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Siowo wstepne.

Szereg rozdziatow, stanowiacych te ksiazke, uwazam za
luzne studya, niezwinzane nicig historycznej przyczynowosSci,
nie kuszace si¢ bynajmniej o syntetyczne przedstawienie dzie-
jow muzyki polskiej miedzy rokiem 1540—1640. Zadaniem
ich jest naukowa ocena i analiza, historyczne o$wietlenie naj-
wazniejszych zachowanych pomnikéw muzycznych
tej epoki, bgedacych $wiadectwem naszej kultury artystycznej.
Fakt, ze o przedmiocie tych studyow mieliSmy w polskiej
literaturze muzycznej wiadomosci natury bibliograficznej lub
tylko popularno-informacyjnej i ze tylko najdrobniejsza cza-
stka muzycznego opracowanego tu materyalu, zostala wydana
w naszych czasach, kilkaset za§ innych omoéwionych i zanali-
zowanych po czesci kompozycyi musialem sam przepisac¢ i ujac
w partytur¢ ze starych rekopiséw i drukéw muzycznych, jest
sam przez si¢ dowodem oryginalnosci tej pracy. Jedynie w dru-
gim rozdziale moégt autor cytowac literatur¢ polska i obca, we
wszystkich innych nie poprzedzity witasnej jego analizy i wy-
ptywajacych z niej sadow, zadne niemal naukowo S$ciste po-
glady. Wzglad na rozmiar ksigzki zniewolil mnie do przezna-
czenia studyum o Marcinie Mielczewskim do nast¢pnego tomu,
gdzie réwniez przesunaé nalezalo rozdzial o dziatalnosci kilku
muzykéw wtloskich zajetych w Polsce migdzy rokiem 1620—
1640, jak Hannibala Orgasa, Franciszka Liliusza i Marka
Scacchlego.



VIH PRZEDMOW A

Najgorgtsza wdzigczno$¢ winien jestem Akademii
Umiejetno$ci za podjecie kosztownego wydawnictwa i za
zachgcajacag do dalszej pracy zyczliwos$¢.

Pana Dra Stanistawa Tomkowicza prosz¢ o przy-
jecie wyrazoéw serdecznej podzigki za pelne poswigcenia, lecz
tak ochotnie speilniane, a dla nieporownanej troskliwosci i su-
miennos$ci godne podziwu kierownictwo nad drukiem mojej
pracy i za udzielenie mi tylu rad cennych i wskazowek.

Zdzistaw Jachimecki.



Tabulatura Joarmis de Lyubiin Canonic. Regiariu.
de Crasnyk. 1540.

Zabytek wielkiej wagi dla historyi muzyki w Polsce
otwiera epoke, ktorej poswigcamy uwage nasza. Tabulatura
Jana z Lublina jest zjawiskiem, w calem tego stowa znacze-
niu, epokowem. Pierwszy zwrdcit na nig uwage prof. Polin-
skil); byta ona wtasnos$cig prof. Lopacinskiego w Lublinie, po
ktorego S$mierci przeszta do biblioteki Akademii Umiej¢tnosci
w Krakowie2). Obok rekopisu nr. 52. biblioteki ord. Krasin-
skich w Warszawie, zawierajacego kompozyeye Mikotaja z Ra-
domia i Wtochéow: Ciconii. Nic. Zacharii, Ant. de Civitate,
(rekopis ten pochodzi z roku 1445) jest tabulatura ta dru-
giem a najbogatszem zrodlem do wykazania wplywow wilo-
skich w muzyce polskiej po rok swojego powstania. Cofnigcie
si¢ wstecz po za date uwidoczniong na oktadce tabulatury, do
wieku XV. lub pierwszych dziesigtek lat w XVI. nie przed-
stawia dzisiaj jeszcze dla syntezy historycznej potrzeby pie-
kacej, jedyni za§ znani z nazwiska kompozytorowie XV.
stulecia: Mikotaj z Radomia i Rambowski niedtugo pewnie
doczekaja si¢ monograficznych studyow pp. Opienskiego
i Chybinskiego.

Tabulatura Jana z Lublina, kanonika regularnego w Kra-
$niku jest najbogatsza z pos$rdod wszystkich znanych nam ta-

~ Dzieje muzyki w Polsce.
2) Studyum o niej zapowiedziat dr. A. Chybinski.
Dr. Z. Jachimecki. 1
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bulatur zagranicznych, powstalych wspolczesnie z nig. Na
dwustu szesédziesigciu kilku kartach in folio mieszczg si¢
w niej kompozycye koScielne i $wieckie, wokalne i instru-
mentalne, autoré6w polskich, wtoskich i niemieckich. Podobng
rozmaito$cig tre$ci i bogactwa utwordw nie moze poszczycic
si¢ ani tabulatura organowa Leonarda Kleberazr. 15257
lub Hansa Kottera z r. 1525.2), ani tez tabulatura Jana
z Konstancyi Buchneral.

Tabulatura Jana z Lublina odpowiada w kilku kie-
runkach drugiej wspolczesnej tabulaturze polskiej, ktorej wta-
$cicielem jest prof. A. Polinski. Druga, obejmujaca kart 160.
tego samego formatu, byla niegdy$ wtasnoscig biblioteki przy
kosciele §w. Ducha w Krakowie4. W odnos$nych miejscach
bedzie tu wciggana, w celu pewnych wyjasnien. Tabulatura
Jana z Lublina zaczyna si¢ niedlugim traktatem teoretycznym,
pisanym pod data: Anno Domini 1540 XVIII. Februarii.
(Ad Faciendum Cantimi Goralem in Discanto Tenore et Basso
Sex sunt necessaria, Quibus debet uti omnis Organisator). Po-
dobnie traktatem zaczal swoja tabulatur¢ Jan z Konstancyi.
Nie wchodz¢ w rozbidr jego, nie zajmuje nas bowiem sama
praktyka organowa Jana z Lublina i tych, ktérzy po nim
korzystali z tabulatury, wigc: Kaspra Kosseckiego (f 1. a.
Gasparus Kossecki 1574) i Fr. Piotra Barczewity (Ca-
nonicus Regularis nec non Organorum tactor Conventi Crasnic-
censis). Nadmieniajgc, ze w tabulaturze tej znajduja si¢ takze
kompozycye Tomasza Stolzera (ur. w r. 1450, um.
w Budzie w r. 1526. jako organista krolewski) i Henryka
F ine x a (przebywal ok. r. 1490 —1506 na dworze krakow-

1) Kekopis w bibl. krol. w Berlinie p. Hans Loewenfeld: , L. Kleber
and s®in Orgeltabulatarbucb 1897. dyesertacya.

5 Bibl. nniw. w Bazylei.

s) ,Fnndamentbuch von Hans von Konstanz, ein Beitrag- zur G-esch-
d. Orgelspiels im 16. Jahrb. von Carl Paesler. (,Viertelsjahrsschrift fiir
Musikwissenschaft V.©)

4) jak s$wiadczy napis na oktadce wewnegtrznej.
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skim) zajme¢ si¢ najpierw wtoskimi utworami, mieszczacymi
si¢ w niej.

Oto spis ich:

1) Bella Italica 1544 (f. 15. b. 16. a.)

2) Gon lacrime (f. 103. a.)

3) Perkyiviso Italicum 1541 (f, 125. b.)

4) Italorum Devocio 1542 (f. 126. b.)

5) Madonna bella (f. 164. a.)

6) Becicar (recercar) hello (f. 198. b.)

7) Con lacrima sospir 1542, (f. 209. b.)

8) Se amor 1541 (f. 210. b))

9) Italica (corea) (f. 213. a.)

10) Italica (corea) (f. 221. a) _

11) Alia Italica (corea) (f. 223.b.) '

Zanim zajme si¢ rozbiorem poréwnawczym tych kompo-

(N. C. )

zycyi, pragng poda¢ wytldmaczenie istoty tabulatury orga-
nowej.

Muzyka instrumentalna stworzyta dla swoich celow spe-
cyalne sposoby nutacyi. ktéorych system jest niepomiernie
prostszy od fiutacyi wokalnej, zaplatanej w szereg prawidet
mensural nych. Prawie nie do wyttomaczenia jest fakt,
jak mogly istnie¢ obok siebie dwa tak rézne systemy w wieku
XV i XVi?

Znamy dwa rodzaje tabulatur instrumentalnych: jeden
dla instrumentéw z klawiatura, drugi dla instrumentéw stru-
nowych z bezposredniem wytwarzaniem tonu przez palce
reki; wigc dla organéw i lutni. Tabulatury potrzebowaly —
jak widzimy — instrumenty harmoniczne. Trzeci rodzaj: ta-
bulatura wokalna byta rodzajem naszej partytury. Gitéwna
zasadg tabulatury byto uwidocznienie iloczasowej warto$ci nut,
ich warto$ci bezwglednej. W muzyce mensuralnej musiat
$piewak lub grajek znaé wszystkie reguly rozwigzujace war-
to§¢ nut w ligaturach (nutach zwiazanych), wiedzie¢ jaka
warto$¢ nadaje jednako wygladajacej nucie tempus perfectum,
lub imperfectum. prolacye wielkie lub mate. augmenta-

1*
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eye i diminueye, zabarwieaie nut czarne lub czerwonel)
Tego wszystkiego nie znala tabulatura. Ponadto umieszczano
w tabulaturach kreski taktowe, tak bardzo ulatwiajace
oryentacy¢ w kompozycji i stanowigce widomg granice mig-
dzy komorkami jej rytmicznego organizmu. Po za tabulatu-
rami pojawia si¢ kreska taktowa dopiero z koncem XVI,
stulecia. Pismo muzyczne w tabulaturach organowych byto
migszane, postugiwato si¢ bowiem kilkuliniowym (5—8) sy-
stemem z oznaczeniem klucza G na linii pierwszej, drugiej
lub trzeciej (znaczono takze ton d, zwykle przez dd), na ktd-
rym systemie umieszczano glos najwyzszy przy pomocy czar-
nych punktéw, opatrzonych stosownie do warto$ci szyjkami
i choragiewkami. Glosy nizsze znaczono literami reprezentu-
jacemi tony klawiatury, umieszczone za§ nad niemi lub obok
kreski wyrazaty warto$¢ nuty. Kilka taktow z tabulatury
i realizacja ich wedlug dzisieiszego systemu bedzie wystar-
czajacym do zrozumienia przyktadem.

& ®
4 b | -Ollﬁfqg}@
I'T§l,  bp cl b bc

ad o 5 a s & 7 5]

Tab. Ii. Ber. 98. wyjatek z komp. N. Z p. t: ,Nasz Zbawicie!®.

(jako wyciagg- fortepianowy). Wedle naszej nutaeyi.
ffT -r "I f *
o wx
*Al ’];/\ ...... 35,5 . 0
-l 0O— J0-—-——--- R
'Y Heinrich Bell ermann: ,Mensuralnoten and Taktzeichen im,

XV. u. XVI. Jahrh. Johannes Wolf: ,Geschichte der Mensuralnotation
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EAR:

Ten system tabulatury oddawal znakomite ustugi orga-
niscie ,kolorujgcemu”“ w ozdobnym akompaniamencie przy
wykonaniu jakiej§ kilkugtosowej kompozycyi. Dla uzmysto-
wienia réznicy podaj¢ przykltad z muzyki mensuralnej:

Pierre de la Ruel): Fuga quatuor vocum ex unica

e ek K Ht—it d

realizacya w wyciaga fortepianowym, warto$¢ skrocona o potowe:

gd .

Tabulatura Jana z Lublina w calo$ci utrzymana w ty-
pie tabulatury niemieckiej, ma te same cechy charakterysty-

;) H. Bellermann, j. c.
*) nuty zamiast pustych.
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czne co tabulatura Kleberal), odznacza si¢ kaligraficzng nie-
mal pi¢cknoScig. Rozmaito$¢ tresci jej wskazuje, ze stluzyla
celom koscielnym i §wieckim, dobor za§ utworéow przekonywa
nas, ze tworca jej zajmowal si¢ muzyka majac smak wyro-
biony i interesujac si¢ zywo tem, co stanowitlo niejako ostat-
ni wyraz jego epoki. Spotykamy bowiem w niej wielka kom-
pozycye w trzech czesciach p. t. Bellum Francigenum. muzyke
w charakterze programowym, ilustrujaca wyprawe¢ wojenna,
t¢ sama, ktorg p. t. Die Schlacht bei Pavia wydrukowal — tak-
ze bez podania autora — lutnista niemiecki Hans Neu-
siedler w zbiorku w r. 1536. Ein Newgeordnet kuenstlich
Lautenbuch. Jest to, slynna w swoim czasie, kompozyeya
Clemensa Jannequin’a Francuza, mistrza, nalezacego
do trzeciej szkoly niderlandzkiej, chanson albo invention pro -
gramowa La bataille, opiewajaca chwale zwycigestwa fran-
cuskiego pod Malegnano w r. 1515. Jannequin napisal ja na
cztery glosy do stow: Ecoutez tous gentils galloys la victoire du
noble roy frang¢ais i1 t. d. dajac im zadanie illustrowania mar-
szu wojsk, basla trab i bebnow, szcz¢ku broni, walki i ucie-
czki pobitych Szwajcaréw 1. W przepisaniu lub przerobieniu
instrumentalnem utworu Jannequina okazat Jan z Lublina, ze
byl czulym na dzieta kryjace w sobie zarodki postepu w mu-
zyce, jakim byt takze autor tabulatury nr. II. ktéry Bellum
Francorum takze przepisal. Siedzmy jednak za domniemanymi
objawami sprawno$ci Jana z Lublina jako transkryptora lub
kolorysty organowego dziel obcych. Znajdujemy to w utwo-
rze £ 209. b. p. t. Con lacrime sospir 1542. Tytul kompo-
zycyi tej znajdujemy podany w katalogu Emila Yogla:
Bibliothek der weltlichen Vocalmusik Lialiens t. I1. str. 379. Jest
to zawarty w wydawnictwie: Madrigali noui de diuersi ex-
cellentissimi Musici 1. Libro de la Serena In Boma ‘per M. Vale-
rio da Bressa... nel Anno M DXXXIII (1533) madrygat Fi-

q Carl Paesler, 1 c. str. 68.
r) A. W. Ambros: ,,Geschichte der Musik®“ III. str. 341.
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lipa Yerdelota, Belgijczyka rodem, nalezacego jednak
w tworczosci zupetnie do wloskiej kultury muzycznej, w kto-
rym to kraju zyl dlugo i umart. Z ksiazek glosowych tego
wydawnictwa zachowaly si¢ tylko dwie: superius i bassus4)
Kekonstrukcya catosci, na podstawie dwoch glosow niemozliwa
do przeprowadzenia, moglaby by¢ dokonana szczg$liwie przy
pomocy przerobki z tabulatury naszej. Autor jej zachowat
$cisle linie glosow oryginatu, przetransponowat go tylko o ton
nizej i jedynie melodye sopranu (superius) urozmaicit zrzadka
najskromniejszymi dodatkami w postaci obiegnika. Nie mo-
zna wigc mowi¢ tu o przerébce, kolorowaniu, to bowiem
dokonywalo si¢ pewnie dopiero w czasie granego z nut ma-
drygatu, na podstawie regul harmonii i kontrapunktu. Oto
przyktad w jakim stosunku do fragmentu oryginalu Verdeiota
pozostaje utwor tabulatury:

Verdelot
—o m J—1_; © © -y
Gon la—evi— me sos—pir eon la—ci_i:t:lc. sos— pir
i B __“Oijg* Woowoo
Con la—C1i — me sos—pir
Tabulatura 1640.
I P ST T Ao
. e P 3
a A fri __gI 1f Y rrecs r
U S— g B —eemee Olerrereen |
0 1 [—m5» 0 |

) Bibl. krol. i panstw, w Monachium. ,Mus. pr. 8°i0. Odpis obu
g'losow sporzadzita dla mnio panna Berta Wallner, eand. phil. w Mona-
chium, co z wdzigczno$cia, zaznaczam. Adrian Yillaert przerobit madry-
gal ten na jeden glos z akompaniamentem lutni w r. 1586.
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Tabulat ura

Drugi raz jeszcze znajdujemy ten sam utwor pod na-
zwg Con lacrime na karcie 103, a. W tej wersyi zauwazamy
pewne zmiany w prowadzeniu niektérych motywow melodyj-
nych, tonacja odpowiada tonacyi oryginatlu, znikaja dodatki
koloraturowe.

Ten sam typ zachowuja inne utwory wloskiego pocho-
dzenia. Perkywiso Italicum 1541. uderza bilg¢dnem podaniem
tytulu, zastyszanego pewnie tylko (zamiast , Perch al visol).
Jan z Lublina kilkakrotnie popeinia takie btedy zaréwno
w jezyku wtoskim jak niemieckim. W tym kierunku przy-
pomina Leonharda Klebera, ktoéry ,zmienial tytuly piesni
w swojej tabulaturze prawie do nonsensow, jak n.p. Gene-
fayplus [je ne fais plus)lll). Musimy wreszcie zauwazy¢, ze
madrygaty u Jana z Lublina traca swoj charakter, jako kom-
pozycji wokalnych, tekst wigc nie przedstawiatl dla niego za-
dnego znaczenia — podobnie jak to widzimy w tabulaturze
Klebera. W obu tabulaturach jest takie samo Quodlibet za-

wartosci.
Na podstawie katalogu Emila Vogla i dostgpnych mi

wydawnictw muzyki wloskiej XVI. wieku nie mogtem stwier-
dzi¢ autorstwa innych madrygaléw transkrybowanych w ta-
bulaturze. Tematyczny przeglad ich podany tu moze dopro-
wadzi¢ do wykrycia autorow.

Bella Italica 1544 (f. 15. b.) ma temat w drugim gto-
sie w dwoéch pierwszych taktach identyczny z tematem wstepu
w Bellum Francigenum:

"Y' Hana Loowenfeld, ,i. c.“ 38.
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m t.d.
Perhywiso Italicum (Perdi al viso?) 1541.
i
w #f-ffif
13- -1
f-pP f

Caty utwor obejmuje taktow M\

Italorum Devocio 1542 (f. 126 D).

F-ms»— g— |g

(Catos¢ taktow 42 ze stabo rozwinigtym epizodem imitacyjnym w $rodku
kompozyeyi).

Madonna bella (f. 164 a).

IEE
T T TTTrip
0-5—
D E I
I bISI3M&bS EI3f f f_ F "Pte r r .
it. d.

[

(Kompozyeya w trzech czg¢$ciach w formio a-b-a).
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Utwor teD pozwala nam domysla¢ si¢ znamienitego
autora.

Na karcie 198. b. znajdujemy kompozycj¢ $cisle orga-
nowga, polifoniczng, nazwang tu Recicar bello. Tak przekrecono
tu termin ricercar, nadawszy mu przymiotnik: pigkny. W ykry-
cie autora tego ricercarli zajmuje nas tembardziej. ze jest to'
niechybnie pierwszy przyktad instrumentalnej fugi 'kwin-
to wej, jaki znalazl si¢ u polskiego organisty XVI. wieku.
Wpisata ja do tabulatury naszej r¢ka pewnie nie Jana z Lu-
blina, pismo w niej bowiem jest troch¢ odmienne od reszty
utwordw. Po skrz¢tnem poszukiwaniu wsréd roéznych rieerca-
row organowych XVI. udato mi si¢ znalez¢ oryginat tej kom-
pozycji posréd utworow Gerolama Cavazzoni’ego,
wszakze nie pod nazwa ricercarli. Cavazzoni wydal w roku
1542 zbiér kompozycji organowych p. t. Intavolatura, cioe
Recercari Canzoni Himni Magnificat composti per Hieronima
de Marcantonio da Bologna, detto d Urbino. Libro Primo, Ecc.,
Venetia MDXLII. (1542.) Cavazzoni nie ma w historyi mu-
zyki nazwiska glo$nego. Lexica niektdre pomijaja, go nawet;
Eitnera dziesigciotomowy Quellenlexikon wymienia jego naz-
wisko i1 dzieto, mieszajac go z ojcem, ktorego synem mieni
si¢ Girolamo. Nie uwzglednil go takze historyk muzyki or-
ganowej B. G. Ritter w dziele Zur Geschichte des Orgelspiels...
im bl bis zum Anfinge des XVIII Jahrh. (1884) ani tez
nie, znajdujemy go wspomnianego w znakomitej Geschichte d.
Klaviermusik Weitzmanna-Seifferta (1899.) Cavazzoni'ego wy-
dobyt z zapomnienia dopiero Luigi-Torchi: w La musica
{strumentale in Italia (tu dwukrotnie tylko wymienit jego na-
zwisko), przedewszystkiem za§ w bogatem (lubo niejednokro-
tnie niekrytycznem) wydawnictwie L ‘arte musicale m Italia,
X1V g secolo al XV IIlo W tomie trzecim zamie$cil Torchi 44
stron kompozycji Cavazzoni’ego. Juz na podstawie tego wy-
dawnictwa przyznal Hugo Riemann Cavazzoni’emu sta-
nowisko ,jednego z najwyzej stawianych wtloskich kompozy-
zytorow w pierwszej potowie X VI stulecia® {Musiklexikon,
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wyd. VI. 1905), w drugim za$ tomie Handbuch der Musikge-
schichte, das Zeitalter der Renaissance r. 1907, str. 449) pod-
nosi Riemann, ze ricercary organowe po raz pierwszy poja-
wiajg si¢ w druku w wydawnictwie Cavazzoni’ego. Re-
cicar bello z tabulatury Jana z Lublina jest odpisem Caii-
rony l), ktora kompozytor opatrzyl dopiskiem: Canzon sopra
i le bel e bon; usprawiedliwienia wigc dla sadu wydanego o niej
przez przepisujacego ja na karty naszej tabutatury dostarcza
sam oryginal. W samem dowolnem oznaczeniu istoty tej
kompozycyi nie pobtadzit transkryptor podstawiajac w miejsce
canzoni) — recercar. W pigédziesiagt do osmdziesigciu lat po-
zniej roznice w znaczeniu obu tych terminow juz si¢ skry-
stalizowaty; canzona przedstawiata pewien schemat formy, po-
legajacy na symetrycznern ulozeniu czltondéw kontrastycznie
rytmizowanych (-§--§- § lub a-b-a-bma), ricercar za§ byt
doskonalaca si¢ forma imitacyjng, prowadzaca prosto do fugi
J. S. Bacha. W latach, kiedy powstawala tabulatura Jana
z Lublina oba te terminy byty synonimem dla siebie i trze-
ciego: fantazyi. Na te za$ cechy, ktoére wyrdznialy oba
pojecia techniczno-formalne w kompozycyach Adriana Wil-
laerta 1 Jakoéba Buus’a, mistrzow niderlandzkich osiadtych
w Wenecyi., gdzie stali si¢ zalozycielami S$wietnej szkoly
kompozytorow, nie zwracano pilnie uwagi. Max Seiffert?2)
ujal réznice zachodzace miedzy canzone; a ricercarem nastg-
pujaco: ricercar s) przerabia naprzeciw siebie kilka tematow
w ten sposéb, ze nowy materyal kontrapunktyczny jest zby-
teczny. Canzona zadawala si¢ natomiast jednym tematem
i jego melodyjnemi konsekweneyami, stwarza sobie jednak
przez wprowadzenie ruchu przeciwnego {Gegenbewegung) albo
przez lekka przerébke motywu nowy temat, ktory bywa

1) Torchi, ,L’arte m. in Italia, IIT. 21.

2) M. Seiffert: ,,J. P. Sweelinck nnd seine direkten deutschen Schi-*
ler. V. Jahrsschr. f. M. W. 165. sq.

3) od wloskiego »ricercare“ — szukac.
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opracowany w osobnym ustepie.“ To wytldmaczenie uwalnia
nas od wspominania o exegezie M. Praetoriusa (Syntagma
musicum I1I, str. 21, r. 1620), lub Domenica Scorpione
(Bijlessioni Armoniche Napoli 1701).

Canzona Cavazzoni’ego jest istotnie canzona. w ktorej
transkryptor z tabulatury naszej ,wyszukiwal®“ temat, wijacy
si¢ w imitacyacli zgrabnie pomy$lanych, niekiedy ciasno pro-
wadzonych. Essencyonalnym obrazem tej canzony — ricercar

bello sa nastepujace takty:

temat

[
<}
E

4P

J_ J A - j
M m

W tabulaturze Jana z Lublina znajdujemy pewne wa-
rranty z oryginatu canzony. szczegélnie za$§ manieryczne uro-
zmaicenie melodyi najwyzszej przez groppi obiegnikowe
i inne, nie majace wszakze wigkszego znaczenia, odmiany.

Autora nastgpnego madrygatu p. t. Se amor 1541 (L.
210. b.) trudno dzi§ odszuka¢. Poczatek madrygatu naste-

pujacy:

j-erj

Vo1 rl rr
JjJA J
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Z kolei zajmujg nas trzy tance: (Corea) Italica (f. 213. a.)
Italica (f. 221. a.) i Alia Italica (corea) (f. 224. b.) Wszystkie
dziela si¢ na dwie czgsci w odmiennych rytmach, czyli ta-
niec gléwny i jego ,proporcyeli W tancu drugim mamy
w ,proporcyi“ czyli w saltarello (w Niemczech: Nachtanz)
bardzo szczg$liwie przeprowadzone w nowym rytmie (§) mo-
tywy cze$ci pierwszej, ktéra uwazam za Pavane.

Alia Italica (f. 223. 'b)

Pavana
m
ry === — b 4
’ =fc;33 -I=LH : 1tod

L-ir~ TO L «Cl n-O"'O"

Saltarello

-n
- — A1) ii t d.
Pavana (od hiszpanskiego , pavone” — paw) pochodzié

ma wedle zapewnien starych autoréw literatury muzycznej
z Hiszpanii. Jej dworski, majestatyczny charakter illustrine
wstep pamigtnika Bran tome’a” z czasOw panowania Hen-
ryka Ii (1547—59), ,przy wielkim tancu prowadzi! krol
(Henryk II francuski) zwykle siyoja siostre... Widziatlem
go czesto tanczacego hiszpanska Pavane, taniec stosowny do
tego, aby roztoczy¢ caly majestat zlgczony z wdzigkiem®.

* Franz M. Bohme: ,,Geschichte d. Tanzes in Dectschland®, 1.136.
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W lexykonie Waltera z roku 1724, czytamy, ze w pava-
nie na$ladowali tanczacy ruchami ciata i stapaniem napuszone
pawie, a taniec ten nazywano wielkim. Po nim nast¢powala
zaraz galliarda (W ozywionem tempie, rytm §).

Statej formy, wedlug ktéorej mianoby komponowaé pa-
vane nie znano; nie istnial zaden szablon, zniewalajacy kom-
pozytora do trzymania si¢ wymierzonej iloSci taktéw, lub
wprowadzania powtdrzen tematu w pewnych statych peryo-
dach. U jednych re pry za (powtdrzenie) pojawia si¢ kilka-
krotnie, n. p. w pawanie Claudin’a de Ser misy
(r. 1490—1562) ,.au joly boysal; podobnie zbudowana jest
pavana w tabulaturze Jana z Lublina z karty 221. a. Bie-
mann opublikowal pi¢¢ pavanl, z ktérych kazda ma inng
strukture (wszystkie pochodza z roku 1529 i 1530). Tak
samo widzimy swobod¢ w budowie przykladow podanych
u Béhme’go3). Uderzajace rdznice zachodza réwniez w pava-
nach lutnisty hiszpanskiego Luisa Milana; cztery przy-
ktady pavan z dzieta jego p. t. El Maestro (Valencia 1535)
podal G. Morphy w waznej publikacja; Les Luthistes espa-
gnols du XVI. siecle — 1902 (str. 66. sq.) We Wloszech
zaaklimatyzowatl si¢ taniec ten i wycisngl na muzyce instru-
mentalnej silne pigtno, tak, zs setki utworéw zgola nie ma-
jacych stuzy¢ do tafica, przybraly taneczny charakter. Potem
za§ przechodzi do suity niemieckich kompozytorow, w ktorej
dtugo i stale si¢ utrzymuje. Nadmieni¢ wypada, ze nierzadko
spotka¢ si¢ mozna z mig¢szaniem pawany z paduana, ktora
rézni si¢ od pierwszej zasadniczo, bo rytmem ().

Poniewaz je przejal z oryginatlu wloskiego nazwatl Jan
z Lublina tance te choreae italicae, nie dodajac juz oznaczenia
ich rodzaju. Pavana takze z nast¢pujacem po niej saltarello
jest taniec p. t. [corea) Hispaniarum (f. 223. a.):

4 Riemann. Handbuch d. M. G. H. 868.
5 ,Musik“, rocznik VI. numer 3.

* i e
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Proport, 10

=5 it d

Dotychczas chodzilo mi o skonstatowanie jakiego ro-
dzaju i jakich autorow kompozycje — wtloskiego pochodze-
nia — mieszcza si¢ w tabulaturze Jana z Lublina. W wyz-
szym atoli stopniu zajmuja nas kompozycje polskie, ktore
pod wplywem tym powstaly. Zwracamy si¢ wigc do utwordw
sygnowanych monogramem N. C.

Trudno dzi§ z wszelka pewnos$cia oznaczy¢ osobisto$¢
monogramisty N. C. W tabulaturze Jana z Lublina znajdu-
jemy stale uzyty monogram ten bez zadnego dodatku, kto-
ryby wskazywal pochodzenie kompozytora. Obok tego mo-
nogramu naznaczony jest raz monogram N. Ch. przy kom-
pozycii , protexisii me Deusil (folio 95. b). Slad niepewnosci
autora rgkopisu tabulatury uderza nas na karcie 105. a., gdzie
przy utworze Nas Zbawiczijel obok monogramu N. C blaka
si¢ litera Z. Tyle nasza tabulatura. W tabulaturze ze zbioru
prof. Polinskiego znajdujemy na stronie 47. napis: finis Ky-
rie elejson pascale N. C. rac. Wskazuje to na jakiego$§ Mi-
kotaja Krakowite¢ jako kompozytora tego utworu. Pyta-
nie, czy kompozytor ten jest identyczny 2z monogramista
N. G. z tabulatury Jana z Lublina, spotyka si¢ z odpowiedzia
potwierdzajaca, nie ulegajaca najmniejszej watpliwosci.
Opieram ja na podstawie tozsamos$ci kompozycyi wymienio-
nej tabulatury ze zbioru prof. Polifiskiego z tak samo na-
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zwana w tabulaturze Jana z Lublina: fol. 155. b. sq. Kyrie
pascale N. C Tozsamo$¢ tych utwordéw stwierdza juz pord-
wnanie facsimilowanego w ,Dziejach muzyki polskiej“ (str.
101) zakonczenia Kyrie z tabulatury warszawskiej w zakon-
czeniem Kyrie w tabulaturze Akad. Umiejetno$ci., niemniej
jak pordéwnanie innych ustepéw kompozycyi tej. (Strony 46
1 47 tabulatury prof. Dolinskiego mialem mozno$¢ fotografo-
waé¢ w Warszawie, za co Sz. Wladcicielowi tabulatury skta-
dam podzigkowanie). Rzecz jasna, ze monogram N. Ch. w ta-
bulaturze Jana z Lublina nie moze mie¢ zadnej wspdlnosci
z Mikotajem z Krakowa i odnosi si¢ do innego muzyka.
Utwor Nas Zbawiczijel z tabulatury Jana z Lublina (fol. 105.
a.) odpowiada kompozycyi tak samo nazwanej w tabula-
turze prof. Felinskiego (z biblioteki kosciota §w. Ducha
w Krakowie) na str. 97, opatrzonej (u konca) monogramem
N. Z. Jest to wigc pewnie trzeci kompozytor tej epoki, nie
znany nam, tak samo jak nie byl pewnie znany tworcy ta-
bulatury, skoro si¢ tenze wahat w oznaczeniu monogramu
(N. C. Z).

Dawniejsze twierdzenia p. Dolinskiego, jakoby monogram
ten mogt oznacza¢ Mikolaja Glomoétke, drugi za$§ z tabulatury
drugiej N. Z.— Mikotaja Zielenskiego, sa w tak razacej nie-
zgodzie z datami zycia obu tych naszych kompozytorow (Go-
moétka umart w r. 1609. Zielenski wydat wielkie swoje dzieto
w r. 1611.) ze same si¢ zbijaja.

Kompozycye monogramisty N. C obejmuja rézne ro-
dzaje i formy muzyczne. Dodaje¢e tu katalog ich z tabulatury
Jana z Lublina.

1) Wesel si¢ polska k oron a (Veschel schijq polska
Corona) (f. 88. b))

2) Ale¢ nademnag W enus (Alijec na donng Venus)
(f. 90. a. sq.)

3) Preambulum in d (f. 160. b.)
4) Muteta: Philipe qui videt me. Resolutim per N. C.
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5) Date sinceram merentibus. Quinqué vocum. 1542,
(£ 200. b)
6) Corea. 1541. (f. 213. b.)
7 Alia (f. 214. a)
8) n Alia super duos saltus (i. 214. b.)
9 « Alia ad unum. — Poznanie, (f 215. b)
10) y Zaktutam si¢ tarnem [Zaklolam szija
tharnem) (i. 215. a.)

11) vy Alia ad unum. Poznanie, (£ 215. b)

12) y Alia. Poznanie, (f 216, a.)

13) n Conradus. (f. 216. b.)

14) ,  (f 217. b)

15) 9 Paur-Thanz (Bauerntanz) (N. C. ?) (f. 219. a.

16) Czayner Thanz (N. C. ?) (f. 219. b.)

17) (Corea) Ad novem Saltus (N. C. ?) (f. 220. a.)

18) Hayduczky (N. C. ?) (f. 220. b.)

19) Szewczyk idzie po ulicv szydetka noezae

(N. C. ?) (f. 222. a)

20) Preambulum 1546) N. C (f. 242. b))

21) Aliud Preambulum N. C (f. 242. b))

22) Preambulum in d N. C (f. 242. b))

Podaj¢ rowniez spis kompozyeyj N. C., ktoremi si¢ tu
nie bede zajmowal analitycznie:

23) Officium de Corpore Christi N. C 1540. (fol. 29. b.)

24) De Sancto Johanne Baptista N. C 1541. (fol. 45. b.)

25) Patrem per octauas N. C. 1540. (fol. 69. b.)

26) Introitus de Resurectione Domini N. C(fol.80.a.)

27) Gaudeamus omnes N. C. (fol. 86. a.)

28) Introitus de sta Trinitate Benedicta N. C. (fol. 93. b.)

29) Salve Regina N. C (fol. 105. b.

30) Ave Hierarchia N. C (fol. 108. a.)

31) Nunc rogemus N. C (fol. 127. a.)

32) Kyrie pascale N. C (fol. 155. b.)

33) Resolutum per N. C (fol. 182. b.)

N. C staje wigc przed nami jako pierwezy polskikom-
Dr. Z. Jachimeeki. g
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pozytor utwordw instrumentalnych, polskiego madrygatu i pol-
skich tancow. Potrojna ta wlasciwos¢ czyni go dla historyi
muzyki naszej osobisto$cig pierwszorzednego znaczenia.

Zajme si¢ najpierw muzyka organowa N. C

Materyal jaki nam ma postuzy¢ do poznania tego ro-
dzaju tworczosci Mikotaja 0. niebogaty, obejmuje ledwie
cztery, raczej trzy tylko preludya. Ostatnie z nich (f. 242. b.)
jest bowiem 13 taktowym utamkiem praeambulum pierwszego
(f. 160. b) =z najskromniejszemi jedynie uproszczeniami
w melodyi.

Praeambulum pierwsze obejmuje taktow 32. W ozna-
czeniu in d wskazat Mikotaj przynalezno$é pracludyum do
pierwszego (nietransponowanego) tonu kos$cielnego, wycho-
dzacego od d. Harmoniczny obraz utworu tego nie przynosi
zadnej niespodzianki w stosunku do stanu harmonii w epoce
tej. Dziwig nas kilkakrotnie blisko sgsiadujagce z soba
przemiany w charakterze tych samych trojdzwickow, (dur-
neoil, nie mys$le tu o dzwigkach gérnych lub dolnych, jak
wtlasciwie rozumie¢ powinni§my akordy) ktére wynikaja z do-
ktadnego przestrzegania reguly o zakazie uzywania trytonu
(interwat zwiekszonej kwarty n. p. /- h).

Takt 19—21.

Ruchliwo$§¢, zapowiadajaca si¢ w pierwszym takcie, znika
natychmiast i dopiero w taktach koncowych wystepuje raz
w diuzszym pasazu recitatiwowym. drugi raz w grupkach
figurujacych skale od a do d.
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Nie mozemy przeoczy¢ kilku jeszcze cech harmonicz-
nych w tem ‘praeambulum. Wszystkie akordy wystepujace
w niem s3 pelnymi tréjdzwiekami, tercyi nie brak ani w je-
dnym. Kilka dyssonanséw urozmaica aNeag\ioicie praeanibulnm:

W U 21§ P

Mimo przejéciowego charakteru ich wystepuja one wy-
bitnie. Prowadzenie glosow wewngtrznych tak zaokraglone we
frazie melodyjnej, ze moznaby glos drugi uwazaé za cardusjir-
mus utworu. Lekkiemi plamami na czysto$ci stylu popetnio-
nemi sa: oktawy w glosach zewngtrznych w takcie 15.
i kwinty w tych samych glosach w takcie piatym przed
koncem. Szczegodlnie tadnemi sg takty 16, 17 i 18:

Harmoniczna strona tego praeambulum jest do$¢ kon-
serwatywna. Mikolaj nie przekroczyl w nim ani razu granicy
tonu koscielnego. Nie wprowadzit zadnego akordu, ktoryby
Swiadczyl o postepowych aspiracyaech harmonicznych, na ja-
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kie odwazal si¢ juz Arnold Schlick] (ok. r. 1512) mia-
nowicie akord as-dur. lub Jan Buchner2 — akord

albo i Henryk Isaak3 w akordzie t. z. Trystanowym (to-
nacja mollowa z gérna alteracya dolnej dominanty, akord
VII. stopnia septymowy w przewrocie sekund $ kwart-seksto-
wym f — f -h-gis-dis). Kadencja utworu dokonywa si¢
przez stopien IV. jest wigc t. zw. pia gain g, dopiero kon-
cowy pasaz wprowadza subsemitonium modi (cis) z niem za$
cien dominanty. Niediugie praecamhda na karcie 242. b. — z tych
pierwsze z datg (wpisania) 1546 roku naleza juz do tonalnosci
nowoczesnej, utrzymane raczej w F-dur, anizeli w tonie li-
dyjskim (trzecim autentycznym czyli piatym to-
nie kos$cielnym). Nie mozna w nich wskaza¢ na co$, coby je
wyrdéznialo w technicznym kierunku od poddanego wtlasnie
analizie praeambulum.

Nie ulega watpliwosci, ze dla organowych kompozycji
Mikotaja C. pierwowzorami byly przedewszystkiem utwory
organistow niemieckich, a twierdzi¢ tak mozemy z tego chocby
powodu, ze nie znajdziemy we Wloszech praeambulow skom-
ponowanych przez rodzimych mistrzow w pierwszej polowie
XVI. wieku.

Zwracamy si¢ do madrygatu ,Ale¢ nademna
WIlenus“ N. G Kompozycja ta (f. 90. a. b. 91. a. b.) sktada
si¢ z trzech czedci; pierwsza liczy taktow 25; druga z napi-
sem Veschol (wesolo) taktow 26; trzecia z napisem infunde
unctionem taktow 37.

Pierwszy madrygal polski, a jak dotychczas, jedyny
znany nam, zbija wczes$niejsze przypuszczenie, ze forma ta.
tak wysoko doprowadzona w muzyce wtloskiej, za nig za$
w tworczosci kompozytorow wszystkich innych narodow Eu-
ropy, przeszta w muzyce polskiej bez $ladud4). Temsamem

) ,Spiegel der Orgelmaeher und Organisten" 1511.

!j ,Carl Paessler: Fundamentbuch ton Hans von Constanz.

) ,,Choralis Constantinus (Denkmiéler d. Tonkunst in Oesterreich).
4) Z. Jachimecki: ,,Muzyka w Polsce” (Polska: obrazy i opisy 1907).
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istniata i polska pie$n artystyczna (sc. Swiecka 1 wieloglo-
sowa) w muzyce XVI wieku, ktorej nie przyznawano dotad
tegoczesnym kompozytorom polskim1). Fakt ten ma takze donio-
sle znaczenie dla historyi literatury polskiej; wieksze, jezeli
uda si¢ wykaza¢, ze madrygal ten jest wierszem poety-polaka,
mniejsze jezeli jest przektadem tylko.

Niepewno$§¢ moja w tym kierunku usunal prof. Bruch-
nalski $§mialem a logicznem przypuszczeniem, ze je$li Bogu-
rodzica mogla powsta¢ w wieku XIII, to tembardziej w. X VI
mogt zdoby¢ si¢ na oryginalny madrygat polski.

Koinpozycye t¢ uwazam za madrygal w trzech czg-
$ciach, co postaram si¢ udowodni¢. Juz w samem taczeniu
ich w jednag cato$¢ rozni¢ si¢ w =zapatrywaniu na nie od
twierdzeh dra A. Chybinskiego  ktéory uwaza cze$¢ druga
( Fesc/ioZ-Wesoto) i trzecia (infunde unctionem) za osobne kom-
pozycye. Madrygaléw wiloskich kilkuczesciowych znamy
z pierwszej potowy XVI. wieku cale mnéstwo. Ograniczam
si¢ do wyliczenia kilku bodaj tylko: Adriana Willaerta:
Qual dolcezza giammai 1540 (dwie czeéci); tegoz kompozy-
tora: Quanto piu m arde 1540 K(dwie czegséci); Cipriano de
Bore: A la dolce ombra delle bellefr ondi {IbbO. trzy stanze);
podobnie czgsto znajdujemy takie madrygaly pos$réd kompo-
zycyi Verdeiota, Nicola Vicentina: (1546,
dwuczes$ciowy), Arcadelta, Antonia Barré'go, Cam-
bia Perissone i t.d W wieku XVI nazywano madry -
gatami kompozycye, ktorych tekst stanowily jakiejkol-
wiek formy poezye, wigc sonety, kanzony, sekstiny, ballady
i t. d. Najlepiej okreslit dowolnos¢ t¢ Pietro Bembo:
(Prose li. 1525) jako: rime libere, che non hanno alcuna legge
o nel numero deversi, o nella maniera del rimargli; ma ciascuno,
siccome ad esso piace, cosi le forma, e queste universalmente
sono tutte madriali chiamate. Dopiero po6zniej wytworzyla si¢

0 A. Chybifiski: Stosunek muzyki polskiej i t. d.
3) Sprawozdania Akad. Umiej¢tnosci w Krakowie t. XV. nr. 1.
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forma stroiy madrygalowejl), o roznych ilo§ciach wier-
szy od 6—16 i o 7 albo 11 zgloskach. Budowa zatem wier-
sza wplywala na rozmiary muzyczne, zmiany w nastroju poe-
zji musialy powodowaé rézny charakter wyrazu muzycznego,
rézne tempo wykonania. Stad wigc i madrygal ,,Ale¢ na-
demna Wenus® ma trojaki charakter tempa; cze$¢ pierwsza—
lubo to niezaznaczonezostato — wymaga odtworzenia powolnego;
druga ptyna¢ miata w tempie ozywionem, stad napis nad nig
»wesoto“; charakter trzeciej wyznacza wystarczajaco wska-
zowka infunde unctionem (z namaszczeniem). Cato$¢ spisana jest
W nieprzerwanym ciggu na kartach: 90. a. b. i 91. a. b.
(ostatnia strona do potowy); to popiera silnie moje twierdze-
nie, ktoremu przychodzi w pomoc jeszcze argument najpowa-
zniejszy, muzyczny. Tonalno$¢ madrygatu tego wykazuje sy-
metrye, jes$li tak nazwiemy ujg¢cie ustepu pierwszego i osta-
tniego ustgpu (stanzy) w ten sam ton; drugi jest utrzymany
w tonie dominanty, tak Ze obraz tonalny calego madrygatu
przedstawia sie g¥V-d- (dorycki — 1. ko$c.-transponowany
o quarte, dorycki oryginalny i mixolidyjski). W tabulaturze
Jana z Lublina mamy z tekstu tylko trzy poczatkowe stowa
madrygatu umieszczone ponad muzyka pierwszej czeSci ma-
drygatu; moégtby wigc wydawacé¢ si¢ uzasadnionym scepty-
cyzm w kierunku dwoéch dalszych czg$ci, pozbawionych zu-
petnie tekstu. Wiemy jednak, ze w tabulaturach, nietylko
organowych ale i takich, ktéore sa partyturami kompozycji
wokalnych, tekst jest pominigty w catej rozciaglo$ci kompo-
zycji, co najwyzej podane sa jego poczatkowe stowa, lub
nawet samo przeznaczenie na dzien jakiego$§ Swiegta kosSciel-
nego, dalsze za§ czgSci kompozycji nie maja zadnego zgola
zaznaczenia, zaczerpnig¢tego z tekstu. Takie wlasciwosci wy-
kazuje n.p. wspaniala tabulatura z XVI. wieku Biblioteki miej-
skiej w Wroctawiu z kompozycjami Marcina Leopolity i Wa-

*» Petar Wagnar: ,Das Madrigal und Palestrina®.
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clawa Szamotulskiego (r¢kopis nr. II.) i tabulatura wokalna
prof. Polinskiego, z utworami tychze kompozytorow.
Madrygal wyrdst na gruncie, jaki wytworzyta frottola.
Od niej to poszlo, ze ,poszczegodlne czesci ustawione sa
obok siebie, nie za§ spojone jak u kompozytorow pdinoc-
nych. W zwiazku z wilasciwoscia tekstu zjawiaja si¢ bardzo
czgsto twory symetryczne. Utwor dzieli si¢ na widoczne
partye i powstaje to co nazywamy architektonika budowy,
gic przeciwienstwie do organicznej przedzy gloséw u Nieder-
landczykow.“ Stowa te cytuje¢ z $wietnego studyum prof.
P. Wagneral), odnoszac je bezposrednio do naszej kwestyi.
Jak widzieliSmy poprzednio, transkrypcye w tabulaturze
Jana z Lublina dokonywane byty przewaznie z drukow
muzycznych (Jannequin. Verdelot. Cavazzoni). o ile autor ja-
ki§ nie byt lokalnie blizszy miejscu powstania tabula-
tury (zar6wno kras$nickiej jak krakowskiej [II.], n. p. Fink
i Stolzer). Przypudci¢ mozna na pewne prawie, ze i N. C. nie
,koloryzowalby“ kompozycyi. ktéora dotarta do niego
w rekopisie, lecz opracowywal znane juz powszechniej, dru-
kiem wydane utwory. W katalogu Emila Vogla ,§wieckiej
muzyki wloskiej“ drukowanej w XVI wieku nie znajdu-
jemy wiersza ani w przyblizeniu podobnego do tytutu naszego
madrygatu. Nareszcie sama tabulatura Jana z Lublina potwier-
dza przypuszczenie nasze, ze autorem ,Ale¢ nademng We-
nus“ jest N. C. jak niewatpliwie jest takze autorem pie$ni
»Wesel si¢ polska korona“ 1 tylu innych utwordéw, prae-
ambulow i tancow, nad ktérerni to kompozycyami widnieje
jego monogram — tem za$§ potwierdza, ze notatka resolutum
per N. C. jest umieszczona nad dwiema tylko kompozycyami,
nad ktorerni umieszczong by¢ musiala. Fakt ten wyklucza
wtasnie mozliwo§¢ ,niedbato§ci pisarza tabulatury®, jakg mu
zarzuca dra A. Cbybinski. Kategorycznie za$ bedzie mozna
odmoéwi¢ N. C autorstwa pie$ni niemieckiej Ach hilph mich

L e
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laith, nad ktéra monogram ten takze widnieje, jezeli okaze
si¢, ze pie$n ta jest identyczna z numerem piatym tabulatury
Leonharda Kleberal. Wszystkie inne zas kompozycja
tabulatury naszej oznaczone monogramem N. G. majg — o ile
sa wokalne — tekst polski, lub tacinski, nic wigc zgota nie
przemawia przeciw autorstwu ich Mikotaja z Krakowa.

Muzyka polska wyprzedzita wigc w madrygale Fran-
cye i Niemcy. We Francyi znacznie podzniej wystapit z pierw-
szym madrygatem w poezyi Melin de Sainct-G-elays
w Niemczech za§ Kasper Ziegler dopiero w roku 1653-
Znajomo$¢ tekstu madrygatu naszego pomogtabj® nam w wy-
sokim stopniu do przeprowadzenia analizy formalnej.

Nasuwa si¢ takze pytanie: jaki stosunek jest prze-
robki w tabulaturze do oryginatu. Na podstawie spostrzezen
poczynionych nad madrygalem Verdelota con lacrime sospir
mozemy twierdzi¢, ze Jan z Lublina ograniczyt si¢ i w tym
utworze do najmniej znaczacych zmian; moze tylko do kilku
dodatkowych nut melizmatycznych i matych grupek koloratu-
rowych, jako licencyi instrumentalnych. Wida¢ zreszta z catej
prostoty stylu, tak dalekiego od wszelkich akcesorydéw baro-
kowych, ze na pierwszym wzgledzie stal tu interes kompozy-
eyi wokalnej. Kola kolorysty organowego byta tu za mala,
aby Jan z Lublina zaznaczal monogram autora takiej nawet
przerobki. Nie zaznaczyt wszakze nic takiego przy ,kolo-
rowanym“ madrygale Verdelota. Ale nie zapomnial o na-
znaczeniu utworéw N. C. monogramem jego. bo kompozytor
musial mu by¢ bliskim przez sam fakt swojej polskosci,,
moze nawet znajomym osobiscie.

Przyjrzyjmy si¢ budowie pierwszej czg¢s§ci madrygatu.
Architektonika jej uderza symetryczno$cia w ugrupowaniu te-
matycznych czlonéw, my$§l muzyczna za§ rozwija si¢ or-
ganicznie. Madrygatl zaczyna temat dwugtosowy, ktory

> H. Loewenfeld: ,Leonhard Kleber and sein Orgeltabulaturbuch®
str. 73. katalog tabulatury.
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mogliby§my przypisa¢ tenorowi i basowi. Ma on jednak cha-

rakterjkréeinchnego preludyum, a wystgpuje raz jeszcze w; ca-
tej rozciaglosci po temacie b.i ¢. Wszystko zdaje si¢ przemawiaé

za tem, ze temat ten ma zadanie instrumentalne wsrod

innych specyficznie wokalnych.

S S T T
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c
melodyjnie uproszczone miejsca).

Z tego materyatu tematycznego korzysta kompozytor
w sposOb nastgpujacy:
schemat formy: I

cz¢$¢ homofoniczna | a b c
Tenor w temacie a i b ma doktadnie t¢ sama lini¢ me-

lodyjna; zauwazymy ja w dostownem powtorzeniu w kilku
II. partya w najskromniejszym

| a. b. c powtdrzenie bez zmian,

jeszcze partyach tej czedci.
typie polifonicznym jest epizodem dwuglosowym, najpierw
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w alcie i basie, potem sopranie i alcie, (o ile itemu epizodo-
wi nie przyznaliby§my roli instrumentalnej). Nast¢gpuje temat A
zmodyfikowany z kadencya w dominancie (f) nie jak przed-
tem w stopniu trzecim. W dalszym, ustgpie widzimy imitacye:

H H .0 -

po ktéorych wraca temat b rysujac melodyjnie cz¢$¢ pierwsza
do samego zakonczenia,

stanowi je pigknie uformowana ka-
dencya plagalna.

Czg¢$¢ druga madrygalu naszego czyni zado$¢ wymaga-

niom formalnym w rownie wysokim stopniu jak pierwsza.

Rozpada si¢ na trzy dzialy znakomicie wyrdzniajace si¢ te-
matyka, utozone w doskonatej symetryi. Oto obraz formy tej

czeSci madrygatu: a, b, ¢ a b Ustep Srodkowy c nie jest

w calo$ci odmienny, uzywa motywoOw z tematu b, ktéore wto-
zone sg miedzy dwa takty wstepne i dwa nastepne.
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I
temat a.
frff
+ +
rrr o fff poe s
| JEOR g~
fF N f ¢t
motyw < motyw e temat b

W rytmice motywu d w harmonizacyi taktu nastgpu-
jacego po motywie ¢ wreszcie w linii melodyjnej tenoru w ca-
lym temacie b. mamy niewatpliwe podobiefistwo z tematem c
czes$ci pierwszej madrygatu.

Czes¢ trzecia madrygatu infunde unctionem przerabia po-
lifonicznie jeden motyw, ktdéry snuje si¢ nieprzerwanie przez
caly ten ustep w réznych formach.

m
I'T frfll itd

;aB i

Motywy te stanowig zarazem temat a. ktory jest glo-
wnym fragmentem budowy tej czg¢sci madrygatlu. Jest ona
logicznym i estetycznym nast¢pnikiem obu poprzednich uste-
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pow, a w kadencyi, w ktorej odnosi ostatecznie dur nad moll
zwyciestwo, nadaje catemu madrygatowi zakonczenie o znacze-
niu symbolicznem niemal.

Dla udowodnienia, ze duch muzyki w madrygale N. C, obok.
indywidualnych cech jego pomystow, ksztattowal si¢ pod
wpltywem muzyki wloskiej, wystarczy wskaza¢ na pewnery-
tmiczne i melodyjne cechy, begdace nie reminiscencyami lecz
pokrewnemi typowych zjawisk we wloskim madrygale i frot-
toli. Psalmodycznie na jedym tonie utrzymane frazy po pau-
zie suspirimn (temat c¢ 1. czg$ci, motyw d. w czgSci drugiej):
spotykamy n. p u Constanzo Festy (frottola ,,Amor che mi
consigli?* 1531) podobne linie melodyjne za§ i kombinacye
harmoniczne znajdujemy u wszystkich madrygalistow wlos-
kich, wykazywanie wigc ich jest bezcelowe. Wymieniam
wszakze jeden bodaj madrygal tegoz kompozytora (Const.
Festa) ,,Cosi soavel fuoco®“ (Cardano 1541)~ gdzie podobien-
stwa te tatwo zauwazy¢.

Dalszym materyatem do scharakteryzowania tworczo$ci
N. C. sa jego kompozycye wieloglosowe, mieszczace si¢ w ta-,
bulaturze I. i II. Sg to utwory zaréwno polskie: ,Wesel si¢
polska korona“, jak lacinskie. Wczedniejszych od nich
przyktadow stylu imitacyjnego w muzyce polskiej nie'
znamy. Brak ich bylby wprost trudnym do wyttdmaczenia na
przestrzeni czasu migdzy Felsztynskim a Wactawem Szamo-
tulskim. Szamotulskiemu przyznano zbyt skoro zaszczyt wpro-
wadzenia faktury imitacyjnej do muzyki naszej, podczas kiedy
nalezy mu si¢ tylko jeden a niewatpliwy: pierwszenstwo repre-
zentowania muzyki polskiej w zbiorowych wydawnictwach za-
granicznych (druki Jana Montanu’sa z r. 1554 i 1564). Fakt
ten nie stanowi jeszcze o wyzszo$ci N. 0. nad Szamotulskim,
samo bowiem przodowanie w epigonizmie bez poparcia w war-
tosci dokonanych dziel, jest zastuga wzgledna.

b ,, The Oxford history of Music, wl. II. The Polyphonic Period by
H. C. Wooldridge str. 290.
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Oto przyktady kompozycji N. C. w stylu imitacyjnym:
Tab. I. f. 88. b.
Wesel si¢ polska korona. N. C

L. 'fi L. » T
—— 9 E4H----Xy
xv rrrl
S J‘Ie)].’l A ' J
_____ m ———— —— B________
TTf
~Cr
S 0 o
Tab. II. str. 46, 47.
Kyrie eleison Pascale N. C.
1ThAZ
-0 -o- — o J
"""""" o .
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W utworach tych nalezy N. G. <So tej szkoly kompo-
zytorow, ktora przez kilka generaeyi ogarniata tworczosé
muzyczng Europy S$rodkowej w wieku XV i XVI, miano-
wicie do szkoly Niderlandzkiej, $ciS§le za§ mowiac do
szkoly reprezentowat)ej przez dziela Josquina de Prés (1471
do 1521). Okres trzech szkoét niderlandzkich jest ta silnie
odrysowujacg si¢ posréd innych warstwa rozwoju muzyki,
jej techniki kompozytorskiej i strony uczuciowej, przez ktora
muzyka musiala przefiltrowaé si¢; warstwa ta i stanowiacy
ja styl staty si¢ dobrem ogoélnem, wtasnos$ciag migdzynarodows,
czynniki o charakterze plemiennym nie wmigszaly si¢ tu
nawet w matym procencie. Jednostronnem byloby przyzna-
wanie epoce niderlandzkiej: wysitkow w stwarzaniu rebu-
sowych sztuczek kontrapunktycznych tylko; te setki kano-
noéw ,z jednego glosu®, ,,wstecznych®, ,,zwierciadlanych* it.d.
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z posrod ktoérych bardzo mato przedstawiato jaka$§ wartos§é
artystyczna, spotykaly sie¢ u wspodlczesnych z nalezng im
oceng, a nawet i ci patrzyli na nie krytycznie, ktorzy ule-
gajac modzie sami je komponowali — raczej spekulowali —
lecz przestawali, doszediszy do przekonania o niewysokim
artystycznym charakterze tego rodzaju pracy. I tak juz
Adam z Fuldy (ok. 1450—1500) pisal: ,, Si vero componens
canonicis laborat cantilenis. plus iniellectum quam obscuritatem
quaerat, neve subtilitatis grandi ingenio parta cantare desinai...
multi enim dum obscuritatem amant, peritis derisili sunt, quia
rara obscuritas sine errore. Sed et ego ipse hac usus sum, ut
verum logiiar, plus ignorantiam meam indicane, quam artis quid
informans, miserrimi tanien ingenii esse praedicatur, qui utitur
inventa, et non inveniendis... (Martinus Gerbert: Scriptores ec-
clesiastici de musica sacra 1786, t. II. 254). Ostawione sztu-
czki niederlandzkich kompozytoréw zakrywaly przez caly
wiek XIX. przed oczyma badaczy te cechy stylu ich, ktore
maja bezwzglednie wysoka warto§¢ artystycznag i ,,zachowajg
ja przez wszystkie czasy, a do dzi§ dnia nie zostaly prze-
wyzszonel). W pierwszym rzedzie jest to ten ,szeroki rys
epiczny®“ 1 stworzone z nim zasady formalne, ktore ,w dzie-
tach Josquina de Prés przedstawiaja si¢ nam w pelni rozwi-
nigte“ (1. c). Oddalajac si¢ od — krepujacych wszelki wolny
ruch tworczej inicyatywy — praw kanonu, moégt kompo-
zytor w formach Scistej imitacyi dokonywac rzeczy wielkich,
staty mu bowiem otworem granice harmonicznego rozwoju —
tam zamknig¢te w matych komoérkach peryodu harmonicznego —
zardbwno i rytmika mogla ogarnaé¢ najszersze kregi zjawisk.
Najogodlniejsze i najtrafniejsze sady o znaezenius zkolty Okeg-
hema podat Riemann (1. c.): ,,w epoce Okeghema ijego szkoty
nie mozna skonstatowac przyrostu nowych form; przeciwnie
ginety powoli niektéore formy wtasciwe czasowi Dufay'a
a mianowicie moze najbardziej interesujace ze wszystkich...

i) H. Kiemann: ,Handbuch d. Musikgeschichte II/l. 256.
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Co wstagpito na ich miejsce, nie stanowilo nowych form, tylko
samo — w kazdym razie — bardzo znaczne przeistoczenie
techniki sktadu wokalnego... przez przeniknigcie wszystkich
gltosow melodya wokalng w postaci identycznego ubrania mu-
zycznego tych samych stow tekstu“. Wiemy dzi§ takze, ze
niektére cechy harmoniczne, n. p. akordy bez tercyi lub z ter-
cya w zakonczeniach i rézne typy kadencyi czyli klauzul,
wedle ktorych klasyfikowano nalezenie kompozycyi do tej
lub owej, wczesniejszej lub podzniejszej epoki, pojawiaja si¢ nie-
zaleznie od niczego w ciagu kilkudziesigciu lat, nadajac illuzo-
rycznie dzietlom wczesniejszym wyglad pdzniejszy lub odwrotnie.

Styl polifonicznych kompozycjo N. C. przedstawiony tu
w dwoch probkach zbliza si¢ najbardziej —zdaniem mojem —
do utworéw Mikotaja Gomberta, szczegdlnie za§ do mo-
tetu super flumina Babilonie (w wydawnictwie: Motetti del
fiore, Uber primus 15321). Rzecz jasna, ze nie chodzi nam
tu o wynajdywanie daleko choéby lezacych reminiscencyi,
ktore doprowadzi¢by moglo ad absurdum. Drugi motet z tego
samego wydawnictwa zbiorowego: Quem dicunt homines Jana
Richaforta, kryjacy w sobie taka sama metod¢ kompo-
zycyjng i podobne pierwiastki stylistyczne i uezuciowo-mu-
zyczne wskazuje nam, ze koto, do ktéorego nalezal Mikotlaj
z Krakowa, miato szeroki obwod. Powinowatych mu znajdu-
jemy zaré6wno w Niderlandach, jak Francyi, Niemczech,
Wioszech i1 Hiszpanii.

Przechodzimy =z kolei do tej cz¢sci dziatalnosci kompo-
zytorskiej Mikotaja C., w ktoérej mamy $wiadectwo plemien-
nego pochodzenia jego, do tancow w tabulaturze Jana z Lu-
blina. Bedziemy szukali w nich poczatkéw krystalizowania
si¢ poje¢ o polskosSci w muzyce.

Tabulatura Jana z Lublina jest, jako najwcze$niejsze
ze znanych nam dotad zrddet tanca polskiego i tanca w Pol-
sce, zabytkiem znaczenia epokowego. Poraz pierwszy zwra-

> Wooldridge, 1. ¢. U. 268.
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camy si¢ do tanca polskiego w czasach tak odlegtych, opie-

rajac badania nasze na pomnikach autentycznych, usuwajg-

cych potrzebe korzystania z drugich rak.

Katalog tancoOw w tabulaturze Jana z Lublina:
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103.
112.
131.
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211.
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215.
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219.
220.
220.
221.
221.
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a.

Corea Simonis.
Poznanie.
Poznanie.

. Poznanie.

Poznanie.

Badem themu.

Corea super duos saltus.
Corea,

. [Italica (corea).
. Sequuntur Coreae N. C 1541.

Alia (corea) N. C.

. Alia super duos saltus N. C.

Zaktulam sie tharnem — ad unum N. c.
Alia ad unum — Poznanie N. C.

Alia Poznanie N. C.

Conradus N. C.

bez nazwy N. C.

. Paur-Thantz {Bauerntanz) N. C.
. Bona Cat (?) N. 0.

Czayner Thancz {Zamertanz) N. C.
(Corea) ad nouem saltus N. C.

. Hayduczky N. C
. Italica, N. C.
. Szewczyk idzie po ulicy szydetka noszgc

(Schephczyk ydzye po ulyczy schydetka no-
szqgc) N. C
Hispaniarum {corea).

£ 223. b. Alia Italica {corea).
Zajmuja nas przedewszystkiem tance z piosenkami, kto-

rych w tabulaturze znajdujemy trzy: dwa Mikotaja z Kra-

kowa, jeden nieznanego autora.
Dr. Z. Jachimecki.
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f. 215. a. Zaktulam sie tarnem:

1 L

r T p -1
J & B
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temat pierwszy.

temat drugi.

r

Uktad ich nastgpujacy: aa||achk
Proporcja w czg¢$ci drugiej (saltarello-Nachtanz) ma

form¢ aa bb:

>3 i§2—mmmO -

z tematu pierwszego.

P—: g»-d=|:

ﬁ?éS3E 3E1E; i z tematu drugiego.

Przy catej prymitywnos$ci tej formy widzimy tu daze-
nie do konsekwentnego ugrupowania mys$li muzycznych; te-
maty rozwijaja si¢ w obrebie okresow czterotaktowych, uwi-
doczniajac akcent mysSlowy i deklamacyjny, niewatpliwie za$
uwzgledniona zostala takze cezura wiersza. Przeistoczenie
tematow pierwszych w proporcji dokonane zostalo melizma-
tycznymi dodatkami w sposdb $wiadczacy o poczuciu ele-
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mentéw formalnych. Tak wigc tematy' w proporcji rozcia-
gaja si¢ w iloSci taktow dwukrotnie wigkszej od pierwotnego
ksztattu (4—8). Mozemy taniec ten uznad za utwor o cechach
istotnie artystycznych.

Niemniej i piosnce tanecznej ,,Szewczyk idzie po
ulicy“ nalezy si¢ sad podobny. Sktada si¢ ona z dwoch
silnie réznigcych sie czesci: 1. mott, 1I. dur. z nich za$§ kazda
rozpada si¢ na dwa ustgpy: taniec i saltarello. Obraz formalny
przedstawia si¢ tu zgola inaczej niz w tancu poprzednim.

TpfI

9 J -

1 T

ml- ~S)-

ta

Temat a jest wlasciwym pniem motywow, z ktorych
uformowal si¢ temat a/ dwukrotnie powtdérzony; jedynie wigc
fraza kadencji ma w rysunku melodyi i rytmie inny wyglad.
Proporcja cz¢sci pierwszej podkre§la w kilku taktach akcenty
przesuwane na stabe czgéci taktu:
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Czg$¢ druga w charakterze durowym ma organiczna
lacznos¢ z czgscig pierwsza w motywach, wykazujacych nie-
przypadkowe tylko podobienstwo z motywami pierwszymi.
W budowie jej mamy myS$l muzyczna rozwijajaca si¢ bardzo
logicznie, widzimy silne zwiazki miedzy poszczegdlnemi par-
tyami, zaréwno w melodyi, jak rytmice. Takty 2. i 3. sa
progresyq (postgpem) jednego motywu, ktéorego rytm przecho-
dzi na dwa nastgpne takty w pierwszych potowach); takt
5.1 6. jest melodyjng dyminucyqg (redukcya) tematu al czesci
pierwszej. Nowg mysl wprowadzaja takty 6. i 5. od konca
powtoérzone w 4. i 3.

t. 11. t. 12

Proporeya nie jest mechanicznem tylko przeinaczeniem
rytmu |‘2 W lecz wprowadza tematy, ktoére przy S$cistem
pokrewienstwie majg rysy indywidualne:
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Piosnka taneczna ,Radem themu® nie ma ani w przy-
blizeniu takich cech artystycznych jak oba tance N. C.

W szeregu innych tancow N. C. mamy utwory wszela-
kiego rodzaju. Tance bez blizszego okre$lenia {ltalica, Hispa-
niarmn, 1 t. d.) mozemy uwazaé za polskie, t. zn. ze kompo-
zytor staral si¢ pewnie utrzymaé¢ w nich te rysy muzyczne,
ktore dla niego i wspdlczesnych mu byly wyktadnikami pol-
skich pierwiastkbw w muzyce. Charakter ich jednak tak
nieznacznie rézni si¢ od innych, figurujacych w tabulaturze
z imionami obcych narodéow, tak niema w nich tych cech
charakterystycznych, ktore przeszly nam w krewr niejako
z rytmami mazurkow i krakowiakéw, ze chyba najbardziej
drobnostkowa analiza mikroskopijna zdotataby wykaza¢ atomy,
mogace uchodzi¢ za rdzennie polskie. Po tancach tych wi-
dzimy, ze w artystycznej muzyce X VI, stulecia nie mieliSmy —
po za pewnymi rysami melodyjnymi — skrystalizowanych
rodzimych form muzycznych, ktoreby przeszty z pokolenia
na pokolenia az do naszych czasow. Moze wystarczajgcymi
przyktadami na omylno$¢ nasza w akceptowaniu polskosci
niektérych pomystow muzycznych, zwtaszcza w wypadkach,
ktéore w mniemaniu ogoétu prawie ze wykluczaja pomyitke,
beda dwa ustepy z szeroko znanych dziet Moniuszki; mo-
dlitwa z opery lud. Flis ,Dzigki Ci, przedwieczny Panie“
i modlitwa z IV. aktu Halki ,Ojcze z niebios.” Pierwsza
melody¢ znajdujemy w identycznej formie melodyjnej w pie-
$ni Neidharta von Reuenthal (w. XIIL.) Mei hat wun-
niglicli entsprossen:

it d

druga za§ w balladzie Zumsteega (1760—1802) p. t. nDie
Biissende :

Er it d.

Hort ihr lieben deutschen Frauen...
Oj-cze z niebios Bo—ze,  Pa—ie...
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Przyktady te dosadnie wskazuja, ze przez muzyke nasza,
zakorzeniong od wiekéw w duszy narodu, nalezymy do kultury
Zachodu, ktory zaszczepial nam ja czy to w postaci $piewu
Gregoryanskiego. czy tez w dzietach mistrzow epoki polifo-
nicznej. wplywajac na, rozwdj naszych pojeé i potrzeb muzy-
cznych; dokonywal si¢ on w miar¢ postgpéw na tym Zacho-
dzie, nigdy za$§ nie opoznial si¢ razaco. Raz tylko wyprzedzi-
liSmy go: w tworczosci Chopina.

W  ostatniem dziesigcioleciu wieku XVI. pierwszem
i drugiem XVII staje si¢ taniec polski ulubionym w Niem-
czech i to w stopniu bardzo wysokim. Swiadcza, o tern liczne
wydawnictwa taneczne Demantiusa, Hausmanna, Hasslera,
Christeniusa i i. Musialy mie¢ wigc te tance polskie pewne
wyrdzniajace je znamiona w$rdéd tylu innych form; liczebnie
oddawano im przewaznie pierwszenstwo wsrod tych wydaw-
nictw. Zajmiemy si¢ niemi pozniej.

Coreae N. C. odznaczaja si¢ zaletami formalnemi; wszyst-
kie wskazuja na re¢ke pewna w ustawieniu tematu i archite-
ktonicznem wyzyskaniu jego. Tance te przynosza nam sze-
reg melodyi. ktorym nalezy si¢ przywilej zanotowania chocby
z tytutu ich wieku.

f. 213. b. Corea N. C.

tirb Inmn P sl N1 T
"1§T- - = - - djy —-
F. B F.

f. 214. a. Alia corea.
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f. 214. b. Alia super duos saltus.

—_— —1—

S r—w hS=—

f. 215. b. Alia ad unum — Poznanie.
$Za-0-0L  "iAJ T -
C. P. G. C. (Zakib6iam si¢ tarnem !)

f. 216. a. Alia Poznanie.

P. G.

f. 216. b. Conradus (?)

B. p.

f. 217. b. Corea.

A

Z wyjatkiem tafica p. t. Comradus (dla ktérego nie
umiem znalez¢ wytldmaezenia) byly to tance polskie; prze-
chodzimy teraz do tancow obcych narodowosci przypuszczal-
nie kompozycyi N. 0.

Paur-Thantz na karcie 218. a.

Uderza nas w nim sita rytmiczna, ktéra, jak to stwier-
dzimy, wyrdznia tance poédzniejszych naszych kompozytorow
jak Jakoba Polaka (Jacques Pollonois), Wojciecha Utugoraja.
a n. p. w Tamburitta Jarzgbskiego jest niemal ,bezprzyktadng
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Patir- Thantz sklada si¢ z 29. taktow 1 proporcji (nie wy-
pisanej w catosci w tabulaturze), w ktéorych mamy dwa te-
maty melodyjne z jednym charakterystycznym rytmem.
Uktad formalny bardzo prymitywny; dla urozmaicenia tran-
sponuje kompozytor 2 razy temat pierwszy o kwarte nizej.
Jesli przedstawimy sobie taniec w tempie szybkiem /[allegro)
nie odmoéwimy mu $wiezosci i jedrnosci.

-Q '5_ J__ 1.0 O 1A 6 =
Yu-
temat a rytm char. temat b r. ch.
onyg”
d—4—d—5b b5—<4—<+t<4—d5+b5+b54d-j-d
oIV nizej oIV nizej

Obraz formalny przedstawia wigc cato$¢ symetrycznie
utozona, a przez rozmaito$¢ peryoddéw charakterystycznego
rytmu (2—3) wykluczona jest monotonia, w ktora wobec
skromnosci tematycznych mys$li popas¢ nie bylo trudno.

Na karcie 219. b. spotykamy Czayner Thancz (Zawier-
Zauner), ktéry uprawianym byl szczegélnie na Slazku juz
w XV. wieku, polegal za§ na otoczeniu tanczacego przez
wszystkich, stad od slowa Zaun jego nazwa. F. M. Bohme
(1. c.) podaje dwa przyktady tego tanca, réznig si¢ one je-
dnak bardzo od naszego. Czayner z tabulatury liczy 16 tak-
tow w czesSci pierwszej i tylez w proporcji. Nie ma za$ pro-
porcji ani Zauner tabulatury Heckela z r. 1562 (str. 138),
ani z tabulatury drezdenskiej na cytre (z XVI. w.). W Czay-
nerze tabulatury Jana z Lublina spotykamy frazy melodyjne
ulubione — ze tak powiemy — w tancach Mikotaja z Kra-
kowa. Zndéw uderza nas sposéb wyprowadzenia proporcyi
z tafnca; petna ona delikatnych podkres§len akcentdw i pomy-
slowego redukowania melodyi.

Werwa 1 sila tetni w tancu na karcie 220 Hayduczky,
Mamy w nim niektéore podobienstwa z rytmami Paw-tanca,
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tem dalej za§ mu do przyktadu podanego u F. Bohme’go
(IL str. 38). Proporcya nie postuguje si¢ zupeilnie melodya
tanca, wprowadza natomiast nowag w koltyszacym si¢ ry-
tmie 6/2.

Jakkolwiek nie ulega watpliwos$ci, ze piosenki taneczne
w tabulaturze Jana z Lublina, jak ,Zaklétam si¢ tarnem®
lub ,,Szewczyk idzie po ulicy“ powstaty za przyktadem utwo-
row niemieckich, to nie da si¢ réwniez zaprzeczyC, ze
na forme¢ i charakter muzyczny tancéw monogramisty N. C.
wplynelty w sposéb stanowczy przyktady wloskie. Prze-
kona¢ si¢ o tem mozna poréwnywajae z niemi n. p. tance An-
tonia Casteliono (Intavolatura di Liuto. Milano 1536.);
Saltarello , Rose e viole“ 1) jest w typie bardzo zblizone do
proporcyi w tancach N. C. Niechybnie i tance druko-
wane przez Pierre Attaignant’a (Dishuit basses dan-
ces 1529) musialy by¢ wzorami monogramisty naszego do
stwarzania zaokraglonej frazy melodyjnej. Nakoniec wypada
jeszcze zauwazy¢, ze tance N. C. szczegélnie przez charakter
swoich proporcyi sa oddzwickiem wspotczesnej im metody
wloskich kompozytor6w: przerabiania pavany w gai-
liarde.

WyczerpaliSmy wigc Tabulatur¢ Jana z Lublina jako
zrodto do wykazania wptywow muzyki wtoskiej w Polsce za-
rowno na tworczo$¢ kompozytora N. 0., jak na praktyke mu-
zyczng mitos$nika czy profesyonisty, ktory tabulature stworzytl.

> Tappert: ,,Sang und Klang aus alter Zeit“, str. 20



I!. Polifonisci.

W roku, ktérego liczbe polecit wytloczy¢ na skodrzanej
oprawie tabulatury swojej Jan z Lublina, powzial Zygmunt
Stary mys$l zatozenia kollegium Rorantystow przy kaplicy
Zygmuntowskiej w katedrze Wawelskiej 1).

Akt fundacyjny, zachowany w krakowskiem archiwum
kapitulnem, kaze nam uznac¢ r. 1540 za poczatek historyi insty-
tucji (dotychczas uwazano powszechnie r. 1543. za poczat-
kowa dat¢ historyi kollegium Rorantystéw, gdyz w roku tym
po raz pierwszy zacze¢to wykonywaé funkcye artystyczne),
ktorej byto danem krzewienie najpowazniejszej muzyki ko-
Scielnej przez trzy wieki przeszto. Historya kollegium tego,
w ktérem gromadzily si¢ najlepsze talenty twoércze muzyki
polskiej, zastuguje na specyalng monografi¢. Pierwszym obo-
wigzkiem kollegium roranckiego bylo $piewanie codziennej
,Rorate“ — praenobili arte italiana. Stowa te napisane przez
opiekunke kapeli, Anne¢ Jagiellonke, w liScie do proboszcza
jej Zajaczka z Pabianic wktadaja na nas obowigzek przed-
stawienia, co przez nie fundator krélewski mogl rozumieé
i w jakim stosunku do nich zostawali cztonkowie kollegium.

Zaczatki wirtuozostwa w $piewie datuja si¢ od czasow
bardzo dawnych. W epoce madrygalu florenckiego, w ktorej
muzyka przedstawiata prawdziwie Giottowska powage stylu,
w wieku XIV starat si¢ §piewak pokazaé¢ sztuke swg ,,w im-
prowizowanem ozdabianiu melodyi kompozycji koloraturo-

") Dr. A. Chybinski: Materyaty do dziejow krél. kaplicy Ronmty-
*tow na Wawelu. (Dokumenty).
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wymi dodatkami.“1) I to nietylko solistycznie mialo miejsce,
ale caty chor, trzy lub czterogtosowy diminuowai, czyli ozda-
biat $piewane utwory. Wybitny teoretyk muzyki Johannes
Tinctoris (1446—I1511) stwierdza w rozprawie p. t. Liber
de arte contrapuncti, cap. XX.2), ze S$piewacy dotwarzali do
gotowej kompozycyi (res facta) kontrapunkt ozdobny (menta-
liter factus). w ktorym nie krepowaly ich tak S$ciste reguty,
jak samego kompozytora. Tinctoris wszakze zaleca przestrze-
ganie konsonansow, przez co $piew ich staje si¢ pelniejszy
i przyjemniejszy (laudabile censeo, si concinentes ordina,tionis
concordantiarum inter se prudenter cantaverint. Sic enim con-
centum eorum multo repletiorem  suavioreinque  officient).
W XVI. wieku przybiera sposob improwizowanego okrasza-
nia kompozycyi termin diminutio. nazwa kontrapunkt odnosi
si¢ tylko do kompozycyi spisanych. Od praktyki wokalnej
przechodzi diminutio do muzyki instrumentalnej jako kolo-
rowanie (w muzyce organowej). Norm lub przyktadow uje-
tych w traktat teoretyczny o sztuce diminucyi dlugo nie
znano. Sposoby pierwszych koloratur przekazywano tradycya.
Najdawniejszy podrgcznik do nauki diminuowania, przezna-
czony- dla flecisty zaré6wno jak $piewaka, ukazal si¢ w roku
1535. p. t.: Opera Intitula,ta Fontegara, La quale insegna,
a sonare di flauto chon tutta larte opportuna a esso istrumento
di fiato et chorde: et anchova a chi si dileta di canto, composta
per Sylvestro di Cremassi dal Fonteyo, sonator della Lima
Sa. D. Venetia. W rozdziale XIII. o ,rodzaju i sposobie di-
minuowania“ pisat Ganassi: ,poniewaz wiem, ze reguta albo
sposob diminuowania nie jest rzeczg trwala i niezmienng, bo
przy takiem diminuowaniu tatwo w to mozesz popasé¢ czego
nie postanawia sztuka kontrapunktu, ja jednak wiem, ze
wprawny i do$wiadczony’ §piewak, znajdujacy si¢ w dobrem

’) Ambros: ,,Geschichte der Musik®“ II. 377.
2) E. de Goussemaker: ,Scriptores de musica medii aevi®
Iv. 129.
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usposobieniu gardta (trovandosi in una disposizione di gorgia
si perfetta) spokojnie puszcza wodze fantazyi, nawet chociaz
odkryje jaki§ blad, bo gardlo jego tak jest bieglte, ze takie
wilaczone tony, mimo, ze w nich tkwi blad — =znajduja
przebaczenie dla swojej pigknoS$ci (per la sua bellezza tolerati)
£ nie obrazaja ucha i ze zaiste diminuowanie nie jest niczem
innem jak ozdoba kontrapunktu: bedziesz wigc, zobaczywszy
wygodny dla ciebie i odpowiadajacy btad, w ten sposéb di-
minuowal“...) Zadawalamy si¢ tym jednym traktatem z przed
r. 1540. Do innych, podzniejszych — (jak: Hermanna Fincka
Practica Musica (1556); Girolama dalla Casa (1584); Richarda
Bogniono (1592); Girolama Diruty (1592) szczegolnie za$
Ludovica Zacconi’ego Practica della Musica) chociaz mogag
nam one dostarczy¢ pogladow na praktyke diminuowania
nietylko w krotkich okresach, w ktéorych powstawaly i byly
wydawane — zwraca¢ si¢ bedziemy w innych wypadkach,

Diminuowanie kwitn¢to najswietniej we Wtoszech. Kraj.
w ktorym w wieku XVIII miata wejs¢ muzyka, operowa
szczegllnie, w sfer¢ absolutnej niemal koloratury, okazatl si¢
w stuleciu XVI. najpodatniejszym gruntem dla zdobnictwa
w S$piewie, miejscem za$, gdzie je najintensywniej upra-
wiano, byt —Watykan. Juz wtedy miato dla Wtochoéw najwyzsze
znaczenie w muzyce zmystowe — stuchowe czysto — zado-
wolenie, plynace ,ze §wietnie §piewanych pasazy w potacze-
niu z picknem glosow.“2) W XVI. stuleciu zasilajg si¢ Wto-
chy muzykami niderlandzkimi, ktérzy tu immigruja catymi
zastgpami, szczepiac na $wietnym pniu muzycznego talentu,
jakim natura tak hojnie plemi¢ na pdétwyspie apeninskim ob-
darzyta, wysoka kultur¢ muzyki; rychto jednak sami Wtosi
staja si¢ generalnymi dostawcami muzycznymi catej Europy,
w wieku XVII. i XVIII. pracuja wszedzie setkami jako in-

) Max Kuhn: ,Die Verzierungskunst in der Musik“ (1535—1659.)
1902. r.
2y M. Kuhn, ]. c. 36.
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strumentali§ci, $piewacy lub kompozytorowie i po dzi§ dzien
maja w $piewie niezaprzeczone pierwszefnstwo. Do Krakowa
nie dotarli po rok 1540 1); dotarta jednak wie$¢ o sztuce ich.
wszak w Bolonii czy Padwie, Wenecyi lub Bzymie styszeli
ich tak liczni Polacy; wkoncu krélowa-Wloszka potrafita
pewnie zaciekawi¢ Zygmunta I. dla tej sztuki wspoiziomkow
swoich.

Przytoczone wigc slowa Anny Jagiellonki moéwiag nam.
ze wtoski sposob ozdobnego S$Spiewania roznych,
kompozycyi musiat by¢ w uzyciu kollegium Rorantystow.
Nie wiemy pozytywnie, co $piewano w pierwszych latach
istnienia kollegium; spis ,,najwazniejszych dziet klasycznych
z 16 wieku znajdujacych si¢ w archiwum wawelskiemi po-
dany w przedmowie do ,,Monumenta musices saerae in Polonia®
ks. dra Sarzynskiego nie przynosi zadnych dat zakupna dziet
muzycznych do kapeli Rorantystow (najstarsze posréod nich
bytly pewnie msze Claudia de Sermiszy); podobnie i notatki
dra A. Chybinskiego o ,,Zbiorach muzycznych na Wawelu®
(,Przewodnik koncertowy®, rok II. nr. 18. i 19.) poprzedza-
jace wydanie katalogu zabytk6w muzycznych w archiwum
kapitulnem nie postugujg si¢ rowniez zadnemi S$cistemi da-
tami 2). Dziet kompozytorow wiloskich, wydanych w latach
1540—1560 nie znajdujemy tu; nie wyklucza to wszakze
moznoS$ci istnienia ich i wykonywania w kapeli kaplicy Zy-
gmuntowskiej, inwentarz jej bowiem stopnial w ciggu wiekow
niechybnie do jakiej§ znikajacej tylko czastki.

# cf. Giovanni Ptadnik: ,,Gli Italiani a Cracovia dal XVI. see d.
XVIIL. Eoma 1909.

2) Katalog r¢kopisow i drukéw biblioteki Korantystow pomieszczony
w dra A. Chybinskiego ,Materyalach do dziejow krol. kap. Eorant." str.
37 sq., wymienia z pierwszej potowy XVI w. 3 tylko ksiazki gtosowe z czg-
§ciami mszy bez nazwisk autoréw i motety M. Gomberta drukowane w r.
1641. W innych czterech ksiggach (nieznanych autorowi ,Materyalow®),
na ktorych oprawie widnieja litery S. I. R. P. 1539 znajduja si¢ kompo-
zycye pisane dopiero w wieku XVII, przedewszystkiem msze B. Pg¢kiela.
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Pierwszy kierownik kollegium Rorantystow Mikotlaj
z Poznania, nie jest nam zgola znany jako kompozytor.
Jes$li epitajohium w Starowolskiego Monumenta Sarmatorum dla
Mikotaja Poznanczyka, odniesiemy do pierwszego dyrygenta
kollegium. to talent kompozytorski kryt si¢ wsréd innych
zalet:

,»Nicolaus iacet hic. Doctum quem forta virorum

Posna tulit, mersit funere crocea fero:

Omnibus hunc natura suavis ornarat abunde

Moribus, ingenio, corpore, mente sana.

Obiit A. D. 1555.

Sowinski nie cytuje w zadnem miejscu ,,Stownika mu-
zykow polskich® kompozycyi wieloglosowych Mikotaja z Po-
znania. Data jego ustapienia z urzedu nieznana.

Niepewne sa wiadomosci o dwdch nastepnych dyrygen-
tach kapeli. Wymieniano dotychczas jako nastgpcoOw' Mikotaja
z Poznania, Krzysztofa Borka i Benedykta =ze
Stryj kowa, ktérych nazwisk nie zawiera ,, Elenchus omnium
perceptorum et expositorum ex proventibus Sacelli Eegii Boran-
tistarum ab Anno 1543 ad Annum 1631, (Chybinski — Ma-
teryaty i t. d.) Benedykta ze Stryjkowa umiescit jednak dr.
Chybinski w spisie cztonkéw kollegium. O Borku podat kilka
szczeg6tow biograficznych Polinski w ,,Dziejach muzyki pol-
skiej“, nie cytujac wszakze zrodel.

Nad zachowanemi niekompletnie kompozycyami Borka
zastanowi¢ si¢ w drugiej czesci tego rozdziatu.

Juz przed rokiem 1550. zajeci byli w Polsce pierwsi
muzycy wloskiego pochodzenia. W roku 1546. przyiety zo-
stal do kapeli krolewskiej (nie do kollegium Rorantystow)
instrumentalista Dominik z Werony (por. Polinski 1 c. 54).
Faktowi temu nie mozemy nadawaé znaczenia wybitniejszego.
Kontakt osobisty, ktéry mogt zachodzi¢ migdzy Roranty-
stami a kapelistami krélewskimi — niekoniecznie prowadzit
do wpltywdéw na tworczos¢ kompozytorow polskich.

Starowolski w Hekatontas dal podstawe do dlugowiecz-
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nej stawy Marcina Paligoniusa, nazwawszy go obok
Zielenskiego, Kickera i Brandta najwigkszym kompozytorem
polskim sc. wieku XVI. Tworczo$¢ jego doszta do czasow
naszych w okruchu ledwie, w pigcioglosowym motecie Rorate
coeli, pisanym dla Rorantystow.

Bez pordéwnania bogatsze sg zrodta w pomnikach mu-
zycznych do poznania twoérczosci trzech kompozytoréw pol-
skich z epoki Zygmunta Augusta: Wactaw z Szamotul-
Szamotulski, Marcin Leopolita-Lwowczyk i To-
masz Szadek, sg reprezentantami muzyki polskiej swoich
czasow nietylko w kraju, ale juz za granicami jego, dokad
dzieta ich docieralty w drukach i odpisach. Wszyscy trzej
zajmowali wazne 1 powazne stanowiska artystyczne: Szamo-
tulski byt kompozytorem krolewskim, Leopolita krolewskim
organista, Szadek za§ kompozytorem kollegium Rorantystow.
Tworczoscia ich zajmowato si¢ w latach ostatnich kilku mu-
zykologdéw polskich i obcych; sprzeczne poglady i ostre po-
lemiki wywolaly pewna konfuzye, ktoéra =zakonczyé moze
objektywnie, naukowo przeprowadzona kontrola zdan napisa-
nych w tym temacie i analiza dziet ich.

Dziatalno§¢ kompozytorska Wactawa Szamotulskiego
znana nam jest z nastepujacych dziet jego:

1) Motet: ,,In te Domine speravi®, w wydawnictwie zbio-
rowem p. t. , Psalmorum Selectorum a Praestantissimis huius
nostri temporis in arte musica artificibus in harmonias quatuor,
quinqué et sex vocum redactorum... tomus quartus. Norimbergae
in officina Joannis Montani et Virici Neuberi, Anno salutis 1554.

(Korzystatem z egzemplarza Bibl. krél. i panstw, w Mo-
nachium w r. 1906.)

2) Motet: ,,Ego sum pastor bonus” w wyd. zbiorowem
p. t. ,,Thesaurus musicus conimene selectissimas octo... quatuor
vocum Harmonias, tam a veteribus quam recentioribus Sympho-
nistis compositas et ad omnis generis instrumenta musica acco-
modatas. Norimbergae excudebat Joannes Montanus et Ulricas
Neuberus collegue. Anno Chr. Immanuelis nostri nati 1563.
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Korzystalem z egzempl. monachijskiego; (motet wydany
w Monumenta musices sacrae in Polonia, poszyt II).

3) » Quatuor parum vocimi Lamentationes Hieremiae Pro-
phetae, Tempore quadragesimali in templis cantari solitae, nu-
meris musicis redditae: a Venceslao Samotulino, Paiono, Sere-
niss. Regis Poloniae Sigismundi Augusti Musico. Quibus ad-
iunctae sunt Exlamationes passiomm tristium. Cracoviae Lasa-
rus Andree excudebat, 1553. (Zachowatl si¢ jeden tylko glos
dzieta, tenor, w bibl. krol. w Monachium).

Dzieto Szamotulskiego opatrzone dluzszym wierszem
autora p. t. ,,Carmen nuncupatorium*, ktoéry w calosci przy-
taczam:

Ad Serenissimum Principem et Dominum Sigismundum
Augustum. Dei gratia Regem Poloniae et. c.

Carmen nuncupatorium.
Rex ter maxime; si fidem meretur
(Ut omni dubio procul meretur)
Id quod prottulit Israélitarum
Prudentissimus: In domum putaui
Lugentum potius pedem tulisse,
Quam quae magnifico apparata luxu
Vanis gaudia plausibus frequentat.
Nil certe dubito, benigne Princeps,
Quod causas ubi noueris, probabis
Nostrum consilium hcc et institutim,
Isto tempore, quod sacri prophetae
Lamentabile carmen atque planctus
In lucem damns, et tibi sacramus.
Cernis quam titubat, grauis senecta
Totus, iamque fere labascit orbis,
Uno uix pede sustinens minantem
Molem, quae cito fors dabit ruindm:
Olim fatidico, quod ore Vates
Praedixere, sed et Magister ille
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Vatum maximus. En frequente vultus

Sol caligine contegit coruscos:

Luna saepe sua sit orba luce

Nec servare vices, suosque CUursus.

Nornnt tempora: saeuit uncliquaque

Morborum omne genus, lues per artus

Grassatur noua, perfuritque, tristi

Multos ante diem opprimendo morte.

Et contagio pestilentialis

Et famis ualida atque dira elades.
Ullum nee dabis angulum per orbem,
Quem Mauors ferus, liorrida atque bella
Intactum fremitu suo relinquat.
lam Germania sensit hos tumultus,
Sensit Gallia, Pontifexque summus
Praeses Italiae : fuitne tanti
Quaeso Parma ? neces virum cruentes
Quis siccis poterai genis uidere?
Et quis non lachrymans, propinquioris

Casus Pannoniae potest referre?

Quantum sanguinis haec humus virorum
Hausit, fufiera quot putas aperto
Vidit aequore, quot domi sub ipsis
Vidit moenibus: heu nimis misellos
Quo discordia, perfidumque pectus
Perduxere, quid inde sit futurum,
Seit ille, omnia cui patent futura

At tu quid Valache? An capis periclo?

An fractam toties fidem tenebis

Regis mite ferens iugum Poloni ?

Servitus bene quid sit et tyrannis

Scis expertus: adhuc ne stulte parui

lusiurandum erit, et fides apud te?

Quam praestat Domino subesse tali,

Qui te iustitia, tuosque fines

Dr. Z. Jachimecki.
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Defendat, moder©tur et guberriet:

Afflictis nimium parans salutem

Rebus, pace tuos beans nepotes.
Id causae fuerat, benigne Princeps,
Lugubres tibi naenias prophetae,
Quod sacri offerjmus, simulque nostras
Fortunas tenues. Deus secundet,
Toto pectore quod rogamus omnes,
Ut ponat nimium superbientem
Hostem sub pedibus tuis scabellum.
In te namque humeros reclinai unum
Fessos Sarmatis ora, te tuctur
Defixis oculis, petens salutem.
Quam si tu dederis, Deo favente,
Qui conatibus baud deest honestis:
Tum laetos modulos canemus, atque
Christo carmine gratias agemus,
Et magnos celebrabimus triumphos.
Perpetuum et fidele mancipium

Venceslaus Samotulinus.
Ponadto zawiera ksiazka glosowa ,Lamentacji“ , Car-

‘

men Andreae Tricesii Equitis Poloni®: ad studiosam luventutem

4) Motet: Nunc scio vere (In die Apostolorum Petri et
Pauli) (Zach. w tabulaturze re¢kop. z XVI. st. w zbiorach
A. Polinskiego w Warszawie).

5) Piesn: Chrisie, qui lux es et dies (Kryste duszy na-
szej $wiattosci). (Druk. Lazarz Andrysowicz, egzempl. w t.
zw. Kancjonale Putawskim w Bibi. X. Czartoryskich).

6) Pie$n: Piesn o narodzeniu Panskiem (Pochwalmysz
wszyscy spotem) czyli Dies et laetitiae (Kancjonat Putawski)
z tekstem tacinskim wyd. w Muzyce kosScielnej 1885.

7) Modlitwa gdy dzyatki spal idg: , Juz sye zmyerzka
nadchodzi nocu. [Z Kancjonalu Seklucyana.] (Facsimile canftus]
i tenfor] w ,Dziejach muzyki polskiej“ Polinskiego).
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8) Piesn: Ach moj niebieski Panie (wyd. Polinski:
.,BEcho muz.“ 1881) [Z Kaneyonatu Seklucyana].

9) Psalmy: 1. 14. 30. 85. i 116. (cytuje Polinski
w ,,Dziejach m. p.%).

Ponadto wiadomos$ci o Officyach 4.1 5. gltosowych oraz
mszy na dwa chory podane przez Polinskiego na podstawie
katalogu biblioteki Jurka Jasifnczyca, kleryka Zygmunta
Augustal).

Literatura o Szamotulskim:

1) Simonis Starowolski: Scriptorum Polonicorum
Hekatontas seu Centum illustrium Poloniae Scriptorum Elogia
et Vitae. Francoforti Sumptibus Jacobi de Zetter Ao 1625.

str. 66. 67.

Vence siaus Samotulinus.

»A pueritia liberalibus studiis deditus, Posnaniae pri-
mum in maiori Polonia, post Cracoviae Glogouiano in Gimna-
sio (classes vulgo appellantur) Graecis ac Latinis litteris se-
dulam operam posuit, atque mox adolescentior in D. Jagiel-
lonis Lycaeo Philosophiam Aristoteleam cum titulo Magisterii
hausit. Et ut cuiusque genius est, Poeticae potissimum addic-
tus, ac Mathematicis disciplinis, Musicam quoque artem tan-
equam altera ex parte respondentem adiunxit, eiusque mira
peritia, mirum in modum Sigismundo Augusto Regi talibus
sese oblectanti, innotuit, atque paulo post Musices Praefectus
fuit, talis ac tantus! ut ei ad summam artis praestantiam,
nihil praeter vocem defuisse videatur. Hac enim lo. Virbcoui-
um exceluisse, gratiamque Principim ancupatum fuisse fe~
runt, quod ipsas etiam Syrenas in demulcendo cantu pectora
hominum superasse videretur, et quo defuncto, Polonia similem
simphoniacum hue usque non habuisse audit. Venceslaus vero,
ita proportionibus ex Mathematices studio delectatus, ut aeque

q dr. Chybinski uwaza pie$n ,Christe qui lux es et dies" za dwa
utwory, przeoczywszy, ze pod tytutem lacifiskim jest tekst polski. Przegl.
muzyczny 1910. nr. 8.
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soaos Musicos ac metra componeret, ut in utroque simul non
vulgarem gustum porrigeret: sed quem coaetanei in Polonia
non eaperent fere omnes. Multa itaque ad solennitates Ecele-
siae decorandas suauissimis concentibus ornata reliquit, multa
ad oblectationem animorum honestam composait, quibus et
patriam suam (oppidum Samotuli) ignotam nobilitami, atque
demum ipse paucis in diebus, post decessum Regis sui, obiit
cum aetatis nondum tertium et quadragesimum annum attigis-
set. Quem si diutius stare superi permisissent. esset cur
Italis Praenestinos, Lappos, Viadanos, Poloni non inuideremus.
Qui et lurisconsulti insuper titulo auctus Processum Iuris
Canonici egregie compilatum post se reliquit. Quin imo et
discipulum ea in scientia baud se imparem Nicolaum Jaskierum
Senatus urbisque Cracouiensis Secretarium. qui praeceptorem
aemulatus Iuris Provincialis, quod speculum Saxonum vulgo
nuncupatur libros tres. Item Summarium articulorum Iuris
Municipalis Maidenburgensis. Itemque Promptuarium Iuris
Saxonici in usum publicum edidit.

Starowolski dodat do sylwetki wlasnej o Szamotulskim
dwa epigramy, Mikotaja Jaskrowickiego 1 Stanistawa Sto-
stawskiego.

Jascrovicii.

Dicitur Amphion cantu flexisse canoro,
Immotas rupes, saxaque dura satis.

En novus Amphion septem subiecta Trioni,
Pectora, dulcissima flectere voce solet.

Dumque Samotulius proferi syntagmata legum,
Mentis duritiem sevo Aquilone mouet.

Stanislai Stoslavii.
Ut solet ad cytharae commotos pectine nervos
In circum laetos ducere turba choros
Rectore docte sonos Venceslae tuque Gregori
[(takze Szamotulski)
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Civibus ad leges instituistis iter.

Lex rectum monétrat cursum Cytharaque rotundum
Cui niinquam certus terminus ullus adest
Vos duo dum certo monstrastis tramite cursum
Non dubia est per vos meta futura viae.

* *
.
Qui certis numeris cantus docuere suaves
Disposuere libris ordine iura pari,
Est dolor in nobis sunt crimina causa doloris,
Est dubium tollat quae medicina malum
Crimina extollit, placat cantusque dolorem
Ista Samotulino praestat uterque Lechis.

2) Orzechowski w panegiryku na cze$¢ Zygmunta
Augusta pisal:

»Et cum illi (Catliarinae) sacramentum Christi Dei no-
stri Archiepiscopus praebuit, illud sacrum nuptiale fuit pe-
ractum, quod Job. Yirbkovio, chori regii magistro, tanto vo-
cum concenti! a symphoniacis modulatimi fuit, ut non Jos-
quini modo Belgici neque Adriani cantores Gallici, sed musae
Ipsae cum Apolline ad cantimi illorum siluissent oblitae cy-
tharae plectrique. Fecerat autem modos Venceslaos Samotu-
iinus regius musicus cui ad summam artis praestantiam niliil
praeter vocem defuit.

3) Sowinski: ,,Stownik muzykéw polskich® cytuje Sta-
rowolskiego i Orzechowskiego; spis kompozycyi Szamotul-
skiego bardzo niedoktadny i niekompletny.

4) Ks. dr. Jozef Surzynski: a) Monumenta musices
sacrae in Polonia, przedmowa, b) ,, Vier alte polnische Kirchen-
komponisten und deren Werkell Kirchenmusikalisches Jahr-
buch 1890. str. 67—382.

(Autor nie poddat dziel Szamotulskiego analizie porow-
nawczej, nie dochodzi tez do zadnych konkretnych sadow
o stylu ich).
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4) Aleksander Polinski: ,Dzieje muzyki polskicj“m
str. 73—78. zajmuje si¢ przedewszystkiem biografia Szamo-
tulskiego; w r. 1554 znika nazwisko jego z ksiag podskar-
binskich (skad Polinski czerpie kilka dat) fakt ten jest powo-
dem domystu, ze Szamotulski przeszedl do kos$ciola reformo-
wanego. Figurowanie Szamotulskiego w samym bodaj kancyo-
nale J. Seklucyana jest argumentem bardzo powaznym.
O sztuce Szamotulskiego pisal Polinski: ,,Wactaw z Szamotut
byt kontrapunkcista uczonym, ale zbyt pedantycznym, lubia-
cym si¢ chwali¢ madroscig techniczna, ktora jako ciezka,
nieujawniona melodyjnie, wigksza robita przyjemnos$¢ oku,
Sledzacemu partytury jego utwordw, robota przeciagzonych,
anizeli stuchowi. 1 dlatego pochwaly entuzyastyczne, jakie
mu Starowolski oddaje, uwaza¢ nalezy za troch¢ przesadzone.*

6) Z. Jachi mecki: ,Muzyka w Polsce“ 1907. r.
(w dziele ,,Polska, obrazy i opisy*).

O Szamotulskim i Leopolicie napisatem w popularnej
broszurce: ,utwory obu tych kompozytoréw powstawaly zu-
pelnie pod wplywem muzyki niderlandzkiej, tego jej okresu
ktorego przedstawicielem byt Josquin de Prés. Obaj jednak
wymienieni kompozytorowie polscy nie zapuszczali si¢ moze
tak daleko w komplikacye wicloglosowe — na co im nieza-
wodnie nie pozwalala mniejsza sprawno$¢ techniczna — jak
ich pierwowzory.“

7) H. E, Wooldridge, ,i%e Oxford history of music
Vol. II.  The polyphonic period. Part. II. Oxford 1905. str.
300. sq. Uczony angielski byl pierwszym z obcych muzyko-
logow, ktory muzyce polskiej poswigcit uwage baczniejsza;,
Swiadcza o tem trzy strony tekstu i cztery przyktadéw mu-
zycznych poswigcone w jego dziele kompozytorom naszym. Pie-
mann [Handbuch der Musikgeschichte) 1 Leichtentritt (Geschichte
der Motette) ograniczyli si¢ do suchego wymienienia nazwisk
kompozytorow polskich w XVI. i XVII. w.

Zdania Wooldridge’a przytaczam: ,,With respect to Gler-
many and Holland, it may be said that their schools had not.
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before the year 1600, which is our limit, declared themselves;
but in Poland, and more particularly in Cracow, we find that
long before that period a school already deserving the name
undounbtedly existed... But the really remarkable members of
the college (Roranty$oi), the men upon whom its reputation
may be said to depend, were Martinus Leopolita, organist of
the chapel, Venceslaus Szamotulski, director, and Thomas
Szadek, chaplain-singer. The first of these was consideret to
be the most important, and was certainly the most prolific
of the three. His principal works are the Masses ,,Rorate*
,De Resurrectione” and , Paschalis;u and of these the last is
probably the best, and indeed may be considered as the repre-
sentative work of the school. Szamotulski printed much;
a number of motetts by him. were brought out in Cracow

in 1556... We give examples of all three composers, and
from these it will be seen that the style of their music is
late Flemish — Ilater, that is to may, than that of Gombert;

indeed, not only from the entire absence of long pauses, ex-
cept in the fugai opening, but also from the general tendency
to preserve the pulse — beat or minim as the standard of
movement, we might suppose the music to represent an attempt
to compose in the methods of Clemens non Papa, or of
Christian Holldnder. It has not, howerer, always either the
clear harmonic flow or the melodious voice parts of those
masters, yet it is still estimable, and if not perfectly excel-
lent, is newertheless entitled to a place among the good work
of its time*. (Przy calem uszanowaniu dla Niemiec i Holandyi
mozemy powiedzie¢, ze szkoly ich przed rokiem 1660., ktory
dla nas jest granica, nie wypowiedzialy si¢; w Polsce je-
dnakze — a szczegélnie w Krakowie, widzimy, ze szkota,
ktéora bez watpienia zastuguje na to imig¢, dlugi czas przed
tym okresem istniata...

Ale istotnie godnymi uwagi cztonkami kollegium, lu-
dzmi, na ktoérych reputacyi mozna polega¢, byli Marcin Leo-
polita, organista kapeli krélewskiej, Wactaw Szamotulski, dy-
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rektor, i Tomasz Szadek, $piewak kapeli. Pierwszy z nich
byt uwazany jako posiadajacy najwigcksze znaczenie i byt
bez watpienia najbardziej plodnym z posréd nich trzech.
Jego pryncypalnemi dzietami byly mszy: Rorate, De Resure-
etione i Paschalis’, a z tych ostatnia jest zapewne najlepsza
i moze by¢ uwazana jako typowe dzieto szkoty. Szamotulski
duzo drukowal; pewna liczba motetow (pie$ni) zostata wydana
w Krakowie w r. 1556. Podajemy probki wszystkich trzech
kompozytoréw, a z tego mozna przekonac sig, ze styl ich
muzyki jest pdzno flamandzki, pdZniejszy — nalezy to za-
znaczy¢ — niz styl Gomberta; rzeczywiscie nietylko z powodu
zupetnego braku dtugich pauz. z wyjatkiem przy rozpoczy-
naniu fugi (imitacyi), ale takze z powodu ogoélnej tendency!
zachowania minimy jako glownej cechy rytmicznej taktu,
mozemy przypuszczaé, ze muzyka ta przedstawia usilowanie
komponowania wedlug metody Clemensa non Papa, albo
Chrystyana Hollindra. Niezawsze wprawdzie posiada (muzyka
ta) czysty harmoniczny bieg w glosie melodyjnym jak u tych
mistrzow (Clemens n. P. Chrystyan Hollinder) zasluguje je-
dnak na uznanie i je§li nawet nie jest w catej peilni dosko-
nata, niemniej wszakze ma prawo zajmowaé miejsce migdzy
dobremi dzietami wspotczesnemi).

8) Dr. A. Chybinski pisalt o Szamotulskim:

a) ,,Stosunek muzyki polskiej do zachodniej w XV
i XVI. wieku (Krakéw 1909.).
b) ,,Uber die polnische mehrstimmige Musik d. XVI
Jahrh.«

[Riemann- Festschrift 1909.).
e) ,Ze studyow nad polska, muzyka wokalng wielo-
glosowg w XVI. stuleciu.”“ (Warszawa ,,Przeglad mu-
zyczny“ 1910. nr. 6. sg)

9) Wzmianke¢ o Szamotulskim znajdujemy takze w dziele
ks. dr. Warminskiego p. t. ,,Andrzej Samuel i Jan Se-
klucyan®.

W kwestyi biografii Szamotulskiego zajmuje nas szczegot
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jeden: czy mianowicie byl kompozytor nasz naprzédd katoli-
kiem potem za$§ dyssydentem? Przypuszczenie Polinskiego zdaje
si¢ by¢ logicznem; wszak drugi znany kompozytor kaneyonalu
Seklucyana Jakob Lubelczyk, byt takze dyssydentem, Dr.
Ohybinski stara si¢, twierdzenie to zbi¢ argumentem, zaczerpnig-
tym z Carmen nuncnpatorium; Szamotulski, dyssydent, nie bytby
pisal: ,, pontifex summus praeses Italiael] argument to jednak
nie wystarczajacy, gdyz Polinski zalicza Szamotulskiego do
dyssydentéw dopiero po r. 1554. nie twierdzi za$ tego o nim
w czasie pisania Lamentacji' (1553 wydane).

Wazniejszg atoli jest kwestya tworczosci Wactawa.
W osadzeniu jej musimy by¢ bardzo ostrozni. Zachwyty
Starowolskiego, nie moga nastroi¢ nas na réwny stopien
uwielbienia Szamotulskiego, nie mamy bowiem do tego
takich jak on podstaw w dzietach kompozytora naszego.
Nie bedziemy takze generalizowali ewentualnych zarzu-
tow czynionych poszczeg6élnym utworom, to bowiem mogloby
sta¢ w odwroéconym stosunku do istotnego znaczenia jakie
miat w swoim czasie, ktére badanie historyczne powinno uspra-
wiedliwié, opierajac si¢ tylko na autentycznych pomnikach.
Obraz ten bedzie wszakze niezupelny nawet w stosunku do
wiadomos$ci naszych o produkcyi artystycznej Szamotulskiego,
jedna bowiem notatka podana przez Polinskiego z katalogu
Jurka Jasinczyca o mszy na dwa chory Szamotulskiego,
stwarza w nim luke, rOwng znaczeniem temu, co nam z twor-
czoSci jego przekazaly wieki. Jezeli katalog Jasificzyca jest
autentycznym, a inwentarz tej biblioteki istnial faktycznie, to
mielibySmy w tem dowodd, Zze Szamotulski, ktéorego ze wzgledu
na styl polifonicznych jego utwordw (motety) zaliczamy do
mszkolty kompozytorow niderlandzkich, nalezal w tem zagi-
nionem swem dziele do szkoly weneckiej, gdzie w §lad
za innowacyg Adriana Willaerta, kapelmistrza przy ko-
Sciele $w. Marka. (1527—1562) wytworzyt si¢ sposéb wspot-
zawodniczaco-responsory czn ego komponowania na
dwa i wigcej chorow. Maniera ta jest jedna ze specyficznych
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cech szkoly weneckiej, do ktorej z posréd kompozytorow
polskich =zalicza¢ bedziemy przedewszystkiem Mikotaja Zie-
lenskiego (1611.) Do tego twierdzenia upowaznia nas no-
tatka z katalogu Jasinczyca.

W sfer¢ mniej wigcej prawdopodobnych domystow pro-
wadza nas niekompletnie zachowane Lamentacye i Pasye (1553)
Szamotulskiego, o ktorych stylu trudno wyrokowaé¢ z jednego
gltosu z wszelka pewno$cig. Sumiennie skonstruowane wnioski
na podstawie jedynego gtosu tych kompozycyi Szamotulskiego
przedstawit dr. Chybinski w ,,Przegladzie muzycznym* 1910.
nr. 10.

Najwazniejszemu dla nas kompozycyami Szamotulskiego
sg trzy motety na chor migszany czteroglosowy: 1) Ego sum
wpastor bonus, 2) In Te, Domine, speravil), 3) Nunc scio vere.

Motet pierwszy ,,Ego sum pastor bonusli jednoczgéciowy
liczy taktéow 73. Budowe jego bardzo jasng, mozemy poznaé
najlepiej przez analiz¢ tematyczng. Ogdlna zasada w kompo-
zycyi motetow polifonicznych bylo: uzycie imitacyjne jednego
tematu dla tych samych stow tekstu, dla jednego zdania, czy
wiersza. W tym kierunku przedewszystkiem idzie uzaleznie-
nie muzyki Szamotulskiego od tekstu. To co Chorat Gre-
goryanski obserwowalt w dystynkcyach, staje si¢
w muzyce polifonicznej ostoja formy. Zobaczymy to na przy-
ktadzie:

Ego sum pastor bonus, (ego sum pastor bonus)

Alleluja;

Et cognosco oves meas, (et cognosco oves meas)
Alleluja;

Et cognoscunt me (et cognoscunt me) meae
Alleluja;

f) Motet ten wykonany w opracowania autora na koncercie archai-
cznym podczas uroczysto$§ci Chopinowskich we Lwowie (pazdziernik 1910),
uwieficzony wielkim sukcesem, wykazal wspaniaty, spizowy styl Szamotul-

skiego w sposob najprawdziwszy.
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Pono animam meam (bis) pro ovibus meis (bis)
Alleluja;

Forma muzyczna motetu odpowiada najdoktadniej for-
mie tekstu.

P T
1Y E

E — go sum pa- stor bo—nus

Temat ten utrzymany jest w pentatonice, przez (O
melodyjnej sztywnoS$ci jego nie zdota zlagodzi¢ delikatne nawet
wykonanie. W takcie trzecim wchodzi alt z niezmienionym te-
matem o kwint¢ nizej. W czwartym nastgpuje tenor w dolnej
oktawie pierwotnego brzmienia, w szoéstym bas w oktawie do
altu (czyli w kwincie do tenoru). Sopran kontrapunktuje do
altu i tenoru, potem i basu w melodyi nie majacej zadnego
motywicznego zwiazku z tematem zasadniczym. Toz samo
czyni nastepnie alt i tenor, przeslizgujac si¢ w nutach zmiennej
warto$ci po skali mixolidyjshiej. Alleluja uzywa kilku podo-
bnych krokéw melodyjnych w basie i tenorze.

Temat 2. wchodzi najpierw w glosie basowym:

et €0 — gnosco oves me — — — — — as

W drugim takcie powtarza go w unisonie tenor, w trze-
cim w gbérnej kwincie alt, w piatym — w oktawie sopran.
Ten sam sposdb jaki zauwazyliSmy w grupie pierwszej tylko
w odwrotnjrm porzadku; tu jedynie sopran (jak tam bas)
$piewa temat dwukrotnie w niezmienionej formie. Alleluja
wkracza kolejno.

Zanim mogta dokonaé¢ si¢ kadencja, juz w jej rejonie
harmonicznym wyptywa w sopranie temat trzeci:
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3. € III IEEEEETEI

et cognos-cimt me (et co — gnoscuntme -

Imitacye postgpuja przez ait. tenor i bas w zwyklym
juz porzadku. Alleluja po tej partyi imitacyjnej utrzymane
w bomofonioznycb i responsorycznych frazach (tenor-bas ||
sopran alt).

Po ledwie zaznaczonej kadencyi zwodniczej w Alleluja,
kiedy bas jeszcze $piewa fraze¢ ostatnig, wprowadza alt temat
czwarty:

0 0—-—-- fa'-g Ta-
po-no a—nimam meam

W tym samym takcie zaczyna imitowac tenor (o kwarte
nizej), w nastgpnym sopran w kwarcie gornej, bas wkracza
w takcie trzecim. Imitacye w partyi tej nie sa zupelnie $ciste;
melizmatyczne waryanty tematu pojawiaja si¢, n. p. w te-
norze:

[ri:d. & = 0o

-3-F—1
po — no a—n
Takze dalsza czg$¢ tego wiersza ,,pro ovibus meisil pro-

wadzona wybitnie polifonicznie imitacyjnie, tematem urobio-

nym z tematu czwartego:
pro — o — vi— bus

J—SL

pro o — vibus me
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Ostatnie Alleluja utrzymane w imitacjach nie$cistych;
w partyi tej polifonia bardzo ruchliwa w trzech gtosach dol-
nych, canius za$§ tworzy w pigciu ostatnich taktach nute
stata (g.

Ilo§¢ pauz w glosach, lub brak ich w glosie altowym,
barmoniczno-interwatowy stosunek migedzy glosami zewnetrz-
nymi, ktéore gdzie§ musiaty si¢ w rownoleglych frazach spo-
tyka¢, nie moze wplywaé na oznaczenie stylu kompozycji
Szamotulskiego, o ktéorym lacznie begdziemy mowili.

Motet na tek$cie psalmu ,Jra te Domine speravi® dzieli
si¢ na dwie czg$ci. Cze§¢ pierwsza taktow 77, druga taktow
90. I tu forma muzyczna wynikneta z budowy tekstu, stosu-
jac do kazdego wiersza poezyi psalmowej nowy temat:

In te Domine speravi

Non confundar in aeternum

In iusticia tua libera me
Inclina ad me aurem tuam
Accelera ut ernas me

Esto mihi in Deum protectorem
Et in domim refugii

Ut salvum me facias.

Temat pierwszy: Discantus

e p—— 4" - ) )g:m

In te Do—m i-ne spe ra v -

imitowany juz w tym samym takcie przez alt, w trzecim przez
tenor, w czwartym przez bas (/, ¢, /, cj, utrzymuje swg lini¢
melodyjng, jak dlugo trwajg te same stowa tekstu, rozszerza-
jac si¢ melizmatycznie do frazy transponowane;j:
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Zakreslony klamra motyw uzyty jest dla stow non con-
fundar, ktore nie stanowig podstawy nowej partyi imitacyj-
nej we wszystkich gtosach, jedynie bas przeprowadza motyw
ten o kwarte nizej (duodecyme¢). Fraza ta, lub podobna jej, nie
ma naturalnie zadnego programowego znaczenia, jest czysto
muzycznem urozmaiceniem, przez uzycie toné6w wyzszych
po szeregach dzwigkoéw, angazujacych nizszy rejestr glosu;
przed symbolicznem, lub wogdle nacigganem, tldémaczeniem
przyktadéw takich musimy si¢ strzedz, nie chcac dojs¢ do
absurdow.

Drugi temat zjawia si¢ z nowym wierszem psalmu:

sti —U e U — be —ra me

Jest to niechybnie najtadniejszy pomyst melodyjny
w tym motecie, $miato zarysowany, o konturze wybitnie indy-
widualnym.

W calej peilni powabnym i powaznym zarazem jest te-
mat czwarty w grupie (ciasnego) imitacyjnego prowadzenia
glosow:

I-

In —ecli na ad me au—rem tw — — —

Analogicznie do stosunku w jakim pozostawal skrawek
tekstu non confundar in aeternum do partyi pierwszego tematu,
opracowany muzycznie wiersz accelera, ut eruas me. Tu kom-
pozytor wyciagnal istotnie konsekwencye z tekstu, nie bawit
sie¢ w dlugie imitacye, nie ociggal si¢ tam, gdzie mowa
o pospiechu.

Nowy temat i partya imitacyjnej przerobki przy nowym
wierszu: esto mihi in Leum protectorem.
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e—sto mi — hi in De-um pro—tec — to
A ]T‘W'I
o AN
e — sto ni—hi

Imitacja dokonywa si¢ zwyklym juz u Szamotulskiego
trybem; tylko discantus nie snuje nowych mys$li z motywow
tego tematu, lecz powtarza go transponujge o kwintg¢ wy-
zej, przez co wchodzi w kontakt imitacyjny o oktawe
z basem.

Dalsze stowa tekstu et in domum refugii sa podstawa
nowej partyi nie$cislej imitacji; uzyty tu temat posuwa si¢
tercjami w swych krokach melodyjnych:

| E

in domum re — fu—gi —i

Nareszcie i ostatnia my$l tej cze¢$ci psalmu przerobiona
imitacyjnie w temacie;

-

ut sal — rum me fa — c¢i - as

Zakonczenie dokonane w sposob taki sam jak w motecie
ego sum pastor bonus', dyskant wytrzymuje nute stala c przez
trzy takty, inne glosy zdazaja do kadencji, ktora Szamo-
tulski umie$cit — dla zaznaczenia, Zze utwor nie jest jeszcze
skofniczony — w dominancie gornej. — Tematy ostatnie sg melo-
dyjnie stabsze od pierwszych i $rodkowych, forma przedsta-
wia wprost krystaliczna budowe.

Cze$¢ druga psalmu dzielimy wedle interpunkcji my-
nlowej na nast¢pujace wiersze:

Quoniam fortitudo mea et refugium meum es tu

Et propter nomen tuum deduces me et enutries me.
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Educes me de laqueo hoc:

Quem absconderunt mihi:

Quonidm tu es protector meus.

In inanus tuas commendo spiritum meum:
Bedemisti me Domine Deus veritatis

W mys$l tego podzialu ida partye imitacyjne o nastgpu-
jacych tematach:

. .

9’ . "fS’ ag& 'g -- C "Gﬂélﬁ-o-’fo
i by g1l

Tego zaokraglenia formy, jakie ma miejsce w motecie
ego sum pastor bonus, nie znajdujemy tu, nie znajdziemy takze
tych pigknych melodyi, ktore tak uderzaty w czesci pierwszej ;
tematy uzyte s3a znacznie sztywniejsze, mniej interesujgce ry-
sunkiem, wynagrodzenie natomiast przynosi opracowanie po-
lifoniczne, w ktoérem Szamotulski z powodzeniem staral si¢
o uniknigcie szablonowo$ci. W motecie pierwszym ego sum
pastor mial kompozytor tekst bardzo wygodnie ulozony, frazy
niedtugie, przegradzane wyrazem Alleluja, ktéore bylo bardzo
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pomocnym czynnikiem formalnym; ono stworzylo tak szcze-
$liwe granice miedzy partyami imitacyjnemi. Brak takiego
czynnika zauwazamy w architekturze drugiej zwlaszcza czesci
psalmu-motetu.

Trzeci motet Szamotulskiego, z tabulatury prof. Pobli-
skiego przedstawia dla badania znaczng trudnos$¢ z powodu
braku tekstu, ktéory w tabulaturze nie bywal uwzgl¢dniany.
Motet ten znajduje si¢ na str. 7, oznaczony monogramem
JV. S. Tym samym monogramem oznaczone sa pie$ni polskie
Szamotulskiego, w tej za$ tabulaturze znajdujemy jeszcze mo-
tety innych — polskich tylko —kompozytoréw, jak Marcina
Leopolity i Marcina Warteckiego (Introit),

Oto wyjatki tematyczne motetu Szamotulskiego in die

Apostolorum Petri et Pauli.

Nunc scio vere*:

P T - reff
2§ H

1 T..p~\3
— = 1

fIr Tf rr
1 15d

Przy stowach Gloria patri pojawia si¢ temat:

P
?
1+

Dr .Z. Jachimecki 5
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Mozemy przypusci¢, ze i w tym motecie utrzymat Sza-
motulski t¢ samg metode kompozycyi, jaka obserwowal w tam-
tych dwoch, czyli, ze form¢ muzyczng uzaleznil od formy
tekstu.

Metoda wysnuwania takich form muzycznych rozwingta
si¢ i w pelni ustalita od J osquina de Prés (um. wr. 1521).
Podczas gdy dawniejsi mistrzowie szkoty niderlandzkiej n. p.
Okeghem, Obrecht, Busnois, Isaak i in. trzymali si¢ w mote-
tach raz obranego motywu, przedac z niego cala kompozy-
cy¢, ktora przez to przypomina arabeske geometryczna, Jos-
quin de Prés i jego nastgpcy osiagngli w rozcztonkowanym
wedle interpunkcyi tek$cie podstawy do znakomicie skon-
struowanych budowli muzycznych, w ktéorych sama réznoro-
dno$¢ pomystow tematycznych stawiata kompozytora wobec
zadania, wymagajacego wysilku talentu, nie samej suchej te-
chniki sktadania nut. Mogta si¢ i tu wytworzy¢é schematycz-
no$¢, stereotypowos$é w przerobieniu muzycznem materyatu
stow, latwiej jednak bylo temu, kto potrafil uchroni¢ si¢ od
szablonu, wykazaé¢ inwency¢ melodyjng i pomystowos$¢ w kon-
trastowaniu.

Gdyby$Smy chcieli wykaza¢ wptywy innych kompozyto-
roOw na tworczo$¢ Szamotulskiego i oddali si¢ zludnemu za-
daniu wynajdywania reminiscencyi melodyjnych, harmonicz-
nych i polifonicznych, nietrudnem byltoby dojs¢ do posadze-
nia Szamotulskiego o plagiaty, lub najzupetniejszy brak ory-
ginalnoSci. Rozkladajac bowiem motety na male czasteczki,
na muzyczne komorki lub atomy, znajdziemy niechybnie moc
identycznych przykladow w setkach réznych kompozycyi
wecezesniejszych i zupelnie wspotczesnych. Umy$lnie uciekam
si¢ do tego sposobu, aby wykazac bezpodstawno$é takiej meto-
dy, ktéra, majac wszelkie cechy naukowo$ci, moze i musi pro-
wadzi¢ do najbtedniejszych poje¢ i pogladow.

Tak n. p. fraza, ktorg dr. Chybinski widziatby na miejscu
w ,villanelli bukolicznej“, doslownie uzyta jest w trzycze¢s$-
ciowym motecie Henryka Isaaka wydanym przez Gla-
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reana w Dodekachordon (1547) [wyjatek podany w H. Leieh-
tentritta Geschichte der Motette str. 41). “Anima mea liquefacta
est”. Dla przekonania si¢ o identyczno$ci ich przytaczam oba
przyktady:

W. Szamotulski :

H, leaak:

AR

IE 11l

Uderzajace podobienstwo melodyi tematu ,in te Domine
speravi“ z tematem , propter afflictionem et multitudinem ser-
vitutis“ w Lamentacyach Eleazara Geneta-Carpentras, lub
przypadek, Ze jaki§ okruch motywu z motetu Szamotulskiego
znajdziemy (za ztym przyktadem Leichtentritta) u Arcadelta,
Marenzia, Cypriana da Rore, Palestriny, Monteverdi’ego, Scheina
it d it d nie ma zadnego naukowego znaczenia, lub dowodzi
ze taki pomysl muzyczny jest tak naturalnym czynnikiem
wypowiadania si¢ u réznych kompozytorow wszelakich szkét
i epok, jak slowa positkowe dla poetow wszystkich wiekow
i narodow.

Nie umniejsza réwniez warto$ci pomystow melodyjnych
Szamotulskiego, ze migdzy wspomnianym ostatnio motetem
jego a motetem Orlanda di Lasso lustorum animae, za-
chodzi silne podobienstwo wewngtrzne. Wszystko to dowodzi,
ze ewentualna sfera wpltywow i przyktadéow dla twoérczosci

Szamotulskiego rozciagata si¢ w produkcyi muzycznej kilku
B*
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dziesiatek lat, czyli, ze klasyfikowanie go do jakiej$ specyal-
nej szufladki historycznej jest wykluczone. Pewne znamiona
stylistyczne w motetach Szamotulskiego prowadza do bt¢dnych
sadéw. Dr. Chybinski twierdzi n. p. ze ,archaizmem jest
powtarzanie tekstu w motetach,” podczas kiedy Leichtentritt
zauwaza: [l c str. 38.) ,,mit Textwiederholungen, in der spdteren
Motette so sehr beliebt, ist Isaak recht sparsamll (Isaak 1450 —
1517). Nic pozytywnego nie znaczg dla istoty stylu Szamotulskie-
go paralele migdzy glosami zewnetrznymi, w decymach n. p,
ktore Leichtentritt uwaza za ,,typowe dla epoki Isaaka, Hobrech-
ta, Pierre de la Rue’go”. Znajdujemy wszakze zjawiska takie
w obfitosci w kompozycyach kodekséow Trydenckich, n. p.

‘

hymn Dufay’a ,ad coenam agni“ caly utrzymany jest wy-
tacznie niemal w paralelach (c¢f. Denkmdler der Tonkunst in
Oesterreich rok VII. str. 159 ). Rowniez i w 50 lat po Isaaku
i Hobrechcie, u Rzymian lub Wenecyan, w muzyce kosciel-
nej czy madrygatach, roéwnolegle prowadzenie gloséw byto
bardzo powszednie. Harmonicznie stal Szamotulski na tym
poziomie, na ktérym znalazita si¢ harmonia w dzietach Chris-
tyjana Holiandera, Pavernage’a, Josquina de Prés. Kompozycye
jego sa Scisle dyatoniezne, tonalno$¢ kosScielna nie zadras$nigta
zadnym chromatycznym krokiem melodyi. Sadzg, ze w wy-
zyskaniu gltosow pod wzgledem wysokos$ci ich brzmienia,
co za tem idzie, barw wokalnych, wystarczylo Szamotulskiemu
wzorowac si¢ cho¢by na samym Josquinie, ktéorego motet ,De
profundis clamavi“ jest genialnym przyktadem w tym kie-
runku; wenecki juz Willaert uczylby Szamotulskiego w takim
razie tego, czego dobrze nauczyli go Niderlandczycy.

Na pie$niach naboznych Szamotulskiego zdaje si¢ wi-
dnie¢ ta sama dewiza, ktéora umiescit Gomoédtka w przedmo-
wie do swoich psalmoéw: ,nie dla Wtochéow — dla Polakow,
dla moich prostych domakoéw, sg tacniuchno uczynione.“ Je$li
miatly one spelnia¢ zadanie swoje, musialy by¢ utworami
w catej petni przystepnymi, musiaty kry¢ w sobie pierwiastki
wspolne tym, przez ktorych mialy by¢ w nabozenstwie ko-
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$cielnem lub i domowem S$piewane. Muzycznym kregostupem
ich s3 melodye ludowe, lub w charakterze ludowym utrzy-
mane, ktéore Szamotulski wktadat do tenoru, harmonizujac je
w sposOb prosty i przestrzegajac przewaznie homofonii. Glosy
dobudowane do tenoru majg takze rys melodyjny, poznaé je-
dnak po nich, ze sa , facti ad cantum prius factum Il

W piesni o ,Narodzeniu Panskim®“ mamy w tenorze

melodye kolendy polskiej:

Pochwal —mysz wszys —ci spo —Jem Pa—ma Bo—ga zte
Ze na swyatze — slaé ra—czyt Sy-na ye—dy —ne 20

Tegoz Panna Ma—ri — a w Beth-le — hem po — ro—dzi-
R o
Vi, O ' o =
fa Je—zu — sami — le — go iwpye—usz—ki  po-wi-
0-A S
la A do Zzob—ku zlo—zy —ta  Krola nyebes—kye — — go.

W pie$ni — modlitwie ,,Gdy dziatki spaé¢ ida“ $piewa
tenor melodye¢ zasadnicza:

—_t- A 4

05 *
bl " i 0

‘ oo A R
(6] r 'o - 7 ) .

0 po — moc, A — by on naszem strazem byt, Od
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1=3 i=-=3=1 O 1 .
— 1l | S A — i H
zfych czar —tow nas o—bro — nil, Kt6 — ryeh na — wy'enog
71
e p-i-1— — i,
~—0—; - W P T S A I o
W cyemno§ — ci, U — zy—wa — ya swey chytro — $ci.

W piesni vKryste dnyu naszej swyatlosci* tenorowi tylko
mozemy przyznaé rol¢ przewodnig melodyjnie w tym zespole

homofonicznym :
Kry----m-mmmemmeeee ste dnyu na szey ra—do — —
r T _J4@ — —4 —p———U———————— . , m''i
J f R ® P 4  p 1 ]or
n $ci, Nocne od - kry— 7asz cyemno $ci.

(tekst M. Reya).

Faktura pie$ni tej jest juz nie tak skromna jak innych
wprowadza nawet pewne polifoniczne efekty.

Na og6t nie roznig si¢ piesni Szamotulskiego od innych
wspolczesnych im tego rodzaju utworéw kompozytoréw pol-
skich, ktorych kilkadziesiagt zachowato si¢ do naszych dni.
Wsrdéd znanych z nazwiska lub monogramu autorow nabo-
znych pieéni polskich, jak Jakéba Lubetczyka, G. S, J. S, M. H,
C. G, trudno Szamotulskiemu przyznaé pierwszenstwo stano-
wcze. Nie mwprowadzit do formy tej nowych elementéw mu-
zycznych, szedt bowiem za przyktadami niemieckich kompo-
zytordw protestanckich.

Tak przedstawia si¢ nam tworczo$¢ Szamotulskiego ze
zrodet pozytywnych. Nie wystarcza to jeszcze do powtdrzenia
o nim za Starowolskim , talis ac tantiis”, moze moglibySmy
jednak ceni¢ go nawet wyzej od autora ,Hekatontas®, gdyby
caly plon zycia Szamotulskiego lezat przed nami.
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Drugi kompozytor rezydencji wawelskiej, Marcin Le 0-
polita nie mial nigdy w tradycji tego imienia i stawy, jaka
cieszyl si¢ Szamotulski. Ale znaczenie jego dla muzyki pol-
skiej musialo byé dobrze znane Starowolskiemu, kiedy po-
swiecit mu w ,Hekatontas®“ zdania niemniejszym, lecz moze
przesadnym, zachwytem przepetnione. Pisal bowiem Staro-
wolski: Hekatontas str. 76. i 77. (Wydanie z r. 1625).

Ma,rtinus Leopolita.

Regis Sigismundi Augusti Organarius. in inclyta Leopoli
natus, quae Duce Leone Russis imperante, tali sub climate ac
sydere sua primordia coepit, ut ad omnis generis artes et
scientias, apta producat ingenia: et non intra domésticos modo
parietes, industros viros foueat, sed toti fere Poloniae tales
affatim suppedit™t, ut sola prope seminarium et maechanicorum
et militarium dicatur, quinimo et praestantissimorum in qua-
tibet scientia Doctorum; nec eim ars aut scientia tam diffi-
cilis reperitur, quam non adnatam sibi Leopolitanus dictam
velit, si modo parumper in ea versetur. In his et Martinus no-
ster, Poetices atque Musices studio deditus, primus ¢ Sarmatia
fuit, qui sobrie melodia delectatus, totius anni cantus Eccie-
siasticos, aliosque extraordinarios et solennes, ita artificiose
ita concinne ac suaviter finxit, ut qui Chorali cantui, acco-
modatius Figuralem iunxerit, nemo ex Europaeis adirne, ne
dicam Polonis fuit. Et figuralem ipsum per se, quam suavi
melodia struxerit, vel sola Paschali Processione audita, periti
quique eius artis, baud satis certe demirari possunt. Tum quo-
que illam, quam D. Patrono suo Martino Turozensi Episcopo,
cantilenam et sonis Musicis et versions piis conscriptam, ve-
nerationis monumentimi perpetuum reliquit. Et licet plurimi
fuerint nostrum, qui in media Roma exercitati, ipsum exae-
quare voluerint, imo et noua Musices instrumenta exeogita-
verint, nullus illorum tarnen, earn laudem, quam Martinus, in
Polonia assecutus est, quamvis praeter domesticam disciplinam,
hoc est Academiae Crac, praeceptores, nullum alium magi-
strim extraneum habuerit. Imo summus in sua arte sine dubio



72 BR. ZDZISLAW JAOHIMECKI

foret, si, qua erat ingenii praestantia, vita sibi paulo longior
contigisset. Usus familiaritate loannis Cervi Tucholiensis (wwyd.
z 1. 1627: musici praestantissimi), qui Leopoli annis quinqué
Grymnasio Praefeetus, ac tandem pro meritis pingui sacerdotio
beatus, reliquit Farraginem Actionum Iuris Civilis Theutonici

Maydenburgensis libris Septem pulcherrime digestam. Na mar-
ginesie: Leopolienses apti ad quasuis scientias addiscendas.

Usus praeceptore Sebastiano Felstinensi. qui Musicam Simpli-
cem seu de cantu Gregoriano libellum scripsit.
Dalej panegiryk:
Io. Scrobcovicii.
Quid tibi vis viridi longe dignissime lauro
O Phoebi Martine propago.
Nobilis Aonias retulisti rite corollas
Et laudum poena tuarum.
Et merito: meruit genii vis, viuida virtus
Hoc animi meruit quoque robur.
Conati Ausonio ingenio superare nitentes
Saepe melos patrium erubuere
O victor dulci Daphnes certamine. laudis
Condas aeterno tegmine frontem.

Z dziel Marcina Leopolity zachowaly si¢ nastgpujace
kompozycye:

1) Missa Paschalis (wydana z r¢kopisu archiwum kapi-
tulnego w Krakowie przez ks. dra J. Surzynskiego w Monu-
menta musices sacrae in P. poszyt III).

2) Missa Roratel)

3) Missa de Resurrections

") Ks. Dr J. Sarzynski pisal w przedmowie do ,Monumenta musices
sacrae in Polonia“ (1885): ,Pozostaly po Leopolicie w manuskrypcie ar-
chiwum wawelskiego trzy wielkie Msze na pi¢¢ gloséw ,missa Korate®,
»m. de Resur.“ i ,m. Paschalis (wydana). Przy wydaniu tych mszy obszer-
niej o kazdej z osobna pomoéwimy“. Katalog muzykaliow kapeli Roranty-
stow podauy w ,Materyatach®“ Dra Chybinskiego nie notuje tych mszy w in-
wentarzu tej biblioteki.
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4) Motet pigcioglosowy ,, Cibavit eosll

5) Motet pigcioglosowy ,Missi autem® {De Communi
Apostolorum) (oba w tabulaturze z XVI. w. w posiadaniu
prof. A. Polinskiego).

6) Motet pieciogtosowy , Resurgente Christo Domino“
w manuskrypcie Ms. mus. nr. IL (L. porzadk. 107) biblioteki
miejskiej we Wroctawiu (z r. 1573).

,Piesni choralno-figuralne®, o ktérych wspomina Staro-
wolski zagingly bezpowrotnie; mozebne, ze cze$ciami tego
cyklu na caly rok koScielny sa wlasnie trzy nazwane motety.

W przedmowie do III. zeszytu , Monumenta musices sa-
craeu podat ks. dr. Surzynski pierwoksztalty tematow uzytych
przez Marcina Leopolite w Missa Paschalis, wskazujac takze,
w ktorych ustepach mszy znajdujemy motywy tych tematow.
Leopolita brat tematy juz to w ich formie autentycznej, jak
byly $piewane w pie$niach wielkanocnych polskich, lub
tez zmienial melizmatycznie. Kilka przyktadow pouczy nas
najlepiej.

Tematy oryginalne: Pieén L

1

a)
Chrystus Pan zmartwychwstaf
b) BE
Zwycigstwo o — trzy — maf
Bo zburzyt $mieré¢ sro — ga,
I
. o
]y A RN st _
L

swo—ja $mierciag dro — ga
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e; re fe s s a

Al—le—u-
7 Arb-4i—sJ!Si— f
[ ¢ Y
Ky — ri—e e lei—son.

U Leopolity mamy nastepujace formy z tych tematow:

W Kyrie temat 1. a
-

Ky — — o—lei - son

Tak zmieniony temat jest ostoja krotkiej partyi imita-
cyjnej, ktora $cistos¢ kanoniczng zachowuje tylko dla
frazy objetej klamra:

Cantus
Altus 'Eir?
({11 -IIrr
Tenor I
Tenor II ji_d/\ 1 —0 L=

Bassus ip E = = E A E
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Drugi raz uzyty w Kyrie przybiera temat prosta swa
forme.
W  Gloria wptynety deklamacyjne warunki tekstu litur-

gicznego na zmiang¢ nastepujaca:

Temat I. a.

Et in teira pax ho—mi — — — ni  — bus

W dalszym ciagu Gloria, ku koncowi juz tej czesci
mszy, powraca temat ten W znacznie zmienionej postaci
rytmicznej :

Temat 1. a

GtJV-S m =@ 1 - +
V-\]’? iry '0.‘f 4 | | «___(EI_-

W Credo przybral ten sam temat ksztatt taki:
[ J

1

Pa—trem o—mm-po ten — tem

W pierwszem Agnus Dei mamy waryant tematu rowny
waryantowi w Kyrie. Do pigciu statych w mszy gtoséw do-
daje Leopolita glos szosty, ktory jako cantus firmus wnosi
melodye drugiej pieSni; naokoél niej oplataja si¢ imitacye
tematu; ustep ten jest najSmielej pomyslang partyg polifoni-
cznag calej mszy.

Podobnym permutacyom (odmianom, waryacyom) pod-
pada temat I. b. NajczeSciej pojawia si¢ on natychmiast po
temacie a, jako dalszy cigg jego z pie$ni wielkanocnej, wkra-
cza takze do glosow s$rodkowych, jako kontrapunktujace mo-
tywy do tematéw innych.
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Piesn druga dostarczyla takze catej grupy tematow,,
ktorych wszakze Leopolita nie uzywa rownie czgsto jak
pierwszych.

Piesn II. tematy:

a) N—i—12-
Chry-stus zmartwychwstat jest,

6
b) Se

Kam na przyktad dan jest.

2) Si-i i S

1z mamy zmartwych powsta¢

- 4 e — ) B

Ale-le —lu — ja

Piesn III: tematy:
7

17~ o "

Wstat Pan Chry—stus
Zmartwych—ni — nie

b)
U-we—se—lit lud swoj mi—le

W  Gloria przychodza tematy te w formie;

> d x ©o
W N .. i

D € oo — U Pa — ter, omni-po —tens, Do —

o ___O—
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6=3=3

mi—ne Fi

Piesn IV. temat/v:

We-so—1ly nam dzien ua-stai

EES

Gdy Pan Chrystus zwycigzyt

Credo uzywa obu tematéw w miejscu:

De — — nm de De — de lu—mi — ne, Deum

Leopolita kombinuje z catych tematéow Ilub motywow
linie melodyjne swojej mszy, zestawiajac obok siebie czlonjr
jednej piesni z cztonami pie$ni drugiej; czyni to w sposob
logiczny i nie narazajac si¢ na zarzut lub pozoér, ze watek
myS$li jego, przedza inwencyi, gdzie$ si¢ przerywa. Juz w tem
samem kryje si¢ niepospolity artyzm, a kojarzy si¢ w nim
takze tendencya, ktora sztuka polska poczytuje Leopolicie za
wielkg zastuge: tendeneya uczynienia muzyki koscielnej w Pol-
sce sztukg narodowa, przez wprowadzenie do niej czynnikow
zaczerpnigtych bezposrednio z naboznej piesni, ktora jakkol-
wiek nie byla oryginalnym wytworem polskim, to jednak,
przettdmaczona na jezyk rodzinny, stata si¢ wtasnoscig ogdlng
1 przejela znamiona polskiego tworu ludowego.

W uzyciu tematéow ludowych do mszy swojej nie byt
Leopolita pierwszym, nietylko w $wiecie, ale i w samej
Polsce. Praktyka datowala si¢ od lat z goéra stu przed jego
wystapieniem. Mamy z wieku XV. caly szereg mszy kom-
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ponowanych na tematach piesni, takze pie$ni §wieckich n. p.
»0 rosa bella”, , gentil madonna mia“, , Thomme armé*, , du
cueur je souspire®, ,se la face”, , puisque m amour®, , malheur
me bat” i t. d., ktore weszlty do muzyki kosScielnej jako
cantus firmus w miejsce tematow z choralu gregoryanskiego
i byly tolerowane az do soboru Trydenckiego, stanowig-
cego — jak wiadomo — =z powodu zapadlych na nim
uchwatl o muzyce koScielnej, epokowag date¢ w dalszym jej
rozwoju. Pomiedzy mszami atoli Dufay’a. Dunstable’a, Bin-
chois’a a dzietem Leopolity zachodzi ogromna réznica techniki
kompozytorskiej i stylu. U kompozytora naszego zaciekawia
nas tylko fakt, Ze uzyt az czterech piesni jako zrddia tema-
tyki melodyjnej i kontrapunktycznej. Ale pie$ni te stanowity'
dla niego tacznos$¢ ideowa, odnosily si¢ bowiem do jednego
momentu zycia koS$cielnego.

Jak widzieliSmy, uzyte przez Leopolite tematy, czy to
w brzmieniu dostownem, czy lez w waryacyach, sa w czgs-
ciach mszy jego zupelng ostoja muzyki. W dzietach dawniej-
szych piesh taka byla, jak zauwazyl Ambros {Gesch. d Mu-
stk 111 40 sq.) ,,wszedzie i nigdzie“, motywiczne okruchy jej
pojawialy si¢ w dyskaneie lub innych glosach, a cho¢ w ca-
tosci przychodzita w tenorze, skrywaty lini¢ jej sploty kon-
trapunktyczne innych glosow. Nie brak takze mszy, w kto-
rych temat ma miejsce naczelne, nadaje ton, w sopranie, do-
kad z czasem przechodzi z tenoru. W missa paschalis nie
zatracaja pie$ni ludowe nigdzie swej charakterystyki przez
wydtuzanie nut do nieskonczonych warto$ci mensuralnych,
albo przez pauzy kawatkujace je — jak to miato miejsce
u kompozytorow niderlandzkich, szczegdlnie =z pierwszej
szkoty.

Formy mszalne i metoda komponowania ich wytworzyty
si¢ juz w XV wieku i skrystalizowaly na dlugo. Msza, jako
dzieto muzyczne zdotala uchronié si¢ przez przecigg lat z gora
180 od tych zmiennych faz, przez kidre przeprowadzilty mu-
zyke rézne w tym czasie powstajace hasta artystyczne. Nie
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odbil si¢ na niej zgota prad ,powrotu do prostoty”, ktory za-
poczatkowata wtoska villanella i frottola. Msza miata najwigce]
sity konserwatywnej i oto widzimy, ze ,faktura mszy u Pa-
lestriny i jego wspotczesnych i pokrewnych mistrzow w ogol-
nej swej architektonice nie wykazuje silniejszych réznic
w pordéwnaniu z epoka Josquina de Pres, a nawet wcze$niej-
szych czasow*“ — (Riemann: Handbuch 11 t., str. 439). Z mszy
Leopolity, jej metody, techniki kompozycyjnej i stylu prze-
konywamy si¢, ze kompozytor nasz nie byl umyslem bardzo
postepowym, i przestrzegal kanonéw dawniejszych. Wyka-
zuje za§ to w pierwszym rzedzie Agnus jego mszy. Czg$¢ ta
jest ustepem sze$cioglosowym, podczas kiedy msza catla opra-
cowana jest dla pigciu glosow, zarazem za$ jest najbardziej
pomystowym przykltadem kontrapunktycznym — jak juz
wspomniatem. Istotnie w epoce Josquina byl ustgp ten stale
uzywany do najwyszukac¢szych sztuk kontrapunktu, miat by¢
,korong calego dzieta® (Ambros III, 39). Padre Martini
(1706—1786) pisat w swym Contrapunto (1774) [przytacza
Ambros L c.:
»helle messe a quattro voci gli antichi componevano
l'ultimo Agnus Dei a cinque o a sei voci, o vi introduce-
vano qualche canone, o vi aggiungevano uno, due, ¢ an-
che tre soggetti, o vi aggiungevano qualche altro inge-
gnoso lavoro con maestria condotto, affinch¢ sempre pih
spiccasse il loro valore in arte.

Zachowywat takze Leopolita pewne zwyczaje zwiazane
z tematyka. Temat I a wprowadza tam gdzie dawni mi-
strzowie powtarzali z reguly niemal temat naczelny; przy sto-
wach n8wcipe deprecationem nostramu utrzymuje za ich przy-
ktadem faktur¢ homofoniczng; w miejscu ,cmali sancto
Spiritull zmienia rytm i1 ozywia bardzo tempo — jak oni to
czyni¢ zwykli, (¢/. Ambros: Gesch. d M. 111, 41).

Technika i styl mszy Leopolity $wiadczy o powaznym
arty$cie, ktory z wielkiem umiarkowaniem uzywat faktury
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kanonicznej. Imitacje prowadzit Leopolita jedynie na krotka
metg; po kilku taktach przechodzi do kontrapunktu nota con-
tra notam, Inb do homofonii, ktéra w mszy calej ma nawet
poniekad przewage nad polifonia. Harmoniczna strona mszy
Leopolity przestrzega $cisle tonalnosei koscielnej, nie wykra-
czajagc poza granice jej dyatoniki. Ks. dr. Surzynski zazna-
czyt w kilku miejscach vmissae paschaUsll znaki alteracyjne
w Gloria 1 Credo, z ktorych jeden umiescit nad systemem
nutowym, (glos basowy Gloria takt trzeci b nad d) warun-
kujac jego role w tym akordzie. Bemol ten zakwestyonowat
takze dr. Chybinskil), przypuszczajac, zc harmonii des-f-h
nie mogl Leopolita uzy¢. Inne natomiast akcydencye umiesz-
czone przez wydawce tej mszy (Gloria takt 7— Credo takt 4)
sa zupeilnie odpowiednie do stylu harmonicznego Leopolity.
Definitywne zatatwienie tej kwestyi przyniostaby tabulatura
z odpisem mszy Leopolity, w ktorej, nie tak jak w glosach
choralnych, naznaczono wszystkie akcydencye. Nakoniec mu-
simy wystrzega¢ si¢ przesadnej obawy przed alteracyami
w kompozycjach XVI wieku, gdyz juz Zacconi pisal
,ma dico che i mal pratici per ogni picciol accidente si credano
che un tuono harmoniale non sia piu quello ch'egli eM (Dr. R.
Schwartz: ,, Zur Akcidentienyrage im X VI Jahrhundertl).

Klauzule, czyli kadencje, w mszy Leopolity nie przed-
stawiaja zadnych niespotykanych gdzieindziej form. Kilka
podaj¢ dla przyktadu:

Kyrie

* Przeglad muzyczny 1010, nr. 20.
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SE

Gloria
30:-

prd ~
e
%

Credo f r ©

Przechodz¢ do motetdéw Leopolity. Mozemy poznaé
w nich muzyke tylko absolutnie, bez wzgledu na tekst,,
ktory w odpisach ich nie zostal pomieszczony.

Motet ,, Missi autemll De communi AposStolovmu zaczyna si¢
tematem, przypominajacym IY intonacj¢ gregoryanskiej Gloria..
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Dr Z. Jachiraecki.
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11 czes¢ Gloria Patri:
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w o L-r" roent
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— —tam-- @

~~ rownolegle

oktawy

W pierwszej partyi nie wychodza imitacje po za cztery
nuty tematu, poczem linia jego gubi si¢ w wolnym kontra-
punkcie. W drugiej cze¢Sci mamy najskromniejszy — jaki da
si¢ pomysle¢ — przyktad imitacji przez augmentacyge
(powigkszenie wartosci nut), ktoéra postrzegamy na bardzo
krotkiej przestrzeni w tenorze pierwszym w stosunku do altu.
Takie ustepy imitacyjne otwieraja kompozycje niby bogate
portale budowle, ktore dalej stajg si¢ skromniejsze — w mu-
zycznych za$ dzielach, jak i tu w motecie Leopolity, naste-
puje hombfonia, lub kontrapunkt, w ktérym niezalezno$¢ gto-
sOW jest pozorna.

W tym samym stylu utworzyt Leopolita inny motet:
,, Cibavit eos”, ktéorego poczatek brzmi:
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Trzeci motet Leopolity wpisany w tabulaturze biblio-
teki miejskiej we Wroctawiu (Ms. mus. nr. II); faktura
jego utrzymana jest w nieustannej polifonii, w ktorej domi-
nuje jeden temat, wprowadzony do motetu na samym wstepie:
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+ rownolegte kwinty migdzy altem a drugim tenorem.

- = s:

Na podstawie tych kilku dziet Leopolity moznaby po-
wiedzie¢, ze jego muzyka byta , plena cum concordantiarum
tum fugarum”™ jak o sztuce Mikotaja Gomberta pisal Her-
mann Finek.

Znajomo$¢ tych wladnie motetow utwierdza nas w prze-
konaniu, ze Leopolita wzorowal si¢ 'na kompozycyach nider-
landzkich epoki po Josquinie: Gomberta, Clemensa non Papa,.
Christiana Holldndra. Stanowczo za§ nie mamy w dzietach
jego tych znamion, ktére stanowia zasadnicze cechy
oryginalnego stylu wtoskieg”o. Wystarczajacym dowo-
dem poréwnawczym sg podane w dziele Wooldridge’a motety
Gomberta , super flumina Babilonis* (II, str. 267), Johannesa.
Bichaforta ,,quem dicunt hominesa (269) i Clemensa non Papa
,vox dcmantisu (274). W stylu tym, w tej metodzie kompo-
nowania i technice mie$ci si¢ styl, metoda i technika kom-
pozytorska Leopolity bez reszty.

Nie miatem zamiaru ubliza¢ drogiej nam pamigci Sza-
motulskiego i Leopolity, piszac w szkicu p. t. Muzyka w Pol-
sce (1907), ze ,nie zapuszczali si¢ tak daleko w sztuczki
kontrapunktyczne, jak ich pierwowzory, na co im nie pozwalata
niezawodnie mniejsza technika®“. Slowa te nazwano raz ,ja-
dowitym sadem®. Pogladu mojego broni wystarczajaco fakt,,
ze obaj ci kompozytorowie nasi nie zostawili nam bardziej
skomplikowanych utworéw kontrapunktycznych, ze w dzietach
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znanych nam uzywali zwyczajnych tylko form polifonii,
ze wreszcie Leopolita nie ustrzegt si¢ przed — wskazanymi
przezemnie — bledami w rownolegtem prowadzeniu glosow,
mktore potepiata klasyczna czysto$¢ stylu polifonicznego.

Mniejsze znaczenie od Szamotulskiego i Leopolity mu-
simy przyznaé trzeciemu kompozytorowi polskiemu z drugiej
potowy XVI wieku Tomaszowi Szadkowi, $piewakowi
kollegium Rorantystow (nr. okoto r. 1550). Z kompozycyi
jego zachowatly si¢ dwie msze (cytowane w Monumentach
ks. dra J. Sarzynskiego):

1. msza (niekompletna) na temat koledy , dies est laeti-
tiaell z r. 1578 (0o mszy tej podaj¢ blizsze szczegdly w dru-
gim ustgpie tego rozdziatu).

2. msza na temat ,,in melodiemi moteti Pisnemeu, (wydana
w Monumentach ks. dra J. Sarzynskiego poszyt I).

3. niekompletna kompozycja zachowana w dwoch ksigz-
kach gltosowych, G. B. archiwum wawelskiego Annuntiationis
13. Mariae V. (dr. A Chybinski: Materyaty str. 38).

Znaczenia stowa Pisneme nie umial podac ani ks. dr. Bu-
rzynski. ani A. Polinski. Dr. Chybinski podzielit je na dwa
stowa pisng me co miatoby i w jezyku czeskim sens watpliwy.

Znajdujemy natomiast juz w potowie XVI wieku msz¢
komponowang na temacie pie$ni: pis ne me'peull] autorem jej
byl Tomasz Creequillonl), $piewak kapeli Karola V
Tematu tego nie znam, nie moge¢ wigc twierdzi¢, ze jest on
identyczny z my$la muzycznag mszy Szadka. Inny nato-
miast motet Crecquillona cytuje za Maldegh em em H. Leich-
tentritt?), temat za$§ jego jest do tematu mszy Szadka bardzo
podobny:

S 1] ff

Creequillon Szadek

3 Eitner: Quellenlexikon III, str. 99.
2) Leichtentritt: ,,Geschichte der Motette str. 77.
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(Juz po napisaniu tej pracy dowiedzialem si¢ ,ze stu-
dyow nad polska muzyka wokalng w XVI stuleciu“ [PrzegL
muz. nr. 12 r. 1910], ze dr. Chybinski stwierdzil identycz-
no$¢ tematu mszy Crecquillona z tematem mszy Szadka,,
znalaztszy za wskazowka Eitnera ,,Quellenlesikon® w reko-
pisie nr. 42, krél. bibl. w Monachium msz¢ Crecquillona).

Temat ten snuje si¢ we wszystkich ustgpach mszy, wy-
wotujgc wrazenie jednostajnosci. Jednostajnymi sg takze spo-
soby kontrapunktyczne Szadka. Kyrie. Gloria i Credo zaczy-
naja si¢ od formy nast¢pujacej:

Yp-Commmees c- ! ’
Fj& --—i"t-  TITI]- fri @
i rfr
~HT-*-
o e &karp- v

Pomimo licznych, krdotkich imitacyi nie mozna stylu tej
mszy uwazacé za $ci§le polifoniczny, jest on raczej harmoniczny,
akordowy. Przewaznie ujmuje Szadek dwa lub trzy, nawet
cztery glosy wjednaki rytm, cojuz zaprzecza polifonii; takze i te
miejsca sg w istocie homofoniczne, w ktoérych mimo réznych
akcentow (z powodu rdéznego synkopowania) nie ma istotnej
samodzielno$ci w gtosach. Oto przyktady:

1=
gt

jj- i
E

pax ho-mi-ni gra - tias a Gra — ti—as
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W kadencjach, na koncu lub tez w $srodku ustepoéw jest
Szadek stereotypowy; uzywa najcze¢sciej jednej formy harmo-
nicznej :

tE rrT

albo
DL
m

Monotonno$¢ harmoniczng mszy Szadka najlepiej ilu-
struje przyktad, ze na ogbélng liczbe 476 taktow, ktore
kompozycja liczy, przychodzi pierwsza kadencja 53 razy.

Ks. Surzynski pierwszy (w przedmowie do ,,Monumen-
tow ) zaopiniowal, ze ,,na mszach Szadka widoczny jest wptyw
dziel Palestryny, Wittoryi, Orlanda Lasso i i.“ Sad ten prze-
jat cze¢sciowo dr. Chybinski w broszurze p. t. ,,Stosunek mu-
zyki polskiej* i t. d. str. 42 twierdzac, ze:

»caly charakter mszy jest nawskro§ palestrinowski. Ta

,migkko§¢ harmoniczna, rzewno$¢ melodyi, prostota

»kontrapunktycznego przeprowadzenia motywow i niemal

»,mistycyzm harmoniczny, przejrzysto$¢ budowy ijedno-

lito§¢ stylistyczna, polegajaca »— jak czgsto w rzym-

»skiej szkole — na postlugiwaniu si¢ jednym tematem

»W calej mszw, szczero$¢, wylewno$¢ i niemal ekstaza

»religijnego uczucia, spokdj natchnienia, kontrastowanie
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»polegajace na tem, ze raz szczegdly sa wykonczone

»W opracowaniu, drugi raz niemal zbyte w sposéb bar-

,»,dzo bezpretensyonalny, ciepty koloryt i szczero$é i pra-

wdziwo$¢ wyrazu; wszystko to n Szadka spotykamy

»W wielkiej, bardzo wielkiej dozie, a zréodlem tego nie

»jest nikt inny, tylko Palestrina i jego szkota.

Pomimo tego entuzyastyeznego tonu dla ducha mszy
Szadka uwaza go dr. Ohybinski za kompozytora eo najwyzej
drugorzednego, glownie z powodu znacznych biedéw techni-
czno-stylistycznych. Nie zauwazylem ich wszakze w miejscu
wskazanem przez dr. Chybinskiego, mianowicie w Sanctus.

»Mnoéstwo trzyglosowych epizodow* w mszy Szadka za-
rzuca dr. Chybinski stylowijej. Tymczasem na ogdlna liczbeg
476 taktow w mszy calej wykazuje bas pauz catotaktowych
49, z tych za$ 29 wyniklo z absolutnej konieczno$ci imitacyj-
nej, inne za§ nie wystepuja w grupach wigkszych od liczby 2.
Wobec tego nie moze by¢é mowy o epizodach trzyglosowych
w tej mszy, ktore zaznaczalyby si¢ dopiero wtedy, gdyby
trzyglosowos$¢ wystgpowala w grupach przynajmniej 8—12
taktowych.

Wooldridge zaliczyt jednak Szadka do szkoly nider-
landzkiej, widzac i w jego dzietach ,usilowanie komponowa-
nia w metodzie Ohr. Hollftndra®.

Pozornie sady te stanowczo przecza sobie, jeden zda-
watby si¢ wyklucza¢ drugi. Nie tylko jednak u ,Palestriny
i jego szkoty“ znalazt Szadek przyklady dla swojego stylu.
Stusznie bowiem zauwazyt ks. dr. Surzynski, ze i Orlando di
Lasso mogt by¢ mu nauczycielem. Niech dla wyjasnienia
kwestyi postuzag nam stowa H. Riemannal): ,,Das iiber Pale-
strina Gesagte gilt fast ohne Einschrdinkung fiir Orlando Lassou...
Holldnder atoli jest juz dzieckiem tej samej epoki i »tylu co
i Orlando di Lasso (um. 1557 — Orlando 1530—1594)
z nim (Hollindrem) za§ ma Szadek tyle wspolnosci, ze podo-

V ,Handbuch d. Musikgeschichte IT 1, 431.



WPLYWY WLOSKIE W MUZYCE POLSKIEJ 89

bienstwa te moglty wystarczy¢ Wooldridgeowi do niewyklu-
czenia go od ,,summarycznego sadu“. Stuszno$¢ jego uznamy
poznawszy o Holldndrze zapatrywania n. p. H. Leichtentritta

,,..wegen der Einténigkeit der Harmoniefolgen. Uberhaupt
scheint die Harmonik nicht seine starke Seite gewesen zu sein...
Holldnder bevorzugt in seiner Thematik wiederholte Téne und
Dreiklangsfiguren; schon dadurch geht er einer individuelleren
Melodik aus dem Wege. Alle diese wiederholteil Tone und aus-
drucklosen Spriinge kehren getreulich in allen Stimmen mehrere-
male wieder und dadurch wird die Wirkung solcher Stiicke
eintonig.u

Jestem silnie przekonany, ze Wooldridge, ktory tyle
trafnych uwag potrafit napisa¢ o stylu Palestriny, nie przeo-
czytby jego wplywu na jakiego$ kompozytora, gdyby ten
wplyw byt tak wylaczny, jak to twierdzil Dr. Chybinski.
Konserwatywny Palestrina byt jednym z licznych krze-
wicieli uproszczenia stylu wokalnego.

%

Nalezy si¢ jeszcze uwaga kilku niekompletnie zachowanym
kompozjmyom z tej epoki. Znajduja si¢ one w trzech ksigzkach
gltosowych, pochodzacych z biblioteki kollegium Rorantystow,
ktore w ostatnich dwudziestu kilku latach dostaly si¢ w nie-
wyttdomaczony dotad sposéb do antykwaryusza Bertlinga
w Dreznie, skad je wykupitlo Grono Konserwatorow Galicyi
zachodniej. Obecnie przechowuje ksiggi te archiwum aktow
dawnych miasta Krakowa. Ksiazki te pisane w drugiej po-
towie X VI wieku, oprawne w skore; papier bardzo dobry; for-
mat 20'3X15'6; na oktadkach napisy: Cantus, Altus, Bassus.
*Serya ta sktadata si¢ z pigciu ksigzek, gdyz wiele utworéw
zawartych w nich jest pigcioglosowych. Ks. dr. Jozef Bu-
rzynski wydal, z nich wlasnie przepisana, msze¢ Szadka, majac
do rozporzadzenia tylko cztery ksiggi; na brak pigtego glosu

A ,,Geschichte der Motette str. 86—87.
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narzekatl zastuzony badacz w przedmowie do ,, Momenta mu-
sicos saaae in Poloniall (1885 — 1, str. VI) mowiac o mszach
Krzysztofa Borka. Tymczasem cenna ta serya uronila je-
szcze jeden glos, tak, Zze na podstawie zachowanych trzech
mozliwg jest tylko idealna rekonstrukcya wpisanych w nich
utworow I).
Znajduja si¢ w ksigzkach tych nastepujace kompozycje
wazne dla nas:
. Martinus Paligonius: Rorate coeli (ad aequa-
les) 5 vocum?2)
2. Valentinus Gawara: Per maerita Sancii Adal-
berti, (ad aequales) 5 vocum [Gawara- Gutek, Wtoch
zaaklimatyzowany w Krakowie].

3. Ohristophorus Borek: Missa {ad aequales) 5
vocum.

4 Christophorus Borek: Missa: Te Beim lau-
damus.

5. Tomas Szadek: Officium: Bies est laetitiae.

Sebastianus Felstin (Felsztynski): De Coticeptioiie,,
Visitations, Nativitate (odpis kompletny posiada ks.
dr. J. Surzynski).

7. Tomas Szadek: Officium in melodiam moteti Pi-

sneme (wydana w Monumenta m. s. in Pol ).

O Walentym Gawarze nie posiadamy blizszych wiado-
mosci biograficznych. Jego motet o Swigtym Wojciechu jest
dobrg kompozycja kontrapunktyczng o tadnym temacie, wpro-
wadzonym przez glos altowy; w drugim takcie imituje go
cantus, bassus nastepuje w takcie siddmym. Trudno — wobec
dowolnosci, z jakag przeprowadzono imitacje zmieniajagc w ro-
zny sposob tok tematu — osadzi¢, gdzie wpadaly dalsze glosy.

1) Dr, A. Chybinski: Materyaty do dziejow krol. kapeli Rorantystéw
na Wawelu str. 38.

2 Kompozyeya ta istnieje w odpisie z XVII w. z dodanym ,basso
continuo“. Chybinski 1. c. str. 39. Odpisu tego nie znam.
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Poczatek motetu przedstawia si¢ w dwuglosowym fragmencie
nastepujaco:

., 9 _p—D- & P
a.jalp - ... - p - E = I p—

Per raae — ta Sanc-ti A — dal—

Per mae — — — — — ri ta Sane—ti

W pelnym juz zespole pewnie ujawnia trzyglosowy frag-
ment pomystowa ruchliwo$¢ i petni¢ harmoniczng:

o ppop .90
oY rr=p -4 =

per mae—  ri—ta Sane — ti Sane- ti A—dalber—

343 — -0 1S e
................ oti A-:dal-;ber — ti Sane—ti A—
[0 J— — —O-—-
—ta Sane — — — ti A — dal— _

Dalsza analiza tego utworu doprowadzilaby nas do po-
dobnych spostrzezen co i dzieta Marcina Leopolity, szczegolnie
za§ motety, z ktéorymi motet Gawary ma pokrewiefistwo stylu.

Dwie ditugie msze Krzysztofa Borka sa niezmiernie
cennym przyczynkiem do uzupeinienia obrazu muzyki pol-
skiej w trzeciej ¢wierci wieku XVI, w ktorym czasie z calg
pewnoscig powstaly. Ks. dr. Burzynski pisat o nich, ze ,,msze
te §wiadcza o wielkim talencie muzycznym i o gruntownej
znajomosci kontrapunktu; styl ich jest wprawdzie twardy,

3

modulacye czasami zbyt ostre...“ ze ,,wreszcie zbyt niewolnicze

trzymanie si¢ melodyi gregoryanskiej w tenorze utrudniaty

3

polot fantazyi, krepowaty natchnienie... W mszy pierwszej

8KIIIH digs*teg«
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(sine nomine) pojawia si¢ jeden temat glowny we wszystkich
czegSciach — procz Benedictus — podobnie jak w mszy To-
masza Szadka; urozmaicenie w poczatku kazdego ustgpu mszy
wywoluje wprowadzenie tematu zawsze przez glos inny, po
ktorym mniej wigcej najeden sposOb nastgpuje reszta glosow.
Polifonia przewaza dominujaco w mszy Borka, cho¢ faktura
imitacyjna nie rozciaga si¢ daleko po za poczatkowe takty
ustepéw mszalnych.
Temat mszy tej jest nastepujacy:

Szczegdlng cecha imitacyjnej faktury w mszy Borka
jest zupelne ominigcie zasad ricercaru, czyli fugi kwintowej,
natomiast stale uzywanie imitacyi kanonicznej w interwale
oktawy lub w unisonie, jak to wskazuja juz trzy zachowane
glosy. W temacie samym wprowadzat Borek malo znaczgce
tylko roznice melodyjne i rytmiczne.

Temat drugiej mszy Borka ,,Te Deum laudamusll wzigty
jest z hymnu liturgicznego $S. Ambrozego i Augustyna:

-pi- - v L

Te De — um lau—da — mus

Melodye te, z opuszczeniem dwoch tylko nut (naznaczo-
nych krzyzykami) §piewa na poczatku Kyrie eantus:
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Glos basowy réwniez od tego samego tematu zaczyna
swoja role w kompozycyi Borka:

Na zmiany w temacie wpltywaty tylko wzgledy dekla-
macyjne, jak n. p. w Gloria, gdzie mamy nastgpujgce prze-
ksztatcenie :

k& & &- -015-Q- Lo—

Et in ter—ra pax ho—mi—ni—bus bo — mae volun — ta — tis

Msza Tomasza Szadka Lies est laetitiae (wpisana
z datag 1578 r.) (na glosie sopranowym widnieje napis vie.
Castri cracov. na glosie basowym eiusd. Capellae praeb[endario})
ma wiele cech wspoélnych z mszag ,,m melédiam motetti Pis ne
mel] zar6wno w stylu polifoniczno-harmonieznym, jak w spo-
sobie uzywania jednego pomystu w rdéznych czeéciach mszy;
tu n. p. poczatek Kyrie i Credo jest na przestrzeni kilku ta-
ktow identyczny. Polifonia tej mszy Szadka nie jest bogata,
ani interesujgca, ale zesp6t gloséw musial brzmieé¢ jedrnie
i pelno. Harmonicznie przestrzega tu Szadek tonacyi kosciel-
nych, alteruje tylko w kadencyach i dla unikni¢cia trytonu.
Tematyka jest melodyjnie uboga, jak to wskazuja przyktady
nastepujace:

Kyrie i Crédo (cantus)

@___Q_._ & : J'n 7

Sanctus {can tus)

"fi.iP i i o«
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Temat ten nie przypomina w niezem melodyi piesni Wa-
lentego z Brzozowa (r. 1554) Dies est laetitiae, (cf. Ks. Dr.
J. Burzynski: Polskie piesni Kosciota katolickiego str. 230)
ktorej z pewnemi zmianami uzyt Szamotulski w swojej piesni
o ,,Narodzeniu Panskiem®. Rysunek tego tematu jest podobny
natomiast do melodyi altu pie$ni Szamotulskiego:

Podobnie jak msza nPis ne meu tak i msza vDies est
laetitiaeu zniewala nas przypomnie¢ mistrza, ktéorego Tomasz
Szadek dobrze zna¢ musiat, mianowicie Tomasza Crequil-
lona. Szadek tworzyt w sferze takze i jego wpltywu. O znamie-
nitym kompozytorze tym (urn. w r. 1557) pisat Ambrosl): ,szla-
chetny, wielki i czysty styl, ktory reprezentuje Crequillon
byt tym, do ktérego zwrécili si¢ przedewszystkiem kompozy-
torzy hiszpanscy, szczegdlnie Morales. Tg droga pewnie (mia-
nowicie za poS$rednictwem hiszpanskich cztonkéw kapeli pa-
pieskiej) moégt z tym sposobem komponowania zapoznaé si¢
Palestrina“.

q W. Ambros: ,,Geschichte der Musik*“ t. III, 311.



III. Psalmy Mikolaja Gomélki.

W muzyce Palestriny nie znalazt wyrazu duch jego na-
rodu, pierwiastek plemienny nie zaznaczyl si¢ w niej zadnymi
wydatniejszymi rysami.

»Mozemy $miato twierdzi¢— pisze Ambros [Gesch.
,d. M. 1V ) ze Palestrina nie bylby tem czem byt
VT istocie, gdyby nie — zupelne przejecie si¢
»sztuka niderlandzka®, ktora data mu zarowno

technik¢ kompozytorska jak i uformowata jego talent tworczy.
Jako kompozytor madrygaléw nie wypowiedzial si¢ tak do-
skonale jak tylu innych Wtochow;

,formie tej nie przysporzyt nowych elementéw, nie
»pomogt jej do rozwoju“ (Peter Wagner: Las Ma-

drigal u. Palestrina). Styl Palestriny, bedacy genialnem uprosz-
czeniem faktury kontrapunktycznej, jakkolwiek polifonia dziet
jego jest bezprzyktadnie mistrzowska, oddaje deklamacyi
stowa pierwszenstwo przed melodyka. Wprost dziwi nas, jak
mogta natura wloska tak dalece stlumi¢ impuls melodyjny.

,»Nie mozna bowiem przeoczy¢, ze melodyka jego
»jest stanowczo biedniejsza, bardziej bez wdzigku
,hietylko ’‘od melodyki madrygalistow, ale na-
,wet Josquina i jego epoki. Poprawnos$é deklama-
»Ccyjna nie moze da¢ wynagrodzenia za pelna zy-
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,»cia i cieplego wyrazu... melodyke; byltoby bluz-
Lhierstwem odmawia¢ Palestrinie melodyjnej in-
»wencyi, ale rzadko tylko przejawia si¢ ona z sita
»zyciowa.“ (Riemann: Handbuch 11/1 424 sq.).

Drnga szczegdlna cecha muzyki Palestriny, ktéra z na-
ciskiem podnidost Wooldridge, to. — obok syllabicznej dekla-
macyi, jes§li ja tylko dopuszcza bogatszy w stowa tekst, —

»przewodnia zasada tworzenia melodyi przez po-
suwanie si¢ krokami sekundowymi“ (spostrzeze-
nie to uznat juz Riemann).

W trzech formach wokalnych przejawity si¢ rodzime
wlasciwo§ci muzyczne we Wtloszech: w villanetti, frottoli
i madrygale.

Villanella, czyli piosnka uliczna, a jak ja w Niem-
czech nazywano: Gassenhawerlin, powstala w epoce absolu-
tnego stylu koutrapunktycznego, w wieku XV, jako echo
prymitywnej formy polifonicznej organum, w ktorej wielo-
glosowos¢ polegata na mechanicznem uzupeilnianiu danej me-
lodyi parallelami kwint lub kwart. Mimo swego bardzo de-
mokratycznego pochodzenia 1 demokratycznych sympatyi
przeprowadzita villanella dtuga, a ostatecznie zwycigska walke
z arystokratycznym kontrapunktem, stala si¢ bowiem zarod-
kiem stylu harmonicznego, ktory od potowy XVI wieku
opanowal w wysokim stopniu produkcy¢ muzyczng.

Styl wvillanelli rézni si¢ tak znacznie od madrygatu
i frottoli, ze aby go zrozumie¢ i usprawiedliwi¢ musimy po-
da¢ tu odno$ne ustepy stynnego dzieta Lodovica Zac co-
ni’ego: Prattica di musica (1592—1622). Autor rozprawy
o dziele tem, dr. Friedrich Chrysander pisal w przy-
piskach do ustepow o villanelli (Vierteljahrschrift fiir Musik-
wissenschaft 1X 304 sq.):

,odmiennos$¢ stylu [Notensatz) villanelli od motetow
»1 madrygatow byla niekiedy tak zupeilna, a zara-
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»stepstwa harmoniczne, ktére wygladaja na umys$lne
,Lkpiny z regut sktadni muzycznej.”

Wyttdmaczenie to dal istotnie Zaeconi w rozdziale 73
swego dzieta p. t:

,Jra che modo le Villanelle et altre Barzelette (rzeczy
,wesole) possano contradire et non esser soggette alle
,regole Musicaliil. Znajduja si¢ tacy, ktorzy bardzo
»si¢ dziwuja 1 szukaja za przyczyna, jakto by¢
»moze, ze si¢ komponuje villanelle i inne mate ka-
~walki bez ogladania si¢ na zasadnicze zakazy:
oW dwoch, trzech lub czterech kwintach, bez
»przedzielenia ich dyssonansami albo niedoskona-
»lymi konsonansami....

»Chociaz bowiem villanelle 1 inne takie kawaleczki
»hie sa piosnkami ludowemi i powstaty na podsta-
,wie regul muzycznych, to jednak nasladuje si¢
»Ww nich te tadne piesni wiejskie (aeri)"

»..TO wiec jest przyczyna, dlaczego muzycy przy
,komponowaniu niektorych Villanell nie wzdry-
»gaja si¢ przed kwintami: wtedy bowiem nie na-
$ladujg oni S$piewu muzykow, ale postepuja jak
»Cl, ktérzy bez znajomosci muzyki §piewaja i zga-
dzajg si¢ z sobg tylko przy pomocy konsonansow
sznalezionych stuchem.*

Villanella nie byta sztuka niewyrobionych w kulturze
muzycznej zasSciankéw. W wieku XVI ukazywaly si¢ zbiory
ich w Rzymie i Wenecyi; mialy one wielkie powodzenie w tych
najwazniejszych ogniskach muzycznego zycia. Z pos$réod naj-
wigkszych kompozytoréw piszacych villanelle wymieniamy;
Adriana Willaerta (1545 Canzoni villanesche), G. D. Nole,
Claudia Merula da Corregio i i

Wybitne cechy stylu villanelli, okreslone tu stowami Zacco-
Dr. Z. Jachimeeki. 7
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ni’ego obserwujemy w muzyce polskiej po raz pierwszy na
psalmach Mikotaja Gométki. Dzielo popularnego dzi$
kompozytora ukazalo si¢ pod tytutem:

MELODIAE
NA Psatterz Polski, przez Mikolaia Gomotke
uczynione, w Krakowie
W Drukarni Lazarzowey: Eoku Panskiego
158(1

Gomotka ofiarowat psalmy swoje:

»Jego Mosci Ksiedzu Piotrowi Myszkowskiemu, z Bozej
taski Biskupowi krakowskiemu etc. panu mnie MitloSciwemu®.

Ztozyt je u stop biskupiego tronu z wierszem dedyka-
kacyjnym:

»Ja tez snopek pierworodny
,»Niosed panie: acz niegodny
»Twoich rak wielkiej zabawy.
»Nie gardz prosze¢: lecz taskawy
»Okaz wzrok ofierze matej,
,Ktora¢ daje z chuci calej.
,»Niosed nowe melodye,
,Dawidowe Psalmodye:
,»Ktéore na nowo wydany
,»Psalterz tobie przypisany
»S3 lacniuclmo uczynione,
»Prostakom nie zatrudnione.
»Nie dla Wtochow, dla Polakéow,
,»Dla naszych prostych domakéw.
»Wszakze jes§li te taskawg
,Uyzrza twarz, ktemu che¢é prawa
»Podam lepsze do rak twoich:
Bo to skutek postug moich,
»Ktore chucig zapalone,
»Stuzy¢ wiecznie zniewolone.
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Na dalszej stronie dzieta znajdujemy epigram:

,De hoc opere Melodiarum Nicolai Gomolcae Andreae

Tricesii Epigramma."

»Sacrum Psalmographi poema Vatis

,Ut nuper Cochanovius venusti

,Vertens carminibus, suis Polonis

,Omnibus numeris dat absolutum:

»Sic, ne quid sibi conquerantur illi,

,»Dulcis Musica quos iuvat, deesse,

,Hac insignis in arte Nicolaus

»Gomolka egregium sumit laborem,

,Librum conficiens melodiarum,

»Sed, ut conveniens cuique Psalmo

»3it melodia, vocibus quaternis

,»Quae laudem ad superum canatur. At vos,

»Qui fruetum capitis laboris huius,

»Authori méritas referte grates.

Psatterz Glomoiki jest najwigkszym drukiem muzycznym
wykonanym w Polsce w XVI wieku, w dodatku drukiem
bardzo pigknym. Fakt, ze wydany zostal w roku 1580 czyli
w rok ledwie po ukazaniu si¢ tldmaczenia Kochanowskiego,
kaze nam przypuszczaé, Ze psalmy te tworzyt Gomotka bar-
dzo pospiesznie, bo i sam proceder sktadania nut (nie jak
pozniej sztychowania, dzi§ wytlaczania) zabral niemato
czasu. Mozliwg jest takze rzecza, ze pracowal nad nim juz
w czasie powstawania przektadu, otrzymujac z rak poety do-
konane wiersze.

Nie znajgc innych dziet kompozytora naszego nie mo-
zemy na podstawie jego Psalméw wydawaé sadu o calej
rozlegtosci jego talentu, Psalmy bowiem mialy specyalne
przeznaczenie, ktéore Gomotka wyraznie wymienil w dedyka-
cyi i w tworzeniu ich poddat si¢ celowi temu zupelnie. Oskar
Kolberg wspomniat raz, ze w bibliotece klasztoru Dominika-
now w Krakowie zachowane byly dwie msze Gomotki, zni-

7*
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szczone wraz z calym inwentarzem jej w wielkim pozarze mia-
sta. (Oinnych kompozycyach Gométki mowil mi prywatnie ks.
prokurator Bukowski; miaty one znajdowa¢é si¢ pos$rdd nut ro-
ranckich, niestety musialy i one uledz zniszczeniu w czasie re-
stauracyi katedry i czestych przenosin archiwum kapitulnego).

Zycie Gomolki nie jest doktadnie znane. Jedynych wia-
domosci o nim dostarczyly rachunki dworu krélewskiego,
ktore $wiadczytyby, ze byl na nim zajety przez dluzszy sze-
reg lat, od dziecigcego wieku poczawszy, jako $piewak cho-
ralny. Czy zapiski z ksiag stotu odnosza si¢ tylko do jednego
muzyka ? W razgcej bowiem sprzecznosci z datami stad wy-
jetemi jest data na nagrobku Mikolaja Gomoétki w kosciele
w Jaztowcu. Podano na nim jako rok $mierci Gomotki 1609,
wiek za§ jego zycia oznaczono na lat 45 (XLV). W takim
razie tworca Psalterza migtby lat 16 w chwili wydania zna-
cznego dzieta, jakkolwiek nazwanego przez autora ,snopkiem
pierworodnym®. Przypuszczenie, ze pomylit si¢ rzezbiarz plyty
grobowej, przestawiwszy w liczbie rzymskiej X przed L, nie
rozwiazuje jeszcze kwestyi, bo nawet majac lat 65 w chwili
$mierci, bytby Gomotka jeszcze za mlodym (urodzilby sig
wigc w roku 1544), by moéglt w roku 1549 by¢ chlopcem,
w chorze krolewskim. Polinskil) przesuwa wigc na wlasng
reke date urodzin Gomoiki na rok 1586. Jedyna notatka ar-
chiwalna zostajaca w zwiazku z nazwiskiem kompozytora na-
szego, ktorag udato mi si¢ znalezé, pochodzi z archiwum kon-
systorza biskupiego w Krakowie: Acta episcopalia vol. 1543,
f. 151 b. protokdél procesu, ktory prowadzil , Gomolca cum
doctore Martino de Sandomiria®“. O Gomotkach pieczetujacych
si¢ Jastrzgbcem, wlascicielach Domaradzie, pisat juz Dtugosz 2.

Wspbdiczesnych Gomoétce, lub z czaséw niedalekich od
zycia jego, nie znamy zadnych sadéw o nim, jako kompozy-
torze. Nie wspomnial o nim Starowolski, ostro natomiast wy-

J) Dzieje muzyki polskiej 91.
2) Adam Boniecki: Herbarz polski.
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stapil przeciw niemu pismak purytanski Bartochowicz (nie
jak podat Estreicher: Bartoszewiczl) w roku 1619 w pamfle-
ciku p. t. ,,O biesiadzie karczemnej i1 skrzypkach,“ (druk.
w Wilnie). Bartochowicz wymienit podobno w piSmie tem
takze Sebastyana F olsztynskiego, stad wigc mozemy na pe-
wne twierdzi¢, ze i wycieczka przeciw Gomolce musiala by¢
pozbawiona podstaw stuszno$ci2).

Literatura o Gomolce zaczyna si¢ w wieku XIX do-
piero. Olof Efreim autor dziela p. t. Beytrige zu der
Pohlnischen welUichen-Kirchen- und Gelehrtengeschichte, Zwey
Teile. Danzig bey Daniel Meissnern 1764 nie wspomniat o Go-
motce. Od pierwszego artykulu o tworcy Psalméw w Gaze-
cie polskiej =z r. 1828 (nr. 339, str. 1356) podpisanego
przez Stanistawa Przyteckiego zaczyna si¢ szereg humorysty-
cznych wprost wiadomos$ci o Gomolce, rozrzuconych po pi-
smach polskich. Na ptycie w Jaztowcu widniat w napisie wiersz:

,»Quem, cum atra mors dévorat, choraulae
singemuere musieique‘...

Ze stowa, znaczacego w jezyku polskim ,$piewacy cho-
ralni*“ zrobiono miejscowos$¢, Chorawla, ktorej dlugo szukano
w powiecie Buczackim.

Dalsze przyczynki Joézefa Cichockiego, Sowinskiego, ks.
Bargcza i po6zniejsze Polinskiego (Echo, Dzieje muz. polsk.)
nie wyczerpaly krytycznie muzycznej istoty psalmow. Kil-
kanascie psalméw wydano w nowej nutacyi: 10 ogtosit
Cichocki (btgedna transpozycya) 5 Sowinski (réwnie bledna);
jedynie wierne oryginalowi wydat A. Polinski w jubileuszo-
wem wydaniu dziet Kochanowskiego i w zbiorku p. t. ,,Spiewy
choralne® i1 ks. dr. Surzynski w ,,Muzyce koS$cielnej“. Niepo-
trzebnym balastem dla pracy tej byloby wykazywaé pomytki
catej literatury o Gomolce, ktéora byla juz kilkakrotnie wi-
downig ostrych polemik.

1) K. Estreicher: Bibliografia.
2 Jedyny egzemplarz pisma Bartochowicza posiadat podobno Sta-
szyc. Wiadomosci tej udzielit mi p. Polinski.
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Naukowe zbadanie Psalmow Gomolki prowadzi nas do
sagdow odmiennych od tych, ktére znajdujemy w dotychcza-
sowej literaturze o tym kompozytorzel).

Kompozycye psalmowe Gomoéiki, pisane na czterogtosowy
chér migszany, utrzymane sa w stylu homofonicznym. Wy-
jatki polifoniczne sa wprost znikajace i zgola niewyszukane
n. p. w psalmach 96, 108, 131. Najbardziej interesujace ustepy
znajdujemy w psalmie 141 i psalmie 45. Skromne imitacye,
sptywajace si¢ w tercyach w ostatnich taktach psalmu 141,
ustgpuja co do ruchliwosci wstgpowi tego psalmu:

Psalm 141.
Cie — bie oj—cze wzy — wam taska — — wy
M M l -fi:
& w m
etc.
A

,,chiavi transportati “wedle dzisiejszej nutacyi(nietransponowane)

Adagio
%

1) O Gomolce pisat autor: a) dyssertacya doktorska oddana wydz. filoz.
w uniw. wiedenskim; b) Sprawozdania Akad. Umiej, w Krakowie t. XII, nr. 4;
c) Bericht des IIT Kongresses d. Intern. Musikgesellschaft 1909, str. 157 itd.
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Psalm 45 zajmuje nas zard6wno ze wzgledu na polifoni-
czng fakture jednego ustepu, jak i z powodu efektow mu-
zycznego malarstwa. Ta strona psalmow Gomotki, miano-
wicie illustracya muzyczna zajmie nas najwigcej. Do faktury
imitacyjnej i muzyki ,programowej“, jak kierunek ten na-
zywamy, sktonita Gomoélke tres¢ psalmu.

Przerobil go muzycznie dwa razy. Pierwszy raz utrzy-
mat psalm na granicy najskromniejszych wymagan, nie ,utru-
dniajac*“ domakom wykonania utworu. W drugiem uj¢ciu mu.
zycznem doszedt $miato do bardzo juz trudnych dla zespotu
choralnego efektow. Psalmista pisat:

»Serce mi kaze S$piewaé panu swemu.
»A sercu jezyk postuszny pelnemu
,Odbiera stowa, i nowy rym dzieje,
»Ledwie tak predko pisarz pismo leje.

Charakter jednolity w obu wersyach utrzymal Gomotka
przez uzycie tych samych motywéw. Melodya pierwszego

ujecia brzmi:

-it k2 "1 4—* |-

- w p-© * L — t~e!
Ser — ce mi ka—ze $piewac Pa —nu swe —mu. A ser—cu
p p -
1~ g ..
j¢ —zyk po — stuszny pei — mnemu Od —bie—ra slo —
0 2 T
1 —FE
w - . . . .
wa i no—wy rym dzie — je itd.

Faktura przestrzega tu $ci§le homofonii. W drugiem
atoli ujeciu otrzymuje tekst w miejscu ,,odbiera stowa“ na-
stgpujaca form¢ muzyczna:
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A

ynab " b M- ik .&J.3 —
Qlbhem dowa ad-bHe — mra so-wa

3 lJf) _L:]_:?:E_B r— _______ Ie:__ ».'.-.Héiﬁ@__l a"_:l___

OR-bli f J-imit = e Al ge- At

Dalsze zas stowa: ,ledwie tak szybko pisarz pismo
leje” wyposazyl Gomoétka w muzyke pelna wyrazu illustra-
eyjnego, ktorg podaje w wyciggu:

1l

Ir

11

Sa to efekty niemal instrumentalnej natury; wskazuja one,
ze techniczna sprawno$é Gomotki mogta zdoby¢é si¢ na muzyczne
odmalowanie kazdego motywu poetycznego psalmoéw w sposob
nietylko tak skromny, w jaki to gdzieindziej spetniat. Figuracya
glosd6w wewnetrznych i basu §wiadczy, ze Gomotka znat wloskie
sposoby zdobnictwa w $piewie, zastosowal je tu wszakze
w celu muzycznie-realistycznym. Z efektami malarstwa mu-
zycznego spotykamy si¢ w psalmach na wielu miejscach.

W psalmie XXVII moéwi wiersz biblijny:

»Pan ogniem swojej $wiattosci
»Roz§wieca moje ciemnosci:
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W glosie tenorowym oddaje muzyka melodya, pnaca
si¢ od regestru nizszego do wyzszego, (co pocigga za soba
wrazenie rozjasniania si¢) a potem przez powrdt do punktu
swego wyjscia, wyraza to, o czem myslimy czytajac wspom-
niane miejsce tekstu:

Pan o—gniem swo—jej swiatlo  — el Roz—
« . G-I« i
i)x . r r -_i:P _®®c © ——
Sviecamo — je ciem — no sci

Zywym kontrastem do tego muzyczno-malarskiego efe-
ktu jest psalm 137 , Super flumina Babylonis.” Brzmieniem
choru, utrzymujacego si¢ na najnizszych pozycyach, osiagnat
Gomoétka, przy stworzeniu muzyki tongcej w nastroju melan-
cholijnym, koloryt, ktéory najidealniej zestraja si¢ z trescia
tego smutnego psalmu:

Adagio
rrr % «f#r iU T ,Yfrr Hi
i 44
N B 41— f
' . L
A\ , S piS J
T I EM- 1 I ;
Sie-dzac po  nis—kich brze--gach  ba-bi —  ofi—skiej wo — [

Gomoétka mat dobrze warunki glosu ludzkiego i1 iezg-
cych w nim pierwiastkow illustracyjnych; uzywat ich z pelng
$wiadomoscig artystycznag i dlatego nigdzie nie powtdrzyt
efektu malarskiego, tkwigcego w niskiem brzmieniu choru.

Motywy, w ktorych tre§cia jest zal, skarga, cierpie-
nie, uczucie pokutne, mamy w psalmach w przewaznej ilosci;
postaramy si¢ wykaza¢ jak roéznorodnym byl Gomoétka w od-
daniu ich. Rzadsze s3 w psalmach motywy radosne; jak
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z niemi obchodzil si¢ twoérca muzyki naszej ? Motyw taki
znajdujemy w psalmie 15 , Domine quis habitabit in taberna-
culo tuo?1

,Kto bedzie w twojem mieszkaniu przebywat?

,Kto bedzie twego patacu Swigtego,

»Wieczny modj Boze, wesela zazywal?

Wiersz ostatni ubrany zostal muzyka istotnie porywa-

jaca w swoim radosnym wyrazie. T¢tni ona sitg i §wiezo$cia,
ptynie naturalng kaskadg tondéw, tchnie plomieniem zycia:

Allegro

p 1 4
J
-£V- ia @
A t o
— — — Zy-wa

Takim jest ten, o ktorym twierdzono niedawno, ze ,wig-
kszo$¢ jego pomystow osiagnigta jest wprost przypadkowo,
wsérod mocowania si¢ z 4-gltosowa faktura — nieporadny
dyletant.”

Doktadna analiza tych kilku taktow moéwi nam, ze nie
ma tu nic przypadkowego. Melodya sopranu jest rzadka
u Gomotki koloratura: przewaznie bowiem ujmuje Go-
motka tekst syllabicznie, t. zn. jednej syllable poswieca
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jedna nute melodyi. Roéwniez znaczna ruchliwo$¢ glosow,
podajacych sobie sposobem imitaeyjnym motywy i sam ro-
dzaj tej muzyki, tak bardzo j¢drnej i pelnej w brzmieniu,
zastuguje na podziw.

Podobnie pigkne, szerokie, niesyllabiczne melodye na-
trafiamy: w psalmie 12

lub w psalmie 95

Szukajac dalej wyrazistych 1 pigknych melodyi znaj-
dujemy przyktady, §wiadczace o prawdziwem natchnieniu
tworczem Gomotki. Bogata musiata by¢ inwencya melodyjna
Gomolki, kiedy mogla starczy¢ na wysnucie 150 melodyi tak
odmiennych od siebie, tak trafnych w stosunku do tekstu,
a powstalych w tak bardzo ciasnem kole czynnikow muzy-
cznych. W inwencyi melodyjnej, podobnie jak w efektach
realizmu muzycznego, nie ustgpuje Gomotka najlepszym ma-
drygalistom wtoskim.

Jak zaokraglona forme, ile rozmaito$ci, zawiera n. p.

melodya psalmu 58 ,, Si vere utique iustitiam loquimini, “

nkz
S— i

W radosng nut¢ uderza psalm 108 Paratim cor meum.
Chér caly brzmi sila i zyciem, tego bowiem zadala tresc¢
psalmu, ktérego pierwszy wiersz przettdmaczyt Kochanowski:

,»Ochotng mys$l, ochotne serce w sobie czuje...

—~
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EE 33 E3 E §— &
f=F =P
r I
J= AL JJ) ! J
ite

Trudno przedstawi¢ sobie meiodyi bardziej odpowiada-
jacej tresci stow, jak ma ja psalm 22. Skarga psalmisty
i rzewna jego prosba nie moglaby znalez¢ konturu melodyj-
nego, ktoryby blizszym byt sercu od niej; melodya ta jest
istotnie bezposrednia, serdeczng. Deklamacya w niej jest
idealnym, bezwzglednie doskonatym, wskro§ nowoczesnym
przyktadem. Psalm ten jest jednym z najcenniejszych.

Bo czemu$ mnie czemu$ mnie, moj wieczny Bo—ze o—

pu§ — cii w moj czas o — sta — te —  czny?

Zwatpio-ny moj $wiat, zy — wot o—pla — ka—ny, Nie-ma sie cze-

(71
~I*

go jaé czio-wiek stros —ka —  ny.



WPLYWY WLOSKIE W MUZYCE POLSKIEJ 109

Gomotka zwracal na wszystko uwage, co tylko wyma-
galo muzycznej illustraeyi. Nie przeoczyl wiec miejsca
w psalmie 37 ,jako za kosa trawa predko padnie®, ani tez
w psalmie 11, gdzie tekst biblijny moéwi: ,uciekaj co naj-
dalej jak ptak predkopiory; dyskretnie odmalowal w psalmie
81 stowa ,bijcie w bgbny w instrumenty grajcie”“. Nawet
i te nie uchodzily jego uwagi, ktére same przez si¢ nie wyma-
gaty illustraeyi muzycznej, ale mialy u niektorych mistrzow
utarty. sposéb ujecia. U Orlanda Lassa ilekro¢ pojawi sig
stowo ,,oddech, oddechad, westchnienie, westchnaé¢“ poprzedza
je pauza nazywana suspirium. Ten, praktykowany w tych
czasach ogdlnie, sposdb znany byl Gomolce, gdyz w psalmie
25 przy stowach ,Do Ciebie, Panie — wzdycha serce
moje“, poprzedza stowo wzdycha pauza suspirium, w catym
chorze réwnoczes$nie przychodzaca.

Melodye psalméw Gomotki, stosujac si¢ do treSci stow
i ich deklamacyi, rzadko byly komponowane w mys$l pewnych
form czysto-muzycznych. Snuja si¢ one na przestrzeni kilku
lub kilkunastu taktow, nie majac jakiej§ tematycznej wspodl-
nosci miedzy okresami, ktére uwydatniaja interpunkcye¢ wier-
szy psalmowych. S3 to wigc melodye ,,dramatycznie“ pojete,
a strona formalna ich musi zyska¢ uznanie, jes§li zwazymy,
ze Gomotka pojmowat caty, czegstokro¢ kilkunasto-strofkowy
psalm, jako piesn strofkowa, czyli ze muzyka, stworzona dla
strofki pierwszej, byta jednostkg formalng dla cato$ci. Kom-
pozytor nasz nie chcial przeto w obrgbie tej jednostki uzy-
wac kilkakrotnie motywow, skoro te musialy i tak powracaé
w strofkach dalszych; forma melodyi w strofce przyjmuje
niekiedy schemat a-b-a (trzycze¢Sciowy).

Melodyka Gomoiki ma w sobie istotnie wyraz dramaty-
czny. Falista, niekiedy bardzo bujna linia jej rozwija si¢
tak, aby osiagna¢ jak najsilniejszy wyraz dla $piewanego
stowa. Postepy w interwalach odleglejszych sa w niej tak samo
usprawiedliwione, jak posuwanie si¢ od jednego interwalu
do drugiego naturalna skalg dyatoniczng. Skrupulatnie ana-
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lizujgec, przekonamy si¢. ze nagle wprowadzanie nut oddalo-
nych o sekst¢ n. p. od pierwszego poziomu melodyt, lub pod-
noszenie si¢ melodyi poza interwal oktawy, wypada tylko
w miejscach, wymagajacych takiego podkreslenia. Poucza nas
o tem kilka przyktadéw:

Psalm 4.
- Ui
§eeg
Wzywam Cig, Bo $wiad—ku mo—jej nie—wm-—nos
Psalm 6.
Cza —su gnie —wu i cza—su  swej za—pal-czy — wos—i nie karz mnie.
Psalm 142.
TS I B S PN SUTT
Jm -0 b EED =

Pa—na wo—fam pa-na pro — szgrgce swe k'niemu  wyno —sz¢ przed nim

Starajac si¢ utrzymaé¢ muzyke w calym psalterzu
w charakterze elegijnym, powaznym, jak tego zadalo ko-
Scielne znaczenie starej poezyi, zdotal jednak Gomotka uwyda-
tni¢ réznice migdzy poszczegdlnymi rodzajami psalmow, mie-
dzy ich trescia pokutna, btagalna, dzigkczynna i chwalebng.

Nute potegi i majestatu Boskiego $piewaja n. p. takty
psalmu 50.

,Bog wieczny, ktéry wszystkim rozkazuje“..

f -r- T Er T_

kto —ry  wszystkim  roz Ka zu — — — je
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Epizod ten jest picknym przyktadem potaczenia zasadni-
czego tonn muzyki w psalmach Gomotki z wyrazem wtadczej
sity i woli. Lancuch réwnolegltych tercyi w tenorze i basie
ma w sobie przekonywajacg konsekwency¢. Kompozytor nasz
umial wigc tworzyé ,programowo® nietytko w kierunku dro-
bnego malarstwa muzycznego.

Tak przedstawiaja si¢ wielkie zalety tego Psalterza
w kierunku stylistycznym. Kie mozna przemilcze¢ wszakze
niejednego btedu deklamacyjnego, jaki da si¢ zauwazy¢é
w psalmach Gomoétki. W tym kierunku grzeszy najhardziej
psalm 80, majacy w melodyi o jedng nut¢ mniej niz wiersz

zglosek:
Psalm 80. |
il px o " :
R t=d=d R && | m

»Stysz pasterzu Izraelski nasz glos zatoSciwy,
»Ktory jako stado wodzisz nardéd swodj wilasciwy.

Nie wymieniam wielu innych usterek deklamacyjnych,
z ktorych niektore moze byty i umyS$lne, n. p. w psalmie 14
»ghupi moéwi w sercu swojem®, gdzie deklamacya pierwszych
stow jest zupelnie wykoszlawiona:

B AF ---- 5 0

Rzecza znacznej wagi jest zbadanie, w ilu psalmach
uzyl Gomotka melodyi gotowych, ludowych lub wydanych juz
w jakich zbiorach. Wiadomos$ci podanej w Doéringa (Godt-
frieda) Choralkunde (1865)jakoby pierwszejuz wydanie ,,Kan-
cyonatu“Artomiusza-Krzesychleba zr. 1579 j'zawieralo
kilkanascie melodyi identycznych z psalmami Gomoétki — niepo-
dobna skontrolowaé, gdyz egzemplarz tego wydania zaginat.
W wydaniu z roku 1601 miaty by¢ pomieszczone natomiast
dwie melodye rowne melodyom psalmu 27 i 127. Nie miatem
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sposobnos$ci przeprowadzi¢ pordéwnania, moge tylko powtdrzyé
kategoryczne os$wiadczenie prof. Polinskiego, ze nie zna-
lazt poswiadczenia dla tego twierdzenia Doringa. Zadaniem wy-
kraczajgcem poza granice tej pracy byloby wyszukiwanie
wspolnosci melodyi psalmow Gomolki ze staremi piesniami
polskiemi, ktora nie mogta wszakze wpltynaé na artystyczng
warto$¢ dziela. Gomotka nazwat psalmy ,nowemi melodyami®,
nie uwazalby wigc tylko harmonizacyi ich za prac¢ wtlasnai ory-
ginalng. Rzecz pewna, ze melodye te maja w sobie rodzime
pierwiastki muzyczne, ze sztuce polskiej przyniosty plon za-
kwitly na jej wlasnym gruncie, i w tem wielkie znaczenie
psalmow. W kierunku dodatnim zmienity si¢ wtasne moje
pojecia o dziele Gomolki; dawniejsze sady moje o Psalmach
byly w wigkszej mierze ujemne. Gomotka przejal sposoby mu-
zycznego wypowiadania si¢ od obcych, ale w duchu muzyki
swojej pozostal Polakiem.

Gomotka nalezal juz do epoki, w ktorej przewodnictwo
melodyjne w wokalnym utworze homofonicznym oddawano
przewaznie najwyzszemu glosowi, sopranowi. W wielu uzy-
tych w glosie tym melodyach odczuwamy intuicyjnie ich
polski charakter. Wystepuje on wybitnie n. p. w psalmie 29.
»Nie§cie chwat¢ mocarze! Panu mocniejszemu.“ Uzyta przez
Gomoétke melodya:

1
Niescie chwale mo—ca-rze! Pa — nu moc-niej-sze

ma taneczny niemal rozmach i niewiele rézni si¢ od niekto-
rych utworéw pomieszczonych w wydawnictwie tancow
Valentini Haussmani p. t. Venus-garten {darinnen hun-
dert mehrenteils -polnische Taentze i t. d. 1602) n. p. od tanca
nr. XV.
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Ludowy, polski charakter maja w tenorze umieszczone
melodye n. p. elegijna piesni w psalmie 64 ,, Exaudi Deusu:

HEAs—1 o o THS§ fr II;J_#JIQ ] ® «

Podobienstwa krotkich tematéw zachodzace migdzy psal-
mami Gomoétki a pie$niami braci czeskich lub nahoznemi
pie$niami polskiemi moga prowadzi¢ do twierdzenia, ze Go-
motka ze zrédet tych korzystal w sposob taki, jak ,z piesni
gminnej“ korzysta wielu wielkich tworcow.

Jedyne, na szerszych podstawach opierajace si¢ poro-
wnanie z melodyami innych psalmoéw polskiego pochodzenia,
jakie da si¢ przeprowadzi¢, zwraca nas ku psalmom wy-
danym przez Lubelczyka w r. 1558. Nie wiemy, kto bjd
autorem tych melodyi, twardych i prostych, przystosowanych
chyba do urzadzenia zboru kalwinskiego. Wszystkie one sa
szablonowe, nie ma w nich zgota zadnych cech artystycznych.
Wyzszo§¢ koncepcyi melodyjnej Gomotki przejawi si¢ sama,
jesli melodye Psatterza Lubelczykal) poréwnamy z tern, co
wiemy juz o melodyach Gomotki. Oto kilka przyktadow
z pierwszego, kompletnego Psalterza polskiego Jakéba Lu-
belczyka:

Psalm IV.

—° s o ke o o Mdjo

Gdym wzywal Pa -na mo — ie—go T ser—deczney t¢ —sknosci itd.
Psalm XV. h

0 o
£-(— ¢

Pa—nie ktoz w przybyt-ku  twym iuz bedzie prze —by-wai itd.

2) Korzystalem z egzemplarza w Ossolineam.
Dr Z. Jachimeeki &
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Psalm XLI.

Szczesli - wy tho iest czlo — wiek Qo e o tra-fi¢  u

Dalsza wazna przy badaniu psalméw Gomolki rzecza
jest kwestya ich tonalno$ci i strona harmoniczna. Na ogot
przestrzega Gomotka tonacyi koScielnych, nie krgpuje sig
niemi jednak, nie stronigc od chromatycznych przejs¢
w melodyi 1 glosach wewnetrznych. Nie jest to wybujata
chromatyka wspotczesnych mu madrygalistow pdinocno-wlo-
skich, tych prawdziwych ,romantykow“ w muzyce XVI stu-
lecia; u Gomotki jest ona bez porownania skromniejsza, ale
zaznacza si¢ dobitnie na wielu miejscach, n. p. w psalmie
69 w sopranie, w 95 takze w melodyi goérnej, w 51 w alcie
i t. d. Nieoglednym w uzywaniu chromatyki nie mogt by¢
Gomotka, jesli nie chcial rozminaé si¢ zazalozeniem swego
dzieta. Niekiedy uderzaja nas w psalmach $miate wprost
kombinacye harmoniczne, ktére z bieda tylko moglibySmy
odnalez¢ w dzietach innych wybitnych kompozytorow jego
czasow. Przyktadem takim sa np. niespotykane przej$cia w psal-
mie 74 ,,t/i quid Deus repulisti in finema (takt 3, 4 1 5).

I 1] ¢ d U
u

Rozmaitos¢ w kadencyach jest silnym argumentem po-
mystowosci harmonicznej Gomotki. Oto kilka przykladow
klauzul w psalmach.
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Psalm 7.

TP—T —ir-pigl o

Psalm 16.
D
y dan.
Vi ” EE
Psalm 86.
1 351
" -0-
r trrr ©"T
4y J J
"LLSIrf- g

Psalm 107.

IB zE787]

Akordy dyssonujgce uderzaja nas w niejednym psalmie,

n. p w 16,25, 107. Akordy ,,nadmierne® spostrzegamy w psal-
mach 28 1 60 i i

8*
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Wszystko to powstawato zgola nie ,,przypadkowo®!

Cytat z dzieta Zacconi’ego nie mial na celu usprawie-
dliwi¢ 1 wyttomaczy¢ stylu wszystkich psalméw Gomoiki,
zdazat tylko do odwroécenia od Gomoitki zarzutéw, jakoby
w niektorych psalmach byl kompozytorem-partaczem. Prowa-
dzi¢ mogtybjl do sgadu takiego niejednokrotnie spotykane
w psalmach nieczysto$ci stylu, dos$¢ cigzkie grzechy przeciwko
uswieconym regulom prowadzenia glosow. Sa to przedewszyst-
kiem kwinty réownolegle, przewaznie migdzy glosami
zewngetrznymi, ktore Gomoétka mégt wprowadzaé do psalmow za
przyktadem viilanelli, przez co podkreslat ludowy charakter
calego dzieta. Widzimy je zaraz w pierwszym psalmie, na-
stepnie n. p. w psalmie 91 i 137. Pomimo takich licencyi
wyjatkowych mamy liczne przyktady villaneU o znacznie
wyzszym stopniu kultury artystycznej. Takiemi wladnie sa
szczegOlnie villanelle Baldassara Donato z roku 1556.
Styl niektérych (nie patrzac na charakter muzyki) jest juz
zupetnie podobny do szlachetnej frottoli® do madrygalu nawet,
ktore to formy niejednokrotnie demokratyzuja swoje aspira-
cye stylistyczne az do typu wiilanelli. Takimi madrygatami
sa n. p. utwory Benedetta Pallavicino (n.  Dolcemente
dormiva la mia Clori) lub Achilia Falcone [Bianchi cigni
canori) podane w publikacyi Torchlegol) Wogdle mozemy
na krociach przyktadow muzyki wtloskiej religijnej i $wiec-
kiej, na canzonetti spirituali, madrygatach, frottolach i villa-
nellach zauwazy¢ wzajemne przenikanie si¢ stylow
tych form; nigdy nie dazyly one do do skrystalizowania
jakiego$§ nieodmiennego typu, byly natomiast czgsto niejako
wypadkowemi z siebie. Nawet motet dazy do najskromniej-
szych form, jak to widzimy w kompozycyach Francesca
d’Ano (n p. Sapientissimm nostrae salutis autor), Antoniusa
Rossetusa, Ludovi ca Fogliani, Pietra de Lodi iil)}

Programowo$§¢ muzyki w psalmach Goméiki, czyli ich

) Torchi: ,L’arte musicale in Italia, v. L.
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strona illustracyjna, malarska ma swo6j poczatek w madrygale
wloskim, ktory przejawszy cechy te z programowej chanson
francuskiej Jannequina, kultywowal je z zamilowaniem.

Styl psalméw Gomotki przedstawia mi si¢ jako aliaz
villanelli z frottolg. Cerone (muzyk na dworze Fi-
lipa II ur. w r. 1566) w traktacie rEl melopeo y maestro,
tractado de musica theoricay practicall™ Zzada.l oa frottoli, ,,aby
harmonia byta w niej zawsze pelna, a osiaga si¢ jg przez
kontrapunkt pierwszego rodzaju (nota contra notam)* ktorego
zasadniczo domagat si¢ od Frottoli Cerone?. Mialy bowiem
frottole by¢ utworami ,prosto harmonizowanymi, bo je§liby
zastosowato si¢ do nich wigcej sztuki (komplikacyi polifoni-
cznej), to powstatyby z nich madrygaty, a znowuz madrygaty
trywialne 1 niesztuczne sg niczem wigcej jak Chanzonet-
tami u.

Gomotka pojmowat fakture wieloglosowa swoich psal-
méw jako kontrapunkt pierwszego rodzaju, linia
melodyjna kazdego glosu przedstawiata dla niego rysy samo-
istne, wystgpujace w zespole bez wzgledu na uktad har-
moniczny. Mogl psalmy te nazwaé tak jak nazwal Sethus
Calvisius wydany przez siebie w roku 1597 zbidor chora-
tow protestanckich: |, liarmoniae w— mit vier [Stimmen kontra-
punktweise gesetzt. Il

Z frottola maja psalmy Gomoiki jeszcze i t¢ charakte-
rystyczng ceche¢ wspo6lng, Ze melodye ich tak jak ,melodye
frottoli sa tatwe do uchwycenia, ludowo proste i mile®s).

Nie bierzemy tu naturalnie pod uwage réznic faktycznych,
jakie zachodza migdzy stronami czysto formalnemi, lezacemi
w istocie tekstow madrygatow, villanell, frottoli i psalmow.

Oto etymologiczne wyttomaczenie stylu psalmow Go-

’) Cytuje Kudolf Sehwartz w studyum p. t. ,Die Frottole im
15 Jahrh.

2) Jest to takze jeden z dowodow, ze frottola w uzycia byla jesz-
cze w XVI i XVII wieku.

3) Peter Wag'ner: ,Das Madrigal u. Palestrina“.
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moétki. Odwrocito nas ono od tego wszystkiego, co mogtoby
sic wydawaé¢ daleko blizszem geograficznie i synchronistycz-
nie, od muzyki koscielnej protestantow niemieckich i od po-
przedzajacych wystapienie Gomotki pie$ni naboznych polskich.
Nie ulega najmniejszej watpliwosci, ze Psalmy Gomolki sa
korona homofonicznej piesni polskiej X VI wieku i je§li Go-
motka nie daje nam dzi§ do rak zadnego materyatu do po-
roOwnania go zpolifonistami polskimi swojej epoki, to
oni, jakkolwiek znane nam sg ich pie$ni homofoniczne polskie,
jako tworcy skromnych stylistycznie piesni, do rownorze¢dnego
zestawienia z Gomoétka nie maja prawa.

Harmoniczna strona psalméw zajmuje nas ze wzgledu
na czgsto wprowadzane dyssonanse 1 zestawienia akordow,
zastugujace na nazwe $mialych. Obok niejednego ciekawego
miejsca, ktore mozna byto zauwazy¢ w podanych przyktadach,
zwracam szczegdlng uwage na psalm 60 harmonicznie jeden
z najbardziej interesujacych. (Melodya w tenorze).

I

ar i rv

W liczbie 150 melodyi, w ktérych Gomotka Swiadomie
uzywatl jednej melodyi dla dwoéch niekiedy psalmoéw, (na ogot
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jednak uczynit to bardzo niewiele razy) niepodobienstwem
bytlo uniknaé reminiscencyi we frazach melodyjnych, w uje-
ciu rytmicznem i harmonicznem. Na tak wielkiej przestrzeni
pracy i w tak ograniczonych sposobach muzycznych powrét
pewnych wlasciwych Gomoéice zwrotdéw melodjrjnych jest dla
nas zupelnie jasno zrozumiaty, jest raczej wyrazem jego in-
dywidualno$ci muzycznej, niz wyczerpania si¢ inwencyi, to
bowiem moglibySmy zauwazy¢ juz przy psalmie 20 lub 30.

Nie pragniemy wyrobi¢ Psalmom Mikotaja Gomotki sta-
nowiska wyzszego, niz na nie zastuguja. Dalekie sa nam zesta-
wiania kompozytora naszego z Palestring i innymi mistrzami
szkoty rzymskiej, majace zbyt nikte podstawy, lub poréwna-
nia z arcydzietem Orlanda di Lasso, jego siedmioma psalmami
pokutnymi. Wyzszym od Goméitki byt w psalmach Claude
Goudimel (1505—1572 zamordowany wnocy $w. Bartlomieja);
ilez jednak psatterzy byto tylko tak dobrych jak psalmy Go-
motki, ile za$§ od niego stabszych, lub— mimo pewnych zalet —
powstalych w niniejszym znacznie talencie, n. p. metryczne
psalmy Statiusa Olthofa (1585) tak mato pociagajace uczu-
ciowa strong muzyki! W dlugim tancuchu kompletnych psat-
terzy wydanych w wieku XVI w roznych krajach, Psalterz
Gomotki nie jest ogniwem kofcowem. Dzieto kompozytora
naszego, zajmujac w historyi muzyki polskiej miejsce bardzo
zaszczytne, bylo i w muzyce ogolno-europejskiej zjawiskiem
dos¢ wyjatkowem, kojarzylo bowiem w sobie $miale i wyso-
kie tendencye artystyczne z pierwiastkami sztuki ludowej,
opierajac je na najskromniejszych wymaganiach technicznych.
Chociaz Gomoétka pragnat tylko mie¢ dostgp do prostych do-
moéw polskich, historya musi mu wyznaczy¢ miejsce w pan-
teonie narodowym.



IV.
Lutni$ci.

Pomniké6w muzyki instrumentalnej z wieku XVI mamy
w Polsce bez poréwnania mniej, niz muzyki wokalnej. Wiemy
ze zroédel pewnjmh, ze muzyka lutniowa byla uprawiana na
na szeroka skalg, istniaty nawet fabryki tych instrumentéow
w Krakowie w XVI wiekul). Podobno juz za panowania
Wtadystawa Jagiellty miala lutnia w Polsce wielu zwolennikow,
do ktéorych miat naleze¢ biskup Stanistaw Ciotek. Na dworze
wawelskim widzimy lutnistéw juz w pierwszej polowie X VI
stulecia. Ambrozy Grabowski wymienia jakiego§ Geor-
giusa lutniste krolewskiego z roku 1540. Najgtowniejsza oso-
bistoscig z posrdod muzykéw Zygmunta Augusta byt Walenty
Bacfart, wlasciwie Graew, siedmiogrodzianin, jeden z naj-
wyzej cenionych lutnistow swojego czasu, zardwno §wietny wir-
tuoz, jak kompozytor.

Polskich lutnistow, kompozytoréw i wirtuozéw, ktoérych
imi¢ znane bylo Europie, a kompozycye przechowaly zagra-
niczne wydawnictwa wspotczesne, mielismy w XVI wieku
ledwie dwoch. Zajmiemy si¢ wigc tworczoscia Wojciecha
Dtugoraja i Jakdéba Polaka [Jacques Polonais, gia
chiamato il Pollonesé). Ponadto zbada¢ musimy dzieta Wene-
cyanina-Sarmaty Diomedesa Cat ona, ktorego dzialalnosé
ma dla muzyki polskiej niemate znaczenie.

') Stanistaw Tomkowicz w Roczniku Tow. milo$nikow Krakowa za
rok 1906.
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Wojciech Dtugoraj zapisat nazwisko swoje w spra-
wie. ktoéra pamigta dobrze historya, tradycja i literatura
polska. Byl lutnista i ulubienicem Samuela Zborowskiego.
Kompromitujace go listy od Krzysztofa Zborowskiego wykrad?l
i oddal Zamojskiemu, pogarszajac tem bardzo los swego pana
i mecenasa. Po tym fakcie przyjeto go na dwor krolewski,
gdzie najmniej dwa lata musial by¢ zajetym, jak o tem
$wiadcza ksiegi podskarbinskiel).

Kompozycjami jego nie zajmowano si¢ dotad u nas
w sposob krytyczny. Sowinski2) zamies$cit jednag willanelle
Dtugoraja.

Pierwszem ajedynem zrodtem drukowanem, w ktérem prze-
chowaty si¢ kompozycje Dtugoraja jest: (tabulatura lutniowa)
Thesaurus Harmonious
Divini
Laurencini Romani
nec non praestantissimorum Musicorum, qui hoc saeculo in di-
versis orbis partibus excellunt, seledissima omnis generis cantus
ih testudine modulammo, continens divismi per
Joannem Baptistam Besardum
Vesontinum
artium liberalium excultorem, et musices peritissimum
Coloniae — 1603.

Znajdujemy tu nastepujace utwory Dlugoraja:

(Liber secundus, Fantasiae) pag. 27 Fantasia.

pag. 36 Finale.
pag. 48 sq. 6 villanell.

Drugiem zrédiem jest r¢kopiSmienna tabulatura lutniowa
z roku 1619 =znajdujaca si¢ w Bibliotece miejskiej
w Lipsku. W zabytku tym, do$¢ bogatym w kompozycje
polskiego pochodzenia, reprezentowany jest Diugoraj w naste-
pujacych utworach:

J) Polinski : Dzieje muzyki polskiej str. 103.
2) ,Les musiciens polonais® str. 116.
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str. 58 Fantasia.

str. 340 Volte.

str. 407 Chorea polonica.

str. 518 Villanelll).

Kilka zdan pos$wigémy wyttdmaczeniu istoty nutacyi
lutniowe;j.

Polegata ona na wskazaniu grajagcemu nie absolutnej
wysokosci tonow lecz -wezlow na strunach lutni. Istniaty
trzy typy tabulatur lutniowych: francuska, hiszpansko-wtoska
i niemiecka, zasada jednak byta u wszystkich jednaka.

Strun naciggni¢tych na szyi lutni bylo sze$¢, nastrojo-
nych przewaznie w interwatach takich:

A, d g h e alub G ¢/, a d, g’
4. 4. 3. 4. 4. 4. 4. 3. 4. 4.

Na strunach tych mozna bylo osigga¢ wszystkie chro-
matyczne dzwieki na odlegto$¢ oktawy od tonu struny pu-
stej. Oprocz tych strun byly jeszcze trzy lub cztery struny
nastrojone na tony od A w doét t. zw. bordone, z ktorych
wydostawatl grajacy tylko po jednym tonie.

Najpraktyczniejsza byta nutac 3 francuska, ktora w ta-
bulaturach drukowanych po r. 1600 wyparta zupelnie prawie
nutacy¢ wloska i najmniej praktyczng niemieckg. Przyktady
wytldmacza nutacy¢ t¢ najlepiej:

\  Tabulatura francuska

d-

a a—b—c.-d.- .
»- a—b—~c—d—e—Ff—g—h—

0 a—b—c—d—e—f —g—h-
G——a—b—c—d—e—+f—g—h

Q. giS-as, u, b-ais, T, c. eis-des, d. dis-es, o,  f. fis-ges, g. gis-as, a. b-azs, h

1) Na tabulatur¢ t¢ zwrdcito uwage moja dzietlo dra R. Wustmanna

p. t. ,Musikgeschichte Leipzigs.
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W tabulaturze wloskiej miejsce liter alfabetu zajmowaty
cyfry arabskie od 1 do 9 poczem przychodzita cyfra rzym-
ska X. Tabulatura niemiecka nie uzywa porzadku alfabety-
cznego lub liczb dla kazdej struny z osobna, tylko przenosi
je ze struny na strun¢ dla uzyskania chromatyki, wprowadza-
jac niemale zamieszanie, ktore dopiero usuwa dluzsza ru-

tyna i).

a— (@ € aw V(e Vg 3¢

e’ J

- ] 1 (Ne 0@ " (ois) 1 faj

h-— 300 cle) Breiy " () S (SU) ¢ (5) i d
9-— Z(g/ ;‘(4); ~9@ m (b) 100 va

d- ]m /Ce) 1 0) 9 (1> X

-(,/4 _14;T 1 -C 1t F™

Warto$¢ iloczasowa nut oznaczalty choragiewki nad
literami. Podaj¢ tu przyklad z tabulatury (Besarda) zrealizo-
wany na nasza pisowni¢ nutowa:

bPtF = FF F FFF Fr F

b-d-f-—- dd~c -d b
—d—c—c——-d—f—b--———-- f—g—d—d d—g—F~-b~b-
zrd—d—d— d-g-d- 9. -e—d- —e—d— d—~b- -d-
d—c—c—-d-f— / c-
—f—a—a—-f-d — -d—b—a-
9~ -d- -d-b-
) Notatki o tabulaturach znajdujemy w pismach: Virdunga ,Mu-

sica getutscht“ 1511; Agricoli 1529; Baron ,Untersuchung der Lauton®
(1727); Wasielewskiego ,,Geschichte der Instrumentalmusik im XVI Jahrb.“.
0. Korte’go ,,Laute und Lautenmusik bis zur Mitte d. XVI Jahrh.“ (1901).
G. Gasperini ,,Storia della semiografia musicale”.
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Villanella I Dtugoraja. (allegro)-.

Pt ra 4 4 pE g
1« = 8 -1 r

w am 3~ € m
f

—
-

W transkrybowania kompozycyi lutniowych z tabulatur
,musimy trzymaé si¢ $cisle tego, co jest przed nami na pa-
pierze; nie mozemy ich uzupeilnia¢ idac za domystem, we-
szlibySmy przez to na droge¢ nieograniczonej i nieusprawie-
dliwionej spekulacyi i zmacilibySmy tylko poglady history-
czne“ — pisal stusznie Wasielewski. W epoce fortepianu
patrzymy na cala muzyke przez pryzmat jego natury techni-
czno-instrumentalnej i1 jego warunki dzwigkowe. Aby modz
nalezycie pozna¢ i oceni¢ charakter kompozycyi lutnio-
wych, musimy wyzwoli¢ si¢ od uprzedzen ,fortepianowych®
i muzyke te bada¢ tylko ze wzgledu na specyalny charakter
instrumentu, na jakim byta wykonywana. I tak n. p. dtugos¢
brzmienia jakiego$ dzwigcku nie jest koniecznie taka, jak ja
wyznacza tabulatura; stosownie do wysoko$ci struny i tonu
moze by¢ ona krotsza lub dluzsza, to samo wigc wskazuje
nam. ze wiernie zrealizowany utwor z tabulatury nie jest je-
szcze wiernym obrazem akustycznego wrazenia. Z natury
instrumentu wynikato arpeggiowanie akordow, ciaglo§¢ tonu
nie data si¢ modyfikowaé pedatlem tub smyczkiem, sttumiata
je, oderwawszy palce od strun, prawa re¢ka i t. d. Nee majac
zamiaru pisaé o istocie muzyki lutniowej ograniczytem si¢
do tych kilku informacyjnych zastrzezenl).

Wazne przyczynki do muzyki lutniowej zawieraja prace Mor-
phyeg'o (publikacya lutnistow hiszpanskich); Oskara Fleischera:
,Denis Gaultier i referaty sekcyi lutniowej na III migdzynar. kongresie
muzycznym 1909.
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Twoérczos¢ Wojciecha Dtugoraja zostawata pod
wylacznym wplywem muzyki wloskiej, zarowno w formach
jak 1 charakterze jego utwordéw. Przejdziemy je kolejno.

Fantasia (Besard 1603 str. 27) jest utworem gleboko
nastrojowym, przenika go prawdziwa poezya, pomysly szla-
chetne w rysunku melodyjnym, pod wzgledem harmonicznym

odznaczaja si¢ w kilku miejscach $miatoscia (takt 7, 13, za-
konczenie) :

Adagio.
[ J
lEL_ 0
18 7 f‘)
Takt r ' r a
it d.
".. m 1
y £ 1
— it
t .
i ff
Takt g [

W calym utworze panuje znaczna swoboda tonalna; ob-
serwujemy w nim czg¢ste modulacye i kadencye zwodnicze
(takt 18—19). Fantasia przedstawia znaczng warto$¢ artysty-
czng, z kompozycyi Dlugoraja najwigksza.

Fantasia z tabulatury Bibl. miejskiej w Lipsku z r.
1619 (nutacya niemiecka) ma weselszy nastrdj, w kierunku
figuralnym jest znacznie prostsza od poprzednie;j.
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Str. 58.
[ ]
u o et
T
A --

Rodzajem wirtuozyjnego postludyum jest Finale Dhugo-
raja (Besard str. 36). Jest to jakby dlugi pasaz podpierany
dyskretnymi nutami w basie:
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Fantasia byla wyzszym, artystycznym rodzajem lutni-
stow wtloskich, ktorzy w padovanach, gagliardach, correntach
i innych formach tanecznych stwarzali tylko utwory dla roz-
rywki. Byta ona szczeg6lnie ulubiona przez Marco d’Aquila,
Francesca da Milano i Pietra Paolo Borro no. ,,Byt
tox¥ przewaznie dzwigczny utwor, gra prostych nastepstw
harmonicznych... charakterystycznie wystepujacych figur, po-
jedynczo przechodzacych motywow, ktore, nie wchodzac
w zadne wlasciwe opracowanie tematyczne, utrzymuja si¢
czas jaki§, az ustapia nowym laficuchom akordéw, lub no-
wemu tematowi...

Wenecya stata si¢ w pierwszej jeszcze polowie XVI
wieku kolebka nowego stylu polifoniczno-wokalnego, zainicyo-
wanego przez Adriana Willaerta. W drugiej potowie stulecia
istniata w mie§cie tem $wietna szkota muzyki instru-
mentalnej. Pracowali w niem wtladciwi ojcowie nowoczesnej
muzyki organowej i orkiestralnej, skad dopiero za posredni-
ctwem rzeszy uczniow z wszystkich krajow styl ich rozpo-
start si¢ po calej Europie.

Cecha muzyki instrumentalnej Andrea Grabrieli'ego,
Waillaerta, Claudia Merula i innych Wenecyan byta $wietnosé,
wirtuozyjnos$é, ktora wytworzywszy si¢ w muzyce organowej
przenikneta kazda forme¢ i kazdy rodzaj instrumentalny. Fi-
nale Dtugoraja ma zupelnie zakrdj toccaty A. Gabrieli ’ego,
lub Merula.

Villanelle Dtugoraja sa kompozycyami krotkiemi, obej-
muja ledwie po kilka, lub kilkanas$cie taktow (niewiele nad 10)
Nie zauwazymy w nich tych cech, ktore charakteryzowaty
dawna villanelle-, ostro$ci wygtadzity si¢ w nich zupeinie, po-
zostata tylko ludowa melodyka i rytmika.

Oto przyktady z nich (Besard 1603):

Vili. 12 trzy takty ostatnie

4 Ambros: ,,Geschichte d. Musik* III 613.
2) Villanelle t¢ wydat Wilhelm Tappert w zbiorku: ,Sang und

Klang aus alter Zeit* str. 57 transponujac o ton wyzej od oryginatu..
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Vili. II poczatek

JKIIEmEp

Vili. IIT poczatek
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Dr Z. Jachimecki.
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Vili. V.

I [EE

r o peltll)

m._____
Vili. VI
N=r1=(— ] E3m
f
I _
3= h ¢
it d.
7="P

Z przykltadéw tych widaé jaka rozmaito§¢ rytmicznag
mial Dtugoraj w swoich pomystach. Niemniej wyszukanemi
sa efekty brzmienia i harmonii. Instrumentalny styl villanell
Dlugoraja przedstawia si¢ bardzo zajmujgco, wida¢ w nim
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reke, znajacg najdoktadniej natur¢ instrumentu. W tym kie-
runku nie ustepuja utwory Dlugoraja wszystkim innym re-
prezentatywnym kompozycyom, zamieszczonym w bogatym
»Skarbczyku® Besarda. Villanella 1V wyrdznia si¢ z posrod
innych $miato wprowadzonymi akordami dyssonansowymi n. p.
w takcie 2 i 3. We wszystkich za§ zauwazamy bogactwo
modulacyi. (Por. studyum O. Chilesottlego o ,, Thesaurus®).
Wtoski, ludowy, charakter tkwi w nich gl¢boko, zaréwno
w rytmice jak melodyce. Pod tym wzgledem zachodzi mig-
dzy villanellami Dtugoraja a innemi tego rodzaju utworami
tabulatury Bésarda silne pokrewienstwo, ktére wystarczajaco
udowodni jeden bodaj przykiad. Przytaczam tu charaktery-
styczne takty villanelli wokalno-instrumentalnej ,,dolce mia vita
(w transkrypcyi Oskara Chilesottlego: z Biemann-Festschrift).

basy: (¢ g f e d d c' h' a g e

Sowinski podal jedna villanellc Dtugoraja z tekstem pie$ni
wtloskiej, przedstawiajac jej rytmike zupelnie chaotycznie.
W piosence ludowej jest podobna arytmia zgota niemozliwg. Vil-
lanella ta powinna by¢ ujeta w nastgpujace wartos§ci rytmiczne:

p=l- D®® 1AL e

J1*. L
Ahi chi tien lo—mio cuor  una ti--gre crudel pri-va d’a—more,
b T o
-F=r"p ﬁ-/j)?le,,,. trrr-\ r J jé-j -icll
L - -
cie per far-mi mori — re non cura lo mio pianto il gran langui — re

9
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Jedng yillanelle Dtugoraja zawiera tabulatura lutniowa
z roku 1619 Bibl. miejskiej w Lipsku str. 518. Odznacza si¢
ona $piewno$cia i spokojem rytmicznym:

w I gnf" r r r c/r -T

r

Temat ten jest gtbwna mys$la vilianelli; snuje si¢ on przez

caly utwdor w réznych odmianach. Na stronie 481 tejze tabu-

latury wpisana jest Villanella Polonica, ktérej charakter po-
zwala nam domys$la¢ si¢ w Dlugoraju autora:

(takty konicowe)

Okolicznos$¢ uzycia przez Diugoraja tekstu r)r//anelll wjego
wlasciwem brzmieniu ludowem, w dyalekcie, pozwala nam do-
myslac si¢, ze wszystkie villanelle jego sa oryginalnemi piosen-
kami wtoskiemi, ktore lutnista polski transkrybowat instrumen-
talnie i, o ile byly jednogtosowe, harmonizowat. Nie dziw, ze
rodzaj ten pociagal Dlugoraja, gdyz artystyczne znaczenie vil-
lanetti podniosto si¢ bardzo i rozszerzylo w ostatnich dziesiat-
kach lat wieku XVI.

Znajomo$¢ tanca polskiego z ostatnich lat wieku XVI
i poczatku w. XVII polega na zrodtach pochodzenia obcego.
Tancow polskich pisanych przez kompozytorow Polakow nie
mamy wiele. Dlugoraj tworzytje takze; dwa jego tance polskie
(choreae) pozwolita nam poznaé tabulatura lipska. W stosow-
nem miejscu wspomnimy o nich.

Ostatnim utworem Dtugoraja, ktéremu tu poswigcamy
uwage, jest taniec Volta w tabulaturze lipskiej str. 340. Naj-
bardziej interesujaca czegscig tanca tego sg takty:
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Namigtny taniec X VI wieku, przeciwko ktéremu nieje-
dnokrotnie wystepowanol), znalazt peten artystycznego po-
czucia wyraz w melodyjnych progressyach i imitacyach.

Drugim lutnista kompozytorem polskiego pochodzenia,
ktorego nazwisko i wszystkie dzieta przekazaly nam wyda-
wnictwa zagraniczne byt Jakob Polak.

Znajdujemy je w nastgpujacych publikacyach:

1. Lelitiae Musicete sive Cantiones, e quampluris praestantissi-
morum nostri aevi Libris selectae Ad testudinis (lutnia) usum
accomodatae opera atque industria
Joachimi van den Hove

Quarum omnium indicem proxima a Praefatione
pagina repraesentat.
Ultraiecti A. D. 1622.
W wydawnictwie tem pomieszczono pod imieniem:
Mr. Jacques Pollonois
I fol. 55 b., 56 a. b. Une jeune billette.
2. fol. 61a. Brande Honneur.

3. Brande Westmunster.
4. fol. 61b. Brande Engleterre.
5. Brande loctomayenne.

q W Polsce n. p. Orzechowski.
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6. fol. 62 a. Courante.
7. fol. 62 b. Courante.
8 fol. 63 a. Courante.
(Korzystatem z egzempl. w bibl. W. Ks. w Wolfenbiittel)..
II. W wydawnictwie p. t.
Testudo Gallo Germanica
(hoc est) Novae et nunquam antebac editae Recreationes
musicae, ad testudinis usum et tabulaturam. tam Gallicani
quam Germanicam accomodatae: Ex praestantissimis huius
aevi et artis Magistris, Italis, Gallis, Germanis alliisque collee-
tae, novo typorum genere in gratiam suaviss. huius artis
amatorum, nunc primidm in lucern productae. — In quibus
continentur, ut in sua cuiusque lingua appellantur, Praeludia.
Fantasie, Ricercari, Canzoni, Motete, Madrigali, Canzonette,.
Pavane seu Paduane, Passomezi, Gagliarde, Intrade, Branles,
Voltes, Allemandes, Courantes, et aliae supradictarum Natio-
num cantiones et choreae.
Peculiari studio, cura et sumptu
Georgii Leopoldi Fuhrmann i
Civis, Calcographi et Bibliopolae Narici A. Chr. 1615.
Tu odnosimy do kompozytora naszego z wszelka pe-
wnoscia:
9. strr  15. Fantasia de Poliac.
10. str. 141. Bransie d. S. Nicola per Sig (nor) Pacobym
11. str. 142. Bransle d. S. Nicola per Sig [nor) Jacobum
Domys$lamy si¢ réwniez autorstwa Jakoba Polaka przy
tancu Polonica Volta na str. 140, umieszczonym w najblizszem
sasiedztwie kompozycyi Jakdba, gdzie volta ta figuruje samo-
tnie; wszystkie inne volty znajduja si¢ razem na koncu wjrda-
whnictwa.
III. Joan. Bapt. Besardi
Vesontini (Besangon)
Novus partus sive Concertationes Musicae, duodena
trium ac totidem binarum Testudinum (quibus et notac Mu-
sicae adduntur) singulari ordine modulamina continentes.
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Ut emendatissimum prodiret opus Stephanus Michel-
spacherus Tirolensis ex authoris manuscripto suis sumptibus
totum curavit incidi et excudi

A. s. h. 1617.
12. str. 37. Gagliarda del signor Jacob gia chiamato il
Pollonese.

13. str. 38. Galliarda eiusdem authoris.

Najdawniejsze wiadomosci o Jakobie Polaku zawiera
dzielo Sauvai a: , Histoire et recherches des antiquités de la
ville de Parisu, 1724, tome I. pag. 322. Cytuje je w catosci
Michel Brenet (pseud. pani Marie Bobillier) w studyum p. t.

Notes sur [histoire du luth en France (1899) str. 38.

wJacob, le plus excellent joueur de luth de son sigcle,
naquit en Pologne, et vint fort jeune en France, ou il se
fit plus connaitre sous le nom de Polonois que par celui de
Jacob. Son jeu était si plein et si harmonieux, son toucher
si fort et si beau, qu’il tiroit I’ame du lutb, comme parlent
ceux de cette profession. Il avoit la main si bonne et si vite,
qu’il ne levoit point les doigts en jouant, et sembloit les
avoir collés sur son luth: adresse fort rare, et qui n’étoit
point connue avant lui. Bien qu’il touchat le grand lutb mieux
qu’aucun de son temps, c’etoit encore tout autre chose sur
le petit. Enfin l'on ajoute que jamais personne n’a si bien
préludé. Sa grande reputation lui fit donner la charge de
joueur de lutb de la chambre du roi. Il acquit si peu de
bien, comme ne s’en souciant pas, qu’il est mort pauvre, a I’age
de soixante ans. Ballard i) a imprimé quantit¢ de bonnes pié-
ces de sa composition. Les musiciens font grand cas de ses
gaillardes, qui lors étoient a la mode; aussi sont-elles les
meilleures de ce temps-la. On tient qu’il ne jouoit jamais
mieux que quand il avoit bien bu, ce qui lui arrivoit souvent.

fi Wydawnictw Ballarda nie znam.
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Il ne ae maria point, et mourut vers lan 1605, d’une para-
lysie, a la rue Bertin-Poirée, ou il demeuroit.”

Inne wiadomosci o Jakobie otwieraja dyskusje, ktorej
nie sposéb dzisiaj pozytywnem twierdzeniem zakonczy¢. W.'Gr.
Printz w , Historische Beschreibung der edelen Sing- und
Kling Kunst (Dresden 1690, str. 127) identyfikuje Jakoba
Polaka z Jakobem Reysem z Augsburga, znakomitym lutnistsg,
ktorego kilkanascie utworéw wydal Bésard (Thesaurus 1603).
Za Printzem poszedt lexykograf muzyczny Walther (1732) 1).
Skrupulatna analiza utworé6w obu autoréw (ewentualnych so-
bowtoérow) nie moze doprowadzi¢ nas do pewnos$ci, czy mamy
tu do czynienia zjedna osobistoscia, czy tez dwiema, nie znaj-
dziemy bowiem w nich cech tak indywidualnych, aby$my
mogli z naukowa objektywnoscia wydaé¢ wyrok dla dwoéch
kompozytorow, lub podobienstw tak S$cistych, aby na ich pod-
stawie zlaczy¢ oba nazwiska w jednym kompozytorze.

Do wloskiej kultury muzycznej nalezy Jakob Polak
w tym wzgledzie, ze niektore formy jego kompozycji we
Wtoszech powstaty. Zreszta jednak musimy go jako kompozy-
tora-lutniste zaliczy¢ miedzy kompozytoréw szkoty francuskiej.
W kazdym wigc razie talent jego ksztaltowal sie pod wpty-
wem ducha romanskiego, co nas uprawnia do zaj¢cia si¢
tu jego sztuka.

Kompozycja p. t. Une jeune Fillette utwor dos¢ diugi
(liczy 103 taktow), jest transkrypcja piesni znanej we Fran-
cji; przerobki jej dokonane przez wielu kompozytorow znaj-
dujemy w réznych tabulaturach. Kompozycja dzieli si¢ na pigc
czg$ci o nastgpujacych tematach:

—MM"'m o

4 Kwestya ta zajal si¢ p. Henryk Opienski w wyd. zbiorowem p, t.
»,Riemann-Festsehrift*“ 1909.
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W kompozycji tej wracaja niektore motywy we wszyst-
kich czg$ciach, bedacych jakby waryacyamijednego pomystu
muzycznego. Styl tej muzyki tak w kierunku architektoni-
czno-formalnym jak uczuciowym wytwarza wrazenie wytwor-
nosci 1 lekkosci. W rozmaito$ci rytmicznej, w zabarwieniu
dzwigkowem mamy tu znacznie wigcej efektow 1 prawdzi-
wego pigkna muzycznego niz n. p. w stynnej , La Bhetorique
des Dieux“ Denis Gaultier’a 1).

Wydawnictwa zbiorowe przekazaly nam z dziet Jakoba
Polaka najobficiej utwory w formach tanecznych.

W Delitiae musicae van den Hove’a znajdujemy cztery
Brande kompozytora naszego. Branie (bransle, po wtosku
brando) byt najstarszym tancem francuskim 2), tancem $pie-

*) Oskar Fleischer: Denis Gaultier (,,Vierteljahrschrift* 1886).
2) Franz. M. Bohme: ,,Gesch. d. Tanzes“ X 125.
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wanym. Muzyka w nim i strona choreograficzna jest spokojna,
otwierano nim wszystkie zabawy taneczne, jak w Polsce po-
lonezem. Tafczono go na dworze Ludwika XIV. W czasach
Matthesona bywal wktadka baletowa w operach.

Wszystkie branie Jakdba maja podobne cechy rytmiczne,
melodyka ich plynie w charakterze ludowym.

Brande Honneur

» EIVEIE

Pk~

Brande Westmunster
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1

Brande Engleterre
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Brande loctomayene
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Sa to przyktady bardziej zajmujace od Branle coupé
i Branle de Chevaux dans les Tournois, ktéore podaje Bohmel).

W tym samym rytmie co volta (3[) ale spokojniejszy
w tempie jest kurant {Courante, Corrente), taniec starofrancu-
ski, tanczony tylko wsrod sfer dystyngowanych, bardzo elegan -
cki w ruchach. Mattheson pisat o nim, ze melodya jego po-
winna kryé w sobie ,nadziej¢, pragnienie i tgsknote, zarazem
co$ serdecznego i1 radosnego“2. W poédzniejszych suitach
francuskich i niemieckich stal si¢ kurant nieodtaczna niemal
czgs$cig sktadowa.

Kuranty Jakéba Polaka speiniaja zadanie Matthesona.

’J Fr. M. Bohme: ,,Geschichte d. Tanzes*, IT 12, 13.
2) Bohme, L c. T 127.
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1. Delitiae musicete

T it d. (taktow 55)

II.

:EI EEE3

it d (taktow 48).

III.

ra:
it d. (taktow 35).

Dwie Galliardy Jakéba Polaka zawiera wydawnictwo
Besarda nNovus partusl i t. d. z roku 1617.
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I. str. 37
:J4 >—4i#2—
f— r
iy
Ae o
o r 5E3
it d
assE
II.
|
1
f3
a sta a
> a3E"E
r 11 T it od
as Ne
r T=Ff

Sa to istotnie mate arcydziela taneczne o przedziwnej
lekkosci 1 wdzieku.

Dwie Branie Jakoba wydal Fuhrmann w Testudo Gallo-
Germanica. Obie noszg tytul d. S. Nicola. Melodyka ludowa
kryje si¢ w nich po za lutniowa faktura, lini¢ jej atoli mo-
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zna tatwo wydoby¢ stuchem z posrdéd akcesorydéw stylu, nie
majacego w sobie przeladowania barokowego.

1. str. 141.
U

ayaEE

takt

ate
23 f-=
II. Str. 142.
\ it d
A
takt
*— o
t
jIii-
fe .
1 I

Polon (ica) Volte z tego samego wydawnictwa, ktorg
bez wielkiego ryzyka mozemy przypisa¢ Jakébowi Polakowi,
jest kompozycya tak szczg$liwa, ze malo podobnych jej z tych
czasow. Ma w sobie wiele wdzicku i przy wyrafinowanej
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skromnos$ci wiele pikanteryi muzycznego wyrazu. Druga czes$o
jej cechuje staty akompaniament bor du nowy, ktorego
nieprzerwanie wystgpujaca kwinta przypomina zywo dzisiej-
szg polska muzyke ludowa.

Volta ta zagrana w Bronowicach na weselu nie od-
cigtaby si¢ od charakteru innych granych tam tancéw przez

muzyke wiejska, zlozong ze skrzypiec, baséw i klarnetu:

Volta polonica

o
—

ifa 7/7-44-":

koniec

u £

Jako produkt artystyczny stoi Volta polon, nieporéwna-
nie wyzej od setki innych volt, z ktérych jedna z najudatniej-

szych kompozytora nazwiskiem Ant. Francisque podata

autorka Notes sur lhistoire du luth en France *) (str. 44).

) Michel Brenet (Marie Bobillier).
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Ostatnia znang nam kompozycja Jakoba Polaka jest
Fantasia w wyd. Fuhrmanna Testudo Gallo-Germanica (str. 55)
Utwor ten liczy taktow 52. Caly utrzymany w rytmie *
z wyjatkiem taktu 19 w rytmie Tematycznego opracowa-
nia nie ma tu, jak zawsze w fantazych, melodye nie maja
wybitnej $piewnoS$ci, charakter rytmiczny do$¢ jednostajny,
nad cala kompozycja roztoczona lekka mgta melancholii.

takt 23 24

b e
f ' e v r i
________ J e

i
—A—3—EEErTrf ) , ]
pe % b7 !

Te typowe takty Fantazji Jakoba Polaka sa wystar-
czajacym przyktadem jej techniki instrumentalnej i stylu
plynnego, w ktorym natrafiamy na imitacje atomow motywi-
cznych 1 obserwujemy nieskazitelne prowadzenie glosow, jakby
w zespole wokalnym.

Przez okoliczno$é¢, ze mieszkal i tworzyl za granicami
Polski, nie mogt Jakéb Polak wpltywaé na rozwdj kultury
muzycznej u nas, nie mogt pracowaé dla sztuki polskiej, dla-
tego i nazwisko jego nie upamigtnilo si¢ w historyi naszej
kultury. Nalezy do niej natomiast z kilku powodéw inny lu-
tnista, Wtoch rodem, D ionie des Cato.

Podobnie jak za Printzem identyfikowali niektérzy Ja-
koba Polaka z Jakébem Reyssem, tak niedawno pojawit si¢

Dr. Z. Jachimecki. 10
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domyst, identyfikujacy Dtugoraja z Catonem. Tworca jego
jest Dr. Rudolf Wustmann w dziele p. t: Musikgeschichte
Leipzigs. Motywem do wysnucia tego domystu sa dwa skre-
$lenia nazwiska Diomedesa i zastgpienia go nazwiskiem Dtu-
goraja, mianowicie w egzemplarzu Bésarda , Thesaurus har-
monious“ w W. ks. bibliotece w Wolfenbiittell) i w tabulatu-
rze lutniowej z r. 1619 w bibl. miejskiej w Lipsku2.
Wustmann, nie rozumiejac istoty rzeczy, twierdzi wprost
,A. D. und Diom. (d. i. der Pole Albert Diugorai, der ais
Diomedes Sarmata beriihmt war).” Bezpodstawne to przypusz-
czenie moznaby poprze¢ argumentami, majacymi pozory stu-
szno§ci. Dtugoraj po roku 1584 ginie z powierzchni zycia,
nie mamy odtad zadnych o nim wiadomosci. Czyzby wigc
che¢ zemsty ze strony Zborowskich kazata mu wuchodzié
z kraju? Czy jednak bylby wracal do ojczyzny, chociazby
pod obeem nazwiskiem? To samo nie uchroniloby go przed
konsekwencyami zdradzieckiego postgpku. Kompozycye jego
noszg wprawdzie wybitne wloskie cechy, ale i inni nasi kom-
pozytorowie ulegali przemoznemu wplywowi muzyki wtoskiej,
chociaz pewnie i we Wtoszech nie byli.

Diomedes Cato — wyglada to wprawdzie na pseudoni-
mowg stylizacye, ale, zapewne opierajac si¢ na zrddtach, podat
O. Chilesotti, ze Diomedes urodzit si¢ w Wenecyi, skad wla-
$nie przywidzl go Stanistaw Kostka, podskarbi ziem pruskich.
Wiadomos¢ t¢ czerpiemy ze ,,Stownika muzykéw polskich*
Sowinskiego, na niej za§ opierali si¢: Eitner, Surzynskii Po-
linski. Sowinski podat takze kilka szczegolow, mianowicie
wysoko$¢ testamentem zapisanej przez Kostke Catonowi sumy
i wysokos$¢ placy rocznej pobieranej na dworze Zygmunta III.
Fakt, ze Diomedes pisal piesni polskie i tance polskie, nie
jest zadnym dowodem, jakoby mial by¢ Polakiem, bo i inni

1) Wspomina o niem Kobert Eitner: ,,Quellen-Lexikon der Musiker
und Musikgelehrten t. I1i str. 218.
2) Wustmann 1 c. 230.



WPLYWY WLOSKIE W MUZYCE POLSKIEJ 147

muzycy wiloscy pisali pie$ni polskie, co $wiadczy tylko, ze
rychto aktimatyzowali si¢ w kraju naszym.

Nie mozemy zatem watpi¢ o wtoskiem pochodzeniu sar-
mackiego Wenecyanina, stwierdzonem wystarczajaco przez O.
Chilesottl'ego.

Uznajemy tern samem, ze Dilugoraj byt Polakiem, co
nigdy nie ulegato watpliwosci. O identyfikowaniu ich niema
wigc mowy.

Z bogatej tworczosci Diomedesal) zajmie nas tylko ta
cze$¢ jej, ktora ma z kulturg naszg bezposrednia 1acznosé.
Kompozycyi tych nie znamy zbyt wiele, niektore jednak maja
dla historyi muzyki polskiej wielkie znaczenie i dostarczaja
cennego materyalu do pordwnan.

W pierwszym rze¢dzie zajmuja nas z posrod utworéw Dio-
medesa na lutni¢ tafice polskie w liczbie 8 pomieszczone
w zbiorze Bésarda ,, Thesaurus harmonious“ 1603 (folio 138 r. v.J.
Tance te, utrzymane w charakterze marszowo-tanecznym, przed-
stawiaja wyzsza warto$¢ artystyczna, niz wiele wczedniejszych
Inb wspdtczesnych tancoéw polskich pisanych przez muzykow
niemieckich (Loeffelholtza, M. Waisseliusa, Normigera, Haus-
manna, Hasslera i Demantiusa), na ogét jednak, po za zarzu-
ceniem proporcyi (Nachtanz), nie zawierajag w sobie czynni-
kéw, ktoreby je wybitnie wyrdzniaty posrdéd znanych nam
utwordw tegoczesnej polskiej muzyki tanecznej.

Bésard, Thesaurus f. 138 sq. Choreae Polonicae 1.

1) Spis drukowanych i r¢kopismiennie zachowanych kompozycyi Dio-
medesa podat Eitner: ,,Quelienlexikon® IIT 207.

10*
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W tancu tym powtarza si¢ akcent w kazdym takcie na
drugiem miejscu; tkwi w nim nuta prawdziwie ludowa, tetni
wielka doza temperamentu, prawdziwie zadzierzystej werwy

i bunczucznosci.
Niemniej silnie wystepuja akcenty w czeSci drugiej tego
tafnca, koficzacego si¢ plynnym i charakterystycznym motywein:

Taniec II wykazuje odmienng rytmike, majaca nie-

mniej wybitne cechy:

inJt
S teS E g
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Nuty naznaczone strzatkami akcentowemi nadaja tan-
cowi wyraz energii rytmicznej, ktory dziwnie kontrastuje
z do$¢ melancholijnym charakterem tej muzyki.

W tancu III przychodza akcenty na silnych czg$ciach
taktow:

T
Taniec IV przypomina swymi przesunigtymi akcentami
rytmy tanca II ma jednak odmienny ton muzyczny, inny
koloryt:

r f f
Ji-

Taniec V.
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Taniec VI idzie w rytmach swoich roéwnolegle z tan-
cem IV:

f’ il
u
! 10 3
Taniec VII zaczyna si¢ podobnie jak wszystkie do-

tad przedt aktem; (w transkrypcyitej trzymatem sig¢ $cisle
formy taktu tabulatury, nie dzielgc taktéw na dwie czgsci po J)-

tler e

—3

Taniec Vili.

SEEE I
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Diomedes czerpal przyktady do tancéw swoich z pier-
wszej reki, ale harmonizujac stylizowal je cokolwiek w du-
chu villanelli. Interesujace samo przez si¢ pordéwnanie tancoéw
Diomedesa z tafcami nazwanych wczesniej kompozytorow i ze
znanymi nam dzi$§ tancami ludowego pochodzenia wykracza po
za ramy tych studyow. Omowionym tu utworom Diomedesa
nalezata si¢ uwaga z tego cholby wzgledu, ze zaden zresztg
muzyk wloski nie pisat tancéw polskichl).

Ko$cielnej muzyce polskiej przystuzyt si¢ Diomedes
Cato pigcioma pie$niami drukowanemi w roku 1606 p. t.

»Rytmy tacinskie dziwne sztuczne, y nabozen-
stwem swym a starodawno$cig dosy¢ wdzigczne:
uczynione niekiedy od krdlewicza polskiego Kazi-
mierza: y przy ciele jego w Wilnie znalezione:
ktéorych on w kazdy dzien (jako to z samego
poczatku [fomni die] y w Busku od dawnych
lat tychze Rytmow Exemplarz w kosciele zawie-
szony tytulem swym tego poswiadcza) za Modli-
twe uzywatl: Z obudwu pomienionych Exemplarzéw
poprawne y jako moglo by¢ nawtlasniey takimze
rytmem polskim wyrazone, y na trzy cz¢sci dla
$piewania rozdzielone. Przydane sa hymny z Gro-
dzinek, (ktore zowiem Officium) o tejze Pannie
naswigtszey. Przektadania X. Stanistawa Gro-
chowskiego. Wszystkie te Rytmy, ktore tu sa,
z notami nowemi, y tabulaturg na Lutnig Dio-
medesa Catona. W Krakowie. Bazyli Skalski
drukowat. Roku Panskiego 1606.“ (Egzemplarz
w bibl. Czarneckich w Rusku).

Cztery piesni z tego zbiorku wydat ks. dr. J. Surzynski
w Muzyce koScielnej, mianowicie: 1) Omni die die Mariae,

» W wieku XVI wydat tance polskie jeden z najwybitniejszych kom-
pozytorow niemieckich (wyksztalcony we Wtoszech), Hans Leo Hassler

(,Hortus Veneris... choreae ad modum Germanorum et Polonorum®)
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2) Ave maris stella, 3) Quem terra pontus aethera, 4) Memento
salutis auctorl).

W roku 1607 wyszla: ,Piesn | o Swietym | Stanista-
wie j Patronie Polskim | Nowo wydana | z notami Diomedesa
Katona. W Krakowie Bazyli Skalski drukowal 1607. (Egz.
w Bibi. X. Czartoryskich).

(Sowinski zamies$cit w ,,Stowniku“ piesn , omni die",
przypisujac t¢ zupelnie odmienna wersye muzyczng Diome-
desowi).

Wszystkie te piesni sa utrzymane w fakturze bardzo
przystepnej. Procz imitacyjnych wstepow jest faktura ta zu-
pelnie homofoniczna. Nie wyrdzniaja si¢ one niczem nad-
zwyczajnem; jedyng zaleta ich jest chyba, ze nie ma w.nich
btedow. Bzecz dziwna, Ze kompozytor wloskiego pochodzenia,
w poczatkach XY II wieku juz piszacy je, byt tak skromnym
w rysunku melodyjnym najwyzszego glosu, jak to nam wska-
zuja melodye tych piesni.

E r i s ffe r-a - C‘f E J a4 10 @’ . G
H g i -t -0 LLt -t -
orQ  — ni die - e dic Mari ae
_______ e —4 F £ f P 5}
~ Me men to sa lu tis auc tor
- r tn 7 J .
-1y

Kto—re—go me—bo i mo-—rze . . .

Trudno nazwaé to bogactwem inwencyi melodyjnej,
trudno uznaé stusznos$¢ sadu, ze sa to ,,drogocenne perly na-
szej muzyki ko$cielnej”, lub zgodzi¢ si¢ na oddanie pierw-

3 O wydawnictwie tem wspomina Ambros: ,,Geschichte d. Musik®
1881) III 11 .
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szefistwa im przed psalmami Gomoiki, ktérym stanowczo nie
dorownywaja w gtebokosci melodyjnej frazy, ani w innych wa-
lorach artystycznych.

*

Slady muzyki lutniowej w w. XVI w Polsce dotad mato
sg nam znane. Fakt, ze w miastach polskich istnialy pracownie
lutniowe i miaty znaczny zbyt instrumentéw dowodzi, Ze ist-
nialo takze powszechne zamilowanie do gry na tym instru-
mencie. Do rzadkich pomnikéw muzycznych naleza karty
tabulatur lutniowych z XVI i XVII wieku. Znajdujemy je
wklejone n. p. w r¢kopisie Biblioteki w Dzikowie (potka 3,
nr. 7). Ex manuscriptis Jacobi Michatowski Castellani Biecensis
(wiek XVII). Na siedmiu kartach (,,te noty maja by¢ na
lutni¢*) wpisano dwa Preambula, dwie kompozycye p. t. Zu-
zanna videns, dulcis memoria, castigans.

Rozbrzmiewata takze Ilutnia w muzyce monodycznej,
jako akompaniament do solowego $piewu ozdobnego, jak
swiadczy rekopis L. (tacinskie) Q@ XVII N. 39. Bibl. publi-
cznej cesarskiej w Petersburgu, (wiersz Jana Kochanowskiego).

In nuptias

IHllustrium Joan, de Zamoscio \ B. P. Cancellarii et
exercitum Praefecti \ Ac Griseldis Bathorreae \ Chri-
stophori Transsiluanie principis et Serenissi. Stephani
Poloniae j regis fratris filiae \ Epithalamion

Ad lyram cecinit Christoph Clabonus Musicus Regius.

Byta to moze pierwsza w Polsce proba nasladowania
stylu recitativo, z ktéorym wystapit w cameracie florenckiej
Vincenzo Galilei, odtwarzajac dwie piesni Boskiej komedyi
przy akompaniamencie lutni.



V.
Motety i pieSni.

Na ostatnie lata wieku X VI i poczatek X VII przypada
tworczo$¢ Jana Polaka. Me zajal si¢ nim dotad zaden
historyk muzyki polskiej, cho¢ wiedzieli o nim zaré6wno ks.
dr. Burzynski, jak prof. Polinski. By¢ moze, Ze od anekto-
wania go do historyi kultury polskiej wstrzymywata ich
watpliwo$§¢ czy istotnie byl Polakiem, eale bowiem zycie spe-
dzit za granicami kraju. Eitnerl) podat, ze od roku 1603 do
1618, zajety byl Jan Polak {Johannes Polonus, Hans Pole)
w kapeli berlinskiej: w archiwum panstwowem w Dreznie
znajduje si¢ jego (niewatpliwie) piesn weselna ,, Selig ist der
gepreisetll Brak za§ innych dowodéw zalecal ostroznos¢ w uwa-
zaniu go za Polaka. Tymczasem dowod polskiego pochodzenia
Jana Polaka przynosza wlasne jego dzieta. Pierwsze z nich znaj-
duje si¢ w bibliotece miejskiej w Hamburgu. Tytul opiewa:

Cantiones
aliquot piae tum \vivae voci tum omnis | generis instrumentis
Musicis 1 aptissimae, Summo studio 4 5 et \ 6 vocibus composi-
tae j Per 1

Joannem Polonum

ad Castrum Wolfsburg Ludimagistrum. Helmstadii \ Excudebat
Jacobus Lucius. Anno 1590.

s) Eitner : Quellenlexikon VII. 11.
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Dedykacja na str. 3.

., Reverendissimo atque \ illustrissimo Principi ac Do \ mino
Domino Henrico lulio, Halber | stadensium Episcopo, Bruns-
vicensium atque \ Lunaeburgensium Dud etc. Principi ac Domino
suo clementissimo.

,»Reverendissime atque Illustrissime Princeps Domine
clementissime, tam varia variorum de Musica laude, effecto
et beneficio politissima extant indicia et testimonia cum Pog-
tarum tum Prophetarum, qui utrique Musicae debitum ex suo
aeque solvunt; quorum alii tanti earn lecere ut Diis se invi-
sos crederunt, si Musicam aversarentur; alii et sacra sua per-
sonante non laeta Musica certis adeam personis adiunctis,
rite peragi posse noluerunt. Nam utilitas inde manans, si vere
spectetur, audiatur, consideretur (quamvis a paucis intelliga-
tur) non solum auribus vanis vulgi iudicio appétit et inseruit;
sed cunctos hominis ratione constantis nervos pectoris ita
perlustrai, accendit, penetrai et regit ut cum fideli magistratu
institiam exercente, praecone poenitentiam praedicante meri-
to comparari posse videatur: Unde et Aristoteles earn rectis-
sime affectatricem omnium in hornine affectuum appellai. Ce-
teris eius infinitis laudibus et testimoniis, quibus prophani
et sacri libri abunde scatent, ideo supersedebo, nec enume-
randis illis multis opus esse puto quoniam vestrae 111. Gel.
ea facilius et acrius tum iudicii dexteritate tum lectionis ex-
perientia nota esse non diffido. Cum igitur usitatum sit, et
longa receptim consuetudine, ut conatus quisque suos magna-
tibus et principibus ad insidiatorum insidias propulsandas de-
dicet et consecret; Sic vest. 111. Cel. elementiam elegi, cui
hunc ingenioli mei sterilis fructum stylo facili at tarnen suavi
primim defendum offerrem, non eo, quod Vest. 111. Cel. eius
indigeat, quoniam aliis multis pulcherrimis cantionum instru-
cta sit libris; sed saltem ut a vest. 111. Cel. collatorum in
me beneficiorum testificationem pusillo boc opere declararem.
Quare obnixe rogo, ut pusillum hoc munusculum vest. lil:
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Cel. hoe momento vnltu non averso acceptare, meque suae
111: Cel. commendatum habere non dedignetur. Hisce vest.
I11; Cel. una cum nova Illustriss. coniunge et totius imperii
felicissima gubernatione et pace perenni ad annos Nestoreos
SS. Trinitati salvam et incolumem supplici animi submis-
sione commendo. Datum Wulfsburgi, Pridie Calendas Maii
Anno 1590.

Vestrae Illustr. Celsit.
Humillimus servus
Johannes Polonus ad Castrum
Wulfsburgk
Ludimagister
Waznym przyczynkiem jest szczegdlnie epigram do tego
zbioru.

Epigramma.

Ad Joannem Polonum Musicum

Ampbion cithara cadmeae moenia Thebes
Condidit, et potuit ducere saxa lyra.

Bistonius vates fluvios et robora movit
Carminibusque suis obstupuere ferae.

Vix hodie citharis homines versuque moventur,
Est nihil iusignis Musica, Musa nihil.

Perge Polone melos ceeinisse, relinque Cyclopes,
Temnere qui cantus, carmina quique soient.

M. Hermannus Plassius.

Tu narodowo$¢ Jana jest podkre§lona. Niezbity argument
natomiast przynosi drugie dzieto jego, z ktoérego dowiadujemy
si¢, ze Jan Polak pochodzit z Wroctawia, nadwczas juz
pod niemieckiem bertem Habsburgéw. Tern wigksze powaza-
nie mamy dla niego, ze znajdujac si¢ w stuzbie artystycznej
u Niemcoéw, podkreslal stale plemienne swoje pochodzenie,
ktore moglo tatwo zakry¢ si¢ pod mianem Vratislaviensis,
gdyby tego tylko byt uzywal.
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II. Ganticum]) Sanctorum , Ambrosii et Augustini !
Deum) Magnificis, nobilissimis, clarissimis, omni \ virtutum ac
doctrinarum genere perpolitis, rerumq, \ multarum usu praestan-
tissimis viris ac | Dominis.

Dir. Consulibus, 1 totique Senatorio or \dini inclytae, cele-
berrimae \ que Reipubl. Vratislaviensis: | Dominis suis perpetuo
honore | prosequendis.

Dedicatum vocibusque quifiis \ confectum,

a
Joanne Polono iil. Electo \ris Brandenburgici \ Musico Magde-
burgi j Excudebat Salomon Bichtsenhau | Anno 1616.

Dalsze kompozycje Jana Polaka (ktéorych nie miatem
sposobnos$ci poznad) sa: [za Eitnerem] 1) Archiwum panstwowe
saskie; loc. 12050 pie$n weselna z r. 1607 na S$lub Jana Je-
rzego saskiego ,selig ist der gepeeiset.™ 2) Bibi, w Kassel:
Gratulatorium melos a 4, ,,quod tua de Musis meus,u

Cantiones (1590) zawieraja 13 motetow; pierwszy szes$-
cioglosowy, ostatni pi¢cioglosowy, wszystkie inne czteroglo-
sowe. Teksty ich, niektére ukladane pewnie przez samego
Jana Polaka, nie maja warto$ci literackiej; sa po czeSci tre-
$ci religijnej, po czegsci §wieckiej.

Motety Jana Polaka, ktorych styl jest klasycznie je-
dnolity. naleza do rzymskiej szkoly muzycznej, reprezen-
tujac jej wzniosle cechy ijej technike¢ kompozycyjna w spo-
sob znakomity, w calem znaczeniu tego slowa.

Poddajemy je analizie.

Ujecie muzyczne wszystkich tekstow jest lakoniczne
Jan Polak osigga to przez syllabiezne przewaznie melodyzo-
wanie ich, ktéore koloraturom i melizmatom rzadko tylko uste-
puje. Powtarza stowa, majace jakie$ glebsze znaczenie, takie,

Unikat znajduje si¢ w Bibl. miejskiej we Wroctawiu, nie jak
Eitner podaje w bibl. krol. w Berlinie. Wiadomos$¢ t¢ zawdzigczam prof.

A. Polinskiemu.

Te
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ktéore w powtorzeniu nabierajg silniejszego akcentu uczucio-
wego. Faktura imitacyjna nie ociaga si¢ dlugo, imitacje po-
stepuja zawsze niemal w ciasnem prowadzeniu glosow. Wyja-
tek pod tym wzgledem stanowi tylko poczatek motetu VIII,
gdzie wstepne stowa ,ergo venis tandem* powtarzajg si¢ Kkil-
kakrotnie we wszystkich gtosach. W stylu tych motetow po-
lifonia mniej wigcej zrodwnowazona jest z homofonig. Czysta
harmoniczna budowa gloséw, akordowe posuwanie si¢ muzyki
o wspélnym rytmie jakby wykrystalizowywalo si¢ z nitek
wielogtosowoséci; homofonicznc partye maja w sobie wyraz
konsekwentnej koniecznosci stylistycznej. Jedynie motet XI1I
Gratia musa tibi w calym swoim przebiegu utrzymuje si¢ ho-
mofonicznie. Niezalezno$¢ polifoniczng w motetach Jana Po-
laka, w ktorych nie ma pierwiastku imitacyjnego poznamy
z kilku przyktadow:

Motet I Domine perfice gressus:

(o)

tigi —a

oktawa
nizej

-—-Cr

takt 19 20 21
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Motet X111 Proba me Deus.
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Motet III Exaitate-.

A
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W imitacjach nie uzywa Jan Polak tematow $miatych
lub melodyjnie bardziej wybitnych. Sa one tylko przecietne,
a proces imitacyjny konczy si¢ po jednokrotnem przeprowa-
dzeniu tematu przez glosy.

Dla przyktadu niech postuza:
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Motet III
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Motet X Virtutum pietas.
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Zmyst polifoniczny Jana Polaka przedstawia si¢ z tych
juz wyjatkow wystarczajaco. Rodzaj harmonii w motetach
tych wyznaczg nam dalsze przyklady homofoniczne, w kto-
rych — na co wskazemy — spotykamy takze motywy
ilustracyjne; w prostej wszakze akordowej budowie nie do-
chodzi Jan Polak do tak zajmujacych weztéw harmonicznych,
jakie wytwarzaja si¢ w partyach polifonicznych, gdzie przez
krzyzowanie si¢ glosow, uprzedzenia i wstrzymania, efekt
harmoniczny jest nierdwnie bogatszy.
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161
Motet X 11 Gratia Musa tibi.

1 2 3 1 4
Motet VIII Ergo venis tandem — {pars altera) Plebs pia...

., AITTTTI
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Widzimy ta pelna zywiotowego rozpegdu ilustraeye tekstu.
Motet VII Domine non sum dignus

& . d: L1
E

fi
5 iiJ jJ 4¢-E

im m

— — tres sub tec-tum me—um

Obok ptynnego prowadzenia gloséw zewnetrznych zaj-
muje nas tu wdzigczna harmonizacya.
Motet IV Ecce Maria...
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Dr Z. Jachimecki
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Wskutek czestych dos$¢ epizodow rownolegltosci w glo-
sach zewnetrznych harmonika motetow Jana Polaka odznacza
si¢ lekko$cia. Szczegdlnie za§ plynnym jest krotki motet X
liczacy ledwie 17 taktow; sze$§¢ taktow ostatnich ma ponadto
bardzo ozywiong rytmike, wprowadzajaca jeden rytm dakty-
liczny jako wspolng ich ceche:

666 an

A1l

3 3
1 Tir
rr

A ATATA; N

ool
S

Nie spotykamy w motetach Jana Polaka przej$¢ chro-
matycznych, ani kombinacyi harmonicznych oddalajacych si¢
od tonalnosci koscielne;j.

Si -parva magnis componere licet — motety Jana Polaka
sg stylistycznie bardzo podobne do motetow Palestriny; nie
wykazujac naturalnie tylu i tak bogatych form imitacyjnych,
przedstawiaja jednak charakterem swojej muzyki takg samg
prostot¢ i powage, podniosto§¢ wyrazu, podobne zespolenie
stylu polifonicznego z homofonicznym. Musimy jednak i to
zauwazy¢, ze o ile Palestrina jako polifonista ma wiele wspdl-
nosci jeszcze z Josquinem de Prés (co podnidést Ambros i po-
wtorzyl Leichtentritt), o tyle Jan Polak, jako homofonista, ma
cechy wspolne z epoka od Palestriny nie starszg, lecz mtod-
sza. Niejednokrotnie przypomina si¢ w motetach Jana Polaka
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faktura canzonetty koscielnej, ta wszakze nie jest obcg mote-
tom Palestriny.

Niektore wlasciwos$ci rytmiczne prowadza nas do poz-
niejszych nieco od Palestriny kompozytorow szkoty rzym-
skiei. Przytoczone tu takty z motetu X Jana Polaka ida ro-
wnolegle z ,popularnymi, ostro rytmizowanymi, marszowymi
motywami z motetu Felice Aneria (1560—1630) Factum est
stientiuma — W miejscu ,ef decies et decies centena milialll).
Dla wykazania podobienstw, raczej pokrewienstwa stylu Jana
Polaka ze stylem Palestriny przytocz¢ tu kilka drobnych bo-
daj wyjatkéw z motetow cztero i sze$ciogtosowych, zarowno
w partyaeh polifonicznych, jak $ciS§le homofonieznych.

Joan. Petraloysii Praenestini: Motectorum quatuor voci-

bus — liber secundus.

Motet VI A4d Dominum cum tribularer — secunda pars'.

cum car-—bo-—nibus de sola—ro——ti is

Przytoczony tu wstep do motetu III Jana Polaka (str. 160)
przypomina silnie motet 24 Palestriny z Motecta festorum totius

anni, liber primus ;

In festo Sancii Martini Episcopi :

1 c o x 3
ftf

f rr ITIr

—~

o quantus luc-tus ho — minum

1) H. Leichtentritt: ,,Geschichte d. Motette* str. 182.
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Przyktadem polifonicznego, nie-imitacyjnego stylu Pale-
striny w motetach sze$cioglosowych jest wyjatek z motetu: In
festo purificationis Beatae Mariae Virginis (Pierluigi da Pale-
strinas Werke, t. VI, str. 49 wydat Franz Espagne):

Ghri-stnm Do — —rai— i Et  cum indu-ce- Tent pue—

Podobny sposob dzielenia zespotu choéralnego na prze-
ciwstawione sobie czynniki, jak tu, znajdujemy w szescioglo-
sowym motecie Jana Polaka (I) w miejscu , custodi eum Do-
mine“\ (patrz str. 165)

Podobnie jak to ma miejsce w motecie Palestriny, nie
zachodzi tu dwuchérowos¢ w manierze weneckiej, zespot
bowiem sze$ciu gloséw nie zostal tu podzielony na dwie po-
towy (po 3 glosy), lecz w odpowiedzi motywu biora udzial
dwa gtosy pierwej juz uzyte (u Palestriny jeden glos).

Pracujacy w Niemczech Jan Polak mogt mie¢ w pro-
dukcyi motetowej kompozytorow niemieckich znakomite przy-
ktady. Mam tu na mys$li przedewszystkiem Jakoba Han-



WPLYWY WLOSKIE W MUZYCE POLSKIEJ 165

+
__________ . m "jra— G
v — 0 — "M 1A :L_iN L
Cus- to—di e- um  Do-mi—ne
a *rJL i ui .
[ 0
«7 . (S GI_JL_Jrf —1
Cn —sto—di eum Domi — ne
°0- ©- +
EV mn __=_,m_____1;__ l:_-_-_- o
+
I N
FRVP TN I =i— - '
A S W 1
ey - "
9 :_40 ————64(’51*' _O___' _____ mHIl

dla-G-allusa, ktorego wielki zbiéor motetdw (znacznie po-
nad 100) wyszedt w roku 1586 p. t. , Opus musicumUl). Gal-
lus, jeden z najwybitniejszych reprezentantow motetu nie
nie wywarl wszakze wplywu na Jana Polaka; Gallus wycig-
gnal wiele konsekwencyi z wspolczesnego sobie madrygatu
wtoskiego, ktorego romantyczng chromatyke umiat zastoso-
wywa¢ w miejscach najbardziej wymagajacych subtelnego
ujecia muzycznego — Jan Polak zad§ pozostal w tym kie-
runku zwolennikiem stylu zachowawczego.

Na miano znacznego talentu zasluguje w kazdym razie
Jan Polak. Pod wzgl¢dem techniki kompozytorskiej i czysto
formalnym motety Jana Polaka sa utworami zajmujgcemi ba-
dacza przez czysto$¢ stylu i znamiona $wiadczace o powa-
znym artyzmie. To za$, co rodziio si¢ w samym talencie, nie-
za§ w rutynie kompozytorskiej, wigc inwencya melodyjna
szczegolnie, dowodzi, ze motety te tworzyt Jan Polak w isto-

)] Wydane na nowo w komplecie w ,Denkmiler d. Tonkunst

Oesterreich®“ 1898—1905.
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tnem natchnieniu, szukajac w muzyce glebokiego wyrazu.

Niezmiernie ciekawem jest ujecie pierwszych slow mo-
tetu VII Domine non sum dignus. Jan Polak uzywa w tem
miejscu motywu melodyjnego, w ktéorym z naciskiem wyste-
puje tonika i subsemitonium modi (f-e), powtarza go kilkakro-
tnie osiggajac tem nastrdj lamentacyjnego ukorzenia:

cte- TS (80— -1 P
O.... b -(f o r
N # J . n ot -
Do—mi — ne Do Do-mi ne non sum
e A {( 1 po ® v, "

Drugie zachowane dzielo Jana Polaka: Cantieum Sanc-
torum Ambrosii et Augustini (Te Deum z roku 1606) na pig-
ciogtosowy chor migszany, jest kompozycya jednolita, dzwig-
kowo bardzo pelng i silng. W calym dlugim utworze zajete
sa bez przestanku wszystkie glosy, zadne pauzy nie przery-
waja biegu ich melodyi, sktadajacych si¢ w calosé6 homofo-
niczng. Jan Polak nie stworzyt tu formy w znaczeniu czysto mu-
zycznem, przekomponowawszy (durchkomponiert) caly
tekst, bez tematycznego opracowania. Granicami mysli muzy-
cznych sa zakonczenia wierszy tekstu liturgicznego, na kto-
rych ostatniej syllabie zatrzymuje Jan Polak tok muzyki na
nucie longa z korong. Poniewaz fermaty te powtarzaja si¢ co
8—0 taktow, wrazenie pewnej jednostajno$ci jest nieuni-
knione. Wedle tej metody komponowano Te Deum i Magni-
ficat juz w XV wieku i pézniej najcze¢s$ciej do niej si¢ zwra-
canol). Takiem jest n. p. Magnificat Dufay’a (sexti toni)
z kodekséw trydenckich2) itamze jego Magnificat octaui toni,
Ludwika Senfla i innych, takiemi liczne Te Deum z tych
czasow.

0 Por. Ambros: ,,Gesch. d. Musik* IIT 53.
2) ,Denkmiler d. Tonkunst in Oesterreich® 1900 str. 169,
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Melodyka w Te Leum Jana Polaka jest bardzo bogata,
niemniejsza jest rozmaito$¢ pomystéw rytmicznych. Kazdy
glos witasciwie jest prowadzony samoistnie; w samym poczatku
tylko zaznacza Jan Polak imitacye, bardzo dyskretnie, jakby
dla pokazania, ze moglby cala kompozycye prowadzi¢ w stylu
polifoniczno-imitacyjnym, ale dla powagi celu poswigca efekty,
ptynace z umieje¢tnosci. Kilka taktow z Te Deum Jana Po-
laka niechaj nam postuzy za przyktad stylu tej kompozycyi.

—\ . "
I'f5 A e fCS3
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........ -1 o -© --3 -
....g-TgL- -bg ...
R
o - / 0-« ~ A R
5, -------------- A _— p 'p 1 [I]Jngf }'
"""" 0 Y fm 0 A
E
Do m i num eon- fi te m}r
4‘C’[‘O|
/M
Pgi§iiii



168 DR. ZDZISLAW JACHIMECKI

Pickna lini¢ zakresla melodya w miejscu:

erra—l» ) g e b

F-2"
Ti — ———oom- bi Che-robimet S¢ — — — — — — — ra—phim in
578
_.-S AT F=p m = F s {. W W
cBSza—)—1i vo—ce pro—cla — — mant

Z konieczno$ci musiata muzyka tu wejs¢ w sfer¢ pa-
tetycznosci, ale od sztywnos$ci i zimna uchronil si¢ Jan Polak

Bardzo waznym pomnikiem historyi muzyki w Polsce
na poczatku wieku XVII jest wydawnictwo zbiorowe p. t.

Melodiae sacrae

Quinqué, Sex, Septem, Odo et Duodecim vocum | Quatuor Ce-
leberrimorum Musices \ moderdtorim \ Serenii ac potemni Polo-
nie, Suecieq'-, etc. etc. 1 Regis, Sigismundi Tertii | nec non ali-
quot aliorum praesentis Capelle Praestantium Musicorum | .
Opera ac studio | Vincentii Lilii Romani, Eiusdem Fioren-
tissime Capelle Regie Musici, bine inde collecte.

Cracoviae, in Officina Lazari, Basilius Skalski |

Anno Domini, MDGIIII (1604).

P. 2. Serenissimo Principi Ferdinando Archiduci Austriae |
Duci Burgundiae, Stiriae, Carinthiae. Carniolae etc. Gomiti Ti-
rolis, Goritiae etc. (koniec dedykacyi) ..Melodias hasce sacras,
Serenissimi ac potentissimi Regis Poloniae, Capellae Magistro-
rum peritia Musices instruetissimorum, Hannibalis Stabi-
lis, Lucae Marenzii, Oaesaris Gabutii, ac Aspri-
lii Pacelli et aliorum quondam.

Wydawnictwa tego, ktore sztuce drukarskiej w Krako-
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wie przynosito prawdziwy zaszczyt, (malo bowiem znamy dru-
kow muzycznych tak pigknych jak ten) zachowat si¢ jeden
tylko, niekompletny niestety, egzemplarz, ledwie 8 ksigzki
glosowe (w gustownej oprawie skorzanej) w Bibliotece Pro-
ske’go w Ratysbonie. Brak pigciu innych ksigzek glosowych
czyni szkode te niepowetowang, gdyz kompozycye zawarte
w nich nie byly, oprécz utworéw L. Marenzia, nigdzie zreszta
przedrukowane, ani tez nie dochowaly si¢ w odpisach.

Z duma mogt patrze¢ krol polski na taka druzyne ar-
tystow zajetych na swoim dworze. Wysoki poziom kapeli
krolewskiej utrzymat si¢ —jak to bedziemy widzieli — przez
cate czterdziestolecie (1600—1640), ktéoremu jeszcze poswie-
camy nasze uwagi.

Index zbiorowego wydawnictwa zawiera 20 kompozycyj
15 muzykow krolewskich.

Na pierwszem miejscu widnieje utwoér Aspri 1li’a
Pacelli’ego. Nalezatlo mu ono z urzedu, byt bowiem ka-
pelmistrzem krolewskim. Ur. w r. 1570 w Varciano koto
Narni, miejsce na dworze warszawskim zajat w r. 1603 (od
r. 1600—1603 byl kapelmistrzem przy kosciecle $w. Piotra
w Rzymie) i wytrwal na niem, zaaklimatyzowawszy si¢ w Pol-
sce, do $mierci w r. 1623. (Podobnie jak Diomedes Cato pi-
sal Pacelli pie$ni polskie, o czem poézniej). W koSciele $w.
Jana w Warszawie wzniost mu Zygmunt III pomnik nagrob-
kowy z popiersiem. Zanim przybylt do Warszawy wydat
Pacelli szereg kompozycyi, jak1): Motectorum et Psalmorum
qui adonis vocibus... 1597, b) Chorici Psalmi et Moteda 1599,
¢) Psalmi, Magnificat et Moteda, d) Madrigali 1601. Za pobytu
warszawskiego za§ wydatl Sacrae cantiones quae 5, 6... 20
vocibus cotiein. 1608. Tworzyt ponadto liczne jeszcze dzieta ko-
$cielne, zachowane w manuskryptach (Berlin, Rzym, Wieden).

W wydawnictwie Liliusza reprezentowany jest Pacelli
motetem — psalmem pigcioglosowym Beatus vir qui non abiit:

2) Eitner: ,,Quellenlexikon® Vil 270.
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Bardziej niezawodna probka stylu kompozycji Pacel-
li’ego sa motety w manuskrypcie 16.703 Bibl. cesarskiej
w Wiedniu. Os$mioglosowy motet: Exurgat Deus jest wiel-
ka barokowa budowla wokalng, nawskrdé$ pompatycznem
dzietem: (patrz str. 171).

W kompozycji tej widzimy aliaz stylu rzymskiego
z weneckim. Ambrosl) ocenit Pacelllego jako vden tiichtigen
Meister der Ku7istu, twierdzac stusznie, ze napis na nagrobku
szczegolnie w miejscu ,eruditiom, ingenio, inventionum delecta-
bili varietate omnes eius artis coaetaneos superavitu byt troche
przesadny2. W kazdym razie muzyk tej miary, zajgty czas
tak dilugi w Warszawie, ktory urzad swoj , mira solertia rexita
musial by¢ czynnikiem nadajacym ton i utrzymujgcym kul-
tur¢ muzyczng na wysokim stopniu. O tem nie watpimy. Je-

I ,Gesch. d. Musik* IV, 79.

2) Napis ten podat Walther w ,Musikalisches Lexikon oder Musi-

kalische Bibliothek* 1732 takze W. Sowinski 1. c.
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dnostronnym jest glos niezadowolenia ze strony kiotliwego,
do polemiki zawsze gotowego Paula Sieferta (pamigtnego
z dlugotrwalego sporu z pdzniejszym kapelmistrzem kapeli
warszawskiej, Marco Scacchim), takze muzyka na dworze Zy-
gmunta, ktory miat si¢ o Pacellim wyrazi¢ nastgpujaco: , der
Capellmeister hatt taciiret wie ein Schelm, und der Kazgraue
Schelm Asprilius hette es ihm zu Hofe auch also gemacht, wen
seine Composiiiones in Capella gesungen worden.” (Cytuje to
Max Seiffert ,,w szkicu biograficznym o P. Siefercie” z ,, Sup-
plication Caspari Forsteri“r. 1628 Gdansk, archiwum miejskie).
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Drugi motet pigciogtosowy Becordare virgo mater napi-
sat Vincentius Bertulusius. Nazwisko jego opiewalo
wilasciwie Vincenzo Ber tolu si; pochodzit moze z Muro
koto Neapolu, stad Murianensis 1). Okolo r. 1601 byt na dwo-
rze Zygmunta organista i kompozytorem, w r. 1607 przenidst
si¢ do Kopenhagi do kapeli Chrystyana IV gdzie po roku
juz umart. Nazwisko jego spotykamy juz w roku 1577 w wy-
dawnictwie madrygaléw Mosto’y 1 w kilku podzniejszych. Po-
czatek motetu jego z wyd. Liliusza przedstawia si¢ nast¢pujaco:

-Jh v-p-———- "0''0 v? 0 -+-I -1 . — J . 1 “’T T
I[P
A Texx
=ir=] - b= H[H_-
...O..._O/\ . - el

Autorem trzeciego motetu ,, /n die magnaii jest Andreas
Hakenberger. Podlug nazwiska sadzac uznaloby si¢ go za
Niemca; Polinski (w dziejach muzyki polskiej 121) cytuje
liste ,,ptacy muzykéw krolewskich, przedstawionej przez An-
drzeja Gonowskiego pisarzowi skarbowemu, Pawlowi Jakimo-
wiczowi w r. 1602, gdzie Hakenberger umieszczony zostal w spi-
sie ,,panow muzykow Polakow*. Pochodzit z Pomorza. W stuz-
bie krolewskiej pozostawatl do roku 1608, poczem po rok 1625
byt kapelmistrzem przy kosciele Maryackim w Gdansku. Motet
z wyd. Liliusza wprowadza nastgpujace tematy we wstepie:

asi .
A e T

# Eitner: ,,Quellenlexikon* II, 7.
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tis fe —sti — vita-— tis

In die ma gna

Z posrod kilku wydawnictw kompozycyj Hakenbergera
(Sacri modularum concentus, de festis solemnibus totius anni
1615; Odaria suavissima ex mellifluo 1628) na uwage nasza

zastluguje szczegélnie zbidr 41 motetow p. t.:

Harmonia sacral)

In qua Motectae \ VI, VII, Vili, IX, X et XII concinna |
tae vocibus continentur, ma cmi Basso generali pro Organo
Auctore
Andraea Hakenbergero, S. P. Q Gedanensis Archimu-
sico. Ad Serenissimum et invictissimum Sigismundum 111 Po-
loniae et Sueciae Regem
Francofurti I Apud Godofredum Tampachium, A. MDCXVII
(1617.)

Dedykacya dzieta tego krolowi Zygmuntowi III jest
picknym dowodem przywiazania i pamigci.

Styl motetow tych jest takze aliazem maniery rzym-
skiej z wenecka i dowodzi niepospolitego mistrzostwa techniki
polifonicznej Hakenbergera. Najciekawszym moze ze wszyst-
kich jest motet X VIII Memento Domine Dauid na 9 glosow.
Podziat kompozycyi tej jest bardzo pomystowy: zaczyna si¢
ona partya imitacyjna w chorze pierwszym, w siodmym takcie
wprowadza gtos dziewiaty melodye ,ecee sacerdos magnus, qui
in diebus suis placuit Deoli ktora jako cantus firmus w for-
mie dlugo rozciagnigtego basso ostinato jest fundamentem catej
pysznej budowli muzycznej. Kompozycya petna silnych kontra-

') 13 ksiazek glosowych w bibliotece miejskiej w Wroctawiu.
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stow dzwigkowych, osiggnigtych przez umiej¢tne wspolzawodni-
czenie lub zespalanie dwoch czteroglosowych chorow, rozwija sig

konsekwentnie, wprowadza takze rozmaito§¢ rytmiczna i osiaga
w zakoficzeniu majestatyczny wymiar. Oto przyklady z niej:

Chér I. et re quiem

Chor I1.

Cantus firmus

[
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W taktach koncowych ptynie prawdziwie rzeka dzwieku:

Tz
-1
ber- na— cu—lum De Ja—cob
O ©
"CI'
S
Pia De
I
~I S 'Oo
Dec - Ja— cob
J. JJ J

ven tus est ins tus.
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Gdyby$my mogli uznaé Hakenbergera z wszelka pew-
no$cig za Polaka, historya muzyki naszej zyskataby w nim

talent bardzo szanowny.

Wracamy do wydawnictwa Liliusza z r. 1604.

Motet dalszy (4) Apparuit henignitas utworzyt Julius
Caesar Gabutius czyli Giulio Caesare Gabussi
(Gabuzzi). Znany z licznych dziel kompozytor (uczen Costanza
Porty) nie musial by¢ dtugo zajetym na dworze warszawskim,
gdyz od r. 1582—1611 byl kapelmistrzem przy katedrze me-
dyolanskiej I). Motet jego zaczyna si¢ nast¢gpujacym tematem,
imitowanym przez 3 istniejace glosy (kompozycya pisana byta

na 6 glosow):

Sopran

Tenor

Ss S

Ap—pa — ru—it be — ni—gnitas Alt

Nic blizszego nie wiemy o Antonim Patart, auto-
rze nastgpnego, szeSciogtosowego motetu Vir inclyte Stanislae,
imitujagcego we wstgpie nastepujacy temat:

IE !

e Sta- nisla

Vir incly- te Sta nisla

1€31:

1) Eitner: Quellenlexikon TV 117.
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Szereg lat przebyt w kapeli krolewskiej Griulio Oscu-
lati, ktory zaprodukowat w wydawnictwie Liliusza motet
Nutivitas tua Dei genitrix. Te¢gi kontrapunkcista przemawia
z niego; zaraz na poczatku odwraca alt w kanonie temat
wniesiony przez tenor:

o .1 - %N HE )
e °© 0N 0“"0—'6]&-

@ I'i
(0] N... B

Osculati wydat szereg wiekszych kompozycyi: msze. mo-
tety, psalmodye i i

Jedynie z pomieszczonego tu motetu
»O Domine Jesu Ghriste“ znany jest Lorenzo Belotti.
Utwor ten nie byl imitacyjny, jak to wida¢ juz z taktow

szescioglosowego

wstepnych :

,h - . ol <
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Podobnie i Raphael Veggio nie jest znany zresztg
z jakiej§ innej kompozycyi tylko z wj”~drukowanego u Li-

liusza siedmiogltosowego motetu ,, Pastores o vos beati:ll

Dr Z. Jachimecki. 12
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Dwa nastgpne motety siedmioglosowe utworzyli:

Vincenzo Bertolusi Aditiva nos Deus

e PP
-]

—TIr
Fp— 1 .
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i Asprilio Pacelli Iniquos odio habiii

F"I"O(')__ 00 pp - 1~ O Lﬂp

Trzy motety, nr. 11, 18 i 19

sa utworami Lu cae
Marrentii — Luca Marenzio.

W roku wydania zbioru
tego nie byl juz Marenzio cztonkiem kapeli krolewskiej, umart

bowiem w r. 1599. Jakkolwiek krotko tylko byl w niej za-
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jety na niedtugi czas przed $miercia, zastuzyl stanowiskiem
swojem w muzyce wspollczesnej, ze wyrdzniono go w wyda-
wnictwie Liliusza trzema kompozycyami. Ws§rdéd artystow
warszawskiej rezydeneyi byl osobisto$cig najwybitniejsza, byt
nig takze posrod catej plejady wiloskich kompozytorow madry-
gatlowych. Wielkiemu rozglosowi swojemu zawdzigczat powo-
tanie na dwor polski z ptaca 1000 scudi rocznie. Krotki pobyt
w ostrzejszym klimacie przyplacit choroba, ktéra w niedtugi
czas sprowadzita $§mieré; umart jako kompozytor papieski,
liczac lat niespetna 50. (Zygmunt III nadal mu szlachectwo).

O tym prawdziwym romantyku w muzyce XVI wieku,
najsubtelniejszym i najwybredniejszym kompozytorze madry-
galéow warto przytoczy¢ zdania znakomitego historyka muzyki
W. Ambrosal): ,Madrygaly Marenzia naleza do najdoskonal-
szych, najpowabniejszych i1 najmilszych kompozycyi, jakie
zawdzigczamy bogatemu wiekowi XVI. Najszlachetniejsza
sentymentalno$¢, bez czulostkowosci, jest tu wyrazona. Obok
bogatych, $§wietnych i wielkich, styszymy tu tony najgleb-
szego natchnienia, najdelikatniejszego pigckna duchowego. Roz-
tacza si¢ z nich dziwny czar harmonii — faktura §wiadczy
stale o rgce mistrza. Kazdy madrygatl otrzymuje swdj ton
lokalny, do ktorego tekst poetyczny daje raczej tylko pod-
ktad, ale dopiero muzyka pelna i ciepta barwe zycia. —
W wielkich motetach o$mioglosowych daje si¢ juz wybitnie
odczué¢ sktonnos$¢ do niepokoju i §wietnosci, ktora zapowiada
nadchodzace nowe czasy. W motecie Jubilate Deo oninis terra
(wydany w zbiorze Liliusza) miat na celu widocznie taki efekt,
jaki jest udzialem $wietnego, ognistego i hucznego allegra
symfonii instrumentalnej®.

Najgenialniejsza moze cechag kompozycyi Marenzia jest
(w madrygatach) ich harmonika, ktora (obok tworczosci
kilku innych madrygalistow, jak ksi¢gcia Gesualda da Ve-
nosa, Cypriana da Rore ii. porzucita drogi utarte, skiero-

1) Gesch. d. Musik IV.
ia*
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wawszy si¢ na nowe, dostgpne dla normalnie rozwijajacych
si¢ muzycznie pokolen dopiero w wieku XIX. Juz C. von
Winterfeld pisatl): ,,Marenzio wykroczyl najzupetniej po-
za sposoby swego czasu, jakby chciat przedstawi¢ (enhar-
monika swoich pomystow) gwaltowa zmian¢ biegu rzeczy“.
Wydawca IV tomu historyi Ambrosa, H. Leichtentritt
podnosi2), ze: ,Marenzio jest jednym z najwickszych mistrzow
harmonii. Wiele z tego, co napisal, mogloby przynies¢ zasz-
czyt ktéremukolwiek kompozytorowi wspdlczesnemu z roku
1906 — krotko mowigc jest on obok ksigcia z Venosy i Mon-
teverdi’ego jednym =z najbardziej aktualnych mistrzow pod
wzgledem harmonii. Dopiero w wieku Chopina, Wagnera, Li-
szta, Wolfa i R. Straussa mozna bylo doj$¢ do uznania sztuki
harmonicznej, ktoéra czas swoj wyprzedzita o peilne trzy stu-
lecia. Moze stuszniej bedzie powiedzie¢, ze nasz czas pozostat
o trzy wieki w tyle, przyszedl za pdzno“.

Tak wielki mistrz pracowal zatem w Warszawie. Pra-
wie wierzy¢ si¢ nie chce, aby wplyw jego nie miatl wogdle
zaznaczy¢ si¢ w muzyce polskiej, nie znamy bowiem dotad
ani jednego chromatycznego madrygatu polskiego z ostatnich
lat w. XVI i pierwszych XVII. Przenikal zreszta madrygat
wloski do Polski nawet w wydawnictwach dedykowanych
magnatom polskim, jak o tern §wiadczy n. p. zbior:

Orazia Vecchi: Madrigali ja seivoci \ d’Horatio Vec-
chi | Nanamente stampati. \ In Venezia Appresso Angelo
Gardan o 7583.

Ded. Alberto Radziwil Duca in Olica et Nieswiez, Mar-
salcho del Sermo. Be di Polonia nel gran Ducato di Littuania
etc. etc.

W lat 40 pdzniej tworzy organista krolewski Tarqui-
nio Merula:

P ,Johannes Gabrieli und sein Zeitalter”, 1834 II 88.
2) Ambros : Gesch. d. Mnsik. III. Aufl. t. IV str. 112 (1909).
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, Madrigali \ Concertati \ A Quattro, cinque, sei, sette e otto |

Voci con il suo Basso Continuo \ Di Tarquinia Merula \ Orga-

nista di Chiesa e Camera del Serenissimo e Invilissimo Ré di

Polonia e Suetia j Dedicata allistesso Serenissimo Ré suo j

Signore, e Patron Clementissimo. |In Venetia | Appresso Ales-
sandro Vincenti 1624.

Spotykamy w twoérczo$ci kompozytoréw polskich w okre-
sie, ktory nas zajmuje, wszystkie niemal formy muzyczne
uprawiane w tych czasach, a przejmowane przez nich prze-
waznie rychto po wytworzeniu si¢ ich, brak wigc madryga-
16w polskich jest uderzajacy; moze chyba poszukiwania w nie-
dostepnych dotad zbiorach wypelnig te luke¢. ale i o tem wat-
pi¢ nalezy, nie znamy bowiem zadnych §ladéow literackich,
ktéreby podtrzymywaty przypuszczenie, ze madrygat byt
w Polsce uprawiany na szersza skalg.

Wracajac do motetow Marenzia w wydawnictwie Libu-
sza, mozemy nadmieni¢, ze wszystkie trzy zostaly wydane
w innych zbiorach, zaro6wno motet nr. 18 (12 gl.) Jubilate Do-
minum, jak nr 11 A solis orius cardine (8 gt)inr. 19 (12 gt)
Laudate Dominum.

Motet 12 Lux perpetua lucebit utworzyl Annibaie
Stabile, rodem z Padwy. W plodnym tym kompozytorze
koscielnych dziet pozyskala kapela krolewska bezposredniego
ucznia Palestriny, kapelmistrza przy kosciele $§w. Jana Late-
ranenskiego, potem kollegium niemieckiego, nakoniec ko-
$ciota Santa Maria Maggiore w Rzymie. Do Warszawy przybyl
pewnie w r. 1595 ktory to rok uwazano powszechnie za date
jego $mierci, gdyz odtad gubitly si¢ $lady po nim we Wto-
szechl). Motet jego w wydawnictwie naszem nosi — jak z gto-
sow zachowanych mozna wnioskowaé — cechy wybitnie Pa-
testrinowskie (mianowicie stylu homofonicznego):

J) Eitner: Quellenlexikon IX 237.
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Hippolitus Bonanni nie jest nam znany skadinad.
Byt pewnie zwolennikiem

stylu weneckiego, motet bowiem
jego — jak wida¢ z trzech zachowanych glosow — byt pro-
wadzony responsorycznie w dwoéch chorach:

Congratulamini mihi omnes

- J : A‘
r E
e
- =
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Simon Amorosius, autor motetu 8glos0weg0 Can-

tabant mncti ujal tekst w interesujace formy imitacyjne, o bar-
dzo ruchliwych tematach:

Jub F* u
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A S e T pl—
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Nastgpny motet 8gkosowy Confirmatum est cor virginis
utworzyt Alphonse Pagani. Musial by¢ dobrym skrzyp-
kiem i pedagogiem; wyksztalcit migdzy innymi Ottavia Marye
Grandi’ego, ktory mu dedykowal dziewigé¢ sonat (manuskrypt
111 Bibl. miejsk. w Wroctawiu). Utwor jego przedstawia sig
w fakturze homofonieznej:

Jacobus Abbates zaprodukowal w wydawnictwie Li~
liusza Sgl. motet (imitowany) do stow Ego sum pastor bomis
ktérego wstepne takty sa nastgpujace:

Jedyny (obok watpliwego Hakenbergera) Polak, ktorego
utwor zostal pomieszczony w wydawnictwie tem. Andrzej
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Staniczewskii), wystgpit zkompozycjg $Swiadczacg o wybit-
nym ze wszech miar talencie. Kto bowiem zdoby! si¢ na tak
pickny temat do imitacyjnego opracowania, jaki widzimy wta-
$nie we wstepie motetu ,,Beata es virgo Maria“ten musial miec
bogaty zaséb inwencyi. Sama wytworna i pelna sentymentu
linia melodyjna tematu tego, tak bardzo wtloskiego, ze przy-
pomni si¢ jeszcze nawet w Aid zie Verdiego, i prawdziwie
poetyczny charakter calego motetu jest pigknym dowodem
szczerego talentu, ujetego w znaczna technike kompozytorska.

e. I. Ch.
P-4 R I 0- r3
Beata es vir—go Ma- ria, be—a—ta es vir ~
A. L Ch.
(GviL. Stk ot
T. L. Ch. f)
b« — o 5 P - p C -. f
LeSl o ——«—o0 JO p
@ ..H - ; a
-1 e M-
pp P -z i ool
O* f « 5
o1 0

W dalszym rozwoju motetu zajmujg nas epizody, w kto-
rych. jak mozna wnioskowaé, chodzitlo kompozytorowi o kon-
trasty barwne, uzyskane przez dwuchdérowosé¢. Kompozycja

2) Sowinski nie znai go.
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nalezy juz do stylu weneckiego, o czem przekonywa nas
faktura trzeck zachowanych gloséw; na ich podstawie mozemy
idealnie zrekonstruowa¢ obraz catosci.

Sam Lilius — nazwisko jego brzmiato Yicenzo Li-
lio — wumie$cit skromnie swoj dwunastoglosowy motet na
koncu wydawnictwa. Dtuzsza kompozycya ,, Congratulamini
mihi omnesu utrzymana w fakturze imitaeyjnej, niezawsze §ci-
stej. W trzech zachowanych ksiazkach znajdujemy szes$¢ gtosow,
mimo to trudno przedstawi¢ sobie obraz cato$ci, z pierwszego
choru mamy bowiem tylko cantus i altus, trzeciego w komple-
cie brakuje. Temat pierwszego sopranu opiewa:

Congratu — lamini mihi om — nes, qui di—li-gitis D 0----------

Wydawnictwo Liliusza jest dokumentem pierwszorze-
dnym. Razi nas tylko fakt, Ze zaledwie jeden — niewatpli-
wy — Polak wystapit w niem z swoim motetem. Wiemy
wszakze, ze od samego zawiazania kapeli warszawskiej bylo
w niej stale Polakow tylu niemal, co muzykéw innych naro-
dowosci ). W 39 lat pozniej, w Xenia Apollinea, dodatku do
polemicznego dziela dyrygenta kapeli krélewskiej Marca
Scacchiego p. t.: ,,Cribrimi musicum* (1643), zréwnowaza
si¢ muzycy polscy z obcymi w wydanych tam pieédziesigciu
kanonach.

Swietny stan kapeli krélewskiej przetrwa jeszcze kilka
dziesigtkow lat. Okoto r. 1630—1640 ozdoba jej beda kom-
pozytorowie Polacy jak: Barttomiej Pekiel, Marcin Mielczew-
ski i Adam Jarzg¢bski.

Na przelomie wieku XVI i XVII nie nalezat do kapeli
Rorantystow wawelskich zaden wybitniejszy polski talent kom-
pozytorski. Jedyng znang nam kompozycya napisang w dru-
gim dziesigtku lat wieku XVII przez jednego z czlonkow

1) Por, Polinski ,,Dzieje muzyki polskiej* 122—123.
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tego kolegium jest czteroglosowy motet Rorate coeli zr. 161.9.
Jana Borzym a-Borimiusa, odnaleziony i oznaczony swego
czasu (z monogramu O. A. I. B. opus auctoris Joanis Bori-
mii) przez ksiedza Polkowskiegol).

Joanes Borzym-Borimius byt dyrygentem kapeli
Borantystow od r. 1619 do roku (napewne) 1623, jak $wiadczy
vElenchus omnium perceptonm et expisitorum ex prouentibus
Sacelli Regii Rorantistarum ab Anno 1543 ad Annum 16311,
prebendaryuszem za$ jej musial zosta¢ migdzy rokiem 1602—
1607 (patrz Dra A. Chybinskiego: Materyaly do dziejow krol.
kapeli Borantystow str. 20).

Motet Jana Borzyma liczy taktow: 29-|-27-j-27-j-31=114.
Ten podziat przedstawia nam formalna i petna symetryi struk-
tura motetu. (Analiza ta rozni si¢ nieco od analizy Dra Chybiri-
skiego). Ustep pierwszy, w istocie homofoniczny, zaczyna si¢
od akordu pierwszego tonu koscielnego, transponowanego
o kwarte w gore (akord g-mol)\ w dwudziestym dziewiatym
takcie osiagnieta zostata kadencya na stopniu piatym (rf-j-) po-
czem nastgpuje krociutka partya imitacyjna (wstgp normalnej
fugi kwintowej). Ustgep ten konczy si¢ akordem durowym.
Cze$¢ nastepna zaczyna si¢ takze wstgpem imitacyjnym; dwu-
krotnie powtarza si¢ temat ze zmienionym tylko porzadkiem
glosow. Kadencya na trzecim stopniu tonacyi (akord B-dur)
przygotowuje na ustep koncowy w rytmie przystosowanym
zwyczajnie do tekstu ,gloria Patriu, w tonacyi zasadniczej
catej kompozycyi. O imitacyach w tym motecie da si¢ po-
wiedzie¢ tylko, ze sa zupelnie stereotypowe. Drobne zmiany
w motywach, podyktowane warunkami fugi, nie moga w kaz-
dym razie prowadzi¢ do sadu, ze, sg ,,w nich zawarte dwie
imitacye“. Hermeneutyka motywéw motetu Borimiusa napro-
wadzita ks. Dra J. Burzyfnskiego do wykrycia, ze kom-

1) Przepisat go z nut wawelskich p. Dr. A. Chybinski, ktorego uprzej-
mos$ci zawdzigczam poznanie tej kompozycyi, dzigkujac szczerze za udziele-

nie mi odpisu. Patrz artykut tegoz w Przegladzie muzycznym 1910, nr. 1.
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pozytor postlugiwal si¢ tematami piesni ,Zawitai Chryste wi-
szacy, snopeczku mirhy wigdnacy*, ktorej tekstu autorem byt
Abraham Rozniatowski. Dr. Chybinski dopatrzyt si¢ w cze¢sci
ostatniej motetu pewnych wspdlnych tematéw z piesnia wiel-
kopostna ,,Jezu Chryste Panie mity“.

Motet Borimiusa jest utworem nie najpierwszej wartoscig
jest to kompozycya zaledwie przecigtna, niklta zaréwno w kie-
runku harmonicznym, jak nieinteresujaca rysunkiem melo-
dyjnym. Zado$¢uczynienie przynosi natomiast wygodna po-
zycya wokalna utworu, pociagajaca za soba pigkne brzmienie
choéru.

Dla przyktadu, ze i Jan Borzym musi by¢ zaliczonym
do kompozytorow, ulegajacych wplywowi wloskiemu, podaj¢
kilka taktéw jego motetu.
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Kiedy nici faktury imitacyjnej przejda w tkaning $cisle
homofoniczng utrzymuje si¢ ona nieprzerwanie, jako proste
nastgpstwo akorddéw, zwigzanych jednym rytmem. Styl ten
to ostateczna konsekwencya, w kierunku prostoty, stylu Pa-
lestriny i innych kompozytordw szkoly rzymskiej.

&

Uwage nasza skierowujemy obecnie ku kilku pie$niom
utworzonym w Polsce w tym okresie.
Bardzo interesujagcem jest wydawnictwo p. t.
Piesni 1 Kalliopy Stowienskiey
Na teraznieysze pod Byczyng | zwyciestwo
S. G. {Stanistaw Grochowski)

W Krakowie, w drukarni Jakuba Siebeneychera | R. P. 1588.
(Egzemplarz w Bibi. X. Czartoryskich w Krakowie).
Zawiera ono sze$¢ piesni; nazwisko kompozytora nie

zostalo podane. Cztery pierwsze pie$ni, z powodu jednakiej

formy strof wiersza, majg jednakg form¢ muzyczng. O$m tak-
tow z repetycya obu czterotaktowych czes$ci, oto ich prymi-
tywna budowa. Faktura ich i charakter muzyczny wskazuje
na cel bardzo popularny. Kompozytor nie silit si¢ w nich na
stworzenie tadnych melodyi w dyskancie, nie mozemy za$

z linij melodyjnych innych glosow wnioskowaé, aby w kto-

rym z nich kryt si¢ cantas prius factus, tak malo wyrédz-

niajag si¢ w zespole. Cytujac je tu, mam posredni cel na
oku; wskaza¢ mianowicie pragne o ile slabszemi w sto-
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sunku do popularnie ujetych Psalmow Glométki i nawet kil-
ku piesni z epoki 1550— 1560, byty te lub inne popularne
piesni polskie z tego okresu, a jasno si¢ okaze, ze Gomotka
w dziele swem byl istotnie prawdziwym artysta.
Piesn I:

Stuchajcie mi¢ wszystkie kraie

Ktérym Zygmunt prawa daie

Tymczasem koronowany:

Zaczn¢ wam rym niestychany.

i 1> P
P f=p J
J» JI I noyg .

9BEI
r
Piesn II:
Szerokie Sarmackie wtlosci
Z takiey niezwyktej radosci
Daycie chwal¢ Bogu swemu
W dobroci nieprzebranemu.
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Piesn III:

Stawne potomstwo Lechowe
Na wasze troski domowe
Zdeyme lutni¢ wielostrona
Juz od roku zawieszona.

[Hi
a A loe—sp-
I f=F=
i i i1ii J «t. , 17
F=¢
Piesv IV:
Tryumphuy wierny poddany
Juz Zygmunt Kr6l pozadany
Urzad swoéj Panski rozcigga
A wladze z fortuna sprzaga.
- J _J - 1 1
42 ; e
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Te cztery canzonetty panegiryczne nie wykraczaja zu-
petnie poza najskromniej pojeta granice i szablon czterogto-
sowej pie$ni. Harmonika ich jest tak skromna, ze podobnie
ubogiej nie znajdujemy zreszta w popularnych pie$niach pol-
skich, nawet nieznanych autorow.

Piesni Kalliopy Stowienskiey cickawe sa atoli tylko
ze wzgledu na piesn V i VI zwrocone do Hetmana Koron-
nego (Jana Zamoyskiego). Te bowiem pie$ni przedstawiaja
jedyne znane nam proby metrycznego rytmizowania tek-
stu polskiego. Kompozytor ujat wiersz w stopy daktyli-
czne i spondeje, uwzglednil cezury, nie metodyzowat, ale
kazat deklamowac¢ chorowi, ustawiwszy kazdy glos w pe-
wnym tonie doskonalego trojdzwigku. Przyktadow do takiej
praktyki nie znalazt we Wtoszech, tylko u kompozytorow
niemieckich. Tu juz u schytku w. XV pojawiaja si¢ proby
wprowadzenia metréw klasycznyeh do kompozycyi wokalnych,
a propagatorem tej idei jest Konrad Celtis (Celtes) wielki
humanista, pamigtny takze w dziejach Uniwersytetu Jagiel-
lovskiego, na ktorym niedlugo wprawdzie goscit (14b8—1490),
ale musial i tak ,zapeilni¢ swoja osobg, czynami i stowami
krotki swoj pobyt w Krakowie®, skad wywidzl wspomnienie
romansu z Hasiling i silng nienawi$¢ dlaPolakow I)Pomy-
sty Oeltisa komponowania 6d Horacego zrealizowal Piotr
Tritonius. Idea ta miala jeszcze pdzniej wyznawcoOw swoich
w Ludwiku Senflu i Pawle Hofhaimer ze2. W roku
1585 jeszcze wychodza drukiem parafrazy metryczne Psal-
méw Dawida, dokonane przez Jerzego Buchanana z mu-
zyka Statiusa Olthofa3. Wydawnictwo to bylo tak nie-
dalekie od roku wydania»Piesni Kalliopy“, ze moglto by¢é
przykladem dla uformowania piesni V.

1) K. Morawski: Historya Uniwersytetu Jagiellonskiego, t. IT 189.
2) R. v. Liiien cr on: ,,Die Horazischen Metren in deutschen Kom-

positionen des XVI Jahrhunderts®“.
3) Benedikt Widmann: ,Die Kompositionen der Psalmen von

Statins Olthof*.
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Pentametry piesni tej nie zwracaja wiele uwagi na na-
turalny akcent stow, ktoére w akcencie metrycznym silnie
wykoszlawiaja bieg wiersza:

0 6N rlLom
pi V P g 0

Glosnym zwycigstwem glod-na | Ka —Ii —o—pe no —ia.

Lww, I yw, L _ Lw L,

Jak widzimy nie uwzglgc[nial tu kompozytor akcentu
daktylicznej stopy nuta dwa razy dluzsza od syllab nie-
akcentowanych; ktadl je tylkc na silng czeg$¢ taktu, gdzie
akcent z natury rzeczy schodzi si¢ z akcentem metrycznym,
Tritonius ujmowal wiesz Horacego w sposob nast¢pujacy:

. 1 1A
o VA [,
- 0-0 PP A 0L

Mie—ec—nas ata — vis e—li—te o — Gous

Szczegdlnie jednak drastj/cznie wypadta metryka dru-
giego pentametru piesni V:

z ~ W ~ N~ ~
IS E E E EEEE =gg=S—=—"/p3—FE&S:
Czas i$¢ do hetmanskich drzwi || staw ne-go pod woia.

J— w, J—w, ki, R Z w w, 1L

We wszystkich glosacb, rzecz jasna, zachowana jest ta
sama warto$¢ nut, sktadajacych si¢ w akordy: toniki (b),
dominanty goérnej (f) i stopnia szdstego (g-moll i dur).

Podobnym eksperymentem jest piesn ostatnia VI w kto-
rej wiersz jest w sposob dziwaczny skandowany, gdyz
deklamacyg nie mozna tego nazwac:
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[ J
lg p. 0'

Jesli Gree (6% Hekto — ro — wie Al—bo Rzyms — cy Ka—

mil — lo Na wieczny mz wy—le

0 — 61— u0 £2 od

Y Ty me¢zu doswiadczony
Hetmanie Polskiej Korony
Styna6 bedziesz przed inszymi
Bohatyrmi Stowienskiemi.

Ale w dziwactwie tem kryje si¢ mysl muzyczna, ktora,
po wyswietleniu, uczyni dziwactwo tylko pozorném. Ujawszy
rytmiczne peryody melodyi tej w takt Jj (skracajac warto$¢
nut czterykrotnie) i zaczynajac od przed-taktu otrzymamy
takg forme:

iEEB

Z tego za§ wida¢, ze jadrem tego pomystu jest woj-
skowy pierwiastek muzyczny, rytm marsza silnie tu wyste-
puje. Sa to moze ecba programowej chanson francusko-nider-
landzkiej, a szczegdlnie wloskiego madrygatu wojennego —
madrigali di guerra, gdzie sygnaly trab, uderzenia bgbnow
i rytmy pochodu wojskowego dostarczyly calego szeregu mo-
tywow illustracyjnych.

Zwycigstwo pod Byczyna bylo sposobnoscia wydania
innej jeszcze piedni, p. t.:

Dr. z. Jachim ecki. 13-
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Piesn | noiva /| O szczesliwey Potrzebie j Pod Byczynam z Arcyxiqz:
Maximilianem. / Napisana przez Joach. Bielskiego
W Krakowie |/ W Drukarni Jakoba Siebeneychera
Boku Pansk. 1588 ).

W skromnej piosence nie znajdujemy cecii madrygato-
wych; faktura jej, rowna canzoneccie homofonicznej jest wy-
godnem podtozem dla tekstu, moéwigcego:

,»Niech wtoskie kraje sitla nad nas maja.

Indyjskie rzeki zlota dosy¢ daja,

Ma Polska nad nie, ma nad zlote wody
Drozsze swobody.

Cickawym, dla nieustalenia si¢ harmonii, jest wst¢gp do
piesni tej:

Ostatniag znanag nam piesniag polska, wydang drukiem
w tym okresie jest pie$n p. t.

Bogu w Troycy | iedynemu | y Swietemu Stanistawowi | Patronowi
Polskiemu, lablica obiecana | abo Piest o zywocie iego /

Na szczesliwe zwrécenie z Angliey Posta /| Jego Krolewskiej M.
Jego M. Pana Stanistawa akowskiego / Podkomo-
rzego Krako: Czorsztynskiego; Balimot-
skiego et c. Starosty. X. Sta-
nistawa Grochowskiego
Muzyka: Asprilli Pacelli Magistri Capellae S. B. M.
(Egzemplarz w Ossolineum)

i) Unikat pie$ni tej znajduje si¢ w bibl. w Strengnds w Szwecyi ;
przepisatem ja z udzielonej mi taskawie przez prof. Czubka fotografii.
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Pie$n ta, pisana pewnie w zamiarze uczynienia jej po-
pularng. jest kompozycja, stojaca na zupelnie niskim pozio-
mie artystycznym i pozbawiong wdzigku melodyjnego. Podo-
bnie harmonizacja ogranicza si¢ do najbanalniejszych skoja-
rzen akordow. Prymitywno$¢é nie byta dogodnym dla talentu
Paeelli’ego warunkiem. Jedynie w linii melodyjnej discantv,
wida¢ dazno$é artystyczna: zatacza ona tuk, ktéry rOwnomier-
nie wznosi si¢ ku punktowi najwyzszemu i taksamo opada.
Pozna¢ Wtocha w piesni tej z tego. ze w drugiej czg$ci pie-
$ni tworzy proporcj¢ z melodyi czg¢Sci pierwszej.

=0, =1= - =
----sk » L#oil
Bo - gaw $wie —tych ie — go chwal — my Pa —
1 d »
tro—ny swe wy — sfawiay —  my.

Up 4—: -quéJ-' —tw $>“
Dicdgad perpseymads - g, Padeio tvBor-a m—es—d

Po rok 1600 i wiatach najblizszych po nim wybitnie juz
uwydatnit si¢ wplyw muzyki wtoskiej na polskg. WidzieliSmy
go w roéznych formach muzycznychvzaréwno instrumentalnych
jak wokalnych. Od roku 1600 ogarnia on na calych lat sto
przeszto tworczos$¢ kompozytoréw polskich, gromadzac ich do
jednej, wielkiej, muzycznej Szkolty wtoskiej. Dajac im caly
szereg nowych form, nietylko ze nie sttumil, lub zmaniero-
wat ich talentow, ale przeciwnie podniecil do intensywnego
wypowiadania si¢ w dzietach o silnie oryginalnych cechach,
niejednokrotnie doskonatych.

Jednym =z najciekawszych pomnikdw muzyki polskiej
na poczatku wieku XVII jest ,Hymn rokoszan Zebrzy-
dowskiego zr. 1607“. Odpis, czy tez oryginal, tego hy-
mnu znajduje si¢ w re¢kopisie zawierajagcym akta zwigzane
z rokoszem w bibl. Akademii Umiej¢tnosci w Krakowie nr.

13*
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1047. Hymn napisany na dlugiej karcie papieru zlozonej kil-
kakrotnie wedle formatu re¢kopisu zajmuje juz zewngtrznym
wygladem odpisu. Zdobi go inicyat litery K zdobnej w orna-
mentaeye liSciowa. Nuty i tekst pisane kaligraficznie. Glosy
nie ujete w forme¢ partytury nastgpuja po sobie kolejno.
Hymn ten skomponowany zostal na sze$¢ gloséw miesza-
nych. Pierwszy zwrocit nan uwage Jozef Szujski i zainte-
resowal nim dyrektora Towarzystwa muzycznego w Krako-
wie St. Niedzielskiego, ktoéry tez hymn ten zaprodukowal na
jednym z koncertow historycznych w r. 1877 w opracowaniu
na cztery glosy. (O hymnie moéwitem, podajac z niego przy-
ktady muzyczne, w r. 1908 na jednym =z wyktadow o mu-
zyce polskiej wygltoszonych na wakacyjnym kursie uzupet-
niajagcym w Uniwersytecie Jagiellonskim, majac pod re¢ka
nuty z bibl. Tow. muz. w Krakowiel).

Autor ,tekstu“ uzytego w Hymnie musial pisa¢ go
w wielkiem podnieceniu, skoro nie ujgl stow tych w zadng
form¢, a uzyt samych zwrotéw brzmigcych brutalnie. ,Kto

nam chce skarby wydrze¢ — nie wydrze! — Trwogi si¢
ba¢ — nie baé! Wigc mocy! Moc na moc. Kto wykroci.
Chcg gwaltem — nie ugrozg. Ale si¢ srozg!.. Nic nie dbacd.

Wygraja — nie wygraja! Broamy! Niechaj nas znaja! Nas
niewiele, ich jest wiele. Bi¢, siec, broni¢, a nieprzyjaciol gro-
mi¢!“ Wszystkie te ,hasta“ powtarzaja si¢ po kilka razy,
niektore nawet 7 razy. Podobnie jak pozbawionym cech ar-
tystycznych jest tekst hymnu, tak muzyka nie moze pokusié¢
si¢ 0 miano tworu artystycznego wyzszego rz¢du, przedstawia
bowiem niejako konglomerat czynnikow, ktore petnego swojego
waloru nabieraja dopiero w glgbiej pomyslanym organizmie
muzycznym. Nie wiemy jakie bylo przeznaczenie tego ,Hy-
mnu“. Pomimo braku wyzszych cech artystycznych kompo-
zycya ta nie mogla stluzy¢ do celow codziennych; nie mogta

9 Ostatni pisal o hymnie rokoszan dr. A. Chybinski w Przegladzie
muz. z IV nr. 1.
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by¢ piesnia zolnierska, obozowsa, przedstawia bowiem zbyt
wielkiQ trudno$ci, aby mozna je pokonaé bez pracowitego
przygotowania; poniewaz do wykonania hymnu trzeba byto
wprawnego chéru migszanego sze$ciogtosowego, mozemy przy-
pusci¢, ze wykonano go chyba na jakiem$§ uroczystem zebra-
niu rokoszan.

Z ugrupowania ustepéw rdéznigcych si¢ rytmicznie (sche-
mat formy hymnu * -3 - -3 -7¥) nalezy domyS$lac¢ sig, ze
kompozytor, nie wprowadzajac faktury imitacyjnej, pragnalt
utrzyma¢ hymn w formie canzony, ktorej istota polegata na
symetrycznem przeciwstawieniu rytmow parzystych z niepa-
rzystymi. Nierowna ilo$¢ taktéw w czlonach nie wplywa na
istot¢ tej formy. Obok tego uswiadomionego dazenia do stwo-
rzenia pewnego ustroju formalnego zauwazy¢ mozna jeszcze, ze
kompozytor mial na wzglgdzie programowe cele muzyczne,
czyli ilustrowanie tonami. Udato si¢ mu stworzyé obraz wo-
jenny Srodkami pelnymi realistycznej prawdy. SzczeSliwem
jest takze stopniowanie wyrazu muzycznego, ktory przecho-
dzi od zaniepokojenia i budzacego si¢ poczucia sity:

D. I

)41

Kto nam chce skarby wy- drzeé

M Dn-
«

Wy - drze

nie
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wydrze

to

wydrze

wydrze

do pelnej animuszu pobudki, ktorg za solowo wystgpujacym
pierwszym tenorem powtarzajg cztery inne glosy chéorem (bas
przyltacza si¢ ostatni):

Trwogi sie bac trwo—gi sie bac

SE E S
EIE S i S E
£ S

Trwogi sie¢ ba¢



WPLYWY WLOSKIE W MUZYCE POLSKIEJ 199

dochodzi za§ w zakonczeniu hymnu, stale potegujac sig¢, do
pelnego zgietku wojennego, wyposazonego w silne efekty,
ktore dosadnie juz wystepuja w dwoch glosach choru niz-

szego, W tenorze pierwszym 1 basie:
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- mié.

Wykonanie wymaga stopniowania dynamicznego i przy-
spieszania tempa.

Przez styl dwuchérowy nalezy ,hymn rokoszan“ do
kierunku weneckiego. Kompozytor jego umiatl wyzyskaé efe
kty, lezace w zespole zlozonym 2z choru gloséow wyzszych
i nizszych, caty zad§ aparat szczgsliwie ozywil i rozruszal.
Staba stron¢ utworu stanowi natomiast ubostwo melodyjne
1 rytmiczne, harmonicznie za§ ograniczyl si¢ nieznany nam
tworca hymnu do najcia$niejszego kota pomystéw. Pomimo
to wszystko jest ,,Hymn rokoszan® bardzo cennym zabytkiem
s§wieckiej muzyki polskiej z poczatku XVII wieku, jednym
wiecej dowodem ulegania polskiej tworczo$ci muzycznej
wpltywom wtoskim.
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Mikolaj Zielenski:

Offertoria et Communiones totius anni.

Najpami¢tniejszag datg w historyi muzyki polskiej przed
wystapieniem Chopina jest rok 1611, data wydania wielkiego
dzieta Mikotaja Zielenskiego p. t. ,, Offertoria— Communiones
totius annill Prawdziwe to Magnum opus musicum ukazato
si¢ w Wenecyi w partyturze pro organo i o$Smiu ksigzkach
gtosowych. Unikaty wydawnictwa tego znajduja si¢: partitura
w Bibl. X. Czartoryskich w Krakowie, ksiazki glosowe w Bibl.
miejskiej we Wroclawiu. Tytut dziela opiewa:

Offertoria / totius anni/ Quibus in Festis omnibus Sancta lio-
mana Ecclesia uti con/ sueuit, Septenis et Octonis
vocibus tam viuis, guani / Instrumentalibus
accommodata. /

His acceserunt aliquot sacrae Symphoniae cimi Magnificat f
vocum duodecim. | Auctore

Nicolao Zielenski
Polono,

Organarlo et Gapellae Magistro / Illustrissimi et Reuerendissimi
Domini Domini Alberti /| Baranowski Dei gratia Archiepiscopi
Gnesnensi Legati nati. Regni Poloniae Primatis et Primi Prin-
Cipis.
Nunc primiim ab ipso Auctore in lucem aedita.

Venetiis, Apud Jacobum. Vincentium M D CXI (1611).
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Dedykacya:

Ill-mo. et B,ever-mo. Domino

D. Alberto Baranowski et c. (jak w tytule) Do-
mino suo clementissimo.

Non minus ortum Satori, quam maturitatem cultori
suo fructus acceptam ferre debet. Illustrissime Princeps,
et Domine clementissime, eo quod sine illa et frustra exor-
tus videatur et fructus vocari sine maturitate iure non pos
sit. Fructum laboris mei, foetumque ingenii Offertoria et
Communiones totius anni, quibus S. R. Ecclesia in omni-
bus SS. Festis uti consueuit per me ad cantus et vocum
certain, proportionem redacta ad te Illustrissime Princeps
offero, tibique consecro; non ideo solum quod cupiat, ut sub
Celsitudinis tuae patrocinio lucem aspiciant. sed etiam quia
fructus hic totus quantus est te concernit. Nam et ortus sui
rationem et maturitatis, qualis illa est perfectionem Celsitu-
dini tuae fert acceptam. Tu enim ut ego buie me accinge-
rem operi imperasti, tuo degens in famulatu supremam illi
manum apposui; et denique ut sub praclum veniret, in tua
liberalitate et munificentia perfecisti. Atque hoc quidem Telo
tuo, qui in te non modo in gloria Dei promouenda, discipli-
naque Ecclesiastica conseruanda. sed etiam in ritibus S. R.
Eeclesiae tenacissime retinendis inextinctus perseuerat, tribu-
endum est. Nam ut omnia in illis, quibus praeeras Dioecesi-
bus; et in hac amplissima, in qua nunc Primas et Archi-
praesul existis Archidioecesi ordini suo, et nitori restituistis
ita et hanc ipsam certam ac propriam Offertoriorum ac Com-
munionum suis locis et temporibus decantationem exactem
obseruari imperasti. Quorum copia et cuius libet ad manum
esse possit, mandato tuo Princeps Illustrissime, ego obsecu-
dans opusculum hoc perfeci; quam prompte et alacriter hoc
meum yetus Celsitudini tuae obsequendi studium, et constans
perpetuaque mei in famulatu tuo seruitii voluntas attestari
potest, quam vero diligenter aut feliciter, malo id aliorum
indicio relinqui, et tempore atque usu potius quam attesta-
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tione mea comprobari. Sed ut iusta operis Imius tibi a me
consecrati rationes desint; non alteri certe sacra Offertoria et
Communiones primum a Polono novo modo concinnata, quam
summo in Polonia Sacrorum Antistiti debebantur. Aceipe igi-
tur Princeps Illustrissime, ac Domine clementissime Sacros
bos Ooncentus sereno vultu prout et dementia tua consucuit,
qua nihil reicis quod a deuotis seruulis pia erga te obseruan-
tia tibi offertur, et Cantus ipsa natura postulat, eius praeser-
tim qui tot nominibus te appellai, et concernit, ut ita dum
tibi consecratur tua liberalitate perfectum, cuius perficiendi
a te emanauit praeceptum flumina unde venerunt, reuertantur.
Venetiis Kalend. Martii 1611.
Ilustrissimae Celsitudini tuae | Humillimus seruus.
Nicolaus Zieleiiski.

Tytut drugiej czeSci dziela opiewa:

COMMUNIONES
Totius anni

Quibus in solemnioribus Festis Sancta Bomana Ecclesia uti con-

sueuit ad cantum | Organi, per Unam, Duas, Ires, Quatuor,

Quinqué et Sex voces / cum Instrumentis Musicalibus et Vocis /
resolutione, quam Itali gorgia vacant ' decantandae |.

His accesserunt aliquot Sacrae Symphoniae, Quatuor, Quinqué
et Sex vocimi et Tres Fantasiae Instrumentis Musicalibus acco-
modatae — auctore
Nicolao Zielen ski Polono i t. d. jak w Offertoriach.

To wszystko, co dotad napisano o Zielenskim, nie moze
by¢ tu brane w rachube. Uwagi ks. dra J. Sarzynskiego
i prof. A. Polinskiego tchna szczerym dla kompozytora na-
szego podziwem, sg jednak zbyt ogdlnikowe i kruche, zbyt
lakoniczne i powierzchowne, aby mogly o sztuce Zielenskiego
poinformowaé w sposob niezawodny. Naukowo $cistych, lub
chociazby popularnie naukowych sadow nie znajdziemy o dziele
Zielenskiego nigdzie, a pierwsza 1 ostatnig przyczynag tego
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jest fakt, Zze zaden z historykdw muzyki polskiej nie zajal
si¢ dzietem tem w istotnej cato$ci; uwzglgdniano mianowicie
tylko partyture pro organo z Bibl. Czartoryskich, ale przeo-
czono, w kazdym razie do badania nie wciagni¢to, ksiazek
glosowych z bibl. Wroctawskiej. Dopiero bowiem z organicz-
nego zespolenia tych obu czedci przedstawiajg si¢ nam kompo-
zycye Zielenskiego w formie autentycznej. Bez dokonania
tego zespolenia dzieto Zielenskiego, w obu potowach jest tylko
cieniem idei kompozytora. Zaledwie kilka utworéw w Com-
muniones ma W partyturze pro organo identyczne znaczenie
z tre§cig glosow. Cztery z pos$rdéd nich wydatl ks. J. Burzyn-
ski w Monumentach (zeszyt 1 i II) [Adoramus te Christe;
In Nativitate Domini; In monte Oliveti; In festo inventionis
S. Crucis]. Majac wzgledy praktyczne na oku dokonal zastu-
zony wielce badacz i wydawca bardzo szcze$liwego wyboru.
Oproécz tych czterech utworéw nie byt Zielenski zreszta re-
prezentowany w zadnem innem nowem wydawnictwie muzy-
czneml). W stosunku do 56 motetow w Offertoriach i 6
utwordw w Communiones liczba to bardzo mala, jednakze
samo pierwszenstwo w wydaniu ich i zwrocenie przez to
uwagi innych na dzieto Zielenskiego, skladaja si¢ na niemala
wobec historyi muzyki polskiej zaslugg.

Z przyktadoéw, jakie poOzniej zostang tu podane, bedzie
widoczne, jak bardzo wielka réznica zachodzi migdzy sama
partyturag pro organo a ksiagzkami glosowemi.

Zwracam si¢ obecnie do $rodowiska, w ktoérem dzieto
Zielenskiego powstalo.

Offertoria i Communiones drukowane byly w Wenecyi;
tam pisal Zielenski przedmowe¢ dedykacyjng, tam tez niewat-
pliwie utworzyt sktadajace si¢ na nie kompozycye. Znajac
druki muzyczne krakowskie, choé¢by wydawnictwo Liliusza

1) Znaczniejszg ilo§¢ ich w rozmaitych formach i zespotach przy-
niosg najblizsze tomy wydawnictwa pomnikowego ,Denkmiler der Ton-
kunst in Oesterreich®, dla ktérego przygotowatl je autor tej rozprawy.
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z 1. 1604 bez poréwnania pigkniejsze od partitury i ksiazek
glosowych Zielenskiego, nie musial organista gnieznienski
jezdzi¢ do Wenecyi. aby tam tylko odda¢ do druku dzieto
swoje. Pojechat do Wenecyi, zapewne wystany przez prymasa
Baranowskiego, i dluzej musial przebywaé¢ w celu nauki
w najzywszem w te czasy S$rodowisku muzyki; mozebne na-
wet, ze uczyl si¢ u najgto$niejszego mistrza szkoty weneckiej,
ktéry od $mierci Palestriny i Orlanda Lasso (1594) byl pra-
wdziwy princeps musicae, mianowicie u Giovanni Gabie-
li’ego. Plon nauki tej przedktadat Zielenski w Offertoriach
i Communiach.

Swietno§¢ muzycznej szkoly weneckiej trwata od wy-
stagpienia w niej Adriana Willaerta (1527) po koniec dziatal-
no$ci Claudia Monteverdi'ego (1643). Nazwiska za$§ zajegtych
w czasie tym kapelmistrzow i organistow przy kosSciele $w.
Marka to synonimy epok muzyki, to etapy rozwoju techniki
kompozytorskiej w formach muzyki wokalnej i instrumental-
nej. Po Willaercie dziatali tu i tworzyli: Cyprian de Rore,
jeden =z naj$wietniejszych madrygalistow; Gioseffo Zar-
lino, najwybitniejszy teoretyk swoich czaséw; Claudio
Merulo da Corregi6, znakomity organista i kompozytor;
Annibaie Padovano; Baldassare Donato; Andrea
Gabrieli 1 Giovanni Gabrieli.

Giovanni Gabrieli jest nicjako wypadkowa tego wszyst-
kiego nad czem pracowali jego weneccy poprzednicy, korong
calej tej epoki, postulatem historycznym swoich czaséw, jak
J. Seb. Bach byt zakonczeniem epoki organistow niemieckich.
Giovanni Gabrieli byl mistrzem zaréwno w formach wokal-
nych jak instrumentalnych, mistrzem w kojarzeniu tych ré-
znych elementow, wlasciwym tworcag barw muzycznych. Jego
muzyka dopiero stala si¢ gruntem przygotowawczym dla dra-
matu muzycznego Monteverdi’ego, dajac mu — po skromnych
zarodkowych poczatkach opery florenckiej — caly szereg
srodkow muzycznego wj*razu. Analizujac styl muzyki Gabrie-
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li’ego, zwracajac uwage na elementy dysonansowe i chroma-
tyke pisze Ambrosl w konkluzyi:

»Jesli si¢ spytamy, jaka roznica zachodzi miedzy ta
muzyka Gabrieli’ego (instrumentalng) a nowoczesng, musimy
odpowiedzie¢: zadna“.

Tworczos¢ Gabrieli’ego (1557—1612), bardzo produkty-
wna, ogarngla wszystkie wspolczesne formy muzyczne. Na
pierwszem miejscu zwykto si¢ stawia¢ dwie ksiggi kompozy-
cyi koscielnych p. t. Sacrae Symphoniae, na chér 6— 16 gto-
sowy. Rowne im znaczenie i warto§¢ przedstawiaja sonaty
instrumentalne, o ktorych przyjdzie nam jeszcze wspomnied
w rozdziale o koncertach Adama Jarzebskiego.

Giovanni Gabrieli pozostawal w pewnych stosunkach
z dworem warszawskim, bylby to zatem jeden argument wig-
cej, ze organista pierwszego dygnitarza koscielnego w Polsce,
obcujacego czgsto z muzykalnym krolem, mogt by¢ wystany
do niego na nauke. Jeszcze w roku 1628 pisat Kasper For-
ster do rady miasta Gdanska w podaniu migdzy innemi:
“dahero auch der Vortreffliche Musicus und Organist zu Ve-
nedig Hr. Joan Gabrieli, als Er Konigl. Mayt. in Pohlen
zu Warschau seine Compositiones offerirei, selber die Capell
zuregiren, oder auch auf einer gewissen zeit dieselben zuma-
chen..u2) Wigc 1 jego =zamierzano bodaj na krotki czas
tylko sprowadzi¢ do Warszawy, wiedzac jak wielkiego pozy-
skanob}' w nim mistrza. Ten zamiar dopelnia naszego podziwu
dla wielkiej artystycznej idei przewodniej Zygmunta III, jako
organizatora muzyki na dworze warszawskim. Zmyst jego dla
niej da si¢ cbyba poréwnac¢ z mecenasostwem Stanistawa Au-
gusta w malarstwie.

Styl Gabrieli'ego w motetach omawia C. v. Winter-
feld w swojej klasycznej monografii o mistrzu weneckim (I
Theil 194) nastgpujacemi slowami: ,tradycyjna, bezposrednia

# ,,Geschichte der Musik“ t. III, 557 (wyd. 1881.
J) Max Seiffert: ,,Paul Siefert, Biographische Skizze®.
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zalezno$¢ od przekazanego Spiewu koScielnego, wyjawszy tylko
tam. gdzie pie$ni swoje stosownie do zwyczaju liturgicznego
musi od niego zaczyna¢, porzucil zupeinie; tern silniej za to
zblizyl si¢ — w znaczeniu wczes$niej wytldmaczonem — do
formy zasadniczej, w jakiej, wskutek wewnetrznej konieczno-
$ci. pojawily si¢ te stare piesni koScielne. Tak samo nie wy-
stepuje nigdzie forma kanoniczna umyS$lnie na pierwszy plan:
wszedzie ozywiajac, ale nigdy nie naktadajac warunkow (for-
malnych) taka powinna by¢ my$l zasadnicza kompozycyi,
a Grabrieli umial uwydatni¢ to we wszelakich sposobach. Wy-
kluczone wigc sa u niego te pomyslowe sploty polifoniczne sta-
rej muzyki koScielnej, o ile ucho nie jest juz wigcej zdolne
do percepowania ich; do tego tylko zmyslu ma skierowywac
si¢ sztuka, ktory, stosownie do natury jej, moze ja jedynie
przeja¢, a je§li ma ona stuchaczowi stwarzaé pewne obrazy,
to powinny one by¢ przeniesione tylko przy pomocy tego
zmystu®“. Jest wigc sztuka Gabrieli’'ego w catej pelni sztuka
fenomenow akustycznych, istotnym ekwiwalentem malarstwa
weneckiego. Na podstawie wydanych przez Winterfelda
(w III tomie monografii) kompozycyi Grabriellego i krytycz-
nej analizy dziel jego tamze pomieszczonej, dochodzi H.
Leichtentritt” do sadow nastepujacych: ,problemy skta-
dni kontrapunktycznej znikaja u Gabriellego zupetnie. Nie
znajdujemy juz zadnych S$cistych kanondéw, zadnego przepro-
wadzonego $piewu statego (cantus firmus), zadnego waryacyj-
nego opracowania tenoru, ani glosow ostinato. Tylko wiegcej
albo mniej $cista imitaeya zasadniczych motywoéw stwarza
logiczng taczno$é¢ pomigdzy glosami. Za to uzyta tu zostata
barwa dzwigku jako $rodek wyrazu w stopniu takim, jak
nigdy przedtem. Z genialng pomystowoscia umie Gabrieli od-
da¢ wszystko na ustugi dzwigku. Najznakomitsze uzywanie
tonéw koscielnych, najbardziej interesujaca harmonika chro-
matyczna, sposob prowadzenia glosow, grupowanie glosow,

) ,Geschichte der Motette® 221.
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wyrafinowane wyzyskanie pozycyi gloséw, wirtuozyjna umie-
jetno$¢ mieszania roznych gatunkow gloséw, wszystko to stuzy
do tego. aby otrzymac¢ brzmienia o barwnej pelnosci, migk-
kosci, sile, blasku i cieniach, jakich dotad nie styszano jesz-
cze. Dzietlo Gabriellego nalezy do najbardziej podziwu go-
dnego i najbardziej porywajacego tworu, jaki kiedykolwiek
pomyS$lata i zdotala zrealizowa¢ fantazya artystyczna®.

Na dziatalno$¢ tego to kompozytora patrzal Zielenski
w Wenecyi. Wielka osobisto§¢ nie musiata mu jednakze prze-
stania¢ soba innych mistrzow, ktorych dzieta, jakkolwiek od-
mienne od Gabriellego, mogly mu — pomimo to — stuzy¢
jako $wietne przyktady. Nie kryt si¢ wigec po za horyzont
wplywow na Zielenskiego przedewszystkiem Palestrina, kto-
rego o$miogltosowe motety na dwa chory (ehori spezzati) mu-
sialty wywrze¢ wrazenie na szukajacem za réznemi efektami
brzmienia uchu Zielenskiego. Analiza poszczegdlnych motetow
kompozytora naszego pozwoli nam wskazaé w czem Zielen-
ski poszedt za Gabrieli'm, w czem za innymi przykladami.

Offertoria przeznacza Zielenski do wykonania chérom
siedmio i o§mioglosowym lub zespotom instrumental-
nym [vocibus tam vivis quam instrumentalibus), podobnie jak
przewazna ilo§¢ kompozytoro6w Odwczesnych, ktéorzy temsamem
przyzwalali na zastgpienie brakujgcego lub brakujacych glo-
sow choralnych instrumentami. Praktyka taka jest dla nas este-
tycznie do$¢ dziwna, tegoczes$ni jednak ludzie nie widzac w za-
dnym z gloséw rdznicy, t. zn. melodyjnego pierwszenstwa, nie
odczuwali ujemnie takiego =zastgpstwa. Podobnie naznaczyt
w tytule swoich Cantiones piae Jan Polak, podobnie G. Ga-
brieli w tytule Symphoniae sacrae. Rzecz jasna, ze temsamem
mogty by¢ kompozycye te wykonywane w cato$ci przez in-
strumenty, wybierane wedlug uznania dyrygenta stosownie
do wysokos$ci pozycyi.

Index Offertoriorum wylicza nastgpujace kompozycye na
swigta roku koscielnego:
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In prima Missa Nativi-
tatis Domini

. In secunda Missa Nativi-

tatis Domini

In tertia Missa Nativi-
tatis Domini

In festo S. Stephani Pro-
tomartyris

In festo S. Joannis Ap.

et Evang.

. In festo SS. Innocentium

In festo S. Sylvestri Papae

. In Epiphania Domini

In festo S. Antonii Ab-
batis

In festo Cathedrae S.
Petri

Commune plurimorum
Martyrim

In festo S. Andreae Ap.

In festo Purificationis
B. M. Y.
In festo S. Mathiae Ap.

Commune Sanctorum
In festo Annuntiationis
B. M. V.

In Dominica Resurrec-
tionis
Feria secunda Paschae

Feria tertia Paschae

Laetentur coeli

Deus firmavit orbem
terrae

Tui sunt coeli

Elegerunt Apostoli
lustus ut palma forebit

Anima nostra — (per
tromboni)

Inveni David

Reges Tharsis

Desiderium animae eius

Tu es Petrus
Laetamini in Domino

Mihi autem nimis (per
tromboni)

Diffusa est gratia (per
tromboni)

Constitues eos (per
tromboni)

Veritas mea

Ave Maria (per trom-
boni)

Terra tremuit

Angelus Domini des-
cendit de coelo

Intonuit de coelo Do-
minus



20.

21.
22.

23.

24.
25.
26.

27.
28.

29.

30.

31.

32.
33.

34.
35.

36.

37.

38.

39.
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In festo SS. Philippi et
Jacobi Ap.

In festo S. Crucis

In festo S. Matthaei Ap.
et Evang.

In festo Ascensionis Do-
mini

In festo Pentecostés
Feria tertia Pentecostés
In festo Sanctissimae
Trinitatis

In festo Corporis Christi
In communi plurimorum
Martyrim

In festo SS. Joannis et
Pauli Mart.

In festo Visit. Nat. Prae.
Cone. B. M. V.

In festo S. Mariae Ma-
gdalenae

In festo S. Jacobi Ap.
In festo Transfiguratio-
nis Domini

In festo S. LaurentiiMart.
In festo Assumptionis
B. M. V.

In festo Decollationis S.
Joannis Bapt.

In festo exaltationis S.

Crucis
In die Dedic. Basilicae
Mich. Arch.

In festo omnium Sanc-
torum

Dr Z. Jachimecki

Confitebuntur eoeli

Dextera Domini

Posuisti Domine (per
tromboni)

Ascendit Deus in iu-
bilatione

Confirma hoc Deus
Portas coeli

Benedictas sit Deus

Sacerdotes Domini
Mirabilis Deus

Gloriabuntur in te om-
nes

Beata es Virgo Maria

Filiae Regnum

In omnem terram

Gloriae et divitiae in
domo eius

Confesio et pulchritudo

Assumpta est Maria

In virtute tua (per

tromboni)
Protege Domine ple-
bera tuam

Stetit Angelus

lustorum animae

209

8L

gl.



210

40.

41.

42.

43.

44,

45.

46.

47.

48.
49.

50.
51.
52.
53.
54.

55.

56.

DR. ZDZISLAW JACHIMKCKI

In festo Dedicationis Ee-
clesiae
Commune Virginum

In fest S. Ignatii Ep. et
Mart.
In festo S. Nicolai de

Tolentino
A Nativ. Dom. ad Pu-
rifie. B. M. V.

Communio in festo Pen-
tecostés

Communio SS. Philippi
et Jacobi Ap.

Motetto de Transfig. Do-
mini

Motetto de S. Alberto
Motetto de S. Stanislao

Motetto de S. Ignatio
Secunda pars

Motetto in festo Paschae
Motetto de S. Spiritu
Motetto de S. Dominico

Domine ad adiuvandum
me festina
Magnificat

Domine Deus 8 gt
Afferentur Regi Vir-
gines 8 gt-
Gloria et honore 7 gt-
Laetentur omnes 8 gt
Felix namque es 8 gt-

8 4.

Factus est repente

Tanto tempore 8 gl-
Assumpsit Jesus Pe-
trum et Jacobum 8 gl-

Per merita S. Adaberti &
Ortus de Polonia Sta-
nislaus 8 gl-

gi-

Igneum Ignatii iubat 8 gl-
8 ot
Salve festa dies ua
Spiritus Sancti gratia 7 gl-
Fulget in Choro Vir-

ginum 8 gl-
Deo gratia cum Alle-
luia 8 gl

Anima mea Dominum 12 gl-

(Z gory zaznaczy¢ nalezy, ze migdzy Offertoriami a Com-
muniami Zielenskiego zachodza tak znaczne roznice w stylu

formach i charakterze muzycznym, ze uwag dotychczasowych

i nastepnych nie mozna odnosi¢ do drugiej czesci dzieta Zie-

lenskiego,

czes$ci tego rozdziatu).

ktéra poprzedzimy osobnemi uwagami w dalszej
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Niepodobng rzecza byloby podda¢ $cistemu rozbiorowi
wszystkie utwory Ofyertoriow! rozbidr taki wymagaltby oso-
bnej, obszernej monografii. Musimy wig¢c ograniczy¢ si¢ do
zbadania kilku kompozycyi tej cze$ci, z innych za§ posta-
ramy si¢ wysnu¢ sady natury ogodlne;j.

Zielenski drukujac Offertoria w dwoch formach: ‘parti-
turze pro organo 1 ksiazkach glosowych przeznaczytl tern sa-
mem do wykonania tych motetow staly akompaniament
instrumentalny. Gdyby w partyturze chciatdactylko dyry -
gentowi oparcie w jego funkcyi, bylby ja nazwal odmiennie.
Przez fakt za§ zlaczenia elementu wokalnego z instrumental-
nym w stalym, zaleznym stosunku nalezy Zielefiski juz do
epoki basso continuo. Atoli forma Partitury Zielefiskiego jest
odmienna od t. zw. bassus generalis, bassus continuas, basso
per lorgano, basso cifrato 1 t. d. Wytworzenie si¢ statego
akompaniamentu instrumentalnego ma dwa zrodla genetyczne:
jednem jest styl monodyczny, ktéory doprowadzil do muzyki
dramatycznej (Vincenzo Galilei, Caccini, Peri), drugie wytwo-
rzyto si¢ w konieczno$ci opierania wielkich komplekséw wo-
kalnych, podwojnych lub potréojnych chéréw, o realnag pod-
stawe¢ intonacyjng, bez ktorej utrzymanie $piewajacych
mas w tonie bylo — 1 to przez dluzszy czas — zada-
niem trudném do pokonania. Fundament taki osiaggano me-
chanicznie przez wypisanie najnizszych nut — basowych —
z calej kompozycyi w kolejnem nastepstwie. Na ,melodyi®
tej budowano akordy, ktore formowaly si¢ w glosach; w ten
sposob byt ten ,bas generalny“ harmonicznym obrazem kom-
pozycyi zardwno homofonicznej, jak polifonicznej. Bezustan-
nie plyngc z glosami, w miar¢ ich petnos$ci harmonicznej, pu-
sty lub peiny, byt basso continuo elementem bardzo pomocnym
mogt przynie§¢ w dynamice niejeden efekt, ale tez szkodzit
niekiedy przez ciaglo§¢ swego trwania w miejscach, gdzie
ktorys z glosow zaczynal party¢ imitacyjng, niemniej utru-
dniat kontrastowanie w zespole wokalnyml). Basso continuo

* Patrz Ambroe L c. IV 128.
14*
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pojawia si¢ dopiero z koncem X VI wieku. Najwczesniejszemi
dzietami, posiadajacemi basso continuo, byty motety Griova-
ni’ego Croce (r. 1594) pézniej Adriana Banchieri:
., Concerti ecclesiasticill (aggiuntovi nel primo coro la sparti-
tura per sonare nel organo comodissima)Richarda De-
eringa: Cantiones sacrae cum basso ad organum (1597);
Francesca Bianciardi: IV libri di moteti a 2, 3, 4 voci
con lorgano (1599) i i. Za tworca opery Perit (1600) mu-
simy uwaza¢ Emilia del Cavalieri za jednego z ojcow
Spiewu solowego z basem cyfrowanym. Nazwa basso cifrato
poszta od wypisanych za pomoca cyfr przy nutach bassus
generalis interwaldow harmonii, ktére mial gra¢ akompaniator
na organach lub clavicembalo.

Forma Partitury Zielenskiego jest od bassus generalis
réozna. Jest ona w catosci (proécz Magnificat) przeprowa-
dzona na czterech systemach pigcioliniowych, z ktérych dwa
pierwsze sa wyciagiem choru pierwszego, dwa drugie za$
choru drugiego. Z partitury tej nie wida¢ czy motet jest
osmio- czy tez siedmioglosowy; system goérny bowiem choru
pierwszego lub drugiego, oznacza granic¢ melodyi najwyz-
szej czy to w glosie pierwszym czy tez drugim, system
drugi za$ prowadzi lini¢ tonéw najnizszych glosu czwartego,
lub tez trzeciego jes§li pauzuje czwarty.

Nie uwzglednia wigc Partitura glosow Ssrodkowych har-
monicznie. Roéznice miedzy zawartoscia glosow a partitura
Zielenskiego wykaze wystarczajaco, przyktad: (patrz str. 213)

To samo miejsce wypisane z ksiazek glosowych przed-
stawia si¢ nastepujaco: (patrz str. 214 i 215)

, Basso continuo“ Zielenskiego stawiato organiste wobec
zadania przez kompozytora $cisSle wyznaczonego. ,,Kolorowa-
nie“ pomystéw kompozytora byto w tej lovmie partitury wpraw-
dzie dopuszczalne, sam za$§ Zielenski przestrzega (w uwagach
zawartych w spisie utwordéw drugiej czeSci dzieta Commu-

1 H Riemann: ,Geschichte der Musiktheorie“ 110 sq.
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Partitura pro organo Nr. 5. In festo Sancii Joanni Ap.
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niones) akompaniujacych instrumentalistow: veruni opus est
ut adhibeantur simpliciter, ne impediant cantores in facienda
resolutione. Tu juz zaznaczy¢ nalezy, ze stosunek partitury
do gtosow w Communiach odmiennym jest od tego, jaki za-
chodzi w Offertoriach, o czem obszerniej moéwi¢ bedziemy
w stosownem miejscu. W partyturze Zielenskiego musimy
uwazaé glos najnizszy za fundament akompaniamentu orga-
nisty. Cyfry, ktéore n. p. Caccini wypisywal z calg dokta-
dnos$cia, byty tu zbyteczne, organista mial bowiem przed soba
obraz harmoniczny caltej kompozycyi. Trzy za$ wstzelglosy
mialy by¢ spelniane przez instrumentalistow. Na takiej pod-
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stawie zadanie ich bylo $ciSle oznaczone i tatwiejsze do wy-
pelienia, niz na podstawie stenograficznie niemal zanotowa-
nego basso continuo w dzietach Caccinlego, Cavalieri'ego,
Agazzarlego. System continua Zielefiskiego jest w swej formie
o wiele pelniejszy a do utwierdzenia si¢ w tem przekonaniu
wystarczy porownaé ‘partiture z monodycznemi kompozycyami,
oprawionemi razem z nig w unikacie Muzeum Czartoryskich,
mianowicie: ,, Partitura per [’'Organo delle Messe a otto e nove
voci di Pietro Lappi, Venetia 1608-, Partimento per I’Organo
detti motetti a otto voci di Pietr’Antonio di Bianchi
(Venetia 1609); Per I’Organo prima Parte de i Salmi concertati
a due e piu chori di Gieronimo lacobbi (Venetia 1609).

Offertorio, Zielefiskiego nie maja zreszta nic wspolnego

fik
AN s
iEgEgi w = m
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57

<p>-

stacet

z muzyka monodyozng i dramatyczng w kierunku stylisty-
cznym i ideowym. Naleza one bowiem do tego samego stylu
muzycznego co i niektore Sacrae Symphoniae Jana G-abrieli’ego,
w ktorych wielki kompozytor polaczyt potezne masy wokalne
z doktadnie oznaczonym akompaniamentem instrumentalnym.
Jest to styl koncertowy, polegajacy na wspodlzawodnicze-
niu dwoch sktadowych czynnikéw kompozyeyi. W przeciwien-
stwie do naszego pojegcia terminu ,koncert“, byty koncerty
z ostatnich lat X VI stulecia kompozycyami nie solowemi lecz
choralnemi. Pierwszemi pryncypalnemi kompozycyami tego
rodzaju bylty wydane w r. 1587 , Concerti di Andrea et di
Giovanni Gabrieli continenti musica di chiesa, madrigali
et altro per voci et stromenti musicalill W kierunku stylisty-
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cznym nalezy Zielefiski przedewszystkiem do szkoly Jana Gra-
brieli'ego, akompaniament instrumentalny (szczegbdlnie w Com-
muniach) tworzy za jego przyktadem, rézni si¢ za§ w tem, ze
nie poprzedza Offertoriow wstepami instrumentalnymi, jakto
czynit Gabrieli n. p. w stynnem Jubilate Deo.

Offertoria Zielenskiego w liczbie 44, dwa dalsze Com-
muniones (ur, 45 146) 1 9 nastgpnych motetow (od nr. 47 —53
[50 i 51 stanowig jeden w dwoch czg$ciach]) napisane sg na
podwdjne chory migszane po cztery, lub po cztery i trzy
gltosy. Chor o$mioglosowy znacznie przewaza, uzyty jest bo-
wiem w 41 utworach (siedmioglosowy w 14). Utwor ostatni
Magnificat utrzymany w gtosach 12 stanowiacych trzy grupy
mchoralne. Siedem Offertoriow siedmiogtosowych (6, 12, 13,
14, 16, 22, 36) opatrzonych jest uwaga per tromboni. Michael
Praetorius w swojemstynnem: Syntagma musicum 111 (1620).
wytlomaczyt nam jak nalezy przedstawié¢ sobie wspotudziat
instrumetow w Offertoriach Zielenskiego, cenne bowiem uwagi
kapelmistrza z Wolfenbiittel wyja$niaja nam pytanie to co do
epoki, w ktorej Zielenski utworzyt swoje dzieto. Praetorius pisatl):

,Denn weil in anordnung der Concerten gar ge-
brduchlich, dass man zu einem niedrigen Chore, do der
Cantus von einem Altisten zu drei Posaunen oder drei Fa-
gotten gesungen werden muss, eine Discantgeige zu den
Altisten ordnet, do dann der Instrumentist uff der Gei-
gen dasjenige so der Altista singet in der hoheren Oktaven
machen muss. Und hac ratione kann man solches durch
alle Stimmen wohl geschehen lassen und giebt keinem ni-
gratum sonum auribus, wenn dasjenige, so der Concentor hu-
mana voce singet, der Instrumentist ufi Zincken, Geigen,
Fléiten, Posaun und Fagotten in den Oktaven driiber oder
drunter machet. Denn etliche Instrumenta simplicia
als vornemblich die Flditen seynd jederzeit eine oder auch

4 H. Riemann: ,,Geschichte der Musiktheorie“ im IX—XIX Jahr-
hundert.
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zwo Oktaven hoher nach dem Fussthon zu rechnen als der
Gesang an ihm selbst gesetzet ist. Und ist in solchem Falle
nichts anderes, als wenn in einer Orgel viele und mancher-
ley Stimmen, die in Unisonis, Octaven, Superoctaven, auch
unter Octaven in dem grossen Untersatz und Contra Béssen
mit einander eoncordieren, zusammen gezogen werden. Daher
es auch in pleno choro gar eine prachtige Harmoniam von
sich giebt, wenn man zu einem Basse, do die Menge der
Instrumentisten vorhanden, eine gemeine oder Quartposaune,
ein Chorist-Fagost oder Pommer Bombard welche den Bass im
rechten Thon: Und darneben ein Oktav-Posaum, doppel Fagott
oder gross doppel Bombard und gross Bassgeyg, welche gleichwie
in der Orgel die Suh Bédsse der Untersdtze eine Oktave darunter
intonieren, anordnet: Welches dann in den jetzigen Italieni-
schen Concerten gebrduchlichund genugsam zu verantworten ist*

Troche¢ dalej dodal jeszcze Praetorius:

,Es ist mir auch neulich aus Venedig geschrieben
worden, dass die vornehmbsten Musici in Italia in den Ri-
pieni (das ist in pleno choro) mit allem Fleiss die Unisonos
und Oktaven gebrauchen, aus eigener Experientz und Er-
fahrung, dass solche Arten in so grossen Kirchen, da die
Chor weit von einander sein, viel bessere Kraft geben...”

Komentarz Praetoriusa wymaga jeszcze pewnych uzu-
pelnien do wytworzenia sobie pojecia o stylu wykonywania
dziet wokalno-instrumentalnych tej epoki. Nuty same nie sa
doktadnym obrazem sposobu reprodukcyi utwordéw; po czesci
bowiem byly one niejako szkieletem, ktéry pokrywat grajacy
instrumentalista bogata ornamentyka pasazow, trylerow
mordentdw 1 obiegnikéw. Nie kazdy instrument moégt spetniaé
rol¢ ornamentacyjng, natura jego si¢gala raczej do funda-
mentow kompozycyi. Praktyka muzyki wloskiej i teoretycy
piszacy okoto roku 1600 odrdézniaja dwa rodzaje instrumen-
tow: del fondamento i1 dell’ornamento. Trombony (puzony) na-
lezaly do rodzaju pierwszego. W odnos$nych Offeitoriach 7ne-
lenskiego mogly wigc by¢ uzyte dla wzmocnienia glosow
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najnizszych w obu choérach, realizujace warto§¢ nut bez zmian
analogicznie do glosow wokalnych. Tak ich zadanie, jak in-
strumentdw ornamentacyjnych nie bylo rola zastgpcza, jak
to w XVI wieku czesto si¢ zdarzato, ze utwor napisany dla
pigciu $piewakow bywal wykonywany przez trzech lub
i dwoéch, inne za$ glosy wypeilniali instrumentali§ci. W wy-
padkach takich nie bylo mowy o czysto$ci stylu, efekt aku-
styczny byl wlasciwie kakofoniag. U Weneeyan z konca
wieku XVI i poczatku XVII rola elementu instrumentalnego
w zespoleniu z wokalnym staje si¢ rOwnorzedna, lub wspodlza-
wodniczaca, koncertujaca. Kompozytor liczyt na odczucie jego
intencyi przez kapelmistrza, lub tez w przekonaniu, ze begdzie
nim artysta do$wiadczony, nie wymienial w kazdym takcie
tempa i dynamiki, (co w dzisiejszych kompozyeyach uwido-
cznione jest z drobiazgowa doktadnos$ciag) nie podawal spisu
zgdanych instrumentdow w zespole. Odtwarzajacy miat daleko
idaca swobodeg; jesli byl partaczem, to mimo setki wskazo-
wek nie wykonatby arcydziela godnie. Historyk ma jednak
trudnos$ci nie do pokonania w pracy nad rekonstrukcya da-
wnych dziel.

Ucho nasze, nieprzyzwyczajone do brzmienia orkiestry
z epoki Gabrieli’ego, nie oryentuje si¢ doktadnie ws$réd mate-
ryalu teoretycznego; pomimo wielu $cistych wiadomos$ci nie
znamy w calej pelni ducha tych czasow, bo brakuje nam
znajomo$ci materyalnyeh czynnikéw, w ktoérych si¢ on obja-
wial. Mozebne nawet, ze zrekonstruowane, a raczej przyspo-
sobione przez nas do wykonania dzieto, be¢dzie odpowiadato
co dojoty ujeciu wspolczesnemu, nigdy jednak nie ustgpi wat-
pliwos$¢, czy nie pomylilismy si¢ w czemkolwiek.

Jak dalece wysubtelniony byt zmyst dostrajania zespotu
instrumentalnego do tre$§ci myslowej utworu (n. b. wokalnego)
dowodza: Intermedii et Concerti fatti per la Commedia rappre-
sentata in Firenze nelle Nozze del S. Don Ferdinando Medici
e Madama Christiana di Lorena Gran Ducha di Toscana —
Christofana Malvezzi'ego (druk. w r. 1591 w Wene-



WPLYWY WLOSKIE W MUZYCE POLSKIE]J 219

cyi). ,,Kolor orkiestry — pisze dr. Hugo Groldscbmidt
o dziele tem !) — staral si¢ odpowiadaé tresci kazdego ma-
drygalu. Kazdego razu i dla kazdego S$piewu starannie wy-
szukano i odwazono efekt dzwigku®.

Watpliwo$ci wynikajace z braku wskazowek jak na-
lezy przeprowadsi¢ wspotudzial instrumentalny w Offertoriach,
znikaja w Communiones Zielenskiego, gdzie juz mamy wy-
starczajace uwagi, jakich instrumentow nalezy uzy¢ i w jaki
sposéb je zastosowaé. Uwagi te pomiescit Zielenski po komu-
niach dwuglosowych 1 trzyglosowych. Sa one historycznie
zbyt wazne, zeby ich tu nie przytoczy¢:

»Hae tres Communiones sequentes ternis vocibus con-
cinnatae, ita ordinatae sunt; solus Altus eanet in Quarttrom-
bone sicut scriptum est in libro, deinde is qui Arfam vel
L eutum tangit, debet sonare cum resolutione et in isto tono
sicut scriptum est in Partitura, F id icen id est Violino
Italico vocatus sine resolutione etiam ex proprio tono, Orga-
narius vero non ex proprio tono, sed octava inferius ab illis®.

Dalsze wskazowki Zielenskiego sa niemniej jasne i $wiad-
czg o rozmaito$ci pomystow instrumentalnych kompozytora
naszego.

,Has alias sequentes tres Communiones cum tribus vo-
cibus cantores ipsi cum Organo canere debent. Si quis autem
velit adornare, adhibeantur duo Violina, ut Italici vocant,
quae tangantur simpliciter et Passus cum fagoto etiam simpli-
citer®.

Komentarz ostatni brzmi:

»Quae autem procedunt cum resolutione, eas ipsi can-
tores canant cum Organis submisse, possunt etiam cum Voci-
bus adhiberi Violina, tamque cantum, quam Altum, Tenorem
atque Bassum sonent: verum opus est ut adhibeantur simpli-
citer, ne impediant cantores in facienda resolutione.

Wszystkie Offertoria (jak i motety, ktore za Giovannim
Glabrielim nazywa Zielenski Sacrae Symphoniae) wyzyskuja

q H. G. ,Studien zur Gesch. d, ital. Oper im XVII Jahrh.“ 1, str. 125.
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system dwuchorowosci (w Magnificat trzychorowosci) w catlej
pelni. Juz to jedno stwarza wielka rozmaito$¢ efektow dyna-
micznych 1 ogromng ilo§¢ odcieni wszelakich barw wokalnego
zespolu, ponadto za§ pozwala uwydatni¢ si¢ walorom formal-
nym w silnych przeciwienstwach dynamicznych.

Pierwsze Offertorium: In 'prima Missa Nativitatis Domini,
kompozycya o$mioglosowa (2 soprany, 2alty, 2ten0ry, 2basy
w dwoch chorach) opiera si¢ na tek$cie: Laetantur coeli et
exultet terra ante faciem Domini, quoniam venit. W budowie
utworu uwydatniaja si¢ wyrazi§cie trzy cze$ci o réznej ry-
tmice: 1 taktow 33 (iQ; 2 taktow 28 (-|); 3 taktow 16 (¥).
Calo$¢, pelna rytmicznej jedrnoSci w ustepach rytmu parzy-
stego, utrzymana byla zapewne w tempie ozywionem. Wy-
maga tego radosna tre$¢ liturgicznego tekstu, uwydatniona
znakomicie w tematyce muzycznej. Sam poczatek kompozycyi
jest juz bardzo efektowny: alt, tenor i bas choéru pierwszego
zaczynajg pelnym akordem F-dur, sopran wpada na drugie
uderzenie z motywem dobitnie akcentowanym. Choér drugi
jawi si¢ w takim samym porzadku w drugiej czesci taktu,
powstaje peilnia dzwigku wokalnego, réwnoczesnie za$ na tle
jej gra imitacyjna mi¢dzy oboma sopranami.
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W sze$ciu taktach wyczerpal Zielenski motyw ten do-
statecznie, przeszedlszy do harmonii stopnia drugiego (zrazu
moll, potem za$ dur). Ostaje si¢ sam chor pierwszy, intonujac
nowy temat przy stowach: et exultet. Chor drugi wpada w osta-
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tniej czg¢Sci koncowego taktu, nie powtarza jednak tego no-
wego tematu, lecz jakby dla podniesienia wyzszo$ci mysli
pierwszej — S$piewa najpierw temat pierwszy, poczem w trze-
cim takcie samoistnego wystgpu przechodzi do tematu dru-
giego. Po szedciu taktach tego epizodu wraca zmodyfikowany
nieco temat et exultet do choéru pierwszego, ktoéry po dwu-
krotnem powtdrzeniu go wprowadza nowy motyw ante faciem
Domini. Nowa grupa, zlozona z dziesigciu taktoéw, uformowana
jest bardzo symetrycznie: w pierwszej potowie goruje chor
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pierwszy, w wyzszych rejonach, choér drugi zjawia si¢ jakby
odbicie tejsamej idei w nizszym rejestrze; po pieciu taktach
rola przodownika przechodzi do chéru drugiego, w odpowie-
dniem za§ do poprzedniego miejscu wystepuje (zapewne
piano) choér pierwszy. Rozlegloso skali, w ktorej posuwajg sig
oba chory, jest bardzo znaczna, wynosi bowiem trzy i pot
oktawy; na takiej przestrzeni mozna w zespole wokalnym
stwarza¢ najpyszniejsze efekty i kombinacye. Podczas kiedy
sopran pierwszego choru dochodzi tylko do f (Zielenski
nie liczyt na glosy kobiece, tylko chlopiece, lub kastra-
tow) bas drugiego choru sigga najnizszych tonéow, jakie
wigzadta ludzkiej krtani sa zdolne wydaé z siebie; mozebne
wigc, ze organista i kapelmistrz gnieznienski mial w choérze
swoim $piewakow o specyalnej kulturze tych niskich nut
(t. zw. kontrujacych), jakich dzi§ spotykamy tylko w cer-
kwiach rosyjskichl).
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) Michael Praetorius pisal: ,to C jest prawdziwym tonem dolnym
dobrego basisty w kapelach ksiazgcych, jesli moze go $piewaé pelnym
i calym gtosem. Niektorzy moga dochodzi¢ jeszcze nizej (jednak mato
ich stycha¢) do 44 i GGr. Ale dalej nie*“. Za czaséw Orlanda di Lasso
byli w Monachium basisci bioracy niskie FF.
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Ostatecznie mogl Zielenski w danych miejscach bardziej
liczy¢ na pomoc organdéw lub innego instrumentu (fagotu, pu-
zonu), niz na glos $piewaka.

Po jednym takcie pierwszego chéru kojarza si¢ oba
zespoly i w rytmicznej jednolito$ci koncza pierwsza czesc
kompozycyi.
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Druga w rytmie f zaczyna si¢ responsorycznie; w pier-
wszych o$miu taktach chory czterokrotnie podajg sobie temat
przypominajacy nieco temat pierwszy:
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W czgéci ostatniej pojawiaja si¢ tematy uzyte juz w czg-
$ci pierwszej. W pelnych i silnych brzmieniach konczy si¢
utwor w akordzie takim samym, w jakim si¢ zaczal.
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Oto kompozycja typowo weneckiego stylu. Przy calej
prostocie faktury, przy zupetlnem zachowaniu homofonii osiggnat
w niej Zielenski wysoki poziom artystyczny; konstrukcja ca-
lo$ci §wiadczy o zmysSle architektonicznym, ktory z gory ogar-
nia zarys budowy, a w wypracowaniu umial wyzyskaé spo-
sobno§¢ do urozmaicen w szczegotach.

Zwroémy si¢ jednak do Offertoriow. w ktoérych Zie-
lenski okazuje si¢ znakomitym tectmikiem-polifonists.

Offertorium V. In festo S. Joaiinis Apostoli et Evange-
listae napisane na siedem glosow; tacet alt drugiego choéru.
W siedmiogltosowych utworach kombinuje gielefniski zespot
w sposob najwyszukanszy; jedne utrzymuje w barwach ja-
$niejszych, w drugich daje przewage glosom nizszym, przez
co i koloryt staje si¢ ciemniejszym; prawie nigdy za$ nie po-
wtarza ,nat¢zenia barw®“ wokalnych. W piatem Offertorium
uzyl dwoch soprandow w chorze pierwszym a glos tenorowy
zastgpit me zzosopranem, w miejsce basu kazat §piewac teno-
rowi; w chorze drugim $piewa (w wyzszych i $rednich pozy-
cjach) alt, baryton i bas. Zestawienie to dowodzi ogromnej kul-
tury Spiewackiej tych czaséw i1 kultury samego Zielenskiego,
ktéry miat w tym kierunku genialne przyktady w kompozycjach
Adriana Villaerta i innych mistrzé6w weneckich, w o$miogtoso-
wych motetach Palestriny, moze i Jakéba Handla-Gallusa.

Dluga droga imitacyjnej roboty, z licznymi epizodami
$cistego prowadzenia (kanonicznego) gloséw prowadzi do chwili
rozT unigcia zespotu: (patrz str. 226)

riajbardziej zajmujace skojarzenia polifoniczne zauwa-
zamy ku koncowi partyi imitacyjnej, gdzie ten sam motyw
bez przerwy si¢ przewija: (patrz str. 226)

Rozwdj tematyczny postgpuje tu w §$lad za tekstem.
W dalszym przebiegu Offertorium, juz homofonicznie opraco-
wanego, (przy stowach sicut cedrus, quae est in Libano) ude-
rzaja nas motywy rytmiczne, ktore oba zespoly podaja sobie,
wigzac je niby ogniwa laficucha. Kompozycja pozostaje rjd-
micznie do samego konca zaréwno j¢drng.

Dr Z. Jachimecki. 15
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Niektore Offertoria przypominaja uktadem cze$ci — ry-
tmicznie obserwowanych

form¢ camony alta francese

-3-§y -b-ijjj; takiem jest naprzyktad Offertorium X1V
In festo S. Mathiae Apostoli. Czton pierwszy Offertorium XIV
liczy taktow - 34; drugi taktow * - 24; trzeci taktow M - 17:
czwarty taktow f - 34; piagty jest wilasciwie krotkiem zakon-
czeniem kompozycyi w trzech taktach [j?. Widzimy jednak, Ze
w budowie nie zachowal Zielenski zupelnej symetryi migdzy
czlonami. Utwor napisany na siedm gltosow wyklucza ze wspol-
dziatania glos tenorowy pierwszego choéru; faktura homofoni-
mczna zastosowana dla intensywnego wyzyskania dwuchérowosci,
ktora kompozytor przeprowadzit w pomystach bardzo interesuja-
cych i organicznie powigzanych. O ile rysunek melodyjny te-
matu pierwszego nie jest szczegdlnie pickny, o tyle w dal-
szym przebiegu Offertorium spotykamy melodye bardzo pro-
ste 1 natchnione n. p.:

Os$miotaktowy epizod imitacyjny, konczacy czton pierw-
.szy, jest stylowem urozmaiceniem mig¢dzy poprzedzajaca i na-
15*
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stepujaca muzyka bomofoniczng; niespodziewane wplecenie go
w tem miejscu $wiadczy o wielkiej pomystowosci i ekonomii
Zieleniskiego w uzywaniu wieloglosowosci jako efektu. Miej-
sce. w ktorem wszystkie juz glosy uczestnicza w grze imi-
tacyjnej przytaczam tu:

me —mores  erunt nominis tui
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Obok symetryi rytmicznej wypetnit Zielenski w Offer-
torium tem takze postulaty formy pojetej tematycznie.
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Offertorium X VI In festo Annuntiationis B. Mariae Vir-
ginie jest utworem wymagajacym omowienia. Z zespolu o$mio-
glosowego odpadl sopran pierwszego choru; innych siedm
glosow skombinowal Zielenski w sposéb pomystowy. Mez-
zosopran, alt i tenor stanowig chor pierwszy; w drugim
miejsce discantus zajal baryton, miejsce altu i tenoru dwa
basy, ostatni glos $piewa w kluczu f na piagtej linii. Jak
wiele utworéw w tem dziele tak 1 to offertorium napi-
sane jest w kluczach transponowanych w nich za$ kryje si¢
wskazowka kompozytora, ktory nie chcial jeszcze pisa¢ w to-
nacyi z czterema krzyzykami, aby utwor wykonywaé o wielka
ter cy ¢ wyzej, w tonie cis, (oryginal w tonie a). Znowu, jak
w innych, wprowadza Zielenski chéry podwojne dopiero po dtuz-
szym wstepie imitacyjnym, aby w jedrnej rytmicznos$ci i w pelni
harmonicznego prowadzenia gloséw uzyskac spotggowanie wy-
razu. Jakkolwiek Zielenski, podobnie jak Giovanni Gabrieli,
nie hotdowat ,problemom kontrapunktycznym“x) zawsze je-
dnak polifoniczne sploty gtosow w Offertoriach zajmuja w wy-
sokim stopniu. Cytuje wigc z Offertorium X VI takty od 4 do
10 (z poczatku):

R R Y S T T

~ H. Leichtentritt: Geschichte der Motette 221.
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Majestatyczna powaga i glebia tkwi w tych mistrzow-
skich taktach, przywodzacych na my$l genialng fuge cis-moll
z pierwszej cze$ci ,,Das Wohltemperierte Klavierll Jana Seba-
styana Bacha. Nie przypadkowym =zbiegiem okolicznos$ci wy-
padto genialne to, zard0wno w inspiracji jak w rozwigzaniu
kontrapunktycznego problemu, miejsce w tern witasnie Offer-
torium. Zielenski illustruje taka muzyka tajemnice dogmatu,
stwarzajac w niej godne pendant do glosnego motetu Jakdba
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Gallusa ,, Mirabile mysteriumu. Przez kontrast zachodzacy mig-
dzy partyami tego Offertorium osiaga Zielenski w miejscu
Benedicta tu in mulieribus bardzo silny efekt dynamiczny,
miejsce to bowiem brzmi jakby hejnatem tryumfu: (str. 230)

Sielskie tony ptyna w ustgpie Srodkowym (f); harmo-
niczna prymitywno$¢, rytmiczne rozkotysanie, oto znamiona
tej czesci:

molto tranquillo

- 1
— ~ bl -
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__tf___lz‘gf_ 0B s DA i«

Et be-il€ —die—tus et be-ne — die—tus fruetus ventris tu —

Zielenski wiedzial, ze efekty i1 $rodki dwuchdérowosci
sa bardzo ograniczone, ze ciaggiem uzywaniem ich mogiby si¢
narazi¢ na zarzut zmanierowania, na przypuszczenie, ze two-
rzyl wedle jednej recepty, dlatego tez cze¢sto uciekat si¢ do po-
lifonii, ktérej najche¢tniej oddawal do dyspozycyi wstep. W fa-
kturze imitacyjnej miatl wielkg roznorodno$¢ pomystéow tema-
tycznych 1 sposobow przeprowadzania ich. Wytaniajaca si¢
z nich dwuchoéralno$¢ musiata zaja¢ zywiej stuchacza, jej przyj-
scie byto artystycznie przygotowane.

Szczeg6lnie pigknie przeprowadza to Zielenski w Offer-
torium nr. X X1I In festo S. Matthei Apostoli ét Euangelistae.
Cytuje tu takty 11—14 Scistej tematycznej roboty; w 16 zo-
staja, po siedmiu dotychczas glosach, trzy glosy pierwszego
choéru, poczem w 19 zaczyna si¢ na stale juz responsorycz-
no$¢ w krotszych i dluzszych partyaeh; w takcie 43 kojarza
si¢ oba chory i, z dwiema tylko krotkiemi przerwami, pro-
wadzg utwor do konca (catos¢ taktow g - 69).

W Offertorium tem utrzymal Zielenski zespot wokalny
w pelni harmonicznego brzmienia, majacego charakter monu-
mentalny. Sposéb, w jaki kompozytor nasz sprowadzat polifo-
ni¢ do homofonii, przypomina nam niektére rzezby Rodina,
w ktéorych granica migdzy bryla marmuru a wykonczonym
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konturem formy jest wyrazem geniuszu. Do offertorium tego
dodane trombony (jak tego zada Zielenski) podnosza stopien
powagi kompozycyi, godzac si¢ znakomicie z charakterem

utworu.
Po — — — su — is — ti Do — mi—ne — —
BIOO
'cC tf
— P-
=Lt-
\ (X ]
rrr - r
— Po—su—is —ti Do — mi—ne in ca—pi—te
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Melodyjnie ograniczjd si¢ tu Zielenski do zupelnej pry-
mitywnos$ci rysunku; fraza posuwa si¢ w interwalach nie ma-
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jacych lotnosci, elementem jej jest przewaznie interwal se-
kundy.

Wiegkszg ruchliwo$¢ melodyjng, o znamionach zdobni-
czych, znajdujemy w offertorium nr. XXVIII In Communi
plurimorum Martyrim extra tempus Paschae. Ustgp ostatni tej
kompozycji Alleluia obfituje w figury d6semkowe we wszyst-
kich glosach, ustawionych w ten sposob, Zze pojawiajg si¢ one
kolejno w réznych glosach, zapewniajac stata ruchliwo$¢ mu-
zyczng. Do ,rozruszania®“ si¢ glosow na samym poczatku tego
offertorium doprowadza Zielenski bardzo konsekwentnie, jak
nas poucza przyktad nastepujacy: (sa to znamiona stylu kon-
certujacego)

r- ~ ¢ rf oo " Y iea 6

Mi—a — bi—lis De —us — — — — — — — — —

bl -

Alleluia naktonito tez Zielenskiego w offertorium X X X111
In festo transfigurationis Domini do ruchliwych figur melo-
dyjnych, tego samego rodzaju jak w offertorium XX VIII

W® "tp 5° I L —bf—rmo_*L'

Alle—tu—ie Al — &6 — v — a8 ———

Offertorium 33 ma charakter tryumfalny; takty 22 i 23
sg najlepszym tego wyrazem:
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Bardzo zajmujacem jest ujgcie muzyczne tekstu w Offer-
torium 43 In feslo S. Nicolai de Tolentino. Wyraz rado$ci
w stowach Laetentur omnes, qui sperant in te, Domine oddat
Zielenski diminujac zarys tematyczny w nastepujacy

sposob:
L]
I Nx-"- P-f2-
Laetentur omnes, lactentur  omnes ® qui sperant
L= EE
in te Do

W przyktadzie tym widzimy zarazem jak odmiennych
tonow uzyt Zielenski dla stow ,,qui sperant”, gdzie nie znaj-
dowal juz podstawy do melodyi ozywionej; miejsce to umiat
nalezycie pogtebic.

W kilku ostatnich motetach zachowal Zielenski ten sam
styl, jaki obserwujemy w offertoriach.

Czgé¢ pierwsza wielkiego dzieta Zielefiskiego konczy
si¢ trzychoérowem Magnificat, w ktérem kompozytor nasz
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przedstawil caly ogrom swojej techniki polichoralnej. Musimy
tu podziwia¢ wyzyskanie wszystkich efektow wokalnych ma-
sowego zespolu na réwni ze szlachetno$cig koncepcyi. Dla
przyktadu podaj¢ kilka taktow wielkiej kompozycyi (catos¢
liczy taktow 140 -g). (Patrz nizej).

Niepodobienistwem jest zastanowi¢ si¢ tu nad kazdym
szczegotem tego jedynego w historyi muzyki polskiej utworu;
metoda kompozycyi Zielenskiego nie ulegta zmianie w $§wie-
tnej budowli muzycznej.

Metode, technike i styl offertoriow Zielefiskiego pozna-
lismy na podstawie kilkunastu cytowanych przyktadow. Har-
moniczna strona Offertoriow przedstawia si¢ na ogédt zacho-
wawczo; Zielenski modulowatl wprawdzie w wyszukany sposob
ale nie uzywal chromatyki. w ktorej rejonach znajdowat np.
Giovanni Gabrieli wiele szcze$liwych sposobow wyrazu mu-

n Do

e ex ta—vit Ui nes
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De — o —lu—ta —
nizej

zyeznego. Wzglad ostatni zdawatby si¢ oddala¢ wplyw Gabrie-
li’ego na kompozytora naszego, zbliza¢ go za§ do wielkich
dziet Palestriny. Technika o$mioglosowych motetow Palestriny
byta mn niewatpliwie dobrze znana, w szczegdlnoSci za$ znaj-
dujemy $lad wptywu Palestriny w offertoriach Zielenskiego we
wstepach imitacyjnych. Moéwie tylko o ,$ladzie”, gdyz i mote-
tom Gabrieli’ego i innych mistrz6w weneckich nie brak partyi
polifonicznych, a gl¢boka sztuka kontrapunktu kwitneta
w Wenecyi w latach kiedy Zielenski drukowal tam swoje
dzieto w stopniu niemniej wysokim jak w polowie XYI wieku
i ogarngta zaro6wno muzyke wokalng jak instrumentalng. Ale
typowa dwuchdérowos$¢ i styl koncertujacy, to najbar-
dziej wpadajace w oczy cechy weneckiej maniery dzieta
Zielenskiego.
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Waznag rzecza jest okre$lenie stanowiska historycznego
Offertoriow Zielenskiego ze wzgledu na nalezaca do nich
partyture organowga. Utatwia nam to praca Ottona Kinkel-
deya p. t. nOrgel und Klavier in der Musik des XV I Jahr-
hunderts (rozdzial VII; Partitur und Basso Continuo). [Ksigzke
t¢ wydana juz po rozpoczgciu druku tej pracy poznalem do-
piero w czasie sktadania pigtnastego arkusza, zamieszczone
wiec tu uwagi powinny byly wypas¢é wczesniej]. Partitura
Zielenskiego wykazuje znaczne pokrewienstwo ze “Spartitura
per sonare nel organo accommodate al primo choro nei Concerti
D. Adriano Banchieri (Venetia 1595). Ze wzglgdow oszczed-
no$ciowych wydrukowano tam glos organowy tylko dla pierw-
szego choéru, w przedmowie jednak pouczono organiste, aby
dla choru drugiego sporzadzit taki sam wyciag akompania-
mentu, wypisujac na dwoch systemach glos najwyzszy i naj-
nizszy tego choéru. Partytury organowe Giovanni’ego
Croce (1594 i 1596), Lucretia Quintiani’ego sa wy-
pisane na dwoch systemach (msza ,ergo rogabamlil drugiego
kompozytora na o$miu systemach). Aurelius Ribrochus
wydat party¢ organowa do motetow Jozefa Gallusa (1598),
wymagajac w niektéorych utworach uzycia instrumentéw. Po-
dobnie jak w tern dziele kompozycye trzy- i czterogtosowe
maja kompletng partytur¢ organowa, majg jg takze kwartety
i kwintety w Komuniach Zielenskiego. Glosy organowe do
motetow Giovanni’ego Passano i do psalméow Orfea
Vecchiego zajmuja po jednym tylko systemie. Pelniejszemi
sg natomiast partytury Antonia Mortara i Soderinu sa.
Na rok 1602 przypada pierwsze wydanie stynnych koncer-
tow kodcielnych Lodovica Grossi da Viadana (Cento
Concerti ecclesiastici a una, a due, a tre a quattro voci). Dhu-
gie czasy uchodzil Viadana za wynalazc¢ basso continuo, za-
stugi tej jednak musial ustgpi¢ innym kompozytorom. W at-
pliwa zaczyna si¢ wydawaé nawet zastluga, ktéra Viadana
sam sobie przyznaje w przedmowie do swoich koncertow,,
mianowicie zasluga wprowadzenia monodycznych koncertéw
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do kosciota. Watpliwo$¢ ta wynika bodaj juz z przedmowy
Tiburtia Massaina do zbioru jedno- dwu- i trzygtosowych
kompozycyi koScielnych z basso continuo, wydanych w roku
1607, w ktérej Massaino zaznacza, ze ten rodzaj muzyki
wszedlt w uzycie w okresie czterdziestu lat. Nie byt wszakze
$piew solowy z akompaniamentem obcym ani Nic. Vicen-
tinowi, ani Lod. Zacconi’emu. Zacconi wspomina w dru-
giej czgSci swojej Prattica di musica o rodzaju tym jako
rzeczy bedacej w powszeohnem uzyciu i nazywa najwybre-
dniejsza przyjemnoscig stuchaé ,kiedy dobry $piewak $piewa
picknym glosem solo a inne glosy tego utworu gra si¢ na
instrumentach® (e [l'esquisitezza quando chuna bella voce, e bel
cantante, sonandosi jaltre parti, canta solo)-, tu bowiem ma si¢
wszystko, czego sobie tylko mozna zyczy¢: melodye, dobry
smak, wdzigk i zupelne zadowolenie.” (Studyum Fr. Chry-
sandra o Zacconim).

Dzieto Zielenskiego, pierwsze polskie kompozycye z par-
tyturg organowa, doskonala pod wzgledem formalnym, nie
wchodzito do muzyki europejskiej spoznione. Zaledwie o cztery
lata wyprzedzit Zielenskiego kompozytor niemiecki Gregor
Aichinger (Cantiones ecclesiasticae 1607) o rok tylko Jo-
hann Stadlmayer (Missa 8 vocum cum dupl. basso ad or-
ganum 1610). Wcze$nie wigc jak na owe czasy przejmowala
muzyka polska formy stworzone we Wtloszech, co za$§ naj-
wazniejsze, to, ze dzieta kompozytoréw polskich przedstawiaja
wielkg zaiste warto$¢ artystyczng.

Druga cze¢s¢ dzieta Zielenskiego Communiones totius anni
dzieli si¢ na sze$¢ dziatow: pierwszych 15 utwordéw prze-
znaczyt Zielenski dla gloséw solowych wuna vox cum Organo
incipit (w tem cantus S$piewa 5 razy, tenor 2 razy, basseta
[baryton] dwa razy, bassus 6 razy); o$m nastgpnych stanowia
duety canto cum il basso (nr. 24 faiitasia instrumentalna);
dalej 6 tercetow (dwie fantazye instrumentalne); 11 kwar-
tetow; 16 utwordw na pigé glosow; 6 utworéw sze$cioglo-
sowyeh.
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Index Communionum.

(Vide imam, Duas et Tres Voces in Quinta et Sexta
parte. Hasce sequentes tam singalas, qnam binas voces factas
cum resolutione, si quis non poterit cum huiusmodi resolu-
tione expedire, adeat PartitGram et scribat simpliciter istam

vocem).
Prius una vox cum Organo incipit.
1. Tenor In splendoribus Sanctorum
2. Cantus Video coelos apertos
3. Basseto Exiit sermo inter fratres
4. Cantus Responsum accepit
5. Basseto Si consurrexistis cum Chr.
6 Cantus Confundantur superbi
7. Bassus Venite post me
& Bassus Semel iuravi
9. Cantus Principes persecuti
10. Bassus Amen dico vobis
11. Bassus Mirabuntur omnes
12. Tenor Introibo ad altare
13. Bassus Illumina faciem tuam
14. Cantus Gustate et videte
15. Bassus Qui manducai

Incipiunt duae Voces Canto cum il Basso

16. Tu es Petrus

17. Amen dico vobis

18. Ecce virgo concipiet

19. Psallite Domino

20. Spiritus qui a Patie procedit

21. Qui mihi ministrai

22. Beata viscera

23. Mitte manum tuam

24. Fantasia, fagoto e’l cornetto, vero viola grossa cum
Violino.
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Incipimt tres voces

25. In splendoribus Sanctorum

26. Responsum accepit

27. Beata viscera

28. Feci indicium et iustitiam

29. Visionem quam vidistis

30. Beatus servus

31. Fantasia doi cornetti cum fagotto. Overo doi Violini
cum Viola grossa.

32. Fantasia doi cornetti cum fagotto. Overo doi Violini
cum Viola grossa.

Incipimt quatuor voces

33. Domus mea

34. Viderunt omnes fines terrae
35 v v v n
36. Vox in rama

37. Vos qui secuti estis me
38. Pascha nostrum

39. »

40. Per signum Crucis

41. Quotiescunque.

42. Beati mundo corde

43. Adoramus te Christe

Incipiunt quinqué voces.
44. Haec dies quam fecit Dominus
45y i i n v
46. Surrexit Dominus
47. Ego sum Pastor bonus
48. Psallite Domino
49. Benedieimus Deum caeli
50. Spiritus Sanctus docebit vos.

st ' n p p p O
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52. Tu puer Propheta

55. Optimdm partem

54. Leuaui oculos meos in montes
55. Domine Deus meus in te speraui
56. O gloriosa Domina

57. In monte Oliueti

58. Benedicite Deum coeli

59. Ipsum benedicite

Incipiunt sex voces.

60. Vidimus stellam eius
61. Laetabitur iustus

62. Magna est gloria eius

64 7D T 7
64. Benedicite omnes Angeli
65. Gaudete iusti in Domino

66. Contere.

W 15 kompozycjach solowych jestjparrifera dzieta Zie-
lenskiego, utrzymana na czterech systemach nutowych, dokta-
dnym obrazem utworu (jedynie z pomini¢ciem tekstu); trzy
systemy prowadza glosy instrumentéw lub organow (ad can-
tum Organi cum instrumentis musicalibus), czwarty wyznacza
role glosu solowego.

W ksiazeczkach glosowych podal Zielenski ozdobny
sposob wykonania tych monodyi (koncertow koscielnych)
vocis resolutionem, quam Itali gorgia vacant. Dla §piewaka nie
wladajacego koloraturg dodal Zielenski nastepujaca uwage:
Sl quis non poterit cum huiusmodi resolutiong expedire, adeat
Partituram et scribat simpliciter istam vocem.u Kilka taktow
z pierwszej kommunii In prima Missa Nativitatis Domini za-
stapi dlugie opisywanie roznic.

(Besolutio z ksiazki glosowej zajmuje system najwyzszy).
Dr Z. Jachimecki 16
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W szostym i piatym takcie od konca widzimy w reso-
luta nastepujaca koloratur¢ w tenorze:

OKe——--p » g --—- 1
g H “  J . ® &=¢g=

W drugiej kommunii $piewa sopran (cantus solus cum
Organo). Gorgia ma zrazu skromna rolg; dopieio w takcie 18
?) rozwija si¢ pierwszy passalo, drugi w takcie 21. W czg-
$ci drugiej utworu nie urozmaicit Zielenski prostej linii
melodyjnej Zzadna koloratura. Kilka taktéw obejmujacych epi-
zody koloraturowe cytuje:

16*
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II. In festo S. Stephani Protomartyris.

Resolutio

. stan
Partitura

dex—tris  vir—tu — tis

W trzeciej kommunii In festo S. Joannis Apostoli et
Evangelistas zajmuje nas przedewszystkiem architektonika ko-
loraturowa na ligaturze dwoch nut. Sasseto zaczyna imita-
cyjnie w takcie piatym, w nastgpnym za$§ zaraz gorgia przy-
chodzi do glosu: (patrz str. 245)
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Nowe elementy zdobnicze spotykamj® dopiero w komu-

nii IX In festo S. Luciae

Virginis et Martyris.

S3 one na-
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tury bardzo prymitywnej, jak to wykazuje przyklad naste-
pujacy:

(solus Cantus)

-g _j -

perse-cu - - = ti sunt me

LI

(Partitura

W komunii X Dominica post Pentecostés (solus Bassus)
widzimy nast¢pujace urozmaicenia koloraturowe:

Rosolutio

Partitura
Do efektu tryleru zwraca si¢ Zielenski w kilku miej-

scach komunii XIV Dominica octava post Pentecostés (solus

cantus): [przedtem juz w nrze IV 1 VI]

Resolutio
1 dd4 | [
. §’-gy-H-g)-j¢>p-i— — betmacam; | p
1
Gus—ta — —  te et vi — ¢

W komunii 15 Dominica nona post Pentecostés (solus Bas-
sus) odbiega koloratura o oktawe w gor¢ i oktawe w dot od

nuty $piewu prostego:

Resolutio

Part. car men
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Przyjrzyjmy si¢ takze akompaniamentowi w tych
koncertach monodyeznych. Jest to prawdziwe continuo, nie
ulegajace zadnym przerwom, wypisane w dziewigciu pierw-
szych komuniach na trzech systemach w formie partytury
(intavolatura u Viadany). Przewaznie zaczyna si¢ akompania-
ment od motywu imitacyjnie wprowadzonego w trzech gto-
sach. Faktura kanoniczna rychlo wszakze zanika na rzecz
prostego, akordowego akompaniamentu, ktéry miejscami tylko
uwydatnia skromna samodzielno$¢ glosow. W utworze VI
wyglada akompaniament ten tak:

—S-—-- | S— p»__ N M 1. |- }:———;)Lj-———
b ez 3 % p. puk —d—g
O S 2 I
c?e
A R VE-
- A - « _j i -
(0% 0O pLvBoa-t e flsoen
-p-p u, .
P F
= P’ RO-P- -4 . 2&
SN Sk ges Fd

Samo umieszczenie glosu solowego w partiturze, posrod
czterech systemow zawsze na miejscu odpowiedniem jego
kluczowi, nie za§ ponad systemami akompaniamentu, jest
dowodem, ze rol¢ glosu solowego pojmowal Zielenski jako
role czynnika realnego zespolu czteroglosowego. Mniemanie
takie podtrzymuje jeszcze ta okoliczno$¢, ze miedzy akom-
paniamentem a monodya zachodza stosunki motjwriczno-imi-
tacyjne, przynajmniej na samym wstepie utworow. W efek-
cie jednak mamy tu do czynienia z istotng monodya
koncertowego rodzaju, oparta na stalym akompaniamencie in-

strumentalnym.
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Akordowo zaczyna si¢ akompaniament w komunii VIII:

A-lbc?-
g0J)8-
22

pi4£zZE A

W koncercie tym S$piewa solo bas, jego za$ melodya
stanowi fundament dla innych gloséw; wypisawszy ja tu-
taj uzupelnimy obraz harmoniczny zacytowanego przykladu,
dajac jednoczeSnie S$wiadectwo poprzedzajacym go zdaniom:

(Partitura) bez koloratury
©—0 -
7—0 — . t )

- T

O — ]
Se - mel iii — ra — vi in sancto me — O Semel

Kilka dalszych taktéw z tego samego koncertu bedzie
niemniej waznym przykladem do poznania stylu tej grupy
Commmiow :

- fir ;. -1 e w W

Glos solowy prowadzi tu najnizsze nuty harmonii czte-
roglosowej, nie spotykajac si¢ ani razu z zadnym glosem in-
strumentalnym. Bogata ornamentyka koloraturowa sprawiala
wprawdzie, Zze ten fundamentalny charakter kryl si¢ po
za efektem akustycznym, niemniej jednak glos ten nie mial
w konstrukcyi harmonicznej utworu roli przewodnika
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melodyjnego w takiem znaczeniu, jakie ma melodya dzi§ w ro-
zumieniu potocznem: jako najwyzsza granica melodyjna ja-
kiej§ kompozycyi. Wiemy wszakze, ze rysunek melodyjny,
wystepujacy najdobitniej z posréd brzmien harmonicznych,
moze w kompozycyi zajmowaé takze miejsce pomiedzy
innymi glosami lub i niZzej od nich, nie zatracajac swojego
znaczenia, jako przewodniej idei muzycznej, jesli na akusty-
czne wystgpienie jej pozwoli mniejsze natezenie dynamiczne
innych gloséw. Ze zjawiskami takiemi spotykamy si¢ na ka-
zdym kroku.

Moéwiac o przykladach, ktéore mogly Zielenskiemu przy-
Swiecaé¢ w tworzeniu tych koncertéw koscielnych nasuwa sie
na mys$l przedewszystkiem nazwisko LodovicaGrossi’ego
da Viadana, wiekopomnego tworcy dziela p. t.: Cento Con-
certi ecclesiastici, a una, a due, a tre e a quatro voci. Con il
basso continuo per sonar nell organo. Nova inventione commoda
per ogni sorte de cantori eper gli organistill 1602—1607—1611.
Wplywu tego domyslal si¢ autor artykulu okolicznosciowego
»,Wielkanocne msze i motety w muzyce polskiej w XVI
i XVII wieku*“}l), — czy trafnie — zobaczymy. Z dziela
Viadany zostaly wydane w nowszych czasach nieliczne utwory
(Leichtentritt), zbiér rekopiSmienny Winterfelda (w krél. bibl.
w Berlinie) nie byl mi dostepny, wiec wszechstronnego porow-
nania miedzy tymi dwoma kompozytorami, nie sposéb dzi§ prze-
prowadzi¢. Mamy jednak w przedmowie i regulach Viadany,
poprzedzajacych jego koncerty, do$¢ danych teoretycznych,
aby przy ich pomocy skonstruowaé S$ciste zupelnie sady.

Jednoglosowe koncerty-komunie Zielenskiego maja cechy
charakterystyczne, zasadniczo rézne od cech koncer-
tow Viadany. U Viadany zgola odmienna jest technika
skladni muzycznej; glos solowy ma wyodrebniajacg go zu-
pelnie od glosow instrumentalnych samodzielno$¢ w budowie
formalnej i charakterystyce wyrazu; nie jest absolutnie tra-

i) Nowa Reforma — numer wielkanocny 1909.
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ktowany w sposob taki, jak jaki§ glos skladowy w kompo-
zycyi chéralnej polifonicznej. Leichtentritt (IV tom historyi
Ambrosa str. 222 i 223) wykazuje zwiezle roéznice techniki
monodyeznej Viadany w stosunku do stylu polifonicznego.
U Zielenskiego natomiast widzieliSmy glos solowy jako inte-
gralng cze§¢ czteroglosowej skladni muzycznej. To pierwsza roz-
nica. Druga ma znaczenie natury artystycznej, tkwi w odmiennych
pojeciach o pieknie w muzyce obu kompozytoréw. Zielenski
daje $piewakowi do reki ksiazke z bogata resolutiq koloratu-
rowa realnego pomystu, uwidocznionego w partiturze, i wyra-
znie zaznacza, ze tylko w razie braku techniki $piewak kon-
certu moze przepisa¢ glos prosty z partitury. Viadana nato-
miast zastrzega si¢ energicznie zaraz w pierwszej regule przed
koloraturami, moéwiacl): ,po pierwsze wiec nalezy koncerty
tego rodzaju wykonywaé delikatnie, milo i wdziecznie, akcent
musi byé uzyty rozumnie, ozdoby z umiarkowaniem, na swo-
jem miejscu, a przedewszystkiem nie mozna nic doda-
wacé¢ ponadto, co jest wydrukowane; albowiem znajdujag
si¢ niektorzy $piewaé}7, ktérzy, jako ze natura obdarzyla ich
pewna sprawnoS$cia gardla, nigdy nie Spiewaja tak jak jest
$piew napisany i nie chca zrozumieé, ze $piew taki nie po-
doba sie¢ dzisiaj, lecz, ze si¢ go nisko ceni, a szczegolnie
w Rzymie, gdzie kwitnie prawdziwa szkola dobrego S$pie-
wu“. Dla obrony estetyki Zielenskiego przytocze zdanie
z przedmowy Giulia Caccini’ego do dziela monodycz-
nego p. t. Nuove musiche, ktére Zielenski musial znaé takze:
»halezy pamietaé, zZe pasaze nie dlatego wynaleziono, aby ko-
niecznie nalezaly do dobrego sposobu {piewania, lecz aby
przygotowaé¢ tym, ktérzy nie wiedza, co to znaczy Spiewaé
z namietno$cia, ucieche dla uszu. Gdyby to zrozumiano, nie-
watpliwie zarzuconoby pasaze, gdyz nic nie ma bardziej sprze-
cznego z namietnoscia, jak one wlasnie“.

1) C. v. Winterfeld: ,J. Gabrieli und sein Zeitalter* t. II str. 59
przektad przedmowy Viadany.
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Styl rysunku melodyjnego w koncertach Viadany znacz-
nie si¢ rézni od stylu melodyi w komuniach Zielenskiego;
nie spotykamy si¢ u Zielenskiego z takiemi n. p. frazami:

Viadana

v v "o s I
vsu " . 1

in hac men—sa no—vi Re—gis da—tur vo—bis no-vae

L

le — gis ve—ra in — sti —  tu—ti — o

Po za temi réznicami zasadniczemi ma Zielenski z Via-
dana podobienstwa, tkwigce raczej w duchu epoki, niz w ry-
sach indywidualnych.

Niemniejsze roéznice zachodza miedzy ta grupa komunii
Zielenskiego a znanemi nam monodyami Giulia Cacci-
ni’ego, ustepami opery Jacopa Peri’ego , Furidicelli in-
nemi probami stylu florenckiego. Zielenski stworzyl w kon-
certach tych niejako aliaz metody motetowej ze stylem mo-
nodycznym; wyposazywszy utwory swoje w ornamentyke
koloraturowa, szedi on w kierunku koncertujacego stylu,
nie za§ dramatycznego. Styl monodyi Zielenskiego przypo-
mina mi najbardziej i niemal wylacznie inter medy a
i koncerty Christophora Malvezzi’ego (Venetia
1591) i).

Nalezy dodaé¢ jeszcze, ze i Malvezzi byl goragcym zwo-
lennnikiem gorgii\ intermedya jego obfituja w bardzo bo-
gata ornamentyke¢ koloraturowa. Obserwujemy tu w pro-

J)) H. Goldschmidt: ,,Studien zur Geschichte der ital. Oper.“ 377.
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wadzeniu glosé6w akompaniamentu technike bardzo podobng do
techniki Zielenskiego. Nakoniec zachodzi podobienstwo ze-
wnetrzne, polegajace na tem, ze continuo obu kompozytorow
jest przeprowadzone w formie partitury, nie za$§ basso cifrato,
ktorego Malvezzi jeszcze nie znal, a Zielenski nie uznalt.

Do sposobéw i metody zdobnictwa wokalnego Zielen-
skiego zwréce si¢ po wyczerpaniu calego odnosnego mate-
ryalu, wig¢c po analizie ostatniego, wyposazonego w kolora-
tur¢, koneertu-komunii.

Przechodze do nastepnej grupy Communii, utworéw
na dwa glosy solowe nr. 16—23 (incipunt duae Voces, Canto
cum il Basso).

Metoda kompozycyi nie zmienia si¢ tu, pozostaje nadal
taka, jak w Kkoncertach jednoglosowych. W duetach tych
Spiewa stale sopran i bas; pierwszy glos nie krzyzuje si¢ nigdy
z glosami akompaniamentu, pozostaje zawsze najwyzszym, glos
basowy stanowi, jak przedtem, fundament harmoniczny kom-
pozycyi. Akompaniament instrumentalny zajmuje Srodkowe
pole miedzy glosami wokalnymi. Motetowa technika wystepuje
tu jeszcze silniej, zwlaszcza, ze wszystkie koncerty tej grupy
zaczynajg si¢ imitacyjnie. Nie wiemy, czy akompaniament
obejmowal z reguly takze glosy solowe, wypisane w partiturze,
czy tez zalezalo to od zapatrywania organisty? W wypad-
kach, gdyby duety te S$piewali S$piewacy nie-koloraturowi,
podwajalyby si¢ zewnetrzne kontury utworu, glos najwyzszy
i najnizszy mialby identyczne brzmienie z najwyzszemi i naj-
nizszemi nutami akompaniamentu. Bardzo podobna metode
przedstawiaja madrygaly solowe z akompaniamentem klawi-
cynu Luzzasca Luzzaschi’egoll. Pewnych wyjasnien
udziela nam regula 5 z przedmowy Yiadany: ,jesli koncert
jaki$ zaczyna si¢ na sposéb fugi, to organista ma wskazane klawi-
sze uderzaé pojedynczo {fasto solo), kiedy za$ przylaczaja si¢ inne

Por. rozpraw¢ O. Kinkeldey'a: ,Sammelbdnde der Internat. Mu-
sikgeaellschaft“ Jahrgang IX 538 sq.
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glosy, dalszy akompaniament zalezy od jego uznania'“. Ponie-
waz ze swojej strony i organista mial prawo do kolorowania
improwizowanego, mogio stad powsta¢ zamieszanie, przed ktérem
przestrzega Viadana w regule drugiej, ,aby $piew nie zostal
zakryty koloraturami, a Spiewak nie zaplatal si¢ posrod zbyt
wielkiej ilo§ci szybkich tonow“. Styl i wlasciwos$ci drugiej
grupy poznamy z kilku przykladow, ktérych zacytowanie jest
konieczne. Pierwszy zaraz duet jest przeblyskiem genialnej
inspiracyi Zielenskiego. Polsko$¢ Zielenskiego wyczuwamy
z tematu uzytego przy slowach ,, Tu es Petrus‘, ktorego me-

Nr. XVI [I?i festo Cathedrae S. Petri.
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lodya identyfikuje si¢ z pierwszymi tonami arcydziela hymno-
dyi katolickiej, naszego $piewu blagalnego ,Swiety Boze“,
mianowicie w formie przedstawiajacej wyzszy typ artystyczny
od psalmodycznego ujecia piesni, w jakiem znamy ja
z odpisow XVII wieku (str. 253).

Oto znowuz jeden utwor pelen najglebszego wyrazu,
utrzymany w najszlachetniejszym, najczystszym stylu ko-
Scielnym; ornamentyka koloraturowa ma tu wyglad renesan-
sowy raczej, niz barokowy, nie jest zupelnie przeladowana.

Gleboki, powazny a prosty liryzm cechuje komuni¢ nr.
XVII In conversione St. Pauli Apostoli:

Cant. res.
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Komentarzem dla kogo$, ktoby w nutach tych nie doslu-
chal si¢ prawdziwego wyrazu, moga by¢ trafne slowa Maxa
Kuhnal): ,musimy zauwazy¢, ze w wykonaniu takich
0zdob przez znakomitego $piewaka wrazenie ich musi by¢
znacznie wieksze, niz si¢ wydaje z samych nut. Pismo nutowe
moze istotnie tylko bardzo niedokladnie oddaé¢ delikatno$ci ar-
tystycznego S$piewu. Dlatego, jak nam opowiada Jacopo Peri,
wypisywali starzy mistrzowie glosy wokalne tylko szkicowo*“.

Ujecie kilku dalszych duetéw nie przynosi nowych spo-
sobéw technicznych, nowych form. Wszystkie zaczynaja sie
imitacyjnie; tracgc watek kanoniczny zatrzymuja mimo to
charakter polifoniczny, motetowy. Forme¢ duetéw tych moznaby
nazwaé¢ dyalogowa. Szczegdlnie odpowiednim przykladem
do usprawiedliwienia tej definicyi jest koncert XXI In festo
S. Laurentii Martyris: Qui mihi ministrat, (patrz nizej).

(Komunia nr. XXII zostala powtérnie opracowana jako
tercet w nrze XXVII).

Nr. XXIV stanowi: Fantasia, fagoto e'l cornetto, vero
viola grossa cum violino. Bedziemy o niej méwili razem z dwiema
innemi fantazyami nr. 31 i 32.

mi—hi strat

T ,Die Verzierungskunst in der Gesangsmusik d. XVI u. XVII
Jahrb.“ str. 68.
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Grupe nastepna stanowig trzy utwory solowe i trzy
tercety w liczbie sze$ciu. Do wykonania trzech pierwszych
dodal Zielenski uwage (trzy dalsze tercety maja takzie swdj
komentarz): vHae tres Communiones sequentes” podana juz na
str. 218. Tamze druga wskazowka Zielenskiego o wykonaniu
dalszych trzech koncertow nr. 28—30.

Koncerty nr. 25, 26 i 27 sa przerébkami koncertow:
1, 4 i 22. Obok zwyklej juz u Zielenskiego rezolucyi kolo-
raturowej nie ma tu zadnych zmian w ukladzie. We wszyst-
kich tych komuniach uzyl Zielenski kluczéw transponowa-
nych [chiavi trasportati), wskutek czego utwory te wykonywano
o tercye wyzej od tonacyi, w ktorej zostaly napisane. Probke
realizaeyi partytury i glos6w podaje przerabiajac poczatkowe
takty komunii nr. 25. (patrz str. 257)

(W przykladzie tym nie zmienilem w niczem zawarto-
Sci gloséw i partytury i umyS$lnie nie wypelnilem harmoni-
cznie partyi organowej).

W takim samym stylu utrzymane s3 obie dalsze komu-
nie tej grupy koncertéw.

W  zespole instrumentalnym uzytym przez Zielenskiego
widzimy jak czulym byl kompozytor nasz na nowe S$rodki
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wyrazu muzjroznego, ktore wydawaé zaczela jego epoka. Kon-
certujace kojarzenie dwoch roézinych elementéw muzycznych,
mianowicie glosu ludzkiego i instrumentéw, przeciwko czemu
wystepowano jeszcze w polowie XVII wieku we Wloszech »
mialo w polskim kompozytorze jednego z najwcze$niejszych
zwolennikow. Partya orkiestralna w tych koncertach Zielen-
skiego jest niczem innem, jak conti’iuo rozlozonem na kilka
instrumentéw. Zielenski zaznaczyl wyraznie, ze trzech tych
komunii nie uwazal za monodye we wlaSciwem znaczeniu,
nazwal je mianowicie tercetami , fernis vocibus concinna-
taeu, cho¢ s3 utworami solowymi. Podobnie postapil w swoich

“

, Intermedii e concerti“ Cr.istofano Malvezzi, nazywajac
madrygaly na jeden glos z akompaniamentem instrumental-
nemi kompozycyami wieloglosowe mi. W piatem inter-
medium widniala uwaga: ,ten pieeioglosowy madrygal
przeslicznie od$piewal Vittoria Archilei, sam przy dzwieku
lutni, chitarone i liry arciviolata®?2. W skladzie instrumen-
tow okazal Zielenski, w stosunku do éwczesnej praktyki,
prawdziwy smak artystyczny.

Druga natomiast grupa tercetow, nr. 28—30 wyréznia
si¢ przedewszystkiem S$ci$le homofoniczna faktura. We wszyst-
kich trzech tercetach uczestnicza dwa soprany i bas. Elegijne
tony ubieraja tekst w koncercie 28 In festo S. Mariae Ma-
c/dalenae: (przypomina on motet Viadany ,, quis dobit capiti meo*)

I) Lodovico Cenci w przedmowie do ,Partitura de’Madrigali“ Hora
1647.
8 Ambros — Leichtentritt IV, 256.
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Koloratura ma w nich zadanie nieréwnie prostsze i mniej-
sze niz w koncertach poprzednich. W drugiej komunii tej
grupy musimy uja¢ fraze melodyjna bez podzialu na réwne
takty dla lepszego uwydatnienia poprawnej deklamacyi:

Nr 29 In festo transfigurationis Domini

-a 1 i
Yi—sim quam  vi — di —
0 -
=£ 1
O D 3 .
m m 1
stis ne — mi—ni ne —mi—ni di
I N = _

Grdyby nie skromne girlandy koloraturowe moglibySmy
przypuszczaé, ze miedzy koncerty zablakala sie¢ prosciuchna
canzonetta Kkoscielna. Rzecz szczegélna, ze do takiej formy
muzycznej i tego charakteru muzyki uciekl si¢ Zielenski
w wypadku, ktéory innych kompozytoréw zniewalal do rozwi-
niecia calego przepychu i patosu.

Niemniej skromna faktura uderza komunia nr. 30, w kté-
rej, w powtérzeniu pierwszego wiersza tekstu, zauwazamy
fraze uderzajaco podobna do tematéw J. Gabriell’ego:
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Trzy fantazye instrumentalne pomieszczone pos$réd kon-
certow wokalnych, nr 24, 31 i 32 wykazujg taka samg me-
tode kompozycyi jak inne koncerty. Styl instrumentalny
tych pierwszych znanych nam w muzyce polskiej utworéw
na zespél czysto orkiestralny ma te same elementy koloratu-
rowe, jakich Zielenski uzywal dla glos6w solowych. Fantazya
nr. 24 napisana jest na dwa instrumenty z organami, mianowicie
fagot i kornet, lub fagot i viola grossa, lub kornet i skrzypce.
Dwie fantazye nr.31 i 32 przeznaczone sg na trzy instrumenty
i organy. Zamiast analizy, ktéraby nas w tym wypadku ni-
czego nowego o sztuce Zielenskiego nie mogla nauczyé, po-
daje po kilka taktow z obu trzyglosowych fantazyi.

Nr 31 Fantasia

wViolini

rrr

Viela grossa

Org. (Part.)

Fantazya nr. 32 jest pozbawiona wstepu imitacyjnego,
zaczyna si¢ harmonicznie i przewaznie utrzymana jest w ho-
mofonii akordowej:
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2 Violini
w1
Trfe 1ff
Viola H
m
(Partitura) 1 1 g_a
3 1

Organy mialy, mimo pustego wygladu ich partyi, zada-
nie pelnego harmonicznego akompaniamentu. Regula 7 przed-
mowy Viadany jest komentarzem, ktéry nalezy przypomnie¢:
»glosy, wypelniajace harmoni¢ mozna na organach gra¢ zaréwno
rekami (klawiatura, manual) jak nogami (pedal), ale bez doda-
nia innych rejestrow, bo natura tych delikatnych i w malej
obsadzie utrzymanych koncertéow nie znosi halasu calego in-
strumentu organowego“...

Instrumentalne utwory Zielenskiego, ktéry mial tyle
dojrzalych, niejednokrotnie pieknych przykladéw w dzielach
Gr. Grabrieli’ego, Maschery, Monteverdl’ego, Banchieri’ego i pier-
wszych operzystow, sa na ogél szczeSliwemi prébami, o dosé
jednak ograniczonym zasobie $rodkéw, bo juz w poczatko-
wych taktach mamy znaczne podobienstwa tematyczne.

Z dotychczas omowionych dzialéw wielkiego dziela Zie-
lenskiego ani jedem utwér nie zostal Swiezo wydany, a oprocz
12 glosowego Magnificat, ktéore w przerébce autora pracy tej
wykonano na koncercie archaicznym podczas obchodu Cho-
pinowskiego we Lwowie, (pazdziernik 1910) zaden takze nie
byl za pamieci naszej S$piewany. Dopiero w grupie kwarte-
tow spotykamy dwie komunie (nr. 34 [n tertia Missa Nativi-
tatis Domini i nr. 40 [n festo Inventionis S. Crucis) posrod
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kwintetow takze dwa utwory (nr. 49 In festo SS. Trinitatis
i nr. 57 motet In monte Oliveti), ktore oglosil zasluzony
wielce badacz historyi muzyki polskiej, ks. dr. Jézef Su-
rzynski, w Monumenta muskes sacrae in Polonia poszyt II
r. 1887.

Przed grupa kwartetow znajdujemy w ksiazkach gloso-
wych nastepujace (ostatnie) uwagi Zielenskiego, dotyczace spo-
sobu wykonania ich:

»,Hae communiones sequentes quatuor, quinqué et sex
voces institiitae, quae procedunt, simpliciter cum Organis de-
bent cantari et in Instrumentis sonari. Quae autem procedunt
cum resolutione, eas ipsi cantores canant cum Organis sub-
misse (lagodnie), possunt etiam cum vocibus adhiberi Violina
tamque cantum, quam Altum, Tenorem atque Bassum sonent:
verum opus est ut adhibeantur simpliciter ne impediant can-
tores in facienda resolutione.“

Komunie kwartetowe dziela si¢ stylistycznie podobnie
jak tercety, na dwie grupy. Kwartety 33, 34 opracowany ozdo-
bnie, a simpliciter jako 35, 36, 37 i 40 s3 utworami utrzy-
manymi w bogatej polifonii i wykazuja wielka rozmaitos$¢
$rodkow imitacyjnych, ktéorymi Zielenski rozporzadzal. Wsréd
delikatnej tkaniny wieloglosowej natrafiamy tu na subtelne
efekty dekoracyjno-muzyczne, n. p. na efekt echa w kwar-
tecie pierwszym, nr. 33.



WPLYWY WLOSKIE W MUZYCE POLSKIEJ 263

Koncert ten zaczyna si¢ kanonem, idacym w obu so-
pranach w unisonie w odleglo$ci jednej longi, alt imituje
w interwale kwinty (w trzecim takcie), bas w oktawie do
altu w takcie piatym.

Znany z wydawnictwa ks. dra Sarzynskiego koncert
nr. 35 (simpliciter) obfituje w opracowaniu ozdobném w li-
czne i dlugie koloratury. Dla przykladu podaje trzy poczat-
kowe takty tenoru:

v ° e o
L o — 1 Hi%es |- u Wa-v=3 —3

— ranes

Tekst kwartetu 36 wymagal poglebienia wyrazu, nada-
nia muzyce charakteru cudownosci: vox in rama audita est.
Zielenski zrezygnowal tu z barokowego zdobnictwa, zacho-
wal najczystsza linig¢, osiggajac w muzyce swojej wyraz sku-
pionej powagi.
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Skromne sa ozdoby koloraturowe w koncercie 37 Vos
qui secuti estis, do ktoérego Zielenski nie dodal rezolucji ozdo-
bnego wykonania.

W komunii nr. 38—39 (druga redakcja ozdobna) In
festo Paschae, znajdujemy w ustepie Alleluia motyw, przypo-
minajacy zywo polska, ludowa muzyke religijna, mianowicie
jedna piesn Wielkanocna z poczatku XVII wieku. Utwoér ten
ma w charakterze muzycznym wiele pokrewienstwa z psal-

mami Mikolaja Gomoélki.

Pas tha nos trum immo-— la tus est  Chri—stus

f d i (1
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Pigckna linia rysuje si¢ melodya glosu goérnego w tej
komunii:

(I-Ho I—1—7- s a )y, 4 i-

Al A . AL
2 13 14 15 in

Serdeczny nastréj stwarza ostatni kwartet komuniowy,
nr. 43, Motetto de Sanda Cruce, Przez uzycie jednego kroku
chromatycznego nabiera za sopranem caly zespol jakiegos$
cieplego wyrazu muzycznego:

A - do — ra — — — mus te Chri—ste et bene —

> — .—
&= zj—*—“i ®-
e M

1
8 AL g~ S ar i,

Czynniki koloratury w komuniach Zielenskiego sa te-
chnicznie do$¢ skromne. Ograniczaja si¢ niemal wylacznie
do gruppy i pasazéow dyatonicznyeh, rzadziej pojawia sie
trillo. W czasie, kiedy Zielenski bawil we Wloszech mialo
zdobnictwo S$piewackie szerokie zastosowanie. Nie braklo teo-
retykow tego rodzaju muzyki, jak Lodovico Zaeconi,
Rich ardo Rogniono, Griov. Luca Conforto, Gio-
vanni Battisa Bovicelli, Giovanni Bussano,
Adriano Banchieri i i Powszechne zamilowanie w kolora-
turze, ktore jest poniekad wyrazem ducha muzyki wloskiej,
wyplywalo ze zmyslowego zadowolenia, jakie przynosilo pra-
wdziwe wirtuozostwo S$piewackie. Niejeden z dzisiejszych za-
stuzonych muzykologow odsadzal od wszelkiej wartoSci arty-
stycznej dziela wyposazone w efekty koloraturowe; najostrzej
moze wystapil przeciw twoércom gorgii z XVI wieku Fr. X.
Haberl, stynny wydawca dziel Palestriny. Tymczasem wbrew
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wyrokom historykow muzyki przyzwalali na diminuowane wy-
dawnictwa swoich dziel tak wielcy kompozytorowie (klasy-
cznego kierunku) jak Palestrina. Andrea Gabrieli i Orlando
Lasso. Na uzywanie koloratur godzili si¢ nawet pierwsi kom-
pozytorowie dramatyczni, ktérym w pierwszym rzedzie cho-
dzilo o prawde¢ wyrazu muzycznego. Monteverdi n. p.
ubral arye alma da corpo sciolta w swoim Orfeuszu w tak
bogata ornamentyke koloraturowg (staccata, trylery, gruppety
i t. d.), ze w istocie rzeczy ani Rossini ani Bellini dalej od
niego nie poszli. Pierwsza arya w operze Caccini’ego
, Euridice” byla $§piewem ozdobnym. Praktyka koloratury nie
potrzebuje wiec dzi§ usprawiedliwienia dla swojej strony este-
tycznej, koloratura bowiem nie wykluczala wyrazu uczucio-
wego, ani tez nie byla zaprzeczeniem piekna dziwi¢ekowego.
W zapatrywaniu na warto$¢ artystyczna Kkoloratury nie réz-
nia si¢ ludzie XIX lub XX stulecia od wielu muzykow
wieku XVI. Giovanni Bovicelli doradzal uzywania ko-
loratury szczegélnie w tych miejscach, gdzie tresé tekstu byla
wesola ,se le parole sono allegre, usar Passaggi, e darli anco
vivacita, facendo note variate“l). Zacconi znowuz pisal, ze
z ggrgig nalezy obchodzi¢ si¢ z umiarkowaniem, gdyz ,lepsza
jest rzecza, kiedy sluchacz znajdzie zadowolenie w malej ilo-
Sci ale dobrej gorgii, niz gdy mu wiele ale zlej koloratury
obrzydzi sluchanie.“ Wszystkie te trzezwe zapatrywania zdaje
si¢ dzieli¢ i Zielenski. Przedewszystkiem bowiem nie przela-
dowal on zadnego utworu gorgia, uciekal si¢ tylko do skro-
mniejszych czynnikéw koloraturowy?eh i uzywal ich z wielka
ekonomia, stosujac si¢ $ciSle do tresci i nastroju tekstu. Za-
pewne takze w my$l wskazowek Bovicelli’ego i Zacconi’ego,
ktérzy uwazali za blad rozpoczynanie Kkoloratury? zaraz od pier-
wszej nuty utworu, zostawial Zielenski pierwsze takty bez
ozdéb, wprowadzal je za$§ dopiero w trzecim lub czwartym

) Max Kuhn: ,Die Verzierungskunst in der Gesangs - Musik®
1535—1650 str. 68 sq.
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takcie (po czterech dlugich /longue). Zielenskiemu nalezy sie
miano prawdziwego artysty za sposéb uzywania Kkoloratury
w wiekopomnem dziele.

Wielka rozmaito$¢ pomystow wszelkiego rodzaju, zaréwno
w kierunku technicznym skladni muzycznej, jak w barwno-
Sci efektow wokalnych, przedstawiaja motety piecioglosowe,
od nru 44 do 60. W pierwszym Kkwintecie in festo Paschae
(haec dies quam fecit Dominus) przeciwstawil Zielenski glosy
wyzsze (dwa soprany) glosom nizszym (tenor i bas): alt ma
role posrednika miedzy nimi i przez caly ciagg kompozycyi
nie pauzuje ani razu (w dwoéch miejscach moze dla zaczer-
pniecia oddechu), stanowiac raz podstawe dla glosow wyzszych,
drugi raz melodyjny kontur partyi nizszej. Taka kombinacya
w zespole piceioglosowym jest artystyczng pomoca, do zlago-
dzenia kontrastéw.

Zielenski nie przestrzegal w kwintetach zadnej maniery
stylistycznej; korzystal w pelnej mierze ze wszystkiego, co da
sie osiggnaé w skladzie wokalnego kwintetu, stworzyl w tej
czeSci nieSmiertelnego dziela barwna mozajke znanych sobie
$Srodk6w muzycznego wyrazu.

W motecie 46 znajdujemy zaraz w poczatkowych ta-
ktach dowéd, ze Zielenski staral si¢ melodye zastosowaé do
tresci tekstu. Sopran pierwszy S$piewa tu melodye w rodzaju
hejnalu, gloszac slowo: surrexit.

o~

0 BB g —0—

Podobnie jak zaczal Waclaw Szamotulski swoéj znako-
mity motet ,eyo sum pastor bonus“ bogata polifonia, umiescil
i Zielenski na wstepie motetu 47 imitacye kanoniczne wszyst-
kich pieciu glosow, co prawda uzywajac do tego niezbyt in-
teresujacego tematu. Caly utwér natomiast jest kompozycya
bardzo efektowng, urozmaicona rytmicznie.

Silnie spojona robota polifoniczng jest motet 54: levavi
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oculos meos in montes, utrzymany w calosci w fakturze wielo-
glosowej. Forma tego utworu, oparta na metodzie dystynkecji,
godzi si¢ zupelnie z polifonicznym rodzajem tej muzyki.

Poniewaz technika polifoniczna Zielenskiego jest nam
z poprzednich licznych przykladéw wystarczajaco znana, nie
zatrzymujemy si¢ dluzej nad nastepnymi motetami piecioglo-
esowymi. Wybo6r dokonany przez ks. dra J. Burzynskiego,
ktory w swoich ,monumentach® oglosil motet 57 in monte
Otiveti byl bardzo trafny, jest to bowiem najznakomitsza
kompozycja w grupie kwintetow Zielenskiego.

Podobnie i ostatnia grupa sze$ciu sekstetéw nie dostar-
cza materyalu, ktorego czynniki nie bylyby dotychczas ob-
szerniej oméwione.

Tak przedstawia si¢ wielkie dzielo Mikolaja Zielen-
skiego, ktorego wydanie doczekalo si¢ w tym roku trzeeh-
setletniego jubileuszu. Moze te zdania pomoga do wskrzesze-
nia kompozycyi wielkiego mistrza polskiego i slawe jego

imienia utrwala.



VII.

Pierwsze libretto operowe w polskim jezyku.

Tlémaczenie S. S. Jagodynskiego : Wybawienie Ruggiera.

Stworzona we Wloszech w roku 1600 dostala si¢ mu-
zyka operowa do Polski wczeSniej niz do krajéow blizszych
pétwyspu Apeninskiego. Warszawa wyprzedzila Paryz o lat
kilkadziesiat. Na polskim dworze krélewskim, raz zagoSciw-
szy, miala muzyka dramatyczna przez dlugie lata staly przy-
tulek, podczas kiedy,w Niemczech (w r. 1629) i Francyi
(1645) byly przedstawienia operowe wypadkami bardzo
rzadkimi. Szczesliwa te dla muzyki polskiej okolicznosé
przypisujemy bytnoSci kroélewicza Wladyslawa, jako przed-
stawiciela krola polskiego, na uroczysto$ciach weselnych
w domu Medyceuszéw we Florencyi w r. 1625. Na jego to
cze$¢ wykonano tam opere fantastyczna Francesci Cac-
cini, jak Swiadczy tytul dziela:

»La liberazione di Ruggiero dall’isola d’Alcina, Ballettor
composto in musica dalla Francesca Caccini ne’Signorini Ma-
laspina, rappresentata nel Poggio imperiale, villa della Serenis-
sima Arciduchessa d’Austria, gran Duchessa di Toscana al
Serenissimo Ladislao Sigismondo, Principe di Polonia e di
Suezia. In Firenze p. Pietro Cecconelli 1625.

Jedna z najwcze$niejszych wogéle oper wloskich, byla
muzyka Franciszki Gaccini dzielem prawdziwie genialnego
umyslu. Francesca miala jak pisze Ambros — wigcej
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muzyki w sobie niz jej slawny ojciec. Wspolczesni wyrazali
sie¢ o niej z najwyzszym podziwem, jak $wiadcza zdania G.
B. Doni’ego, Pietro della Valle i, co najwazniejsze dla nas,
Monteverdi’ego. Sad historyka tchnie niemniejszem uwielbie-
niem dla tej najwiekszej z posréd wszystkich znanych nam
kompozytorek.

sWybawienie Buggiera®“ musialo wywrze¢ na mlodym
krolewiczu glebokie wrazenie. Mozebne, Ze zaraz na miejscu
poruczyl obecnemu w swoim orszaku S. S. Jagodynskiemu
przettémaczenie libretta. Przeklad ten ukazal sie¢ w r. 1628 p. t.

»Wybawi¢ I Ruggiera z wyspy Alcyny. Gwoli Naia-
Snieyszemu Wladistawowi Zigmuntowi Krélewicowi Polskiemu
y Szwedzkiemu et. c¢. IZ woli naiasnieyszey Arcyksi¢zny
Rakuskiey | Wielkiey Ksi¢zny Florenckiey w Palacu nazwa-
nym Villa Imperiale przy Floreneyey, podczas | Mig¢sopostu
w Roku 1625. Komedia |y Tance z muzyka po wlosku ;re-
prezentowane. I A teraz na Polskie przez SS. Jagodinskiego ;
ktéry tam byl praesens spectator, | przettumaczone.

W Krakowie | W drukarni Cezarego. Roku P. 1628.

Po zwyklych czolobitnosciach dla Kleynotu Ich M PP.
Kiszkow i przemowie dedykacyjnej, podal Jagodynski tresé
opery: Argumenta albo summa rzeczy.

»Ruggier y urodzeniem zacne, y wychowaniem a ¢éwi-
czeniem grzeczne Pani¢, od Alcyny Krolewney wszeteczney,
a przy potedze urody sila mogacey, czarami zwiedziony: po-
rzuciwszy przystoyne a uczciwe zabawy ial si¢ od okaziy
podanych rozkoszy cnocie przeciwnych. Alcyna rada u siebie
zwierzeciu y zwierzynce; Ruggierowi tez podoba si¢ to, co
lube mlodemu. Lecz Melissa, y Ruggierowi y Bradamancie,
ktéra mu w lepszy sposéb raila, sprzyiaiac, zalosna z bledéw
Ruggiera przemys$la iakoby onego z niewoli y tak marnego
opetania wyzwolila. ZmyS§la tedy postaé¢ Alanta, czyni sie
astrologiem y wieszczkiem, sprawy Ruggierowe ktérych wia-
doma byla, iakoby z nauki y wiezdzby ugadza; y tak spo-
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sobiwszy sobie mlodzienca, nieuczciwe zabawy gani, do cnot
namawia oZenienie z Bradamanta radzi. Madra rada dla cno-
tliwego mlodzienca przyjemna. Alcyne odrzuca y ma sie¢ do
lepszego stanu y postanowienia. Alcyna bedac z tego zalosng
Ruggiera zatrzyma¢é¢ usiluie, a niemogac prosba y placzem
do czaréow i czartow sie udala. Drogi zamawia, a morze
w ogien obraca: lecz prézno chcacemu do dobrego droge za-
grodzi¢. Wnet Melissa w teyze nauce biegla, drogi y drzewa
odczarowala, morze ogniste y Aleyn¢ z monstrami odegnala:
a nie tylko Ruggiera, ale y inszych wiele panicow y panie-
nek z niewoli y wiezienia, do ktérego przez czary przywie-
dzieni, pod drzewy i gorami ze cierpieli, wyzwolila. Za tym
przy wolno$ci dobra mys$l Kawaleréw y Fraucimeru. Nako-
niec plasy y tany, nie tylko mlodzi, ale y koni stroynych y éwi-
czonych,“ (Tre$é z epizodu w ,Orlandzie szalonym* Ariosta).

Wazniejszym od tej tresci jest opis teatru i calego urza-
dzenia, zwiazanego z opera, ktore podaje Jagodynski na str.
6: ,,Apparatus z scenami | Abo ksztalt rzeczy Theatrowych.“

»Apparaten! nie nazywam muzyki, obicia y inszey ozdoby
ale rézne odmiany, y pozor scen Theatrowych, ktore si¢ wiele
razy, a co raz inaczey odmienialy. Bo naprzéd wszedszy
w palac toSmy tylko kosztowne obicie y plac Theatrowy,
a po bokach dwa chory stroyne y muzykéw pelne widzieli.
Plac theatrowy zdal si¢ maly, ale skoro przyszlo do Akcyey,
zapony albo zaslony one zniknely, a morze wielkie otworzylo
si¢ pelne miast, zamkéw y okretow zdaleka plynacych, y za-
raz tym morzem Neptunus Phokami wieziony a morskiemi
Nymphami obtoczony wyiezdza, y to pierwsza byla scena.
Na drugiej, na onym morzu drzewa pokazaly sie, ktore
w takt lamiac si¢ y ZaloSnie lamentuiac zalowaly Ruggiera
y cnego rycerstwa y panien, ktore pod onemi drzewy byly
oczarowane. Trzecia odmiana Theatrum byla, gdy rozgnie-
wana Alcyna, to wszystko morze w plomien y ogien obré-
cila, Ze ono morze gorzalo a ona w nim stawszy si¢ iakim
si¢ monstrum, abo straszydlem odleciala. Czwarta réznosé
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Theatrowa, po zginieniu morza wodnistego y ognistego, z pod

onyeh drzew lamentuiacych, Panny y mlodziency wypadszy

piekne tancy y plasy dziwne pojedynkiem y parami stroili

a gdy oni ustapili, same gole gory y skaly =zostaly. Pigta

y ostatnia Theatri variatio, ie y one gory zginely, a znalazl

si¢ plac na tym miejscu piekny, y rozkoszne Ilgki: gdzie tez

na koniaeb szumnych stroynych barzo, bylo Paniat dwadzie-

§cia y czterech, ktorzy maiac wole taniec konski odprawo-

wa6, na dalszy y wiekszy plac wyiechali, y tam si¢ temu

wszyscy przypatrowali, az Melissa Centaurami wieziona na
onze plac wielki wyjechawszy Epilogim uczynila.“

Teraz dopiero, na str. 11 nastepuje poczatek tlomacze-
nia libretta, ktérego autorem byl Ferdynand Saracinelli.
(Kilka wyjatkow przekladu Jagodynskiego zamiescil Kazi-
mierz WL Wojcicki w ,Teatrze starozytnym w Polsce“ r.
1841). Nie mogac korzystaé¢ z jedynych dwéch egzemplarzy
opery znajdujacych si¢ w Rzymie (Bibl. di S. Maria sopra
Minerva [Casatanensis] i Bibl. di Chiesa nuova) musze ogra-
niczy¢ si¢ do porownan z kilkoma wyjatkami opery Fran-
ciszki Caccini, ktére oglosil dr. Hugo Goldschmidt w cennej
pracy , Studien zur Geschichte der italienischen Oper im 17
Jahrhundertll str. 174 sq.

Opere zaczynal Prolog, w ktérym Neptun prawil kom-
plimenty krélewiczowi polskiemu:

»Nie zeby sprzysiezony Afrykus y z Korem

Chcieli z cnym Eneaszem walczy¢ swym uporem:

Nie zeby przybyl Jowisz do Krélestwa mego,

Dla Europy przemienion w cielca nadobnego.

Lecz iade przypatrzyé sie tuszkanskiey Kkrainie,

Ze tam wiem o wielkiego Kroéla, wielkim Synie,

Ktorego iak kwiat §liczney Flory twarz wyniosla,

Y mnie z morza wywabia y wszem cze$¢ przyniosia.
Pédzciez przy mnie z ochoty, y wdziecznym $piewaniem
Obywatele morscy, uczci¢ przywitaniem,

Uczci¢ tego w pokoiu, ktéry Moskwicina
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Y srogie boiem zwalczyl Turki, Tatarzyna.

Ty tez cnego Krélestwa, Wislo, Pani wodna,
PrzybadZz do mnie, a iako sluszna y pogodna,
Plaw y staw Pana twego cnoty y przymioty,
Zkad tryumphuie Ksiaz¢ Tuszkanskie z ochoty.

Wislta rzeka Polska.

O wodnego krolestwa, wielkorzadco zacny,
Sprawy y slawy Kroéléow S$piewaé¢ kunszt nie lacny.
Tak wysokich y nasze wody trab nie maia,
Chocia ochotne serca z brzegéw wylewaia.

Milczenie checi pozyra,

Phebusowa tylko lyra,

Marsa tego walecznego

Z ktéorym y Swiat pragnie Mira,

Opowie cze§¢ chwaly iego,

Y slawa nieSmiertelng upiastuie go.

A my tu tych wod szemraniem

Zyczyé tego nie przestaniem,

Aby checi placone byly choé Spiewaniem.

Wystepujacy w pierwszej scenie chér, otaczajacy Rug-
giera i Alcyne, $piewa:

Coro di Damigelle.

Qui si puo dire,

Che del gioire
Ponesse Amor la fede
I dio del giorno
Girando in torno
Coppia simil non vede

Jagodynski przetlémaczyl tekst ten zupelnie wiernie,
nie zmieniajac ilo§ci zglosek ani akcentéw:
Dr Z. Jachimecki 18
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»Tu rzec mozemy

He widziemy

Rozkosz z miloScia pannie,

Stonce w krag chodzi

A rzec si¢ godzi

Takiej pary nie nayduie.
Sliczna Alcyno
Pociech przyczyno
Zazywszy géd y luboS$ci,
Miedzy kwiatkami
Spolney rekami
Sciskajac sie milosci.

Sliczny Ruggierze,

Blogi§ w tej mierze,

Zed mitosci pluzy stadlo;
w krotochwili

Znajac co chwili,

Ze gladko$é zdobi zwierciadlo.“

Przeklad ten podlozony pod muzyke¢ nie spelni wpraw-
dzie najdokladniej wszystkich wymagan deklamacyi, ale nie
jest tez zupelnie wypaczeniem prozodyi i mysli oryginalu,
czem w tak wielkiej mierze grzesza dzisiejsze polskie tldma-

czenia librettow operowych.

Ta rzec no -ny 1 ——le W —ddeny  Rodkoszzm-
ilE]Afe i | |
o ———4ig pasu ie, Storce wkrag chodd  a
tr
A

1Z6C Si o1 Takieg pa — nie —dr
e g pa —1y nay
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ie. (b1B)

Drugi numer opery moze nam takze postluzyé do po-
rownania.

Due Damigelle:

Aure volanti

Augei canori,

Fonti stillanti

Grazie e amori,

Quinci d’intorno

Fate piu chiar’il Sol piu lieto il giorno.

Przeklad Jagodynskiego:
Nieba obrotne
Ptaszeczki lotne,
Picknych Nymph Chory,
Wody i gory
Z waszej pomocy
Niech tu iasniejsze dni beda y noce.

— P d J —_ . g . 0» ro J
Nie— ba o bro-tne, pta sze— czki lo— tn 9, Picknych lim f
v » rs Y O " 1
W i P P - — - 1 T -
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ty 3 1 49— f- —D t

ry Z wa—szej po—

18-
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W ustepie tym zachowal Jagodynski niemal doslowna
wierno$¢ oryginalu i tlémaczeniu swojemu nadal ceche pra-
wdziwej poetyczno$ci. Pierwsze libretto polskie przedstawia

juz choéby w tym ustepie znaczna wartosé artystyczno-li-
teracka.

Czwarty numer opery stanowi arya syren:

Chi nel fiordi giovinezza
Vuol gioir d’alma dolcezza
Amor segua che dilegua
Ogni noia ogni dolore
Segu’amore, segu’amore,
Chi nel fiordi giovinezza,
Vuol gioir d’alma dolcezza.

Przeklad Jagodynskiego:

Kto w kwitnacey chce mlodosci,
Zazyé Swiata y lubosci,
Za miloscia niechaj biega,
Milo$¢ znosi co dolega.

Do milos$ci, do miloSci!
Kto w kwitnacej chce mlodosci,
Zazyé Swiata y lubosci.

Kto w kwi— tng — - - -

cej chee mio —  do— §ci, Za



WPELYWY WELOSKIE W MUZYCE POLSKIEJ 277

$wia—ta y Iu bo-—sci Za mi lo—s$cia nie - chaj

tr

n li
Jou i  Fee . - g—t—a- fH i— {--mremes —m—"su
bie—ga, Mi-to§¢ zno-si co do le ga, Do mi
a - T+ i
lo—sci, do  mi lo—Si Kto w kw —tng — cej

To miejsce przektadu musimy uzuaé za skonczenie do-
skonate. Dalszy ciag aryi syreny, przerwany krotka cavating
Ruggiera, stanowi piesn strofkowa; Jagodynski zatrzymatl wier-
nie forme¢ oryginatu.

Sceny poczatkowe opery panny Caccini, ktorej catko-
wita tre$¢ akcyi jest powtdrzeniem jednego epizodu z ,,Or-
landa Szalonego“ Ariosta (Rinaldo w ogrodach Armidy),
tchng prawdziwym romantyzmem, przypominajac pierwsza
scen¢ Tannhédusera.

Warto przytoczy¢é wyjatek z aryi Melissy, ktora jako
Atlas przemawia do honoru rycerskiego Ruggiera.

»Rade¢ wzieta y serce brzydka czarownica.
Wstydz si¢ bezwstydny Ruggierze,
Gdzie w towarzystwie Rycerze?

Gdzie twa zbroia polerowna,
Gdzie bron ostra i hartowna?
Ze wszystkiego¢ obrata sprosna Milosnica.
Teraz piastuy zwierciadelka,
Pilnuy farbiczek mydetka.
Bedziesz tez uczciwo$¢ miewac,
Y beda o tobie $piewac:
Wygral Ruggier zwyci¢zyt, y niech tryumphuie,
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Jesli to maz co mestwem Wenerze holduie.
Porzu¢ btazenstwo prostaku,
A miey si¢ wskok do szyszaku:
Zbroy si¢ na nieprzyiaciele,
Y na niewie$cie fortele...

Nastepujacy po tej scenie chor zakletych drzew brzmi
w oryginale wioskim:

Itene lieti
Mentre noi gia
Solinghi e cheti
Trarremo il di
Pregando ogn’ora
Ch’arrivi 1’ora
Di liberta.

Z wyjatkiem drobnej roéznicy, jaka jest uzycie konco-
wek zenskich w miejsce meskich, jest tekst Jagodynskiego
i w tym ustepie wierny tokowi mys$li i w akcentuacyi wiersza.

Idzcie szczg$liwie

My tu lekliwie:

Was za$ czekamy,

A pozadamy

Kazdey godziny,

Wdzigcznej nowiny:

O wolnosci.
Na pigckney roli,
Ulzym niewoli,
Maige po woli,
Od kogo boli:
Mile $piewajac,
Meznie wzgardzajac,
Zdrady, ztodci.
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Te przyklady wystarczaja, aby utwierdzi¢ nas w prze-
konaniu, ze ttdmaczenie Jagodynskiego stalo na wysokosci
zadania, speiniajac je w sposob nawskro§ artystyczny.

Nie cytuje¢ tu dalszych ustepow przektadu Jagodynskiego,
gdyz catlemu librettu nalezy si¢ nowe wydanie. Powtarzam
natomiast spis osobistosci polskich, ktére wylicza Jagodynski
jako obecnych w orszaku krdolewicza na tem przedstawieniu.

,»Osoby przedniejsze narodu polskiego, ktoére na tey
Akciey przy Krolewicu J. M. we Florenciey bytly.

J. O. Ksiaze Jan Jerzy Radziwil, kasztelan Trocki.
JWielm. J. M.P. Janusz Kiszka Woiewoda Polocki, starosta
Parnawski. J. O. Ksiaz¢ Stanistaw Olbrycht Radziwilt z Otyki,
Kanclerz W. Ks. Litewskiego. O. Ksigz¢ Aleks. Lud. Radzi-
will z Biatey, Stolnik W. K. L. O. Ksiaz¢ Jan Olbrycht Ra-
dziwilt z Kiecka. Wielm. J. M. P. Stephan Pac, Pisarz W.
X. L. J. M. P. Alexander Dadzibog Sapieha, Starosta Or-
szanski. J. M.P. Chrzysztoph Sapieha, na Widnicach Pod-
stoli W. X. L.J. M. P. Lukasz Zotkiewski, Starosta Katuski.
J. M. P. Adam Kazanowski, Podkomorzy K. J. M. J. M. P.
Jakub Weyher, Woiewodzic Chelminski. J. M. P. Mikolaj
Stuzka, Woiewodzic Wendenski. J. M. P. Gerard Denof, Pol-
kownik K. J. M. J. M. P. Samuel Rylski. J. M. P. Rozen,
Rotmistrz. J. M. P. Scipio, Pokoiowy K. J. M. J. M. P. Abra-
ham Gotuchowski na Dziatoszycach. J. M. P. Stephan Galin-
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ski. J. M. P. Lukasz Stawecki. J. M. P. Maoiey Drwecki.
J. M. P. Jerzy Krastawski J. m. P. Adam Kucharski etc. etc-
I inszych niemato zacnych os6b y Dworzan Krolewicowych,
Ksigzgcych, Panigcych; takze Cudzoziemcow bardzo wiele,
ktorzy si¢ tu nie mianuig, y ci ktérzy si¢ mianuia, to zna-
mionuig, ze wszystkim Ich Mosciom rad tam stuzyt w kom-
paniey, y chce stuzy¢ w kazdey zacney sprawie, a zwlaszcza

ku stawie, godnym i wdzigcznym.
S. S. Jagodynski“.

Stefan Pac, ktéry w podrdzy tej pisat cenny swoj dzien-
niczek, wspomnial o przedstawieniu tem bardzo pobieznie.
,Komedya o Rugierze i Alcinie kosztem niemalym i mister-
stwem reprezentowana“, zajela go widocznie mniej, niz inne
zabawy, ktore opisat doktadnie.



Vili.
Koncerty i kanzony Adama Jarze¢bskiego.

Tytut wypisany na jednej z ksiazek glosowych manu-
skryptu Biblioteki miejskiej w Wrocltawiu Ms. mus. CXI

opiewax:

Canzoni e Concerti
a due tre e quattre Vori
cum Basso Continuo
di
Adamo Harzebskij
Paiono
Anno MDCXXVII (1627)

Nie potrzeba chyba zadnych diugich dowodzen, ze na-
zwisko Harzebski jest jednoznaczne z nazwiskiem Ja-
rz¢gbskiego, muzyka i budowniczego krolow polskich, Zy-
gmunta IIT i Wtadystawa IV. Wobec rdéznorakiego sposobu
pisania tego nazwiska w Polsce (Jarzgbski, Jarzebski, Jarzem-
ski, Jarzembski i Jarzempski) nie dziwi nas, ze postapiono
tak swobodnie takze z pierwsza jego liters.

Najwazniejsze daty do biografii Adama Jarzeb-
skiegoprzytoczyt p. Wtadystaw Korytynski we wste-
pie do nowego wydania poetyckiego utworu Jarzgbskiego p. t.
,Goséciniec abo Opisanie Warszawy 1643 r.“ Ja-

3 Eitner: ,,Quellenlexikon".
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rzgbski pochodzil z Warki nad Pilica. W roku 1643 musiat
by¢ juz w podesztym wieku, gdyz mys$li wtedy o miejscu
wiecznego spoczynku, do ktorego przeniost si¢ okoto roku
1649, jak mozna wnosi¢ z daty testamentu, pisanego w obli-
czu $mierci 26 grudnia 1648 r.

O zyciu Jarzgbskiego, uwienczonem powodzeniem ma-
jatkowem a pewnie i1 rodzinnem szczgéciem, wiemy dosé
skapo, O Jarzgbskim arty§cie mowil nam tylko jego tytut
oficyalny: musicus et servitor Sacrae Regiae Maiestatis, ktory
w roku 1635 powigkszyl si¢ dodatkiem architectus S. B. M.
jazdoviensis. W tym drugim charakterze byl Jarzebski pewnie
tylko nadzorca budujacego si¢ dla przysztej zony kréla, Ce-
cylii Eenaty, palacu i nawet wierzycielem monarchy w tej
okazyi.

Jako muzyk nie byl dotad znany historykom, mogt wigc
p. Korotynski napisa¢, ze: ,,Jarzgbski przeszedt do potomnosci
nie jako muzyk i nie jako budowniczy, lecz jako autor ksig-
zeczki, zartobliwie zatytutowanej GoS$ciniec®.

Dzi§ jednak wystepuje przed nami Jarzebski jako po-
wazny talent kompozytorski, dzielo za§ jego zawarte w wy-
mienionym r¢kopisie wroctawskim jest niezmiernie waznym
i cennym pomnikiem muzyki polskiej w pierwszej potowie
XVII wieku. Drugi przyczynek do poznania jego zdolnosci
muzycznych, drobny wszakze, znajdujemy w dodatku do po-
lemicznego dziela kapelmistrza krélewskiego w Warszawie
Marca Scacchi'ego p. t. Cribrum musicum ad triticum
Siferticum w Xenia Apollinea z roku 1643; jest to krotki ka-
non zagadkowy.

W wierszu 1007 Gos$cinca wspomnial Jarzgbski o swo-
ich podrozach: ,troszeczke §wiata zwiedzitem, po cudzych
stronach jezdzitem®“. W koncertach jego, ktérym teraz bacz-
niejszg poswigcimy uwage, znajdujemy w kilku tytulach za-
$wiadczenie dla tej wzmianki GoS$cinca; koncerty te sa jakby
kartkami pamietnika podrozy.
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1) Concerto primo a 2 (sopr. e tenor) cum basso con-
tinuo.

2) Concerto secundo a 2 (II Tenore e soprano) c. b. e.

3) Concerto terzo a 2 sopr. e Bastarda (II Trombone)
c. b c

4) Concerto Quarto a 2. Fagotto e trombone — Basso.

5) Diligam te Domine a 2. Sopr. e Viola Bastarda.
Basso continuo.

6) Cantate Domino a 2 sopr. Viola Bastarda. Basso
continuo.

7) Secunda pars. Canto-Tenore. Basso continuo.

8) In Deo speravit. Canto-Bastarda. Basso continuo.

9) In te Domine. Canto-Bastarda. Basso continuo.

10) Susanna videns. a 2 Sopr. Bastarda. Basso continuo.

11) Venite exultemus. Sopr. Bastarda. B. e.

12) Cantate Job. Gabrielis. Canto Bastarda. B. c.

13) Corona aurea. Concerto a doi sopr. B. c.

14) Nova casa.Concerto a 3. B. c.

15) Kiistrinella. Concerto a 3. doi Bastarde. B.c.

16) Sentinella, a 3 sopr. B. c.

17) Berlinesa. Concerto a 3. Doi sopr. Basso. B. c.

18) Chromatica. Concerto a 3. Doi sopr. e basso.B. c.

19) Spandesa. Concerto a 3. Doi sopr. e basso. B. c.

20) Konigsberga, a 3 bassi. B. c.

21) Tamburitta. a 3. Sopr. e doi Bastarde. B. c.

22) Bentrouata. a 3. Doi sopr. e basso. B. c.

23) Norimberga, a 3. Sopr. e doi Bastarde. B. c.

Nastepnie 5 Canzon na cztery gtosy i1 Basso continuo.

Eitner wymienil w swoim wielkim katalogu, ze kon-
certy Jarzgbskiego sa kompozycyami wokalno-instru-
mentalnemi, nie przypuszczajac nawet, aby pod termi-
nem ,koncert® mogly si¢ w tym czasie (1627) kry¢ kom-
pozycye czysto instrumentalne. Pod terminem tym rozumiano
koncertujgce, czyli wspolzawodniczace uzycie dwoch roznych
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elementdow muzycznych, wigec glosu ludzkiego i instrumentu
lub instrumentéw. Do nadzwyczajnych bowiem rzadkos$ci na-
lezalty utwory czysto instrumentalne, w ktorych pierwiastek
koncertujacy nazwano tym terminem. Najstarszag moze kom-
pozycya, reprezentujaca ten styl, jest Fantasia Francesca
.Milanese (z polowy XVI wieku) na dwie lutnie; na je-
dnym z gloséw uczestniczacych uwidoczniony zostal napis:
plinto in concerto®. Niemal roéwnocze$nie wystapit z podobném
sokres§leniem skrzypek neapolitanski Scipione Bargaglia na je-
dym ze swych utwordéwl). Giovanni Gabrieli napisat koncer-
tujacy ricercar na dwoje organow, patrzal bowiem sam na
zwyczaj koncertujagcego grania na obu pigknych instrumen-
tach ko$ciota wigtego Marka w Wenecyi, ktory wprowadzili
dwaj $wietni organisci tej $wiagtyni: Annibale Padovano i Gi-
rolamo Parabosco, a kultywowali go pdzniej ich nastepcy
Andrea Gabrieli i Claudio Merulo da Correggio?d. Zaczg¢to
takze uzywac¢ terminu ,koncert® dla oznaczenia zbiorowych
produkcyi muzycznych, jak wskazuje tytut jednego zbioru
wydanego w Wenecyi w r. 1584. Powszechnie jednak ter-
min ten mial tylko znaczenie, ktoére juz podatem, tego za$
pojecia, ktore zastgpuje w kompozycych Jarzgbskiego na-
biera ogolnie dopiero na samym koncu wieku XVII. Kon-
certy Jarzgbskiego mogly nazywaé si¢ w czasie swojego
powstania sonatami.

W zbiorze swoim przeznaczal Jarzebski jedne utwory
dla celéw nabozenstwa koScielnego, inne pisat dla domowego
uzytku muzycznego. Szedt w tem moze za przykladem
Adriana Bancbieri’ego. ktory kilka lat wczesniej wy-
dat ,,Raccolta di Concerti da Camera e da Chiesa“.

Przebywajac wsrdéd licznego grona muzykéw wtoskich,
zaangazowanych na dworze warszawskim, ktérzy przyjezdza-
jac z ojczyzny musieli byé poinformowani o stanie muzyki

~ Arnold Schering: Geschichte d. Instrnmentalkoncerts str. 5.
2) Weitzmann-Seifert-Fleischer : Gesch. d. Klaviermusik str. 36.
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w glownych jej S$rodowiskach, mial Jarzebski tatwa sposo-
bnos$¢ zaznajomienia si¢ z nowemi formami muzycznemi i po-
tegowaniem si¢ techniki kompozytorskiej, ktorg w znacznie
wysokim stopniu posiadt. Jakie dzieta wtloskie stuzyly przy-
puszczalnie za wzor Jarzebskiemu, wskazemy, poznawszy do-
ktadnie jego koncerty i kanzony.

Wszystkie koncerty, wprawdzie jednoczg¢s$ciowe, przed-
stawiajag rozmaity uktad formalny i dlugos$¢. Jedne sg jedno-
lite (C), drugie trzyj cztery lub pi¢¢ razy zmieniajg rytmy.
Koncert drugi liczy taktow 57, koncert 13 liczy ich za$§ 155,
inne obracaja si¢ okoto liczby 100—110, lub 70—80 taktow.
Wszedzie zachowany jest element dyalogowo-koncertujacy;.
znika on tylko w krotkich epizodycznych wustgpach, jakby
si¢ one dla urozmaicenia i wypoczynku jedynie posrod kon-
certow tych znajdowaty. Jarzebski przestrzega réwnego wy-
posazenia glos6w koncertujacych, tak, jak tego wymagata istota
tego rodzaju muzyki, aby mianowicie ktory§ =z gloséw nie
nabierat jakich$ pozoréw pierwszenstwa przed drugim glosem,
choéby nizszym w naturalnej swej pozycyi. Na tle akompa-
niamentu ciagtego basu (basso continuo) rola ich jest zawsze-
rowna. Koncerty Jarzebskiego wyposazone w efekty wirtuo-
zyjne przedstawialy pozadang sposobnos$¢ do wykazania spra-
wnosci technicznej wspotwykonawcow. Styl ich jest niejako
wypadkowa miedzy homofonig i polifonis.

Koncert pierwszy jest najskromniejszy ze wszystkich.
Napisany na skrzypce i dowolny drugi instrument, dla kto-
rego dogodna jest pozycya glosu, jest on jeszcze nieskompli-
kowany w budowie, niemal schematyczny. Kazdy temat
pierwszego glosu powtarza, po jego skonczeniu si¢, glos drugi,
tymczasem za$ milczy glos pierwszy. Jest to pelne zuzytko-
wanie metody echa, ktora dopiero w grze krotkich i ozy-
wionych figuralnie motywdéw nadaje utworowi cechy stylu
koncertujacego. Pierwszych 20 taktow koncertu zajmuje je-
den temat czterokrotnie przez oba instrumenty na przemian

powtérzony:
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Partyg¢ Srodkowa wypelniajg krotkie figury, ktore podaje
glos pierwszy drugiemu; sg to roztozone akordy na dominan-
cie i tonice, lub pasazyki na naturalnych stopniach skali.
Po tem urozmaiceniu wraca w wyzszej oktawie i nieco zmo-
dyfikowany temat pierwszy, powtdérzony przez instrument
drugi. Dalszg cz¢$6 stanowi skromna waryacya tego tematu,
wyczerpujaca zarazem cala jego tre$¢ muzyczna:

m

Jarzgbski starat si¢ wigc wyzyskaé pomyst tematy-
czny, co tez w dalszych koncertach spelnia juz ze znacznem
powodzeniem artystycznem.

Bardziej urozmaiconym, ale mniej silnie zespolonym te-
matycznie jest drugi koncert na skrzypce i drugi nizszy in-
strument. Glos nizszy zaczyna razem 2z basso continuo o$mio-

taktowym tematem:

L,

Blin:iis

Gtos wyzszy odpowiada ochoczo:

-fD

W takcie 82 kontrapunktuje glos nizszy do melodyi
skrzypiec, ptynacej w réwnych nutach:
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W koncercie trzecim zmienia Jarze¢bski temat w kilku
waryacyach; w symetrycznie za§ umieszczonym ustgpie $rod-
kowym stworzyl mitle w nastroju intermezzo o jednym pro-

gresywnie podnoszacym si¢ motywie:

Til— - ite3L _______ —1-0- te-p-fK :-}____gLS*
— & —inj—

— te a-

Element koncertujacy wystepuje tu najwybitniej w miejscu :

Koncert czwarty przeznaczony byl dla dwoéch wirtuozow
na instrumentach, ktoére dzi§ nie maja juz solistycznego zna-
czenia w muzyce.

W wieku XVII duet na fagot i trombon (puzon) nie
byl zgota rzadko$cia. Technicznie przedstawia utwor ten wiele
trudno$ci dla obu tych instrumentéw. Szybkie pasaze i bar-
dzo ruchliwe figury nie znikaja niemal w calej kompozycyi, ma-
jac swoj punktkulminacyjny w nastgpujacych taktach: (st. 288)

W koncercie piatym: diligam te Domine, utworze prze-
znaczonym do nabozenstwa koS$cielnego, uczestnicza skrzypce
i viola bastarda. O zapomnianym tym oddawna instrumencie
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P -

20 21

czytamy w Syntagma musicum Michata Praetoriusa,
czes¢ 1I, rozdzial 21 (rok 1618): ,Viol Bastarda. Dies ist
eine Art von Violn de Gamba, wird auch gleich also, wie ein
Tenor von Violn de gamba gestimmet, (den man auch in
manglung darzu brauchen kan) aber das Corpus ist etwas
linger und grosser. Weiss nicht, ob sie daher den Namen
bekommen, dass es gleichsam eine Bastard sei von allen
Stimmen; sintemal es an keine Stimme allein gebunden, son-
dern ein guter Meister die Madrigalien und was er sonst uff
diesem Instrument musiciren will, vor sich nimpt, und die
Fugen und Harmony mit allem Fleiss durch alle Stimmen
durch und durch, bald oben aussem Cantus, bald unten aussm
Bass, bald in der Mitten aussm Tenor und Alt herausser
suchet, mit saltibus und diminutionibus zieret, und also ftrac-
tiret, dass man ziemlicher Massen fast alle Stimmen eigen-
tlich in ihren Fugen und cadentien daraus vernehmen kann...
Jetzo ist in Engelland noch etwas sonderbares darzu erfunden
dass unter den rechten gemeinen sechs Saiten, noch acht
andere stdhlene und gedrehete Messing-Saiten auf einem
messingen Stege (gleich die auf den Pandoren gebraucht
werden) liegen, welche mit den obersten gleich und gar rein
eingestimmet werden miissen. Wenn nun der obersten Dar-
men-Saiten eine mit dem Finger oder Bogen geriihrtet wird,,
so resoniret die unterste Messing- oder stihlene Saiten per con-
sensuel zugleich mit zittern und tremuliren, also, dass die
Lieblichkeit der Harmony hierdurch gleichsam vermehret
und erweitert wird“.. Kilkakrotne uzycie bastardy w koncer-
tach Jarzebskiego dowodzi, Zze instrument ten musiat si¢ eie-
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szy¢ w kapeli warszawskiej znacznem powodzeniem. W kon-
cercie pigtym wspolzawodniczg instrumenty, przedac tkaning
imitacyjna krotkich figur koloraturowych w ciasnem nastgp-
stwie glosow, jak to widzimy zaraz w poczatkowych taktach:

~

1 gUE E

Wyposazenie obu glosow w efekty wirtuozyjne sto-
pniuje si¢ konsekwentnie. W jednych wustgpach plyna glosy
w zwawych figurach réwnolegltemi tereyami, w innych miej-
scach postepuja po sobie, wiernie nas$ladujac motywy.

Prawdziwe lubowanie si¢ dzwigkiem zauwazamy w li-
cznych trylerach i ozdobach; n. p. nastgpujgce takty sa do-
brym tego przykltadem:

w1 fefcid —

W podobnym charakterze utrzymany jest koncert VI
cantate Domino. W drugiej cze$ci jego, koncercie VII, spoty-
kamy po raz pierwszy kilkakrotne oznaczenia efektu echa,
w sasiadujacych obok siebie terminach forte, piano (takty
13—14, 15—16 1 t. d).

piano

forte piano

Dr. Z. Jachimecki.
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Efekt podobny znajdujemy takze w koncercie I1X, gdzie
oba glosy rownocze$nie w nim biorg udzial:

Q.
fITF i

forte piano

ié & ¢

Koncert nr. X Susanna videns jest parafrazg instrumen-
talng znanej szeroko w swoim czasie chanson Orlanda di
Lasso ,Susanne un jour damour solicitéell (Lutniowa tran-
skrypcye jej znajdujemy na kartach tabulatury wklejonej do
rekopisu Bibl. Tarnowskich w Dzikowie poétka 3 nr. 7). Or-
ganowa transkrypcye pie$ni tej wpisal Amerbach do tabu-
latury w roku 1571. Parafrazowat ja takze Andrea Ga-
brieli; parafraz¢e te znajdujemy w wydawnictwie: Canzoni
alla Francese et Bicercaii ariosi, lobulate per sonar sopra in-
strumenti da lasti; dall’Eccelentissimo Andrea Gabrieli. Nova-
mente date in luce. Libro V. Venetia 1605. (jedenascie lat po
$mierci tworcy i). Transkrypcye Amerbacha i A. Gabriellego
sg wlasciwie ,,wyciggami organowymi‘ pigciogltosowej chanson
Lassa, urozmaiconymi figurami ,kolorujacemi®, zachowuja
w pelni harmoni¢ i prowadzenie glosow oryginatu. Koncert
Jarzgbskiego nie zmienia ani jednego kroku harmonii, basso
continuo jest prowadzone stale po linii nut basowych Lassa
i Gabriellego, ale na tym podktadzie wznosi si¢ wlasny, ory-
ginalny twor Jarze¢bskiego, koncert skrzypiec i bastardy, nie-
ktore jego motywy zostaly wprawdzie przetworzone z moty-
woOw chansony: jednakze catej faktury i treSci muzycznej
nie mozna uwaza¢ za przerobke, jeno za kongenialng kom-
pozycye.

D Otto Kinkeldey: ,,Orgel u. Klavier in der Musik d. XVI Jahrh. “

str. 264 r. 1910.
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Pierwszy temat pie$ni Orlanda Lassa powtarza Jarzgb-
ski w niezmienionem brzmieniu:

Takze i bastarda powtarza dostownie poczatek glosu al-
towego, ktoéry réwniez bez zadnego urozmaicenia przepisat
Gabrieli:

o 1IM i

Odtad jednak =zaczyna si¢ samodzielna praca Jarzgb-
skiego na catej linii. Postepujac w sposob bardzo logiczny,
tworzy Jarzebski z naczelnego tematu pie$ni motyw o mniej-
szych warto$ciach rytmicznych, zaczynajac nim tok koncertu.
W jakim stosunku do transkrypcyi Q-abrieli’ego zostaje koncert
Jarzebskiego pokazuje nam to nastgpujacy przyktlad:

Jarzgbski

-9y -«- °
Lasso-Gabrieli

4
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Najbardziej interesujacym muzycznie pomyslem jest
w koncercie tym temat:

Wszystkie inne dwuglosowe koncerty Jarzebskiego,
11, 12 i 13 obracajg si¢ w granicach wyznaczonych poda-
nymi tu przykladami.

Pierwszy koncert trzyglosowy nr. 14 Nova casa, na troje
skrzypiec, utworzony jest w formie canzony g -3 -g-3 -g.
Uderza w nim $§wiezosd rytmiczna i melodyjna, tematy za$
i motywy zostaly wyzyskane polifonicznie w sposéb bardzo
szczesliwy. W piatym takcie imitujg trzecie skrzypce temat
powtdrzony juz przez drugie; zespot instrumentéw koncertuja-
cych przedstawia si¢ w tern miejscu nastepujaco:

g LE——-—_jF-'-'--- Ep - s

= P ipp -p— "

Ar i— rg_ : : v ifif
E fe BEEEI F 1

Temat ten przewija si¢ niemal w calym utworze, juz.
to uzyty in extenso, juz tez dostarczajagc motywoédw do orna-
mentacyi koncertowo - wirtuozyjnej. Trzeci czton tego kon-
certu zajmuje robota imitacyjna jednego tematu, powtdérzona
trzykrotnie na roéznych stopniach tonacyi: (patrz str. 293)

Koncert XVI Sentinella (straz) ma poczatek do$¢ me-
lancholijnie zabarwiony. Temat ten sam co w Susanna videm
tylko z drobna zmiang rytmiczng, jest ostoja krotkiej imita-
cyjnej roboty: (patrz str. 293 czwarta linia)
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Rychto jednak nastréj ten ustepuje i koncert caly prze-
biega w ozywione] wymianie pasazow 1 figur.

W koncercie p. t. Berlinesa, nr. XVII zauwazamy je-
den typowy dla niego temat:

X— i-p-s- @ mm e ——f — F D}
TR Fcf foee t £y W -

uzyty juz to w solowo wystepujacych, lub harmonicznie je-
dnoczacych si¢ pomystach.

Jednym z wysoce zajmujacych koncertow Jarzebskiego
jest utwor XVIII Chromatica. Jest to pierwsza znana nam,
zdecydowana proba utworu, operujacego przejSciami chroma-
tycznemi, z jaka wystapil kompozytor polski. Podaj¢ tu caly
ustep, w ktorym Jarzegbski nie szczedzil chromatyki, aby zy-
ska¢ podstawg¢ do nadania temu koncertowi wymienionego
tytutu.

(Wyciag harmoniczny bez wskazania, ktéory z glosow
jest pierwszy, ktory drugi).
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-p-

¢ TR
jprh:

Miejsce to jest prawdziwym unikatem w muzyce instru-
mentalnej wspoélczesnej Jarzebskiemu. Uzyte tu dyssonanse
sa wprost nieslychane, tak §miatych — zupelnie dzisiejszych —
kombinacyi harmonicznych nie znajdziemy u najbardziej
egzaltowanych wtoskich madrygalistow-chromatykow, ani
u Monteverdlego, ktory pierwszy wprowadzal nieprzygoto-
wane dyssonanse. Choc¢by ten ustgp koncertu Jarzebskiego,
przy swoim do$¢ kakofonicznym efekcie, mial by¢ nawet ka-
rykaturag na prawo uzywania rozdzwigkéw w muzyce instru-
mentalnej, musimy uznaé¢ system wprowadzenia akordow dys-
sonujaeych za zupelnie logiczny. Powstaja one w miejscach
jednoczenia si¢ glosow, posuwajacych si¢ z imitacyjna kon-
sekwencya, co prawda dokonywa si¢ to w kierunku rowno-
legtym. Posiew chromatyki z kompozycyi Marenzia jest wigec
w muzyce polskiej do$§¢ pdzny, o ile wogodle mozemy ten
koncert uwazaé za powstaly pod wplywem stynnego madry-
galisty, ktory czas niedtugi i mniej wigcej na 28 lat przed po-
wstaniem dzieta Jarzg¢bskiego pracowal w tej samej co i nasz
kompozytor kapeli. W kazdym razie Smialo§¢ w uzywaniu
dyssonansow u Jarzebskiego przewyzsza znacznie znane mi
przyktady z madrygaléw ksiecia Gesualdo di Venosa, Ci-
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priana de Rore, Marenzia, Vicentina i Henryka Schiitza (mo-
tet ,,0 bone, o dulcis o benigne Jesuu).

Koncert XIX p. t. Spandesa. na dwoje skrzypiec i za-
pewne viola bastarda, utrzymany w stylu kilku wczes$niejszych,
operuje nastepujacym gléwnym tematem:

W ustgpie drugim przerobi! Jarzebski w sposob naj-
prostszy temat, tanecznie brzmiacy:

Koncerty Jarzgbskiego z imionami kilku miast nie-
mieckich w tytule sa niechybnie §ladami jego podrézy po
Niemczech. Z pewnos$ciag musialy mu by¢ znane ,,symfonie*
Lodovica Viadany (Lodovico Grossi da Viadana) p. t.
., sinfonie musicali a 8 voci di L. V. per concertare con ogni
sorte di stromenti Con il suo Basso generale per l'organoll.
op. XVIII (1608—1610). Tytuly tych 18 utworéw stanowia
imiona miast wtoskich w kolejnem nastgpstwie ich wielkos$ci
i politycznego znaczenia. Koncerty kompozytora polskiego
maja z niemi chyba pokrewiefistwo formalne, gdyz niektore
z nich s3 jak te ,,symfonie* utrzymane w schemacie canzony.
Stylistycznie jednak muszg mie¢dzy niemi zachodzi¢ zasadni-
cze roznice, skoro utwory Viadany 'przypominaja wokalnag
dwuchorowos$¢, jak pisze o nich Leichtentritt, (w opracowa-
nym przez siebie IV tomie historyi muzyki Ambrosa str. 219).

Koncert XX p. t. Konigsberga napisany na trzy viole da
gamba nie wyr6znia si¢ w stosunku do innych niczem spe-
cyalnem. Natomiast koncert X X1 p. t. Tamburitta (na dwoje
skrzypiec i viola bastarda) jest znowuz jednem z najrzadszych
zjawisk swego czasu. Opanowal go w zupelnos$ci jeden rytm
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charakterystyczny, ktéry calej kompozycyi nadaje charakter
nieporéwnanie jednolity, dzikiej wprost i nieokietznanej zy-
wosci:

A

Podobne rozpgtanie taneczne, przechodzace niemal w szat
rytmiczny, jest w muzyce artystycznej epoki Jarzebskiego
nieznane. Na t¢ brutalng prawie sile w rytmice 1 niczem
niezmacony charakter, nie zdobyt si¢ w tych czasach zaden
kompozytor. Ten $wiat sztuki znany byl moze tylko mala-
rzom holenderskim; koncert Jarzgbskiego wydaje si¢ nam
istotnie akompaniamentem do kiermaszowo-pijackich scen
Brueghel’a, van Ostade’a czy tez Teniersow.

W koncercie XXII p. t. Bentrovato, uderza nas szcze-
gbélnie jeden temat, ktéorego Swiezo$¢ melodyjna i rytmiczna
jest godng wyszczegdlnienia-.

Bprerer P IHffim¥

Temat ten pojawia si¢ takze w zespole trzygltosowym,
w imitacyach wszystkich trzech instrumentow.

W najdluzszym, z pos$réd wszystkich koncercie, ostatnim,
nr. X XIII p. t. Norimberga, rozwijajacym si¢ w $ciS§le syme-
trycznej formie: C-3-C-3-C-3-C-3-0 znajdujemy
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w ustgpach w rytmie trojkowym powabna melody¢ pierwszych
skrzypiec:

fa ~ . 1 - L ->2 0 ;£ 1 1

Pieckna, migkka jej linia jest §wiadectwem bogatej in-
wencyi; miata ona do$¢ sily, aby wyemancypowaé si¢ z pod
form melodyjnych powszechnie uzywanych. Pomyst ten jest
istotnie indywidualng wtasnoscig Jarzebskiego.

Kanzony Jarzgbskiego przedstawiaja nam te same cechy
stylistyczne, ktoére zauwazyliSmy w koncertach. Niektore po-
mysty sg nawet slabsze, w kazdym razie nie odznaczajg si¢
one niczem szczegdlnem w pordéwnaniu z koncertami.

Basso continuo w koncertach Jarzebskiego rysuje prze-
waznie lini¢ glosow najnizszych z rzadkiem uwidocznieniem
interwatéow dyssonujacych w harmonii za pomoca cyfr. Jak
to juz zaznaczylem przy omawianiu dzieta Zielefiskiego, w rea-
lizacyi tego glosu nie mozna uwazacé tylko instrumentéw z kla-
wiaturg za powotlane do speilniania roli basso continuo, zalez-
nie bowiem od uznania kapelmistrza i réznych warunkow,
mogty role te obja¢ rézne instrumenty potaczone w dowolne
grupyl). Brak specyalnej intavolatury dla tak pojetej reali-
zacyi basu wskazuje, ze przy wykonaniu koncertow Jarzgb-
skiego uzywany byl pewnie clavicembalo lub organy.

Pozostaje nam do omoéwienia kwestya przyktadow, ktore
stuzyty Jarzebskiemu w utworzeniu tych koncertow.

Koncert XII p. t. Cantate Joh. Gabrielis sktania nas do
twierdzenia, samego przez si¢ zrozumialego, ze nie byta obca
Jarzebskiemu tworczo$¢ wielkiego kompozytora weneckiego,
do ktérego utworu (nieznanego mi zreszta z druku, moze
przez Winterfelda odpisanego w zbiorze bibl. krél. w Berli-
nie) jest pewnie koncert ten instrumentalnem uzupelnieniem.

A Patrz artykat dra H. Goldschmidta: ,Die Instrumentalbegleitung
der italienischen Musikdramen in der ersten Hélfte des XYH Jahrh.“ Mo-
natshefte fiir Musikgeschichte 1895.



288 DH. ZDZISLAW JACHIMECKI

Podobna role miatyby ewentualnie takze koncerty: nr. V
diligam te Domine, V1 Cantate Domino, VIII In Deo speravit,
IV In te Domine speraui i X1 Venite exultemus. Okoliczno$¢
ta wszakze nie wplywa na faktycznag (instrumentalng) istote
tych koncertéw, pominigcie bowiem partyi wokalnej w gto-
sach koncertow jest dowodem, ze nie byly one brane w ra-
chub¢ w czasie wykonywania koncertow, jako conditio sine
gua non. Od $mierci Jana Gabrieli’ego (1622) rozwingta si¢
jednak muzyka instrumentalna do$¢ znacznie, stworzono wiele
nowych $rodkow technicznych, tak, ze Jarzebski znat juz
bez watpienia dziela, przedstawiajace w stosunku do sonat
i canzon Gabrieli’ego krok dalszy w historyi muzyki instru-
mentalnej. Pomi¢edzy wydanemi przez W in ter fel da w trze-
ciej czeSci dzieta o J. Gabrielim i J. Wasielewskiego
{Instrumentalsdtze vom Ende des XV I bis Ende des XVII
Jahrh.) utworami Gabrieli’ego a koncertami Jarzebskiego za-
chodza podobienstwa instrumentalno -techniczne, natomiast
w kierunku stylistyczno-formalnym roznice wybitne. Jedynie
w kompozycyi podanej w zbiorku Wasielewskiego: sonata
con tre Violini (z basso continuo) znajdujemy pewne wtlasci-
wosci stylistyczne u Jarzebskiego dos$¢ zwyczajne. Inne na-
tomiast kompozycye Gabrieli’ego n. p. Canzon per sonar, pri-
mi toni, 1597, lub sonata pian e forte, alla quarta bassa sa
utworami na dwa choéry instrumentalne, zbudowane wigc
podobnie jak jego utwory wokalne. U Jarzgbskiego za$ nie
pojawia si¢ dwuchérowos$¢ ani razu. Obcem jest rowniez Ja-
rz¢gbskiemu dazenie do wigkszych kompleksow instrumental-
nych; koncerty jego maja charakter intimny, komnatowy.
Styl ich instrumentalny przedstawia absolutng czysto§¢ mu-
zyczng, pozbawiony jest zupeilnie domieszek dramatycznych,
n. p. tremolando, ktéore Monteverdi wprowadzit do swoich oper
w miejscach dramatycznie poruszajacych, n. p. w , Combatti-
mento di Tancredi e Clorinda“ (w r. 1624)ty

* Winterfeld: J. Gabrieli und sein Zeitaltar IIT 109.
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Wobec silnie dajgcego si¢ odczuwac braku nowych wy-
dawnictw instrumentalnej muzyki wtloskiej z pierwszych dzie-
sigtek lat X VIII wieku2), niepodobienstwem jest wskazaé¢ na
kompozycye, pod ktorych najblizszym wplywem powstaty
koncerty Jarzgbskiego. Mamy natomiast wystarczajacy do po-
roOwnania materyal w kompozycyack Biagia Marini’ego,
Pietra Lappi’ego, Cifry, Fontany. Z poréwnania za$
tego widzimy, ze Jarzg¢bski nie stworzyl nowych form ani spo-
sobow instrumentalno-technicznych; przejat je od wtloskich
tworcOw nowoczesnej muzyki instrumentalnej, tak jak je
przejeli wspdtczesni mu kompozytorzy niemieccy, Henryk
Schiitz i Samuel Scheidt.

Muzyka instrumentalna na dworze warszawskim mu-
siata przedstawia¢ okoto roku 1624 stan kwitnacy. Weczasie
tym, niestety tylko okolo dwoéch lat, zajety byt tu znakomity
organista i kompozytor Tarquinio Merula; sonate jego
vSonata cromatica“ mogt zna¢ Jarzebski. Sztuka jego, oce-
niona wystarczajaco przez Ambrosa i Torchi’ego, jest jedna
karta w historyi kapeli warszawskiej, karta, o ktorej dotad
nie wspomniano w pracach polskich. Obok Menili pracowat
w Warszawie znakomity skrzypek Alfonso Pagani, uczen
Grandlego. Zreszta konstruowanie obrazu muzyki instrumen-
talnej na dworze Zygmunta III jest dzi§ rzecza niemozliwa
wskutek braku pomnikéw muzycznych i; rodet archiwalnych.

2) Torchi w ,l’arte musicale in Italia® nie podal zadnego przy-
ktadu; do$¢ pobieznie przeszedt nad ta epoka w ksiazce: ,la musica istru-
mentale in Italia.“ Nielicznymi okruchami postuguje si¢ Hubert H.
Parry w trzecim tomie: ,,The Oxford History of Musie® (rozdz. Vili).



IX.
Bartlomiej Pe¢kiel.

Naj$wietniejszym talentem z pos$réd polskich muzykow
kapeli krolewskiej w Warszawie byl ksiadz Bartlomiej
Pekiel. Musial zosta¢ powotanym do niej znacznie przed
rokiem 1643, w ktorym byl juz wice-kapelmistrzem obok
Marca Scaecbiegol). Ponadto by! organista, ,,zacnym®,jak go
nazwal Jarzebski w ,,Gos$cincu®, przy katedrze $w. Jana
w Warszawie. Tworczos$¢ Pekiela poznajemy z nastepujacych
dziel jego:

1) Kantata: Audite mortales, a 2 Viol'digamba, Violino™
2 Canti, 2 Alti, 1 Ten. Basso, di Sigre Bartolo
Pekel, S. R. Maj: Polon: Vice Maestro di Capello
(r¢kopis 16.900 krol. bibl. w Berlinie).

2) Missa a 4 auth. S. B. P.C M. S. R. M. A. D. 1664
.conscr. M. M. [Mathias Miskiewicz] praepositus Ro-
rantistarum).

[Signor Bartolomaeus Pekiel Capellae Magister Se-
renissimae Regiae Maiestatis).

3) Missa Paschalis a 4 Voci, De resurrections Domini,
2 Tenori, Alto, Basso di Sign. B. P.

3) Missa Breuis (1661).

5) Missa secunda D. Sig. B. P. 0. M. S. R. M. (1661).

1) Mareo Scacchi: ,,Cribrum musicum — Xenia Apollinea 1643.
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6) Missa pulcherrima ad instar Praenestini andore Bartho-
lomaeo Pekiel (Wydana w Monumenta musices sa-
crae in Polonia zeszyt IV przez ks. dra J. Bu-
rzynskiego).

7) Messa a 8 Voci Senza le Cerimonie I.

8) Messa a 8 Voci Senza le Cerimonie II.

9) De B. M. V. Assumpta es. ad 4 v.

10) De SS. Trinitate autb. D. S. B. P. C. M. S. B. M.
(1663).

11) Patrem Botulatum pro festo Natiuitatis Dni Nri Jesu
Christi (1664 M. M)

12) Patrem na Botuly Wikaryjskie kathedralne.

13) Sex vocibus, Tres canones simul cantantur (Xenia
Apollinea 205).

14) Aliud [canon) Sex vocibus. (Xenia Apolinea 206).

(Regkopisy numeréw 2—12 zachowane sa w bibliotece

muzycznej kollegium Rorantystow w archiwum katedralnem
na Wawelu).

Na pierwszem miejscu umie$citem kantat¢ Pekiela, pier-
wsze znane nam dzielo tego rodzaju utworzone przez kompo-
zytora polskiego. Jest ona réwniez naczelng kompozycya z po-
srod wszystkich jakie mamy w spusciznie po Pgkielu. Kan-
tata audite mortales dzieli si¢ na nastepujace ustepy: alt solo
audite mortales\ tenor solo heu me miserum; sopran solo quid
faciam; duet dwoch altow piange ergo\ bas solo quid sic statis;
tercet, dwa soprany i alt o vita ista misera-, bas solo sed vos
electi-, alt solo quis similis-, tenor solo quis accepit] duet sopra-
now Tu es Domine-, sextet koncowy o felix sancta anima.

Akompaniament instrumentalny spetniaja dwoje Violini
di Gamba 1 Violone. O pierwszym instrumencie pisze M.
Praetorius ij: ,,die Violen de Gamba haben 6 Saiten, werden
durch Quarten und in der Mitten eine Terz gestimmet, gleich

) Syntagma mnsicum II 52 sq.



302 DR. ZDZISLAW JACHIMECKI

wie die sechs-ehorichte Laute.” Violone byt wigkszym forma-
tem tego samego instrumentu, w rodzaju naszego kontrabasu.
Basso continuo-cifrato realizowal muzyk grajacy na organach.

Gtéwnym celem Pekiela bylo stworzenie poruszajacych
pelnych dramatycznego wyrazu melodyi. Aniol, wzywajacy
w pierwszym ustgpie ludzko$¢ na sad, $piewa w tonie zim-
nym i wyniostym, jest postusznym postem majestatu boskiego,
los $miertelnych nie wzbudza w nim wspoiczucia:

--Jbr-»------- B _ 4 e —T" ff“sl m~fi i
I <« '

Au—di—te mor — ta-—les, au — di—te pec-ca—to — res, au — di —

te praeva—ri—ca to—res

Usprawiedliwiong jest wigc dtuga koloratura w tym uste-
pie na stowie canit {ecce tuba canit)\

nit.

Instrumenty illustruja dwukrotnie stowa altu. Haz sty-
szymy motyw jakby fanfary, nastepujacy po przytoczonej
koloraturze, po stowach za§ surgite mortui rozbrzmiewaja
w instrumentach figury, oddajace niespokojne poruszenie.

W solo tenorowem zamknat Pekiel tyle wyrazu drama-
tycznego, w serdecznej melodyi i glebokiej harmonizacyi, ze
ustep ten jest wprost klasycznym przyktadem pierwszorze-
dnego talentu dramatycznego jego $wietnego tworcy. Rozpacz
i ztamanie styszymy w tych nawskr6§ nowoczesnych taktach.
Ustep ten podaj¢ tu w calosci:
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tu—di-ne an-ci a-bor in no — bris.

(W akompaniamencie podalem wyciag fortepianowy gto-
sow instrumentalnych i basso continuo bez zadnych dodatkow
figuracyjnych).

W dalszych ust¢gpach miesci si¢ podobnie wielkie bo-
gactwo inwencyi melodyjnej i wyrazu dramatycznego. Tekst
kantaty zostal w kazdym kierunku wyzyskany muzycznie;
nad miejscami, realistycznie poj¢temi, unosi si¢ jednak gleboka
poezya 1 absolutne piekno. W trzecim ustgpie (sopran solo
quid jadem mi Domine), uderza nas szczegdlnie miejsce: ecce
nihil responderé potéro, w ktorem fraza melodyi wyraza jakby

zaktopotanie i onie§mielenie:

Jest to fraza wskro$§ nowoczesna; mogtaby si¢ znajdo-
waé¢ w niejednym dzisiejszym dramacie muzycznym lub pie-
$ni, francuskiej czy niemieckiej.

Arioso basu , quid sic statis miseril jest utrzymane
w tonie, w ktérym przebija si¢ zar6wno wyrzut jak i nieu-
gigta wola wiecznego sedziego; w zakonczeniu szczegélnie
groznie brzmi fraza potepienia: ite ergo maledicti.

Nastepujacy po niem tercet ,o vita istau jest przez swoj
lamentacyjny nastr6j muzyczny silnym kontrastem do ener-
gicznego charakteru ariosa basowego. Melodya pierwszego so-
pranu jest przejmujaco rzewna: (patrz str 305)
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, r i< i I e
O vi ta ista mi—se —ra vi-ta ca du - ca

W ton powaznie radosny przechodzi muzyka w drugiem
solo basowem, w ktéorem slowa Chrystusa skierowane sa do

sprawiedliwych :
— hp . EO>—— l-f- hi
a : =TI j — - A f o.r.
Ye — ni—te, Ve—ni—te prope — ra—te in—trate in gaudium me—um

Dalsze stowa: videte gloriam meam et exultate tacza si¢ z dluga
i efektowna koloratursa.

Inne ustgpy kantaty zajmuja nas stale zarowno w kie-
runku tre$ci muzycznej jak barwnosci i pigknej, cho¢ prostej
zawsze faktury. Sekstet, konczacy kantate, zaczyna si¢ pet-
nemi harmoniami:

-2J—

~Cr
(0] fe—ix eta ma

r F

Po tych taktach przejmuje choér wszystkich glosow so-
lowych forme¢ dyalogowa i w imitacyjnej przerdébce nowego
motywu dobiega do konca.

Jakkolwiek termin , cantata” nie zostal uwidoczniony
na tytule dzieta Pekiela, musimy je tak nazwaé ze wzgledu
na forme, ktorg przedstawia. Trudno oznaczy¢ z wszelka pe-
wnos$cig date powstania tej kantaty; nie pomylimy si¢ moze

,Dr. Z. Jachimecki. 20
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jednak, twierdzac,, ze napisal ja Pekiel okolo roku 1646. Ille-
ustepuje ona w niczem wspélczesnym monodycznym kompo-
zycyom wloskim, zaréwno dramatycznym jak koncertowym
W tern jednem choéby dziele wytrzymuje inwencya melo-
dyjna i wyraz dramatyczny muzyki Pekiela poréwnanie z nie-
jednym ustepem oper Montever di’ego lub monodyi i kan-
tat Saracini’ego, Rossi’ego i Carissimi’ego. (O sta-
nie muzyki monodycznej w pierwszej polowie XVII. wieku,
informuje dzi§ wszechstronnie praca H. Leichtentritta w nowo
wydanym IV tomie historyi muzyki Ambrosa str. 775—892).,
Pe¢kiel dostroil takze do zasadniczego tonu kantaty barwe
akompaniamentu instrumentalnego, utrzymawszy go w szarem
pélswietle, przesiaknietem melancholia. Styl partyi solowych
w kantacie Pekiela jest najszczeSliwsza wypadkowa miedzy
ariosem a swobodnem recitativem; przewage w jednym lub
drugim kierunku usprawiedliwia zawsze tre§¢ tekstu. Rowniez
strona harmoniczna kantaty jest dowodem refleksyjnego pro-
cesu tworczosci Pekiela, ktéry w pelnem poczuciu efektu
dramatycznego nie cofal si¢ przed $Smialemi kombinacyami
akordéw i ostrymi dyssonansami, podobnie jak czynil to Do-
menico Belli w intermedyach p. t. Orfeo dolente, lub
Claudio Saraccini w Stahat mater.

Pierwsza, znana dotad, kantata kompozytora polskiego,
przedstawia wybitna warto$¢ artystyczna i to nie tylko w zna-
czeniu historyeznem. Wykonana bowiem, w opracowaniu autora
tego studyum, (skrécona) na koncercie archaicznym w czasie
obchodu Chopinowskiego we Lwowiel), wykazala wielka sile
zywotna, piekno jej i wyraz przemowily do wszystkich, przy-
noszac najpelniejsze zadowolenie estetyczne.

Wszystkie znane nam msze Pe¢kiela pochodza z archi-
wum wawelskiego. Trzy z posréod nich zachowane sa w dwéch
seryach ksigzek glosowych spisanych po czesci w wieku XVI,.
przewaznie za§ w wieku XVII. (Obie serye sg identycznego for-

* W pazdzierniku 1910 r.
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matu, podluzne, lezace, oprawne w skore z wytloczonemi na-
zwami gloséw. Na seryi. ktéra oznaczamy rzymska II wi-
dnieje orzel zygmuntowski i litery S. 1. E. P. 1539. O ile
oprawa i zawarto$¢ ksiazek tyek nie zostaly «kombinowane
z réznych i niewspélczesnych cze$ci, mozna przypuszczaé, ze
przed nalezeniem do biblioteki Rorantystow miala serya ta
stuzyé¢ do uzytku chéru kroélewskiego lub katedralnego; w ka-
zdym razie date okladki i czas powstania odpiséw kompozy-
cyi dzieli sto i wigcej lat).

W I seryi ksiazek znajdujemy msz¢ na cztery glosy
(alt, dwa tenory, bas) oznaczona S. B.fartlomiej] P.[¢kiel] C.
M. S. R. przepisana (pewnie przez ks. M. Miskiewicza) w roku
1664 na stronach: cantus 34, altus 33, tenor 27, bassus 35.
Dramatyczne cechy, ktéore w kantacie audite mortales za-
Swiadczyly o wybitnym, $wietnym wprost talencie Pekiela,
ustepuja w mszach jego miejsca zupelnej objektywnos$ci wy-
razu muzycznego, epicznemu charakterowi inwencyi.

W mszach Pe¢kiela wystepuje na pierwsze miejsce opra-
cowanie tematyczno-polifoniczne. Gléwny, zasadniczy temat
utrzymuje si¢ we wszystkich niemal cze$ciach wszystkich
mszy Pekiela. W missa pulcherrima (latwo dostepnej w wy-
dawnictwie X. dra J. Burzynskiego) jest jeden i ten sam te-
mat, podlegajacy malym zaledwie odmianom, ostoja imitacyj-
nych ustepéw, skladajacych, jak kamyczki mozaiki, cale
czeSci mszy.

Kyrie

Credo

20*
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Z tematu tego stwarza Pekiel partye imitacyjne o dos¢
jednostajnym sposobie przeprowadzenia, wskutek czego ele-
gijny charakter mszy, pomimo podnioslego rodzaju tresci mu-
zycznej nuzy monotonnos$cia, podobnie jak mialo to miejsce
w mszach Szadka. Pomyslowe bardzo skombinowanie tematu
tego w formie pierwotnej z augmentacya wprowadzil Pekiel
na wstepie pierwszego Agnus Dei.

Innego rodzaju jest praca tematyczna w wymienionej
poprzednio mszy Pekieia nr. 2. Faktura imitacyjna jest tu
utrzymana w formach, w ktéorych jest niejako ukrytg arte-
rya, nie za§ cala muzyczna istota. W mszy tej przewaza efek-
tywnie homofonia. Temat naczelny zauwazamy na poczatku
Kyrie w glosie altowym. Jest on rodzajem S§{piewu stalego,
ukrytego w kontrapunktach cantu i basu:
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W takcie piatym przejmuje tenor myS$l te; imitujac ja
o kwinte nizej, na tonice. W tej samej formie jak w Kyrie
prowadzi temat tem w Gloria glos basowy. W Credo zmie-
niaja drobne dodatki melizmatyczne wlasciwa lini¢ tematu.
Zmiany te wprowadzaja pewne ozywienie do tej czeSci. Zau-
wazamy w niej Swietne zrownowazenie koloraturowego melo-
dyzowania tekstu z lakonicznem, syllabicznem uj¢ciem mu-
zycznem sléow liturgicznych, ktére bedzie cechowalo szczegél-
nie msze dwuchérowe Pekiela.
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W Agnus Dei utworzyl Pekiel na wstepie, z przerobio-
nego tematu interesujaca partye imitacyjng w S$cieSnionem
prowadzeniu glosé6w, lecz z kilkoma zmianami w motywach.

Temat gléwny pojawia si¢ tu w nastepujacej postaci:

-V h oA J_ll_hz_%“_T ©

Missa Paschalis De resurrectione Domine Pe¢kiela moze
byc uwazana za dowodd kultu dziel Marcina Leopolity. uzywa
w niej bowiem Pekiel tego samego tematu, co i on, w mszy
wielkanocnej, otwierajac nim cze$ci swojej mszy lub snujac
ich dalsze mysli. Sg to istotnie tematy piesni ,,Chrystus Pan
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zmartwychwstal“, (patrz str. 73 lit. a) ktéora pewnie byla jesz-
cze popularna w polowie wieku XVII. Fakt ten jest wyktla-
dnikiem ciaglosci polskiej kultur}* muzycznej, ktéra, podlega-
jac réznym ewolucyom stylistycznym, zachowala przez dlugie
lata jedno$¢ idei przewodniej. Pekiel przytacza tematy bez
zmian koloraturowych, ktérym poddal je Leopolita.

Temat pierwszy znajdujemy w réznych glosach. W Kyrie
pojawia sie trzykrotnie w odstepach kilkunastotaktowych w ba-
sie, raz za§ tylko imituje go tenor. Oparte o niego brzmia
na poczatku Kyrie idylliczne tercye glosu pierwszego i dru-
giego (alt i tenor pierwszy):
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(Chrystus Pan zmatwych — — — — wstal)

Msza ta zachowana jest w odpisie razem z basso continuo,
bedacym mechaniczng kopia glosu basowego.

W drugim ustepie Kyrie ujal Pekiel drugi temat piesni
wielkanocnej (p. str. 73 lit. »)) w rytm nieparzysty; przy po-
wolnem tempie i malem natezeniu dynamicznem ustep ten
nabierze w wykonaniu prawdziwie mistycznego charakteru.
Sklada si¢ na to zar6wno melodya pieSni, oddana najwyz-
szemu glosowi, jak gl¢boka harmonizacya.

(Bry—de-swo 0 — — trzy — — mi)
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W  Gloria zaczyna glos najwyzszy tematem pierwszym
piesni wielkanocnej; trzy inne glosy kontrapunktuja swobo-
dnie. Ta cze$é mszy jest urozmaicona Kkilkakrotnemi zmia-
nami rytmu. Panuje w niej nieprzerwanie niemal jedrnos$¢
deklamacyjna. jak to wskazuje nastepujacy przyklad:

q 4
—_ =K
D—&Eﬁe']]msmxc& —les—tis Das

Faktura homofoniczna przewaza w tej mszy Pekieia
stale za§ wystepuje w licznych ustepach o rytmie nieparzy-
stym, ktére mimo jednostajnoSci w akcentach maja Swiezo§¢
inwencyi melodyjnej, harmonicznie za§ zajmuja w wysokim
stopniu. (Msze te wskazal mi Dr. Chybinski)

W niemniejszym prawie stopniu od (nazwanej tak pe-
wnie przez ks. M. Miskiewicza) , Missa pukherrimaa przyshu-
guje okreSlenie ,atZ instar Praenestiniu dalszej mszy Pekiela
Missa Brevis (B. P. C. M. S. R. M. 1661) [ksiazki kollegium
Rorantystow serya II; cantus f. 84 b; altus f. 89 b; tenor f.
82 a; bassus f. 86 a]. Msza obfituje zarowno w dlugie linie me-
lodyjne, snujace si¢ we wszystkich glosach, jak w pomyslowe
groteski polifoniczno-imitacyjne. W Kyrie n. p. $piewa tenor
dluga, koloraturowa, pieckna wst¢ge melodyjna:
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Poczatek Gloria przerabia imitacyjnie temat:
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Ten sam temat wystepuje wybitnie w Credo w podo-
bnie uformowanych imitacyach.

W  Benedictus uzyl Pekiel tematu, ktory jest w pozniej-
szej muzyce koS$cielnej (XVIII i XIX wieku) go$ciem cze-
stym, prawie natretnym:

Apfe—-0--- _p A O
w o -— " — A
Bene — — die — tns qui ve—nit

Rzadka pieknoscia i glebokim wyrazem odznacza sie
Agnus Dei w tej mszy Pekiela. Ustep ten imponuje potega
rysunku melodyjnego i sila spoistosci polifonicznej, ktérej
wynikiem jest wspaniale brzmienie utworu:

A
_g.-a- o
I $-fr— S e '
B O |
v & Agnus Dei  qui 0 i - lis pec-ca-ta pec—

11 il
-y-df-fc ~ (5‘77 Joee§ mmmmmee — 0 -SD
ca —ta mun—dimi—se re—re no----—------- bis

W tejze seryi ksiazek glosowych biblioteki Rorantystéw
znajdujemy zaraz po Missa brevis druga jeszcze msze¢ Pekiela
Missa secunda eiusdem Authoris (D. Sig. B. P. C. M. S. R. M.
Przepisal ja takze ks. M. Miskiewicz dnia 4 Martii r. 1661.
(Discantus f. 89 a; tenor I f. 94 a; tenor II f. 86 b; bassus
f. 92 a).

Styl tej mszy ma te same cechy jak msze poprzednie,
jest jednak w Kkierunku polifonicznym bogatszy n. p. od mszy
wielkanocnej Pe¢kiela. Jak zawsze tak i w tem dziele uzale-
znil Pekiel wyraz muzyczny od tresci tekstu. Radosnym
charakterem uderza Gloria, w ktorem znajdujemy podobne

motywy; Jak:
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W Benedictus uzyl Pekiel do szeroko rozpostartej partyi
imitacyjnej tematu nieporéwnanie lagodnego w rysunku me-
lodyjnym:

-0-& ..
Be~ne — dictus qui ve l’lt,q.l

nit
’ Nastepujace po sobie we wszystkich glosach grupy ko-
loraturowe, (ujete klamrg) nadaja zespolowi wyraz blogosci
i wdzieku, prawdziwie niebianskiej pogody.

Technike kontrapunktyczna wykazal Pekiel takze w dwéch
kanonach, ktére wydrukowal Marco Scacchi w Xenia
Apollinea, dodatku do polifonicznego dziela zwréconego prze-
ciw Pawlowi Siefertowi p. t. Cribrum musicum (w roku 1643)..
Kanony Pekiela, podéwczas juz wicekapelmistrza kroélewskiego,
zostaly pomieszczone tam na pierwszem miejscu. Pierwszy
z nich jest zespoleniem trzech dwuglosowych kanonéw w je-
den organizm harmoniczny. Tematy réznia si¢ do$¢ znacznie
w kierunku rytmicznym, melodye za$§ rozbiegaja, si¢ w prze-
ciwnych Kkierunkach, zakre§lajac szlachetne linje. Potrojny
ten kanon jest utworem o zupelnie abstrakcyjnem znaczeniu
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muzycznem, nie sluzyl zadnemu realnemu celowi; Pe¢kiel nie
zamieScil tu Zadnego tekstu, ani nie zaznaczyl instrumentéw.

Bardzo podobna jest konstrukcya drugiego kanonu Pe-
kiela zamieszczonego w Xenia Apollinea.

Z dalszych kompozycyi Pe¢kiela przedstawiaja obie msze
oSmioglosowe cenny materyal do badania. Forma ich jest bar-
dzo zwiezla ; niektore czesci licza po kilkanascie taktéw (n. p.
Kyrie mszy pierwszej taktow 15, Gloria 13). Najpiekniejszym
przykladem z obu mszy jest Kyrie mszy pierwszej, utrzymane
bez przerwy w bogatej polifonii, melodyjnie bardzo szlachetne.
Jest to utwér raczej oSmioglosowy, niz na dwa chéry cztero-
glosowe, gdyz metody responsorycznej nie wyzj*skal Pe-
kiel ani razu; we wszystkich innych czesciach obu mszy
utrzymal Pekiel dwuchoérowosé w formach zupelnie schema-
tycznych. (patrz str. 315)

W nastepnych cze$Sciach tej mszy recytuja glosy obu
chorow slowa tekstu przewaznie w sposéb psalmodyczno-falso-
hordonowy; linia melodyjna jest bardzo skromna, gdyz pod-
nosi si¢ sekundami po Kkilkunastu niekiedy tonach identy-
cznych ostro rytmizowanych. Pekiel uzywal drobnych wartosci
nut dla $piewu syllabicznego; w wielu taktach znajdujemy
po 9 do 11 syllab. Taki sposéb muzycznego uzycia tekstu
prowadzi do najzwiezlejszych form muzycznych, ale w S$cisle
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akordowej fakturze dluzszych ustepow tkwi pewna monoton-
no§¢ wyrazu ; nakoniec metoda taka obniza warto§é artysty-
czna koncepcyi. W operowaniu bogatym aparatem wokalnym,
jaki przedstawia zespoél dwéch chéréw byl Pekiel az do prze-

Kyrie eleison

[ J
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Christe eleison

i*.ecat

‘9EE?

i =E
sady ekonomicznym. Moze strzegac si¢ rozwleklo$ci, Sciesnil
granice swoich pomysléw do najmniejszych wymiaréw, tak,,
ze niekiedy ma si¢ wrazenie, jakby si¢ motywy tloczyly, jakby
jeden chér gonil za drugim i ubiegal go w wyspiewaniu kilku
stow liturgii. W tej — swego rodzaju — formie dyalogowej
nie przerabiaja chéry jakiej§ mysli muzycznej, nie podajag
sobie wzajemnie motywow celem dalszego rozsnuwania watku
muzycznego, nie przeprowadzaja zadnych imitacyi; w czasie,,
kiedy chor pierwszy S$piewa jedna mys$l tekstu, chér drugi,
nie czekajac jej konca, od$piewuje dalsze slowa. Najdrasty-
czniej uwidocznia si¢ to w Gloria mszy pierwszej:

I. Chér
Et in  terra pax ho—mi—nibus Bene di-cimus te adoramus te glo-

t e
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ri-fi-0a-mus  te Domine Deus rex
A

" s o® - 40§ s
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B e -1-
Gra-ti-as a-gi-mus  ti-bipropter magnam glériam  tu-am

‘

Druga msza Pekiela ,siwe ceremoniis” utrzymuje w ca-
losci rytm W tej jednostajnosSei niemozliwag prawie rzeczg
bylo rozwiniecie tego wszystkiego, co sklada si¢ na prawdzi-
wie artystyczna skladni¢ muzyczna. Kompozytor nasz zrezy-
gnowal tu dobrowolnie z efektéow polifonicznych, zadowolil
si¢ natomiast sama pelnia brzmienia podwéjnych chéréow.

Poczatek Credo, ktory tu podaje, jest przykladem repre-
zentujacym styl calej tej mszy Pe¢kiela.

Pomysly melodyjne w mszy tej ust¢puja znacznie ry-
sunkowi melodyjnemu epizodéw o rytmie f w mszy wielka-
nocnej Pekiela, gdzie proste tematy piesni ludowej staly sie
podstawa wysoce artystycznych nastepstw harmonicznych.

Pa-trem om-ni—po — ten-tem fac—to—rem  eoe—li et ter — rae

Vi—si—
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Obie wiec oSmioglosowe msze Pekiela sprawiaja nam
w porownaniu z dzielami poprzedniemi poniekad zawéd, bo
w istocie poziom artystyczny mszy tych jest nizszjr. Dorazny
efekt akustyczny jest bardzo skromném zado$éuczynieniem,
anawet zado$éuczynieniem wzglednem, gdyz dobrze skonstruo-
wany utwor polifoniczny czteroglosowy brzmi pelniej i ma-
jestatyczniej od homofonicznej kompozycyi polichoralnej. Kla-
sycznym przykladem na to twierdzenie moga by¢ gigantyczne
w wymiarach wokalnych dziela Grazia Benevoli’ego
(1602—1672); Credo z mszy jego, utworzonej na konsekracye
katedry w Salzburgu (w r. 1627), napisane dla 53 glosow
wokalnych i instrumentalnych, ktére wykonano podczas kon-
certu historycznego na kongresie muzycznym w Wiedniu
r. 1909, ustepuje w efekcie akustycznym skromniej zbu-
dowanym choérom polifonicznym. Podobny stosunek zachodzil
miedzy Magnificat Zielenskiego a motetem Szamotulskiego na
koncercie archaicznym we Lwowie w r. 1910. Doda¢ jeszcze
wypada, Ze Pekielowi daleko bylo do tego mistrzostwa, z ja-
kiem wladal aparatem dwuchérowym Zielenski, daleko mn
bylo takze do tego bogactwa kontrastow i skali barw wokal-
nych, ktore obserwujemy w Offertoriach Zielenskiego.



WPLYWY WLOSKIE W MUZYCE POLSKIEJ 319

Patrzac na wszystkie znane nam dziela Pe¢kiela przy-
chodzimy do przekonania, ze byl to wybitny talent, kryjacy
w sobie przedewszystkiem pierwiastek dramatyczny i liryczny”.
Dowodem tego s ustepy z kantaty avdite mortales i mszy
wielkanocnej. Wielki, monumentalny styl koScielny, rzymski
barok muzyczny, byl rodzajowi talentu Pe¢kiela dalszy. Po-
wazny i gleboki talent ten, wsparty o znaczna technik¢ kon-
trapunktyczna, stwarzal dziela trwalej wartosci. Tekiel musial
mieé i za granicami Polski slawe, kiedy kompozycye jego
przepisywano dla uzytku obcych kapel razem z dzielami auto-
row wloskich i niemieckich (rekopis krél. bibl. w Berlinie
nr. 16.900). Podobnie jak niemal wszyscy nasi kompozytoro-
wie XVI i XVII wieku, przyjmowal Pe¢kiel nowe formy mu-
zyczne rychlo po stworzeniu ich, staral si¢ jednak nadaé
dzielom swoim cechy polskosci. Posréd nielicznych kompozy-
torow polskich swojej epoki zajmuje Pekiel miejsce naczelne.

Dzielami wspdlczesnego Pekielowi kompozytora Mar-
cina Mielczewskiego, dzialalno$cia kompozytoréow-dyry-
gentow wloskich, zajetych w Polsce miedzy rokiem 1620—
1640, wiec: rorantysty Hannibala Orgasa i kapelmistrza
krolewskiego Marca Scacchi’ego, kompozytora Fran-
ciszka Liliusza i Kkilku innych muzykéw zajme sie
w drugim tomie studyow do historyi muzyki w Polsce.



Sprostowania.

Str. 15 ,,Przy utworze Nas Zbawiczijel obok monogramu
N. 0.“ widnieje w tabulaturze Jana z Lublina (karta 105 a)
data r. 1543. Cyfre 3 réwna wielko$cia literom monogramu
i zupelnie podobna do Z przyjalem za liter¢, przeoczywszy
date, wmieszang w linie tabulatury

Str. 117 wiersz 6 od géry: zamiast ur. czytaj umarl

Str. 197 Poczatek hymnu Bokoszan (przyklad muzyczny):
w dyskancie w miejscu pierwszej nuty e¢ ma byé d

Ksiazke skladali: tekst Alojzy Maryan, przyklady muzyczne Stefan Policzkiewicz.
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