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WSTEP.

Zajecie si¢ dziejami muzyki' polskiej 'wzrasta w spote-
mczenstwie uaszem stale. W ciggu pietnastu lat pracy na tem
polu wypadto mi -trzy razy przedstawié czytelnikow:! polskiemu
syntez¢ naszych dziejow muzycznych. Pierwsza wogble zro-
bionag w tym kierunku préba byl mdj szkic popularny p. t.
»Muzyka w Polsce«, zamieszczony w wydawnictwie Macierzy
polskiej »Polska, obrazy i opisy« (r. 1907). Praca ta przed-
stawiata znaczne luki, ktéore mogly wypetni¢ dopiero pdzniej-
sze badania zrédlowe. W roku 1914 napisalem na zaprosze-
nie Redakcji wielce zastuzonego dla kultury polskiej »Prze-
gladu polskiego« obszerniejsza juz rozmiarami rzecz p. t.
»Rozwdj kultury muzycznej w Polsce«, ktérej wydanie ksiaz-
kowe w czasi pewien rozeszto si¢ zupetnie. Studjum to- przy-
nioslo z sobg rezultaty rozlegtych badan moich nad zabytkami
muzyki polskiej, ktéorych owocem wczesniej juz byla wydana
w r. 1911 przez Akademj¢ Umiej¢tnosci moja praca habili-
tacyjna p. t. »Wplywy wloskie w muzyce polskiej« czg$¢ 1
od r. 1540—1640 i szereg rozpraw i artykutéow w fachowych
pismach muzycznych i Rozprawach Wydzialu filologicznego
Akademji. Kiedy w r. 1919 firma Gebethnera i Wolffa zapro-
ponowata mi 'drugie wydanie »Rozwoju kultury muzycznej
w Polsce« przekonatem si¢, ze w interesie czytelnika bedzie
lezata gruntowna przerobka tej ksiazki i uzupeinienie jej pod
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niejednym wzgledem. Lata wojenne, pomimo wszelakich tru-
dnosci, pozwolity mi zgromadzi¢ i zbadaé w dalszym ciagu
cenne materjaly do poznania naszej przeszto$ci muzyczne;j.
Wystapita ima przede mna jasniejsza 1pelniejsza niz w czasie
pisania »Rozwoju kultury muz. w P.«. Wobec tego odwazytem
si¢ nada¢ pracy, z ktorag obecnie pozwalam sobie wystapic,
tytut »Hisitorjii muzyki polskiej w zarysie«. Tytul niewatpliwie
bardzo obowigzujacy, ale rad nie rad musialem go uzy¢. Od-
powiada om moze 'najlepiej- pracy syntetycznej, opartej w calej
rozcigglosci na zrodtach, autentycznych. Powtére w wyborze
jego kierowal mna wzglad na, wyczerpang dzisiaj takze, ksiazke
zasluzonego' zbieracza polskich zabytkéw muzycznych, $§. p.
Aleksandra Polinskiego, p. t. »Dzieje muzyki polskiej w za-
rysie« wyd. w r. 1908. Typowa praca dyletanta, ktoremu bra-
kowalo' metody naukowej w badaniu zrodet, ktéory z zupelng
niefrasobliwoscia wygtlaszat sady, mogace — zwtaszcza w od-
niesieniu do muzyki wieku XV, XVI i XVII — przynies$¢ ra-
czej zamieszanie niz naukowe wyjasnienie, bylta ksigzka
Polinskiego w badaniach moich pomoca bardzo wzgledna.
W niewielkiej wogble mierze mozna byto liczy¢ na pomoc z ze-
wnatrz. Dorobek naszej historjografji muzycznej nie jest ani
iloSciowo' ani jako$ciowo' znaczny. Pomijajac zupeinie da-
whniejsze przyczynki do historji muzyki polskiej (Stan. Przy-
feckiego z r. 1828, Jozefa Cichockiego z r. 1839 ii »Dykcjonarz
muzykow polskich« W. Sowinskiego z r. 1857) mozna za ma-
terjal — do pewnego stopnia — odpowiadajagcy wymaganiom
naukowym uwazaé¢ dopiero wydawnictwa §. p. X. dra J ¢6-
zefa Surzy nskiego, szczegllnie zeszyty »Monumenta
musices sacrae in Polonia«,. Poza niemi nie mieli§my dotych-
czas zadnych, celowo zalozonych, wydawnictw polskich za-
bytkow muzycznych. Azeby da¢ wyobrazenie, z jakiemi trud-
no$ciami mialem do walczenia, zanim zdotalem zgromadzic¢
potrzebny do tej pracy materjat zrédtowy, zaznacze, ze mu-
siatem sam skopjowac i zespartowaé okoto tysigca kompozy-
cji polskich mistrzow od XV do XIX wieku ze starych rgko-
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piséw i drukéw, niekiedy w bardzo zawitych sposobach nu-
tacji, 'Czgsto- nadniszczoinych zgbem czasu, zawsze uinidnio-
nych do uje¢cia w calo$¢ wskutek rozpisania na luzne glosy,
przewaznie niewolne od bledow. W ciggu z goérag pigtnastu
lat pracy przeszukalem i wykorzystalem nast¢pujace bibljo-
teki i archiwa.: Bibl. Jagiellonska, Bibl. Akademjr Umiejetno-
$ci w Krakowie, Archiwum kapitulne w Krakowie, Archiwum
konsysitorjalne w Krakowie, Bibljotek¢ 00. Cystersow w Mo-
gile, Archiwum miejskie w Krakowie, Bibljoteke Ossolineum
we Lwowie, Bibl. Skarbca katedry w Tarnowie, Bibl. Krasin-
skich w Warszawie, Bibl. Ordynacji Zamojskiej w Warszawie,
Bibl. Tow. Muz. w Warszawie, Bibl. Opery w Warszawie,
Bibl. sekcji im. Moniuszki w Warszawie, Bibl. Uniwersytetu
warszawskiego, Zbiory prot. Al P Glinskiego w Warszawie,
obecnie w Ministerstwie sztuki i kultury w Warszawie, dawniej-
sza Bibl. cesarska w Petersburgu, Bibl. Seminarjum duch.
polsk. w Petersburgu, Bibl. miejska we Wroctawiu, dawniej-
szg Bibl. krolewska w Berlinie, dawniejsza Bibl. krol. w Dre-
znie, Bibl. miejska w Dreznie, Bibl. miejska w Lipsku, Bibl.
miejska w Gdansku, dawn. Bibl. ksigzgcg w Wolfenbiittel,
dawn. Bibl. krol. i panstwowa w Monachjum, Bibl. miejska
w Hamburgu, Bibl. instytutu im. Proske’zo w Ratyzbonie,
dawn, Bibl. cesarska nadworna w Wiedniu, Bibliothéque Na-
tionale w Paryzu, Bibl. British museum w Londynie, nie liczac
zbiorowr prywatnych i drobniejszych zrdédet w rdéznych bibljo-
tekach zagranicznych i polskich, zwtaszcza klasztornych. O ile
zebranie materjatu do XVIII wieku wtlacznie wymagato znacz-
nego naktadu energji i pracy, to niemal niemniejszych zabie-
gow Dbylo potrzeba do zgromadzenia kompozycji autoréw
XIX wieku. Wszakze ogromna ilo$¢ ich nie doczekala si¢ wy-
dania, a drukowane, w zadnej bibljotece polskiej nie zbierane
i nie przechowywane systematycznie, sg niekiedy bardzo rzad-
kie i trudno dostgpne. Jezeli si¢ za$ jeszcze doda, ze nie po-
siadamy polskiej bibljografji muzycznej, a istniejace niemie-
ckie, jak: Roberta Eitnera »Quellenlexikon. Biographie und
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Bibliographie iiber die Musiker und Musikgelehrten... bis zur
Mitte des XIX. Jahrh.« i Fr. i G. Pazdirka: »Universalhand-
buch der Musikliteratur«, sa i nieSciste i jeza jsi¢ od bledow,,
to kazdy pojmie, ze przedstawienie syntezy dziejow muzyki,
polskiej nie nalezalo do zadan tatwiejszych.

M ata korzy$§¢ miatem z perjodycznych pism muzycznych,,
wydawanych w Warszawie w jciggu XIX wieku. Poczawszy od
»Tygodnika muzycznego« z r. 1820—21 Karola'Kurpinskiego,,
przez »Pamigtnik muzyczny« (1837—39) i »Ruch muzyczny«
(1857—1861), skonczywszy na »Echu muzycznem i teatral-
nem« (1875—1903), przedstawiaja wydawnictwa te raczej
zbior anegdotycznych wiadomos$ci o muzyce i muzykach, niz
materjalt dla naukowego- badania tworczosci kompozytoréow
naszych. Nie jo wiele wyzsze miejsce zajmuje »Rys historyczny
opery polskiej« Maurycego Karasowskiego, wyd. w r. 1859.

Dopiero w hiezacem stuleciu weszla hisiorjoigrafja mu-
zyczna w Polsce na tory naukowe. Poswigcilo- si¢ jpracy na
tem polu kilku mlodszych humanistéw, -ktérzy -do- samodziel-
nych badan zaprawili si¢ w pracowniach muzykologicznych
uniwersytetow niemieckich (Wieden, Monachjum, Lipsk). Za-
ranie mtodej w Polsce gatezi nauki obfitowato jeszcze w epi-
zody, $wiadczace o nadmiarze ambicji osobistych — pelnych
temperamentu — muzykologéw i chociaz pierwsze ich prace
nie byly wolne od pomytek, to przeciez fundamenty pod mu-
zykotogje. w Polsce zostaly polozone. Bodaj szkicowo musimy
na tern miejscu podnie$¢, co ktéremu z nich ma doj zawdzig-
czenia polska hiisi'orjografja muzyczna. Dr. Henryk:
O pienski joglosil sp-oro artykuldéw rzeczowych o .nowocze-
snych kwestjach muzycznych, w r. 1912 zatozyt -pismo- p. t.
»Kwartalnik muzyczny«, w ktéorem pojawily si¢ liczne roz-
prawy naukowe, w . 1916 joglosit we wloskiem pismie L Eroica
(numer -poswigcony Polsce) diuzszy rozdzial o muzyce pol-
skiej, w r. 1919 wydatl w niezmiernie gustownym rodzaju oso-
bna pracg¢ popularng z dodatkiem nutowym o muzyce naszej
w jezyku francuskim. Praca ta, to- bardzo sympaty-czna- i szczg-



$liwa kompilacja z ostatnich wydawnictw polskich historykow
muzyki. Dr. Adolf Chybihski przyczynit si¢ muzykolo-
gji naszej: praca o melodji piesni Bogu-rodzica (1907), stu--
djum o »Teorjl meiiizurtalnej w polskiej literaturze muzycznej
pierwszej polowy XVI stulecia« (1911), rozprawa o Tabula-
turze Jana z Lublina i wydawnictwem zapiskéw archiwal-
nych, dotyczacych kapeli Rorantystow wawelskich i innych
organizacji muzycznych w dawnej Polsce. Zabieral takze
czgsto glos w sprawach muzyki polskiej XIX wieku i nowo-
czesnej muzyki naszej i obcej. Od roku 1917 jest profesorem
historji muzyki w Uniwersytecie Jana Kazimierza we Lwowie.
X. dr. W. Gleb urows ki (w Poznaniu) wydal sumiennag
prace o Traktacie magistra Szydlowity z XV w. Dr. Joze f
W la d. Reiss, opublikowal resumé swojej dysseriacji o Psal-
mach Mikotaja Gomoiki.

' Mnie za$ przypadto w udziale: zajgcie si¢ najstarszemi
historjami i sekwencjami KoS$ciota polskiego; ustalenie czasu
powstania (1424—1430) utworéw Mikotaja z Radomia i omo-
wienie ich stylu; stworzenie koncepcji o muzyce na dworze
Wtadystawa Jagietly; wskazanie epoki tworczosci Mikotaja
z Krakowa (1490—1520); omowienie stylu kompozycji Wa-
clawa Szamotulskiego i innych polifonistow epoki Zygmunta
Augusta; odnalezienie cyklu imiroiltow i sekwencji na caly rok
koscielny Marcina Leopoldy i komentarz ich stylu; rozprawa
0 psalmach Gomolki; komentarz, do utworé6w Dlugoraja i Ja-
koba Polaka; szczegélowe stludjum o dziele Mikotaja Zielen-
skiego (1611); skatalogowanie dziel Jarz¢bskiego, Pekieia.
1 Mielczewskiego i rozbioér ich ; omdéwienie utworéow Kaszczew-
skiegol historyczne uwzglednienie opery M. KI. Oginskiego;,
sylwety — oparte na zrédtach — Elsnera i Kurpinskiego,,
Dobrzynskiego i szeregu mniejszych talentow obok Chopina
i Moniuszki ; analiza form i §rodkéw harmonicznych Chopina ;
przedstawienie tworczo$ci muzycznej Moniuszki na podstawie
dziel wydanych i r¢kopi§miennych, wreszcie proba charakte-
rystyki tworczosci muzycznej w Polsce po dzien dzisiejszy.
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Zadanie wige jakie miatem do spelnienia byfo zaiste bar-
dzo szerokie. Niemal zupelnie 'wszystkie wymienione tu tematy
wymagaly odemnie nietylko przeprowadzenia badania nauko-
wego na wtlasng regke, ale takze przygotowania catego' mate-
riatu. Wszakze w tym szeregu kompozytoréw, ktéorych dzieta
przysposobitem juz do wydania krytycznego', niektérzy byli
znani zaledwie z nazwiska, inni nawet nie byli juz znani
od lat bardzo' dawnych (jak Jarzebski lub Kaszozewski),
a w ocenieniu innych jeszcze zadawalano' si¢ ledwie okru-
chami ich kompozycji, lub powtarzaniem w kolko wzigtych
z powietrza sadow. W tym, bez przesady mowig to', ogromnym
trudzie, trwajacym szereg lat, radosng podnieta mi byta mysl,
ze wynositem na $wiatlo dzienne rzeczy, od szeregu pokolen
lezagce w 'mrokach zapomnienia, ze do mozajkowego obrazu
kultury naszej wkladalem z powrotem $wietne swoja barwno-
$cig kamyczki, ktoére z niego juz byly wypadly z powodu pod-
mycia przez wartkie zycia fale. Cieszylem si¢ niekiedy jak
dziecko, ze w nietykanych reka ludzka od dziesigtek lat, zbu-
twiatych, zakurzonych papierach zaczatem grzebaé wczedniej
1 moze pilniej od innych i ze z tajemniczo niekiedy dla dzi-
siejszego oka wygladajacych znakéw nutowych, odczarowy-
watem dawne pigkno'ich, tre$ci i form i pierwszy, chociaz naj-
mniej godny, mogtem spoteczenstwu oznajmiaé wykrycie skar-
bow jego dawnej kultury.

Wielka takze trudnoscia byl sposoéb przedstawienia te-
matu. Ksigzka nie mogla by¢ zbyt duza, musiatem wigc staraé
si¢ o najbardziej zwigzle, treSciwe omowienie kazdej rzeczy.
Nie na miejscu bylaby tu wszelka polemika, zwlaszcza z nie-
zyjacymi autorami; balastem obciazajacym niepotrzebnie rzecz
cala, bylaby cheé poprawiania btedéw réznych komentatorow.
W pracy, podajacej pozytywne rezultaty naukowego' zbadania
zrddet, lepiej zapomnie¢ o takich sadach innnyeh autoréw, ktore
nie byly pomocne do zdobycia jedynie prawdziwego', na meto-
dzie naukowej opartego' pogladu. Liczac si¢ ponadto' z prze-
znaczeniem jej dla inteligentnego ogoétu, nie moglem pozwolié
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sobie na specjalizowanie towesitji, na analiz¢, zrozumiata tylko
dla szczuptego grona fachowcéw. Pisalem z zamiarem dostar-
czenia podrecznika zarowno dla stuchaczy uniwersytetow pol-
skich, uczeszczajacych na wyktady historji muzyki, jak dla
uczniow naszych koinserwatorjow, dla kandydatow na nauczy-
cieli muzyki, jak wreszcie dla kazdego- mito$nika muzyki. Czy
mi si¢ powiodto spelni¢ to zadanie — nie mnie o tern sadzié.

Os$mielam si¢ twierdzi¢, ze praca moja wypelnia luke,
jaka widniata w -ogdlnej historji kultury polskiej. Ten wielkil
znak pytania, jaki nad hist-orja muzyki -polskiej stawiali ci
wszyscy, ktorzy stusznie uwazali za kategoryczny postulat wy-
ksztalcenia: znajomos$¢ historji literatury, sztuk plasty-cznych
i filozofji polskiej, zostal zmazany.

Celem historji kazdej galezi- sztuki jest obudzenie zacie-
kawi-enia w czytelniku poznania dziet, oméwionych -przy po-
mocy metody naukowej. Cel ten przyS$wiecal, jako ostateczny,
tej pracy takze. Jak wspomniatem, badanie moje poprzedzito
zgromadzenie i opracowanie niedostepnych zreszta w codzien-
n-em zyciu materjatdow,. wigc wielkiej liczby kompozycji da-
wnych mistrzow polskich. Wsrod setek utwordw roéznych ro-
dzajow i form znajduja si¢ dziesiatki -arcydziet. Kilka koncer-
tow -archaicznych muzyki polskiej, na jktorych wykonano prze-
waznie do-starczione przeze mnie dzieta, zaswiadczyto- -0 arty-
stycznej wartosci tych zabytkéw dawnej muzyki polskiej. W r.
1914 wypracowatem na -polecenic Akademji Umiejg¢tnosci
w Krakowie plan wydawnictwa zabytkow muzyki polskie;j.
Wydawnictwem tem zaja¢ si¢ miala komisja historji muzyki.
Wojna przerwala przygotowania okoto zawigzania komisji
i wydawnictwa. Obecnie, kiedy zycie spoteczne wraca powoli
do normalnych form kulturalnych, staje si¢ powotanie do zy-
cia takiego wydawnictwa jednem z wazniejszych zadan. Mu-
zykologowie polscy stang do pracy wydawniczej, majacej dac
spoteczenstwu mozno$¢ poznania sztuki rodzimej i niecierpli-
wie wyczekuja wezwania do podjecia jej, czy to ze strony
Polskiej Akademji Umiejetnosci, czy Ministerstwa sztuki i kul-
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'tury. W ciggu niedlugiego dotad istnienia swojego zaczglo
.Ministerstwo przygotowalnia okoto stworzenia podstaw dla
takiego wydawnictwa. W toku znajduje si¢ juz inwentaryzacja
zabytkéw muzyki polskiej po bibljotekach, i archiwach w Polsce.
W pracy tej mam zaszczyt takze uczestniczy¢. Po* dokonaniu
jej zamierza Ministerstwo wydac¢ specjalny katalog muzy-
kaljow'polskich. Miejmy nadziej¢, ze uda si¢ nam takze do-
prowadzi¢ do stworzenia tak bardzo potrzebnej bibljografji
muzyki polskiej. Zakupujac cenny zbiér zabytkéw muzycznych
po §. p. prof. Aleksandrze Polinskkn dalb Ministerstwo sztuki
i kultury poczatek zalozeniu »bibljoteki muzyki polskiej«. Za-
wrzeé si¢ w niej powinny ile mozno$ci wszystkie drukowane
utwory kompozytorow polskich od czaséw najodleglejszych do
chwili biezacej, podreczniki teoretyczne i prace historyczne,
pisma muzyce poswigcone, wreszcie rekopisy niewydanych dziet
Oto zadania do speilnienia w najblizszej przysztosci! Przy
rozlozeniu planu tego na szereg lat mozna w granicach nawet
niezbyt wielkiej corocznej subwencji Rzadu polskiego stworzy¢
dzieto godne naszej kultury. Nie watpimy, ze dbaty o nig Sejm
konstytucyjny uzna doniosto$é tej.sprawy i udzieli ze skarbu
Pafstwa $rodkéw na pokrycie zwiagzanych z nig wydatkow.

Dr. Zdzistaw Jachimecki

Profesor historji muzyki Uniwersytetu Jagiellonskiego.



Muzyka w Polsce w czasach $redniowiecza.

Do najdawniejszych pomnikéw muzycznych w Polsce na-
lezg rekopisy liturgiczne Bibljoteki kapitulnej w Gnieznie. Rg-
kopis nr. 149 tej bibljoteki: Ordo romanus et M issale antiquis-
simuni') pochodzi prawdopodobnie z poczatkéw XI stulecia.
Nad tekstami mszalnego nabozefstwa, antyfon i sekwencji,
w nim zawartych, widnieja neum atyczne znaki nutowe.
Dwie reprodukcje z rekopisu, podane w katalogu rgkopisow
Bibljoteki kapitulnej X. T. Trzcinskiego, informuja nas o ro-
dzajach pisma muzycznego, uzytego w tym cennym zabytku.
Introitus pierwszej niedzieli adwentu: Ad te levavi animam
meam opatrzony jest, jak pewnie i cate proprium de tempore
tego rgkopisu, w neumy cheironomiczne, typu, zna-
nego pod nazwa neum 6w Sanct-Gallenskich. Cechy cha-
rakterystyczne tych prymitywnych znaczkéw muzycznych,
neum 0w, majacych §piewakowi przypomina¢ kier un ek
wykonywanych melodji, bez dokladnego oznaczenia stosun-

kéw interwatowych i bez podania warto$ci rytmicznych, sa:

tu tak jasne, ze nie moze by¢ dwoch zdan co do zrédta pocho-
dzenia zapisanych niemi kart rekopisu. Ta ksigga liturgiczna

i) X. T. Trzcinski: Katalog rekopisow Biblioteki kapitulnej
w Gnieznie. Poznan 1910.
Historja muzyki polskiej. 1



powstala juz to w samej stynnej szkole $piewakéw kosciel-
nych, w klasztorze benedyktynskim w Sanct-Oallen, juz tez
w jednym z klasztoréw, nalezacych do sfery wplywow (mu-
zyczno-paleograficznych) tej najpowazniejszej centrali tra-
dycji gregorjanskich w muzyce liturgicznej 1)."

Zgola odmienny rodzaj pisma muzycznego przedsta-
wiajg dalsze karty tego rgkopisu. Jest to antyfonarz
z czgScig nabozenstwa do §w. Jana. Zaznaczyla si¢ na nich
ewolucja pisma néumatycznego z prymitywnej cheiron o-
mjido diastematji, uwzglgedniajacej juz stosunki inter-
watowe metodji liturgicznych. W rekopisie gnieznienskim
znajdujemy pierwsze dwie linje nutowe, dla tondéw c i f, spo-
sob za$§ uktadania na nich, mi¢dzy niemi, nad niemi czy pod
niemi znakéw neumatycznych i forma ich, kazag domysla¢ si¢
pochodzenia tych kart ze szkoly §piewackiej w M et z u, gdzie
ten rodzaj pisma muzycznego zostal wytworzony.

Nie ulega watpliwosci, ze o te rgkopisy liturgiczne po-
starano si¢ rownoczesnie z ufundowaniem arcybiskupstwa
w Gnieznie.

Za posrednictwem liturgicznego $piewu rzymskiego
obrzadku, czyli $piewu gregorjanskiego, nawigzuje
Polska zwiazek z zachodniag kultura muzyczna. W parze z jej
rozwojem rozwija si¢ takze muzyka polska, przejmujac od
Zachodu czynniki tonalne muzyki, wytwarzajace si¢ tam formy
muzyczne i $rodki techniczne stylow muzycznych.

Badajac stan muzyki polskiej w tych czasach odlegtych,
'musimy si¢ opiera¢ na zrddlach historycznych. Podobnie jak
historja literatury polskiej i jezyka polskiego do wnioskow
swoich uzywa materjalu w pi§mie przez przeszto$¢ prze-
kazanego, tak i historja muzyki polskiej, nie chcgc snu¢ hipo-
tez tylko, musi uwzglednia¢ przedewszystkiem dokumenty
autentyczne. Na boku pozostaje, ustnie, drogg tradycji prze-

*) Por. reprodukcje kodeksu 339 Bibl. St. Gallen w Paléographie
musicale t. I. Solesmes 1889.



kazana spu$cizna po dawnych wiekach: pies§n ludowa.
Pomigdzy etnologja a historja literatury i historja muzyki
nie nawiazano jeszcze stosunku $cistego, ktoéryby pozwalat na

Sredniowieczna szkola $piewu.
Podlug miniatury z antyfonarza katedry krakowskiej.

wzajemne wspomaganie si¢ metod badania. Na podstawie

wydanych w wieku XIX, przedewszystkiem przez Kol-

berga, pie$ni ludowych, trudno wyrokowaé z pewnoscia

naukowa o autochtonicznej muzyce polskiej odlegtych stu-

leci, chociazby pewne wzgledy przemawiaty za najdalej po-
1*



sunigtg starozytnos$cig niektoérych pie$ni ludu naszego. Pies$n
ludowa zyje i podlega zmianom nieustannym. Jezeliby wigc
mozna $piewom ludowym polskim, szczegdlnie tym, w ktorych
kryja si¢ jeszcze znamiona poganskie przypisaé¢ wiek bardzo
stary, to powstaje pytanie, jaki stosunek zachodzi mig¢dzy
ostatniag, utrwalona przez zbieracza muzyki ludowej, forma,
a formag poczatkowa." Zupeilnie wierne pierwotypowi zacho-
wanie przez kilkaset lat jednej melodji, $§piewanej przez lud,
jest wykluczone.

Jak wogdle do historji $redniowiecza w Polsce, tak
szczegb6lnie do historji muzyki polskiej tych czaséw mamy
mato zrodet. Praktyka muzyczna ograniczata si¢ wtedy w ca-
tej Europie niemal wylacznie do obrzadkéw liturgicznych.
Prymitywne piosenki trubaduréw, od konca wieku XI do XIII,,
nie doréwnywaty pod wzgledem bogactwa pomystow ogrom-
nej ilosci kunsztownie uksztaltowanych melodji gregorjan-
skich. Spiew koscielny, ten od ottarza idacy, byt dla ludzi cen-
tralnego $redniowiecza i pdzniej jeszcze wszyStkiem, lub pra-
wie wszystkiem z tego, co, opierajaca si¢ na podstawach teo-
retycznych, muzyka mogta im daé. Coé6z dopiero w Polsce
6wczesnej. Formy liturgiczne mialy ogromng rozmaitos$c.
Wiazana mowa hymnow ambrozjanskich byta podstawa
muzyki silnie konstrastujacej od recytatywnych ps al mo-
riji, anty fony w powaznie postepujacych melodjach
nastrajaly stuchacza odmiennie od radosnych jubilacji,
przepelnionych wyrafinowanemi ornamentami melizmatycz-
nemi, z jakiemi w popisie koscielno-koneertowym wystgpowat'
wprawny w tej sztuce duchowny S$piewak-wirtuoz. W epoce
pierwszych Piastow wszystko to przedstawiato takg sume este-
tycznych warto$ci dla szczuplego na razie grona ludzi, jak
dla nas cala muzyka naszych czasow.

Od dziesigtego stulecia zaczgly si¢ w kosciele rzymskim
mnozy¢ Historiae rhythmatae et rimatae i Sequentiae o $wig-
tych, wyznawcach i meczennikach, odpowiadajace warunkom
kultow lokalnych, prowincyj, djecezyj i klasztorow. Z biegiem



lat liczba takich poezji liturgicznych stata si¢ bardzo zna-
czna. Zebratl je w pigédziesigciu kilku tomach wydawnictwa
p. t. Analeda Hymnica medii aevi P. G. M. Dreve s S. L
Mtody kos$cidt polski niedtugo czekal na sposobnos$é stworze-
nia lacinskiego nabozefstwa wierszowanego. Meczenska
$mieré¢ $w. Wojciecha byta pierwszym wypadkiem, naktania-
jacym do stworzenia historji o motywie bliskim uczuciu pierw-
szych chrze$cijan polskich. Trudno dzi§ okresli¢ date powsta-
nia historji o §w. Wojciechu. By¢ moze, ze autorem jej byt
tensam Benedyktyn, ktéremu przypisywano takze napisanie
»Passio S. Adalberti Martyris« na poczatku XI wieku. Naj-
starsze, znane nam odpisy Historiae de Sando Adalberto po-
chodza z XV wieku. Sa to brewiarze r¢kopis§mienne Bibl. Ja-
giellonskiej nr. 1255, 1256 i 1258. Blisko w trzysta lat od
$mierci apostola chrzescijanstwa w Prusach, w r. 1285, ogtlo-
sit prymas Jakob Swinka na synodzie teczyfskim rozporza-
dzenie: Ut in omnibus ecclesiis nostrae provinuae cathedra-
libus et conveatualibus hystoria beati Adalberti habeatur in
scriptis et ab omnibus recitetur et cantetur. Historia ta ma
konwencyonalna forme¢ tacifiskich historyj zachodnich, po-
czatki za§ wierszy w pierwszych poszczegdlnych czgsciach
nabozenstwa sg nastgpujace: In primis vesperis: »Benedir
regem cundorum [ Conversa gens Vandalorum«... Ad Magni-
ficat: »Magnified te, Domine |\ Tuo redempta sanguineq...
Ad Matutinum Invitatorium: »Christum regem adoremus.
Quem confessus Adalbertus«... In primo nocturno, Antipho-
nae: »Sanctus Adalbertus, Claris ortus natalibus« i t. d. Piata
antyfona w czes$ci laudes opiewa zwigzle: Ad Christi vocans
gratiam \ Prussiae gentis perfidiam | Oandet caesus atque
vidus j Orates reddit Adalbertus.

Blizszym uczuciu polskiemu od tego, przez lud polski
i czeski do godnosci $wigtego wyniesionego meczennika, stat
sig, tragiczng $miercia zmarty biskup krakowski, Stanistaw
Szczepanowski. W historji o nim modgt si¢ sentyment polski
wyrazi¢ szerzej i glebiej. Zaraz w pierwszej antyfonie ude-



rzajg nas imiona Krakowa i Polski, uzywane w catej historji
z prawdziwem zamilowaniem.

Dies adest Celebris [ Ad lucern de tenebris, | Consurge, m
Polonia 11 Pretiosi martyris [ Olebam ferens corporis | Lae-
tare, Cracovia |[ Stanislai praesulis \ Praeclara miraculis ]
Age natalitia.
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Sekwencja (prosa) o $§w. Stanislawie »Jesu Christe rex superne« w gra-
duale skarbca katedry w Tarnowie.

Poczatkowe slowa drugiej antyfony i towarzyszgcg im
melodje: Ortus de Polonia | Stanislaus studia [ Legit pueri-
lia... spotkamy w polskich kompozycjach wokalnych XVI wieku
jeszcze, mianowicie w czteroglosowym utworze Jerzego
Libana z Lignicy z r. 1501 i w pdzniejszych dwodch
anonimowych utworach, zapisanych w Tabulaturze organo-
wej klasztoru $w. Ducha w Krakowie z r. 1548°j. Nie bez

1 Kompozycja Jerzego Libana z Lipnicy znajduje si¢ w zbiorz
§. p. Aleksandra Polinskiego. W nim takze przechowala si¢ wymieniona
tabulatura, ktéorej katalog tematyczny oglosi! Z. Jachimecki w r. 1913.



znaczenia wigc dla rozwoju artystycznej muzyki koscielnej
wiekow nastepnych powstawaly te historiae liturgiczne. Nie-
ktore fragmenty ich melodyj popularyzowaty si¢ i byly zaro-
dem ludowych pie$ni naboznych. Najdawniejszy znany nam
odpis historiae o $§w. Stanistawie pochodzi z wieku XIV.
i znajduje si¢ w brewiarzu re¢kopiSmiennym nr. 21 Bibl. ka-
pitulnej na Wawelu. Qprocz tej historji znamy jeszcze dwu-
glosowa kompozycje z XIII stulecia: Historia gloriosissimi
Stanislai cantu permixta. Do czasu rozpadnigcia si¢ Austrji
znajdowala si¢ ona w Bibljotece nadwornej w Wiedniu.
Dwie §wiatobliwe niewiasty na ksiazgcych tronach pol-
skich w wieku XIII, Jadwige Slaska i Kinge, wielbily takze
historje w rymach leoninskich. W kilkunastu kodeksach wro-
ctawskich i pragskich z XIV i XV stulecia zaczyna si¢ hi-
storia o $w. Jadwidze antyfonami, a z nich pierwsza w na-
stepujacych stowach: Laetare Germania | Quae de stirpe re-
gia | Meraniae duds [ Ortus ab infantia [ Dignam Deo gra-
tia [ Hedwigem producis. W innym, blizszym Polski odpisie
z XV wieku, ktéry do upadku cesarstwa rosyjskiego znajdo-
wal si¢ w Bibl. cesarskiej w Petersburgu (Lat. Q. I. Nr. 201)
opuszczono t¢ strofkg, a w nastgpnych zastapiono wyraz Si-
lesia wyrazem Polonia. Poczatek tej historji w tym odpisie
jest nastepujacy: O decus Trebniciae \ Hedwigis mater gra-
tine | Concivis militine | Coelestis patriae J| In te plebs fide-

lis glorians [ Totius Poloniae, j Digna memoriae, | Asta tais

posteris... Stowa te zostaly ubrane w nastgpujaca melodje:

K -

O de-cusTre-ni - ci-ae, He-dvi gis ma-ter gra-ti - ae

Krélowa Kinga zostala kanonizowana dopiero w 400
lat po $mierci (f 1292, kan. w r. 1690), ale kult jej zaczat
si¢ niedtlugo po $mierci jej. Najdawniejszy odpis historji
o $w. Kindze zawiera rg¢kopism. brewiarz Padewski z XIV



wieku. Wielbiono $wigta w nastepujacych stowach nieszpor-
nego nabozenstwa : O regina praedicanda | Ktinegundis ve-
neranda [ Regi terrae copulata [ Regi coeli dedicata \ Vir-
ginali gloria...

Tak jak w pisaniu tekstow tych historji trzymano si¢
zachodnich wzoréw, uzywajac nawet podobnych stéw i prze-
nos$ni poetyckich, podobnie tez postepowano z ukladaniem do
nich muzyki, ktorej styl odpowiadal pierwowzorom. Byl tu
niezawodnie pewien wysitek w kierunku oryginalno$ci pomy-
stow, przedewszystkiem tematdow poczatkowych, ale materjat
motywiczny cato$ci nie roznit si¢ od kroci analogicznych offi-
ciow.

Zapewne juz w koficu wieku XIV, w kazdym razie
w w. XV zaczeto pisaé po polsku histor je o $wietych pol-
skich i obcych. Jedyng ze znanych nam takich legend-historji
jest legenda o $§w. Aleksym: Vita Sancii Alexii in vulgari
ritmice, wydana z rekopisu nr. 2317 Bibl. Jagiellonskiej przez
Wistockiego (Rozpr. Akad. Um. filolog. IV.) i Bobowskiego,
a omowiona krytycznie przez Nehringa, Briicknera i Losia
(Zabytki jezyka polskiego). Jezyk i forma legendy wskazuje
na czas wczesniejszy od piesni o $§w. Stanislawie. Poczatek
jej w starej pisowni jest nastgpujacy: Ach! krélu wyeliki
nasch, [ Czosz czy dzeyq Maschyasz, | Prziday rosvmy
k mey rzeczi, | Me szercze boszthewm obleczy, [ Raczy mgqg
mych grzechow posbavycz, 1 Bych mogi o twych szvathych
pravycz. Odpis tej legendy pochodzi z r. 1454.

Do poezyi legendy o §w. Aleksym istniata pewnie mu-
zyka.

Ze szczegblnym zapatem uprawiano w wiekach $re-
dnich form¢ sekwencji liturgicznej (sequentia lub prosa)r
ktorej tworca i mistrzem byl pamigtny dla klasztoru i szkoty
$piewakow koscielnych w St. Gallen, Notker Balbulus
(f 912). Sekwencja Notkera byla wypeilnieniem diugich, nie-
konczacych si¢ niemal, jubilacji allelujasty¢znych przy
pomocy specjalnie utworzonych tekstow, odpowiednich w tre-



sci do kalendarza kosScielnego. Utwory te wkladano miegdzy
syllaby al-le-lu-ia, ktore Spiewano na poczatku, w $rodku i na
koncu danego alleluia i wykonywano na istniejaca nute. Po
dwoéch przeszto wiekach pilnego uprawiania formy sekwencji,
ktore doprowadzitlo do nieprzejrzanej prawie ilosci utworow,
zaczety do niej przenikaé¢ wplywy poezji i muzyki ludowe;.
W tworczosci Adama de St. Victor (f 1192) zblizyta si¢
sekwencja do formy hymnéw liturgicznych.

W poezji i muzyce polskiej wiekow sSrednich nie prze-
szta sekwencja bez §ladu. Najdawniejszemi sekwencjami, we-
dle wszelkiego prawdopodobienstwa utworzonemi w Polsce,
sa dwie sekwencje o $w. Wojciechu. Pierwsza z nich, zaczy-
najaca si¢ od stow: O praedara Adalberti [ Praesulis so-
lemrtia... obejmuje siedem» podwojnych strofek dwuwierszo-
wych. Druga sekwencja o $w. Wojciechu liczy 9 strofek po-
dwojnych po 3 wiersze, rymowane w sposob nastepujacy:
a, a, b \ ¢ ¢ b Laudes dicat omnis aetas ] Deo patri sem-
per laetas j Cum dulci symphonia.

Sw. Stanistawa uczczono piecioma sekwencjami osobne-
mi i jedng wspo6lng ze §w. Waclawem. Formy ich sa rdzne, tak
pod wzgledem konstrukcji metrycznej, jak budowy strofek, ry-
mow i dlugosci. Wszystkie majag wspdlng dwczesnym sekwen-
cjom ceche stylu dwuchdérowego, antyfonalnego, t. zn. ze
strofki a wykonywat jeden, strofki b drugi zespol Spiewakdow.

Pierwsza z tych pigciu sekwencji do §w. Stanistawa:
Jesu Chrisie, rex superne [ Deo patri coaeterne, | Tibi laus
et gloria... zachowata si¢ w kilku rekopisach Bibl. Jagiell.
i Bibl. kapitulnej w Krakowie z XV wieku, a takze we wspa-
nialym graduale skarbca katedry tarnowskiej, pochodzgcym
z opactwa tynieckiego. Stad przytoczona jest melodja sekwen-
cji, ktorej budowa odpowiada $cisle budowie strofek. Rytmi-
zacja melodji opiera si¢ z jednej strony na trocheicznem me-
trum tekstu, z drugiej na ksztalcie nut, uzytych w rg¢kopisie
tarnowskim. Rodzaj tego pisma nutowego, to doskonata nota
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quadrata; nuty dtuzszej wartoSci sa tu zaznaczone znakiem
virgi, krotsze punctami.
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Kazda para nastgpnych strofek sekwencji ma nowa me-
lodje. Cato$é przedstawia si¢ jako t. zw. pie$n przekompo-
nowana, w doskonalg forme uje¢ta.

Cztery inne sekwencje o $w. Stanistawie maja naste-
pujace poczatki: 1) Laeta mundiis | Exutians te laude lan-
det 1 Stanislae; 2) Psallat poli hierarchia | Nova meli har-
monia j Festa promens inclyta; 3) Sit iucundus \ totus mun-
dus [ Voce votis sedulis; 4) Omnis odas nunc meladas | Pan-
gat cum Alleluja \\ Omni laude digna, piaude | Civitas Cra-
covia.

Poczatek sekwencji o $w. Stanistawie 1 $w. Wactawie
jest nastgpujacy: Laetabundus psallat mundus, ut sit mun-
dus 1 Laude digna...

Wplyw tych sekwencji na rozwdj polskiej muzyki ko-
$cielnej nie ulega watpliwo$ci. Autorow ich niestety nie znamy.

Jedynym za§ znanym nam autorem tacinskich sekwen-
cji kosciota polskiego jest Jan Kempa, biskup poznanski,
zmarty w r. 1346. Zyciorys biskupa, piéra Dtugosza, za-
warty w Catalogas episcoporum Posnaniensium (Joannis
Dtugosii Senioris: Opera omnia. Vol. 1. 499) opie-
wa : »Johannes quartus. Substituias est in locum Johan -
nis Doliva, Johannes de Kampa genere nobilis de
domo et familia Lodzya, per canonicam electionem Anno Do-



mini Millesimo tricentésimo tricésimo quinto (1335). Qui
cum sedisset annis undecim, tandem Anno Domini Millesimo
tricentisimo quadragesimo sexto (1346) maritar et in ecclesia
Posnaniensi sepelitdr. Qui vivens etsi pro tempore solatiis et
hilaritari operam darei, singulariter tarnen Virgini Mariae fa-
mulabatur; unde et in illius honorem prosas compilavit: unam
de Assumptione, quae incipit «.Salve salutis ianua«, aliam
de Purificatione, quae incipit »Benedicta«,; tertiam de Sancto
Adalberto, quae incipit »In laudem summi Praesuli«;, quar-
tane de Sancto Petro, quae incipit »Tu es Petrus«, quintam
de Sancto Paulo; item Antiphonam pulchram de Beata Vir-
gine, quae incipit »Lux clarescit in via«. Vir bene literatus,
sed in lasciviam proclivis, lubricitati deditus, et ob id scan-
dalosus«.

Z wymienionych u Dtlugosza sekwencji Jana z Kempy
znamy jedng tylko, zachowang w jednym z r¢kopisow Bibl. ka-
pitulnej na Wawelu, mianowicie odnaleziong przez X. Pol-
kowskiego: Salve salutis ianua. Tekst wydal w calosci G. M.
Breves, w Sequentiae ineditae (Analecta hymnica X. 84).
Sekwencja ta sktada si¢ z o$miu strofek podwojnych, trzy-
wierszowych. Pierwsze z nich sa nastgpujace: Salve salutis
ianua j Solempnitatis annua \ Tibi celebratur. 1| Flosculus
sanctitatis [ Dies solempnitatis \ Pro te iteratur ]| ..

Zastuzony wydawca pomnikéw muzyki polskiej, zmarty
niedawno, X. dr. Jozef Surzynski, oglosit sekwencje
te z melodja w pracy p. t. Matka Boska w muzyce polskiej
(1905 nr. 4 dodatku muzycznego). Sekwencj¢ t¢ Spiewano
W nastgpujacy, pewnie, sposob:
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Oryginalnych sekwencji w jezyku polskim nie znamy;,
nie bylo' w istocie na nie miejsca w nabozenstwie mszakiem.
Niemniej jednak nie obeszlo si¢ bez przektadania sekwencji,
tacinskich na jezyk polski i nawet bez wpisywania ich do ksiag
liturgicznych. Kto $§piewal je w czasie nabozefistwa, nie wia-
domo.

W jednym z bogato illuminowanych graduaidéw tynie-
ckich z wieku XV, znajdujacych si¢ w skarbcu katedry w Tar-
nowie, nastepuje po prosa de nativitate: Orates nunc omnes
(umieszczono tu dwie strofki sekwencji) polskie tlumaczenie
p. t. alia prosa de nativitate Cristi in volgari: -»Dzyakuymy
wsyszczy sthey boszej dobroczczy, \ kthora nyebyla \ yusz
themu chwyla \ szosthy wyek zaszedt \ysz szwyath. byl pod-
szedl \ zandny w nyebo nyewszedl«... Przeklad ten idzie zu-
petnie rownolegle do czeskiego tlumaczenia tej sekwencji (na
co wskazat Lo§ w Zabytkach jez. polsk. str. 458). Stara me-
lodja sekwencji, przez syllabiczny swdj charakter nadawala
si¢ znakomicie do $piewu ludowego. Oto jej poczatek wedle
najstarszego odpisu: (przypuszcza¢ nalezy, ze taki byl rytm

jej):
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W wieku szesnastym musiata mie¢ melodja ta popular-
nos$¢. Znajdujemy ja wpleciona jako cantas firmas do cztero-
gltosowej piesni religijnej p. t. Orates to iest dzigkowanie z Na-
rodzenia na swiat Syna Bozego, ktorej"poczatek byt nastepu-
jacy: Noz teraz wszyscy dzieki czynmy Panu Bogu... (W tak
zwanym Kancjonale Pulawskim, druk Lazarza Andrysowi-
cza z r. 1553, Bibl. XX. Czartoryskich w Krakowie). W wieku
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iym S$piewano takze polska Prose o umarlich na the note iako
dies illa.

Oryginalna nabozna pie$n polska jest stosunkowo
do$¢ poznem zjawiskiem. Nie ulega najmniejszej watpliwosci,
ze w wieku XI koéciot polski nie mial jeszcze wiasnych piesni
dla uzytku naboznych. Nie mial jej jeszcze w wieku XII, ani
w pierwszej potowie XIII.

Kiedy $w. Otto z Bambergu, idagc na Pomorze w mi-
sji apostolskiej, przybyt do Gniezna w r. 1124, witatly go pro-
cesje ludu i duchowienstwa. W procesjach tych $piewato
tylko duchowienistwo, lud nie popisal sie $piewem, milczal,
bo nie znal Zzadnej piesni w swoim jezyku, a jego kierlesz,
urobione z Kyrje elejson, ktore w nabozenstwach bylo jedy-
nym wyrazem czynnego udziatu, nie bylo w procesji tej na
miejscul). W XIIT wieku mieli Czesi swojg lais: Hospodine
pomiluj ny (ktora takze przypisywano §w. Wojciechowi) ; wi-
tali nig krola Wactawa, wigc w uroczysto$ci pokojowego cha-
rakteru; $piewali jg takze w walkach na polach Morawskich
w r. 1278. Ze strony niemieckiej plynie tam piesn Sant Ma-
rei, muoter unde mait (Mit ainer stim grozen \ Der pischof
von Pasel pegan \ Disen ruof heben an: j Sant Marei, muo-
ter unde mait, \ Alle unsren not sei dir geschlait, \ Die pehaim
(Bohmen) auch riefen so: | Qospodine pomiloido) 2). Ale Po-
lacy jeszcze w r. 1249 $piewaja przed walka kierlesz: ...Lja-
chy krépko idusca na Vasilka, kerles pojuscan).

Niestuszne natomiast jest zapatrywanie Zdenka N e-
jedly’ego, (Dejiny predhusitského zpéwu w Cechdch,
1904), ze »w Polsku nemame v XIV stoleti ani jedine... du-
chovni pisne polské«....

Najstarszy wierszowany zabytek jezyka polskiego B o-
gurodzica byl juz pieSnia rycerstwa polskiego w walce

B Odno$ne zrodlo Herborda z Bielowskiego, t. II, str. 47,
cytuje M. Bobowski: Polskie piesni katolickie.

2) Script, rer. germ. Ill, col. 149, u Bobowskiego, str. 5.

3) Poln. sobr. létop., 11, 183.
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pod Grunwaldem w r. 1410. Naoczny $wiadek bitwy pisal
w Chronica conflictus regis Vladislai cum Cruciferis (Monu-
menta Polomae historica, 11. 901): -»Omnes unanimiter cum
fletu Bogarodzycza cantare coeperunt et ad helium processe-
runti. Dtugosz nazwal ja Patrium carmen Bogurodzicza
(»regius universas exercitas patrium carmen Bogurodzicza
sonora voce vociferatus est«). W wieku XV rozpowszechnia,
si¢ pie$n przy pomocy podawania jej z ust do ust i odpisow,
ktorych zachowato si¢ kilka. Najdawniejszym bezsprzecznie
jest odpis na oktadce r¢kopisu nr. 1619 Bibl. Jagiellonskiej.
Pochodzi on z r. 1408 i liczy dwie pierwsze zwrotki. W roku
1506 wydano 15 zwrotek Bogurodzicy w statucie Laskiego
»Commune incliti Polonie Regni priuilegium constitutionum«
inazwano tu juz pie$n utworem $w. Wojciecha. Od tego czasu
legenda ta utrzymywata si¢ w Polsce az do lat ostatnich.
W Reformationes generales z r. 1621 biskupa krakowskiego,
Marcina Szyszkowskiego, miesécito- si¢ nastgpujace polecenie:
»Nakazujemy, by proboszczowie zaprowadzili zwyczaj $pie-
wania przed suma starej pieSni $w. Wojciecha, Patrona
i pierwszego Apostola Polski, zwanej Bogarodzica... Roéwniez
1 po sumie piesn t¢ §piewa¢ mozna«. Sasiednie Czechy glosily
takze, ze autorem ich prastarej pie$Sni Hospodyné pomyluyny
jest §w. Wojciech i dopiero w obecnem stuleciu wydane prace
muzykologiczne rozwiaty t¢ tradycje. (Jeszcze Karol K on-
ra d w Déjiny posvdtného zpévu staroceského 1882 uznawal
autortswo $w. Wojciecha). W kazdym razie nie znano legend}
tej w wieku XV, blizszym czasom powstania Bogurodzicy.

Filologowie polscy i historycy literatury naszej nie sa
zgodni co do epoki w jakiej pie$n ta powsta¢ mogta. Jedni
odnosza powstanie jej do wieku XIII, drudzy do XIV. Mowa
tu naturalnie tylko o dwoch pierwszych zwrotkach. Wczedniej
niz w drugiej potowie XIII wieku nie zostala Bogurodzica
napisana. Lo§ w »Zabytkach jezyka polskiego« dochodzi do
wniosku, ze »zagadka Bogurodzicy nie jest jeszcze rozwia-
zana, ale zdaje si¢, ze do rozwiazania jej powoli si¢ zbli-



zamy. Jest to nasza pie$n najdawniejsza i naprawdg¢ niezwy-
kta juz choc¢by ze wzgledu na jej technike wersyfikacyjng i do-
bor niezwyklych wyrazéw«. W »Rozwoju kultury muzycznej
w Polsce« twierdzitem, ze Bogurodzica powstata za czasow
pokolenia ojcdéw rycerstwa, ktore walczyto pod Grunwaldem,
wigc gdzie§ w polowie XIV wieku. Wedle zrodet z wiecku XV
byta to zrazu jpiesn na Boze Narodzenie i pomimo pierwszego”
wyrazu, zwracala si¢ raczej do Chrystusa, niz Marji Panny.

Najdawniejszy r¢kopis pie$ni, zachowany w Bibl. Ja-
giellonskiej nr. 1619, przekazal nam melodj¢e Bogurodzicy
w najkunsztowniejszym jej ksztalcie. Bogate meli zmaty
jej ulegaly z biegiem lat i w stosunku do popularyzacji pie$ni
uproszczeniu. W formie autentyku krakowskiego mogli ja
$piewac tylko wyszkoleni $piewacy. W wieku XIX drukowano
piesn w wielu wydawnictwach, np. w Muzyce do $piewdéw hi-
storycznych J. Ursyna Niemcewicza, w Stowniku muzykéw
polskich i stowianskich W. Sowinskiego, w $piewnikach reli-
gijnych 1 t. p. Analizag formalna autentyku zajal si¢ najpierw
X. dr. J. Surzynski w pracy p. t.: »Polskie piesni kosciota ka-
tolickiego do konca XVI st.« (1891). Aleksander Polinski
oglosit w r. 1903 rozprawe¢ »Pie$n Bogarodzica pod wzgle-
dem muzycznym«; warto$¢ jej, wskutek niemetodycznego uje-
cia przedmiotu, byta zupeinie znikoma i autor wprowadzit
raczej zamet, niz wyjasnienie do sprawy tej pie$ni. Wreszcie
w r. 1907 ukazata si¢ naukowa, sumienna praca Adolfa
Chybinskieg o:»Bogurodzica pod wzgledem historyczno-
muzycznym«, ktorej autor, na podstawie porownania kilku
starych rgkopisow piesni ujat melodj¢ autentyczng w naste-
pujaca forme rytmiczng:
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W ustach ludu przybierata melodja ksztalt prostszy. Swia-
dectwem tego jest odpis pie$ni z XVII wieku w rekopisie bibl.
Kaplicy literackiej przy kosciele sw. Jana w Warszawie.

R
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To uproszczenie melodji do syllabicznej formy nalezy
przypisa¢ takze wplywom reformy choralu liturgicznego, za-
poczatkowanej na soborze Trydenckim, a wprowadzonej
w praktyke przy pomocy t. zw. Editio Medicaea z t. 1604.

Spiewana w dziewigtnastym wieku przez duchowienstwo
(np. w katedrze gnieznienskiej) i lud, piesn miata melodje
odrdzniajaca si¢ w niejednem miejscu swoim kierunkiem od
melodji autentycznej. Obok kilku sposobéw S§piewania pie-
$ni mozna spotkac si¢ takze z nastepujaca melodja:

APT® 1 11 i i ml___—hi' 5 @
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Wykrycie autora prastarej naszej pies$ni jest dzisiaj rze-
cza niemozliwag. Moégt nim by¢ tylko jaki§ mistrz w cho-
rale gregorjanskim, ktory, komponujac melodj¢, nie uchronit
si¢ od reminiscencji z innemi §piewami koScielnemi. W istocie
materjal tematyczny Bogurodzicy i charakter jej treSci mu-
zycznej i sama konstrukcja formalna odpowiada stylowi cho-
ratu gregorjanskiego. Nie byloby zupeinie rzecza trudng wska-
za¢ na rézne miejsca gradu atu rzymskiego, ktore
wiernie przypominaja si¢ w pie$ni naszej. Najciekawszg atoli
reminiscencja w Bogurodzicy jest analogja migdzy jej po-
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czatkiem a poczatkiem staroczeskiej piesni do $w. Wactawa
»Swaty Waczlawe Wewodo Czeske zemye«, ktorej najdawniej-
szy odpis pochodzi z roku 1368. Juz Karel Konrad
wskazal, ze piesn czeska powstata ze ztozenia dwodch tema-
tow sekwencji Notkera Balbulusa »Media vita in morte sa-
mas«. Podobnej niewatpliwie metody trzymal si¢ nieznany
nam autor Bogurodzicy. Kiedy pie$n t¢ utworzyl, tego z ro-
dzaju tej muzyki, monodycznej, nie mozna odgadnaé. Styl
choratu gregorjanskiego przedstawial niemal peing swoja do-
skonalo$¢ juz w czasach wielkiego organizatora muzyki ko-
scielnej, wiec w latach 390—604, a po6zniejszy rozwoj cho-
ratu rzymskiego jest raczej iloSciowy niz jako$ciowy i polega
na wytwarzaniu si¢ nowych form przy zachowaniu tego sa-
mego materjatu tonalnego i tych samych $rodkow wyrazu,
ktore razem okresla termin cantas planus. Psalmodja, hymny
i bogate melizmatyczne §piewy liturgji rzymskiej, wszystko to
istnialo zarowno w wieku VII jak XIV. Inne wigc wzgledy,
niz czysto muzycznej natury, mogltyby przyczyni¢ si¢ do wy-
krycia daty lub epoki powstania pie$ni, ale to nie jest juz za-
daniem tej pracy.

W dzisiejszej Polsce Bogurodzica rzadko kiedy roz-
brzmiewa w kos$ciotach naszych. Wskrzeszenie jej do ponow-
nego zycia powinno staé si¢ naszem zadaniem.

W wieku XIV jeszcze, wedle przypuszczenia Losia, po-
wstata pieSh »Wszego Swiata wszystek lad«. Ponadto za-
wdzigczamy temu stuleciu takze pie$ni wielkanocne: »Chry-
stus zmartwychwstat jest« (odpis z r. 1365 w graduale kate-
dry ptockiej), »Przez twe sSwiete zmartwychwstanie« 1 »We-
soly nam dzien nastal«.

W poczatkach wieku XV powstata piesn na Boze Ciato
»Witaj mily Jezu Chryste«. Ze stulecia tego, w ktéorem zaczeto
juz takze spisywaé piesni w $piewnikach, jak o tern §wiadcza
zbiory Krakowski II i Zbidr tysogorski, zachowata si¢ znacz-
niejsza liczba pieéni, mato jednak z nich zapisanych zostato

z melodjami. Niektore melodje znamy z czaséw pézniejszych
Historja muzyki polskiej. 2



dopiero. Kilka za$ jpie$ni miato muzyke, przejeta z tacinskiclr
piesni liturgicznych. Do nich nalezaly pie$ni wielkanocne:
»Przez twe $wigte zmartwychwstanie«, §piewana na nute sek-
wencji Victimae paschali laudes i »Chrystus zmartwychwstat
jest«, ktorej melodja pochodzi z pie$ni »JI solis ortus cardine«-,
a takze pie$sni do Matki Boskiej, np. pie$n -»Zdrowa bgdz naj-
Swigtsza krolewno«, ktora za czeskim wzorem przetlumaczono
z tacinskiego oryginatu »Ave sanctissima regina, gratia di-
vina« 1 $piewano podiug gotowej melodji.

Oryginalna pie$n polska o Zwiastowaniu N. M. P. »Ra-
do$ci wam powiadam« miala wtasng melodj¢. Zachowala si¢
ona w re¢kopisie nalezacym do zbioru §. p. Al. Polinskiego, za-
kupionym niedawno przez Ministerstwo kultury i sztuki
w Warszawie. Reprodukcje tego zabytku wydat Polinski
w swoich dzietach muzyki polskiej, str. 34. Podtug niej da si¢
melodja ta ze znakéw neumatycznych przedstawi¢ w naste-
pujacy sposob:
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Ra - doszczy wam povye-dam, Y -szecz-no - wa pyeszu scladam,

O kro - le-wnye nye-bye-skey i t. d.

Podtug dzieta jprof. Losia »Przeglad jezykowych za-
bytkow staropolskich«, $piewano w wieku XV nastgpujace
jeszcze piesni polskie: »Zdrow badz krolu angielski«; kolede
»Stata¢ si¢ rzecz wielmi dziwna«; »Jezu Chryste nasza ra-
dosé«, (ktoérej jeden odpis znalaztem w jednym z gradualow
skarbca katedry Tarnowskiej) ; »Witaj mite S$wigte cialo«;
piesn o $w. Dorocie; »Postuchajcie bracia mita«; »Mocne bo-
skie tajemnos$ci«; »Zdrowa$§ krolewno wyborna«-; »0 ciato
Boga zywego«; »Angielski chlebie powitaj«; pig¢ piesni w Ro-
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tule koledowej: »Dajcie Bogu chwal¢ za to«, »Panna Pana
porodzita«, »Nuz wy bielscy panowie«, »Mesyasz wiemy
Chrystus nasz«, »Stala si¢ nam nowina« i »Marja, panno czy-
sta«; »Angieli stodko $piewali«; »0 najdrozszy kwiatku pa-
nienskiej czysto$ci«; »Zdrowas gwiazdo morska«; »Krélewno
niebieska«; »Marya panno szlachetna z pokolenia $wigtego«;
»O przenajslawniejsza panno czysta«; »Pomo6z mi §wiety Du-
sze twoja chwale mnozyé«; »Przydzi Dusze $§wigty k’nam;
»Popro$my s$wigtego Ducha«; kilka podobnie zaczynajacych
si¢ piesni do §w. Ducha jak poprzednia; »0 krzyzu naj-
$wietszy, badz pozdrowion«; »Zottarz Jezuséw czyli pietnascie
rozmyS$lan o Bozem umeczeniu« bl. Wiadystawa z Gielniowa;
»Anna $wigta i nabozna«; »0 Anno, pani szlachetnag;
»Swiety Stanistawie, ty§ u Boga w stawie«; »Swiety Floryanie
nasz mily patronie«; »Swiety Bernardynie, twoja chwata sty-
nie«.

Jedna tylko znamy pie$n z wieku XV opracowang na
trzy glosy. Jest to piesn o $w. Stanistawie, zachowana w re-
kopisie z r. 1455— 1460 w kodeksie Dziatynskich I bibl. Koér-
nickiej. Melodja zasadnicza, czyli t. zw. tenor utworu jest

nast¢pujacy :
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Okoto tego krggostupa napisal nieznany nam autor dwa
inne glosy, discantus i contratenor, ktéore razem daja calos§é

do§¢ prymitywnag o charakterze homofonicznym.
2*
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Jest to wigc najdawniejszy znany nam zabytek muzyki
wielogtosowej z polskiemi stowami.

Wyjatkowe stanowisko pos$rod starych, naboznych pie-
$ni polskich zajmuje pie$n: jezusa Judasz przedal. W Me-
moriale Ordinis fratrum Minorum a fratre Joanne de Komo-
rowo compilatum (wyd. Ks. Liske i A. Lorkiewicz, Lwow,
1886) znajduje si¢ krotka historja tej pie$ni: Eodem anno
(1488) pater Ladislaus, vicarias provincie, composuerat can-
tilenam, que incipit: Jeszusza Judasz przedal, que post ser-
monem apud fratres communiter cantatur. (X. J. Surzyn-
ski: Polskie piesni Kosciota kat). Autor jej, Wladystaw
z Gielniowa, zostal kanonizowany w wieku XVII. Najda-
wniejszy odpis jej znajduje si¢ obecnie w Bibljotece ordynacji
Krasinskich w Warszawie, ponadto w wieku XVI wydali ja:
w r. 1558 Mateusz Siebeneycher p. t. Piesn o bozym umecze-



niu nabozna y barzo pigkna wszelkiema krzesciyaninowi po-
trzebna (4 gt., w Bibljotece ordynacji Zamoyskich w Warsza-
wie) i Piotr Artomiusz (Krzesichleb) w kancjonale z r. 1596.

Poraz pierwszy spotykamy w naboznej pie$ni rysy, prze-
niesione wprost z muzyki ludowej, bez najmniejszej zmiany,
bez upigkszania melizmatycznego. W melodji:
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poznajemy odrazu znane nam dobrze rytmy i akcenty t a-
necznych melodyj polskich, ktéore w nastepujacem ujeciu
piesni tej wystapia dobitniej :

it d

Po6zniej od muzyki praktycznej zaczeto si¢ w Polsce zaj-
mowa¢ teorja muzyki. Mozebne, Zze w najstarszych kla-
sztorach Cystersow i Benedyktyndéw polskich juz w XII i XIII
wieku oddawano si¢ studjom na tern polu, ale na pewne mo-
zemy twierdzi¢, ze dopiero w czasach Jagiellonskich nastala
potrzeba traktowania muzyki ze strony matemalyczno-fizy-



cznej. Z katedr wszechnicy krakowskiej zaczeto w wieku XV
wyktadaé system muzyki. Z szeregu rekopisow bibl. Jagiell.
dowiadujemy si¢ co bylo przedmiotem tych wyktadow. Pozo-
staly po profesorach filozofii, matematyki i fizyki tych cza-
sow takze traktaty muzyczne $§wiadcza, ze wyktady ich opie-
raty si¢ przewaznie na systemie A. M. T. Seweryna Boe-
thiusa (457—524), kanclerza Teodoryka Wielkiego. Pigé
ksiag De musica Boethiusa bylo dla scholastycznej wiedzy
$redniowiecznej zbiorem dogmatéw w tej dziedzinie. Oe-
nialny twoérca liniowego systemu nutowego, Gwido z Arezzo,
pisat w XI wieku na koncu swojej Epistola de ignoto cantul):
Boetium in hoc non sequens, cuius liber non cantoribus sed
solis philosophis utilis est. »W laboratoryach dla fantasty-
cznych celow» (poréwnanie Ambrosa), w uczelniach schola-
stycznych filozofow Wszechnicy naszej byl Boethius autorem
cenionym, cho¢by dla tajemniczo$ci figur, przy ktéorych po-
mocy komentowano jego wyklad o zjawiskach dzwigkowych,
pod wzgledem fizyczno-matematycznym, jak filozoficznym.

Bezposrednio wigc i posrednio wplywal Boethius na
spekulacye muzyczno-akustyczng w Uniwersytecie Jagiellon-
skim w wieku XV. Przekonywamy si¢ o tem z nastepuja-
cych zréodet.

W  kodeksie Bibljoteki Jagiellonskiej nr. 1859 z XV
wieku zapisane sg strony 5—25 traktatem muzycznym roz-
poczynajacym si¢ od stow: Musica secundum Bohecium sic
diffinitur.

W rekopisie z XV wieku nr. 1861 tejze Bibljoteki, obok
innych dwoéch traktatéw muzycznych (str. 5—15 Incipit Mu-
sica Isydori [St. Isidorus Hispalensis 570—636] i str. 198):
Qualiter quis ad musice disciplinam se adaptare debeat),
znajdujemy traktat: Sequitur Musica Boecii Sti Severini.
(str. 15).

) M. Gerbert: Scriptores ecclesiastici de musica sacra, t. 11,
str. 50 (1784).
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Posrednio za$ korzystali uczeni krakowscy z Boethiusa,
robigc wyciaggi z obcych traktatow, opierajagcych si¢ na sy-
stemie dawnego autora, (ktéry, w nawiasie mowiac, byt epi-
gonem teoretykow greckich).

I tak w rekopisie nr. 568 Bibljoteki Jagiellonskiej
z XV wieku wpisany jest traktat muzyczny, skompilowany
z rozdziatow Muska speculativa Jana de Muris, jak to wska-
zuje na str. 168 tego re¢kopisu zdanie: Nunc ego concordo
cum Boetii monocordo (cf. Gerbert: Scriptores ecclesiastici de
muska, t. 111, 254).

Z prac teoretycznych jednego z »patryarchow« migdzy
traktacistami muzycznymi XIV wieku, Jana de Muris II (de
Francia w odréznieniu od Jana de Muris 1. Normannus) wy-
bierano rozdziaty spekulatywne, zostawiajac na uboczu trak-
taty mensuralne i kontrapunktyczne.

W r. 1445 w dzien §w. Marka skonczyt pisa¢ Baccala-
rius Johannes de Elkusz traktat p. t. Liber musice Magistri
Johannis de Muris. (Regk. 127 Bibljoteki Jagiellonskiej,
str. 227—266). Zaczyna si¢ on od $wietnie brzmigcych stow:
Etsi bestialium voluptatum, per quas gustas et tactus irre-
frenatis suis impetibus intellectum dekiunt... widniejacych na
poczatku traktatu Jana de Muris Muska theorka. Jan z II-
kusza moze sam nie byl autorem tej kompilacji, podobna bo-
wiem do niej znajduje si¢ w r¢kopisie biblioteki uniwersytetu
niemieckiego w Pradzel), niemniej takze przypomina ja
w wielu miejscach praca magistra sztuk wyzwolonych uniwer-
sytetu lipskiego Konrada Noricus‘a (Joannis de Muris Mu-
ska speculativa... ordinata atque correctald). Z r¢kopisu Jana
z Ilkusza korzystal pewnie profesor krakowskiej wszechnicy,
Jan z Glogowa, »wielki na polu filozofii eklektyk« (jak mowi
historyk Uniwersytetu Jagiellonskiego, Kazimierz Morawski,
t. 11, 83), w ktorego zbiorze traktatéw matematycznych, astro-

1) A. W. Ambros: Geschichte der Musik, 1, 377.
2) Gerbert : Scriptores, 1II, 256.
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nomicznych i astrologicznych, w rekopisie nr. 47 Bibljoteki hr.
Krasinskich w Warszawie znajduje si¢ (k. 171—185) dtuzszy
wyciag z tego samego traktatu, opatrzony gesto komentarzami
na marginesach. (Koniec traktatu: Explicit musica /U. Johan-
nis de Maris concordans cani musica Bohecii).

Wyktadom z dziedziny muzyki w XV wieku na Uni-
wersytecie Jagiellonskim nie mozna przypisywaé znaczenia
dla rozwoju kompozycji muzycznej w Polsce. Klemens
z Brzega, Jan z Ilkusza, czy Jan Glogowczyk -— nie uczyli
wszakze zasad techniki kompozytorskiej, tylko musicae scien-
nflm/ jako matematycy i filozofowie wtajemniczali scholaréw
w stosunki interwalowe i w etyczne znaczenie muzyki, ktora
sredniowiecze ubralo w rézne symbole.

Jeszcze w XVI wieku opieraty si¢ wyktady wiedzy mu-
zycznej na uniwersytecie krakowskim na traktacie Jana de
Muris z XIV wieku.

Jedynym oryginalnym traktatem teoretycznym jaki nam
zostat po przodkach z wieku XV jest »Musica magistri Szy-
dlovitae« (w Bibl. semin. duch. w Gnieznie A. 5). Traktat
ten, napisany w Krakowie »in studio Cracoviae in collegio
Jerusalem« moze juz w r. 1414, a moze troch¢ pdzniej, miat
za cel: »intendo est scolarum in muska minus perfectorum
erudicion. Przedmiotem za$ wykladu byly zasady muzyki li-
turgicznej, cantas planus. W dwudziestu czterech rozdziatach
traktatu wyczerpat Szydlowita sumiennie materjal, positkujac
si¢ w znacznej mierze pracami wczesniejszych teoretykow tego
dziatu muzyki. Traktat ten wraz z bogatemi komentarzami
naukowemi wydat jako dyssertacje¢ doktorska X. dr. W. Gie-
burowski w Poznaniu w r. 1915.

Powaznej tej pracy na polu muzykologii polskiej za-
wdzigczamy takze poglad na praktyke choratu gregorjanskiego
w Polsce. Szereg przykladow, wyjetych z graduatow krakow-
skich z wieku XV, poréwnanych z melodjami rzymskiemi pou-
cza nas, ze pod wzglgdem muzycznym miala liturgja koS$ciota
polskiego nieznaczne odrgbne cechy i ze wobec zreformowa-
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nego na soborze trydenckim Choratu rzymskiego zachowano
si¢ z wielka rezerwa, przenoszac $piew, uswigcony tradycja,
nad nowe normy kantyku koscielnego.

Na polu teorji muzycznej nie zapisata si¢ Polska za-
dnem znaczniejszem dzietem, ktoéreby przyczynito si¢ do mu-
zycznego postepu, do uzyskania nowych §rodkéw technicznych
i nieznanych $rodké6w muzycznego wyrazu, lub tez dzietem,
ktoreby w sposob oryginalny ujmowato w system teoretyczny
zdobyte juz przez praktyke muzyczng czynniki techniki kom-
pozytorskiej. Spekulacja muzyczna nigdy fie zdotata zajaé
samodzielnie pracujacych umystéw muzycznych w Polsce.
Teoretycy nasi wszystkich czaséw byli przewaznie tylko kom-
pilatorami lub popularyzatorami gotowych systemoéw teore-
tycznych. Wobec cigglych i znacznych zdobyczy narodéw za-
chodnich na polu badan naukowych nad zjawiskami muzy-
cznemi, na polu estetyki muzycznej, teorji techniki muzycznej
i historji form muzycznych dzial ten w muzycznej kulturze
polskiej przedstawia si¢ skromnie, a nawet skromniej, nizby
to powinno wynika¢ z samej praktyki muzycznej w Polsce.



IL

Poczatki muzyki artystycznej w Polsce. — Muzyka na dworze Wlady-

slawa Jagielly. — Kompozycje Mikolaja z Radomia. — Henryk Finek

uczniem muzykow polskich. — Twoérczosé Mikolaja z Krakowa. — Dwie

polskie tabulatury organowe. — Pierwsze polskie druki muzyczne. —

Sebastjan Felsztynski. — Ogoélny stan wyksztalcenia muzycznego w Pol-
sce w XVI w.

Najdawniejszy znany nam pomnik muzyki artystycznej
w Polsce sigga czasow Wtiadystawa Jagietty. Zaczeto ja
uprawia¢ na dworze s¢dziwego juz krola wtedy, kiedy starosc
jego opromienita rado$¢ z przyjScia na §wiat pierwszego me-
skiego potomka. Bylo to w roku 1424. Zrédtem wiadomosci
naszych o tem jest rekopis nr. 52 Bibljoieki ordynacji hr. Kra-
sinskich w Warszawie, w ktéorym znajduje si¢ kilkadziesiat
kart zapisanych nutami, stanowigcych 36 utworéw muzy-
cznych. Zabytek ten, niezmiernie cenny dla historji kultury
polskiej, ma juz pod wzglgdem paleograficznym wszystkie ce-
chy pierwszej potowy XV wieku; zwtaszcza za$ rodzaj pisma
nutowego, postugujacego si¢ pelno czernionemi i czerwonemi
znakami menzuralnemi, przekonywa nas, ze karty te zostaty
spisane miedzy rokiem 1424 a 1430. W wyzszym jeszcze sto-
pniu $wiadczy o czasie powstania ich szereg kompozycji oko-
liczno$ciowych, zawartych w tym zabytku. Z posréd kilku
utworéw muzycznych, majacych zwiazek z pomnazaniem si¢
rodziny Wtadystawa Jagietly i krolowej Zofii powstala naj-
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wczesniej dziewiata z kolei kompozycja zbioru. Parafrazo-
wany z gotowego hymnu liturgicznego panegiryk okoliczno-
Sciowy, zaczyna si¢ od stow: Nitor indite daredinis J onoris
laxat valedinis | i od wiersza 13 okre§la doktadnie narodzmy
najstarszego syna krolewskiego w stowach nastepujacych:
Orato nato Zophia \ genitrice regia | genitore largificio |
W Ladislao regifico | inyictissimo. j Gratas natas patuit | Je-
sus Christas volait \ novas rex poli soli patriae | Vladislaus
nomine [ vibrante noctis stadio \ lune diei termino \ in vi-
gilia omnium sanctorum | anno Christi scribentium | mille
cam quadrigenis titulo \ addendo vigiqua latulo... (1424, 31
pazdziernika). Kompozycja ta, jak §wiadczy jeden tylko glos,
miata by¢ pewnie monodja z akompaniamentem instrumen-
talnym.

Narodziny $redniego syna Wtadystawa Jagielty, Kazi-
mierza, ktéry przyszedl na §wiat 16 maja 1426 i zyl niespelna
dziesi¢¢ miesigcy (urn. 2 marca 1427) upamigtnitl oryginalny
hymn panegiryczny : Hystorigraphi aciem | mentis lustratae
faciem j novae prolis magnalia | pingiie natalitia. |\ W dru-
giej cze¢sci hymnu opisano narodziny drugiego syna krolew-
skiego stowami: Verni thronos vernulus [ Christi gignitus |
inclitus Knzimirus | Christi gratia genitus [ et Cracovia etate
cosmos | machina semianalla | tottidem centena [ cum quin-
qués pentenaria | atque quinta feria [ post ascensum \ nostri
domini editi. Przedstawia to doktadnie wymieniona poprze-
dnio datg. Nad kompozycja ta umieszczono napis: Opus
Nficolai] de Radom. W napisie tym poznajemy pierwszego
kompozytora polskiego z imienia i miejsca pochodzenia. Nic
wigcej ponadto nie wiemy o tym Mikotaju Radomczyku, kto-
rego pig¢ jeszcze innych kompozycyj zawiera tenze rgkopis.
Hymn Hystorigraphi aciem jest utworem, napisanym na je-
den glos wokalny z akompaniamentem dwodch gloséw instru-
mentalnych. Jest to wigc monodja z podktadem instrumental-
nym. Ten rodzaj muzyki znany byt we Wtloszech juz od sa-
mego poczatku wieku XIV, kolebka za$ jego byta Florencja,
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gdzie w epoce Dantego wytworzono nowy styl muzyczny, po-
legajacy na artystycznem potaczeniu czynnika wokalnego
z instrumentalnym, w formach madrygatlu i imitacyjnej
ca ccii (polowanie). Styl florencki pojawit si¢ w Polsce na
kilkadziesigt lat wcze$niej niz w Niemczech. Pierwszy nasz
kompozytor daje probke talentu swojego w tym rodzaju mu-
zycznym w hymnie panegirycznym, ktéorego poczatek w sa-
mym glosie §piewu jest nastepujacy:,

Y mpm e e 3
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Hys - to - ri - gra-phi a-ci-em men - tis lu-stra-tae

fa-ci-em no - vae pro - lis ma-gna-li - a it d.

Narodzin trzeciego syna Jagielly, Kazimierza Jagiel-
lonczyka, nie uswietniono zadnym juz hymnem panegirycznym.
Nie byla pora na to po tych smutnych wydarzeniach, jakie
na dworze wawelskim przed przyjsciem jego mialy miejsce,
kiedy to krolowa, oskarzona przez ksigcia Witolda o ztama-
nie wiary malzenskiej, brzemienna, musiata uchodzi¢ ze sto-
licy, a wroci¢ do niej mogla dopiero po manifestacyjnej przy-
sigdze siedmiu pierwszych w kraju niewiast i banicji siedmiu
rycerzy zamkowych.

Jeden jeszcze utwor wskazuje na czas powstania za-
bytku naszego. Jest nim hymn Stanistawa Ciotka na
cze$¢ Krakowa : Cracovia civitas [ te civium unitas. Mozebne,
ze tym enkomiastikone m zegnal si¢ podkanclerzy
krolewski z miastem, udajac si¢ na swoja stolice biskupia do
Poznania. Bylo to w roku 1428. Hymn ten zostal opracowany
w formie monodji z akompaniamentem. Jego poczatek jest
w glosie $piewu nastepujacy:
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Dokladnych dat powstania innych kompozycji nie mo-
zna oznaczy¢, ale nie bedzie dalekiem od prawdy przypu-
szczenie, ze te z nich, ktore utworzono w Polsce, pochodza

~ - T y 4rsA>nr» I, /ni

g g e\
‘'En Aan I—[ - T

2 25 ips 55 >kTNI/\3 S$$f’l

Credo Mikolaja z Radomia.
(Z kodeksu nr. 52 Bibl. hr. Krasinskich w Warszawie. Nutacja czarno-
czerwona. Nuty czerwone tu nie do odroéznienia).
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z lat 1424—1430, o ile nawet nie pisano ich dla tych samych
okolicznosci, dla ktorych komponowano hymny panegiryczne.

Najwazniejszemi dla nas kompozycjami zbioru sa
utwory Mikotaja z Radomia. Druga z kolei kompozycja jego,
a jedenasta w zbiorze, jest Magnificat na trzy glosy z tekstem
wypisanym pod glosem najwyzszym, ktéry opiera si¢ na me-
lodji liturgicznej tego kantyku w szdstym tonie. Nawet po-



mimo pomini¢cia tekstu w dwoch innych gtosach mozna przy-
ja¢, ze jest to kompozycja $cisSle wokalna. Tenor jej i contra-
tenor dopetniaja zespotu, utrzymanego przewaznie w pro-
stej, homofomicznej fakturze, a w dwodch 'cze$ciach ogranicza
si¢ contratenor do or ganalneg o wtéoru w réwnolegtych
kwintach z tenorem, ktéory znowuz postepuje za dyskantem
w rownolegtych sekstetach. Ta prymitywnos$¢ kompozycji tej nie
jest dowodem niewyrobienia technicznego Mikotaja z Rado-
mia, ale wlasciwa cecha stylu tej epoki w odniesieniu do tego
wlasnie tekstu. Znamy jedno Magnificat sexti toni mistrza
Dufay‘a (napisane pewnie w kilkanadcie lat p6zniej od kom-
pozycyi polskiego autora), gdzie znajdujemy zjawiska pokre-
wne tu omdéwionym rysom utworu Radomeczyka. (T. zw. ko-
deksy trydenckie; p. Denkméler der Tonkunst in Oesterreich:
VII rocznik, str. 16°).

Dwie kompozycje mszalne Mikotaja Radomczyka: Glo-
ria 1 Credo (nr. 19 i 20 zabytku) zaczynajg si¢ imitacy j-
nie, przyczem daje si¢ zauwazy¢ pewna maniera w sposobie
przeprowadzenia watka tematycznego w glosach. Po wste-
pach kanonicznych oba utwory sa w dalszym ciagu utrzymane
juz w technice homofonicznej. Gloria (nr. 19 zbioru) ma
nastgpujacy poczatek:
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II. Et

Po dalszych czterech taktach wpada glos trzeci, imitujac w u-
nisoni¢ drugi.



Credo Mikotaja z Radomia zaczyna si¢ nastepujacym

tematem :
I. Pa trem o - mni - po - ten
t
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II. Pa trem

Ilarmoniczno-kontrapimktyczny styl obu utworéw jest
jeszcze bardzo surowy. Natrafiamy tu na wiele rownoleglych
interwatow, jak kwinty i oktawy, nawet na dyssonansowe mig-
dzy gltosami postgpy. Odpowiada to wszakze stylowi muzyki
tych czasow; roita si¢ ona jeszcze wtedy od takich nieczysto-
§ci, pomimo traktatow teoretycznych Garlandii, Jana de M-
ris (de Francia) i Filipa de Yitry. Wystarczy przekonaé si¢
o tem w tomie przyktadéw muzycznych do »Historji mutacji
mansuralnej« J. Wolfa lub w wydawnictwie Kodeksow tryden-
ckich (Denkm. d. Tonkunst in Oesterreich). Obie kompozycje
sa juz dos$¢ dlugie, Gloria liczy taktow 275, Credo takze po-
nad 200.

Intrygujacym utworem Mikotaja z Radomia jest piet-
nasty z porzadku numer zabytku naszego. Jest to kompozycja
trzygtosowa, w trzech czgSciach, liczaca ogoélem 82 taktow.
Pod zadnym glosem nie dopisano ani jednego stowa tekstu.
Wobec tego za$§ mozna posungé si¢ az do przypuszczenia, ze
byt to utwor czysto instrumentalny. Bytaby to w kazdym ra-
zie nadzwyczajnie rzadka rzecz w tych czasach. Konstrukcja
fraz tej kompozycji zdaje si¢ potwierdzac¢ to przypuszczenie.
Poczatkowe takty utworu tego brzmia w nastepujacy sposob
w glosie najwyzszym:
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Jedna jeszcze czg$¢ mszalng Mikotaja z Radomia, mia-
nowicie drugie Oloria, zawiera tenze r¢kopis. Numer trzydzie-
sty zbioru jest monodja z akompaniamentem dwoch glosow
instrumentalnych.

To, co w ten sposdb poznajemy z tworczo$ci Mikotaja
z Radomia pozwala na ogélnikowy tylko sad o jego znaczeniu
jako kompozytora. Nie wystarcza to jeszcze do wyrokowania
o jego talencie, ani do oznaczenia miejsca, jakie miatloby mu
przypa$¢ w szeregu wspoéilczesnych. Mozemy tylko przypisaé
mu ogromng zastuge historyczng na polu sztuki polskiej, jako
pierwszemu, ktéory nawigzal stosunki muzyczno-artystyczne
z kolebka sztuki nowoczesnej, z Wlochami i zaszczepil na
gruncie rodzimym uprawiane za Alpami formy muzyczne.

Obok szeregu kompozycji niewiadomego pochodzenia za-
wiera zabytek nasz takze kilka utworéw sygnowanych na-
zwiskami autorow. Wystepuje tu wigc Magister Anto-
nius Zacharias, kompozytor i $piewak kapeli papieskiej
w latach 1420—1434, Joannes Ciconia z Padwy, teo-
retyk i kompozytor z czaséw okoto r. 1400 i mato znany
Egardus. Pierwszorzednego dla znas znaczenia to fakt,
ze kompozycje mistrzéw wloskich w czasie niedlugim od po-
wstania ich byly znane w Polsce i wykonywane na dwo-
rze wawelskim, wzglednie w murach krakowskiej katedry.

Stosunki muzyczne Polski z krajami zachodniemi istniaty
wczesniej od wyjazdu stawnego humanisty polskiego, Gr z e-
gorzazSanoka, do Wioch. Jemu to przypisywano przed-
tem zasluge wprowadzenia do Polski sztuki kontrapunktycznej.
Grzegorz z Sanoka bawil na dworze papieza Eugeniusza IV
we Florencji w latach 1434—1439, skad z trudem, jak za-
pisat Filip Callimach Buonaccorsi (Vita et mores Gregorii
Sanocei), wydostal si¢ do ojczyzny... »Ut regredetur in pa-
triam, extorsit a quam plurimis, qui suadebant ei remanere
in collegio musicorum Pontificis et nolentem propemodum
invite retinere procurabanU.

Na podstawie omowionego zabytku muzycznego moze-



my z. cata S$cisto$cig historyczng twierdzi¢, ze Krakow stat
si¢ ogniskiem muzyki artystycznej wczesniej od najznaczniej-
szych stolic i miast Europy S$rodkowej. Grod wawelski stat
si¢ rezonansem Wtoch wczeséniej, niz ,si¢ to przyjmowato do-
tychczas na podstawie wplywow wloskich na kulture polska
na polach zycia umystowego i sztuk plastycznych. (Dla $ci-
sto$ci nalezy tu podaé, ze uwagi wczesniejszych historykow
muzyki polskiej, jak Sowinskiego »Dykcjonarz muzykow pol-
skich« i Polinskiego »Dzieje muzyki polskiej w zarysie«, a tak-
ze dra Chybinskiego »Stosunek muzyki polskiej do zachodniej«
byly w odniesieniu do utworéw Mikotaja z Radomia zupel-
nie btedne. Rezultaty naukowe zbadania tego tematu i usta-
lenie czasu powstania dziet Radomczyka podat autor w roz-
prawie p. t. Muzyka na dworze krola Wtladystawa Jagietly
w latach 1424—1430).

Wiek XV nie pozostawil nam w spus$ciznie po sobie dru-
giego tak cennego pomnika muzycznego jak rgkopis z kom-
pozycjami Mikotaja z Radomia. Z rozrzuconych tu i 6wdzie
po archiwach polskich i bibliotekach zapiskéw, w ksiggach
rachunkowych przewaznie, z przepiséw, odnoszacych si¢ do
muzykoéw i wskazéwek o wykonaniu muzyki, mozemy przeko-
naé si¢, ze w wieku tym uprawiano w Polsce muzyke wokalng
i instrumentalng na corazto szerszych przestrzeniach kraju.
Do wazniejszych przyczynkéw historyczno-muzycznych na-
lezg nastepujace kompozycje i wiadomos$ci z dziedziny teorji
i praktyki muzycznej. W rekopisie Biblioteki Jagiellonskiej
nr. 2464 znajdujemy kilka kompozycji do tekstow tacinskich,
naboznego rodzaju, jak: 1) Miretur omnis natio;, 2) Regina
coeli laetare; 3) Serene mentis iubilo; 4) Verbum gratam
prophetatum; 5) Mirificis vocibus; 6) Celebris dies colitur,
7) Nunc omnes infantuli i t. d. Pos$rod nut tych wpisano na-
zwiska : Rambowsky i Hans Schulteth (drugie odwrotnie), kto-
rych nie sposéb z pewnos$cig uznawac¢ za autoréow tych kom-
pozycji.

Nietylko w Krakowie, teoretycznie na Uniwersytecie,

Historja muzyki polskiej. 3
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praktycznie na dworze krélewskim i przy wigkszych koscio-
tach, zajmowano si¢ w Polsce muzyka w wieku XV. Po kla-
sztorach, rozsianych po Polsce, uprawiano muzyk¢ i to nie
wylacznie liturgiczng. W r. 1451 pisze Stanistaw z Krakowa
w klasztorze $wictokrzyskim swoje Musices compendium (dzi$
w rekopisie sign. Lat. XVII, Q. nr. 140, dawniejszej Bibljo-
teki cesarskiej w Petersburgu). Cieckawe za$ $wiatlo na ro-
dzaj wykonywanej muzyki w klasztorze Kanonikow regular-
nych w Trzemesznie rzucaja, wazne po rok 1517 Statuta an-
tiqua tego klasztorul). Rozdzial statutow : De organistis ca-
pitulum vigesimum quartum, okre$la zadania i odpowiedzial-
no$¢ braci organistow okoto powierzonych im instrumentow
i przepisuje: Item non semper est organisandum sed solum
in magnis festis in maius organum, in mediocribus autem
festis et novem lectionum et domimcis diebus et in voiivis
solemnibus in parvo organo cantetur. In quibus cantus theo-
trales (sic) et rundeli sea muteti mundani sive seculares non
tangantur, sed honesti tenores et muteti devoti histrionibus
ignoti tangantur... Za niestosowanie si¢ do tych przepisow
grozita pena sessionis in terra ilio quo in aliquo premissorum
excesserint. Zamitowanie Kanonikéw regularnych do muzyki
swieckiej przeszczepia si¢ i na inne ich klasztory i doprowa-
dzi w r. 1540 do epokowego zabytku muzycznego: Tabula-
tury organowej Jana z Lublina, kanonika regularnego w Kra-
$niku.

Przy kosciotach w Lublinie, zwlaszcza przy kosciele
$w. Michata Archaniota, starano si¢ o muzyk¢ juz w pierw-
szej potowie XV wieku; utrzymywano tam zesp6t choéralny
(kantor, dyszkancista i adolescentes) i organistg. W r. 1433
funkcje te speiniat Jakoéb z Lublina, w r. 1489 Mikotaj Lu-
belczyk2). Malowidta $cienne w kaplicy Jagietly na zamku,

1) Rekopis Bibljoteki hr. Raczynskich w Poznaniu, nr. 160, II,
H. d. 5. Wskazal mi go uprzejmnie Dr. Grédecki.
2) X. J. A. Wadowski: Koscioly lubelskie, str. 145.



pochodzace z r. 1415, sg takze $wiadectwem kultury muzycz-
nej w Polsce d0wczesnej.

Nie wygasa wigc ani na chwile kult muzyki w Polsce
XV wieku, przeciwnie ogarnia coraz szersze krggi i nieza-
wodnie podnosi si¢ na tych miejscach, gdzie najlepsze miat
dla siebie warunki. Bez najmniejszego sceptycyzmu mozemy
za $wiadectwo wysokiego stanu kultury muzycznej uznaé fakt
wyksztalcenia muzycznego na dworze krolewskim sltynnego
kompozytora niemieckiego, Henryka' Fine ka, ktory,
dzieckiem bedac, Spiewal pewnie w kapeli krolewskiej Ka-
zimierza Jagiellonczyka, a w dojrzaltym wieku, po ukoncze-
niu uniwersytetu lipskiego, na ktory zapisat si¢ okoto r. 1482,
zostal muzykiem Jana Olbrachta i Aleksandra. Stryjeczny
wnuk jego, Herman Finek, oglaszajac drukiem w Norymber-
dze jego motety i piesni, pisat w przedmowie: Exstant me-
lodiae, in quibus magna artis perfectio est, compositae ab
Henrico Finckio, cuius ingenium in adolescentia in Polonia
excutium est, et postea regia liberalitate ornatum est. Hic
cum fuerit pairaus meus magnas, gravissimam causam ba-
beo, cur geniem polonicam praecipue venerer, quia excellen-
tissimi regis Polonici Alberti et fratrum liberalitate hic meus
patruus magnus ad tantum artis fastigium pervenit. Swia-
dectwu Hermana Fincka nie zaprzeczali, ani w nie nie wat-
pili historycy niemieccy, Ambros” i Hugo Riemann2); drugi
konkludowal stusznie, ze data immatrykulacji Henryka Fincka
nie stoi w przecznosci ze $§wiadectwem Hermana.

Nazwisko i dzieta Henryka Fincka dlugo jeszcze prze-
.trwaly w Polsce. Dwie polskie cenne tabulatury organowe,
zr. 1540 ir. 1548, przechowaly trzy, nieznane z innych zro-
det, kompozycje Fincka.

Pod koniec wiecku XV (w r. 1488) wyplywa w »aktach
rektorskich« Uniwersytetu Jagiellonskiego (znajdujemy w nich

i) Geschichte der Musik, 111, 377.
D Handbuch der Musikgeschichte, 11/1, str. 278.
3*



takze kilka notatek o sprawach praktycznej nauki gry na
organach, klawikordzie, cytarach, uzywaniu instrumentu dulce
melosit, d.) nazwisko organisty Mikotaja z Krakowa.
Kompozytorska dziatalno$¢ jego, jak ze zrodla tego wnosié
nalezy, wyprzedzita dzieta Sebastjana z Ielsztyna, rozcia-
gneta si¢ za§ pewnie do trzeciego dziesigtka lat wieku XVI
Szereg réznorodnych utworé6w Mikotaja Krakowity przekazatly
nam wymienione wlas$nie tabulatury, z ktorych pierwsza byta
dzielem Jana z Lublina 3), kanonika regularnego w Krasniku,
druga za$ powstata w klasztorze §w. Ducha w Krakowie
okoto r. 1548. (Wraz zcennym zbiorem zabytkéw muzycz-
nych, skrze¢tnie zgromadzonym przez prof. Aleksandra Polin-
skiego, zostata ona =zakupiona przez Ministerstwo Sztuki
i Kultury w Warszawie). Tabulatury te stanowiag dla nas bar-
dzo wierne $wiadectwo .pradéw muzycznych, panujacych
w Polsce w pierwszej potowie XVI wieku.

Mikotaj z Krakowa, oznaczany w tabulaturach tych mo-
nogramem N. C. i raz wypisanem nazwiskiem Crac(oviensis),
jest typowym uczniem drugiej szkoty niderlandz-
kiej, ktorej reprezentantem naczelnym byl niedoscigly mistrz
sztuki imitacyjnej, Josquin de Prés (Despres,
Pratensis, 1450—1521). Na spuscizng kompozytorska Mi-
kotaja z Krakowa sklada si¢ kilkadziesiagt utworow: mszal-
nych, motetéw, pie$ni religijnych polskich, transkrypcyj, jed-
nego madrygatu do stow polskich, preludjow organowych
i tancoéw, polskich i obcych. Styl utwordéw tych i technika Mi-
kojata z Krakowa wskaza nastgpujace probki jego kompozy-
cji, ktore pomimo uktadu organowego' daja poznaé¢ ich wta-
sciwg forme. Przyktady te wyjete sg z najbardziej nas zaj-
mujacych utwordw z polskiemi stowami.

‘) Dzi§ wlasno$¢ Bibljoteki Akademji Umiejetnosci w Krakowie.
Kilka dotychczas rozdzialéw wyczerpujacego studyum o zabytku tym
oglosil Dr. Adolf Chybinski w Kwartalniku muzycznym.
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Wesel si¢e Polska Korona. N. C. Tabulatura
Jana z Lublina i. 88 b.
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W tym stylu, polegajacym na imitacji w rodzaju kanonu
w kwincie, utrzymana jest przewazna cze$¢ utworéow Miko-
taja z Krakowa. Najbardziej intrygujacym z pos$rdd nich jest
madrygat polski, ktérego poczatkowe stowa wypisane zostaty
nad nutami: Ale¢ nademna Wenus. Powstat
on wczesniej od wystgpienia Mikotaja Reja, przed naro-
dzeniem Jana Kochanowskiego. Kompozycja ta rzuca nowe
promienie na historj¢ literatury polskiej, jako zjawisko, kto-
rego' nie przypuszczalo si¢ w tych czasach. Muzyczna forma
tego pierwszego polskiego madrygatu, niepowtdrzonego zre-
szta wprzez dlugi czas, pozwala domysla¢ si¢ instrumentalno-
wokalnego sposobu wykonywania go. Dwa pierwsze takty
byly w takim razie wstgpem instrumentalnym, przeznaczonym
pewnie dla lutni, poczem nast¢gpowal $piew, przerywany w dal-
szym, toku rodzajem interludjum, z tych samych wstepnych
taktow zrobionem, i urozmaicony nowymi tematami. Nie-
dtugi rozmiar kompozycji i budowa okresow muzycznych
utwierdza nas w przekonaniu, ze jest to istotnie madrygal.
Wersyfikacyjna strona tego rodzaju poezji wyraza si¢ w na-



Tytul madrygalu|'’»Ale¢ nademna Wenus« i pierwsze takty utworu
w tabulaturze Jana z Lublina z r. 1540.
(Bibl. Akademji Umiejetnosci w Krakowie).

stepujacej formie: wiersz siedmio, dziewigcio lub jedenasto-
zgloskowy, wierszy siedm do trzynastu. Tym wymiarom od-
powiada kompozycja Mikotaja z Krakowa, ktérej poczatek
jest nastgpujacy:

it d

Wielka warto§¢ ze wzgledéw historyczno-muzycz.aych
i historyczno-obyczajowych przedstawiaja tance i piosenki ta-
neczne Mikotaja z Krakowa. Sa to najdawniejsze znane nam
zabytki tego rodzaju z naszej przeszto$ci. Przypadek zrzadzit,
ze przechowaty si¢ one w tabulaturze mnicha zakonnego, nie
w jakim$ zbiorze muzycznym $wieckiego pochodzenia. W licz-



bie trzydziestu sze$ciu tancOw tabulatury, dziewigtnascie nosi
na sobie monogram N. C. Mikotaj z Krakowa byl w nich bar-
dzo uniwersalny, pisat bowiem obok polskich takze tafnce nie-
mieckie, wloskie i1 hiszpanskie, jak $wiadczg ich tytuly. Pol-
skie za$ opatrzone sg napisami:Zaktotam sig¢ tar-
nem 1 Szewczyk idzie po ulicy szydetka no-
szac. Melodja pierwszego z tych tancow jest nastepujaca:

A k0 *NTri % %
Poczatkowy motyw jej wraca w innych takze taficach tabu-

latury. Drugi z tych tancow Mikotaja z Krakowa ma jedr-
niejszy rytm, ktéory go wyrdznia charakterystycznie:
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Podobnie i taniec Hajducki ma silne akcenty rytmiczne,
jak to wida¢ z poczatkowych taktow:

Tance polskie Mikotaja z Krakowa utrzymane sg w kon-
wencjonalnej w tych czasach formie, ktorej cze$¢ pierwsza
stanowi taniec w takcie calym, cz¢$¢ druga taniec w takcie
tr6jdzielnym. Pierwsza grano lub $piewano, w tempie wolnem,
tanczono ja za$ chodzac, stad nazwa »chodzony«; w drugiej
tempo ozywiato si¢, rytm stawal si¢ skocznym, skakano, tan-
czac ja, chwytano sig, goniono za soba, stad tez nadano tan-
cowi temu nazw¢ »goniony«. Te polskie tance nie majg wspol-
nego typu rytmicznego; w liczbie 22 tancow tabulatury, ktore
Dr. Chybinski uwaza za polskiel), znajduje si¢ az sze§¢ rdz-

J) Wyczerpujace studjum o tancach tabulatury tej w Kwartalniku
muzycznym, zeszyt 4.
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nych formut rytmicznych, ktéore w dodatku, jako zjawiska wy-
nikajace z przyczyn harmoniczno-kontrapunktycznych, zacho-
dza i w obcych tancach. Taniec polski, artystyczny, w wieku
XVI nie miat wigc jednolitego schematu rytmicznego, a co za
tem idzie, nie przedstawiat tak skrystalizowanego i wyrdznia-
jacego si¢ typu, jak pozniejszy nasz polonez i mazur. Musial
mie¢ natomiast odrgbne cechy choreograficzne, ktore
znano w §wiecie pod nazwa tanca polskiego i nawet wtedy je
umiano uwydatnié¢, kiedy sama muzyka w tancu polskim bli-
zniaczo byla podobna do tanca np. wloskiego. Mamy na to
wtasnie przyktad w zbiorku lutnisty niemieckiego, Hansa
Neusidlera: Ein new kiinstlich Lautten Buch, wydanym
w r. 1544, gdzie pierwszy, w obcem wydawnictwie, poja-
wiajacy si¢: Der Polnisch Tantz jest w kazdym kierunku
podobny do zaraz po nim nast¢pujacego tanca wloskiego:
Ein welischer Tantz: Der Kuenigin Tantz-). Te cechy cho-
reograficzne dworskiego tanca polskiego przechodzitly, mimo
wytwarzania si¢ nowych form muzyczno-tanecznych, z poko-
lenia na pokolenie, dostojnosci peltnemi zawsze zostaty i pol-
skiego tanca zawsze byly prawdziwym wyrazem. Powtarzaja
wprawdzie kaznodzieje polscy za $w. Augustynem: Chorea
est circulas cuius centrum est diabolus, duchowny prostestan-
cki Erazm Gliczner ogtasza wprawdzie w r. 1563 pi-
smo p. t. Taniec i rozmowa o nim, w ktorej si¢ to zamyka, skqd
poszedl taniec, co sq za owoce jego, a jieslisz si¢ godzi czlo-
wiekowi krzeScianskiemu z biallemi glowami tancowacl), ale
kiedy na tanczace pary polskie obce spojrzaty oczy, wnet
przekonywano si¢, ze przodkowie nasi uchronili taniec swdj
od tych wszystkich naleciato$ci, ktére sa skaza dobrych oby-
czajow. I tak, kiedy w r. 1566 trzecia zona Zygmunta Augu-

1) Denkmdler der Tonkunst in Oesterreich, t. 37, str. 53 i 54.

2) Do niedawna druk ten uwazano za zaginiony. Pro f. T a-
deusz Grabowski odnalazl go w jednym z polskich zbioréw pry-
watnych i zamierza oglosi¢ w Pamietniku literackim.
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sta, Katarzyna Austrjaczka, wyjechawszy z Polski, osiadla
przy cesarzowej w Linzu, towarzyszace jej panie polskie
wzbudzity tancem swoim zadowolenie cesarzowej. Zofia La-
ska pisata, w znanym swoim licie, do ojczyzny: »Tem si¢
cesarzowej najwiecej podobaty, iz kiedy w taniec szly, nie
daty si¢ obtapia¢, ani catowaé; i Niemcom si¢ to podobato;
mowili, ze to cnotliwa nacja Polska«.

Obok Iudowych tancoéw polskich, tanczono w Polsce
tance zagraniczne, na witasciwe im sposoby, np. niemieckie ce-
nary, wtoskie paduany, hiszpanska moreske i t. d. Mikotaj
z Krakowa znal rézne te tance i czerpal z nich zupeinie do-
wolnie, uzywajac czynnikdw melodyjnych i rytmicznych ze
zrodel polskich, wtoskich i niemieckich do réznorakich i na-
wet sprzecznych z sobg zadan. Wysokie uswiadomienie arty-
styczne naszych czas6w 1 hypertrofja uczu¢ plemiennych,,
wplywajace na zrdézniczkowanie wszelkich zjawisk w dziedzi-
nie sztuki narodowej, byly to rzeczy, ktérych Mikolaj z Kra-
kowa nie znal, lub nie tak, jak my, rozumiat.

IScie renesansowym artysta byl Mikolaj z Krakowa,
wszechstronnym w swojej sztuce, godzacym zadania: ad
maiorem Dei gloria/n z drugiemi, bardziej ludzkiemi, pierw-
szym muzykiem polskim, ktéry z atmosfery koscielnej odwa-
zyt si¢ wyj$¢ na wolne powietrze. I w tem jego wielkie, hi-
storyczne znaczenie.

Zastosowanie sztuki drukarskiej do wydawnictw muzycz-
nych sprowadza na samym progu XVI wieku wigkszg inten-
zywno$¢ w ruchu muzycznym. Pierwsze druki weneckie, zna-
mienitych dziel polifonicznych epoki, Ottaviana dei Petrucci,
rozchodza si¢ po $wiecie, zniewalajac oficyny drukarskie do
nasladownictwa i konkurencji. W Krakowie nie reagowano
na przyktady te lat kilkanascie. Dopiero od r. 1514 zaczynaja
si¢ pojawiac¢ pierwsze druki, na razie wszakze tylko teore-
ty czn o-muzyczne. Autorem pierwszego traktaciku muzycz-
nego, drukowanego w stolicy Polski, byt Henricus Scrip-
tor (Schreiber) z Erfurtu; tytut pracy jego opiewal: Algo*-
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rithmus Proportionum una cum monochordi generis dyato-
nici compositione. Datum Cracouie. Anno Domini milésimo
quingentésimo decimo quarto. Calendas decimo iuliasl).
(Praesens liber in duos dividitur tractatus, in primo agitur
de deffinitione ac divisione proportionis per quinqué regulas
cum communi algorithme — In secundo vero monochordi ge-
neris diatonico docet descriptio nec non diuisio). W r. 1518
wydano w Krakowie dzieto informujace o wykonywaniu pew-
nych cz¢sci $piewu liturgicznego, p. t. Modus regulariter
accentuandi lectiones matutinales, prophetias nec non episto-
las et euangelia-).

W rok podzniej wychodzi w Krakowie pierwsza teore-
tyczna praca Sebastjana z Felsztyna. Zaslugag Fel-
sztynskiego, jak zwyklo si¢ go nazywac, bylo porzucenie nie-
produktywnej teorji muzycznej scholastykow i przejscie do
praktycznej nauki muzyki i kompozycji. Stad wigc mogt o nim
napisa¢ Janocki primus ommnium musicem docere Cracoviae
coepit, nie na Uniwersytecie wszakze, gdzie od tylu tat ta-
mano sobie glowy nad komentowaniem Boetiusa, lecz pewnie
»na mieécie«, gdzie szkota jego stata otworem dla kazdego.
Oto i przyczyna, ze Felsztynski drukowal swoje podreczniki.
Opusculum musice compilatum nouiter per dominum Seba-
stiantim presbiterum de Felstin. Pro institutione adolescen-
tium cantu Simplici seu Gregoriano ograniczato si¢ do nauki
choratu gregoryanskiego, nie moglto wigc mie¢ wplywu na
rozw6j muzyki wielogltosowej. Niepomiernie tedy wicksze
znaczenie, przy swoich bl¢dach, mial drugi podrecznik Fel-
sztynskiego, Opusculum musicae mensuralis, wydany z dru-
karni Florjana Ungiera, zapewne okoto r. 1519. Do nowo-
czesnej umiejetnoSci muzycznej wprowadzil prace Felsztyn-
skiego, dla porownania z innemi traktatami mensuralnemi
pierwszej potowy XV wieku, historyk -niemiecki, Ernst Prae-

1) Egzemplarz w Bibljotece Ordynacji Zamoyskiej w Warszawie.

-) Korzystalem z egzemplarzy Ces. Bibl. pubi, w Petersburgu,
opatrzonych Hcznemi glossami.
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torius, w cennem studjum p. t. Die Mensuraltheorie des Fran-
ihinus Oafurius und der folgenden Zeit (1905), w polskiej
:sa$ historjografji muzycznej zajat si¢ traktatem Felsztynskiego

mterpcront Sidbaiiimipxfb|rtri

A Dey'clitiiu'ibmiiiit-initioncadolefcairumic3y
tuSimphci feti Gregoriano. A

1, 1 L -
*Qui dnefs vfii"VSfnooifegisiih libenter
Omnibus twitieasjiuidencmo tibi.

Opuscuium miisices compilatimi... Sebastjana Felsztynskiego.

Dr. Adolf Chybinski '), ktéory doszedt o nim do nastgpujagcej
konkluzji: »Sebastyan trzymat si¢ ponieckad zasad, ktore

1) Teorja meiisiiralna w polskiej literaturze muzycznej pierwszej
potowy XVI wieku. Krakéw, Akad. Um.. 1.911.
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albo byly konserwatywne, albo tez nie mialy za soba powa-
znej wigkszosci teoretykdw 1 niejednokrotnie byly zwalczane
jako btedne lub niedostatecznie uzasadnione, a nawet dowolne.
Nie brakto u niego zapatrywan niekonsekwentnych, sprzeci-
wiajacych si¢ wogdle zasadom teorji mensuralnej. Mimo to,
z polskich teoretykéw jest Sebastyan najbardziej samoist-
nym«.

Dwie inne jeszcze muzyczno-literackie prace wydat Fel-
sztynski, mianowicie Djalogi o muzyce sw. Aureljusza Augu-
styna (1536) 1 Direciiones musicae ad cathedralis ecclesiae
Premisliensis usum (1544).

Tworczo$¢ kompozytorska Felsztynskiego przechowang
nam zostata nieledwie w okruchach tylko. Szereg utwordw,
ktére uznat za godne wydania drukowanego, Aliquot himni
ecclesiastici vario melodiarutn genere editi (Krakow, u. H. Vie-
tera, 1522) zaginat. (Egzemplarza Bibljoteki Zatuskich,
wcielonej, jak wiadomo, przed laty do Cesarskiej Bibljoteki
publicznej w Petersburgu, nie odnalaztem tamze). W ocenie
talentu Felsztynskiego musimy zadowoli¢ si¢ wigc znajomo-
$cig kilku krotszych kompozycji, z ktorych jedna tylko (Prosa
de tempore Paschali) wydat X. Dr. Surzynski w drugim ze-
szycie Monumenta musties sacrae in Polonia, inne za$ znaj-
duja si¢ w rgkopisach Archiwum kapitulnego na Wawelu (gra-
dual Alleluia Felix es Virgo Maria; Alleluia ad Rorate cum
Prosa). Kompozycje te, to typowe utwory sztuki cecho-
w ej, niemajace zadnych ryséow indywidualnych, trzymajace
si¢ niewolniczo tenoru melodji gregorjanskiej; jedynie przy
jego pomocy pna si¢ pomysty Felsztynskiego, watle pod wzgle-
dem melodyjnym, rytmicznie stabo urozmaicone. Szanowny
nasz Roxolanus z Felsztyna daleko w tyle stawal za mi-
strzami Finckiem i Stoltzerem, ktéorych epoka jego za wzor
mu wskazywala.

Dla przykladu pozwalam sobie poda¢ poczatkowe takty
kompozycji Sebastjana Felsztynskiego: Alleluia ad Rorate
cum Prosa.
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fomr-i.
Dwie strony z traktatu teoretycznego Sebastjana Felsztynskiego.

Ruch muzyczny w Krakowie wzmaga si¢ w sposoéb wy-
bitny w pierwszych dziesiagtkach lat XVI wieku. Przekony-
wamy si¢ o tern dowodnie, pozhajac z pilnej pracy Dr. A. Be-
nisa: Materjaly do historji drukarstwa i ksiegarstwa w Pol-
sce, inwentarze ksiegarn krakowskich i patrycjuszowskich bi-
bljotek prywatnych, jakich podrgcznikow (i w jak znacznej
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niekiedy iloéci egzemplarzy) uzywano wowczas w Krakowie®
aby posia$¢ nauk¢ muzyki. Epokowe dzieto Gafuriusa, trak-
taty Marcina Agricoli, Ornithoparcha - Vogelsanga, Jana
Spangenberga, Philomatesa, Sebalda Heydena, Listeniusa,,
Rhaua i t. d. czytano i komentowano w Krakowie. Po kilku
poprzednio juz wymienionych traktatach wydano w tych cza-
sach w Krakowie dwie jeszcze rozprawy teoretyczne, miano-
wicie, Stefana Monetarius’a: Epithoma utriusque
musices practicae (u Floryana Ungiera) i Marcina Kro-
mera z Biecza: De muska figurata, 1534 r. (u. Flor.
Ungiera)l). Niejedna pewnie takze praca polskich teorety-
kow muzycznych zostawata tylko rekopisem, np. traktat o kom-
pozycji muzycznej na organach, zaczynajacy tabulatur¢ Jana
z Lublina z r. 15405s) (Ad faciendum cantum coralem in
discanto, tenore et bassa sex sani necessaria, quibus debet uti
omnis organizator).

Ale istotnej tworczo$ci muzycznej malo w latach tych
w Krakowie i w Polsce, malo $wiadczacych o niej pomni-
koéw; po za Mikotajem z Krakowa i Sebastjanem Felsztyn-
skim, zadnego juz nie znamy polskiego' kompozytora z czasow
Stwosza, z epoki panowania Zygmunta Starego az do wieko-
pomnego aktu zatozenia kapeli Rorantystow. Prawdziwa rara
avis wylatuje ku nam z kart r¢kopisu nr. 2616 Bibljoteki Ja-
giellonskiej, w postaci kompozycji p. t. Carmen Saphicum,
napisanej na choér czterogtosowy do tekstu tacinskiego:

O parens saine superi tonantis

Celeris turbis veneranda mater,

Gentibus cunctis merita colenda,
Virgo beata!

1) Zajmuje si¢ niemi praca Dr. A. Chybinskiego: Teorya
mensuralna w polskiej literaturze muzycznej i t. d. m

2) Wydany w siudjuni o tabulaturze Dr. Chybinskiego.
(Kwartalnik muzyczny, Sammelbdnde der intern. Musikgesellschaft,
XIII, 3).
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Wiersz zostal tu ujety w metrum t. zw. mniejsze]
strofy safickiej (np. lam satis terris nivis atque di-
rae), w stosunku za$ do iloczasowych wartos$ci zglosek uwar-
toSciowane zostaty strofy mel-odji, rowno we wszystkich glo-
sach, tak, ze utwor przedstawia si¢ Scisle akordowo. Oto glos:
najwyzszy Carmen:

& "0 [ —
0 pa - rens sal - ve su - pe - ri to - nan'- tis,
}_| 1 _]I 1 1
Mg 0 ° U
J
Ce - le - ris tur - bis ve - ne - ran - da ma - ter,
Vo 1
A o rj -0 m

Gen - ti - bus cun - ctis me -ri - ta co - len - da,

Vir - go be - a - ta!

Muzyka jest tu tak samo nikta, jak w zbiorkach M e-
trow horacjuszowych, komponowanych w Niem-
czech, poczawszy od konca XV wieku, z podniety znanego i na
krakowskim Uniwersytecie humanisty, Konrada Celtesa (Pe-
trus Tritonius, Paulus Hofhaimer, Ludwik Senfl, Wolfgang
Grefinger). Fabrykaty takie, jak Carmen Saphicum, pisane
w epoce najwyzszego rozkwitu sztuki kontrapunktycznej, nie
mogtly osiggac tego artystycznego znaczenia, jakie przypadato
w udziale kunsztownym kompozycjom polifonicznym, przy-
czynialy si¢ one jednak razem z prosterni pie$niami choral-
nemi, jak np. wloskie frottolle i villanelle, do rozbudzania
zmystu harmonicznego u kompozytoréw i stuchaczy. Fala
kompozycji metrycznej dotkne¢ta Krakowa niedtugo po po-
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wstaniu jej, jak $wiadczy Carmen Saphicum, zapisane
w pierwszych poczatkach tat XVI wieku, podzniej za$§ miata
jeszcze powr6ci¢ w r. 1588 1 wptynaé na uksztaltowanie pigtej
i szostej piesni zbioru p. t. Piesni Kalliopy Slowiefiskiej na te-
raznieysze pod Byczyng zwyciestwo Stanistawa Grochow-
skiego.

Droga naturalnej ewolucji, na dobrych przykladach
opierajac si¢, doszta kultura muzyczna w Polsce do tego stanu,
na jakim widzimy jg okoto r. 1540. Nie zauwazamy w dzie-
jach muzyki polskiej jakiego$ punktu przetomowego, ktory,
wywotany zewngtrzng przyczyng, mialtby dzieli¢ bieg rzeczy
na dwie epoki, ciemniejsza przed nim, po nim jas$niejsza. Re-
formacja nie wywotata ani jakoSciowego, ani ilociowego
wzmozenia si¢ artystycznej produkcji w muzyce polskiej.
Po r. 1530 pojawiaja si¢ pierwsze drukowane pie$ni nabo-
zne polskie, ale nie sa one czem§ nowem po licznych piesniach,
ktore wydal jeszcze wiek XV, nowa za$§ forma rozszerzania
ich, wywotana przez kunszt druku, musiataby si¢ i tak przy-
jac¢, kiedy juz Felsztynski hymny swoje drukowal. Artystycz-
nie za$§ nie mialy piesni te prawa mierzy¢ si¢ z dzietami Mi-
kotaja z Krakowa, lub monogramisty N. Z. obu tabulatur
polskich.

Tabulatury Jana z Lublina z r. 1540 i tabulatura z kla-
sztoru §w. Ducila z r. 1548 moéwia raczej, ze wplyw, jaki
muzyka niemiecka wywierata na polska kultur¢ muzyczna,
odpowiadal wtasnie stanowisku jej w sztuce europejskiej tych
czasOw, to znaczy byl dos§¢ skromny. Hegemonia muzyczna
lezata wtedy w rekach narodow bardziej zachodnich i polu-
dniowych, z tych za$§ jedynie Hiszpanie, ktérych produkcja
muzyczna stata wtedy u zenitu, nie oddzialywali na nasza
muzyke. Z wloskich kompozytorow znajdujemy w tabulatu-
rze Jana z Lublina madrygaty: Constanza Festy (O passi
sparsi), Filipa Verdeiota (Fedel e bel cagnuolo, Con lacrime
sospir i Madonna 4 tao bel viso), Sebastjana Festy (Se
amor) 1 kompozycje instrumentalne Cavazzoni’ego. Dalszym
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tacznikiem muzykéw polskich ze sztuka narodéw roman-
skich sg chansons kompozytorow francuskich, np. Sandrina,
Sermisy’ego, Jannequina. Podobnych dowodéow dostarcza takze
tabulatura z r. 1548, z kompozycjami Bartolomea Trombon-
cina (Per mio ben te i Animoso mio desir), Verdeiota, Janne-
quina, Josquina de Prés, Oomberta i t. d. Wobec wielu, niesy-
gnowanych nazwiskami kompozytorow, utworéw obu tabula-
tur polskich (z ktéorych pierwsza jest wogodle najbogatszym
tego rodzaju znanym zabytkiem, druga za$§ zajmuje w sze-
regu nielicznych zbior6w muzyki organowej, dzigki swej tre-
$ci 1 bardzo postgpowemu sposobowi nutacji, wazne miejsce),
jest dzi§ jeszcze rzecza trudng poda¢ z cala dokltadnoscia
zawartos¢ ksigg tych. Autorowie ich dobrze orjentowali si¢
we wspolczesnej] im muzyce europejskiej, rychto dochodzity
do nich naj$wiezsze wydawnictwa muzyczne z dalekich stron
(porowna¢ to mozna po datach wydawnictw 1 wpisywaniu
ich do tabulatury Jana z Lublina), przynoszac z soba dzieta
znakomitych tworcow, z ktéoremi przejmowali zdobycze stylu
muzyki zachodniej. Klasztor w Kras$niku i klasztor §w. Du-
cha w Krakowie nie byly gluchemi zakatkami Wschodu; co-
dzien odnawiane zwiazki tgczyly braci muzykéw z przodu-
jacymi umystami muzyki zachodniej. Brali z niej nie to, co
przypadkiem wpadato im w rgce, ale wybierali z dziet ob-
cych rzeczy wartosciowe, gdyz znane im byly kryterja war-
to§ci artystycznej w sztuce, ktéra uprawiali. Rzecz jasna, ze
czerpali i z muzyki niemieckiej (utwory Senfla, Walthera,
Breitengassera, Mahu), ale nie z niej w pierwszym rzg¢dzie.
Poznajac za$§ to, co nam przypadkiem los szczes§liwy
przechowal przez lat trzysta kilkadziesiat, poznajemy i kul-
ture muzyki w Polsce Owczesnej, nietylko w sercu jej, gdyz
klasztor w Krasniku nie byt niem. Cechowalo ja zrozumie-
nie muzyki obcej, uznanie dla tworcow rodzimych, ktorych
dzieta skrzetnie wpisywato si¢ do tabulatur. Kultura ta wre-
szcie dojrzata dostatecznie, aby z recepcyjnego stanowiska

i z tworczoSci dla uzytku wewnetrznego, przej$¢ do czynnej
Historja muzyki polskiej. 4



na zewnatrz takze roli. W pierwszych latach drugiej potowy
XVI wieku, wejdzie w $§wiat szeroki, w wielkiem wydawnic-
twie zbiorowem niemieckiem, pierwsze dzieto muzyczne
kompozytora polskiego, Waclawa Szamotulskiego.
W $lad za tym, w imieniu sztuki polskiej szczg¢$liwie zlozo-
nym, egzaminem prébnym, otworzyly si¢ wrota reszty Europy
dla muzyki i muzykow polskich; znajdowato si¢ miejsce w re-
kopi$miennych zbiorach dla kompozycji polskich, wirtuoz lub
kapelmistrz polskiego pochodzenia moégt liczy¢ na uznanie
i zajecie u obcych. Fakty te naleza wiec do drugiej epoki hi-
storji muzyki polskiej.



III.

Zloty wiek muzyki polskiej. Zalozenie kaplicy Rorantystow. — Wa-
claw Szamotulski. — Bakfark-Greff w Polsce. — Wirtuozostwo na dwo-
rze krolewskim. — Marcin Leopolita-Lwowczyk. — Krzysztof Borek. —
Wartecki. — Paligoniusz. — Tomasz Szadek. — Mikolaj Gomoéltka. —
Lutni§ci polscy. — Kapela Zygmunta III w Warszawie.

Dwor krolewski i katedra wawelska skupiaja okoto sie-
bie wszystkich niemal kompozytorow polskich drugiej polowy
XVI wieku, zwtlaszcza najwybitniejszych. Zygmunt Stary,
utrzymujacy w rezydencji swojej licznych zawsze muzykow,
stworzyl trwata podstawe dla kultury polifonicznej muzyki
religijnej w pami¢tnem ufundowaniu w r. 1543 Kapeli Ro-
rantystow przy kaplicy Zygmuntowskiej na Wawelu, zlo-
zonej z prepozyta, dziewigciu ksiezy $piewakow i kleryka,
qui sempiternis temporibus psallerent Deo altissimo, praecrea-
tionibusque et obsecrationibus iram a nobis eius averterent,
gratiamque et miserkordiam conciliarent, jak glosit edykt
prymasa Piotra Gamratal). Przez dlugi lat szereg, przez
dwa i pét stulecia, zanim fundacje krélewskie dla utrzymania
kapeh nie zostaly uszczuplone konfiskatami panstw zabor-
czych, spetniata kapela zbozne i artystyczne swe zdanie. Ka-
talogi przetozonych i1 cztonkéw Rorantystow zapelnione sa

1) Materjaiy do dziejow krolewskiej Kapeli Rorantystow na Wa-
welu. Wyd. Dr. Adolf Chybinski, Krakéw, 1910.
4%
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znamienitemi w historji muzyki polskiej nazwiskami, w bibljo-
iece ich zachowaly si¢ tak bardzo dla nas warto$ciowe uni-
katy dziet kompozytorow polskich. Gdyby ta polska Sykstyna
miala nad soba wigcej takich duchow opiekunczych, jakim
byta dla niej zawsze Anna Jagiellonkal), rownie ofiarna, jak
energiczna i wymagajaca, dzieje kapeli bylyby niezawodnie
jeszcze $wietniejsze, powszednio$¢ obowiazkéw moze nie by-
laby doprowadzata do zaniedbywania ich, co do$¢ wyraznie
stwierdza uwaga, napotkana w ksiggach nutowych roranckich
z XVII wieku: Pleni in Baccho dormiunt, umieszczona w miej-
scu, gdzie widnie¢ winno bylto: Pleni sunt coeli et terra —
tacent.

Rorantysci wawelscy z reguty byli Polakami. Znaczna
natomiast liczba cudzoziemcow zaj¢ta byla zawsze w nad-
wornej kapeli krolewskiej, ktorej funkcje dzielity
si¢ miedzy kosciétl i komnaty monarsze; od czaséw Zygmunta
Augusta stale wzrasta ona, osiagajac szczyt swoj za Wazow.
Istniaty wiec na zamku krakowskim od piatego dziesiatka
lat XVI stulecia dwie powazne organizacje muzyczne, jedna,
Rorantysci, oparta na wieczyscie zamierzonych fundacjach,
druga, kapela krdolewska, hojnie ze szkatuly panujgcego za-
silana.

Do kapeli tej przyjeto dnia 6 maja 1547 r. jako kom-
pozytora, compositor cantas, Waclawa z Szamotut?2).
Byt wtedy juz Szamotulski duchownym, zaliczono go bowiem
ad ceteros sacellanos, wyznaczajac mu zrazu rowne, jak ksig-
zom, pobory, ktore podzniej stopniowo rosty. Z rdéznych, do
Szamotulskiego odnoszacych si¢ rubryk w rachunkach pod-
skarbinskich, przypuszcza¢ mozna, ze na dworze krélewskim

1) Listy Anny Jagiellonki do przetozonego Rorantystow, Stani-
stawa Zajgczka z Pabianic w Jagiellonkach polskich Przezdziec-
kiego.

2) W dziejach muzyki polskiej Al. Po linski ego, str. 73
i inne, liczne wyciagi z rachunkéw dworskich, dotyczacych wydatkow
na muzyke.



przebywat Szamotulski na pewne lat o§m (do maja 1555 r.),
po czasie tym bowiem nazwiska jego nie wciggaja juz do
ksigg dworskich. Moze choroba, ktora go od roku poprze-
dniego n¢kata (moéwia o niej wydatki na lekarstwa dla Sza-
motulskiego), kazala mu porzuci¢ dwor krolewski. Wobec
roznych stéw  skrzetnego Starowolskiego, ktory
w Scriptomm Polonicorum Hekatontas tak serdeczna napisat
0 Szamotulskim biografi¢ (z r. 1625, str. 66 i 67), trudno
przypusci¢, aby Szamotulski, jak utrzymywal prof. Polinski
1ja sam niegdy$ sktanialem si¢ do twierdzenia, poszedl mig-
dzy dyssydentow. Fakt, ze Szamotulski oglosit kilka polskich
piesni i psalmow i ze Jan Seklucjan wydal w Kancjo-
nale z r. 1559 utwory nabozne Szamotulczyka, nie jest do-
wodem tego. Starowolski dat $cistych o zyciu Szamotulskiego
nie podat. Czterdzie$ci i trzy lat mial niespeilna, umierajac
paucis in diebus post decessum Regis sui (Zygmunta Augu-
sta, w r. 1572), urodzitby si¢ wiec w r. 1529, a w 18 roku
zycia bylby juz kompozytorem krolewskim. Przyjmujac to
z pewnem zastrzezeniem nie mozna wszakze datom tym od-
moéwi¢ prawdopodobienstwa. Weczesny rozwdj talentu muzy-
cznego nie jest rzecza niespotykang. Narzekal wigc Starowol-
ski na wczesng $mier¢ Szamotulskiego w stowach: Quem si
diutius stare superi permisissent, esset cur Italis Praenestinos,
Lappos, Viadanos, Poloni non invideremus. W szechstronnie
utalentowany i wyksztalcony, prawdziwy humanista, byt Sza>-
motulski w muzyce twoérca, warunkéw na wykonawce muzy-,
cznego nie mial. W czasach jego § p i e w byl najwyzej ceniong
sztuka. Z wielkim zachwytem wprawdzie, jak przystalo w pa-
negiryku o Zygmuncie Augu$cie, wyrazal si¢ o nim Stanislaw
Orzechowski, wspominajac o kompozycjach jego, napisanych
na §$lub kréla z Katarzyna Austrjaczka (1553 r.), zatowat
jednak, ze Szamotulskiemu ad summum artis praestantiani
nihil praeter vocem défait, nic oprocz gtosu, ktéorym tak
wszystkich, mimo podesztego juz wieku, zachwycat na S$lubie
tym dyrygent muzykéw krdélewskich, Jan Wierzbowski.
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Niewiele zachowalo si¢ do naszych czaséw z dziel Sza-
motulskiego. W zbiorowem wydawnictwie Joannis Mon-
tani et Ulrici Neuber i Psalmorum selectorum... tomus
quartus (Norymberga, 1554) znajdujemy jego psalm-motet:
In te Domine speravi, pierwsze dzieto muzyka polskiego wydane
zagranicg. Musial Szamotulski cieszy¢ si¢ uznaniem i wzigto-
$cig, kiedy ci sami naktadcy zamiescili drugi jego psalm-mo-
tet: Ego sum pastor bonus w zbiorze z r. 1563 w Thesaurus
harmonicus continens seledissimas harmonias. W Krakowie
wydal za§ (u Lazarza Andrysowicza) wigksze dzieto w roku
1553 : Quatuor param vocum Lamentationes Hieremiae Pro-
phetae... quibus adiunctae sunt Exdamationes Passionum tri-
stium, znane nam z jedynego tylko zachowanego gtosu w Kro-
lewskiej Bibljoiece w Monachjum. Rg¢kopiSmiennie zachowat
si¢ jeszcze motet Szamotulskiego: Nunc scio vere (Introit)
w tabulaturze z XVI wieku, ktora niegdy$ stuzyta pewnie $pie-
wakom krolewskim, dzi§ za§ znajduje si¢ w zbiorze prof. Po-
linsfciego w bibljoiece Ministerstwa sztuki i kultury w War-
szawie. O innych kompozycjach Szamotulskiego, przede-
wszystkiem o Mszy na o$m glosow, pozostalo $wiadectwo hi-
storyczne w katalogu muzykaljow, spisanym po $mierci dyre-
rektora kapeli krolewskiej, X. Jerzego Jazwicza-J a-
sinczy ca wr. 1572 1). Ponadto zachowaty si¢ drukowane
osobno i po kancjonatach pie$ni nabozne i psalmy Szamotul-
skiego.

Talent i technike kompozytorska Szamotulskiego, wy-
szkolong na genialnych przyktadach Josquina de Prés i jego
najblizszych epigondéw, poddawano w ostatnich latach licz-
nym probom egzegezy. Obok historykdw polskich do$¢ ob-
szernie zajal si¢ dzielami Szamotulskiego, Marcina Leopolity
i Tomasza z Szadka, H. E. Wooldridge w dziele The

*) Cf. Inwentarz Jerzego Jazwicza, wyd. przéz Dr. Adolfa
Chybinskieg o, Kwartalnik muzyczny, 1, 3, str. 253 i dalej. Cyto-
wany weczeSniej w Dziejach muzyki prof. Dolinskiego.



Oxford history of music Vol. 1. The polyphonic period. Mo-
tety Szamotulskiego, pisane polifonicznie-imitacyjnde, sposo-
bem dystynkcyjnym na choér czteroglosowy, s§ utwo-
rami wysokiego stylu, glebokiej powagi i wzorowej konstruk-
cji. Naczelny temat motetu In te Domine speravi tchnie ogro-
mna tezyzna dzwicku. Imponujaca jest $miatos¢ tej diugiej
linii melodyjnej, wyrazajacej wspaniale nieugigta site wiary:

In te Do-mi-ne spe-ra - - - - v

Znakomicie zbudowany utwoér zachwyca brzmieniem o nie-
zmiernej intenzywno$ci i zwarto$ci. Mato dziel powstatych
w epoce tej, zupelnej objektywno$ci muzycznego wyrazu, moze
wykaza¢ tyle indywidualnych ryséw, tyle liryzmu, co motety
Szamotulskiego. W granicach diatonicznych tonacyj koSciel-
nych, w skromnym bardzo zakresie ruchoéw interwalowych
i wobec pewnej sztywnosci rytmicznej tej epoki, trudno o wig-
cej melodyjnego wdzigku, niz maja go niektéore pomysty Sza-
motulskiego, o wigcej rzewnos$ci wyrazu. Bardzo szczgSliwie
wprowadzal Szamotulski tematy polskich pie$ni naboznych do
swoich motetow, jak n. p. ten,
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zaczerpniety z kolendy: Juz stonce z gwiazdy wyszlo.

Do zjawisk wyzszego rz¢du od pomystow Szamotulskie-
go nie dochodzita melodyjno$¢ w potowie XVI stulecia,
rzadko za$ osiggano takg spoisto$¢ miedzy stowem i dzwig-
kiem muzycznym, jak tu wtasnie, gdzie dzwigk stawatl si¢ uczu-
ciowym odpowiednikiem stowa. Pod tym wzgledem celowali
kompozytorowie polscy XVI i XVII wieku, po Szamotulskim
Gomoétka i Pekiel szczegdlnie. Ale muzyka Szamotulskiego



roztacza takze przepych majestatycznego brzmienia; w popra-
wijem wykonaniu pigtrzy si¢ budowa motetow w monumental-
nych rozmiarach.

Wobec tych utworow Szamotulskiego skromne miejsce
zajmuja jego pie$ni nabozne i psalmy, homofoniczne opracowa-
nia popularnych melodyj, wstawianych w tenorze czterogtoso-
wego choru. (Pie$ni Szamotulskiego : Chrisie qui lux est et dies
[Krysie dnyu naszej Swiatlosci], Piesn o narodzeniu Pan-
skiem [Pochwalmysz wszyscy spotem, Dies est laetitiae], Mo-
dlitwa gdy dzyatki spac¢ idg [juz sye zmyerzka nadchodzi
noc], Ach moj niebieski Panie; Psalmy: 1, 14, 30, 85 i 116).
Nie wyrozniaja si¢ one z posrod licznych pie$ni naboznych,
drukowanych w Krakowie, osobno lub w kancjonatach, mig-
dzy rokiem 1550— 1560. W wydawnictwach tych przodowata
drukarnia krakowska Mateusza Siebeneychera, ktéra w cza-
sie tym ogtosita okolo 60 piesni i psalmoéw, zachowanych
w unikatach Bibljoteki Ordynacji Zamoyskiej w Warszawiel).

Tendencja przysporzenia dyssydentom polskim pies$ni
naboznych nie wywarta wpltywu zbawiennego na stan kultury
muzycznej w Polsce, byl on bowiem wtedy znacznie wyz-
szym od takiego, dla ktorego prymitywna piesn choralna mo-
gta by¢ czynnikiem ewolucyjnym. Jakob Lubelczyk, Walenty
z Brzozowa, Jan Seklucjan, Augezdecki, Jakob Silius, Ba-
zyli Wojewodka i pie$niarze monogramisci, jedni jako wy-
dawcy, drudzy jako kompozytorowie, pragneli da¢ polskiemu
kosciotowi reformowanemu to, co protestantom niemieckim dat
Luter: chorat. Podobnie jak w Niemczech, tak i u nas nie
zerwano zwiazkow ani z dawniejszemi piesniami polsko-ka-
tolickiemi (n. p. piesn bl. Wtadystawa z Gielniowa), ani na-
wet z melodjami gregorjanskiemi, do ktérych pisano stowa
polskie. Takiem byto n. p. Té Deum laudamus, ktore Sie-
beneycher wydat jako: Piesn Augustyna y Ambrozego Bi-

DZ. Jachimecki: Koliekeja piesni i psalmow polskich,
z XVI wieku. (Sprawozdania Akademfi Umiejetnosci, 1912, czerwiec).
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skupow Swietych, Na t¢ note co w kosSciele spiewaig. Caly
ten repertuar nabozny, przydatny zaréwno dla wiernych ka-
tolikow, jak dyssydentow — bo nie poruszano w pie$niach tych
kwestji dogmatycznych — utrzymany byl w jednolitym stylu
muzycznym. Pieéni byty jednogtosowe (brano je takze ze $piew-
nikow niemieckich) lub wieloglosowe (do tenorow polskich
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lub obcych, najczgsciej czteroglosowe), w drugim zas§ wy-
padku utrzymane w najprostszej technice, dostgpne dla mato*
wprawnych nawet §piewakow. Polski choral nie miatl wa-
runkow stania si¢ fundamentem narodowej kultury muzycz-
nej, jak w Niemczech, gdzie na nim wta$nie zakwitng¢ miaty
generacje znakomitych, specyficznie protestanckich, kompo-
zytorow; szereg ich doprowadzit do genjalnej sztuki Bacha.



Odtozywszy” na bok wzglgdy natury nieartystycznej,
przychodzimy do przekonania, ze nabozne pie$ni polskie z po-
lowy XVI stulecia mogly przyczyni¢ si¢ do demokratyzacji
i iloSciowego wzmozenia si¢ ruchu muzycznego, podczas kiedy
rozwoj jakosSciowy kultury muzycznej w Polsce dokonywat
si¢ 1 dalej po tej linii, na jakiej znajdowata si¢ tworczos¢
'Mikotaja z Radomia, Mikotaja z Krakowa i Szamotulskiego.
Pamietna jednak dla bistorji muzyki polskiej konsekwencja
ruchu tego miat by¢ w dwadzieScia i kilka lat po6zniej wy-
dany Psatterz Gomotkil).

W niebywaly przedtem w Polsce stan rozkwitu weszta
muzyka na dworze krolewskim za panowania Zygmunta
Augusta. Spotykamy na nim teraz szereg wybitnych kom-
pozytorow 1 wirtuozow, obcych i polskich, wykonuje si¢ setki
kompozycji najcelniejszych. W r. 1547 przyjeto harfiste Do-
minika z Werony, w dwa lata pdzniej staje si¢ ulubiencem
dworu stynny lutnista wspolczesny, WalentyGreffBak-
fark, Niemiec z Kronstadtu w Siedmiogrodzie (1507— 1576).
Niemal siedemna$cie lat bawit w Polsce »Bakfark-Wegrzy-
nek«, suto wynagradzany za swg gr¢, podziwiany, opiewany
przez Kochanowskiego2). Na czas pobytu w Krakowie przy-
padaja najwazniejsze wydawnictwa lutniowe Bakfarka, z nich
za$ najwicksze: Harmoniamm musicarum in usum testudinis
jactarum — tomus primus, drukowano u Lazarza Andryso-
wicza w r. 1565 w Krakowie. Wiek przeszto zyje w Polsce
pami¢é o znakomitym wirtuozie lutniowym; jeszcze Wespa-
zjan Kochowski wspomina go w wierszu o stynnym kazno-
dziei Wolskim. Na kosmopolitycznego rodzaju sztuk¢ Bakiar-
ka, sktadajacg si¢ w pierwszym rzedzie z transkrypcji utwo-
row znakomitych wokalistow epoki, pobyt w Polsce nie wplynat
w zadnym kierunku, z muzyki polskiej nie przejal Swietny

1 Obszerna prace o naboznych pieSniach polskich z XVI
przygotowuje Dr. J. WL Reiss.

-)' Biografje Bakfarka opracowal Dr. A. Koczirz w Denkmadler
der l'onkunst in Oesterreich, t. 37.
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lutnista niczego. On natomiast wpltyw silny wywieral na oto-
czenie, ktore, przywykajac do doskonatosci jego gry, wyso-
kie stawialo wymagania innym muzykom. Mato wiemy o wir-
tuozach nadwornych z tych czaséw i o ich zaletach (Banich,
Hoboreau, Mausart, Veracter,. Giovanni Balli, Ruffo i dzie-
siatki Polakéw), tem wigcej jednak o tworczosci kompozy-
toréw krolewskich, zwtaszcza Polakow: M arcinaze Lwo-
wa (Leopolity), Krzysztofa Borka, Marcina
Warteckiego, Tomasza z Szadka, Marcina
Paligoniusza i Mikolaja Gomotki.

Marcin Leo polit a, regis Sigismundi Augusti Or-
ganarius, jak juz Starowolski w Hekatontas zapisal, wedle
swiadectwa polihistora naszego, zawdzigczal wyksztalcenie
swoje muzyczne calkowicie polskim nauczycielom (Academiae
Cracoviensis praeceptores) i cho¢, jak wielu innych, nie uczyt
si¢ in madia Roma, osiagnal najwigksza ze wspodlczesnych mu-
zykoéw stawe w Polsce. Wielu dat do zycia jego nie znamy.
W r. 1560 zostal kompozytorem krélewskim. Aleksander Po-
linski przypuszczat, ze niedtlugo na dworze przebywal, ale
twierdzeniu temu przeczy w Dcziejach muzyki polskiej zamie-
szczone facsimile listu Zygmunta Augusta z r. 1568 w spra-
wach muzycznych, z wlasnor¢gcznym dopiskiem krola: »Chcze-
my abyszczie vsziczkim tym Musikum naszym poplaczili, czo
ym vinno, iako vam Jurek clerika nasz povi, a Marcina Orgar
niste vypravczie tesz do nasz przy drugich, davszy mu pie-
niendzy«. W ustronnym Knyszynie pamigtal Zygmunt August
o swoim organi$cie i uzywal na stuchaniu jego muzyki. Do
niedawna znano z dziet Lwowczyka: trzy Msze 5-glosowe,
z ktorych jedna tylko, Missa Paschalis, wydat X. Dr. Burzyn-
ski w Monumenta musices sacrae in Polonia (inne dwie nie
wiadomo gdzie si¢ przechowuja) i trzy motety 5-glosowe,
z tych dwa: Cibavit eos i Missi autem w matej tabulaturze
zbioru prof. Polinskiego i jeden: Resurgente Christo Do-
mino, w r¢kopisie nr. 107 Bibljoteki miejskiej w Wroctawiu.
W kazdej polskiej pracy historyczno-muzycznej lat ostatnich,



dotyczacej tych czasow, dawano wyraz zalowi, ze cykl utwo-
row Leopoldy na caty rok koscielny, o ktéorych na pierwszem
miejscu w biografii Marcina wspomnial Starowolski, zagingt
bezpowrotnie. Pisal za$§ Starowolski: Martinas primus e Sar-
matia fait, qui sobrie melodia delectatus, totas anni cantas
Ecclesiasticos, aliosque extraordinarios et solennes, ita arti-
ficiose ita concinne ac suaviter finxit, ut qui Chordli cantai
accomodatius Figuralem ianxerit, nemo ex Europaeis adhuc,.
ne dicam Polonis fait. »Odnalezienie tych kompozycy; Mar-
cina byloby wypadkiem pierwszorz¢dnego znaczenia« — pod-
nidst stusznie Dr. Chybinski w Stadfach nad polskq muzykq
wokalna w XVI stuleciu (Przeglgd muzyczny, 1910, nr 17).
Odnalaziem je w r. 1913.

W muzeum Towarzystwa Muzycznego w Warszawie
(nr. inwentarza 220, dzial 1) znajduje si¢ tabulatura orga-
nowa z ostatnich dziesigtek lat XVI wieku. Doktadne zba-
danie jej doprowadzito do nastepujacych pewnikow: z trzech
monograméw, zapisanych nad utworami tabulatury, okazato
si¢, ze tabultura ta byta w uzyciu kapeli krolewskiej okoto
r. 1580. Litery: »D. C. S. R. M. M. Cap. Mag.« wskazaty
na: Dom. Christophori Claboni Sacrae Regine Maiestatis Mu-
sici Capellae Magistri, ktorym Klabon zostat istotnie za pa-
nowania Stefana Batorego, inne za§ dwa monogramy: »M. W.
i M. L.« odstonily nazwiska Marcina Warteckiego i Leopoldy.
Po 5-glosowym motecie z monogramem Leopoldy nastgpuje
szereg czterogtosowych utworéw, idacych w porzadku catego
niemal roku koscielnego, w liczbie 43 introitow i sekwen-
cyj (drugich kilka ledwie), ktore, na podstawie wskazowki
stylistycznej Starowolskiego, analitycznego poréwnania z in-
nemi kompozycjami Leopoldy i negatywnych rezultatow z po-
szukiwania w$rdéd dziel wspodlczesnych, okazaty sie¢ w sposob
niezbity kompozycjami Lwowczyka. Odzyskujemy wigc to,
na czem zasadzata si¢ stawa Leopoldy za jego zyciai u wdzig-
cznej potomnos$ci, co przez czas dlugi uwazano powszechnie
za zaginione. Zroédta, z ktorych odtwarzamy obraz twor-



czo$ci muzycznej w Polsce w XVI wieku, wzbogacity si¢ o nie-
zmiernie wazny materjat.

Leopolita byt kompozytoremhobjektywista. I on szedt
po tej samej drodze, co poprzedni polscy polifonisci, inwen-
cje¢ swoja zasilat jednak w zupeilnos$ci niemal z gotowych Zré-
det: z ludowych pie$ni naboznych i z choratu gregorjanskie-
go. Tematy poczatkowe Intraitéw i Sekwencji na rok koscielny,
stanowigcych wspomniany cykl kompozycji, opieral Marcin
Leopolda na melodjach liturgicznych odno$nych $wiat, po-
stugujac si¢ zaréwno $piewem gregorjanskim tradycjonalnym,
rzymskim, jak i lokalnemi, polskiemi odmianami tych melodji,
ktore wreszcie musial niejednokrotnie modyfikowa¢ dla celow
kontrapunktycznych. Wielkie dzieto Leopolity zachowalo si¢
w formie partytury, wzglednie tabulatury organowej, bez pod-
pisanego pod muzyka tekstu. Nie bedzie jednakze rzecza zbyt
trudng, ani pod wzgledem S§cisto$ci naukowej ryzykowna,
podtozenie stow liturgji pod frazy kompozycji, uksztattowane
w organicznym zwigzku z choralem, a tylko zorganizowane
kunsztem imitacyjnym w $§wietnie brzmiacg, silnie zwiazana
catos¢. Przewaznie komponowal Leopolita introity te, zaczy-
najac od S$cistej imitacji kwintowej, a w dalszym przebiegu
kompozycji uniezalezniat si¢ od wiernego nasladownictwa
migdzy glosami, utrzymujac wszakze ich stosunek w ptynnych
formach kontrapunktycznych. Umiat wprawnie kojarzyé¢ ka-
nony podwojne, czego dobrym przyktadem jest Introitus in
diem Ascensionis Domini yViri Galilei quid admiramini

(]
(tenor i bas pauzuja przez siedm taktow)
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Pomimo postugiwania si¢ gotowemi melodjami kosciel-
nemi, co zresztg bylo powszechnie praktykowana w tych cza-
sach rzecza, Marcin Leopolita nie przestawal by¢ soba w tym
imponujgcym cyklu utworow. Indywidualnos$é jego zaznaczata,
si¢ bowiem w licznych zmianach rysunku melodyjnego wzig-
tych tematéow i w dalszym ich dospiewie, w redukcji ich me-
Mzmatéw, lub rozwijaniu warjaniow. Nalezy si¢ Marcinowi
Lwowczykowi jedno z pierwszych miejsc w historji muzyki
polskiej przed Chopinem, a poczestne w kazdym razie stano-
wisko w ogolno-euroipejskle;j.

Dziatalnos¢ Krzysztofa Borka, wuznawanego
przedtem za drugiego z kolei — po Mikotaju z Poznania —
dyrygenta Rorantystow, znamy z dwoch Mszy, pisanych na
5 glosow, w trzech jednak tylko glosach zachowanych w ksig-
gach nutowych archiwum wawelskiegol). Krzysztof Borek
za malo byl samodzielnym w pomystach swoich tematow
w stosunku do melodji gregorjanskich, forma za$§ jego fak-
tury imitacyjnej trzymata si¢ tylko oktawy lub unisonu.

') Obszerniej o nim we Wplywach wiloskich w muzyce polskiej,,
str. 91 sq.



Poprawnym kontrapunkcista byt Marcin Warte-
cki, $piewak krélewski w latach 1564— 1568, po ktorym za-
chowaty si¢ w tabulaturach w zbiorach prof. Polinskiego i To-
warzystwa Muzycznego w Warszawie dwa motety. Pali-
goni usza (mamy po nim jeden motet) i nieznanego nam
z zadnej kompozycji Jezuitg, Jana Brandta, wysoko
ocenitl Starowolski.

X. Tomasz Szadek, wikary katedralny i cztonek
Rorantystow, ktorego Msze¢l) oparta na temacie pie$ni, §pie-
wanej] w XVI wieku, Pis ne me peult venir (do tego samego
tematu napisal Msze¢ Niederlandczyk, Tomasz Crequillon,
spiewak kapeli Karola V.) wydat Dr. Surzynski, oscylluje
w kompozycjach swoich migdzy stylem imitacyjnym a homofoi-
nicznym. Kompozycje jSzadka oznaczaja powolne przezywanie
si¢ w Polsce stylu polifoniczno- imitacyjnego, staja na pograni-
czu dwoch §wiatow, ktorych dazenia byly rozbiezne. Po kilku-
wiekowem panowaniu wielogtosowosci w skomplikowanych for-
mach imitacyjnych, dazenie do prostoty w dzietach muzycz-
nych i do subjektywizmu w sposobach wyrazania si¢, zaczgte
w utworach ludowego charakteru, przechodzi do twoérczosci
artystycznej i zajmuje powoli miejsce dawnych ideatow. Sza-
dek nie jest wirtuozem jako polifonista, zasoéb jego pomystow
harmonicznych jest do$¢ skromny, ale charakter kompozycji
jego (oprécz wspomnianej Mszy, niekompletnie zachowane
utwory: Msza na temat koledy Dies est laetitiae 1 motet In
festo Annuntiatwnis'B. M. V.) jest szlachetny, nieraz — mimo
monotonnosci w formowaniu okresow i kadencji — mepozba-
wiony rysOw poetycznych.

Codzienna praktyka muzyczna i bardziej odswietny kult
muzyki po kosciotach i klasztorach polskich w XVI wieku,
czego liczne §lady zostaly po archiwach, krakowskich szcze-
g6lnie2), nie czgsto wydawaly plony w postaci przygotowa-

X) Monumenta musices sacrae in Polonia, zeszyt 1.

s) Wyciagi odnos$ne oglaszal Dr. A. Chybinskiw Przeglgdzie-
muzycznym w r. 1910.
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nia tworczych talentow. W sferze promieniowania dworu kro-
lewskiego w pierwszym rzg¢dzie i1 niemal wylgcznie w niej,
kietkuja i dojrzewaja talenty kompozytorow, ktoérzy w historji
muzyki polskiej mieli osiagnaé znaczenie nieprzemijajace.

W sferze tej wlasnie dojrzat talent Mikotaja Go-
moétki. Dzieckiem nieledwie, byt juz na dworze w r. 1545,
jak $wiadcza rachunki podskarbinsikiex). Tam tez wyksztal-
cit go w muzyce fistulaior krolewski, Jan Klaus. Do r. 1563
widnieje nazwisko Gomoétki w rachunkach dworskich. Pé6-
zniejsze losy jego zakryte przed nami, zadnych bowiem szcze-
g6téw z zycia jego, procz drobnej wiadomos$ci z r. 1586, nie
znamy. Umarl w Jaztowcu, pod Buczaczem, jak wyryto na
plycie w kosciele tamtejszym, blednie podajacej wiek jego (na
45 lat), w r. 1609.

W r. 1580 ukazato si¢ w druku jedyne dzieto jego du-
cha, ktore nam po nim zostalo : Melodiae na Psatterz polski
przez Mikolaia Gomolke uczynione, przektadania Jana Ko-
chanowskiego (w drukarni Lazarzowej). Tych 150 Psalmow,
na chor czterogtosowy napisanych, ofiarowat Gomoltka bisku-
powi krakowskiemu, Piotrowi Myszkowskiemu, »panu swo-
jemu Mitosciwemu«. W wierszu dedykacyjnym moéwi kompo-
zytor skromnie, ze melodje te:

»Sa tacniuchno uczynione,
Prostakom nie zatrudnione.

Nie dla Wlochoéw, dla Polakéw,
Dla naszych prostych domakow«.

W tej mys$li przewodniej tworzac swoje Psalmy, nie
kusit si¢ Gomodtka o ol$nienie wykonawcow komplikacja po-
lifoniczna, stanat wigc na gruncie zupeilnej prostoty techniki
kompozytorskiej pod kazdym wzgledem s$rodkdw muzycznego
wyrazu. Formalnie dos$¢ bliskie choéralnym piesniom nabo-

A Cytowane w Dziejach muzyki polskiej Al. Polins kiego,
metodycznie zestawione w pracy Dr. J. WL Reissa o Melodyach
Psalmowych Mikotaja Gomotki. Krakéw, Akademia Um., 1912.
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..;efwstach, zakazanych przez owczesny teorj¢, w drugim na-
stepstwa harmoniczne skojarzen glosowych sa niespotykanemi
zjawiskami w tej epoce, w innych znowuz Psalmach illustruje
muzyka z zadziwiajacym realizmem obraz, skre§lony stowami
psalmisty i genjalnego tlumacza polskiego. Gomodtka wnikat
z niepor6wnang wprost sila inwencji muzycznej w kazdy
Psalm, dotworzona za§ do sléw muzyka jego oddawata z naj-
dalej, w granicach moznos$ci zespotu wokalnego, idacg prawda
ogb6lny charakter poezji psalmowej 1 wszystkie szczegoly
w przeno$niach poetyckich. Podziwiamy w niej zarowno siltg
dramatyczna w przedstawieniu skargi, bolu, cierpienia, zwat-
pienia i rozpaczy, jak malarsko$¢ jej kolorytu dzwigkowego,
prostote i serdeczno$é, kiedy, opierajac si¢ na duchu melodyi
ludowych, staje si¢ tak bardzo bliskg uczuciu »prostych do-
makow«, wreszcie moc i1 potege, kiedy hymnem lub pie$nig ra-
dosng (a rado$¢ nieraz tanecznym niemal wyraza rytmem)
wielbi¢ ma Stworce, lub miekki liryzm odpowiednich nastro-
jow poetycznych.

Jakaz silg i §wiezo$cig brzmi nastepujacy wyjatek z psal-
mu 15: Kto bedzie w twojem mieszkaniu przebywal,

Kto bedzie twego palacu Swietego,
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Gomoltka przetrawil w talencie swoim wiele stylow r6%
norodnych; z repertuaru muzycznego kapeli krélewskiejl)
znal niemal cala wspolczesna sobie muzyke europejska, ko-
Scielng 1 $wiecks, stad tez Psalmy jego okazujg rdznorakie
wplywy. Z réwna dla siebie korzy$cia czerpal, w niczem
wszakze nie zatracajac swojej indywidualnos$ci, z muzyki p6z-
nych Niederlandczykéw, jak chansomstoéw-programiowcow
francuskich, madrygatu chromatycznego i willanel wiloskich,
oraz kos$cielno-protestanckiej muzyki niemieckiej. Nie byt jed-
nak ani doktrynerem, ani niewolniczym nasladowca jednego
kierunku, lecz wrazliwem dzieckiem swego czasu, umystem
pojemnym i lotnym. Skromno$é¢ zatozenia, skromno$¢ form
Psalterza Gomotki nie moze zastoni¢ przed nami wartosci
tego wielkopomnego dzieta; naukowe zbadanie Psalmow
i ocena ich historyczna (czemu rozdziat osobny poswigcitem
w ksiazce o Wplywach wloskich w muzyce polskiej, a Dr. J.
W1 Reiss w sposob niezmiernie sumienny i rozwazny przed-
stawil w osobnej o Psalmach pracy), doprowadzily do wyso-
kiego uszanowania talentu Gomotki, ktory, po arcydziele tern
sadzac, byl genjalnym kompozytorem. Narod nasz otrzymat
w Psalmach tych dzielo z jego wtlasnego ducha poczegte, ktore
»moralnej jego jednos$ci« w czasie tym stuzy¢ moglo taksamo,
jak kiedy$ te ksiggi epopei narodowej, co w genjuszu wiel-
kiego wieszcza poczete pod strzechy miaty zabladzi¢ i piosen-
kami sta¢ si¢ wie$niaczek. »Te ksiggi proste« Gomotki, dla
domu polskiego, strzechg czy gontem krytego, pisane, byly
wszakze muzycznym eposem polskim, jaki drugi
dopiero genjusz Chopina mial stworzy¢. Niestety jednak
pragnienie Gomotki spetni¢ si¢ nie miato, Psalmy jego popu-
larnosci nie zdobyly nigdy, pobozne pospdlstwo nie $piewato
ich czgsto, a nawet znalezli si¢ silnie na szkode sztuki Go-
moétki dziatajacy przeciwnicy, o purytanskich cechach umy-
slowosci.

~ Katalog muzykaliow Jurka Jasinczyka (Kwartalnik muzyczny,
I, nr. 3).

5*



Plyta na grobie M. Gomélki w koSciele w Jazlowcu.



Znane nam pomniki artystycznej muzyki polskiej z XV
i XVI wieku, z jedynym wyjatkiem tancéw i pie$ni-madrygatu
Mikotaja z Krakowa (w tabulaturze Jana z Lublina), sluzyly
wylacznie celom nabozenstwa. Z muzyki S$wieckiej, ktora
zycie jednostki i zycie zbiorowe w rdéznych okoliczno$ciach
okraszata, nic nie przechowalo si¢ do naszych czasé6w. Nie
wiemy, co grywali muzykanci miejscy, kiedy kto§ zazadat
ich muzyki, ani tez w jakich utworach popisywal si¢ przed
brami i czem sercu wlasnemu robil przyjemnos¢ dworzanin
polski, grajac na lutni. Podobnie jak w catej Europie, tak
i w Polsce, juz w wieku XV, szczegdlnie zas w XVI-ym, grze
na lutni hotduje wielu ludzi; w czasach tych byta ona instru-
memem domowym o roli tak uniwersalnej, jaka ma dzi§ for-
iepjan. Zamitowanie do muzyki lutniowej wywotuje w prze-
mys$le wyrobow instrumentéw muzycznych zywy ruch w Kra-
kowie, w drugiej zwtlaszcza potowie XVI wieku; pracownie
lutnikarzy (np. Bartlomieja Kiejchera) miaty dobre obrotyl).
Dobrymi musieli by¢ takze skrzypkowie polscy, kto-
rzy w czworke popisywali si¢ w r. 1555 w Stralsundzie (vier
polnische Geiger so kunstvollgenug also wohl zu horen waren
stunden und das eine Stiick nach dem andren zogen), takomy
kesek stanowili dla muzykalnego Hansa Zedlitza dwaj mto-
dzi muzykanci polscy, ktéorych Niemiec, przyszedlszy nad Wi-
sl¢ einem Polacken stehlen lassen, weil sie gute Musikanten
waren und sonsten auch auf allen Instrumentem musiciren
konnten2). Fabryki skrzypiec w Krakowie cieszyly si¢ zby-
tem takze w Niemczech; znakomite wyroby Marcina Grobli-
cza przetrwaty do dzisiaj.

D) Informuje o tem cenna praca Dr. Stanistawa Tomko-
wi cza w Roczniku krakowskim za 1907 r.: Do historji muzyki w Kra-
kowie.

2 Z Denkwiirdigkeiten Hansav. Schweinichen w Musik-
geschichtliche Stichproben aus deutscher Laienliteratar des XVi Jahr-
hunderts Herm. Kretzschmara (Liliencron-Festschrift).



I"erwszym kompozytorem polskim wytacznie $wieckich
utwordéw instrumentalnych byl Wojciecn D lugoraj,
ulubiony lutnista Samuela Zborowskiego. Za sprawa
Ptugoraja znalazty si¢ kompromitujace Zborowskiego listy
w rekach Zamoyskiego. Dlugoraj otrzymal miejsce w kapeli
Stefana Batorego dnia 15 wrzesnia 1583 r., w kilka za$§ mie-
siecy poOzniej spadia glowa Samuela.

Kompozycje Dtugoraja przechowato nam wydawnictwo
Jana Bés ar da: Thesaurus harmonicas (Kolonia, 1603)
i rgkopi$mienna tabulatura lutniowa z r. 1619 w Bibljotece
miejskiej w Lipsku. Pierwsze Zrddlo miesci w sobie o$Sm jego
utworéw: Fantazje, Finale i sze$¢ villanell wtoskich, w dru-
giem znajdujemy: Fantazje, Yoite, taniec polski i villanella
Z kompozycji tych wystepuje pigkny talent muzyczny o szla-
chetnej inwencji melodyjnej i rozwinigtym zmyS$le wirtuozyj-
nym; niemniej zajmujacg jest w utworach Dtugoraja strona
harmoniczna i rytmicznal). Dtugoraj ulegt zupelnie wpty-
wowi muzyki wloskiej w formach i charakterze swoich kom-
pozycji, aby za$§ z dzietami, stylem i duchem jej zapoznaé
si¢, nie musial udawacé si¢ ultra montes, gdyz poddostatkiem
znajdowal je w bibljotece kapeli krolewskiej; do ducha tej
muzyki zblizali go takze wloscy jego koledzy na zamku kra-
kowskim.

Dla przyktadu podaj¢ poczatek trzeciej villanelli Dlu-
goraja z wydawnictwa Bésarda:

9 O Di”goraju obszernie w Wplywach wiloskich w muzyce pol-
skiej, rozdzial IV.
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Naodwrot wplywaja charakterystyczne cechy muzyki
polskiej na obcych, w Polsce przebywajacych, kompozytorow.
Na dworze Stanistawa Kostki, podskarbiego ziem pruskich,
przebywa z Wenecji przywieziony lutnista wtoski, D iom e-
des Cato. W temsamem wydawnictwie, gdzie ogloszone
zostaty kompozycje Dtugoraja (Bésard, 1603), zamie$cit Cato
szereg swoich znakomitych utworow, wsrdéd nich za$§ o$m,
najbardziej nas obchodzacych, tancow polskich. Wszystkie
te tance, utrzymane sg w rodzaju marszowym, bez drugiej
cze$ci saltarello-Nachtanz, lecz cho¢ moga by¢ uwazane za
wierne odzwierciedlenie owczesnych polskich rytmoéw tanecz-
nych, mimo to nie s3 wolne od pewnych naleciato$ci z wto-
skiej villanelli. Diomedes Cato byl jedynym kompozytorem
wloskiego pochodzenia, ktéry tworzyt tance polskie. W r. 1606
wydat drukarz krakowski, Bazyli Skalski, cztery piesni la-
cinskie Diomedesa Catona: Rytmy lacinskie dziwnie sztuczne
y nabozenstwem swym a Sstarodawnosciq dosy¢é wdzieczne,
uczynione niekiedy od krdlewicza polskiego Kazimierza, y przy
ciele iego w Wilnie znalezione (przektad St. Grochowskiego),
w nastgpnym za§ roku wyszta piesn o $w. Stanistawie Pa-
tronie polskim, »z notami Diomedesa Katona«. W pie$niach
tych byt Cato az ponad potrzebe skromnym w melodji i har-
monyji.

We Francji zyt jako lutnista krélewski, znakomity swo-
ich czasow wirtuoz, Jakob Polak. Sauvalw dziele:
Histoire et recherches des antiquités de la ville de Paris (1724,
t. I, str. 322) pisal o nim co nastepuje: Jacob, le plus excel-
lent joueur de luth de son siecle, naquit en Pologne, et vint
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fort jeune en France, ou il se fit plus connaitre sous le nom
de Pollonois que par celui de Jacob. Son jeu était si plein et
si harmonieux, son toucher si fort et si beau, qu'il tirait I'ame
du luth, comme parlent ceux de cette profession... Sa grande
réputation lui fit donner la charge de joueur de luth de la
chambre du roi... On tient qu’il ne jouait jamais mieux que
quand il avait bien bu, ce qui lui arrivait souvent. Il ne se
maria point, et mourut vers fan 1605, a la rue Bertin-Poirée,
ou il demeuraitt).

Szereg kompozycji Jakoba Polaka znajdujemy w na-
stepujacych  wydawnictwach: Testudo Oallo - Germanica,
G. Leopolda Fuhrmanna, 1615; Concertationes musicae, Jana
Besarda, 1617; Delitiae musicae, Joachimi van den Hove,
1622 i w drukach paryskiej firmy Ballardow. Sa to tance
wspblczesne, jak: bransle, courante, gagliarda, lub transkryp-
cje pie$ni (Une jeune fillette). Przyktadem stylu Jakoba Po-
laka moze by¢ nastepujaca Brande Honneur (z Delitiae mu-
sicae):

Jemu tez mozemy przypisa¢, anonimowo wydang
w druku Fuhrmanna, Volta polonica, b¢daca najbardziej cha-

* Michel Brenet: Notes sur [histoire du luth en France,
p- 38.
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rakterystycznym taficem polskim, jaki w czasach tych gdzie-
kolwiek si¢ ukazat. Pod wplywem =zagranicznych tancow
o rytmach tréjdzielnych obudzily si¢ swoiste tance polskie,,
mazurek 1 polonez. Dawny taniec marszowy, cho-
dzonym i suwanym zwany, nie wykrystalizowatl w Polsce sil-
niej wyrdzniajacych go cech rytmicznych, nie miata ich takze
zbytnio pod protekcja jego uformowana cz¢$¢ druga, salta-
rello-gomony. W tej formie dawniejszej, z saltarellem lub bez,
pojawia si¢ taniec polski pod koniec XVI stulecia w licznych
niemieckich wydawnictwach tanecznych (1585 r. Christoph
Loeffelholtz, 1591 r. Matthdus Waisselius, 1598 r. August
Noérmiger, nast¢gpnie Valentin Haussmann, Christoph Deman-
tius, Hans Leo Hassler, 1619 r. Christenius, 1621 r. Brahe,
1622 r. Amoenitatum musicalium hortulus i t. d.). Volta po-
lonica z wydawnictwa Fubrmanna jest pierwszym artystycz-
nym tancem, ktérego charakter polski daje si¢ instynkto-
wnie wyczué, jest ona bowiem prototypem pdzniejszego m a-
zurka. Niech melodja jej sama o tem za$wiadczy:

Itr r
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Zapewne na pograniczu XVI i XVII stulecia wykrysta-
lizowata si¢ pod wplywem sarabandy muzyczna forma
poloneza, ktoéry choreotechnik¢ swoja przejat od dawnego,
chodzonego tanca polskiego, podobnie jak taneczne ce-
chy gonionego przeszlty do mazurki. Z czaséw tych pocho-
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dza pierwsze polskie koleiidy polonezowe. Wiadomosci jednak
0 samym tancu polonezie, z temi samemi, oo i w naszym, dzi-
siejszym, cechami rytmicznemi, sa daty o lat kilkadziesiat
pozniejszej, znajdujemy je bowiem dopiero w dzienniku Jana
le Laboureuta =z podréozy, odbytej w orszaku krolowe;j
Marji Gonzagi, zony Wtadystawa IV, do Polski (Relation
du Voyage de la Royne de Pologne et du Retour de Madame
la Mareschalle de Ouébriant Ambassadrice... Paris, 1647).
Laboureur, patrzac na tance polskie na dworze krélewskim
1 unoszac si¢ nad ich rodzajem (je n'ai vu jamais rien de plus
grave, de plus doux, ni de plus respectueux), dobrze stuchat
muzyki w tych tancach i pochwycil charakterystyczne zakon-
czenie ich, tak bardzo wyro6zniajace je posrod wspolczesnemi
tancami, une cadence bien régléel). Dwuwiekowe istnienie
poloneza poprzedzilo genjalne poematy Chopina, oparte na
rytmach tego tanca.

Wazne zdarzenia polityczne w Polsce na koncu XVI
i na poczatku XVII wieku zachgcaty poetow i muzykéw pol-
skich do tworzenia pies$ni, opiewajacych te wypadki. W roku
1588 wydal Stanistaw Grochowski sze$s¢ wierszy-
kow z muzyka na chor czteroglosowy p. t. Piesni Kalliopy
Slowienskiey na terazmieysze pod Byczynq zwyciestwo. Po-
dobnie jak poezja w zbiorku tym, nienatchniong tez byta i mu-
zyka do niej. Cztery pierwsze pie$ni, muzycznie bardzo wa-
tle2), nie przedstawiaja w muzyce polskiej zadnych wyzszych,
ani nowych warto$ci. Interesujacemi sg dopiero dwie pie$ni
ostatnie. Pie$n piata jest proba zastosowania kompozycji me-
trycznej do poezji polskiej, ktorej natura do eksperymen-
tow takich'majmniej si¢ nadaje. Oto, jak przedstawiaja si¢
dwa pierwsze pentametry piesni tej :

1) Muzykolog szwedzki, Tobias Norlind, w bibliograficznie
pilnem studjum swojem Zur Geschichte der polnischen Tdnze doszedl
do antimuzycznych twierdzen o ewolucji dawnych tancéw polskich i trak-
towaniu formy poloneza i mazurka przez Chopina.

2) Por. Wplywy wloskie w muzyce polskiej, str. 188—193.
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Czas i§¢ do he -tman-skich drzwi Sla-wne-go pod - woia.

Azeby zndéw w piesni ostanie] pozna¢ wlasciwag mysl
muzyczng, towarzyszacg wierszowi: »Je§li Greccy Hektoro-
wie, Albo Rzymscy Kamillowie«, musi si¢ melodje ujac
w rytm bgbna w czasie marszu; wtedy dopiero wystapi tu
wojenny pierwiastek, o ktory chodzilo autorowi, wzorujacemu
si¢ pewnie na przyktadach wloskich madrygatow di guerra.

O szczesliwey Potrzebie pod Byczynam — Piesn nowgq
wydal takze Joachim Bielski u Jakéba Siebeneychera
w r. 1588.

Wielce ciekawym pomnikiem muzyki polskiej jest Hymn
rokoszan Zebrzydowskiego z r. 1607. Oryginal, czy odpis,
znajduje si¢ wsrod aktow, odnoszacych si¢ do rokoszu w re-
kopisie nr. 1047 Bibjoteki Akademji Umiejetnosci w Krako-
wie. Tekst peten dzikiej, barbarzynskiej sity, nie ujety w za-
dna zgota formeg, roztozony zostal na dwa trzyglosowe chory
(pierwszy z glosow wyzszych, drugi z nizszych), $piewaja-
cych na zmiang, lub razem. Trudno dopatrze¢ si¢ cech arty-
stycznych w stowach: »Kto nam chce skarby wydrze¢ — nie
wydrze! nie wydrze! nie wydrze! Kto wykroci(?). Chca gwat-
tem — nie ugroza! Ale si¢ sroza!... Nic nie dba¢. Wygrajg —
nie wygraja! Broamy! Niechaj nas znaja! Nas niewiele, ich
jest wiele. Bi¢, siec, broni¢, a nieprzyjaciol gromié¢!« Hasta
te powtarzaja si¢ niekiedy po siedm razy, skladajac si¢ na
wyraz niezmiernie brutalny. Hymn ten nie mogl by¢ swo-
bodna piesnia zolnierska; bez pracowitego przygotowania nie
bylo mozna pokona¢ muzycznych jego trudnos$ci. Je$li za$ nie-
znanemu nam autorowi hymnu chodzito o realistyczne przed-



stawienie grozy wojennej, musimy przyznaé, ze udalo mu si¢
stworzy¢ obraz, peten prawdy i sity.

Z3a granicami Polski, podobnie jak lutnista Jakéb Po-
lak, przebywa i dziela swoje wydaje znakomity kompozytor
wokalnych utwordw, w stylu rzymskim, Johannes Polo-
nus (Cantiwnes aliquot piae, 1590; Canticum Sanctorum
Ambrosii et Augustini, 1616).

W Polsce samej natomiast stwarza si¢ drugie wielkie
srodowisko muzyczne, w Warszawie, od czasu, kiedy krolowie
polscy przeniesli tam rezydencje krolewska. Swietna tra-
dycja muzyczna Wawelu utrzymuje si¢ nadal w warszaw-
skiej kapeli krolewskiej. Cztonkami jej s3 za panowania pierw-
szego kréla z rodziny Wazow najznakomitsi muzycy oOwcze-
snej Europy, w pierwszym rzedzie Wtosi. Lepiej niz wszelkie
zrodta archiwalne przedstawia nam stan kapeli krolewskiej
wydawnictwo, dokonane przez czlonkéw jej p. t. Melodiae
sacrae... Regis Sigismundi Tertii... Capellae Praestantium
Musicorum... opera ac studio Vincentii Lilii Rom a-
n i... coiiectae. Cracoviae, 1604. Pi¢¢ juz lat przed ukazaniem
si¢ tego picknego druku umart Lukasz Maren zio, naj-
wicksza, cho¢ za krotka, kapeli tej chwata. Zygmunt IIT spro-
wadzit go przed r. 1590, ptacac mu 1000 scudi rocznie,,
a zwalniajac w r. 1595 z urze¢du, nadal mu szlachectwo pol-
skie. Genialny romantyk muzyki XVI wieku, najsubtel-
niejszy kompozytor madrygaléw, byt Marenzio jedna z naj-
wybitniejszych osobistosci w sztuce swoich czaséw. Kapel-
mistrzem (po AleksandrzeCillim, niedlugo urzad ten
sprawujacym) od r. 1603, przez lat 20, to znaczy do $mierci,,
byl Asprillio Pacelli Na stanowisko to przybyt, wsta-
wiony kilkoma wydawnictwami dziel muzyki koScielnej i $wie-
ckiej, porzuciwszy dla tytulu kapelmistrza krdéla polskiego
urzad kapelmistrza papieskiego przy kosSciele $w. Piotra. Zy-
gmunt III uczcil pami¢é¢ Pacellhego nagrobkiem w kosciele
sw. Jana w Warszawie; na plycie pomnika, pod popiersiem
kompozytora, kazal wyry¢ napis pochwalny : Eruditione, inge-



nio, inventionum delectabiii varietate omnes eins artis coae-
taneos superavit. Szereg pietnastu kompozytoréw wydawni-
ctwa, po tych dwoch naczelnych nazwiskach, stanowiliV in -
cenzo Bertoiusi, z Muro kotlo Neapolu; Andrzej
Haken berger, wpisywany w listach ptac migdzy »pandéw
muzykéw polakow«; Giuli o Cesare G abussi, uczen
Constanza Porty; Antoni Patar t, zapewne Niederlan-

CANTYV S primi chori,odo vocum, Andrez Stanicze.

@ _3e__VA_ A Jormmneen, —

E ataesvir go Mari a,beata es virgo Mari-
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j tatti, quz Dominum ponaifiere atoré mundi, ii genu- j

Utwor Andrzeja Staniczewskiego w Melodiae sacrae z r. 1604.
Druk krakowski.

czyk; Giulio Osculati; Lorenzo Belotti; Ra-
phael Veggio; Annibale Stabile, rodem z Pa-
dwy; Ippolito Bonanni, nieznany z zadnego innego
wydawnictwa; Simon Amorosius; Al phonso Pa-
gani, znakomity skrzypek; Jacobus Abbates i Vin-
cen zo Lilio. Jedyny, z nazwiska rodowego, Polak, A n-
drzej Staniczewski, zachwyca w wydawnictwie tem
motetem Beata es Virgo Maria, ktéorego temat ma nieporo-

wnany czar melodyjny:
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Tak wazne dla nas wydawnictwo, drukowane w oS$miu,

ksigzkach glosowych, zachowalo si¢ niekompletnie (pi¢¢ ksia-
zek zagingto) w unikacie Instytutu im. Proskego w Ratys-

bonie.

Styl muzyki wloskiej i wloscy muzycy opanowali twor-

czo$¢ 1 praktyke muzyczna w Polsce. Objaw to zupelnie na-
turalny, gdyz Wtochom przypadla juz byla wtedy hegemonia
w Swiecie muzycznym na dlugie czasy. Razem za$§ z tem
przewodnictwem sztuki wloskiej przyszlty do Polski nowe,
we Wtloszech pod koniec wieku XVI wytworzone form vy,
w ktorych miaty si¢ wypowiedzie¢ najznamienitsze talenty
kompozytoréw naszych XVII stulecia.



Iv.

Muzyka wokalno - instrumentalna w Polsce. — Styl koncertowy. —
Opera. — Twérczo$s¢ Mikolaja Zielenskiego. — Adam Jarzebski. —
Kapela Wladyslawa IV w Warszawie. — Bartlomiej Pekiel, Marcin

Mielczewski, Szarzynski, Kaszczewski, Gorczycki i i.

Z form, begdacych w uzywaniu praktyki muzycznej juz
w XV i1 XVI stuleciu, wytworzyt si¢ pod koniec wieku XVI
styl dramatyczny i koncertowy. Rozw6j Spiewu mon od y-
cznego z akompaniamentem instrumenta I-
nym $ledzimy w muzyce zachodniej kultury poczawszy od
sztuki trubaduréw. Rodzaj ten kwitngt pdzniej, we Florencji
zwlaszcza, w epoce pierwszych madrygalistow wloskich, pi-
szagcych utwory swoje na roéznorakie zespoly wokalo-instru-
mentalne. Stynny lutnista hiszpanski, Louis Milan,
w pierwszej potowie XVI wieku, pisat pie$ni z towarzyszeniem
lutni, nie bylo wigc w historji muzyki europejskiej czasow,
w ktorych monodja nie bylaby w uzyciu. Styl za$§ polifoni-
czno-imitacyjny w muzyce wokalnej nie wykluczat — jak do-
brze to dzi§ wiemy — wspoétudziatu instrumentow w wyko-
nywaniu dziel mistrzow niederlandzkich, przeciwnie, byly one
w wielu dzietach wrecz nieodzownel). Ale dopiero z chwilg
zorganizowania czynnikéw tych w system, odpowiadajacy in-

D Teorja Arnolda Scheringa przedstawiona w pracy:
Die niederlindische Orgelmesse im Zeitalter des Josquin, 1912.



tencji uswiadomionego artysty, na przelomie XVI i XVII
wieku, zaczyna si¢ oficjalna historja stylu monodycznego
i koncertujacego. We Florencji stata kolebka stile recitativo
(rappresentativo), ¢ Wenecji wyszly w $wiat pierwsze dzietla,
w ktorych zespol Spiewakoéw opieral si¢ o stata podstawe in-
strumentalna, basso continuo.

W r. 1611 przylacza si¢ muzyka polska do »nowego
stylu«. Jest to pamigtna w historji jej data wydania wiel-
kiego dzieta Mikotaja Zieleiskiego, organisty i ka-
pelmistrza katedry gnieznienskiej : Offertoria totius anni, sep-
tenis et octonis 'vocibus tam vivis quam instrumentalibus
accommodata 1 Communiones totius anni... ad cantum organi
per unam, duas, tres, quatuor, quinqué et sex, voces cum Iinstru-
mentis musicalibus et vocis resolutione, quam Itali gorgiam
vacant, decantandae. Obie cze$ci ukazaty sie¢ w Partitura pro
organo 1 o$miu ksigzkach glosowych w Wenecji apud Jaco-
bum Yincentium. Unikat wydawnictwa tego zachowat si¢ —
w jednej czeSci — partitura w Muzeum XX. Czartoryskich
w Krakowie, w drugiej — o$m ksigzek glosowych — w Bi-
bljotece miejskiej we Wroclawiu. Zycie tego, przed Chopinem,
najwickszego kompozytora wolnej Polski, nie jest znane nam
blizej; jedyna pobiezna notatka (samo nazwisko) na margi-
nesie Hekatontas Starowolskiego 1 tytul organisty gnieznien-
skiego — oto wszystka, co dotad o Zielenskim wiemy. Z faktu,
ze w Wenecji wydal ogromne swoje dzielo i w miescie tem
pisat dedykacje do prymasa Wojciecha Baranowskiego, wno-
si¢ mozna, ze diluzej tam bawil, moze jako uczen genialnego
kompozytora i organisty przy bazylice §w. Marka, Giovan-
ni‘ego Oabrieli'ego (1557—1612). Zygmunt III sta-
rat si¢, za posrednictwem i z inicjatywy Pacelllego pozyskac
GabrielFego do kapeli warszawskiej. Stwierdza to pismo Ka-
spara Forstera, jednego z muzykéw krolewskich, wystosowane
w r. 1628 do rady miejskiej w Gdansku, w ktoérem Forster,
dla przyktadu, powotuje si¢ na sprawe¢ Gabriellego : Dahero
auch der Vortreffliche Musicas undt Organist zu Venedig
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Hr. Joan Gabrieli, als Er Kénigl. Mayt. in Pohlen undt Schwe-
den zu Warschau seine Compositiones offerirei, selber die Ca-
pell zuregiren, oder auch auff einer gewissen zeit dieselben zu-
machen nicht begehret. Nawigzane mi¢dzy kapelg warszawska
a Gabrielim stosunki utatwily niezawodnie Zielenskiemu wstep
do szkoly Gabrieli‘ego, w ktorej pod koniec zycia mistrza
ksztatcit si¢ takze znakomity po6zniej kompozytor niemiecki,
Henryk Schiitz.

Offertoria Zielenskiego napisane s3 na dwa chory, z kto-
rych oba maja po cztery, lub tez jeden cztery, drugi trzy
gtosy. Partitura poucza nas, jak wygladat akompanjament
instrumentalny do tych mas wokalnych; speinialo go na
dwojgu z reguly organach dwoch organistow.

Partytura Zielenskiego byta jedng z najpelniejszych,
jakie w czasach tych wydano (podobny system miaty Con-
certi Banchierbego), nic w niej nie byto szkicowo tylko zazna-
czone, jak we wspoOlczesnych basach continuo, kompozytor
nie zyczyt sobie zadnej dowolnosci ze strony »kolorujacych«
wtedy zawzigcie instrumentalistow i nawet upomniat ich: Ve-
rum opus est ut adhibeantur simpliciter, ne impediant can-
tores in facienda resolutione. Z basu cyfrowanego,
wprowadzonego niedawno przedtem do muzyki, nie skorzy-
stal Zielenski.

Pierwszg cze$¢ wielkiego dzieta stanowi 56 utwordow,
w tej liczbie 44 offertorjow, dwie komunje, dziewig¢ motetdéw
i Magnificat. Styl dziet tych jest polichéralniexon-
certowy, znany pod nazwa weneckiego, gdyz stat
si¢ cechg dziel kompozytorow tamtejszych; zapoczatkowal go
kapelmistrz przy koSciele §w. Marka, Adrjan Willaert. Pier-
wiastek wspotzawoidndczenia, responzoryczny, jest artystycz-
nem znamieniem przewazajacej ilosci offertorjow. Ta zywa
masg dzwigku wtada Zielenski z najdalej idacem mistrzow-
stwem w kierunku barwnos$ci i kontrastow natg¢zenia dyna-
micznego z jednej strony, z drugiej za§ w kierunku techniki

polifonicznej. Smiate, wielkie pomysty ida w parze z monu-
Historja muzyki polskiej. 6



Magnificat M. Zielenskiego z dziela Communiones totius anni z r. 1611.



mentalnemi rozmiarami tych kompozycji. Problemy imita-
cyjne nie stanowig tu same dla siebie celu usitlowan kompo-
zytora, niemniej jednak wszystkie imitacyjnie opracowane
partje offertorjow $wiadcza o wielkiem bogactwie $rodkow
kanonicznych, jakiemi wtadal Zieleaski. Przeciwstawienie
homofonicznej dwuchérowosci koncertujacej — fakturze imi-
tacyjnej —* doprowadza w konstrukcji offertorjow Zielen-
skiego do wspaniatych efektow. Inwencja tematyczna Zie-
lenskiego rozporzagdzata poanyslami wprost genjalnemi, zestro-
jonemi w idealny sposob z charakterem tekstow. W zasadni-
czo odmienny sposéb ujmowat Zielenski teksty dogmatycznego
rédzaju od opisowych; do sfer muzycznego mistycyzmu do-
chodzi wyraz w tych offertorjach, gdzie kompozytor nie miat
zadnego realnego punktu wyjscia do swojej inwencji, wyra-
zistag natomiast w obrazowaniu staje si¢ muzyka jego w kaz-
dym realistycznym opisie liturgicznej poezji. Z podziwu go-
dnem mistrzowstwem rozwija Zielenski fraz¢ melodyjng, od
drobnego motywu poczawszy, az do $mialo rozpietego luku.
W offertorjach rzadko uciekat si¢ do $rodkéw zdobniczych,
przeznaczajac do wykorzystania ich komunjel). Pote¢zne
12-gtosowe Magnificat konczy t¢ czg$¢ dzieta Zielenskiego 2).

Communiones totius anni sa zbiorem: 15 arji-koncertow
solowych z akompanjamentem organdéw i innych instrumen-
tow (5 koncertow na sopran, 2 tenorowe, 2 na baryton, 6 na
bas), 8 duetow (sopran z basem), 6 tercetow, 11 kwartetow
wokalnych, 16 kwintetow i 7 sekstetow. Spiewakom, wpraw-
nym we wtadaniu gorgia, czyli koloratura, otwieraty komu-
nie Zielenskiego szerokie pole popisow. Styl atoli koncertow
tych, majacych tyle punktéw stycznych z monodjami i basso
continuo, byt w istocie stylem polifonicznegomotetu,

1) Wszechstronne omoéwienie dziel Zielenskiego zawieraja Wplywy
wloskie w muzyce polskiej, str. 200—268.

2) Wykonano je na koncercie historycznym w czasie uroczysto$ci
Chopinowskich w r. 1910 we Lwowie w opracowaniu autora tej ksiazki.

6*
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gdyz stosunek gtosow koncertujacych do akompanjujacych
jest tu rownoleglym do stosunku glosow kompozycji obligato,
s glos solowy ma identyczne, po za czynnikami zdobniczemi,
z odno$nym glosem motetowym znaczenie w konstrukcji catego
utworu. Cho¢ nie o wyraz w pierwszym rze¢dzie chodzito Zie-
lenskiemu w znacznej ilosci utworé6w w Communiones, lecz
0 muzyke, przynoszaca zadowolenie stuchowe tylko, mimo to
natrafiamy i w nich na inspiracje wysokiej warto$ci artystycz-
nej. Do akompanjamentu uzywa tu Zielinski, obok organow,
harfy lub lutni, skrzypiec, trabki, fagotu, viola grossa, puzo-
now, kombinujac .zespoty w roznoraki sposodb. Znalazto sig¢ tak-
ze w komunjach miejsce na 3 fantazje instrumentalne, pierwsze
w muzyce polskiej znane nam kompozycje tego rodzaju, na
0og6t szczesliwe proby, utrzymane w tym samym stylu muzy-
cznym co i reszta koncertow. Z calego dziela Zielarskiego
zaledwie cztery kompozycje z drugiej cze$ci wydano w now-
szych czasach ponownie, w zbiorze X. Dr. J. Surzynskie-
.£0: Monumenta musices sacrae in Polonia (kwartety nr. 34
1 40, kwintety nr. 49 1 57).

Obca historjografja muzyczna nie zajmowata si¢ dotych-
czas tworczos$cia Zielensikiego. Zaledwie cytowano nazwisko
jego w leksykonach, zaznaczajac przy biem dat¢ wydania jego
wielkiego dzieta. Taka sama wzmianka zadowolit si¢ takze
Riemann w swoim »Handbuch der Musikgeschichte« t. II,
cz. 1, str. 343. Nalezne dla talentu Zielenskiego uznanie
w $§wieoie moznaby osiagnac¢ dopiero za pomoca kompletnego
wydania komunji i ofertorjow.

Smiato postawi¢ mozemy mistrza naszego obok najgto-
$niejszych kompozytoréw tej epoki, w jednym rzedzie z Ja-
nem Gabrielim i Henrykiem Schiitzern.

Azeby przynajmniej z najdrobniejszej czastki dziela
Zielenskiego mogt czytelnik mie¢ o stylu Communiones wyo-
brazenie, podaj¢ tu poczatek komunji 25-tej In prima missa
Nativitatis Domini.
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Muzyka dramatyczna, stworzona we Florencji
w r. 1600, zagoscita do Polski na stale wcze$niej nawet, niz
do Francji. Zawdzigcza¢ nalezy to przedewszystkiem inicja-



tywie krolewicza Wtadystawa Wazy, ktory w czasie wielkiej
swojej podrézy po Europie mial sposobnos$¢ poznaé styl nowy
w r. 1625 we Florencji. Na jego to czes¢ wykonano w cza-
sie uroczysto$ci weselnych w domu Medyceuszow oper¢ fan-
tastycznag kompozytorki wloskiej, Eranceski Caccini,
p. t. La liberazione di Ruggiero dalll isola d’Alcina... al Se-
renissimo Ladislao Sigismondo, Principe di Polonia e di Sue-
zia. Dzieto, muzycznie wielkiej wartoSci, wystawione prze-
pysznie, wywarto na krélewiczu polskim glebokie wrazenie.
W orszaku Wtadystawa znajdowal si¢, jako dworzanin wo-
jewody Janusza Kiszki, Stanistaw S Jagodynski,
ktorego nazwisko miato upamigtni¢ si¢ w historji opery pol-
skiej znakomitym przektadem libretta do tejze opery, wyda-
nym w r. 1628. Autorem poezji opery, o temacie wyjetym
z romantycznych piesni Oriunda Szalonego, byt Ferdy -
nand Saracinelli Na powitanie krolewicza wprowa-
dza poeta w prologu Neptuna i kaze mu wielbi¢ jego zwy-
cigstwa, nastepnie hotd mu sktada w stowach upersonifiko-
wanej Wisty. Catego przedstawienia opis dokladny wydru-
kowat Jagodynski w swoim przektadzie. (Stefan Pac
w Djarjuszu swoim krotko o niem wspomnial: »Komedja
0 Rugierze i Alcinie kosztem niemalym i misterstwem repre-
zentowana...«). Pierwsze to, ttomaczone, libretto polskie od-
znacza si¢ nietylko wierno$cig i poprawnos$cia w akcentach
1 deklamacji, wobec oryginalu i muzyki, ale zastuguje nawet
na nazwg¢ pigknej poezji, majacej wdzigk i dzwigczno$é ry-
moéw 1 rytmowl).

Po tym literackim poczatku opery w Polsce przyszta
niedtugo kolej na oper¢ w teatrze warszawskim. Wloskie
wykonywano tam dzieta, wloscy $piewacy i $Spiewaczki od-
twarzali partje. Poeta Virgilio Pu ccitélii pisat li-
bretta (Swieta Cecylia, Zaslubiny Amora i Psychy), kapel-
mistrz Marco Scacch i muzyke do nich, Agostino Logi

J Por. Wplywy wiloskie w muzyce polskiej, rozdzial VII.
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i Bartolommeo Bolzoni budowali maszynerje sceniczne, Ciam-
poli i Fantoni koncypowali balety.

Cala kapela krolewska, $piewacy i instrumentali$ci, za
Wiadystawa IV-go, byla niewatpliwie jedna z najlepszych
w Europie. Jan le Laboureur pisat pod datg 12 lutego 1646 r.
w Gdansku : Cependant la musique du Roy continua tousiours
et se fit encore plus admirer. Elle est estimée la premiere
de VEurope, et composée particuliecrement des meilleures voix
de [ltalie, et couste extrémement, tant en pension qulen ré-
compenses et en liberalitez au Roy, a qui la passion qu'il
a pour ce plaisir véritablement Royal, ne fait rien espargner
pour attirer a son service tous ceux qui excellent.

Polscy cztonkowie kapeli warszawskiej tworzyli nie ope-
ry, lecz dzieta innego rodzaju. Jedna z najciekawszych osobi-
stosci z posrdod muzykow krolewskich byl Adam Jarzgb-
s k1, talent wszechstronny, autor stynnego Goscinica abo Opi-
sania Warszawy, wydanego w r. 1643. Zanim w r. 1635
osiggnat tytul architectus S. R. M. jazdoviensis, byt juz od
szeregu lat musicus et servitor Sacrae Regiae Maiestatis.
W rekopisie muzycznym 111 Bibljoteki miejskiej we Wro-
mstawiu zachowato si¢ 28 kompozycji Jarzgbskiego, odpisa>-
nych w r. 1627. Sa to Canzoni é Concerti a due tre e quattre
voci cum basso continuo, stanowigce cenny pomnik muzyki
polskiej w pierwszej potowie XVII wieku, a do niedawna nie-
znane 's).

Cztery pierwsze utwory nazwane s3 koncertami.
W czasach tych terminu tego nie uzywano, lub tylko nie-
zmiernie rzadko, dla dziet czysto instrumentalnych. Koncert
trzeci 1 czwarty mnapisal Jarzebski dla instrumentéw dzi$
i oddawna nieuzywanych solistycznie, mianowicie violi ba-
starda (rodzaj wiolonczeli) i puzonu, lub fagotu i puzonu z to-.
warzyszeniem instrumentu z klawiaturg. Pigé¢ nastepnych kon-

1) Obszerniej o kompozycjach tych we Wplywach wioskich w mu-
zyce polskiej, rozdzial VIII.



certow 1 koncert nr. 11 przeznacza! kompozytor do uzytku
koscielnego, dziesiaty jest transkrypcja znanej pie$ni z XVI
wieku Susanne un jour, na tercet smyczkowy i basso conti-
nuo, dwunasty znowuz jest przerobka utworu Jana Gabrie-
li‘ego. Kilka koncertow nosi imiona miast niemieckich: Kii-
strinella, Berlinesa, Spandesa, Konigsberga, Norimberga. Sa
to pewnie wyrazy wspomnien z odbytej po Niemczech po-
drozy, o ktorej Jarzebski wspomnial w Ooscinicu, w wierszu
1007 i 1008: »Troszeczke §wiata zwiedzitem, po cudzych stro-
nach jezdzilem«. Inne s3 utworami okolicznoSciowymi, jak
Nova cassa lub .Sentinella, oddajaca nastréj przy zacigganiu
strazy. Dwa koncerty wyrdzniajg si¢ szczegolnie, to Chrema-
tica, obfitujaca w najsmielsze dyssonansy, uzywane jakby w za-
miarze karykaturalnym, i Tamburitta, ognisty taniec hiszpan-
ski, o nastgpujacym motywie rytmicznym:

=" LTr " ht -+ Lit t f :

Koncert ten jest jedynem w czasach tych zjawiskiem w mu-
zyce artystycznej, podobnej mu bowiem zywiolowos$ci rytmi-
cznej szukalibySmy nadarmo w tancach wspotczesnych; na
takg sil¢ w przeprowadzeniu jednego motywu nikt nie moze
przed Jarzgbskim si¢ nie zdobyt. Technika instrumentalna kon-
certow Jarzebskiego odpowiada w zupelnosci zdobyczom jego
pokolenia. Wszechstronny nasz artysta” znal modne efekty
dynamiczne, kilkakrotnie n. p. wprowadzal echo do swoich
koncertow, mial powazny zmyst i odczucie form muzycznych,
umiatl poddawaé¢ tematy przemianom figuracji i warjacji.

1) Zyciorys Jarzebskiego podal p. Wiadystaw Ko ryty n-
s ki w nowem wydaniu Goscinca.



Nieraz sta¢ go bylo na powabne melodje o indywidualnym,
charakterze, mogace przynosi¢ zaszczyt wtoskim mistrzom mu-
zyki instrumentalne;j.

Sktad kapeli krolewskiej i szkicowo nakreslone sylwetki
cztonkow jej podat Jarzgbski w swoim Gosciricu, cennem
zrodle do zycia i obrazu Warszawy w r. 1643. Dla wyro-
bienia pogladu o artystycznym stanie muzyki i stopniu kul-
tury muzykéw na dworze warszawskim zajetych w tym sa-
mym czasie, cenniejszy materjal przedstawia wydawnictwo
kapelmistrza krolewskiego, Marka Scacchiego, p. t
Cribrum musicum ad triticum Siferticam z r. 1643. Polemike
z kompozytorem w Gdansku, Pawtem Siefertem, zam-
knagl Scacchi rozdziatem p. t. Xenia Apollinea, gdzie jako
hommagium dla swego przeciwnika w kwestjach artystycz-
nych, zlozonem przez podwtadnych sobie muzykéw krolew-
skich, ogtosit 50 kanonow cztonkow kapeli warszawskiej
(a tota corona Musicarum huius Capelle Regiae in tui gra-
tiam sunt composita, ut nostram, erga te benevolentiam cia-
rias agnoscas). Nastgpujacy muzycy-Polacy wystapili tu ze
swojemi kanonami : wicekapelmistrz krolewski, Barttomiej
Pekiel, Bohdan Barocki, Mikotaj Rozanski, Barttomiej W ar-
dynski, Wawrzyniec Deykowski, Aleksander Delicki, Jerzy
Szymonowicz, Adam Jarzebski, Samuel Stokrocki, Wa-
lenty Kotakowski, Marcin Mielczewski, Jerzy Grani-
czny, Jan Karczewski, Maciej Gasdnicki, Tomasz Witodawski,
Walenty Adamecki, Pawel Roszkowicz, Michat Kobylecki,
Pawetl Pielaszkowski, Piotr E ler ti Jan Strzyzewski. W po-
kaznym tym szeregu powaznie wyksztatconych polifonistow,
z ktorych kilku wystapito ze $mielszemi probkami techniki
imitacyjnej, poznajemy dwoch wybitnych kompozytorow, wta-
Sciwych przedstawicieli polskiej tworczo$ci muzycznej w cza-
sie miedzy r. 1620—1660. Kompozytorami tymi s3a: Bar-
ttomiej Pe¢kiel i Marcin Mielczewski

O zyciu X. Bartlomieja Pgkiela mato co wiemy. Byt or-
ganista »zacnym«, jak o nim pisal Jarzebski i wicekapelmi-
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strzem, po6zniej i dyrygentem krolewskim. Tworczos$¢ jego
obracata si¢ przewaznie okolo form liturgicznych. Msze i czg-
$ci mszalne, na 4 lub 8 glosow, w znacznej iloSci zachowaty
si¢ w archiwum kapitulnem na Wawelul). (Jedna z nich,
Missa pulcherrima ad instar Praenestini, wydat X. Dr. J.
Surzynski). Bardziej monumentalnem dzietem jego jest Missa
concertata La Lombardesca na dwa choéry mieszane z akom-
panjamentem inStrumentadlnym, zachowana w rekopisie Bibljo-
teki miejskiej w Gdansku, niemniej jak dwie cze$ci innej
mszy bez tytutu. Naczelne jednak miejsce posrod dziet, ktore
nam po Pekielu pozOiStaly, zajmuje kantata: Audite morta-
les-) na dwa soprany, dwa alty, tenor i bas, z akompanja-
mentem skrzypiec, dwoch viole di gamba 1 organdow. Kantata
ta sktada si¢ z dziesieciu ustgpoéw, solowych i zbiorowych;
charakter tekstu, ktéorego temat jest przedstawieniem Sadu
Ostatecznego, przy zatozeniu dzieta, jako kompozycji w stylu
koscielnym, wymagat wielkiej sily wyrazu dramatycznego.
W talencie Pekiela znalazto si¢ sity tej wiele. Korong w sze-
regu ustgpoéw tych, nastrojonych raz na ton mistycyzmu, to
pelnych majestatycznej wielkodci, jest solo tenorowe: Heu!
me miserum! Ustep ten jest dla nas rewelacja poteznego
wprost talentu na polu stylu dramatycznego ; podobnie g le¢-
bokich pomystow nie znajdziemy w najtragiczniejszych mo-
mentach stworzonych do czaséw Pekiela oper. Genjalny Mon-
teverdi, stojacy w zbyt luznym, historycznym tylko stosunku
do bohateréw swoich oper, nie zdobyl si¢ ani razu na tak
porywajaca melodj¢e, na ten patos w przejsciach harmonicz-
nych. Cale to recitativo-arioso wyglada na anachronizm w tych
czasach; dopiero niemal w wieku Ryszarda Wagnera muzyka
ta bylaby wspotczesna. Tajemnica, skad Pekiel mégt w uchwy-
ceniu wyrazu tego by¢ tak niezmiernie innym od reszty kom-

1) Osobne studjum o dzielach Pekiela we Wplywach wloskich
w muzyce polskiej, rozdzial IX.
-j Rekopis nr. 16.900 Bibljoteki kroélewskiej w Berlinie.
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pozytorow epoki, lezy w tem chyba, ze poezja, do. ktorej do-
twarzal muzyke, stata si¢ mu tak bliska, czg¢Scia jego wlasnej
jazni niejako i ze dopiero na takim stosunku migdzy poety-
ckiem odczuwaniem a twoérczem natchnieniem muzycznem
Pe¢kiela wyrosty te jego pomysty, genjalne wedle naszej oceny.
Dla przykladu podaje wyjatek tego ariosa:
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Marcin Mielczewski (Martinas Mielecensis)
zostal cztonkiem kapeli Rorantystow wawelskich w r. 1617 1),
za prepozytury Jana Borzymskiego. Niewielki talent kompozy-
torski przetozonego, po ktéorym zachowat si¢ w Archiwum ka-
pitulnem w Krakowie jedyny motet2), zakryl rychlo Miel-
czewski swojemi dzietami. W r. 1624 przejal po Borzymskim
kierownictwo Rorantystow, a w r. 1643 byl kompozytorem
kréolewskim w Warszawie. Nie celowal pewnie ani jako wir-

) Dr. A. Chylinski: Materjaly do dziejow kriolewskiej kapeli

Rorantystow, str. 26.
s) Dr. A. Chybiftski w Przeglgdzie muzycznym, 111, 10;

autora Wplywy wloskie w muzyce polskiej, rozdzial V.



tuoz, ani jako $piewak. Jarzebski wspomnial o nim w Go-
Scincu w niezdarnych rymach:

I Mielczewskiego tez rzeczy
Do grania, $piewania, grzeczy...

nie wymienit jednak zadnych jego kwalifikacji wykonawczych..

Dziatalno$¢ kompozytorska Mielczewskiego poznajemy
wszechstronnie z 38-miu dziet, zachowanych w réznych zbio-
rach polskich i obcychJ). W druku pojawit, si¢ tylko kanon
podwéjny w Gribrum musicum Scacchi’ego (1643) i w wy-
dawnictwie Jana Havemanna p. t. Jesu Hilf! Erster Theil
Geistlichen Konzerten (Berlin, 1659) koncert na gtos basowy
(z akompanjamentem 3 instrumentéw) Deus in nomine tuo.
Rekopismiennie za$§ przekazata nam przeszto$¢ nastepujace
kompozycje Marcina z Mielcza: motetto concertato, -»Benedicto
et claritas« n-a 6 glosow z akompanjamentem instrumentalnym
i koncert 3-glosowy »Veni, veni Domine et noli tardare«-
(w b. Krélewskiej Bibljotece w Berlinie), motet koncertowy A4 u-
dite et admiramini na 8§ glosow 1 6 instrumentéw, msze:
Missa Triumphalis, Missa Sancta Anna, Missa Cerviensiana
i canzon¢ instrumentalng (w re¢kopisach Bibljoteki miejskie;j:
w Gdansku), msz¢ na Boze Narodzenie (archiwum wawel-
skie), dalej pie¢ mszy z fundacji prymasa Jana Lipskiego
i dwie msze i 19 czgSci mszalnych z fundacji arcybiskupa Jana
Wezyka, pisanych dla choru kollegjaty w Lowiczu (w zbiorach
niegdys$ prof. Al Polinskiego w Warszawie).

Styl utworéw Mielczewskiego ma w sobie cechy baro -
kowe w akcessorjach zdobniczych ustgpow solowych,
traktowanych djametralnie odmiennie od zespolow choral-
nych. Kompozytor nasz nie szczedzil koloratury $piewakom
solowym, bez ogladania si¢ na charakter danego tekstu. Ty-
powym przyktadem jest poczatkowe solo altowe w motecie

1) Katalog szczegélowy podal autor w Sprawozdaniu Akademji
UmiejetnoS$ci, 1913, czerwiec.



koncertowym Audite et admiramini, o nast¢pujacym prze-
biegu :

rri—

®
[
~

a ot
A %

Au-di - - - - te, au-di - - - - - te, au-di - - -

a . -

- - - te et ad-mi ra - - = - eesseeeessssnnsesnns

Utwory choralne Mielczewskiego maja przewaznie mo-
numentalne zarysy. Kompozytor nasz starat si¢ w nich o silne
wrazenie dzwigckowe, jakie na stuchaczu wywotuje poruszona
jednolitym rytmem masa S$piewakow. Natrafiamy jednak
w kompozycjach Mielczewskiego na ustepy, gdzie dazenie
do eurytmji doprowadzilo do monotonii rytmicznej, wskutek
ustawicznego powtarzania si¢ jednego metrum; kompozytor
nie przeciwstawiat tu zadnych kontrastycznych czynnikéw.
Pod tym wzgledem grzeszy szczeg6lnie zwigzta w formach
msza na Boze Narodzenie, napisana dla Rorantystow. Za-
rzutu tego nie mozna wszakze rozciggaé na wszystkie kom-
pozycje Mielczewskiego, gdyz n. p. msze fundacyjne pryma-
sow gnieznienskich, Wezyka i Lipskiego, obfituja w liczne,
potirytmiczne ustgpy. Z pokaznej swojej techniki polifoniczne;j
korzystat z nich Mielczewski wydatniel).

Podobnie jak wtoski styl koncertowy instrumentalno-
wokalny i stile rappresentativo wplynety na prudukcje mu-
zyczng na dworze warszawskim, tak styl rzymski a ca-
pella, szkoty po-palestrinowskiej, zawtadnal tworczoscia kilku
kompozytorow kapeli Rorantystow w wieku XVIII, z ktorych

1) Na koncercie archaicznym w czasie uroczysto$ci Chopinow-
skich we Lwowie w r 1910 wykonano motet koncertowy Benedictio et
daritas w opracowaniu autora.
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wymieni¢ nalezy: Hannibala Orgasa Jana Kro-
mera, Macieja Miskiewicza, Macieja Luka-
szewicza, Czechowicza 1 Fiers zew icz a.
Dawny kult muzyki po klasztorach polskich, upamig-
tniony obiema naszemi tabulaturami organowemi z XVI wieku,
wydaje takze w wieku XVII pickne owoce. Franciszka-
nin, Andrzej Chylinskil), ogtosit drukiem w r. 1634
(u Baltazara Moretti w Antwerpii) Cdnones XVI Udem ad
diversa, rectis contrariisque motibus, toti in Mo et Mi in
quaiibet parte... dzielko muzyczne, w ktérem we wszelakich
sposobach imitacyjnych opracowany zostal nastepujacy temat:

"V 11w P gt
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Da pacemt Domine in di-e-bus nostris qui-a non est a-li-us

W kilku klasztorach polskich dziatali w drugiej poto-
wie wieku XVII, na stanowiskach kantorow i organistow, nie-
znani naszej historjograiji muzycznej do lat niedawnych,
a nawet i do czas6w ostatnich, nieposledni kompozytorowie.
U Cystersdéw zakwitnal pigkny talent Stanistawa.
Sylwestra Szarzynskiego, ktéorego kilkanascie
utworow wydobyt z pylow bibljoteki kollegjaty w Lowiczu
Al. Polinski. Na spus$cizn¢ te sktadaja si¢ arje koncertowo-
koscielne, msza Septem dolorum B. M. V., hymny, motet de
Nat. Domini, Litanja; Sonata na dwoje skrzypiec i con-
tinuo (organy lub klawikord). Jeden utwor znalazt si¢ takze
w cennym zbiorze kompozycji polskich z wieku XVII w reko-
pisie nr. 5272 (34), Bibl. Jagiellonskiej. Wymieniona S o-
nata $wiadczy bardzo korzystnie o talencie Szarzynskiego,
ktory mial zgrabne pomysty w dobrze uformowanych ustgpach
szybkich, a w solowej czesci drugich skrzypiec w powolnem
tempie zdobyt si¢ na gleboko nastrojona melodj¢ opartg na

1) Starowolskiw Hekatontas pisal o nim z zachwytem.



— 95

bardzo zajmujacym podktadzie harmonicznym. Melodja ta
przedstawia si¢ w catoSci (ustgpy sonaty tej sa bardzo zwig-
zle) w nastepujacy sposob :

(Andante)

Nelira ooy TEELL RN Su —eB-a-lid—

S5
| )

Obok Szarzynskiego wystepuje dzisiaj drugi powazny
kompozytor polski, dziatajacy w ostaitniej ¢wierci XVII stule-

cia; jest nim Sebastjan Antoni Kaszczewski
(lub Kasczewski). Nazwisko jego niewymieniane dotychczas
ani w pracach syntetycznych nad historjg muzyki polskiej,,
ani w rozprawach specjalnych, widnieje na kilkunastu utwo-
rach, zachowanych w zbiorze r¢kopi$miennym Bibl. Jagiel-
lonskiej nr. 5272. Sa to nastgpujace kompozycje: 1) Concerto
de Divo Antonio Patavino (wok.-instr.) ; 2) motet Dies reful-
sit (wok.-instr.) ; 3) motet De S. Joanne Baptista (wok.-instr.) ;
4) motet De. S. Josepha (wok.-instr.); 5) Concerto de Sanctis
vel de Virginibus (wok.-instr.) ; 6) motet Amavit earn Domi-
nus (wok.-istr.) ; 7) motet Vox clamantis in deserto (wok.-
instr.) ; 8) Concerto: Sursum corda omnes gentes; 9) motet
De Sanctis; 10) Iste confessor Domini (wok.-instr.); 11) Con-
certo: Adeste Coelites (wok.-instr.). 12) Concerto: de Marti-
ribus; 13) motet In honorem S. Sebastiani Martyris; 14) Con-
certo: Reddite vota vestra Domino (canto solo i czworo skrzy-
piec z organami); 15) motet: de Sanctis Apostolis. Utwory te
powstaly w czasie migdzy rokiem 1674 a 1693. Daty te umie-
$cit sam kompozytor na tytutowych kartach rekopisow. Byl
kantorem klasztoru Norberta néw w Imbramowicach,
niedaleko Krakowa i nalezat do konwentu. Wszystkie te jego
kompozycje naleza do stylu koncertowe go. Zaczyna je



zawsze krotki wstep instrumentalny, nazywany sonatg lub
symfonja, pisany na réznorakie zespoly. Dalsze ustgpy,
w iloSci kilku z reguly, polifomcznie-imitacyjnie lub homo-
fonicznie opracowane, przeprowadzaja wlasciwy cel artystyczny
tego stylu, t. zn, wspdtzawodnictwo dwoch zespolow: wokal-
nego z instrumentalnym. Charakter pomystow Kaszczew-
skiego, odznaczajacych si¢, przy calem dazeniu do popisu,
prostota melodyjnej koncepcji, jasno$cig i zwarto$cig”" przed-
stawia nastgpujace przyktady tematyczne:

Moietta in honorem S. Sebastiani, na chor mieszany,
1 organy zaczyna alt tematem:

e r A N i
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Sancte Se-ba-sti - a - ne magna est magna est fi-des tu-a...

Koncert solowy na sopran Reddite vota vestra Domino
(napisany dla panny Grotowskiej) intonuje po pigciu taktach
pauzy glos solowy nastgpujacymi motywami:

VN —H Si.-0-g—
Reddite vota ve-stra Domino Reddite vo-ta vestra Domino

Interes historji muzyki polskiej wymaga osobnych roz-
praw o twodrczos$ci obu kompozytorow, Szarzynskiego i Kasz-
czewskiego.

Potezny w Polsce zakon Jezuitow postaral si¢ o szereg
funduszéw na zatozenie w r. 1638 statej kapeli muzycznej
przy kosciele §w. Barbary w Krakowie. Administracja tej
»Fundaciey muzykiey« spoczywata z woli fundatoréw w re¢-
kach Bractwa miltosierdzia. W dwa lata po zalozeniu kapeli
wyniknely jakie§ spory miedzy obiema stronami, jak $§wiadczy
rekopis Obrony, fundaciey muzykiey (w zbiorach prof. Polin-
skiego). Pod roztropnem kierownictwem Jezuitow kapela ta
stata si¢ z czasem bardzo waznym czynnikiem w zyciu mu-
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zycznem Krakowa. Po treSciwych zdaniach historyka Jezuitow
polskich X. Za leskiego w tym przedmiocie, cenny ma-
terjal archiwalny z r¢kopisow Bibljoteki Jagiellonskiej ogtlosit
w sumiennej pracy Dr. Adolf Chyb inski w Kwartal-
niku muzycznym (r. 11, zeszyt I). W wieku XVIII bibljoteka
kapeli przedstawiata si¢ imponujgco, a repertuar wykonywa-
nych dziet opieral si¢ przedewszystkiem na kompozycjach
autorow polskich i to przewaznie wychowankéw Bursy jezu-
ickiej (Bystrzycki, Dziatkowski, Goraczkiewicz, Grabowski,
Ibkowski, Jeziorski, Kleczynski, Kobierkiewicz, Krassowski,
Krocki, Misterski, Rucinski, Szczurowski, Wiklinski, Zagorski,
Zygmuntowski, Zurawski). Repertuar instytucji tej przysto-
sowany byt do szerokiego zakresu zaje¢ muzykoéw jezuickich,
ktéorych »ornament muzyczny« okraszal przez dlugie lata ka-
zda wigksza uroczysto$s¢ w Krakowie, ko$cielna i $wiecka. Po
zalozeniu Kollegjum i Bursy muzycznej w Krakowie, uzyskali
Jezuici w r. 1657 pozwolenie kréla Jana Kazimierza na stwo-
rzenie podobnej instytucji w Lublinie.

Burzliwe czasy wojenne za panowania Jana Kazimierza
musiaty ujemnie wptynaé na kultur¢ muzyczna w Polsce. Na
dworze krolewskim liczba muzykéw stopniata do matej garstki.
Rozwigzywaty si¢ takze kapele magnackie, np. znaczna ka-
pela i opera Stanistawa Lubomirskiego. Pewniejsze schronie-
nie znajdowat kompozytor polski przy instytucjach muzycz-
nych, opartych na fundacjach koscielnych. Przy czterech fun-
dacjach prymaséw polskich w kollegjacie w Lowiczu utrzy-
mywato si¢ kilku muzykow polskich, wsrod nich zas§ dwodch
kompozytorow: Jan Radomski i Jakob Jerzy
Nowakowski. W klasztorze na Skalce zyl i tworzyl
Andrzej Paszkiewicz (wr. 1670 napisat Cantilena
de Passione Domini), mato dzi§ .znany kompozytor. P. Da-
mian, byt czlonkiem zakonu Pijaréw. W Bibljotece kolle-
gjaty w Lowiczu zachowaly si¢ wreszcie kompozycje Aniota
Soczewskiego (Concerto della vanita del mondo)

iUrbana Jaua Janczewskiego)'Koncerty oBogu).
Historja muzyki polskiej. 7



Koncertowy styl wloski zawtadnal niepodzielnie wszyst-
kiemi formami muzyki religijnej polskich kompozytoréw. Na-
wet formy, zwigzane bezposrednio z rytuatem liturgicznym,
msza np., ulegaly temu wpltywowi. Taka wtasnie Missa con-
certa mnapisal kapelmistrz nadworny i sekretarz krolewski
Jana Sobieskiego, Jacek Ro6zycki, jedyny niemal repre-
zentant muzyki dworskiej z epoki Odsieczy wiedenskiej. Sze-
reg religijnych kompozycji jego zachowal si¢ w Archiwum
wawelskiem, inne w Bibl. miejskiej w Gdansku, w klaszto-
rze Cystersow w Mogile i t. d. (Katalog utwordéw tych i do-
ktadne omowienie ich stylu oglosit dr. A. Chybinski w Prze-
glgdzie muzycznym w r. 1911).

Pod koniec XVII stulecia odzywa w murach katedry
wawelskiej tradycja minionych dawno czaséw, dzigki twor-
czosci kilku kompozytoréw, zajetych juz to w kapeli Roran-
tystow, juz tez w chorze katedralnym. Pos$réd nich miejsce
naczelne zajat w zyciu i w historji X. Grzegorz Ga-
bryel Gorczycki, zmarly w podesztym bardzo wieku
w r. 1734 kapelmistrz katedralny, gemma sacerdotum memo-
riae nunquam moriturae, jak o nim glosit napis tablicy pa-
migtkowej w katedrze, dzi§ z dawnego swego miejsca usu-
nietej. Najwczes$niejsza data zapisang na kompozycjach Gor-
czyckiego jest rok 1662, ostatnig za$ msz¢ napisal na kilka
tygodni przed $miercia. W tych sze$édziesigciu z goéra latach
tworczosci zachowat Goreczycki jedno$¢ stylu w swoich kom-
pozycjach, chociaz pisat dzieta czysto wokalne i z akompa-
njamentem instrumentalnym. Trzy motety Gorczyckiego po-
mie$cit X. Dr. Surzynski w swoich wydawnictwach *), szereg
rekopiSmiennych kompozycji jego przechowuje si¢ w Archir
wum wawelskiem, 21 za$§ utworéw (cztery msze, 10 hymnow,
4 antyfony, dwa introity i jeden motet) zgromadzit profesor
Al. Polinski w swoich zbiorach. Gorczycki byt talentem kon-

i) Monumenta musices sacrde in Polonia i Matka Boska w mu-
zyce polskiej.
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serwatywnego rodzaju, blizszemi byly mu dawne formy poli-
foniczne, niz wspodlczesne mu czynniki

stylu koncertowego.
W przeciwienstwie do

szerokich wiadomoS$ci naszych
o muzyce polskiej wieku XVI i do potowy wieku XVII, opar-
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Olos z motetu »Te Joseph celebrant« Oorczyckiego.
(Ze zbioru im. Polinskiego).

tych o $ciste studja historyczne na podstawie autopsji dziet
kompozytoréw i badan archiwalnych, sto lat nastgpnych dzie
jow muzyki naszej wymaga pilnej jeszcze pracy naukowej,
aby oprdécz kierunkoéw stylistycznych, panujacych w oOwcze-
snej polskiej tworczosci muzycznej, odstonily si¢ takze “w ca-
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lej pelni indywidualno$ci kompozytorow naszych. Mamy wigc
w polskiej historjografji muzycznej do opracowania mszereg
monografji o nastepujacych kompozytorach: Wactawie Maksy-
lewiczu, Macieju Zieleniewiczu, Kars$nickim, Kreczmerze,
Wronowiczu, Grudzinskim, Pyrszynskim, Szczurowskim, Mil-
widzie i dalej o P.oziomkiewiczu, P. Polickim, Wactawie Ba-
worowskim, Starominskim.

Muzyka §wiecka, instrumentalna i wokalna, nie sta-
nowi w historji dawniejszej muzyki polskiej rozdziatu tak po-
waznego jakos$cig i iloscig, jak muzyka koscielna. Przewazna
czg$§¢ materjalu autentycznego zagineta; po kompozycjach
instrumentalnych autoréw polskich, np. jezuickiej Bursy mu-
zykow w Krakowie, pozostaty przewaznie $lady tylko w ka-
talogach bibliotecznych, a inwentarze instrumentéw polskich
kapel magnackich # stanowig $§wiadectwo praktykowania wy-
ksztalcajacej si¢ w XVIII wieku muzyki symfonicznej. Kwit-
neta takze uprawa jej po klasztorach polskich, np. u Cyster-
sow w Mogile pod Krakowem, gdzie przechowaly si¢ w archi-
wum liczne partytury, wzglednie glosy orkiestralne dziet
wspotczesnych kompozytorow symfonicznych, jak Abla, Dit-
tersdorfa, Haydna i innych. W historji muzyki organowe;j
i fortepjanowej, produkcja polska nie zaznaczyla si¢ przed
Chopinem w sposob pokazny. Repertuar dyletantow i muzy-
kow z profesji musial wigc sktadac si¢ z dziet obcych.

W drugiej potowie XVIII stulecia zwraca si¢ zamito-
wanie polskich warstw os$wieconych ku muzyce §wie-
ckiej.

i) Z inwentarzy muzycznych zamku w Podhorcach — wydal Dr.
Jan Wilusz. Kwartalnik muzyczny, 11, 1.



V.

Opera publiczna w Warszawie. — Opera prywatna na dworach ma-
gnackich. — Maciej Kamienski. — Pierwsze opery z polskimi tekstami. —
Lud poiski w operze.. — Opera z tendencja polityczna i opera histo-

ryczna.— Maciej'Radziwill, Wojciech Boguslawski, Michal Oginski,
Jozef Elsner, Karul Kurpinski i i

Wczesniej niz w innych krajach obudzito si¢ w Polsce,
trwale zajecie oper¢ wtoska. Bylo to juz za panowania Wta-
dystawa IV. Po $mierci tego monarchy i rozwiazaniu trupy
artystow dworskich, rzadko wykonywano w Warszawie opery..
Nie sprzyjaty kosztownej tej sztuce dlugotrwate czasy za-
metu politycznego. Ale i po ustaniu »Potopu«, przez dluzsze
lata nie bylo w Polsce przedstawien operowych. W czasie,,
kiedy w zachodniej Europie przybrata juz opera w kilku wigk-
szych miastach charakter bardziej demokratyczny niz w jej
poczatkach (Wenecja 1639, Paryz ostatecznie w r. 1669,
pozniej Hamburg), kiedy na malych nawet dworach wloskich:
i niemieckich nie przerywala si¢ ni¢ jej historji, zajety w Pol-
sce miejsce dziet Monteverdi’ego, Cesti’ego lub Cavalli’ego
okropne dramidta dydaktyczne, jak np. slynna tragedja Po-
grzeb zZywego pijanstwa w Toruniu 1669 r. Dopiero w XVIII
wieku wraca zamilowanie do opery. Za Augusta II stanat
w Warszawie teatr publiczny, dostepny darmo dla kazdego
(pod tym wzgledem stanowit on zupelny wyjatek). W rok po-
tem, w r. 1725, zapisuja kroniki krakowskie przedstawienia
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-opery »La fede nel traditamenti« (niewiadomo, Pollarola czy
Sarri'ego) w patacu Lubomirskich i dramma per musica »W/z-
zeslao« (istniatlo w tym czasie kilka dziet pod tym tytulem).
W roku 1727 wzruszano si¢ w tym patacu losami »Oriseldy«,
ktorej losy opowiedziane w Dekameronie pociagnely kilku li-
brecistow i kompozytorow.

Teatr warszawski, utrzymywany za pieniadze elektora
Saskiego, byt jednem z licznych miejsc zbytu dla sztuki wto-
skiej, ktorej najglowniejszem w tym czasie ogniskiem byl
Neapol ze swojemi kilkoma operami i konserwatorjami
i dla wtoskich -artystow. Zjezdzali wigc do Warszawy znako-
mici $§piewacy wiloscy i wloscy muzycy, najlepsi w tej epoce.
Jezeli znajdowali si¢ pos$rod nimi Niemcy, to byli to w istocie
uczniowie wloskiej szkoly, jak np. glosny Jan Adolf
Hasse, w sztuce swojej nawskrds$ zitalizowany.

Na unarodowienie opery w Polsce musiaty czeka¢ dwa
jeszcze pokolenia..

Kilka moznych rodow polskich zalozylo w ciagu XVIII
stulecia teatry operowe w swoich rezydencjach: Radziwitto-
wie w Nie§wiezu, Braniccy w Biatymstoku, Sutkowscy w Ry-
dzynie, Potoccy w Tulczynie i Krystynopolu, Oginscy w Siedl-
cach... W Rozance na Litwie, w rezydencji Sapiehow, po-
wstata opera i szkota muzyczno-operowa; mialy si¢ w niej
ksztatci¢ kadry wykonawcow, ktoérych wyszukiwano pod sto-
mianemi strzechami. Pisma Jana Jakdba Rousseau zachecity
do zalozenia tej instytucji, a racj¢ istnienia jej potwierdzit
fakt wykonania sitami jej uczniow opery-wodewillu »Obywa-
tela Genewskiego«: Le devin du village.

Epokowa data w historji opery polskiej stat si¢ rok 1778.
W roku tym wykonano w teatrze krdlewskim w Warszawie,
pozostajacym wtedy pod dyrekcja Montbruna operg p. t
Nedza wuszczegs$liwiona. Autorem akcji scenicznej,
napisanej zrazu w jednym akcie, byl X. Bohomolec. Woj-
ciech Bogustawski, ktéorego nazwisko jest synonimem
nieporéwnanych zastug dla teatru w Polsce, przerobit kome-
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dyjk¢ Bohomolca na libretto w dwoéch aktach, uzupehit je
$piewkami i arjami, a warszawski nauczyciel muzyki, M a-
ciej Kamienski, napisal muzyke. Obdarzony przydom-
kiem »ojca opery polskiej« kompozytor nie byt na-

Maciej Kamienski.

wet Polakiem. Pochodzil ze Stowaczyzny, z Oedenburga, gdzie
urodzil si¢ w roku 1734. Zamieszkawszy w Polsce, przesigkt
nasza kultura zupeilnie, chociaz stowem polskiem wtadal nie-
zupelnie poprawnie, jak to wida¢ w partyturze »Nedzy uszcze-
Sliwionej«. Na dziele tern wypisal nastgpujaca sentencje: »Te
$piewy po modnemu nie sg skomponowane dla krytykusow,
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ale dlatego, aby takze Polacy $piewali«. Kusit si¢ Kamienski
o narzucenie kulturze naszej pewnego stylu muzycznego,
ktory, nie majac, oprocz jednego konwencjonalnego poloneza,
zadnej istotnej wspo6lnosci z narodowa muzyka polska, ani tez
nie bedac czystym, mogl wprowadzi¢ pewna kontuzje pojeé
o czynnikach muzyki narodowej. Muzyka Kamienskiego, ktora
doktadniej zanalizowat Maurycy Karasowski
w »Rysie historycznym opery polskiej« (Warszawa 1859),
przedstawiata si¢ jako aglomerat rozmaitych narzeczy mu-
zycznych oOwczesnej Europy, jako typowa mi¢dzynarodowa
gwara muzyczna o niebardzo warto$ciowych pomystach me-
lodyjnych. Za'perle opery Kamiefiskiego uwazano nastgpujaca
arjette (pozostawiam pisowni¢ kompozytora z partytury) :

jro—e>» B—*4— <1

I

1. Tor - ba ké-cha-na ma-ja-tku moi ca - - ly
2. Nie - ba si¢ nad ma bie-da zli - to - wa - - ly

1. iuz sie o - biey -de¢ w tym ra - zie bez eie - bie
2. a pan La -ska - wa wspo-mégl mnie w po-trze-by.

Kilka numeréw opery w krotkim czasie spopularyzo-
walo si¢, zarowno w Warszawie, jak po dworach szlacheckich
na prowincji; tak przynajmniej utrzymuje Karasowski. Nie
wszystko jednak w tej muzyce bylo tak prosciuchne jak zala-
czona melodja; wiele bowiem miejsc okraszaty diugie kolo-
ratury, nietatwe do wykonania zwlaszcza w rytmizowanych
tanecznie $piewach. Piszac je, do§¢ bezkrytycznie, ulegat Ka-
mienski wloskiej modzie operowej tych czasow, ktora pod
wzgledem koloratury weszta w stan dlugotrwalego przesile-
nia. Jak daleko bylo jeszcze Kamienskiemu do pisania mu-
zyki o narodowym charakterze polskim $wiadczy nastepujaca



$piewka, oparta — jak jemu si¢ wydawalo — na formie po-

loneza :
Ja - kaz w tem krzy-wde¢ ser - ce two - je czu -je

[ =5
Ze irle - Szcze-sii - wych lu - dzi Pan ra - tu - je

Wistocie niema tu ani §ladu poloneza, a sama melodja uderza
czczo$cia pomystu.

»Nedza uszczg$liwiona« zdobyta odrazu znaczne powo-
dzenie. Wojciech Bogustawski zanotowat w swoich Dzie-
jach teatru polski ego, ze przez czgste powtarzanie
przynosita znaczne dochody. Ile razy wykonano ja w pierw-
szym roku w teatrze polskim, urzadzonym wtedy w patacu
ksigcia Karola Radziwilta, opustoszalym w czasie pobytu
wtlasciciela w Paryzu, nie wiemy. Wedle statystyki z roku
1820, =zamieszczonej w warszawskim »Tygodniku muzy-
cznym«, liczba przedstawien pierwszej opery Kamienskiego,
ofiarowanej przez kompozytora krolowi Stanistawowi Augu-
stowi, wyniosta 37, az do zejScia z repertuaru, co niewia-
domo kiedy nastapito.

W roku 1779 we wrze$niu stangl w Warszawie, na roz-
kaz kréla, nowy staty teatr, wzniesiony kosztem 540.000 zto-
tych. Wszystkie niedogodnos$ci budynku szczegdétowo opisat
Bogustawski w Dziejach teatru narodowego. Z wykonczeniem
i otwarciem teatru pospieszono si¢ na dzien 8 wrzednia, jako
w rocznice elekcji krola. Pierwsza opera, jaka tu grano, byt
»Bednarz« Audmota. Zaraz, po niej nastapita druga opera
Kamienskiego, »Zoska«, do libretta Szymanskiego. Powodze-
nie jej przewyzszylo wzigto§¢ pierwszej, osiagnela bowiem
niedtugo liczbe.76 przedstawien. Obie te operetki wprowa-
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dzaja juz na scen¢ element ludowy, »Zoska« za$§ (czyli Wiej-
skie zaloty), jest juz rzeczg nawskrdo$ ludowa pod wzgledem

Wojciech Bogustawski.

libretta. Dalsze operetki Kamienskiego schodzily z repertuaru
z mniejszym sukcesem od dwoch pierwszych. »Prostota cno-
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iliwa« doczekata si¢ tylko dziewigciu przedstawien (tekst Bo-
homoka), »Tradycja zatatwiona« dwunastu (tekst Zabto-
ckiego), »Balik gospodarski« siedmiu, a wystawiony w roku
1795 »Stowik« juz tylko pigciu. Szereg innych dziet, jak msza
i kilka utwordéw koscielnych, Kantata na odslonigcie pomnika
Jana III w Lazienkach i t. p., nie dorownat znaczeniu jego
wiekopomnego czynu wobec opery polskiej. Patrzac na jego
posiew w dzielach Wejnerta, Kajetani’ego, StefanlegO’, Elsnera
i Kurpinskiego, zyl spokojnie i zacisznie w Warszawie, gdzie
majac lat 87, umart w roku 1821.

Historja pierwszych lat teatru warszawskiego nie obfi-
tuje w wielkie zdarzenia artystyczne. Wobec cigglych nie-
pewnosci finansowych przedsigbiorstwa, trupa Bogustawskie-
go, rozdzielona z czasem na dwie oddzielnie grywajace gru-
py, z trudem pokonywata zadania artystyczne wyzszego rzedu.
Z koncem roku 1784 rozproszyto si¢ towarzystwo artystyczne
Bogustawskiego na wszystkie strony Polski, aby w Poznaniu,
Lwowie, Lublinie, Wilnie i Nie§wiezu »rozmnozy¢ znajomosé
narodowych widowisk, ktore dotad samej tylko stolicy Kro-
lestwa znajome byly«, jak pisze Bogustawski.

W zapomnienie poszlo wazne dla historji opery polskiej
dzieto, ktére pamigtng date powstania Krakowiakow i Go-
rali o dziesi¢¢ lat uprzedza. Dokonalo si¢ ono w r. 1784
w Nieswiezu. Na udwietnienie pobytu Stanistawa Augusta la-
tem w Nieswiezu (krol udawat si¢ na sejm do Grodna), na-
pisat wojewoda wilenski, Maciej Radziwitt, syn
Leona, ostatniego straznika litewskiego i Anny z Mycielskich,
libretto opery-wodewillu p. t. Agatkal), do ktorej muzyke
utworzyt kapelmistrz nieswieski, Jan Dawid Holland.

Maciej Radziwilt pierwszy odwazyt si¢ wprowadzi¢ lud
polski do opery, »lud nie sielankowy, konwencjonalny, lecz
prawdziwy, rzeczywisty, z jego... myslami, uczuciami... z za-

1) Rekopis libretta w bibljotece Akademji Umiejetnosci w Kra-
kowie.
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chowaniem nawet wlasciwosci jego jezyka ludowego«, ze uzy-
jemy slow, ktéore Roman Pilat napisal w swojej Histo-
rii literatury polskiej o Krakowiakach i Odralach Bogustaw-
skiego. jako dramaturg i poeta, nie zdobedzie mozny dyletant
ndeswieski wysokiego uznania historyka literatury. Pomyst
dramatyczny i akcja jego Agatki jest do$¢ nikta. W dniu od-
swietnym dziedzic wlosci pragnie urzadzi¢ wesele kilku mto-
dym' parom z posréod swoich poddanych. Do oftarza chcialby
pojs¢ takze Antek Calka ,ze swoja Agatkg. Podstepny pod-
starosci  Pijaszko uzyskuje przyzwolenie na $lub Agaty
z Antkiem, ale Antkiem Gaydakiem, a Calk¢ samowolnie
wsadza do gasiora. Przy interwencji rzadcy Dbalskiego i sta-
rej Plociuchy rzecz si¢ wyjasnia przed dziedzicem, Agatka
dostaje Calke, Gaydak dukata, a Pijaszko za szykany zostaje
wydalony ze stuzby.

Zupelnie bezposredni, prawdziwie chrzedcijanski, ser-
deczny stosunek musiat laczy¢ ksigcia-libreciste z ludnos$cia
wiejska, ze strony za$ ludu pragnal autor spotkaé si¢ z zau-
faniem 1 mitoscia. Pan, ktory wystepuje w Agatce, musi
by¢ niezawodnie personifikacja tego ideatu, jaki stworzyt so-
bie Maciej Radziwitl.

Moéwi o nim stary Walenty w operze:

»Pan tez to kieby aniol, rozméwi si¢ z kazdem,
Kocha nas, my u iego dzieci, nie poddani,
Ma tez od nas zycliwo$é, oraz wiernos¢ w dani«.

Pan za$ sam ze wzruszeniem slucha gadaniny starej
Plociuchowej, dawnej swojej piastunki, a kiedy mowi o ludzie,,
glosi hasta w czasach tych rzadko slyszane.

»0! iak smaczny kes chleba zyczliwie podany,
Stan ich (wiesniakéw,: dobrodziey $Swiata! od wielu nieznany!«

Odznacza si¢ humanitamos$cia, znacznie wigksza od swojego
ekonoma, moéwi bowiem do Pijaszki:
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»0! niesiuszenie, Pijaszko, réwnasz mnie do siebie,
Latwieyszy pewnie przyst¢p do mnie, niz do ciebie«.

Ale najdobitniejsze stowa o powinnos$ciach klas os$wie-
conych wobec ludu, stowa niezmiernie jedrne, ktére kazdemu,
kto ze sceny je styszal, wtedy musiaty utkwi¢ w pamigci, mowi
Pan ku samemu koncowi opery:

»Panie Dbalski, dodayze czego im potrzeba,

Nasi to zywiciele, nasi dawcy chleba.

Gdy z krwawey ich rrik pracy wszystkie stany zyia,
Do sytosSci wszystkiego niech dzisiai uzyia!«

Przed Rewolucjg francuska, przed Konstytucja 3 Maja,
w literaturze europejskiej slowa takie, w dodatku ksigzecemi
pisane r¢koma, nie byly pewnie czgstem zjawiskiem.

Lud za$§ wystepujacy w Agatce, to »postacie zywe,
realne, o cechach czysto swojskich, na ktorych niema $ladu
jakichkolwiek pierwiastkow obcych« — moéwiac dalszemi sto-
wami Romana Pitata o Krakowiakach i Goralach. Bogustaw-
ski nie zdotal utrzyma¢ w calem swem librecie jednego po-
ziomu umystowosci i inteligencji swoich bohaterow. Wiele my-
$li 1 pogladéw, stow i1 pordwnan przeszczepil sam Bogustaw-
ski z kamienistego gruntu miejskiego zycia na zyzne pola
wiejskie, na ktéorych one nie zwykly same zakwita¢. P. Eu g e-
njusz Kucharski wykazal to sumiennie w rozprawce
0 dziele Bogustawskiego w Pamietniku literackim (t. XIII,
zeszyt 1), wskazujac takze na comédie-lyriqgue Poinsineta
p.- t. Le Sorcier, jako na wzor dzieta Bogustawskiego. Maciej
Radziwill natomiast byt oryginalnym w przeprowadzeniu
swojego, zreszta dos$¢ pospolitego, pomyslu dramatycznego
lumiat ustrzedz si¢ przed narzucaniem swoim bohaterom ope-
rowym poje¢ dalekich im. Powie wprawdzie Plociuchowa:
»Nas poetyki nie ucyli«, ale wszakze mogla zastysze¢ o tym
przedmiocie nauk swojego panicza. Zreszta po- za pewna
arkadyjska ckliwo$cia pierwszej sceny, w ktorej Agatka tuli



piskleta ptaszg, i satyrycznemi alluzjami w niektérych pie-
$niach, zasadnicza Unja realizmu w przedstawieniu osob i sy-
tuacji nie zwichneta si¢ w zadnem miejscu. Dobdér wyrazow
i styl .odpowiada zupelnie $rodowisku. Znajacy je dobrze
Radziwilt, .przedstawia nam jedna sceng, w ktorej Pijaszko
poucza Gaydaka, co to znaczy »maz modny« — »niezazdrosny
cztowiek, co przez grzeczno$¢ dla Zony czasem zmruza po-
wiek«. Gaydak odpowiada na to z miejsca dowcipng piosnka,,
ktoéra utrzymana w formie ludowej piesni, jest wyrazem zdol-
no$ci improwizacyjnych ludu naszego. Konstrukcja formalna,
libretta jest pod tym wzgledem szcz¢$liwa i w innych sce-
nach, gdzie w wierszowany djalog wplata si¢ muzyczna
forma arji, piosenki, duetu lub tercetu. Koloryt lokalny nie
zostal tu zepsuty zadnym obcym rysem, imi¢ ani jednego
bostwa greckiego nie pojawito si¢ na ustach tych ludzi (a kto-
ryz poeta Owczesny bylby si¢ przed tern uchronit), nawet
o Bacchusie nie wspomina stary Walenty, ale $piewa ruba-
sznie :

»Niech se biedny tez starusek
Rozgrzeie zziembly brzusek,
Bo pracuiac do tey pory,
Nic nie iadfem, azem chory«.

W wielu jeszcze miejscach natrafiamy na zajmujace
szczegoly. Warto przytoczy¢ tu opis tancow w slowach sta-
rego Walentego, o prawdziwie epickim charakterze:

»No, no, dobze — patrzaycies, tancuycies wesolo,
Mazura i kozaka i tego co w kolo (cenar)

Panny casem tancuja, wreszcie co zachcecie,

Ale coz — wy tak tancyé iak my nieumiecie.
Kiedym posedl Polskiego, to kieby po wodzie
Labedz plywal, lub kamien sunol sie po lodzie.
A gdym posedl z Jadwiga mazurecka zywo,

To wsyscy otworzywszy geby iak na dziwo
Patrzali, bo tez zywom, zywom sie uwiial...«
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Ludowa opera polska jest wigc dzietem nie samego tylko
Bogustawskiego. Poprawke te powinna uwzgledni¢ historja
literatury, podobnie jak historja muzyki. Stworzone zostalo
pierwsze ogniwo tafncucha, ktory przez Krakowiakéw i Go-
rali, Halke, Janka (Zelefiskiego), Manru (Paderewskiego),
ciggnie si¢ nieprzerwanie do naszych czasow. Z czasem stat
si¢ ten pierwiastek ludowy zastepczem pojeciem za cato$é na-
rodu i1 opery te nazwano narodowemi, poniekad nie-
stusznie. W Warszawie wykonano »Agatke« 8 razy w r. 1785.

Rywalizacja pierwszych oper polskich, wystawianych
niemal przygodnie zbieranemi sitami aktorskiemi, z operami
wtoskiemi, nie byta tatwa. Warszawa, bo w jej murach prze-
dewszystkiem kwitng¢é mogta muzyka operowa, miala w zbyt
dobrej pamigci artystyczng tradycj¢ opery Saséw, aby nie-
douczeni $piewacy polscy mogli ja na dtugo zajaé. Od r. 1785
do r. 1789 wraca wigc do Warszawy opera wtloska; obecny
incognito na przedstawieniu Axura Salierlego Bogustawski,
zapisat swoje, z entuzjamem dla dzieta i jego wykonania gra-
niczace, wrazenie.

W ciagu tych lat kilku polska trupa teatralna Bogu-
stawskiego grywata komedje w Wilnie, Grodnie i Dubnie,
a kiedy Stanistaw August wezwal Bogustawskiego w r. 1789
do Warszawy, gdzie znowu o teatr polski zaczeto si¢ dopo-
minaé, repertuar teatru tego wypetniony byl wloskiemi ope-
rami i komedjami francuskiemi, w inny bowiem sposéb wspot-
zawodniczenie z teatrem wloskimlbylo niemozliwoscig. Bogu-
stawski wystawial dzieta, glosne powodzeniem kasowem
w wielkich miastach zagranicznych i tern si¢ w wyborze swoim
kierowat. Docierat takze i do arcydziet tej epoki, ale naj-
lepszych oper Mozarta nie poznat do§¢ wczesnie i nie wpro-
wadzil za zycia mistrza na scen¢ polskal). Usilng, peilna po-

d Wesele Figara Beaumarchais’go grano w Warszawie w r. 1793
w teatrze niemieckim. Uprowadzenie z seraju dano trzykrotnie w roku
1783. Flet czarodziejski mial od r. 1802 znaczne powodzenie w War-
szawie (przeklad Boguslawskiego).
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$§wiecenia praca zjednal sobie Bogustawski publiczno$§¢ war-
szawska, tak, ze kiedy niemile dotknigty zachowaniem si¢ jej
z powodu zmiany zapowiedzianej sztuki, chcial porzuci¢ kie-
rownictwo teatru, zaniechal zamiaru na skutek serdecznej
owacji ze strony publiczno$ci w dniu 4 listopada 1793 r.”).

Na kilka tygodni przed powstaniem koSciuszkowskiem,
w marcu 1794 r., kiedy »oczy Warszawy byly skierowane
na Krakéw«, wystawil Bogustawski swoich Krakowiakow
i Oorali. Piszac swoje Dzieje teatru narodowego, pobladzit
nieco Bogustawski w podaniu przyczyny napisania tego wode-
wilu. Publiczno$¢ teatru polskiego nie zastanawiala si¢ tym
razem nad artystyczng warto$cia romantyczno-sielankowego
obrazka dramatycznego, nie stawiala wygoérowanych zadan
muzyce, ktora, do stylizowanego w ludowym charakterze tek-
stu Bogustawskiego, napisat Jan Stefani, koncertmistrz-
skrzypek krolewski, ale znalaziszy w poezji analogje z wila-
snemi uczuciami i pragnieniami patrjotycznemi, zrozumiaw-
szy przeno$nie w przemoOwieniach studenta Bardosa do ludu
ziemi krakowskiej, przejeta oper¢ na wtlasno§¢ swa serdeczng.
Moégt pisa¢ pdzniej Bogustawski, ze jego »Krakowiaki pozy-
skaty wszystkich serca, zapality wszystkich umysty«.

Nazwisko Jana Stefaniego (1746—1829), z pochodze-
nia Czecha, utrwalilo si¢ w historji muzyki polskiej jedynie
dzigki Cudowi czyli Krakowiakom i Goralom. Liczne kom-
pozycje instrumentalne i kilka poézniejszych oper (Wdzigczni
poddani, Drzewo zaczarowane, Frozyna, Rotmistrz Gorecki,
Polka, Stary mysliwy i Papirus), ani nie zdobyly popularno-
§ci, ani nawet nie miatly prawa uskarza¢ si¢ na zapoznanie.
Mniej niz $rednia ich warto$¢ skazywata je na krotkg i watlg
wegetacje w wartkim pradzie zycia.

Zanim pierwszy zawodowy kompozytor polskiego pocho-
dzenia wystapit z .pierwszg swoja opera w Warszawie, drugi

i) Wacltaw Tokarz: Warszawa przed wybuchem powstania
77 kwietnia 1794 r., str. 68.
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po Karolu Radziwille dyletant-arystokrata zaznaczytl si¢ w hi-
storji opery polskiej, dzietem ogoélniejszego znaczenia. M i-
chat Kleofas Oginski (ur. wr. 1765, urn. w 1833 r.)
od dziecka kszitatoil si¢ w muzyce i kompozycji pod kierun-
kiem Jo6zefa Kozltowskiego (ur. wr. 1757); w re-
zydencji rodowej, w Stonimiu, nieraz stuchat dobrej muzyki.
W r. 1788 wydat pod pseudonimem Obywatela Sto-
nimskiego Bayki i Niebayki, rzeczy stabe w tresci i for-
mach; kilka wierszy opatrzyl w muzyke do $piewu z towarzy-
szeniem skrzypiec i basu. Kompozycje te sg tak malo warto-
Sciowe, jak wiersze. Nazwisko Oginskiego rozniosly szeroko
po $wiecie jego polonezy, przez dziesigtki lat niezmiernie po-
pularne; przed polonezami Chopina one jedne miaty rysy in-
dywidualne, nastrojone przewaznie na ton sme¢tny, sentymen-
talny.

W historji opery zaznaczyt si¢ Oginski dzietem jedno-
aktowem p: t. Zélts et Valcour ou Bonaparte au Caire. Wcze-
$niej old Beethovena, ktéry zrazu nazwiskiem Bonapartego
zatytulowatl trzecig swoja symfonj¢ (1803), pdzniejszg Eroica,
stworzyl Oginski apoteoz¢ muzyczno-dramatyczng Pierw-
szego Konsula mtodej republiki francuskiej. Interes narodowy
byt genezg dzieta. Juz w r. 1796 zwrocit si¢ Oginski z Kon-
stantynopola, za porada adjutanta Bonapartego, Sulkow-
skiego, do jenerala-obywatela, dowodzacego wtedy armja wtlo-
ska 1 przedstawil mu w obszernym licie los Polski, wycze-
kujacej pomocy od tego oswobodziciela narodow1). Madra
odpowiedz Bonapartego odebrat Oginski w liscie Sulkow-
skiego. W dwa lata pdzniej, za pobytu w Hamburgu, doszly
Oginskiego wiesci o wyprawie Napoleona do Egiptu, o zwy-
cigstwach Francuzéw pod Piramidami. Tam tez pewnie, pod-
czas tej triste existence, w ktorej, pozbawiony dochodow, zyt
z dnia na dzief, plongé dans la plus profonde mélancolie,

i) Mémoires de Michel Oginski sur la Pologne et les Po-
lonais. 11, 211.

Historia muzyki polskiej. 8
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powzial zamiar napisania opery. Utworzyl ja niezawodnie
w r. 1799 lub r. 1800, w czasie, kiedy wskutek zabronionego
powrotu na Litwe po konfiskacie dobr swoich, musiat prze-
bywaé¢ u rodziny w W. Ksigstwie Paznanskiem, zdata od po-
lityki, retiré, inactii et dans la misere. Oginski pisal operg
swoja w nadziei, ze w razie wykonania jej w Paryzu, Bona-
parte zrozumialby polityczna intencj¢ autora-Polaka i na te
form¢ podsunigcia jej sobie zareagowalby zyczliwiej, niz na
list prywatny Oginskiego. Ale opery nie wykonano ani w Pa-
ryzu, ani gdzieindziej. Oginski przedstawil si¢ Napoleonowi
w r. 1807 w Wenecji, wtedy jednak nie mial juz $miatosci
wspomnieé¢ cesarzowi o Zelidzie i Valcomze. Opera bylaby
aktualng i moglaby mie¢ znaczenie polityczne, przynajmniej
zdaniem jej autora, tylko w czasie konsulatu Napoleona, poz-
niej sam Oginski nie mogt zadaé od niej efektu politycznego,
a moze zwatpil i w artystyczna warto$é dzieta.

Akcja Zélis et Valcom ou Bonaparte au Caire wywo-
tuje wspomnienie Uprowadzenia z seraju Mozarta. Temat
dramatu mitosnego i milieu, w ktorem si¢ on rozgrywa, jest
w zasadzie réwnoleglty do akcji w operze Mozarta. Fawo-
rytka paszy Egiptu, Aboubokira, Zelis, kocha mtodego Fran-
cuza, Yalcoura, znajdujacego si¢ w niewoli egipskiej. Dla
mitosci tej pogardza nawet zamiarem paszy wyniesienia jej
do godnos$ci matzonki. W czasie czulej sceny z Francuzem
nadchodzi pasza, a kiedy kazde z kochankéw, pragnac dru-
giego uwolni¢, obwinia tylko siebie, Aboubokir skazuje oboje
na $mier¢. W tej samej chwili przybiega postaniec ,z wiescig
o zwycigstwie Bonapartego i zajeciu Kairu. Niedlugo zjawia
sic¢ sam Bonaparte w otoczeniu oficerow, daje wolnos¢ Val-
courowi, a Aboubokir, rezygnujac z mitosci ku Zelidzie, przy-
zwala na matzenstwo kochankéw. Uroczystosé, dana ku czci
Bonapartego, konczy opere.

Aluzje polityczne o Polsce sa tu bardzo delikatne, sa
one bowiem przemycone pod ogdlnemi hastami, wygtoszonemi
przez roézne osoby opery. Napoleon $piewa w arji te stowa:
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»Affermis ici ta présence, o liberté, seul but de mes travaux,
Sans toi, sans ta douce influence, la vie, hélas! est le plus grand
[des maux«,

potem za$, przyjmujac Valcoura pod sztandary francuskie,
mowi w recitatywie:

»Sous mes drapeaux, servez votre patrie!
Combattre les méchants, les rois, la tyrannie
De tout Francgais, c’est le devoir!«

W ten sposob staral si¢ Oginski przypomnie¢ Napoleo-
nowi niewolng swoja ojczyzng, a ludzkim jego slabostkom
schlebiat scena apoteozy koncowej. Bylaby ona pierwsza, na
jaka mialy patrze¢ z lozy teatralnej oczy miodego jenerala;
pierwszy raz byl on tu przedmiotem uwielbienia, w dramacie,
pierwszy raz mial stysze¢ hymn na cze$¢ swoja:

»Chantons, chantons bétonnante vaillance
De ce jeune Triomphateur,

1l est la gloire de France

Et des humains le bienfaiteur!«

Muzyka w dziele tem nie ma ryséw indywidualnych kom-
pozytora. Jest ona zupelnie bezimienna i utrzymana w prze-
cigtnym rodzaju wloskim, od ktérego odchyla si¢ tylko »Uwer-
tura azjatycka«, mato, co prawda, egzotyczna w swoim cha-
rakterze, pomimo zamiaru autora. Arje opery, zanadto wydlu-
zone w formach w stosunku do lakonicznego tekstu, odzna-
czaja si¢ przewaznie niefrasobliwg o deklamacj¢ ptynnoscig.
Chory rozwijaja si¢ do szerokich epizodéw, ale opracowanie
ich jest bardzo skromne. W technice kompozytorskiej, szcze-
gbélnie w instrumentacji, zna¢ dyletantyzm.

Az do wystapienia Stanistawa Moniuszki nie pojawit
si¢ w Polsce zaden silniejszy talent dramatyczny. Opera pol-
ska w latach migedzy »Nedza uszczegs$liwiona« a »Halka«, we-
getowala przy pomocy kompozytorow, ktorych zdolnos$ci i te-

chnika staly daleko poza warunkami, niezb¢dnymi do zdoby-
8-



— 116 —

da bodaj tylko przejsciowego powodzenia u publicznosci sto-
tecznej.

Pierwsze dziesigciolecie opery warszawskiej w wieku
XIX potaczylo si¢ z jnazwiskiem Joézefa Elsnera. Uro-
dzony na Slasku Goérnym w r. 1769 i tam wyksztatlcony w mu-
zyce, juz w r. 1792 zamieszkal we Lwowie, jako kapelmistrz
przy tamtejszym teatrze niemieckim. Na scenie tej zaczal wy-
stawiaé pierwsze swoje Singspiele. W r. 1799 przeniost si¢
z trupa Bogustawskiego do Warszawy i tu blisko pdét wieku
dziatat jako kompozytor i organizator muzycznych instytu-
cji. W szybkiem tempie dostarczal Elsner oper i Singspie-
low dla teatru- warszawskiego. Zaraz po przybyciu do War-
szawy wykonano melodramat jego Sydney i Zuma, w r. 1800
Iskahar, Amazonki i Sultana Wampuna. Pdzniej nastapity
melodramaty i opery Elsnera: Mieszkancy Kamkatal, Siedem
razy jeden, Nurzahad, Wieszczka Urzella, Andromeda (tekst
Osinskiego), Trybunal niewidzialny, Mieczystaw Slepy, Ka-
rol W. i Witykind, Kalif Bagdadu, w r. 1808 napisatl Elsner
az pie¢ oper: Szewc i krawcowna, Urojenie i rzeczywistosc,
Echo, Sniadanie trzpiotéw, Dwa sfowa. Plodna te dzialal-
no$¢ zakonczyty trzy jopery historyczne: Leszek Biaty (1809),
Krol Lokietek (1818) 1 Jagietlo w Tenczynie. Elsner prze-
zyl wlasne swoje dziela; zapomniano o niektérych z nich nie-
mal nazajutrz po pierwszych przedstawieniach.

Powodzenie wodewilow Elsnera nie zalezalo wylacznie
od warto$ci ich muzyki, o ile wogédle muzyka mogta na
nie wplywaé. Byly to bowiem przewaznie drobne wktadki,
ktore tylko urozmaicaly akcje widowisk. Wicksza lub mniej-
sza warto$¢ aryjek, duecikow i malych choréw, jakie Elsner
pisat na poczekaniu niemal, nie mogta ani bardzo pomodz,
ni bardzo zaszkodzi¢ tym wodewilom, melodramatom, ope-
rom i komedjo-operom, ktéorych znaczenie dla widza polegato
w pierwszym rze¢dzie na osnowie dramatycznej i grze akto-
row. Autorami ich byli przewaznie: Bogustawski
i Dmuszewski.
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Przyjrzyjmy si¢ dla przyktadu operetce p. t. Siedem razy
jeden, ktéra w roku pierwszego przedstawienia, 1804, zostata
wykonana na scenie warszawskiej 36 razy; liczba ta oznacza
maximum wzig¢tosci posrod utwordéw Elsnera. Oryginalna par-

Jozef Elsner.

tytura operetki, zachowana w bibljotece Opéry warszawskiej,
liczy zaledwie 29 kart, a w nich kilka stron jest niezapisa-
mnych. Jest to zatem drobiazg kompozytorski, pozostajacy
w dysproporcji nawet do niewielkich wymiaréw pracy Dmu-
szewskiego. Elsner uznal, ze do kilku numeréw muzyki nie
bedzie potrzebna uwertura, lub cho¢by krotka introdukcja.
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Pierwszy numer muzyki tej stanowi piosnka ksiegarza, obej-
mujaca — razem z preludjum orkiestralnem — az 17 tak-
tow, trzykrotnie w nastepnych strofkach powtarzanych. Pomyst
melodyjny i akompanjament przedstawia si¢ jako rzecz bar-
dzo btaha. Popularno$¢ zdobyt w kraju nastepny numer ope-
retki, polonez o wasach, peruce i fraku, od stow: »Niech sig
kto jak chce obrusza Na widok mojej figury, Mtodszy fraczek
*od kontusza, Starsze wasy od fryzury«. Posuwista melodja
o dobitnych koncowkach polonezowych dtugo w Polsce prze-
trwata. Poczatek jej jest nastgpujacy:

KIE—A-4 mooeeemmn mmmmmmm e (I VAN Y il A I

(8 taktsw orkiestra), \jiech sje 1(t0 cllce 0 . B3lu . _ sza jsja

wi - dok mojej fi - gu - - ry Mfod-szy fra-czek od kon-

tu - - sza, Star - sze wa-sy od fry-zu - ry.

Forma tego ustepu zbliza si¢ do formy matego ronda, fdar-
monje 1 oprawa instrumentalna utrzymane sa w stanie zu-
petnej prymitywnosci.

Na bardzo niskim poziomie artystycznym stoi trzeci nu-
mer partytury. Sa to kuplety Eleganta (Hrabiego). Elsner
wpadl tu na pomyst watpliwej wartosci stylizowania kuple-
tow na wzor muzyki ludowej. W dodatku nazwatl ten numer
»szumka«. Melodja $piewu da pojegcie o calej tej muzyce.
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Za - raz po skon - czo-nym stro-ju wymkne si¢ tyl-
A dlu-zni - cy w przedpo - ko-ju niech cze-ka-ja




ne - mi drzwia-mi; Wnet w ty-sia-czne od-wie-dzi-ny
Z re -ge - stra - mi, po ca - lej bie - gam Warszawie...

W nastepnym numerze poszedt Elsner szukaé szczg$cia pod
obcem juz niebem. Piosnka »M¢j tatulo mawiatl sobie« ma
rysunek typowej wtloskiej arietty w stylu buffo.

(a-moll)
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Méj ta - tu - lo ma-wial »so-bie«: Sy-nu gdy chcesz byé szcze-
(do c-diir)
§li - wy czyn wszyst-ko tak jak ja ro - bie...

Przypomina si¢ Paesiello lub Cimarosa, a z daleka u$miechnie
si¢ do tej melodji Rossini, ktory nieco podzniej mial tych sa-
mych tonéw uzy¢ do piosnki Marceliny w Cyruliku sewilskim
»II vecchiotti cerca moglie«...

Nie potrzeba zapewne wigcej jeszcze moOwi¢ o tej mu-
zyce Elsnera, azeby przekonaé, ze wysilek tworczy kompo-
zytora byl najmniejszego rodzaju. Partytury Elsnera w ro-
dzaju tej wtlasnie nie miaty zgota prawa do tytutu prac arty-
stycznych, nie mogly mierzy¢ si¢ ze wspanialemi budowlami
muzyczno-dramatycznemi mistrzow zachodnich, wobec kto-
rych wygladaja na watle, przyziemne lepianki. Gdyby stan
taki miat si¢ w operze polskiej utrwali¢, muzyka nasza nie
bytaby nigdy wyszla z epoki prymitywow. Niestety miato to,
z matemi oznakami ewolucyi, trwac lat przeszto czterdziesci,
az do roku 1847, w ktorym Moniuszko napisal »Halke«.

Z oper Elsnera, napisanych do roku 1810, znaczenie
najwigksze miata niewatpliwie » Andromeda«. Libretto
jej napisal Ludwik Osinski. Powstanie swoje za-
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wdzigczalo dzielo zwycigstwu Napoleona nad Prusami pod
Jena dnia 14 pazdziernika 1806 r. Kiedy w nastgpstwie tego
opuszczali Warszawe »landraty, hofraty, komisarze... me¢z-
czyzni, kobiety z fajkami, z imbrykami«... pisat Osifski »dra-
ma liryczne w iednym akcie« o Andromedzie, ktérg Perseusz
uwolnit z niewoli smoka morskiego. Smutnie nastrajat stu-
chacza poczatek opery, w ktéorym Polidemon, wodz wojsk,
$piewatl z chorem: »Coraz si¢ nowe nieszczg¢$cia gromadza,
Trzy potaczone jedze napastuja ziemig¢«... a biedna Andro-
meda, nie chcac »w powszechney zalobie — ostatnig splamic
si¢ zbrodnia«, ze wzgarda odrzuca propozycje tyranskiego
Fineusza, ktéry pragnie wybra¢ ja za Zon¢. $Smiate i dumne
stowa ciska Andromeda w twarz Fineuszowi: »W posrod
kaydan niewoli moia dusza wolna, Moze bydz nieszcze¢$liwa,
zhanbi¢ si¢ niezdolna«... Za upér ma Andromeda stac sig
ofiara smoka. Ale w chwili, kiedy juz zdaje si¢ zbliza¢ smu-
tny jej koniec, wpada jeden z rycerzy trackich z wiadomoscia,
ze oto: »Rycerz przybyl nieznany ws$réd poboiowiska, — Po-
dobny Bogu woyny — a Nardéd go swym zbawca mniemax.
Niedtugo potem oglasza Polidemon, ze »Perseusz przyszedt,
spioyrzal i wybawil. Boskie rozpusciwszy skrzydta, Wznidst
si¢... 1 oszczep utopil w potworze. Zagrzmiaty tryumfem lady,
Juz nas niewola nie gngbi«... Perseusz, zwycig¢zca, wystepuje
na sceng, witany blogostawienstwem ludu i Andromedy.
Wsrod ogolnego zachwytu przemawia do zebranych nastgpu-
jacemi slowy: »Przemoc was gnebi¢ chciata — lecz gdzie ia
przybywam, Tam wolno$¢ nios¢ i kaydany zrywame«, a na po-
dzigk¢ Andromedy odpowiada szlachetnie: »Do§¢ mam na-
grody, kiedym dzielnych oswobodzit... Jezeli ieszcze na ziemi
potwory iakie zostala, Niech przed hufcami waszymi, Jak
przedemna upadaja«...

Allegorja polityczna byla tendencjg sztuki. Mys$l poli-
tyczna zwracata si¢ ku Napoleonowi, ktory byt obecnym na
drugiem przedstawieniu opery dnia 18 stycznia 1807 roku.
Uczczono go na niem krotka kantatg, do stow Osinskiego
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z muzyka Elsnera. Kantate .zaczynat chor stowami : »Tak Pol-
ska z losow kolei, Z gruzéow swoich ozywiona, Uyrzata cel
swych nadziei, Wielkiego Napoleona«. Przebieg dramatu
o akcji bardzo wyrazistej §ledzit Napoleon z francuskim, wol-
nym przekladem libretta w r¢ku. Elsner zapilséal w pamigtniku
swoim (wydanym przez Ferd. Eloesicka w r. 1901) nastepu-
jace wspomnienie o wystawieniu »Andromedy«: »Gdy donie-
siono cesarzowi Napoleonowi, ze na jego przybycie napisana
byta wspomniana opera i kantata, kazal ja po raz drugi po-
wtorzy¢ w pierwszg niedziele po N. R. 1807. (Elsner pomy-
lit si¢ o kilkanascie dni). Jakoz, przed rozpoczg¢ciem kantaty,,
cesarz ukazal si¢ z orszakiem w teatrze, a lubo on sam i osoby
z nim przybyle, z malym wyjatkiem, nie rozumialy po polsku,
pozostat jednak do samego konca«. Styl muzyki w tej operze
odpowiadal wymaganiom rodzaju opera seria. Opera
miata jednak bardzo mate powodzenie.

Przedostatnie dzieto sceniczne Elsnera, Krdl L oxie-
tek (libretto Dmuszewskiego) osiagne¢to najwigksze po ope-
retce jego »Siedem razy jeden« (w r. 1804, tekst Dmuszew-
skiego) powodzenie, tak, ze wykonano je w roku premiery 21
razy. Pelna ludowych epizodow opera pociggata sluchaczy
tanebznemi rytmami, rozsianemi w wielu scenach obu aktow.
Z dtuzszego komentarza do tej muzyki, jaki zamie$cit Kara-
sowski w »Rysie historycznym opery polskiej« przekonaé sig
mozna, ze warto$¢ opery nie byta wielka. Swiadcza o tern takze
przyktady tam podane, w ktérych niewida¢ zadnego polotu my-
$li. Inwencja Elsnera nie odpowiedziala zupelnie tragicznemu
losowi krota-wygnanca, ktéry przed kompozytorem zaslonity
wesole sceny ludowe. Juz Karasowski narzekat, ze w uwerturze
do tej opery nie bylo zadnegO' przygotowania na tok akcji.
Sad Karasowskiego, ktory mial wigcej sposobnosci od dzisiej-
szych muzykologéw do poznania r¢kopiSémiennych partytur
Elsnera, wypadt dla talentu jego bardzo niekorzystnie. Wo-
gble nie miat Elsner czego szukaé w operze, gdyz »brakto mu
na melodyjnych zdolno$ciach do kresSlenia wyzszej warto$ci
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utworéow dramatycznych, wigec tez teatr nie byt wlasciwem
jego polem«. Chociaz Karasowski przyznal Elsnerowi posiada-
nie wyzszej wiedzy muzycznej od wszystkich kompozytorow
tych czaséw, nie wylaczajac Kurpinskiego i utrzymywat, ze
w sferze muzyki koscielnej »zaszczytnie i z chlubg uzywat
swoich zdolno$ci«, to jednak liczne jego dzieta muzyki reli-
gijnej, z najlepsza z mich passya »Mg¢ka Zbawiciela« na czele,
z kantatami, mszami, nieszporami i hymnami, byly owocami
mniemal catkiem bezdusznej rutyny kompozytorskiej. Nie o wiele
wyzej wzniost si¢ artyzm Elsnera, jezeli o artyzmie w takim
wypadku mozna méwi¢, w kilku matych piosenkach, ktore za-
miescit w »S zk ole §piew u«, ii. p. w pie$ni »Faustyno nie
mowig¢ juz«... lub w drugiej, zaczynajacej si¢ od stow: »W Zosi
wszystkie me zadze«...

W r. 1821 stanal Elsner na czele zalozonego wtedy
Konserwatorjurn muzycznego, ktorego uczniem w niewiele lat
pd6zniej miat zosta¢ Chopin. Wczesniej jeszcze, gdyz w r. 1818
wydat »Rozprawe¢ o metryczno$ci i rytmicznoéci
jezyka polskiego, szczegdlniej o wierszach polskich we
wzgledzie muzycznym«, w ktorej stworzyl podwaliny pod po-
prawng deklamacj¢ polskich $piewdéw artystycznych. W la-
tach podzniejszych snul jeszcze pomysty na polu estetyki mu-
zycznej i teorji kompozycji. W roku 1830 napisatl »Rozprawe
o Meiody ii §piewie, w ktorey umieysza si¢ pierwszy
oddziat drugiej rozprawy o Rytmiczno$ci i Metrycznosci pol-
skiego jezyka«. Rozprawa ta pozostata rekopisem. (Bibljoteka
XX. Czartoryskich w Krakowie). W roku 1840 napisal jesz-
cze krotkie uwagi »O Muzyce wojskowej 1 jej uzytku«.

Niewatpliwe zastlugi Elsnera okoto krzewienia kultury
muzycznej w Warszawie uczczono wybiciem medalu pamiatko-
wego. Stanistaw Moniuszko ofiarowat stojacemu juz nad gro-
bem kompozytorowi jeden ze swoich kwartetow smyczkowych,
nazywajac go w dedykacji: »pierwszym zalozycielem muzyki
naszej krajowej«. Umarl Elsner w Warszawie w r. 1854.

Drugim najptodniejszym dostawca dziel opery warszaw-
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sklej obok Elsnera byl w latach 1810 do 1842 Karol Kur-
pinski. Urodzit si¢ jako syn organisty we Wtoszakowicach
'w Wielkopolsce w roku 1785. Majac lat dwanascie zostat
organista w Sarnowie, po6zniej byl skrzypkiem w kwartecie

uo >M

Karol Kurpinski.

starosty Polanowskiego, wreszcie w roku 1810 dostat si¢ do
teatru warszawskiego w charakterze dyrygenta. Pierwsza pro-
ba sceniczng Kurpinskiego byta operetka p. t. Dwie chatki. Pro-
ba wypadla dos¢ stabo (dwa tylko przedstawienia miaty miej-
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see), ale zaraz nastepny Paltac Lucy pera przypadt da
gustu publiczno$ci. Bardzo nierdwmoimietne powodzenie to-
warzyszyto nastgpnym operom i melodramatom Kurpinskiego.
I tak, podczas kiedy »Marcinowa w Seraju« (melodramat ko-
miczny (1812), »Agar na puszczy« (1814), »Nadgroda«
(1815), »Dziadek«, »Jan Kochanowski« (1814), »Zbigniew«,
»Lesniczy w puszczy kozienickiej« (1821), »Kalmora« zni-
katy z repertuaru po kilku, a naiwet i po jednem juz przedsta-
wieniu, to »Szarlatan« (1814), »Jadwiga« (1814) (libretto
J. U. Niemcewicza), »Nowe Krakowiaki« (tekst Jana N. Ka-
minskiego), »Czaromysl«, »Zamek na Czorsztynie« (1819)
i »Cecylia Piaseczynka« zdobyly trwalsze powodzenie. »Ja-
dwiga« doczekala si¢ nawet swojego renesansu w XX wieku
na scenie opery warszawskiej, a »Zamek na Czorsztynie czyli
Bojomir i Wanda« byl w repertuarze Teatru hr. Skarbka we
Lwowie niemal do samego konca istnienia tej sceny.

Opery Kurpinskiego byly, podobnie jak opery Elsnera,
zbiorem arji, duetéw i zespolow, niezwigizanych z soba orga-
nicznie; przegradzaly je migdzy soba dluzsze sceny djalo-
gowe, nie recytatywne, ale wprost moéwione, prozaiczne. Styl
za$ arji byl typowo wloskim; sadzil si¢ w nich Kurpinski
na we¢zowe] dlugosci koloratury, idace do ostatnich granic
danego gtosu. Bardzo czgsto wplatal do oper formy taneczne.
Orkiestre traktowal w sposob bardziej pomystowy od Elsnera,
zwracal baczniejsza uwage na forme¢ uwertur i ich tre$¢ mu-
zyczna.

Nie we wszystkiem nalezata do kierunku tego pierwsza
operetka Kurpinskiego »Dwie chatki«, w ktorej w bardzo wy-
razisty sposob przejawita si¢ indywidualno$¢ kompozytora
naszego. Ze znacznie wigkszg starannoS$cig, niz to bylo zwy-
czajem Elsnera, zabral si¢ Kurpinski do pracy nad librettem
Dmuszewskiego. Sam wyglad oryginalnej partytury $wiadczy
korzystnie o Kurpinskim w poréwnaniu z jego poprzednikiem
w operze warszawskiej. W ten spory tom r¢kopisu wiozyt Kur-
pinski niemalo trudu kompozytorskiego. Dtuga uwerturg za-
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znaczyl Kurpinski odrazu, ze muzyka jego nie ma by¢ kop-
ciuszkiem w tem widowisku. Zaczal ja na modl¢ uwertury
francuskiej ustgpem adagio, ktdorego temat naczelny jest na-
stgpujacy:

(0bo))
r

Ani on, ani tematy allegra, zaczynajacego si¢ w takcie 41,
nie kryja w sobie zadnych oryginalnych mys$li. Podyktowaly
je Kurpinskiemu w znacznej mierze dzieta Mozarta. Na nich
nauczyt si¢ kompozytor warszawski wymowy muzycznej, tej
wtlasciwej stylowi buffo pltynnosci tematéow, swady figur i pa-
sazy, ktore, bawiac ucho, mkna lekko. Z materjalu tema”
tycznego uwertury warto przytoczy¢ tu jeszcze dwa zgrabne
zdania:

Loju . —1inj seldJ !
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Cata faktura uwertury, wraz z instrumentacja, wzoro-
wana na przykltadach muzyki wspdlczesnych Kurpinskiemu
klasykow wiedenskich. Utwor ten liczy ponad 300 taktow.
Ku samemu koncowi pojawia si¢ temat poczatkowego adagia.

Do napisania takiej kompozycji orkiestralnej trzeba byto
do$wiadczenia kapelmistrzowskiego, ale i nie wiele ponadto.

W dalszym ciggu dziela odpowiada charakter muzyki
idyllicznym scenom libretta. Odzywa si¢ w niej jakby pa-
stuszkowa poezja muzyczna, ktéra towarzyszyla pierwszym
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wrazeniom artystycznym Kurpinskiego. W arietce Jerzego.
»Pewien krol raz wieczorem« panuje taka naiwno$¢ muzycz-
nego wyrazu, ze mozna jej pomysly melodyjne porownac'
chyba z praca dwunastoletniego Mozarta w operetce »Ba-
stien und Bastienne'l. Atmosferg sielanki tchnie takze na-
stepna piosnka Jerzego do... koszyka:

-3mm i jo- . j—t E —_ 0!’ B— --—- A e
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Mo - ich rak pra - co zbyt mi - - - - ta

Zamknigta w ciasnem kole najprymitywniejszych skojarzen
harmonicznych, nie mogta inwencja Kurpinskiego zdoby¢ sig'
na zywiej zajmujgce pomysty. Numer trzeci partytury stanowi
piosnka Anusi. Dla urozmaicenia uzyt tu Kurpinski tonacji
mollowej. Jest ona jednak w stosunku do stanu psychicz-
nego bohaterki i w stosunku do slow piosenki zupeinie nie na
miejscu. Dlaczego tu wtasnie Kurpinski wzigt na melancholjg,
trudno zgadng¢. Zapomnial widocznie, ze w »Weselu Figara«
Mozarta jedynym ustgpem mollowym jest cavatina Basi,
strapionej po zgubie szpilki, co miala by¢ znakiem miedzy
hrabig a Zuzanng. Z jakimze nieporéwnanym sprytem uzyt
tu Mozart tonalno$sd mollowej i jak ona $wietnie odbija od
catosci dzieta, skgpanego w jasnych dzwigkach durowych.
Dla przeciwnego przyktadu tylko podaj¢ poczatkowe takty
tego »romansu«, w.ktorym razg takze blgdy deklamacyjne.
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Co prawda, to poezja, w ktorej drzewa majg przydo-
mek »przyjemnych«, nie mogta wysoko nastroi¢ lutni kompo-
zytora.

Partytura »Dwoch chatek« mie§ci w sobie takze kilka
zespotow. Kwartet nr. 5. (Anusia, Krystyna, Jerzy, Raymond)
jest kompozycja, skladajaca si¢ z trzech czesci. Pierwsza,
allegretto, zaczyna bas nastgpujacym tematem:

Zo -staw - my pa - nom bie - - sia - dy...

Wpltywy muzyki wloskiej staja si¢ tu coraz wyrazniejsze.
W ustgpie Srodkowym razi fatalna deklamacja niezdarnej
zreszta poezji. Czg$§¢ trzecia jest powtdrka pierwszej. Ty-
powo wtoska arja buffo jest dalszy numer partytury, w kto-
rym basista ma popis dla rozpigtosci gtosu i rulad. (Karol:
Gdyby nasze prapradziady jakim cudem zmartwychwstali).

Wymagania Kurpinskiego pod wzglegdem kunsztu wo-
kalnego, zrazu do$¢ male w tej operetce, podnosza si¢ od nu-
meru do numeru. W duecie migdzy tenorem a basem (Jerzy-
Karol) potrzeba juz nielada biegloSci koloraturowej do wy-
konania wszystkich figur ozdobnych, pasazéw i nut staccato.
Wyobrazenie o stylu tego duetu da nastgpujace miejsce:

Cza-sem mi - lo§¢ nad - to ztu - dzi Sam - - son

naj - sil - niej-szy z lu-dzi gdy-by si¢ nie ko-chal ty - le

(bylby pozostal przy sile).
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Koncowe ustepy operetki zawisty od oipery wloskiej
w takim samym stopniu, jak poprzedzajace. Nie obeszlo si¢
w jednym z nich bez popisu Kurpinskiego na polu kontra-
punktu imitacyjnego. W morceau d’ensemble nr. 8 §$rodkowa
czg$¢ stanowi menuet w formie trzygltosowego kanonu w uni-
sonie z imitacja co dwa takty, o temacie wstepnym:

i

By - waj zdréw, Je - rzy pocz - ci - wy..

Zwawy, urozmaicony zespét konczy efektownie operetke.
Muzyczna szata jej, pomimo wszystkich zastrzezen styli-
stycznej natury, pomimo braku oryginalno$ci, przewyzszala
niezmiernie partytur¢ Elsnera do »siedem razy jeden«. Stu-
chacz owczesny, nie przestrzegajacy tak $cisle wymogoéw de-
klamacji, jak my, nie znajacy ani bogatszej harmonii, ani
wyzszego polotu melodyjnego nad te, jakie mu jprzynosilty
z soba opery wloskie, czasami takze bardzo przecig¢tnej war-
tosci, mial w »Dwoch chatkach« muzyki poddostatkiem
i w niejednem miejscu, jezeli dobrze $§piewano i grano, mogt
mie¢ zadowolenie. A jednak operetka miata jpowodzenie az
o$mnascie razy mniejsze od blahostki Elsnera - Dmusizew-
skiego. Utwierdza nas to w przekonaniu, ze powodzenie pol-
skich oper i operetek warszawskich tych czaséw zalezato nie
od muzyki w pierwszym rzedzie, lecz libretta i wykonania.

Najbardziej soba i najmilszym w inwencji okazal sig
Kurpinski w »Nowych Krakowiakach«, ktore sa jakby dalszym
ciggiem »Krakowiakow i Gorali« Boguslawskiego-Stefani’ego.
W tych prostych piosenkach trafit w nalezyty ton, ktory byt
w istocie echem jego natury muzycznej. Korzenie jego talentu
wyciagnety z wpltywow, jakie dzialaly na umyst jego w dzie-
cigctwie, najbardziej warto$ciowe dla siebie soki. Taka n. p.
» Spiewka Bardosa «:
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odznacza si¢ niepospolitym wdzigkiem prostoty. Kurpinski
ulegt nietylko samemu stylowi wspdlczesnej opery wiloskiej, ale
nie uchronit si¢ takze przed licznemi reminiscencjami z dziet
iiajpopularniejszych w tych latach, n. p. przed tematami z Cy-
rulika Sewilskiego Rossiniego, od ktorych roi sie¢ w »Cecylii
Piaseczynskiej«. Ludowej muzyce polskiej i tanecznym formom
narodowym otwofzyl szeroko wrota w swoich dzietach, ko-
rzystajac z kazdej nadarzajacej si¢ spsohnosci pod tym wzgle-
dem. Wobec trudnego dostgpu do rekopiSmiennych partytur
operowych Kurpinskiego i ogtoszenia drukiem nielicznych tyl-
ko fragmentéw z nich, niemozliwe jest dokltadniejsze omowie-
nie dramatycznej dziatalno$ci kompozytora naszego. Warto
wigc powtorzy¢é zdania wspodtczesnej Kurpinskiemu krytyki
warszawskiej, n. p. o najwazniejszem jego dziele dramaty-
cznem o »Jadwidze«. Gazeta Korrespondenta W arszawskiego
w dodatku do nru. 41 w r. 1816 zamiescita pod nagtéwkiem
»Opera Jadwiga« nastepujace slowa, (jednoczesnie beda one
przyktadem stylu i ducha krytyki tej epoki) : »Opera Jadwiga
zdaie si¢ mie¢ dla Publicznos$ci zawsze iaki$ szczegbdlny po-
wab. Rzecz wyigta z dzieidow oyczystych w epoce tak stanow-
czey dla Polski; autor poematu (J. U. Niemcewicz), tak wiele
iuz maiacy praw do wdzigczno$ci wspodtziomkow; muzyka na-
pisana przez Polaka; te sg zapewne gtownieysze powody, przez
co wystawienie tey sztuki zawsze tak przyjemnie zaymuie. Nie-
przyttumiaymy tych uczué sktaniaiacych nas do dawania
pierwszenstwa dzielom podobnym. W naj$wietnieyszych wie-

kach Grecyi nie wystawiano innych trajedyy nad te, ktore duch
Historja muzyki polskiej. 9
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narodowy utrzymywaly i podnosily. — Muzyka Jadwigi nie-
ma zapewne cechy zupelmey oryginalno$ci. Ale dzisiay cig¢zko
co napisaé, zwlaszcza w rodzaju powaznym, zeby catkiem
byto nowem i nic ze znaiomych dziet nie przypominato ? Wto-
chy, Niemcy, Francya od p6t wieku iakiez mnoéstwo plodow
muzykalnych wydaty? Bylem wtasnie na oszatniem przedsta-
wieniu: »Zony przemienione« iednego z dziel naycelnieyszych
Portogallo : wielez imeysc, wielez mys$li tam si¢ znayduie przy-
pominajacych Paesiellego, Cimaros¢ i innych? — Wielkg ma
iuz ten zalete, kto szczg$liwie zastosuie muzyke do stow, zna-
czenia i ducha w iakim napisane iest poema. W tern JPan
Kurpinski zblizyt si¢ wiele do zamierzonego celu. Co za ro-
dzay muzyki przewazaé¢ powinien w »Jadwidze«? Zdaje si¢
z niektorych wzgledow, ze religiyny (!!). W owym wieku
umysty wszystkich stané6w ludzi byly zwrocone szczegdlniey
ku religii (!); dzieie nam wystawiaig Jadwige iako wzor pra-
wdziwe] pobozno$ci; Jagietto niemoze otrzymacé iey reki, tylko
pod warunkiem zostania Chrze$ciianiem i sklonienia do tego
swoich poddanych, a potaczenie Litwy z Polska od tego isto-
tnie zalezy. Do' rozwiagzania zatem wezta tey sztuki wiele sig
religia przyktada. Mysl wigc autora muzyki byla dosé
szczg¢$liwa, ze ledwie nie wszelkie §piewy, szczegdlniey chory,
napisane sg w stylu muzyki koscielney. — Uwertura zapo-

wiada nam zaraz charakter poematu. Co$ uroczystego i wiel-
kiego czué¢ si¢ w niey dale. Stosownie do prawidet sztuki, rzu-
cone s3 nasiona tych mys$li i wyobrazen, ktore si¢ w dalszym
ciggu rozwing¢ maig. W recytatywie pierwszey aryi Jadwigi
muzyka iest w doskonaley zgodnosci ze stowami. Kazde przey-
$ie od tonu do tonu maluie nastgpstwo mySli i rozmaitych
poruszen serca Jadwigi. Szkoda, ze tadna arietta Wilhelma
iest zepsuta przez wielka rulade, znayduigca si¢ na koncu.
W tym rodzaiu muzyki im $piew iest prostszy, tern wigcey
si¢ podoba. Koniec drugiego aktu iest mieyscem opery nay-
celniejszem i zawsze wielkie sprawnie wrazenie. Spiewy, ktore
si¢ wznosza z pos$rod tego ludu, padaiacego na kolana i bta-



— 131 —

gaigcego sw§ krolowe, sa w harmomi ze slowami i z uczu-
ciami, ktoére go ozywiiaig.. Jak daley muzyka dobrze nasla-
duie wahania si¢, pomieszanie, udrgczenia tademne krélowey.
Na koniec powinno$§¢ przemaga, a ostatni glos tego ludu iest
glosem rados$ci i dzigkczynienia. — Je$§li milo iest mi wyznaé
zalety tey muzyki, winienem rownie wskazac¢ niektore uchy-
bienia, szczegblnie w trzecim akcie. Kiedy Jadwiga znayduie

> si¢ w swey komnacie, muzyka cho¢ do$¢ stosowna do iey po-
lozenia, ma iednak niektoére dilugosci, ostabiaigce iey skutek.
Sztuka autora muzyki wymaga niekiedy ofiar, a pigknosci
nadpotrzebne uymuia powabu. Dwoys$piew Jadwigi z Wilhel-
mem ma w sobie iednak pigknosci pierwszego rze¢du; przy
koncu zwtlaszcza dokladnie maluie drgczgce potozenie, w kto-
rem zostaiag kochankowie. Lecz zupeinie si¢ niestosowal do
rzeczy autor w marszu poprzedzaiacym walke. Powinien byl
tam uzy¢ rodzaiu uroczystego i powaznego, a uczynil prze-
ciwnie : caly prawie ten marsz ulozony iest w sposobie lekkim,
ktory zowia Wtlochy scherzando. — Ogdlnemu wystawieniu

> tey sztuki, iuz oddano zastluzone pochwaly; to ostatnie ieszcze
na wigksze zaStuguie«. —

Ze sprawozdania tego widaé, ze wspoiczesni uwazali
Kurpifiskiego za komponujacego kapelmistrza.
Karasowski zapisat, ze Kurpinski byt »nieporéwnanym prze-
wodnikiem orkiestry«. Ruchliwy i bardzo energiczny miat czas
takze na wydawanie pisma muzycznego p. t. »Tygodnik mu-
zyczny« w roku 1820 i 21. Pisal w niem artykuty wstegpne,
w ktéorych zajmowatl si¢ estetyka muzyki (O muzyce w ogdl-
nosci), teorja (Kurs kompozycji) i formami muzycznemi
(O piesniach w ogolnosci). Ale pracom literackim Kurpin-
skiego wiele brakowato. Autor ich byl za mato wyksztalco-

i nym czlowiekiem, azeby mogt napisa¢ co$§ wartosciowego. Cu-
riosum jego ambicji literackiej byla praca p. t. »MyS$li ury-
wkowe«, zbidr uwag filozoficznych, z zakresu kosmogonji
i psychologji, pozbawiony wszelkich podstaw. Mial aspiracje

uchodzenia za czlowieka o szerokich horyzontach umystu. Ja-
9*
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kim za$§ byt istotnie, moéwig nam o tern doktadnie obszerne
»Wspomnienia w podrdézy w r. 1823« (wydane przez autora
tej ksigzki w r. 1911), w ktorych spisal bezposrednie swoje
wrazenia, odniesione w dniach pobytu w wielu wigkszych mia-
stach w Niemczech, Francji i Wloszech. Z pamig¢tnika tego
poznajemy dawnego organist¢ z Sarnowa...

Obok muzyki dramatycznej uprawial z zamilowaniem
inne takze rodzaje kompozycji. Na polu pie$niarstwa pozo-
stawat w tyle za temi zdobyczami techniki, stylu i wyrazu,
jakiemi to wtasciwosciami odznaczajg si¢ piesni Schuberta.
Romans »Elfryda« lub »Spiewy historyczne« (Bolestaw Krzy-
wousty, Krél Aleksander, Zygmunt Stary) uprawniaja do za-
liczenia Kurpinskiego jako piesniarza do XVIII wieku jesz-
cze. Z wielkilem zamilowaniem uprawial muzyke taneczng, ale
jego polonezy uroczystosciowe i krakowiaki wydaja si¢ nam
zupetnie niktem rzeczami. Mial Kurpinski niewatpliwie do$¢
temperamentu muzycznego, ale zuzywal go w tanich pomy-
stach. Moze najlepiej rekomenduje go w naszych oczach prze-
pyszny marsz-hymn : W arsza wian ka. Czgsto ulegat zylce
do programowej muzyki w rodzaju, przypominajacym,
jeszcze »Historje biblijne« Jana Kuhnau’a z r. 1700. Nalezg
do niego nastepujace kompozycje: Le réveil de J. J. Rousseau
au printemps, Dumanie nad Mogila Wandy (na klawikord
i skrzypce), Chwila snu okropnego ii. Sa to rzeczy niezmier-
nie pretensjonalne i niezmiernie naiwne. Kurpinski nalezat do
tego rodzaju talentow muzycznych, ktére — ufajac zupeinie
inwencji — nie przesiewaja pomystéw przez sito sumiennego
autokrytycyzmu, lecz kazdy uznaja za godny utrwalenia. Dla-
tego wiele jego kompozycji moglo nie powstaé zupelnie, lub nie
by¢ wydanemi drukiem. Mam tu na mysli zupeklie prymity-
wny hymn na kwartet wokalny »Pr6zno na piasek stonice szle
o$wiaty« (wiersz Brodzinskiego), lub, rojaca si¢ od bledow
deklamacyjnych, melodramatyczna »Elegi¢ na $mieré¢ KoSciu-
szki« (wiersz K. Tymowskiego). Klasycznych form muzy-
cznych nie uprawiat Kurpinski i piszgc symfonje¢ wolal wy-
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znaczy¢ jej cele programowe: »Wielka symfonia bitwe wyra-
zaigca«, niz zadowoli¢ si¢ muzyka absolutng. W roku 1818
wydat Kurpinski praktyczny podrgcznik harmonii.

Wytrwatl na stanowisku dyrygenta opery warszawskiej;
lat z gorg 30. Umart w Warszawie w r. 1857.

W czasie, kiedy w Warszawie kwitnat na dobre kult
wodewilu i lekkiej opery o btahej tresci dramatycznej, kiedy
obok podobnych dziel Elsnera i Kurpinskiego jozei Dam-
s e (ur. w Sokotowie w Galicji w r. 1788, urn. w r. 1852) wy-
stawial tam swoj Klarynecik magnetyczny i Nocleg w zamku,,
tworzy ks. Antoni Radziwitt, namiestnik W. Ks. Po-
znanskiego (ur. w r. 1775, um. 1833 r.), dzieto zupehie in-
nego pokroju, niz opery warszawskie, mianowicie muzyke do’
scen z Fausta Goethego. Byl on pierwszym, ktéry si¢ o to
pokusit, przed Radziwillem pisano bowiem muzyke tylko do'
niektérych piesni wielkiego dzieta. W introdukcji opery od-
dat Radziwilt pierwszenstwo Mozartowi, przerobiwszy jego
fuge z Kwartetu c-moll na orkiestre. W r. 1820 wykonano
niektore czeSci muzyki Radziwitta (wydanej w partyturze
dwutomowej dopiero w r. 1835) w zamku krolewskim Mon-
bijou, o czem Zelter pisal obszernie do Goethego. Robert
Schumann napisal po wykonaniu muzyki tej w Lipsku
w r. 1837 krytyke do$¢ ostra, niemniej jednak podnidst, ze.
»nie mozna niektérym numerom Fausta Radziwilta odmowié:
szczegb6lnej wartosci, nieskazitelnej fantazji, zeby tak powie-
dzie¢, ksiagzecej prostoty i sity inwencji, ktora czgsto trafia
w sedno rzeczy«. Istotnie udatnemi sa choéry w dziele Ra-
dziwilta.

Z dos¢ znacznego zastgpu kompozytoréw polskich z cza-
sow przed wystapieniem Chopina i Moniuszki wspomnieé¢ na-
lezy starszego Jozefa Kratzerai Kaszewskigo, kto-
rzy sentymentalnemi piosnkami zasilali bardzo wtedy jeszcze
ubogie piesniarstwo polskie. Jozef Deszczynski (ur.
w Wilnie 1781, umarl w r. 1844) wystepowal ze swemi kom-
pozycjami fortepianowemi na zagranicznych rynkach muzy-
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cznych, w Wiedniu i w Lipsku i tworzyl zupeinie nieuprawiane
w Polsce formy muzyki komnatowe;j.

Tomasz Nidecki (1800—1852), ktorego talento-
wi zapowiadal Elsner znakomita przysztos$¢, zostat po Kur-
pinskim, w r. 1841 dyrygentem opery warszawskiej, ale nie
zdobyt uznania jako autor jedenastu operetek i basni muzy-
cznych i zyl w pamigci Warszawy tylko dzigki popularnemu
chorowi meskiemu »Salve Regina« i marszowi zatobnemu.

Wicksze formy, jak: symfonja, kwartet, fantazja upra-
wiat Jozef Nowakowski (1800—1865), uczen Elsnera,
bardzo dobry pianista, znany w Europie jako wirtuoz i kom-
pozytor fortepianowy. Robert Schumann, oceniajac wczesne
jego kompozycje w Neue Zeitschrift fiir Musik, nie przyzna-
wal mu wprawdzie wielkiego talentu, ale, zauwazajac w tych
utworach znajomo$¢ instrumentu, zachecal do dalszej, pilnej
pracy nad teorjag kompozycji i nie odbieral nadziei rozwoju
talentu. Nowakowski byt jednym z plodniejszych pieéniarzy
naszych przed Moniuszka. W kilkudziesigciu jego pie$niach
widaé¢, ze motywy ludowe byly mu szczegdlnie milg rzecza
w muzyce. Wprowadzal je do piesni w bardzo wierny ory-
ginalom sposéb. (Por. piesn: »Coéz ja winna« w mazurkowym
charakterze). Melodyjna jego inwencja sktamata si¢ ku tema-
tom ultrasentymantalnym. Zasoéb pomystow Nowakowskiego
nie byl zbyt wielki, akompanjament ograniczat si¢ do stereo-
typowych form, szwankowala za$§ niekiedy sktadnia muzyczna.
Mimo to jednak brzmi w niektorych piesniach Nowakowskiego
nuta bardzo sympatyczna, tkwi w nich niezaprzeczony wdzigk
i pierwiastek polski. Styl, ktéry przedstawiaja niektére pie$ni
Nowakowskiego nie przezyl si¢ do dzisiejszego dnia w pie-
$niarstwie polskiiem. Zachodza mi¢dzy niemi a niejedna z naj-
popularniejiszych piesni naszych obecnej doby analogje pod
wzgledem ducha muzycznego i $rodkow technicznych.

Charakterystyke tego okresu, trwajacego od zalozenia
opery polskiej w Warszawie az do daty wystgpienia Chopina
z jego pierwszemi kompozycjami, da si¢ tatwo przeprowa-
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dzi¢. Muzyka polska ulegla stanowczej supremacji opery wto-
skiej. Produkcji ilosciowej nie odpowiada jako$¢ tworzonych
dziet w Polsce. Kompoizytorom polskim brak oryginalnosci
pomystow i wyzszej kultury artystycznej, ptynacej ze studjum
dziet wspolczesnych wielkich mistrzow wiedenskich: Haydna,
Mozarta i Beethovena. Formy tych kompozytorow nie prze-
szczepiajg si¢ jeszcze do muzyki polskiej. Wskutek tego mu-
zyka instrumentalna nie ma wogodle warunkow rozwoju, od-
powiadajacego postgpowi muzyki na Zachodzie. Cechuje ja
programowo$¢ o bardzo niewyszukanych s$rodkach wyrazu.
W znacznej juz mierze zasila si¢ tworczo$¢ kompozytorow
polskich tych -czaséw tematami muzyki ludowej i to zaréwno
w rodzajach instrumentalnych, jak piesniach i w operze. Mo-
znaby metod¢ -czerpania z niej nazwaé zasilaniem si¢ woda
zaskornag. W kazdym razie przechodzi przez muzyke¢ polska
tej epoki szeroki prad ludowosci; porwal on za soba takze
genjusz Chopina, ktéry dopiero koryto tego kierunku pogtebil
w niestychany sposob. Pojawiaja si¢ takze w czasie tym
pierwsze oznaki romantyzmu muzycznego, nie w muzyce in-
strumentalnej wszakze, ale w ramach opery. Wida¢ je
w »Zamku na Czorsztynie« Kurpinskiego, ktory podzniej tak
przypadl do upodobania tworcy »Strasznego dworu«, ze wy-
jatki muzyki tej zaaranzowal na fortepian. Calty niemal ruch
muzyczny Polski skupia si¢ wtedy w Warszawie.

Muzyczny eksport Polski za granice nie byt w tych cza-
sach wielki, niemniej jednak pomimo ogromnie niekorzystnych
warunkow politycznych, pewna czg¢$¢ wytwodrczosci kompozy-
torow polskich znajdowata zbyt w Niemczech, a nawet Francji.
(Niektore rzeczy Kurpinskiego przyjety do wydania znane
firmy muzyczne w Lipsku i w Paryzu).

Wiecej natomiast zaciekawienia od kilku naszych kom-
pozytorow wzbudzali znakomici wirtuozowie polscy za
granicami kraju. Marya z Wolowskich Szyma-
nowska (1790—1832) miata wielkie powodzenie jako pia-
nistka (uczemca Fielda) i gra swoja wzbudzita zachwyt sta-
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rego Goethego, ktory "wrazenia swoje zakomunikowatl w liscie
do Zeltera. Probowala takze talentu swojego na polu kom-
pozycji, piszac drobne rzeczy fortepianowe i pie$ni.
Najgtosniejsze nazwisko posréd wirtuozoéw polskich
miat we Wtoszech i w Niemczech Karol Jézef Lipin-
ski (1790—1861), skrzypek o poteznym tonie i technice
ogromnej, idacej w zawody z technika Paganiniego. Mau-
rycy Moch nacki ktéry jako krytyk muzyczny przera-
stal kolegéw swoich z pism warszawskich, pisat w Gazecie
polskiej w r. 1827 o Lipinskim nastepujace zdania: »W grze
Lipifskiego przedewszysikiem zwracaja na siebie uwage: styl
i intonacja, czyli gatunek tonu. W obudwuch jest tworcg wcale
nowych rzeczy. W pierwszym najwyzsza celuje prostota i nie-
wytworna okazato$cig; w drugim pigkno$cia nieznanego do-
tad dzwigku, ktory w $piewach, akordach i pasazach, przez
rozliczne, 'stopniowo rozwijane cieniowania my$l stuchacza
I uczucie w tudzgce wprawia omamienie. Charakterystyczng
cechg stylu Lipinskiego jest malowno$¢, zrozumiato$é, pre-
cyzja i liryczne uniesienie, ktéreby mozna poetycka nazwacd
inspiracja; szczegdlniej w przejsciach z powaznej dykcji do
pasazow... Mechanizm Lipinskiego jest tak pracowicie i sta-
rannie wykonczony, ze najwytworniejsze pochwaly nie wyro-
wnatyby przeciez .zastudze«. (M. M. Pisma, wyd. Art. Sli-
winski). R. Schum an n musiat go bardzo wysoko ceni¢,
kiedy w jednej recenzji napisal: »Ich habe die grossen Violin-
spieler der neueren Zeit fast alle gehdrt, von Lipinski an bis
zu. Prume herab«. W r. 183.9 objat Lipinski stanowisko kon-
certmistrza w orkiestrze krolewskiej w Dreznie. Z kompozycji
jego wzigtoscig cieszyly si¢ liczne $cisle wirtuozyjne utwory,
a z czterech koncertow, jeden, t. zw. wojskowy utrzymat
si¢ do nowszych czaso6w obok koncertow : Beethovena, Spohra,
Mendelsotma. Opera »Syrena Dniestru« nie zdobyta scen pol-
skich. W r. 1834 wydal razem z Wactawem z Oleska (Za-
leskim) ludowe melodje galicyjskie, polskie i rusinskie, z wta-
snym akompanjamentem. Styl utworéw Lipinskiego (kaprysy,



warjacje, ronda, polonezy, fantazje) odpowiada -stylowi przej-
$ciowemu migdzy klasyczna a romantyczng muzyka. Znaé na
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Karol Lipinski.

nim wplyw wloskich mistrzow muzyki skrzypcowej, ktorych,
jak Tartini'ego i1 Viottlego, gruntownie studjowal.
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Fryderyk Chopin.

Rozw6j muzyki polskiej az do ukazania si¢ pierwszych
mdziet Chopina odbywat si¢ stale w zalezno$ci od muzyki Za-
chodu. On pierwszy z pos$rod kompozytorow polskich wyprze-
dzit w kompozycjach swoich mistrz6w obcych narodow, za-
rowno pod wzgledem tworzenia nowych form muzycznych, jak
zdobyczy melodyjnych, harmonicznych i dzwigkowo-malarskich
srodkow wyrazu. W historji muzyki polskiej stanowi sztuka
Chopina osobny dla siebie rozdziat; nie taczy si¢ ona orga-
nicznie z produkcja kompozytorska poprzedniego pokolenia,
ani na dzialalno§¢ potomnych nie wywarta zrazu wptywu ta-
kiego, aby ta stata si¢ dalszym aktem ewolucji tych cech, ktore
sgq istota muzyki wielkiego naszego wieszcza dzwigkow. Zro-
dzita si¢ muzyka Chopina z ducha polskiej muzyki narodowe;j
tak cudownie, jak Atena z glowy Jowisza, stata si¢ najdosko-
nalszym, najbardziej wnetrznym jej wyrazem. Nie wolno na
nig wszakze patrze¢ tylko pod katem nacjonalnego znaczenia,
lecz musi si¢ rozszerzy¢ go do pelnego ko la warto$ci na-
wskro§ artystycznych i ogoélno-ludzkich.

Bieg zycia Chopina zbyt powszechnie jest znany, roz-
liczne bio- i manografje zbyt latwo dostepne, aby tu szczegoé-



— 139 —

'Towo raz jeszcze zycie to opowiadacl). Chopin urodzit si¢
w r. 1810, dnia 22 lutego. Z ojca Francuza, krew w zylach
mial po matce, Justynie Krzyzanowskiej, polska. Wyrastat
w Srodowisku tudzi wykwintnych. Wczesnie zaczal si¢ uczy¢
.gry na fortepianie u Wojciecha Zywnego, ktéry od
nauczyciela swojego, Jana Kucharza, przejat ducha sztuki
wielkiego Jana Sebastjana Bacha i zaszczepit kult jej w Cho-
pinie. Nauczycielem kompozycji byt Chopinowi Elsner.
W konserwatorjum warszawskiem kolegowal Chopin z Do-
brzynskim, Tomaszem Nideckim, Janem Stefanim. Zrazu nie
wybijat si¢ ponad nich w swoich pracach szkolnych, ale na
trzecim kursie, mimo dos$¢ anarchicznego zachowywania si¢
wobec regut szkolnych w kompozycji, zdobyl sobie proroczy
sad Elsnera: genjusza muzycznego. W dziecinnych latach wy-
stgpowat publicznie jako pianista; mtodzieniaszka zaledwie,
uznano najlepszym pianista Warszawy, cho¢ byla tam wtedy
Mary a Szymanowska (1795—1831), ceniona za gre¢
swoja takze za granica; od najmtodszych lat komponowatl
wiele, a juz w 17 roku zycia utworzyl Warjacje na temat me-
lodji dilettino, z Don juana Mozarta La ci darem la mano,
ktére mialy mu po entuzjastycznej recenzji Schumanna i hot-
dzie ztozonym mu w stowach : Hut ab, ihr Herren, ein Genie,
otworzy¢ droge w $wiat. Z przepojonej kultem muzyki wloskiej
atmosfery artystycznej Warszawy wynidst w duszy swej na zy-
cie cate umitowanie bel canta, w niej wyksztalcit si¢ na ser-
decznego S$piewaka-poete, natchnionego melodyste fortepianu.
Styl swoich utworéw wyprowadzit z dziet Hummla, Fielda,
Webera (polonezy), ale wzbogacit go niepomiernie w kierunku
ornamentacyjnym i kolorystycznym, ze $miato$cia nieznang

1) Pierwsza monografj¢ o Chopinie napisal Fr. Liszt w r.
1850. Potem nastapily prace:Szulca, Karasowskiego, St. T ar-
nowskieg o, wielka monografja w dwoch tomach Niecksa (1888),
A. Audley’a, J. Hunekera, H. Leichtentrilla, wydawnictwo
M. Karlowicza, Chantavoine’a, Poiréego, B. Weiss-
mannaiwyczerpujaca 3-tomowa biografja F. Hoesicka w r. 1911.
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przedtem traktowat passaze, rzucat akk-ordy, prowadzil roOwno-
legte tercje, seksty i oktawy. Harmoinje i modulacje Chopina,
w mtodzienczych utworach i charakter ich pod wzgledem uczu-
ciowym prawie nie ustgpuja dzielom jego z okresu petnej doj-
rzalo$ci tworczej ; jest w nich tak samo wysoki lot poetyckiego
natchnienia, taka sama zarliwo§¢ uczué¢ i podobne bogactwo
srodkow technicznych. Wielbiono Chopina w Warszawie po
kazdym koncercie, pisano zachwytu peine sprawozdania, ukta-
dano wiersze, obsypywano kwiatami. Nie na dlugo moglo mu
to jednak wystarczyé. Swiat warszawski, w ktérym od dziecka,
wzrastat, zaczat stawac si¢ klatkag dla orta. Wyjezdzat do Ber-
lina i Wiednia, gdzie koncertowal z ogromnym sukcesem, ale
wracajac do domu, czul, ze nie powinien radowaé si¢ trium-
fami, odnoszonemi w ojczyznie, pragnal poznac¢ $wiat dalszy,
pragnal sig¢... uczyé. Wreszcie z rozdartem sercem, zegnajac
ukochang rodzin¢ i wielu zacnych przyjaciél, wyjechat 2 listo-
pada 1830 r. w $wiat, aby po blisko catorocznym pobycie
w Austrji 1 w Niemczech, ztamany wiadomoS$ciami o losach
powstania, dotrze¢ we wrzes$niu 1831 r. do Paryza.

Tu w niedlugim czasie stonce jego genjuszu wysoko si¢
wzniosto. Kiedy zamierzona nauka u Kalk brennera na
szczgscie dla Chopina nie doszla do skutku, dal Chopin w zi-
mie i na wiosng 1832 r. dwa pierwsze koncerty w Paryzu,
ktéorych olbrzymie powodzenie zjednatlo mu uznanie i szacu-
nek starszych muzykéw, jak Rossini’ego, Cherubini’ego, Ha-
lévy’ego, a uwielbienie i przyjazn mlodych, jak Hillera, Ber-
lioza i Liszta. Rychto stal si¢ ulubiencem najwytworniejszego
$§wiata jako pianista i nauczyciel, dobrze ptacone lekcje za-
pewnialty mu wygodna egzystencj¢. Przez caty czas pobytu
w Paryzu, a mial on trwaé¢ az do $mierci lat 17 (z dluzszemi
wyjazdami na potudnie i do Anglji), stat Chopin na najwyz-
szym szczeblu w $wiecie artystycznym, ws$rdéd najprzedniej-
szych umystéow Francji. Po konkurach o rek¢ panny Marji
Wodzinskiej, ktére nie doprowadzily go do ottarza, lat 10 prze-
zyt w najblizszym stosunku z paniag GeorgeSand (Aurora
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Dudevant). Na dwa lata przed $miercig zerwata si¢ ta przy-
jazn. W coraz to lichszym stanie zdrowia, trawiony suchotni-
czg goraczka, zamierajac powoli, odsuwat si¢ od $§wiata i za-
je¢, az zgast 17 pazdziernika 1849 r., nie osiaggnawszy nawet
40 lat zycia.

Aureola poezji unosita si¢ nad Chopinem na kazdym
kroku jego zycia. Prosty, serdeczny i swobodny w obcowaniu
jz ludZzmi, bystry i dowcipny, natura prawa i szlachetna, wspot-
czujacy 1 gotow do poswigcen, wszystko, co robil, ubierat w urok
wlasciwego mu pigkna, byl w zyciu artystg prawdziwym.

Moéwiac o dzietach jego, pisanych zawsze z nieprzepar-
tej tylko potrzeby wyrazenia dzwigkami uczué, chciatoby sie¢
moéwi¢ stowem rymowanem, tak bardzo poetyczne rodza one
w nas wrazenia. A tyle w nich czlowieczej prawdy, ze kazdy
wlasnego serca poszepty, zmysléw wlasnych wzburzenie, du-
szy pragnienia nieuchwytne z nich wystuchuje. Caty narod
poznaje si¢ w nich, czyta w nich historj¢ swoich triumfow
i klesk, krwi swojej tetno w nich czuje.

Oderwijmy si¢ jednak od przenos$ni poetyckich, aby
W sposob bardziej rzeczowy omoOwi¢ znaczenie sztuki Cho-
pina w historji muzyki.

Wiasciwem polem twoérczosci Chopina byta muzyka for-
tepianowa. Z nielieznemi wyjatkami pisat tylko' dla tego in-
strumentu, ktory stal si¢ pryzmatem, rozszczepiajacym pro-
mienie jego natchnienia na barwy tgczowe. Aby staé si¢ naj-
czulszym kolorysta dzwigkowym, aby dzwigk przetopi¢ w bar-
wy o najszerszej skali nat¢zen, nie potrzebowat Chopin ucie-
kaé¢ si¢ do wielojezycznej orkiestry. Fortepian stat si¢ czgScia
jego muzycznej natury, szoéstym zmystem Chopina.
Z tego pozornie jednobarwnego instrumentu, ktérego tajniki
techniczne poznat jak nikt inny przed nim, wyczarowal Cho-
pin obrazy o réznorodnos$ci kolorystycznej mozliwie bogatej
do pomyslenia.

W matych przewaznie formach zamykal Chopin swoje
natchnione pomysty. Oenjalnie zwigzty w wypowiadaniu sie,
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nie respektowat roztozystych form cyklicznych w tym stopniu,,
co klasycy niemieccy. W kilkunastotaktowych Preludjach umiat
Chapin zamykaé¢ cate dramaty, w niedlugich Nokturnach
przedstawiaé z przedziwng plastykg obrazy scen erotycznych,
utrzymanych niekiedy na najwyzszym stopniu zarliwosci uczug,
a na kanwie jednolitego rytmu mazurkowego snué tyle odmien-
nych opisow, z zycia ludu polskiego, »podnoszac w tym za-
$piewie na sztuk¢ narodowg — jak mowi Cyprjan Norwid —
ludowe natchnienia do potggi, przenikajacej i ogarniajacej
ludzko$¢ cala«. Polonez, walc, bolero i tarantella byly w za-
sadzie takze malemi formami, ale wielkiemi robita je tres¢
muzyki Chopina.

Catg tworczos¢ Chopina mozna sklasyfikowac¢ jako mu-
zyke liryczno-programowa, nie wylaczajac nawet Koncertow,
a tern bardziej Sonat. Wszystkie jego dzieta powstawaty naj-
niezawodniej pod wplywem jakich§ wzruszen i dla niego sa-
mego miaty znaczenie interpretacji ich'zasadniczego charakteru
i rozwoju. Stwierdzajac to, bynajmniej nie chcemy utrzymy-
wac, ze dzieta te maja w sobie jakie§ literackie znamiona,
ze bez fabuly nie wypowiadajg si¢ jasno. Przeciwnie, nic bar-
dziej absolutnego w muzyce, jak kompozycje Chopinal
Na kazdej z nich wycisnigte jest pigtno jego osobistosci, tak wy-
bitnie odrgbnej, ze nikt nie mogtby »llpdrobi¢« utworu Cho-
pina, mimo najbardziej tudzaco zachowanej maniery jego
techniki i1 ta wla$nie, ciggnaca si¢ przez dzieta, ni¢ jego jazni,
jest ich idealnym programem. Konstrukcja ich formalna od-
powiada najdalej idacym pojeciom form muzycznych, kazdy
pomyst rodzit si¢ jak gdyby tylko dla speilnienia odnos$nego
ideatu formy, w ktérej ramach osiggal zupeina doskonalosé.
U Chopina pokrywaja si¢ pojecia tresci i formy, jedno nie
usuwa si¢ z pod drugiego, pod kazdym wzgledem.

Musimy przyja¢ za pewnik historyczny, ze wszystkie nie-
mal uzywane przez Chopina formy byly nowemi, lub pelnemi
nowych czynnikéw zjawiskami w muzyce. Etudy Chopina zry-
waly z tradycjg samych ¢wiczen technicznych, a rozwigzujac
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stwarzajac nowe zasoby Srodkéw ogélm-muzycznych, stawaly
si¢ : raz poematami lirycznemi, drugi raz wstrzgsaty stuchacza
jak jaki$§ kataklizm zywiolowy, to znowu poity stuch najwy-
szukanszemi barwami dzwigkowemi. Chopin, zaro6wno »wznio-
sty« 1 zard6wno »glgboki«, jak wielu mistrzow niemieckich,
w tylu miejscach dziet swoich niemniej od nich dostojny, jest
pierwszym w historji muzyki apostolem pickna dzwigku i ha-
sta »dzwigk dla dzwigku«, ktore w dzisiejszej muzyce bierze
gore nad zasada wzniostosci i poezji w muzyce. Od pierwszej
Etudy, napisanej w r. 1828 (op. 10, 12 Etud) do ostatniej
(op. 25, 12 Etud i 3 bez opusu), nie zauwazamy zadnej
zmiany stylu, zadnego niemal rysu powolnego dojrzewania..
Os$mnastoletni mlodzieniec byt w komponowaniu ich mistrzem.
Genjusz jego ogarngl w tym wieku juz i opanowal cudownie
to wszystko, do' czego inni — nawet jako do tworu jego du-
cha — dochodzili droga zmudnego procesu ewolucyjnego.
Same juz Etudy starczylyby, aby nazwisko Chopina stato si¢
wieczys$cie trwatem w historji muzyki.

Wszystko, co na tern polu istniato przed Chopinem, prze-
wyzszyly juz pierwsze jego etudy op. 10 w sposdb niebotyczny.
Literatura fortepianowa posiadata wigc bardzo cenne dzieto
dydaktyczno-techniczne M. Clementi’eg o -»Oradus ad
Parnassum«. z r. 1817, etudy Cramera, ktore uczyly zdo-
bywaé technike, wystarczajaca do wykonywania sonat Beetho-
vena (moze oprocz sonaty op. 106 fiir das Etammerklavier),
wreszcie niedtugo przed Chopinem pisane etudy . Mosche-
lesa (op. 70). Juz powierzchowne poréwnanie obu opuséw
etud Chopina z pracami jego poprzednikow na tern polu moze
pouczy¢, ze Chopin wzbogacil ten rodzaj muzyki o zgota nowe
czynniki. Pierwsza etuda c-dur wprowadza tamane passaze
akordowe o niepraktykowanej przedtem rozpigto$ci, ktoérych
efektem sa kaskady dzwickow o zywiotowej sile i tgczowej
barwnos$ci. Druga etuda przeprowadza problem techniczny na
przektadanie trzeciego z czwartym i czwartego z piatym pal-
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cem prawej r¢ki o figurze chromatycznej. Ani razu nie za-
trzymuje si¢ tu ruch muzyczny, mata figura motywu opiera si¢
na ciagle odmiennych harmonjach. Kiedy zestawi si¢ t¢ etude
z trzecig etuda Moschelesa z op. 70 widzi si¢ jasno bogactwo
inwencji Chopina w przeprowadzeniu tego problemu! Trzecia
etuda E-clm jest trzyczgSciowa piesnig, w ktorej zewnetrznych
cztonach zawart si¢ nieopisany czar melodyjny, Srodkowa za$
czg$¢ ma charakter dramatyczny; z niezmierng pomyslowoscia
operuje tu Chopin materjalem harmonicznym, zaczerpnigtym
z akordow zmniejszono-septymowych. Podnoszenie si¢ napigcia
wyrazu dramatycznego w tym ustepie jest objawieniem genju-
szu. Wiersz muzyczny pierwszej czesci, obejmujacej taktow 21
jest przyktadem $miato§ci Chopina na polu wersyfikacji mu-
zycznej. Strofka tej poezji dzwigckowej ma wiersze najroz-
maitszej miary; przyktady klasykow, ktoérzy niemal z reguly
komponowali w o$miotaktowym wierszu muzycznym zostaty
juz daleko w tyle za ta duchem nowoczesnos$ci owiang forma.
Etuda pigta (na czarnych klawiszach tylko plyna tu triolkowe
figury prawej rgki) jest zjawiskiem, nieznanem muzyce lat po-
przedzajacych Chopina. Jaka niestychana wykwintms$¢é umystu
autora przebija si¢ w tej etudzie, ile w niej gracji i uSmiechu!
Konsekwencja harmoniczna, logika mys$li i krystaliczno$¢
formy w tym utworze imponujg nam tak, jakby migdzy po-
wstaniem tej etudy a dzisiejsza doba nie mingto dziewi¢cdzie-
sigt lat ewolucji muzyki. Kompozycja ta natchneta Swietnego
pianiste i pomystowego kompozytora wirtuozyjnego, Ch. H. Al-
bana (1813—1881) do napisania etudy na biatych klawiszach.
Szdsta etuda es-moll jest piesnia o przenikliwie melancholijnej,
petnej bolesci melodji. Trudno znalezé dla niej poréwnanie
poetyckie z epoki wspolczesnej powstaniu jej ; wyprzedza ja
ona duchem swoim o spory szmat czasu. Siédma znowuz etuda
ma charakter muzyki impresjonistycznej i przeprowadza pro-
blem zmiany palcow na tych samych klawiszach. W dziesiatym
numerze dzieta, etudzie As-dar, wzniosta si¢ inwencja Chopina
ponownie do zawrotnej wysoko$ci w wysnuciu motywu, jakiego
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nikt z kompozytorow dawniejszych nie mogt nawet przeczu-
wacé. Zawdzigczal go moze Chopin fizjologiczno-amatomicznym

Fryderyk Chopin.

wilasciwosciom swoich rak,, niezmiernie elastycznych w ru-
chach przegubowych. Cala etuda opiera si¢ na motywie:

Historia muzyki polskiei. 10



i jego modyfikacjach. Wyglada ona jakby jaka$ misterna ara-
beska o przedziwnej subtelno$ci desenia. Etuda dwunasta,
c-moll, powstata na wiadomos$¢é o upadku Warszawy w po-
wstaniu r. 1830/31. Stad jej nastréj burzliwy, podniecony do
ostatnich granic, peten btyskawic i gromoéw, rozpaczy i wécie-
ktodci. Pierwsza etude drugiego cyklu, op. 25 porownywat
R. Schumann do harfy Eota. Kiedy jg Chopin grat w r. 1837
zdawato si¢ Schumannowi, ze miat jakby jaki$ sen uroczy i ze
nawpot rozbudzony, pragnat, po skonczeniu si¢ go, raz jeszcze
zachwyci¢ si¢ nim. Istotnie jest to przepojona poezja muzyka,
cata wysnuta jakby z oparéw nad wonng tgka zawieszonych.
Z dalszych etud fascynuje etuda gis-moll zaro6wno problemem
technicznym (girlandy tereyj sktadaja si¢ na jej budowge), jak
tre$cig poetycka. Barwnos$¢ dzwickowa tej etudy stanowi co$
wyjatkowego. Stusznie podnosili liczni muzykologowie, ze W a-
gner miat w niej wskazowke przy komponowaniu niektérych
szczego6lnie wyrdzniajacych si¢ pod wzgledem barwnos$ci dzwig-
kowej ustgpow tetralogii p. t. »PierScien Nibelunga«. Etuda
cis-moll oddaje basowi role gtosu melodyjnego. Cechuje te
piesn bez stow bezbrzezny smutek, zal nieukojony. Etuda
Des-dur, sekstowa, pokrewna poniekad dziesiatej z op. 12 jest
utworem S$ci$le wirtuozyjnego typu. Nastepna po niej, Oes-dur
jest powiewnym filigranem muzycznym. Wycyzelowana z mi-
kroskopijna doktadno$cia, delikatna jak siatka pajecza, jest
ona nowem objawieniem cudownego zmystu architektonicznego
Chopina. Dwie ostatnie etudy, a-moll i c-moll naleza do naj-
mpotezniejszych rzutéw geniuszu Chopina. Wystepuje z nich
niezmierna pot¢ga, tytaniczna sita ducha, wobec ktorej kruszeja
wszelkie zapory. W przelewaniu si¢ dzwigkdow etudy c-moll
(drugiej rewolucyjnej) jest co§ zywiotowego.

Ukazanie si¢ pierwszych etud Chopina stanowi epokowa
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date w histtorjd m-uzy.ki fortepianowej, a nawet muzyki ogodlne;j.
Stworzyty one nowy styl techniki fortepianowej, a dla techniki
kompozycji jednomotywicznej przyniosty ogromny
zasob wskazowek dalszego rozwoju. Zdawaloby sig, ze z chwilg
skrystalizowania si¢ formy kontrastujacych tematoéw i ich prze-
robek w sonatach klasykéw wiedenskich zamkneta si¢ droga
ewolucji form jednomotywicznych. Geniusz Chopina umiat na
drodze modulacji osiagac¢ kontrasty wyrazu jednego i tego sa-
mego materjalu motywicznego i nadawaé motywowi nat¢zenia
barwne, jakich nikt przed nim jeszcze nie znal. Muzyka jego
potaczyta liryczny rysunek melodyjny o najprzedziwniejszej
powiewnoS$ci, lub glebi najintenzywniejszego wyrazu drama-
tycznego z malarskim ujeciem kazdej kompozycji. Nieporo-
wnanym jest w nich rozklad plam barwnych, ich harmonja
w stosunku do zasadniczego tonu dzwigkowego. Etudy przed-
stawiajag nam najwyzszy stopien doskonatosci stylu architekto-
nicznego w muzyce. Niewyrywa si¢ w nich z formy zadna nuta,
zadna nie jest przypadkowa przyczepka w budowie utworu.
Tego ideatu stylu nie osiagneli nastgpcy Chopina na polu etud
fortepianowych: Ilenseit, Liszt, Rubinstein i i. Bez Chopina
nie bytaby forma ta mogta przedstawia¢ si¢ tak zajmujaco pod
wzgledem czysto, muzycznym a takze i poetyckim w tworczosci
kompozytoréw drugiej polowy XIX wieku, az do wspotczesnych
nam autorow etud. Caly rozwoj etudy musi si¢ wyprowadzac
od mtodzienczego cyklu Chopina.

Druga mata form¢ muzyki Chopina, Preludja,
dzieli od podobnie nazywanych utworéw dawniejszych epok
takze zasadnicza roznica pod kazdym wzgledem. Sa to male
szkice, krotkie impresje poetyckie i dzwigkowo-malarskie. Znaj-
duja si¢ posrdd nich utwory najwyzszego typu wirtuozyjnego,
ktory zbliza je do rodzaju etud, inne za§ odznaczaja si¢ naj-
dalej posuni¢ta prostotg uktadu. Franciszek Liszt tak
okresla preludja Chopina w entuzjastycznej rozprawie o jego
dzietach: »sa to rozliczne przejawy namigtno$ci, czarodziejskie
ogniki zalotnosci, nie§wiadome siebie przeczucia, kapry$ne fan-

10«
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tazje, zdmuchnigcia nagte tych radosci, co b> juz z zarodami
$mierci na $wiat przyszty; podobne do ré6z wysilonych, ktérych
sam zapach zasmuca, bo wiemy, ze je lada tchnienie wiatru
pozbawi korony; uciechy bez dnia wczorajszego i bez jutra...«
Pisat je Chopin w czasie miedzy rokiem 1831 a 1838 i wydat
w dziele 28 jako cykl 24 utworéw. Osobno wydal dwudzieste
piate preludjum cis-moll op. 45. Wszyscy komentatorowie pre-
ludjow Chopina, az do naszych czasow, przescigali si¢ w wy-
razeniu entuzjazmu wobec tych cudownych miniatur muzy-
cznych, ktorych zardéwno, tres¢ uczuciowa, jak osnowa muzy-
czna stanowi skarbiec najwyzszych wartosci artystycznych. Sa
one taksamo wyrazem genjuszu Chopina, jak wszystko inne co
utworzytl, ale majg w sobie moze najwigcej cech internacjonal-
nych. Polsko$¢ inspiracji Chopina w tych utworach nie da si¢
tak tatwo wykry¢ jak w wielu innych (poza mazurkami i polo-
nezami) kompozycjach jego. W pracy tak ogolnej, jak ta, nie-
sposOb zajmowaé si¢ wszystkiemi nowemi zjawiskami h ar-
monji Chopina, jest ich wprost nieprzebrane bogactwo,
a wiele z nich znajduje si¢ w Preludjach.

O tej stronie muzyki Chopina zajmujace stowo, wypowie-
dzial hr. F. Lauren cin w rozprawce p. t. Die Harmonik
der Neuzeit, wydanej w roku 1861. Pisat tam on: »Chopin byt
w tworzeniu zwieztych form jednym z najwybitniejszych umy-
stow wszystkich czaséw. Caly czlowiek tonow — byl on jedng
z najgenjalniejszych natur wyjatkowych, jakie w historji i w zy-
ciu zjawily si¢ kiedykolwiek. O tak zwanych opdznieniach albo
cofnigtych nastgpstwach akordow, o krokach zasadniczych,
o dtugo wytrzymanych, przewaznie nawet nieprzygotowanych
postepach dyssonansowych, nie mozna mowi¢ u Chopina jako
o wyjatkach, ale jako o regule. Rozwigzania tych weztéw sa,
wbrew oczekiwaniu, albo dtugo ciggnacym si¢ punktem orga-
nowym, z pigtrzacym si¢ nad nim walem uprzedzen, synkop,
opo6znien, rucho6w wstecznych, lub jakkolwiek inaczej moga si¢
nazywac te cigzkie westchnienia i krwig zalane tzy duszy, cia-
gle podnieconej, albo sa trdjdzwigkiem par dépit. Chopin jest,
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Ze uzyje tego wyrazenia, nieprzerwanem, brzmiacem inganno
(zwodzenie). Jest jednym z tych, ktéorzy nie moga si¢ nigdy
wyczerpaé, ani sta¢ préoznymi. JegO' muza jest najszersza i zar
razem najbardziej samorodna, jaka kiedykolwiek nastrgczyta
si¢ do badania artystycznego. Chopin jest muzycznym progo-
nem wszystkich progonéw«.

Chopin byl pierwszym umystem uwolnionym zupetnie
z niewoli basu generalnego i tonalno$ci diatonicznej, z formu-
tek niecelowego kontrapunktu i wogole z tych wszystkich sche-
matéw 1 kaitegorji, ktore w wieku dziewigtnastym przypomi-
naty muzyczny scbolastycyzm S$redniowiecza. Juz w pierwszych
swoich utworach mtodzienczych stangt Chopin na szczycie
chromatyxkiitonalno$ci mieszanej, durowo-mollowej. Jego
inwencja melodyjna wysubtelnita si¢ niestychanie na tern pod-
lozu harmonicznem, jakie stwarza logika systemu funkcji
harmonicznych, z promieniujacemi od trzech =zasadniczych
akordow tonacji (tonika, dominanta, subdominanta) har-
monjami pokrewnemi, dzigki zjawisku roéwnoleglosci harmo-
nicznej, lub osiaggnigtemi za posrednictwem nut prowadzacych.
Logike¢ mys$lenia harmonicznego Chopina, ktorej bas cyfrowany
i system stopni harmonicznych nie zdota wyttdémaezy¢, wyjadnia
najdoktadniej harmonja funkcyjna. Dla przykladu podaje¢ tu
formute harmoniczng preludjum 20-go, c-moll: takt \\ ¢, s, D,
t; 2:rs,s, (D), s; 3: D?, (D?) s, t; 4: (D7 D, (Dy) D; 5:

D, cl; 6:nd, otD, Dy, 7:t, s, D, t; 8:rs, s, Dy, t. (Znaczenie
znakow: t = mala tonika, s = mata subdominanta, D = wielka

dominanta, rs — rownolegla subdominanta, s = akord pierw-
szego poéttonu tonacji, g+dominanta zamienna z opdznieniem,
(D) = dominanta przejsciowa w zwiazku z nastepujacym po
niej akordem, d = mata dominanta). Preludjum to poucza
najlepiej, jak bogata byla tonalna harmonja Chopina, ile
rozmaito$ci umiat z niej Chopin wydoby¢.

Poddawszy takiej analizie harmonicznej znaczng ilo$¢
dziet Chopina, mozemy si¢ przekonaé, ze jego formy muzyczne
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wyznaczajg w'etylko tematy kompozycji, ale, ze wewngtrzng
ich ostoja jest logika harmonicznej konstrukcji. Dopiero na
tych my$§lowych wiazaniach opieral Chopin artystyczna
powloke dzwickowa utwordéw, te¢ cudowna tkanke melodji
i akordoéw, jakie snuta jego fantazja poetycka i malarska.
Jako harmonisia stal si¢ Chopin nauczycielem catej reszty
dziewigtnastego wieku. Uczniem jego, klory mu niezmiernie
wiele zawdzigczatl na polu hanmonji, byt de facto Ryszard
W agner. Wplyw Chopina na niego byl réownie znaczacym
dla jego sztuki, jak jego wtasna ewolucja jako harmonisty.
Wagner wolat o tern przemilcze¢, szowinizm za$§ wielu z jego
komentatoréw nie pozwolil im jasno nad tern si¢ zastanowid,
wystarczy jednak poznaé, co na ten temat napias! Hugo Leich-
tentritt w wartoSciowej pracy o Chopinie, azeby przekonac sig,
ze tak bylo w istocie. Z innych wielkich kompozytoréw nalezy
Fr. Liszta zaliczy¢ takze do szeregu uczniow Chopina. Sze-
reg ten ciggnie si¢ do dzisiejszej doby i wykazuje takie osobi-
stosci, jak Ryszarda Straussa (pod wieloma wzgle-
dami ucznia Chopina) irosyjskiego impresjoniste muzycznego,
Skrj abin a w epoce liryczjio-rpmantycznej jego tworczosci.

Na wysokim stopniu stangly w twodrczo$ci Chopina
formy taneczne. I im przypadl w udziale zaszczyt ze-
nitu rozwoju tego rodzaju muzycznego, ktory zdawna juz wy-
robil sobie prawo obywatelstwa w muzyce artystycznej réznych
narodéw. W dawniejszych czasach (juz w wieku XV i w na-
stepnych), grupowano tance wszelakiego pochodzenia w par -
titach i suitach. W sktad takich cykléw tanecznych
wchodzity tance wtoskie, francuskie, niemieckie, angielskie i in.
W wieku o$mnastym przeszedl menuet ze suity do symfo-
nii,, sonaty, kwartetu.

Chopin podniést niezmiernie charakter tancéw. Prze-
robil je w rodzaj poematéow o rytmach tanecznych, przeprowa-
dzit przez nie prad ducha rasy, tchnat w nie jakby myS$l filo-
zoficzng o losie narodu, jego historji, jego przysztosci...

W dwoéch naszych tancach narodowych: w mazurku
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iwpolonezie wypowiedziala si¢ w sposob najpeiniejszy
i niedosciglty narodowa istota genjuszu Chopina. Mazurki jego
staly si¢ niejako ludowym eposem polskim. »Trzeba
byto jego wielkiego genjuszu — jak moéwi Liszt w swojej mo-
nografji o Chopinie — azeby wyczarowac nieznana poezjg,
ktéora w oryginalnych tematach, istotnie narodowych mazur-
kow, byta ledwie zaznaczona«. W dziecinstwie jeszcze wchto-
nagt Chopin w siebie bardzo wiele muzyki ludowej w postaci
piesni i prymitywnej muzyki instrumentalnej. Patrzac na zy-
cie wiejskie, dociekal artystyczng intuicjg do istoty obserwo-
wanych zjawisk, ktére musialy mie¢ takze swoj rytm zycia
i tempo temperamentu plemiennego'. W chwili tworzenia ma-
zurkéw dokonywaty si¢ w umysle Chopina assocjacje: wszela-
kiego rodzaju scen zycia wiejskiego — z melodjami ludowemi.
On je genjalnie urozmaical, przemienial, organizowat z réz-
nych cz¢éci. I tak jedne mazurki sg obrazami rodzajowemi,
pelnemi realizmu, lub epizodami lirycznemi i dramatycznemi,
inne maja porywajaca dziarsko$¢ i skry, krzesane podkowkami
w jurnym rozmachu tanecznym, inne wreszcie sa jakim§ tes-
knym za§piewem na nute ludowa i pozwalaja wyczué
liryzm osobisty Chopina.

Mazurkéw utworzyt Chopin tacznie 51. Pisat je za-
rowno w okresie mtodzienczym tworczosci, jak na samym
schytku zycia. Pierwsze cztery, zebrane w dziele szostem, po-
wstaty w roku 1829 do 1830. Toz samo i mazurki op. 7 w licz-
bie pigciu. Do tego samego czasu wypada takze zaliczy¢ cztery
mazurki op. 17. Juz tych 13 utworéw daje pojecie, jak silng
oryginalnos$ciag odznaczat si¢ genjusz Chopina. Na tle licznych
mazurkdéw warszawskich tej epoki odrozniaja si¢ chopinowskie,
jak gwiazdy na niebie. Zaden bowiem kompozytor mazurkéw
i oberkow nié mial tegO' daru obserwacji, zaden z nich nie
uchwycil tak charakterystycznych cech tanecznych scen ludo-
wych, jak Chopin. Subtelno$¢ stuchu Chopina, wrazliwos$¢ jego
na dzwigki, ktore mialy mu shluzy¢ za model do pracy arty-
stycznej, da si¢ porownaé z okiem Rembrandta. Jan Kle-
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czynski, ktory bardzo trafnie i przenikliwie komentowatl Cho-
pina, dziwit si¢: »gdzie, jak i kiedy schwycit on tyle materia-
16w, odnalez¢ prawie niepodobna; bo ani zbieraczem piesni
nie byl, ani szczegdlnym studjom nad ludowy pies$nia si¢ nie
oddawat«.

Prymitywno$¢ harmoniczna polskiej muzyki ludowej, jej
czesta dysharmonja, natchneta Chopina szeregiem po-
mystow, ktore wiongly $wiezym powiewem na muzyke euro-
pejska i nowe prady wniosty do niej. Leichtentritt twierdzi, ze
w zadnym innym rodzaju Chopin, jako harmonista, nie jest
tak $miatym nowatorem, jak wtasnie w mazurkach.

Nastepna serja czterech mazurkow, op. 24, powstata
jeszcze w roku 1830. Potem dopiero w r. 1838 zwrdcil sie
Chopin do tej formy, tworzac znowu cztery mazurki jako
dzieto 30. Dalej w pewnych odst¢gpach czasu powstaly ma-
zurki op. 33, 41, 50, 56 i 63. OSm innych jeszcze, pochodzg-
cych z réznych lat, zebrat w dzieta 67 i1 68 przyjaciel Cho-
pina, Fontana, i wydal w roku 1855 jako utwory po-
$miertne.

Zbyt daleko zaprowadzitaby nas che¢é omoéwienia tych
zjawisk harmonicznych, ktéremi Chopin w mazurkach musial
wywota¢ ostupienie wspotczesnych sobie klasycystow i akade-
mistow muzycznych. Naj$Smielsze kombinacje dysonansowe,
enharmoniczne przeistoczenia dzwigkoéw, skos$ne przekomarza-
nia si¢ brzmien, rownolegle kwinty, zawrotnie nieoczekiwane
modulacje, nagle kontrasty rodzajow tonalnych, wszystko to
razem stwarza obraz, ktéry slusznie nazwano la beauté sau-
vage, jego barwno$¢ mozajkowa moznaby tylko w specjalnem
studjurn nalezycie okresli¢ i ocenic.

Tak samo bezgranicznie polskim jak w mazurkach, jest
Chopin w swoich polonezach. Wyspiewat w nich w spo-
sob genjalny to, co otrzymat w darze duchowym od Polski,,
ktora, jak pigknie powiedzial Heine: »(Polska) dala mu
rycerskos$¢ ibdl historyczny«. Wczucie si¢ i wmy-
Slenie w przeszto§¢ i przyszlo$§¢ narodu, to konradowo-mickie-
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wiczowskie stawanie si¢ »miljonem«, cierpiacym i znoszacym
za miljony katusze, czy koszmary klesk i radosne wizje zwy-
cigztw, to wszystko nastrajalo Chopina inspiracja polonezow.
Z Wiednia w r..1831 pisat do rodziny: »Gdybym moégt, wszyst-
kiebym tony poruszyt, aby cho¢ w czg¢éci odgadnaé te piesni,
ktorych echa rozbite gdzie$ jeszcze po brzegach Dunaju bila-
dza, a ktore wojsko Jana Sobieskiego $piewato«. Tryumfalne,
czy tragiczne w wyrazie muzycznym przedstawiajg si¢ polo-
nezy Chopina jako arcydzieta patetycznych nastrojow. Zaiste
-senatorska tli wspaniato$¢, 1$ni si¢ szlachty dawna $mia-
losé«, stychaé tetent husarji, pedzacej huraganem mestwa do
ataku (heroic hymns of battle — mo6wi o nich Huneker), brzmia
w nich hejnaly radosne i pienia zatobne, sromota i rozpacz,
»bucha w nich wzgarda niewoli« i rozlewa si¢ purpurg zorza
nadziei...

Wytworny essaista muzyczny francuski, Camille Be I-
laigue méwi w Swietnym szkicu o Chopinie: »Nie znam
muzyka, ktoryby wiecej byl patrjota niz on. Chopin jest Pola-
kiem bardziej niz kto§ byt kiedy Francuzem, Wtochem, albo
Niemcem. Jest Polakiem, nic, jak tylko Polakiem, a z tego
wyniszczonego, zgngbionego kraju polskiego wytania si¢ jego
muzyka, jak nie$miertelna jego dusza«. Stowa te odnie$¢ na-
lezy w pierwszym rzedzie, do polonezow, chociaz znaczenie
ich rozcigga si¢ na calg tworczos¢ Chopina.

Bardzo obfita literatura polonezow w wieku XVIII
i XIX ma w dziesigciu polonezach Chopina swoj rozdziat
honorowy. W wieku XVIII zadomowit si¢ polonez, zwany takze
z wloska alla polacca, na dobre w instrumentalnej muzyce nie-
mieckiej. Jan Seb. Bach napisat ich kilka (w Klavierbuch
fiir Anna Magdalena Bach i w jednej suicie francuskiej),
nie pomingt go takze Héadndel (Concerto grosso nr. 3),
a najstarszy syn Bacha, Wilhelm Friedemann, upamigtnit si¢
wydaniem dwunastu polonezéw. Znajdujemy polonezy takze
u Mozarta i Beethovena, pisal je Schubert, a K. M. Weber
byt bezpos$rednim poprzednikiem Chopina w kompozycji wir-
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tuozyjnie zakrojonych polonezéw. Ni¢ polonezowa przewija
si¢ wreszcie przez tworczo$¢ Spohra, nawet Wagnera, potem
Bellkii’ego i wielu innych kompozytoréw. Z polskich za$§ po-
lonezé6w nie mozna zapomnie¢ o utworach M. KI. Oginskiego,
petnych melancholji (jak stynny g-moll), o ktéorych E. TY A
Hoffman n napisal dltuzsze sprawozdanie.

Ideowo i technicznie wyrastajg polonezy Chopina wy-
soko ponad cala t¢ poprzedzajaca literature. Ich szata dzwig-
kowa odznacza si¢ przepychem nieporoéwnanym. Stanowig one
genjalne przyktady monumentalnego stylu fortepianowego. Po-
tedze brzmien arcydziela tego rodzaju muzycznego, poloneza
As-dur op. 53, polotowi tematéw, wyrazisto$ci opisowej i glebi
wyrazu tej muzyki, bedacej sama poezja — nic nie doréwna.
Nalezg one wszystkie do rzeczy najtrudniejszych w literaturze
fortepianowej, ale nie jest to trudnos$¢ dla trudnosci, puste wir-
tuozostwo, jak u Webera lub w polonezie E-dur Liszta; wynika
ona z tego tylko, ze tych mysli, jakie niemi Chopin chcial wy-
razi¢, inaczej wyrazi¢ nie mogt. Jedynie polonezowi wielkiemu
z orkiestra, poprzedzonemu andantem spianato op. 12, mozna
przypisa¢ celowe wirtuozostwo, a mniejsze od innych polone-
z6w znaczenie ideowo-poetyokie. Wszystkie inne sa muzycz-
nemi i lluminacjami na kartach historji Narodu. (Op.
26 dwa polonezy, op. 40 dwa polonezy, op-. 44, op. 53, op. 61
Polonaise-Fantaisie 1 trzy polonezy wydane po $mierci jako
op. 71).

W zapozyczonej z Niemiec formie walca wypowie-
dzial-a si¢ ta cze§¢ genjuszu Chopina, ktora dzigki jego wro-
dzonym zaletom towarzyskim i potrzebie zycia wielkokwiato-
wego, wybrata ramy salondéw za -opraw¢ dla swoich inspiracji.
Walce Chopina maja wspodlna sobie cech¢ nadzwyczajnej dys-
tynkcji, przebija si¢ w nich nawskros§ arystokratyczna natura.
Jest w nich pelo- kokieterji, dowcipu, jakby paradoksow (1a-
czenie rytmu walca z melodja prowadzona na dwie d¢wierci),
petno sttumionych westchnief, ukrytych tez, ptomiennych spoj-
rzen, milosnego szeptu, namig¢tnego uscisku rgk... Technika
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walcow Chopina przedstawia posrod dziet jego odrgbny styl.
Sktada si¢ na nig przedewszystkiem — niemal nieprzerwana —
dwuglosowos$¢, ciggla melodyjn os ¢ glosu prawej
reki, bardzo rzadko kiedy uderzajacej akordy. Dzigki tej tech-
nice majg walce Chopina koronkowg delikatnos$é, brzmiag nie-
zmiernie powiewnie. W walcach mniej niz w innych formach
hyt Chopin odkrywcg nowych $rodkow muzycznego wyrazu.
Te, jakie zastal na $wiecie, wystarczalty mu do wypowiedzenia
tych uroczych i subtelnych, jakby woniami najmilszych per-
fum zalatujacych pomystow. Walcow Chopina mamy czter-
nascie.

Do kategorji mniejszych form naleza takze Nokturny
'Chopina. Formg t¢ uprawial przed Chopinem w muzyce forte-
pianowej szczegodlnie John Field. Chopin nie potrzebowat
tworzy¢ nowych wzoréw dla tego rodzaju muzyki. Na istnie-
jacej juz nanizal genjalne pomysty o tresci liryczno-erotycznej.
Okazatl si¢ w nich Chopin nieporOwnanym mistrzem instru-
mentalnego bel canta, melodysta o zadziwiajagcem bogactwie
inwencji, genjalnym malarzem nastrojow. Nokturny Chopina
przy calej rozmaitoSci tematow poetyckich, majg wspdlny ko-
loryt dzwickowy, ten wtlasnie, jakiego wymaga poezja
n ocy. Czar ich udziela si¢ stuchaczowi z niezmienng inten-
zywnoS$cia. Nawet przy rzeczowem omawianiu ich nie mozna
si¢ ustrzedz przed tym magnetycznym wplywem ich tresci,
ktory dziata na wyobrazni¢ jak haszysz i kaze jej roi¢ obrazy
scen mitosnych... Schumann napisat Onokturnach Chopina :
v>ich halte sie fiir Ideale dieser Gattung, ja fiir das Herzinnigste
und Verkldrteste, was in der Musik erdacht werden konne«.
UmyS$lnie przytaczam stowa jego w oryginale. Komentarze do
nokturnéw Chopina, pisane w réznych czasach i krajach daja
wystarczajace pojecie ile entuzjazmu wzbudzita ta jego mu-
zyka w calym $wiecie. Chopin niczego nie narzucal stucha-
czowi w odczuwaniu, nokturnéw. Umial uchroni¢ si¢ od wszel-
kich pokus literackiego ubierania tych utworéw. Przed odda-
niem do druku nokturnu g-moll op. 15, nr. 3 skreélit napisany
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na nim tytut: » Podtug Hamleta« i tre§¢ muzyki pozwo-
lit interpretowaé stuchaczowi wedle jegO' wlasnej wrazliwosci.
Natchnienie liryczne Chopina i sita wyrazu dramatycznego
dochodzi tu do ostatnich granic mozliwosci'. W zwieztych for-
mach mieszcza si¢ tu cate tragedje ludzkie, spowiedzi serc,
przeszytych strzata Amora. Zawarta si¢ w nich psychika czlo-
wieka nowoczesnego i wieczysta prawda uczu¢... Kiedy na
nokturny patrzymy w zupelnem oderwaniu od ich tre§ci ogar-
nia nas podziw dla absolutnej doskonato$ci szlifu ich zewngtrz-
nego ksztattu. Kilka z nich ma rozktad wielkich piedni trzy-
czesciowych, z dramatycznie podniesionemi cze¢sciami $rodko-
wemi, ktéore ujmuja ramy cztondéw zewnetrznych o charakterze
lirycznym. Sa i takie, ktorych budowa przypomina pie$n strof-
kowa z warjantami i z codg. Inne jeszcze maja rozlozystsze
formy kilkucztonowe, przypominajace rondo, ale bez ustgpu
centralnego (nokturn 12, O-dur). Kolorystyka dzwigkowa
mieni si¢ najdelikatniejszymi odcieniami barw, modulacje
i harmonje datyby si¢ zebra¢ w ewangelje nowoczesnosci
w muzyce. Wszystkie razem wzigte sg dzietem ducha o naj-
wyzsze] kulturze artystycznej i serca, ktore dotarto do naj-
skrytszych tajnikéw uczué mitosnych ludzkosci. Dziewigt-
nad§cie ogoétem nokturnéw Chopina miesSci si¢ w nastepu-
jacych dzietach: 9 (3 nokturny), 15 (3), 27 (2), 32 (2),
37 (2), 48 (2), 55 (2), 62 (2) i 72 (1).

Na czele wielkich form staja dwa koncerty Chopina,,
e-moll op. 11 i f-nioll op. 21. Oba powstaly w czasach war-
szawskich jeszcze, wigc w roku 1829 i 30. Sita geniuszu Cho-
pina przetamata trudnos$ci techniczne, z jakiemi mial di' wal-
czenia mlody kompozytor, piszac te koncerty. Chopin nie opa-
nowat nigdy orkiestry w tym stopniu, azeby mogl w koncertach
stworzy¢ dziela tej miary i stylu, jak koncerty Beethovena,,
w ktorych oba czynniki, wspdétzawodniczace z sobg, sa tak
rownomiernie traktowane. Potozyl zatem nacisk glowny na
partje fortepianowga, ktora wyposazyt w najwyszukansze efekty
techniczne dla celow wirtuozyjnych i tchnat w nia czar wspa-
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nialych warto§ci muzycznych, orkiestrze za§ wyznaczyl za-
danie akompanjamentu. Pod wzgledem ewolucyjnym przed-
stawiaja koncerty te ogromny krok naprzéd w tym rodzaju
muzycznym. Zamkngt w nich Chopin urocze pomysty melo-
dyjne, np. drugi temat koncertu e-motft w pierwszej czgSci,
lub genialne larghetto w koncercie f-moll, }déorem wypowie-
dziat tajemnic¢ mitosci mlodzienczej ku pannie Konstancji
Gtadkowskiej. Nieraz za$§ padaja z tych koncertow jakby btly-
skawice nadzwyczajnych $miato§ci harmonicznych. Liszt wy-
razil si¢ o nich jako o »des morceaux d ‘une surprenante gran-
deur«., a Schumann rzucal pod piedestat larghetta z dru-
giego koncertu Chopina dziesi¢¢ koron z glow krytykow mu-
zycznych.

O trzech Sonatach fortepianowych Chopina nie zdo-
lata si¢ skrystalizowaé opinja jednolita. Pierwsza z nich,
c-moll op. 4, ktéorej sam nie uznal za godna wydania, byta
harmonicznem proroctwem muzyki podzniejszych generacji;
niektére motywy zapowiadaly charakterystyczne miejsca
zTrystanailzoldy Wagnera. Od czasu powstania tego
mtodzienczego dzieta do napisania drugiej sonaty, b-moll
op. 35, stal si¢ Chopin prawdziwym mistrzem w traktowaniu
formy cyklicznej. Jezeli istota estetyczna formy sonaty polega
przedewszystkiem na tematach kontrastyczmych, przerdbce te-
matéw i cyklu utworéw, majacych wspdlng ni¢ ideowa a roz-
maito$§¢ charakteru muzycznego, to obie wielkie sonaty Cho-
pina b-moll i h-moll sa arcydzietami, gdyz warunki te spet-
niaja w genjalny pod wzgledem tre§ci uczuciowej i formy spo-
sob. W odniesieniu do sonat Chopina stracily juz sile prze-
konywujaca twierdzenia nawet tak autorytatywne, jak Schu-
manna i Liszta, ktorzy robili Chopinowi zarzuty, roéwnajace
si¢ niemal estetycznej negacji tych wspaniatych kompozycji.
Schumann zwlaszcza wytykal sonacie b-moll, ze Chopin prze-
mycit w niej czworo ze swoich najszalenszych dzieci. Tymcza-
sem nie ulega najmniejszej watpliwo$ci, ze wewngtrzne wia-
zania ideowe migdzy czterema czg¢Sciami tej sonaty sg zupeinie
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logicznie zbudowane. Do osi sonaty, ktorg jest nieporownany
marsz pogrzebowy, ida od kazdego tematu, kazdej najdro-
bniejszej figury, promienie ideowej wspodlnosci. Tajemniczo
u$miechnigte trio, a goragczkowo' podniecone w czlonach,
zewnetrznych scherzo, taczy si¢ z catoScia dla nas tak
samo przez si¢ zrozumiale, jak to upiorne unisono finahu,
ktore si¢ tu znalazto z wewngtrznej koniecznosci akcji uczu-
ciowej dzieta. Sonata b-moll jest jednym z najbardziej fascy-
nujacych wykwitow ducha romantyzmu muzycznego. Tak
samo i sonata Ah-moll musi porwaé kazdego bogactwem tresci
i pigknem tematow. Cze$¢ pierwsza tego dziela jest bardziej
rozlozysta od zwigzlej sonaty b-moll; jest ona raczej rapso-
dyczna niz sonatowa. Panuje w niej nieustanny ruch modu-
lacyjny. Drugi temat odznacza si¢ anielska stodycza. Finat
sonaty ma iscie farysowy ped. Chopin, komponujac te sonaty,,
nie wyzbyt si¢ swoistych cech swojego' genjuszu, tak typowo*
romantycznego rodzaju; wprost nie mogt poddaé si¢ niewol-
niczo formutkom sonaty klasycznej, ktére i tak réznig si¢ tak
znacznie miedzy sobg, zeby tylko wymieni¢ sonaty samego
Beethovena. To, co mial w sonatach do wypowiedzenia nie
byto migkkim, letnim woskiem, ktoryby bez oporu wypehit go-
towe formy, ale spizem, ktéry musial je rozsadzi¢, bo si¢ w nich
nie mogt pomiescic.

Romantyzm Chopina przejawit si¢ w calej petni w czte-
rech jego Balladach (top. 23,0p. 38, op. 47 i op. 52).
Z formg ballady wokalnej nie maja one zadnych punktéow
stycznych. Jest to rodzaj zupeinie nowy, a w doskonatosci dziet
Chopina niepowtérzony. Na dnie ich utajony jest program
poetycki, tak bogaty i Swietny, ze go stowa nie zdolaja okre-
§li¢. Paralele, jakie snuje si¢ migdzy balladami Chopina
a réznemi poematami doby romantycznej, sg rzeczg bardzo
dowolng. I tak pierwsza zwyklo si¢ zestawiaé z powiescig
Wajdeloty z Konrada Wallenroda, drugg mianuje si¢ tytulem
ballady »Switezianka«. Czysto muzycznie rzecz biorac, za-
uwaza si¢ w samej budowie ballad Chopina ogromna roz-



maito§¢. Zadna nie przypomina schematu drugiej. Ballada
g-moll odpowiada w wysokim stopniu formie sonatowe]

(mianowicie pierwszej czg¢Sci sonaty klasycznej). Stosunek te-
matow do siebie, ich wykorzystanie i ugrupowanie pozwala
przypuszczaé, ze Chopin, moze bezwiednie, napiat t¢ wartko
ptynaca muzyke, o glebokim .podkladzie mys$lowym, na ra-
mach wymienionej formy. Druga ballada, F-dur, polega na
silnym kontrascie tematu w stylu ludowym, opracowanym wy-
raznie czteroglosowe o idyllicznym charakterze, z drugim,,
niezmiernie burzliwym, nami¢tnym. Trzecia ballada, As-dur,
odznacza si¢ nieporéwnang $wietno$cia. Nic nie potrafi opisaé
tego wspanialego podnoszenia si¢ wyrazu muzycznego do naj-
wyzszego punktu napiecia, jakie ma tu miejsce. Ballada ta
stanowi jeden z najbardziej pone¢tnych numeréw koncerto-
wych, zarowno dla pianistow, ktéorzy moga w niej z najwigk-
szym efektem przedstawi¢ swoje zalety wirtuozyjne, jak dla
stuchacza, co, porwany pradem genjalnych mys$li muzyka-
poety, przezywa ciagle nowe wrazenia o przejmujacej sile.
Gdybysmy mogli odda¢ si¢ na tern miejscu analizie formalnej
ballady czwartej, f~-moll, ktorej ksztalt zewnetrzny przypomina
uktad ronda, nie doszlibySmy do wnioskéw trafniejszych
o charakterze tej muzyki od pigknego okreslenia lluneker a,,
ktéry powiedzial o niej, ze »jest tak subtelna i dystyngowana
jak rece i uSmiech Lizy Giocondy«. Dodajmy jeszcze, ze jest
ona tak tajemnicza jak spojrzenie, ktérem w oczach Monny
Lizy patrzy od czterech stuleci cudowne arcydzieto Leonarda
da Vinci.

Ta wyniosta tajemniczo$§¢ cechuje takze inne jeszcze
dzieta Chopina, pelne nieodgadnionego smetku pod usSmie-
chem, jaki z cudownym wdzigkiem zarysowuje si¢ na ducho-
wem obliczu kompozytora. Scherza Chopina sa muzy-
cznemi paradoksami w stosunku do tradycji tej formy, ktora,
w symfonjach ;, sonatach Beethovena zajg¢ta miejsce rokoko-
wego menueta. Przejawia si¢ w tych czterech kompozycjach
mistrza naszego (op. 20, op. 31, op. 39 i op. 54) jakby filo-
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zoficzny sceptycyzm, z jakim Chopin patrzal na S$wiat co-
dziennos$ci. Nadczuta jego natura i przesubtelna wrazliwos$é
artystyczna kojarzyta w nich biegunowo odmienne nastroje
w calo$é, ktora oszatamia fantastyczno$cig, a imponuje kon-
sekwencja przeprowadzenia pomystow. Dosé powiedzied, ze
w pierwszem scherzu po dzikim, niemal goraczkowy, wyobra-
znig podyktowanym pierwszym ustgpie, nastgpuje czg$¢ mi-
stycznie natchniona, ktorej tematem melodyjnym jest urocza
nasza kolenda: »Lulajze Jezuniu«. W trzecim scherzu cis-
moll przerywa nagle brawurg tematéw oktawowych koscielnie
nastrojony motyw choratu ze sferycznemi niemal inter-
polacjami dzwigckowemi, ktére nan spadaja jak gwiezdne pro-
mienie, jak samo marzenie o muzyce. Scherzo b-moll ma ogro-
mne bogactwo bardzo wyrazistych tematow i urocza melodyj-
nos¢, w ktorej blyszczy tza melancholji...

Niczego z tej genjalnej tworczosci nie mozna pominaé
milczeniem. Wzmiankujac za$§ bodaj o Tarantelli i Bolerze,
Rondzie a la mazur, Krakowiaku koncertowym o formie
ronda, musi si¢ jeszcze rzuci¢ li§¢ wawrzynu na niebiansko
stodka Kotysanke¢ i Bar kar oil ¢, w ktorej jakby za-
warta si¢ dusza Wenecji, dajacej tej przepysznej kompo-
zycji nieopisang migkko$¢ nastroju, smuklo$¢ campanili, roz-
kotysanie senne fal, ujetych w kamienne koronki fasad swoich
patacow 1 gentilezz¢ mieszkancow. Wspomnie¢ takze nalezy
0 Triu na fortepian, skrzypce i wiolonczelg, Fantazji na te-
matach piesni polskich, Warjacjach na temat z opery Herolda
1 drugich na temat pie$ni niemieckiej. Po $mierci Chopina
wydano 17 jegO' pie$ni (op. 74) do, stow Witwickiego, Zale-
skiego, Krasinskiego i Mickiewicza. Pisal je Chopin przewa-
znie okoliczno$ciowo w mtodych bardzo latach, jeszcze w W ar-
szawie. Maja tez one mtodzieficzy rozmach w rytmice (n. p.
Hulanka), bardzo duzo' wdzicku (jak Zyczenie, lub Moja
pieszczotka), lub kokieteryjnej hipokryzji (przyktadem Pio-
snka litewska), a zawsze odznaczaja si¢ $wiezoscig inwencji
melodyjnej. Muzyczne ubranie tekstow jest, o ile tyczy sig
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$piewu, traine. Gdzie§ w ukryciu tkwi w nich duch nowo-
czesny. Ale technika tych piesni w czg¢sci fortepianowej nie
ma wiele rozmaitos$ci. Jest to najskromniej pojety akompa-
niament, ktory stwarza podklad rytmiczny i harmoniczny
utworow, jest malterjalnym punktem oparcia glosu, ale jeszcze
nie wspotczynnikiem artystycznym. Wydane dopiero w kilka
tat po $mierci Chopina, wigc w lat czterdziesci po »Kroélu
olch« Schuberta, a w kilkanascie po ukazaniu si¢ pierw-
szego »Spiewnika domowego«. Moniuszki, nie miaty zna-
czenia epokowego dla pies$ni, czy to europejskiej, czy tez pol-
skiej. Dodawac¢ jednak prawie nie potrzeba, ze nam s3a one
drogie, jako twory genjuszu Chopina i ze styl ich umiemy ce-
ni¢ pomimo ewolucji, jaka dokonata si¢ na polu pie$niarstwa
od czasu ich powstania.

Tworczosé. Chopina ilosciowo nie przedstawia si¢ tak
imponujaco, jak Schuberta i Mozarta, ktérzy krocej jeszcze
zyli od niego. Ale pod wzgledem wartosci artystycznej,
wszystko, co napisal, jest godne miana arcydzieta, godne jego
genjalnos$ci. Niema posrod jego kompozycji rzeczy stabszych,
niedociggni¢tych. Wszystkie sa doskonale. Jezeli moznaby mo-
wi¢c o manierze u Chopina, to chyba, ze mial manierg
doskonatos$ci i ze muzyka jego jest tak nawskro§ wyrazem jego
duszy, tak oryginalng w tre$ci i $§rodkach wyrazu, jak moze
nic innego na $§wiecie.

Na $wiat szeroki wszedt Chopin poprzedzony proro-
czemi stowami Schumanna, ktory w pierwszej swojej, jaka
napisal, recenzji, powital go jako genjusza i przed jego wa-
rjacjami na temat duettina z »Don juana« Mozarta (La
ci darem la mano) kazal z szacunkiem pochyli¢ wszystkim
gtowy: »Hut ab ihr Herren, ein Genie«. Ten sad romantyka
niemieckiego speinit si¢ w calej tworczosci Chopina.

Sztuka Chopina, wyprzedzajac znacznie czasy, w jakich
powstawala, zachowala niezmienna $wiezo$¢ i intenzywnosé
swojego wyrazu. W prywatnych wywczasach muzycznych me-

lomanow na calym $wiecie, czy w koncertach pianistow wsze-
Historja muzyki polskiej. ! 11
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lakich narodowosci, zajmuje Chopin swojemi kilkudziesie-
cioma dzietami tyle miejsca niemal, co klasycy i inni roman-
tycy razem wzigci. Przyczyna tego zjawiska jest zupetnie ja-
sna: fortepian byl wylacznem polem wypowiedzenia si¢ ge-
njuszu Chopina, ktéory rodzaju muzyki fortepianowej jest
szczytem najwyzszym, pomimo wszechstronnych genjuszow
Bacha, Mozarta i Beethovena. W zakresie ideji muzycznych
i srodkow dzwigkowych nikt nie dat Swiatu za posrednictwem
fortepianu takich skarbow artystycznych, nikt tak nie wzbo-
gacit naszego zycia uczuciowego!, jak Chopin. Wszystko, co
serce ludzkie odczu¢ zdota, zamknat w swojej sztuce. 1 dla-
tego sztuka jego stala si¢ muzycznem sercem ludz-
kosci.
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Mniejsze talenty kompozytorskie miedzy Chopinem a Moniuszks :

I. F. Dobrzynski, F. Mirecki, J. Krogulski, Ant. Katski, W. Sowinski,

N. Wysocki, X. J. M. Poniatowski, J. Brzowski. — Rozwéj piesni
i opery polskiej: Stanistaw Moniuszko. — Epigonowie Moniuszki.

Misja artystyczna tworczosci Chopina byla dla na-
rodu naszego jakby odpowiednikiem muzycznym wielkiej poe-
zji romantycznej Mickiewicza, Stowackiego 1 Krasinskiego.
Moze Slowackiemu najbardziej pokrewny duchem swojej
organizacji artystycznej, wzbijat si¢ Chopin w kazdem swo-
jem dziele wysoko nad wszelka powszednio$¢ mys$li muzycz-
nych i form. Duchowa tres¢ jego muzyki, dostojnos$¢ idei
i nieporéwnana z niczem doskonato$¢ srodkéw wyrazania si¢
dzwigkami, stawia Chopina w rzedzie wieszczow na-
rodowych, ktéorych dzieta opromienily blaskami zérz byt
narodu w rozpacznych latach niewoli. Dazy¢ szlakiem ge-
njuszu Chopina zaden z pdzniejszych kompozytoréw polskich
nie moégt z tej prostej przyczyny, ze zaden z nich nie miatl dos¢
sil do lotu tak gornego. Znalezli si¢ tylko epigonowie, ktorzy,
zyjac okruchami tej krolewskiej biesiady, jaka ludzko$ci za-
stawil tworca polonezéow, komponowali utwory o motywach,
nie begdacych zupelnie emanacja ich umyslow, ale reminiscen-
cjami z Chopina. Muzyka polska,nie miata na razie warun-
kow dalszego posuwania si¢ po linji rozwojowej, jaka za-

li*
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znaczyt Chopin, a chcac by¢ zywo,tna w dalszym ciagu, mu-
siala nawigza¢ do tego ogniwa, ktéore w laficuchu jej historji
stanowili poprzednicy Chopina z czasow Ksigstwa warszaw-
skiego i Krolestwa kongresowego. W stosunku wigc do tego
procesu ewolucyjnego, jaki przebija si¢ z tworczosci kompo-
zytorow warszawskich po za Chopinem, dalsza epoka histo-
rji muzyki polskiej przedstawia takze postep, powolny wpra-
wdzie, ale nieustajacy. Nie wolno nam mierzy¢ go miara roz-
pietosci genjuszu Chopina, zjawiska, wyjatkowego nietylko
w historji polskiej, ale i powszechnej muzyki. Do epoki tej
zaliczymy szereg kompozytorow, ktorych tworczo§¢ wypadta
nietylko na lata zycia Chopina, ale przeciggngta si¢ dtugo po
jego S$mierci, niemal az w sasiedztwo naszych czasow.
W  okresie tym dochodzi piesn i opera polska do najwyz-
szego rozwoju w tworczo$ci Moniuszki. Uprawa form instru-
mentalnych, iloSciowo do$¢ pokazna, nie wydaje jeszcze rezul-
tatow tak dodatnich, jakie mamy tu do zapisania na polu mu-
zyki wokalnej i dramatycznej. Ciagle jeszcze talenty kompozy-
torow polskich sa raczej wynikami przypadku, niz racjonal-
nej kultury artystycznej.

Ignacy Feliks Dobrzynski byt jednym z nie-
licznych kompozytorow polskich, co urodzili si¢ i wzrosli
w otoczeniu, sprzyjajacem dojrzewaniu talentu muzycznego.
Na $wiat przyszedt w roku 1807 w Romanowie na Wotyniu,
gdzie ojciec jego byt kapelmistrzem w domu senatora Glin-
skiego. Od niego pobieral poczatkow nauki w muzyce, a kiedy
si¢ przeniost do Warszawy, zostat uczniem Elsnera w Kon-
serwatorjum. W roku 1834 zglosit na konkurs symfoniczny
w Wiedniu symfoni¢ c-moll, oparta na tematach polskich, ale
nagrody pierwszej nie otrzymal; zdoby! ja monachijezyk,
Franciszek Lachner. Elsner w pamigtniku swoim wspomniat
o Dobrzynskim w ustgpie o swoich uczniach w ten sposob:
»lgnacy Dobrzynski, ktéry, ze tak powiem, wzrdst przy mu-
zyce, odznacza si¢ szczegoélnie jako kompozytor orkiestrowy.
Wspoétubiek “jac si¢ z drugimi kompozytorami o praemium,
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wyznaczone w Wiedniu za najlepszy utwor symfonji orkie-
strowej, Dobrzynski swoja symfonjg omal nie zwalczyl i nie
przesadzit Lach,nera«. W raporcie za$ o klasie kompozycji
w roku 1827 zapisat Elsner przy nazwisku Dobrzynskiego
nastgpujacg oceng: zd olno§ ¢ nieposp Olita. Te zdol-
no$ci wszakze nie byly podstawa twodrczo$ci oryginalnej, byt
bowiem Dobrzynski jako kompozytor tylko epigonem. Juz
R. Schumann trafnie okreslit talent Dobrzynskiego,, piszac
0 jego Rondzie a la Polacca op. 6: »Rondo p. Dobrzynskiego
skomponowaty wprawne palce; jest ono napisane poprawnie,,
utrzymane narodowo, cokolwiek szerokie w formie, ale w od-
powiednich proporcjach. Osobistej idei napréozno szuka si¢ na
tych czternastu stronach; oryginalnego niema ono w sobie
nic«. Mniej wigcej to samo da si¢ powiedzie¢ niemal o wszyst-
kich innych dzietach Dobrzynskiego. W ogoélnej ich liczbie
75-ciu znajduja si¢ dwie symfonje, 3 kwartety, 2 kwintety,
1 sekstet, 3 uwertury, koncert fortepianowy, kantata na tle
piesni naboznej Swicty Boze, na 4 glosy solowe, chor i or-
kiestre, kilkanascie utworow na fortepian, kilkanascie piesni,,
opera p. t. »Monbar czyli Flibustierowie«.

W kompozycjach fortepianowych, z jakiegokolwiek okresu,
tworczo$ci Dobrzynskiego one pochodza, panuje szkolna sche-
matyczno$¢ w budowie. Ich prozodja i konstrukcja hanmo-
niczna jest rzecza jakgdyby zupelnie niezalezna od kompozy-
tora; to gotowe formutki, a nie forma, ktéra ma wypeié¢ in-
dywidualna tre$¢ muzyczna. Niekiedy tre$¢ ta zastanawia stu-
chacza przez odwrocony stosunek swodj do- tendencji uczucio-
wej kompozycji. Przyktadem tego moze by¢é utwor op. 48 p. L
Resignation. Bardzo powierzchowne i latwe, jako praca kom-
pozytorska, sa takie rzeczy, jak wiazanka popularnych piose-
nek ukrainskich p. t. Souvenir dQukraine, op. 64 lub Danse
napolitaine op. 65.

Kilkunastu pie$niom Dobrzynskiego, juzto w tonie ludo-
wym, juz w charakterze -romanséw o ckliwej melodyjnos$ci, nie
sposob przypisaé artystycznej wartoSci chocby wobec faktu,
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ze pojawiaty si¢ juz w epoce, kiedy Moniuszko tak wysoko
dzwignat pie$niarstwo polskie i zobowiazal tern wspotczesnych
kompozytorow do wickszych wysitkow.

Ignacy F. Dobrzynski.

Na polu muzyki dramatycznej nie zaznal szcz¢scia Do-
brzynski. W roku 1838 napisatl oper¢ w trzech aktach:. »Mon-
bar czyli Flibustierowie« do libretta Seweryny z Zochowskich
Pruszakowej i Ludwika Paprockiego, ale na wykonanie jej
czekal lat 23. Zawiedziony w nadziei zdobycia rozgtosu jako

1
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autor operowy, dat wyraz zalowi do spoteczenstwa polskiego
w dedykacji wyciggu fortepianowego dzieta, ktora opiewala:
»Do JWgo Putkownika Alexandra Hauke, p. o. Prezesa Dy-
rekcji T. T. Warszawskich i widowisk w Krolestwie. Lat 25
mija jak ta opera $§wiat ujrzata. Dwie Dynastje Dyrekcyjne,
do ktérych sig zglaszalem przemingty: a obiedwie raczyly
taskawie odpychaé to biedne dzieci¢. Nikt tez i ojcu jego nie
podat dloni. W. Pan pierwszy otoczyte$ chrzespijanska troskli-
wos$cig t¢ nieszczesliwg sierotge. Za takg przychylno$¢, nalezy
si¢ wdzigcznos$é: a ze ja zywie w tonie mojem, niech to beg-
dzie dowodem, ze JW Panu jako Ojcu chrzestnemu tego 25-cio
letniego dziecigcia, dzieto niniejsze przypisuj¢; taczac przy
tej sposobnosci Wyraz wysokiego szacunku i powazania.
Autor«. Stowa te, skierowane dnia 10 stycznia 1863 roku
do putkownika rosyjskiego, brzmia jako ci¢zki zarzut wobec
ludzi, ktorym wowczas powierzone byly losy opery warszaw-
skiej. W tych zwtlaszcza dwudziestu i trzech latach, dziela-
cych powstanie opery Dobrzynskiego od wykonania jej (1861),
panowata na polu produkcji operowej w Warszawie praw-
dziwa posucha. Moniuszko, przebywajacy .az do roku 1858
w Wilnie, wystapit w Warszawie raz jeden wr. 1846 z »Loterja«
i dopiero w r. 1858 stangl na piedestale pierwszego kompo-
zytora dramatycznego w Polsce po wystawieniu »Halki« na
scenie warszawskiej. Dobrzynskiemu stata si¢ wigc ogromna
krzywda, ze dzieta jego nie dopuszczono tam, gdzie znalazly
si¢ blahostki Damsego lub mtodszego Stefani’ego. Sprawie-
dliwo$¢ spotkata go dopiero ze strony putkownika rosyjskiego.
Niestety historja ta w operze warszawskiej w ciggu wieku XIX.
nie byla odosobniona i nieraz miata si¢ jeszcze, dzigki nie-
szlachetnej emulacji migdzy muzykami polskimi, powtorzyé.

Na muzyce opery Dobrzynskiego odbijaja si¢ wyraznie
wpltywy opery wloskiej i wielkiej opery francuskiej. W party-
turze »Monbara« wiele miejsca zajmuja chory, prawdziwe
masy dzwigku, ktore w perspektywie teatralnej, mimo surowej
techniki komponicznej moga si¢ dobrze przedstawiac. W ca-
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tosci jest to muzyka teatralna, dekoracyjna, bez glebszej tresci,
bez szlachetniejSizego wyrazu. Dla popisu $piewackiego pola
bylo tu niemato. Stylu i ducha tej' muzyki mozna juz w przy-
blizeniu domysle¢ si¢ po nast¢pujacych probkach z arji Donny
Maryi :

Ach! za - - Bbly - sla z0 - - rza, za - - bly-sla zo - rza
' . ¥
----- M-]--- _j,g__gij HIP . ___d!;____l--- | —
ston - ca, na - stal wio - sny ra - - - mek it d.

izarji Monbara (tenora bohaterskiego) :

Lecz nim prze - moc dzi§ mnie zla - mie
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Eok P Wh b

ja mu za - dam  cios 0o - sta - - tni... it d.

Rzecz jasna, ze opera napisana takim jezykiem mu-
zycznym, nie mogla wyrézni¢ si¢ obok dziet Meyerbeera
i Verdi’ego, ktorzy w tym czasie (r. 1861) byli niepodzielnymi
wladcami teatrow europejskich. Dobrzynski, majac ambicje
wybicia si¢ na szerokim $wiecie i dlatego uzywajacy we »Fli-
bustjerach« tej wtosko-migdzynarodowej gwary muzycznej,
nietylko nie zdotal wejs¢ na repertuar zadnej opery zagranicz-
nej, ale nawet w kraju, doczekawszy si¢ wystawienia opery,
przekonal sig¢, ze dzieto jego bylo juz zjawiskiem mocrm spo-
znionem i obcem narodowej kulturze, ktorej tymczasem od-
powiedzial w pelni wspaniaty talent Moniuszki. Gorzkniejac
i chorujac zyl Dobrzynski do roku 1867.
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Matla bardzo korzy$¢ odniosta opera polska z talentu
Franciszka Mireckiego (ur. wr. 1791 w Krakowie,
umart tu w r. 1862), ktéory uczyl si¢ za granicami' Polski,,
mianowicie u Mummia w Wiedniu i u Cherubiniego w Pa-
ryzu i wystawial opery swoje po najwigkszej czg$ci we Wio-
szech. W Warszawie wykonano jedynie »Cygandéw« (tekst
Kniaznina) w r. 1822. Z innych oper Mireckiego »Evandro in
Pergamo«, ukazat si¢ w r. 1f-24 w Genui, »/ due forzati«
w Lizbonie w r. 1826, a »Cornelio Bentivogliox. w medjolan-
skiej Scala w r. 1844. W operach tych byl Mirecki nieod-
rodnym uczniem mistrzow wloskich. Ale pomimo tego stylu
wczesénie ulegt zapomnieniu w samych Wloszech, kiedy wtasna
ojczyzna Mireckiego nie miata nawet sposobnos$ci nalezycie
go oceni¢. Obok rozlicznych oryginalnych kompozycji instru-
mentalnych i wokalnych, dorobil Mirecki do 50 psalméw B.
Marcella akompanjament. W roku 1838 zostat w Krako-
wie kierownikiem szkoty $piewu i na stanowisku tern dziatat
z wielkim pozytkiem dla kultury S$piewackiej muzykalnego
miasta. Uczyl takze teorji muzyki i mogt do uczniow swoich
zaliczaé mlodego Wiadystawa Zelenskiego. W muzycznem
zyciu obecnem niema $ladu juz po tworczosci Mireckiego, za-
pomniano za$ takze dawno o jego nauce instrumentacji, wy-
danej po wtosku ip. t. »Trattato intorno agli stromenti ed all’
istromentazione« w Medjolanie w r.1825.

Ze szkoty Elsnera wyszlo jeszcze, oprocz Chopina
1 Dobrzynskiego, kilku uczniéw, ktérzy w dzietach swoich skta-
dali $wiadectwo panujacego' w niej ducha. Byli to: Jozef Kro-
gulski, Napoleon Wysocki, Antoni Ortowski, Piotr Weinert,
Jozef Stefani, August Freyer i wspomniani juz wcze$niej : Jo-
zef Nowakowski i Tomasz Nidecki.

Jozef Krogulski (1815—1842) =zaczat karjere
muzyczng jako cudowne dziecko i rokowal powazny talent
pianistyczny. Poézniej zajal miejsce kierownika muzyki przy
kosciele Pijarow w Warszawie. W ciagu niewielu lat dzialal-
nos$ci kompozytorskiej utworzyt 10 mszy, kilka kantat, hymn,
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oratorjum passyjne,’ kwartet (wydany drukiem), warjacje La
bella Cracoviana i efektowny koncert fortepianowy (jeden od-
pis w Bibl. Jagiellonskiej).

Napoleon Wysocki, uznany przez Elsnera za
»jednego z pierwszych fortepianistow warszawskich«, pisat
przewaznie kompozycje o ludowo-narodowem zabarwieniu, j,ak:
Krakowiaki op. 1. Orand krakowiak opl 7, dwie rapsodje na
tematach mazurki i krakowiaka op. 2. i in. Wtasnych mysli
kompozytora bylo w tern mato.

Ortowski, Weinert i Freyer maja mate znaczenie w hi-
storji muzyki polskiej. Ostatni z tych trzech kompozytorow,
Freyer, byl dobrym organista (przy kosciele ewangelickim
w Warszawie). Po za bardzo popularnym utworem na chor
meski: Veni creator spiritus, pami¢é o nim podtrzymuje za-
szczyt, jaki mu przypadl w udziale, mianowicie nauczyciela
Moniuszki w jego latach dziecigcych.

Stynna w $wiecie rodzina muzykow Katskich, wydata
dwoch znakomitych wirtuozow: Apolinarego, skrzypka
i Antoniego. Apolinary Katski (1825—1879) zostat w r.
1861 dyrektorem konserwatorjurn w Warszawie i kierowatl ta
szkotag az do $miercii A ntorni Kagtski (1817—1899),
Swietny pianista, uczen Fielda w Moskwie, dziatat jako peda-
gog w kilku wielkich miastach Europy i Ameryki i przejechal
z koncertami niemal caly $wiat. W r. 1872 wystawil w Eon-
dynie oper¢ p. t. »Dwaj roztargnieni«. Bardzo wcze$nie zaczat
wydawaé Katski kompozycje na fortepian; pierwsze ukazaly
si¢, kiedy mial lat 8.  Wysokiego poziomu artystycznego
w utworach tych nie osiggnal. Napisat ich okoto 200. Ogromna
popularnoscia cieszyly si¢ szczegdlnie »Le réveil du liong,
ktory rywalizowat z wzietoScia chyba »Modlitwy dziewicy«
Badarzewskiej, kilka salonowych walcoéw, np. Souvenir cle
*Carilsbad op. 151 i sentymentalny Romance sans paroles »Ne
m'oubliez pas«. Po za tanio§cia my$li muzycznych w tych
utworach uderza w nich takze staba konstrukcja.

Wojciech Sowinski (1803—1880), ktory wspot-
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cze$nie z Chopinem zyt i dziatal jako muzyk w Paryzu, za-
stuguje na wspomnienie na tern miejscu nie tyle dzigki swoim
'licznym ale niezbyt warto$ciowym kompozycjom (wsrdd nich
oratorjum Sw. Wojciech, 2 opery — niewykonane, trans-
krypcje fortepianowe, muzyka religijna, pies$ni, utwory komna-
towe), ile z powodu wydania w r. 1857 dzieta leksykalnego,
p- t. »Les musiciens Polonais et slaves anciens et modernes«..
Na wydawnictwie tern, skrzeC am wprawdzie ale niewolnem
od wielu bledow, polegaty przez tat kilkadziesiat najwyb-itniej-
.sze prace encyklopedyczne w obcych jezykach i niejedna z pol-
skich prac muzyczno-historycznych.

Z pochodzenia i nazwiska Polak, ksigz¢ Jozef Mi-
chal Poniatowski (ur. w Rzymie w r. 1816), umart
w r. 1873 w Chistehurst jako towarzysz Napoleona III na
wygnaniu), do muzyki polskiej w istocie nie nalezy. Zadna
z jego oper nie dotarta do Polski, a wykonano ich kilka we
Witoszech i w Anglji. Byly to:w r. 1838 Giovanna da Procida,
pozniej Don Desiderio, Ruy Blas podlug tragedji romantycz-
nej Wiktora Hugo, / Lamberzatti, Malek Adel, Pierre de Me-
di¢is (Paryz 1860); Oelmina (Londyn 1872). Styl dziet Po-
niatowskiego zbliza si¢ do Mercadantego, glo$nego poprzed-
nika Verdi’ego.

O kilka lat wczes$niej od pierwszych operetek Moniuszki,
gdyz juz w roku 1833 wystapit Jozef Brzowski (1805—
1888) z jedynem swojem dzielem scenicznem w Warszawie.
Byta to opera »Hrabia Weselifnski« z tekstem Dmu-
szewskiego. Dwa jedynie przedstawienia opery byly wyrazem
jej warto$ci. Po probie tej zwrocit sig Brzowski do muzyki
instrumentalnej i koscielnej (Te Deum wykonywano za grani-
cami Polski). W kompozycjach jego, nawet z lat pdzniejszych,
przebija si¢ rys dyletantyzmu, pewnej nieporadnos$ci techniki
hanmonicznej i konstrukcji formalnej, pomimo pewnych cech
$mielszej koncepcji. Brzowski chciat wzorowaé si¢ na Cho-
pinie, ale nie zdotal opanowac logiki jego pomystow. Stad np.
taki utwor jak FEsquisse d'une Impression pathétique im-
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promptu étude $wiadczy wprawdzie o zamiarach postgpowych,,
(ile rozbraja naiwno$cig przeprowadzania ich.

Stan kultury muzycznej w Polsce w czasie wyjazdu Cho-
pina z Warszawy nie byt wysoki. Po za Warszawa nie pul-
sowata muzyka w zadnem innem miedcie silniejszym rytmem,,
a w ziemianskich dworach i dworkach mato bylo zaintereso-
wania dla tej sztuki, wymagajacej oprocz talentu wrodzonego
takze pewnego naktadu pracy i pilnoscil Chopin wyjezdzal
z Polski wiedzac, ze lot jego natchnien jest za wysoki dla.
przecigtnych mito$nikow muzyki w Polsce, ze tylko nielicznym

posrdd rodakow dzieta jego beda przystepne. Wobec malego
procentu inteligencji mieszczanskiej w Polsce, wobec ogromne;j
ilosci analfabetow, trudno bylo wymagaé w tych czasach wyz-
szego stopnia przygotowania artystycznego w spoleczenstwie.
Trzeba bylo naprz6éd poddaé dwie przynajmniej generacje me-
todycznej nauce muzyki, a zamitowanie do niej i zrozumienie
musiato by¢ prosta konsekwencja. Taka szkote muzyki, do
ktorej uczeszczal caly nardod, mieli Wtosi juz w wieku XIV,
XV, XVI i nieprzerwanie dalej, Niemcy za$§ zacze¢li, jako na-
rod, uczy¢ si¢ muzyki w XVII stuleciu. W o$mnastym wieku
mogli wigc wydaé¢ Bacha, Haydna, Mozarta i Beethovena,
w XIX Schuberta, Webera, Schumanna i Wagnera.

Pierwszym nauczycielem catego niejako narodu naszego
w muzyce byl Stanistaw Moniuszko.

Dnia 5 maja r. 1819 przyszed! Stanistaw Moniuszko na
swiat jako syn Czestawa i Elzbiety z Madziarskich w Ubiciu
pod Smilowiczami w ziemi Minskiej. Drobno-szlachecka ro-
dzina, ktorej byl latoros$la, miata indygenat juz od poczatkow
XVI wieku i herb Krzywda. Na koncu XVIII wieku doszta ro-
dzina Moniuszkéw do znacznego majatku, dzigki zabiegli-,
wosci dziadka Stanistawa, ale majatek podzielony migdzy
kilku syndéw i w zlej gospodarce stopnial, tak, ze kompozytor
nasz w mtodym juz wieku ujrzal si¢ zdanym na wtasne sity.



— 173 —

Dzieckiem bedac, okazywal Moniuszko pocigg do muzyki, ale,
jak sam pisal pdézniej, nie mial w sobie nic z cudownego
dziecka. Maiika uczyla go na iortepianie, a kiedy rodzina
w roku 1827 przeniosta si¢ na pewien czas do Warszawy,
nauczycielem Moniuszki zostal August Freyer. Kilka lat gi-
mnazjalnych spedzil pézniej w Minsku, uczac si¢ .rownoczesnie
muzyki u Dominika Stefanowicza. W roku 1834 przerwat
studja szkolne i sam nad soba dalej pracowat. W roku 1837
imat si¢ do Berlina, gdzie zostal uczniem kompozycji Karola
i’ Rungenhagena, dyrygenta Akademji $piewackiej,
ptodnego kompozytora iteoretyka. Ze szkoty jego wyszedl znany
kompozytor niemiecki, A. Lortzing, autor oper romantycznych
i komicznych, a takze zastuzony zbieracz polskich pies$ni ludo-
wyen, Oskar Kolberg, ksztalcit si¢ u Rungenhagena.
Nauka Moniuszki nie miata trwaé¢ bardzo dtugo, gdyz juz
w czerweu 1839 r. opuscit Moniuszko Berlin, otrzymawszy
nastgpujace poswiadczenie od swojego nauczyciela: Herr Sta-
nislaus Moniuszko hat seit Monat October 1837 unter meiner
Anleitung sich dem hohem Studium der Mustek, im besonde-
re der Composition gewidmet. Ich kann demselben das Zeug-
niss geben, dass er seine Zeit zur Vervollkommnung ange-
wendet und gute Fortschritte gemacht habe, auf deren Orund
in seine weitere Ausbildung zu bewirken im Stande sein wird.
Berlin 18 Juny 1839. C. F. Rungenhagen. Moniuszko, nie
uczyl si¢ juz wigcej u nikogo i dojrzewal w ciaglej pracy
tworczej.

Juz w czasie pobytu w Berlinie ogtosit Moniuszko w na-
ktadzie firmy Bote und Bock trzy pierwsze swoje piesni do
tekstow Mickiewicza z niemieckim przektadem Blankensee’go
(ttémacza ballad Mickiewicza pod muzyke C. Loewego). Byly
to nastepujace erotyki poety: Sen, Niepewnos$¢ i Do D. D.
(p6zniej nazwana Pieszczotka). Ukazanie si¢ pie$ni tych
w r. 1838 zaznaczylo si¢ dwiema recenzjami. »Tygodnik lite-
racki« zamie$cil niedtugo nastepujace zdania: »Z prawdziwg
przyjemnos$cia donosimy o tych pie§niach jednego z mtodych
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kompozytoréw, w ktorym mito' nam poznaé utalentowanego’
kompozytora $piewow, jakich dotad prawie nie posiadamy....
Dotad prawie zadnych w wyzszym rodzaju $piewo6w nie mamy,
wszystkie nasze pie$ni sa albo czyistem na$ladownictwem mu-
zyki wloskiej, albo blahemi mazurkami..« W piSmie niemie-
ckiem »Allgemeine Musikalische Zeitung«, pisal G. W. Fink
0 piesniach Moniuszki: »Polskie piesni Moniuszki wydane
z tekstem niemieckim, sg to pie$ni milosne, ktéore w slowie
1 tonie maja co§ narodowego, co si¢ w muzyce doskonale
w dwoch ostatnich przez niespokojnag modulacje wyraza,,
a ktéora odznacza si¢ pewnos$cig i wielkag stanowczo$cia, co
piesniom szczegdlnego dodaje uroku«. Rok ukazania si¢ pierw-
szych piesni Moniuszki jest dla historji muzyki polskiej data.
epokowa. Donioste znaczenie ma dla nas stwierdzenie nuty
polskiej w tych mtodzienczych kompozycjach, pisanych w $ro-
dowisku niemieckiem, w ktorem Moniuszko zachowat nietknigte-
cechy polskosci swojego talentu.

W roku 1839 osiadt Moniuszko w znanem juz sobie-
Wilnie. W kilka miesi¢cy p6zniej, w r. 1840, ozenit si¢ z panng
Aleksandrg Miiller 6wng. Poniewaz rodzice nie
mogli mu juz pomaga¢ materjalnie, zajal posad¢ organisty
przy kosciele §w. Jana. Bardzo skromne dochody, ptynace
stad, musial uzupeinia¢ dawaniem lekcji fortepianu i teorji.
Cate niemal zycie Moniuszki, ktéorego w szybkim czasie ,
otoczyta bardzo liczna rodzina, bylo nieprzerwanem pa-
smem trudow i klopotow o egzystencj¢. Nie mial zaznaé do-
brobytu az do $mierci, nieraz zas§ musial biedzie patrzeé
w oczy. Mato energji zyciowej miat Moniuszko. Praw swoich
nie umiatl dochodzi¢, o rozglos nigdy -nie starat si¢. Sama na-
tura nie stworzyta go do walki, dajac mu postaé¢ drobng, kazac
mu na jedng noge utykaé, a tagodne, niebieskie oczy krotko-
widza szpecac zezem. W nagrode¢ za te braki data mu jednak
zlote serce, ktore pogoda naokol promieniowato i szlak jego
wedrowki zyciowej znaczylo dobrocia uczynkéw ludzkich.

Moniuszko nalezal do pilnych i silnie produkujacych



— 175 —

talentow. W pierwszych czasach wilefskich tworczo$§¢ Moniu-
szki obracata si¢ przewaznie w kole pie$ni i muzyki scenicznej.
Kiedy ilo$¢ piesni stata si¢ do§¢ pokazna, wpadt Moniuszko
na pomyst wydawania ich w zbiorkach, ktére razem miaty
nosi¢ tytut Spiewnika dom owe go. Jakie cele przy-
$§wiecaly Moniuszce przy wydaniu zbioru, daje nam poznaé
prospekt tworcy, zamieszczony w r. 1842 w »Tygodniku,
petersburskim«. Stwierdzal w nim Moniuszko, ze »z kazdej
strony obijaja si¢ o uszy powszechne narzekania na niedo-
statek $piewu domowego (w Polsce — rzecz jasna), chociaz
prawde¢ moéwiac, nie mozna o to obwinia¢ artystow z profesji«.
Przyznawatl si¢ tu Moniuszko, ze pie$ni jego maja »daznos$c
i charakter krajowy«, gdyz »to, co jest narodowe, krajowe,,
miejscowe, co jest echem dziecinnych naszych przypomnien,,
nigdy mieszkancom ziemi, na ktoérej si¢ urodzili i wzro$li po-
doba¢ si¢ nie przestanie«. Kiedy Moniuszko miat lat dziesig¢,
w domach polskich §piewano zupelnie nieartystyczne »Spiewy
historyczne« do tekstow Niemcewicza i kilka piosenek, n. p.
o Dorydzie, Pilonie... W takiej atmosferze muzycznej kietko-
wal jego talent, ktéry uzyzni¢ miata dopiero muzyka ludowa.
W dalszych latach dziesigciu polski repertuar piesniarski po-
wigkszyt si¢ o kilka piesni Chopina, Nowakowskiego, Woj-
kowskiego (w Poznaniu) i innych autorow. Ale kiedy na pot-
kach ksiegarskich pojawil si¢ pierwszy zeszyt »Spiewnika do-
mowego« Moniuszki, zaczety »Switezianka«, polska kultura
muzyczna posiadta w zbiorze tym rodzaj, ktéorego brak dawat
si¢ wszystkim odczuwaé; brak wyzszej miary pie$niarstwa
w Polsce wobec istnienia genjalnej muzyki Chopina, ktéra sta-
wala si¢ powoli wlasnoscia bodaj wybranej czeéci spoleczen-
stwa, nie mogt trwaé¢ dluzej. Piesni Moniuszki, ich charakter,
styl, $rodki techniczne akompanjamentu i zakres wyrazu mu-
zycznego, jaki przedstawiaty, miaty znaczenie epokowe dla
muzyki naszej, j. 1. Kraszewski oglosit w tymsamym Tygo-
dniku petersburskim (7 listopada 1842 r.) nastgpujaca ocene
o pierwszym Spiewniku domowym: »Chcieliby$my oznajmié
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0 wychodzeniu w Wilnie »Spiewnika domowego« P. Moniu-
szki. Wszystkie jego kompozycje odznaczaja si¢ uczuciem,
dramatyczmos$cia (nadewszystko) i zupeilna znajomosciag resur-
sow jezyka, ktorym przemawia do ogétu. Prosilibysmy tylko
szanownego kompozytora, aby, majac wzglad na przyszia
1 pozadang popularno$é swych §piewdw, uczynit je o ile mo-
zno$ci przystepnemu dla ogdétu, u nas malo usposobionego
i niech¢tnie walczacego z najmniejsza trudno$cia. Prostota nie
exkluduje ani wdzi¢ku, ani sily, ani sztuki nawet (biorgc
ten wyraz w zwyklem jego znaczeniu). ChcielibySmy, aby
utwory P. Moniuszki zastgpily miejsce tych bladych, bez-
barwnych $piewek warszawskich, zawsze jednakowych, zawsze
ptynacych po wierzchu duszy i nie mogacych si¢ docisnaé do
srodka. Dla tego prosiemy P. Moniuszke, aby si¢ znizyt do
pojecia ogdtu i uczynil, tatwym. Stopniowo bedzie si¢ mogt,
oswoiwszy swych czytelnikow, podnie$¢ do trudniejszych kom-
pozycyi«. Rada Kraszewskiego miata swoja dobra i zta strong.
Poniewaz spoteczna warto$¢ dzieta sztuki zalezy w znacznej
mierze od jego przystepnosci, Kraszewski pragnal, azeby pie-
$ni Moniuszki staty si¢ wlasno$cig jak najszerszych kot na-
rodu i przyczynity si¢ do ich wychowania muzycznego. Gro-
zita, jednak rada ta rowniez, kryjaca si¢ w niej, pokusg opor-
tunizmu artystycznego, zachgcata niemal do zdobywania po-
pularno$ci tanszemi §rodkami. Ale niechybnie nie miata
ona wplywu ani na istot¢ talentu Moniuszki, ani na ewolucj¢
jego tworczosci.

W trzech pierwszych piesniach z roku 1838 i siedmnastu
z pierwszego zbioru Spiewnika domowego wystepuje talent
Moniuszki jako pie$niarza w formach juz'skrystalizowanych..
Mtody kompozytor owtadnagt strong techniczng tego rodzaju
muzycznego w zupeinosci, mial poczucie ksztaltu zewnetrznego
swoich pie$ni, snul pomysly melodyjne, pelne oryginalno$ci
i smaku. Akompaniament fortepianowy w pie$niach Moniuszki
spetniatl bardzo szcze$liwie zadania ilustracyjne. Najlepszym
przyktadem pod tym wzgledem byta »Switezianka«. Moniuszko
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Wikm'

Stanistaw Moniuszko.

rozrdznial bardzo $cisle charakter muzyki o cechach polskosci,
od muzyki kosmopolitycznej i, nawet nie uciekajac si¢ do
ludowych czynnikdw muzycznych, umiat pewnemi charakte-

rystycznemi zwrotami melodyjnemi trafnie zaznaczyé koloryt

Historja muzyki polskiej. 12
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polski jakiej§ pie$ni, wymagajacej tego kolorytu. Umial takze
uderzy¢ bardzo szcze$liwie w ton wloski, kiedy zaszta tego
potrzeba, n. p. w Barkaroli do stow Korsaka. Nie do-
chodzac do tej doskonato$ci i gigbi wyrazu muzycznego co
Schubert, nie majac tej subtelnosci i wykwintnosci i tak uro-
czej nuty poetycznej jak Schumann, obdarzat Moniuszko stu-
chacza swoich piesni rozlewno$ciag melodji iScie stowianskich,
temperamentem rytmicznym niektérych utworéw, humorem
sarmackim innych, a niekiedy takze rycerskiem zacigciem wy-
razu muzycznego, czg¢sto przejmowal go tkliwg kantyleng, lub
melancholijnie nastrajat. W pierwszym Spiewniku czasami
jeszcze pobladzit Moniuszko w deklamacji lub prozodji
wiersza. Po6zniej bledy takie byly w piesniach jego coraz rzad-
szem zjawiskiem. Wielka rozmaito$ciag harmonizacji i zmian
modulacyjnych nie odznaczajg si¢ piesni Moniuszki. Kom-
pozytor nasz nie rozporzadzal ani w przyblizeniu takiem
bogactwem $rodkow pod tym wzgledem jak Chopin. Tak wy-
sokiego polotu mys$li i tego niebotycznego poziomu artysty-
cznego, jaki maja dzieta Chopina, przypisa¢ im nie mozna.
Sa one wyktadnikiem polskiej, dworkowej kultury szlacheckiej,
tej przykominkowej atmosfery rodzinnej o patryjarchalnych
niekiedy znamionach, w ktérej promieniowata nie gornosé
myS$li, ale dobro¢ serc.

W ciagu trzydziestu przeszto lat tworczosci piesniar-
skiej napisat Moniuszko okoto 300 piesni. Wydal sam sze$é
zeszytow Spiewnika i znaczng ilo$¢ piesni osobno. Dzisiaj
przedstawia Spiewnik domowy catoksztalt twérczosci Moniuszki
na polu pie$niarstwa, liczac zeszytow d w an a § cie Otacznej
sumie 276 utworow. Kilkana$cie pie$ni Moniuszki, wérdd nich
kilka w rekopisie Bibl. Tow. muzycznego w Krakowie, nie
zostalo dotychczas wydanych. Znajdujemy w Spiewniku do-
mowym rozne typy pie$ni: strofkowa forma jest tak samo
czesta, jak pie$n przekomponowana, szereg ballad romanty-
cznych takze si¢ tu musiatl zmieéci¢, ponadto znalazlo si¢ tu
miejsce dla piosenkowych wyjatkow z mniej znanych oper
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Moniuszki. Ze wzgledu na charakter tekstow sg tu piedni li-
ryczne i dramatyczne, podniecone, pie$ni ludowe lub o za-
barwieniu ludowem, zoinierskie i mitosne, tragiczne i humo-
rystyczne. Nie brakuje pewnie zadnego odcienia w tre$ci poe-
tyckiej i nastroju muzycznym. Rodzinne uczucia Moniuszki,
jego synowskie przywiazanie i mito$¢ ojcowska znalazty takze
wyraz w piesniach (O matko moja, matko rodzona i Treny
Kochanowskiego). Natrafiamy takze na pie$ni o specyficznie
dumkowym charakterze (n. p. Kozak) i na piesni, nalezace clo
rodzaju kabaretowego. W samym wyborze tekstow nie byt
Moniuszko bardzo wybrednym i krytycznym. Obok znakomi-
tych wierszy wielkich poetow, jak Goethego, Mickiewicza, Sa-
fony, Kochanowskiego i i. nie brak w Spiewniku utworéw sta-
bych i btahych, niekiedy niebardzo nadajacych si¢ do muzyki
przez brak czynnika lirycznego. W tych okoto trzystu pie$niach
Moniuszki kilkunastu utworom nada¢ mozna miano arcydziet
liryki nowoczesnej. Jedna z najdoskonalszych pie$sni Moniu-
szki jest »Znaszli ten kraj« do stow przektadu Mickiewicza
piesni Mignon Goethe’go. Moniuszko ujat tekst ten w inten-
zywniejszy wyraz muzyczny i stowa subtelnej poezji ubrat
w melodj¢ daleko bardziej urocza, pigkniejsza od wszystkich
swoich poprzednikow, ktorzy pisali muzyke do tego samego
wiersza, a byl miedzy nimi Beethoven, Schubert i Schumann.
Jest to najbardziej skonczone arcydzieto piesniarskie Mo-
niuszki, utwor zupetnie doskonaty w formie i wyrazie. Drugim
takim wysokim przyktadem talentu Moniuszki, w dodatku o pol-
skim charakterze muzycznym jest piesn p. t. Wiosna
{Btyszczg krople rosy) w pigtym $piewniku. I ona odznacza
si¢ najwigkszemi zaletami stylu pie$niarskiego. Doskonata
jest rodzajowo-illustracyjna piosnka p. t. »Przasniczka« do
stow J. Czeczota (U przas$niczki siedza jak aniot dzieweczki)
w trzecim Spiewniku. Bardzo szcze$liwa inspiracja melodyjna
odznacza si¢ »Barkarola« (pierwszy Spiewnik), ktorej tema-
tow uzyl Moniuszko w jednym ustepie ostatniej swojej opery
p. K »Beata«. Piesni tej brak tylko wyrazistych interpunkcji
12-
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muzycznych. Jedng z najwdzi¢czniejszych piesni Moniuszki sg
»Kwiaty« (Anielko, aniele, w marzenia ogrodzie) do stow Wa-
silewskiego (czwarty Spiewnik). Z ballad najlepsza sa »Czaty«,
w uktadzie i charakterze muzyki przypominajace analogiczna
ballad¢ Loewe’go, napisang wczesniej od utworu Moniuszki.
Po Czatach — »Trzech budryséw« ma najbardziej zwarta
forme i sit¢ rytmiczng, $piewniki, ktore Moniuszko sam ulozyt
i wydat zawieraja utwo-ry na ogdt cenniejsze od wydanych po
$mierci kompozytora cykléw. Pomieszczonolw nich wszystkie
osobno wydane przez Moniuszke¢ kompozycje. Najbardzie]
warto$ciowe piesni znajduja si¢ dopiero w dwunastym Spie-
wniku. Sa to: prawdziwie staroszlacheckim, kontuszowym cha-
rakterem odznaczajaca si¢ » Staro$é«, ktora bardzo sym-
patyczny tekst Syrokomli ujmuje w miar¢ pysznie posuwistego
poloneza i romantyczna, marsowa piesn: »Stary kapral«.

Caloksztalt pied$niarskiej tworczosci Moniuszki nie przed-
stawia takiej czysto$ci stylu jak piesni Schuberta lub Schu-
manna. Kompozytor nasz mys$lal zanadto po operowemu i stad
nie starat si¢ zawsze o przystosowanie niektéorych pomystow
do rodzaju miniatury muzycznej, jakg jest forma pie$ni. Wiele
pie$ni ma zarysy melodyjne aryj lub teatralng recytatywnosc.
I w akompanjamencie wida¢ czgsto rozstrzelenie §. odkéw itlu-
stracyjnych.

Z brakami, jakie miaty, wynagradzanemi jednak warto-
$cig licznych doskonalych utwordw, staly si¢ piesni Moniuszki
codzienng manng muzyczng spoteczenstwa, $rodkiem jego
muzycznej edukacji. W przedmowie do Spiewnika pisat Mo-
niuszko, ze te jego »proby szczgSliwe, lub nawet z mniejszem
powodzeniem wykonane, utworza z czasem zbidr przyktadow,
z ktorego uksztalci si¢ pomatu szkota«.

Jako piesniarz objawil Moniuszko odrazu w pierwszych
utworach silny talent i nute rodzima. Inaczej miata si¢ rzecz
na polu muzyki scenicznej. Pierwsza praca Moniuszki dla
uzytku teatru, » Nocleg w Apeninach«, wykonana zo-
stata publicznie w teatrze lwowskim w roku 1841. Publiez-
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nos$¢ nie dowiedziata si¢ niczego O autorze wktadek do tej ope-
retki Aleksandra Fredry; nazwiska jego nie podatly afisze tea-
tralne. W liscie do wielkiego komedjopisarza, ktory Moniuszko
niedlugo po przedstawieniach Noclegu napisal, nazwal on
utwor ten »negdzna szkolng robota«. Istotnie tez szkolna tylko
byta to robota, bez cienia indywidualnosci autora. Moniuszko
stanat tu daleko w tyle za swojemi pie$niami, nawet temi z roku
1838. Jego wyobraznia muzyczna jakby si¢ tu skurczyla. Za-
danie, jakie mial do speilnienia, nie bylo nadmiernie trudne
dla niego. Mimoi to, to co zrobil opiera si¢ na najbardziej ele-
mentarnych podstawach sktadni muzycznej. Harmonja tej mu-
zyczki operuje niemal wylacznie dwiema tylko glownemi funk-
cjami tonacji; w formie wysnutych pomystéw nie posunat sig
Moniuszko po za dwutaktowke, ktoéra przez proste pomno-
zenie progresyjne pozwalata mu tworzy¢ zdania muzyczne.
Catg partyturke »Noclegu w Apeninach« stanowi muzyka o zu-
petnie konwencjonalnych cechach. Jedynie w numerze 13 party-
tury, w duettinie migdzy Antoniem a Rozyng daje si¢ zau-
wazy¢ jaka$ tendencja artystyczna, mianowicie che¢é uchwy-
cenia charakteru canzonetty wloskiej, jakto wida¢ z nastg-
pujacych taktow:
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Catkiem prymitywna jest takze instrumentacja operetki.
Zachodzi pomiedzy nig a operetkami Elsnera i Damsego
bliskie pokrewienstwo stylu i $rodkéw muzycznych, pomimo
dzielagcych te dzieta trzydziestu lat. Po Chopinie, ktéry zu-
peinie uniezaleznit si¢ od kompozytorow opery warszawskiej,
nawigzuje wi¢c Moniuszko do dawnych tych tradycji i za-
czynajac od tego samego punktu wyjscia, co Elsner, produ-
kuje utwory sceniczne o podobnych tendencjach artystycznych,
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tendencjach bardzo skromnych, azeby powolnie rozwijajac
si¢ jako dramaturg muzyczny, doprowadzi¢ w »Hake« do
arcydzieta opery polskiej, a pdzniej do rownego jej wartoScia
»Strasznego dworu«. (Re¢kopis§mienna partytura »Noclegu
w Apeninach« znajduje si¢ w Bibljotece Sekcji im. St. Mo-
niuszki przy Tow. muzycznem w Warszawie).

W niedtugim odstgpie czasu, zapewne juz w roku 1840
lub 41 napisal Moniuszko trzy dalsze operetki: Ideal, Lo-
terja i Karmaniol. W »ldeale« (partytura re¢kopiSmienna
w Sekcji Moniuszki), widzimy juz pewien postep w technice
wypowiadania si¢ Moniuszki w formach dramatycznych. Mu-
zyka ma juz tu ruchliwsza rytmike, harmonizacja jest nieco
rozmaitsza, §piew nabiera ryséw charakterystycznych, forma
pomystow staje si¢ lepsza. W kilku zgrabnie zaokraglonych
frazach, zaro6wno instrumentalnych jak wokalnych (piosnka
Kaldy), daje si¢ wyczu¢ posmak francuskiej opery komicznej,
z ktoéra Moniuszko musial si¢ zaznajomi¢ w tych czasach.
W opracowaniu partytury wida¢ rozwdj, instrumenty zaczy-
najag — obok samego akompanjamentu — wyrazaé przejscia
dramatu (melodramat Kaldy), ich figuracja staje si¢ nieco
bogatsza.

Z temperamentem i humorem napisal Moniuszko par-
tyture operetki » Karm amiolg czyli wFraneuzilubia
zartowac «. Chory zolnierskie maja tematyke obozowych
pobudek. Final pierwszego aktu, polifonicznie zbudowany, za-
powiada juz tego Moniuszke, co w zakonczeniach aktow umiat
stwarza¢ imponujace kolosy dzwickowe. Niewydana party-
tura operetki (wykonanej po kilkudziesi¢gciu latach zapomnie-
nia we Lwowie w r. 1900 przez amatorski zespdt Choru aka-
demickiego i Tow. mito$nikow sceny), zawiera ponadto pare
mitych melodji w ariettach i duecikach, jak np. :

Nie placz o ko - chan - ko i rozchmurz twe czo - to,



A e I .

"""" » o*o. A

Wszak mi-lo - §ci tkli - vvej blo - go -sla - wia nie - ba..

Z posrod szeregu prac scenicznych Moniuszki, jakie po-
wstaty w pierwszych latach wilenskich, niektére zagingty bez-
powrotnie, inne -znajduja si¢ w mato dostepnych rgkopisach.
Byty to nastepujace operetki i wodewile: Nowy Don Kiszot,
Z6ta szlafmyca, Woda cudowna, Sielanka. Z czaséw tych
pochodzaca jedyna »Loterja«, doczekala si¢ wydania litogra-
ficznego partytury i drukowanego wyciggu fortepianowego.
Na scenie ukazala si¢ Loterja naprzéd w Minsku w trupie
Schmidhoffa w r. 1843, a w r. 1846 w operze warszawskie;j.
Libretto tej fraszki w jednym akcie '(tak nazw,ana przez au-
tora), napisal hr. Oskar Korwin-Milewski. Jest to bardzo
staby produkt literacki. Muzyka Moniuszki sktada si¢ z dzie-
sigciu numerdéw i in tr ady. Intrada jest slabsza w formie
i treSci od catosci. Styl i technika znacznej cze$ci muzyki
w »Loterji« przypomina dzieta wtoskich buffonistéw operowych
z klasycznej epoki opery komicznej. Duety sa tu zgrabnemi
przerobkami tematu, a nawet jednego motywu. Koloratury,
zrecznie uzyte, okraszaja niejedno miejsce. Duchowy profil
Moniuszki zarysowuje si¢ wyrazniej w tercecie nr. 3 (Hanna,
Jan i1 Nieznajomy), zwlaszcza w nastgpujacem miejscu:
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Rodzaj melodji, jej charakter i kontur nalezg do ty-
powych zwrotow Moniuszki. Budowa calego tercetu i wokalna
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architektura zapowiada juz tworce Halki i Strasznego dworu.
Inne ustepy operetki, jak arja Hanny nr. 4 i romans Niezna-
jomego odpowiadaja piesniom Moniuszki. Orkiestra Loterji
powigkszyta si¢ niemal do sktadu symfonji klasykéw. Pod
wzgledem deklamacji nie ustrzegt si¢ Moniuszko przed nie-
jednym btedem.

Rozwijajac si¢ stale na polu muzyki dramatycznej,
a takze i w innych rodzajach muzycznych, podjal Moniuszko
prawdopodobnie w roku 1846 prac¢ nad dzietem, ktére miato
mu w Polsce przysporzyé najwigcej stawy i sta¢ si¢ korona
naszej opery. Byla to »Halka«. Libretto w dwoch aktach na-
pisat Wtodzimierz Wolski. Pierwsze wykonanie
opery w formie koncertowej miato miejsce w Wilnie dnia 20
grudnia 1847 roku (starego stylu), czyli w sam Nowy Rok
1848. Dokladnie w dziesig¢ lat pdzniej, dnia 1 stycznia 1858
roku weszta »Halka« na scen¢ opery warszawskiej w redakcji
ostatecznej. Zasadnicze réznice migdzy pierwszg a druga re-
dakcja dzieta polegaty na tern, ze pierwotnie akcja rozpadata
si¢ na dwa akty i ze partj¢ Jontka napisal Moniuszko' na gtos
barytonowy, przeznaczajac ja dla swojego przyjaciela wilen-
skiego, Bonoldi’ego, Wtocha, $piewaka i nauczyciela $piewu.
»Halka« z roku 1858 ma cztery akty, Jontek za$§ jest tenorem.
Zmiany te musialy pociaggnaé za soba caly szereg przerdbek
muzycznych, z ktérych nie mozna sobie zdaé¢ sprawy wobec
braku pierwszej partytury. Ale wazniejszg rzecza od poréwna-
nia dwu form »Halki« jest omdéwienie arcydzieta Moniuszki
pod wzgledem stylu i ducha.

Partytura »Halki« byta dzielem dwudziestoo$mio-letniego
kompozytora 1 =zarazem najpelniejszem przejawieniem si¢
wspaniatego talentu Moniuszki. Nie ulega watpliwosci, ze do
drugiej partytury opery przelal Moniuszko calg zawartos$é
muzyczng pierwszej, moze tylko dodajac to i owo. Moniuszko
mial jeszcze w lat kilkanascie pozniej tworzy¢ dzieto jedno-
litsze w stylu muzycznym (Straszny dwor), ale nigdy inwencja
jego nie wypromieniowala z siebie pomystow, ktoreby pod
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wzgledem polotu melodyjnego i inienzywno$ci wyrazu drama-
tycznego, wreszcie samej $wietno$ci teatralnej i efektownosci,
staly wyzej od tych, jakie zlozyly si¢ na partyture »Halki«.
Nie odrazu poznano si¢ na ogromnej warto$ci dzieta, ktore
mialo wszelkie prawo pojawié¢ si¢ ndetytko na scenie narodowej
w Warszawie, ale i na scenach zagranicznych musialoby wy-
wrzeé¢ silne wrazenie. Znalezli si¢ ludzie, ktérzy przeszkodzili
wystawieniu »Halki« w operze warszawskiej, chociaz Mo-
niuszko o to zabiegal. Warto przypomnie¢ na tern miejscu list
Moniuszki z 5 stycznia 1848 r. do Sikorskiego (podat go Po-
linski w swojej pracy o Moniuszce), gdzie o stosunkach war-
szawskich tak si¢ wyrazil: »..juz miatem czmychna¢ do wa-
szej stolicy (na zapowiedziang mu premier¢ »Halki«), gdy oto
pismo twoje objasnia mnie, Zze galgany nigdy poczciwymi
ludZzmi nie sa, ze Halpert Halpertem, Korzeniowski Korze-
niowskim, a Nidecki (dyrygent opery), ktoéry jako nieprzeparta
tama rozwijania si¢ muzyki dramatycznej w naszym Kkraju,,
spodziewam si¢ zajmie godne kiedy$ miejsce w historji mu-
zyki naszej, nadewszytkich powiadam, Nidecki Nideckim. Pa-
nie Boze odpus¢ im, gdy nie wiedzg co czynig, ale jezeli z wia-
domoscig dopuszczaja si¢ grzechu, nie wiem jak zakonczy¢ te
modlitewke«. Po dyletanckiej ocenie Halki w »Kurjerze wi-
leiskim« w roku 1847 krytyka warszawska w roku 1858 nie
oddata calej sprawiedliwos$ci Moniuszce za wspaniatg opere.
Sprawozdawca »Gazety warszawskiej« uwazal, ze »Halka«
nie jest »ostatecznym wyrazem talentu« Moniuszki; mowiac,
»ze sady te nie znaczg wcale, bySmy za nig nic dalej, nic wyzej
nie przeczuwali«, dal do poznania, ze mu muzyka ta nie-
catkiem odpowiadata.

Muzyka »Halki« nalezy do najlepszych przykladéw ope-
rowych epoki swojego powstania. Pisana rownocze$nie z »Lo-
hengrinem« Wagnera, wigc przed teorja dramatu muzycznego
Wagnera i na wiele lat przed ukazaniem si¢ na scenie jego
pierwszych dziet w duchu reformy opery poczetych, stangta
»Halka« w szeregu oper wspotczesnych, utrzymanych w kon-
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wencjonalnej formie operowej z jej arjami, duetami, zespo-
tami i t. p. Meyerbeer i Verdi, ktorzy s§ reprezentantami tych
czasOw po za Wagnerem, nie pisali swoich oper w innej formie
i ma odmiennych zasadach niz Moniuszko. Dzigki bardzo
szcz¢$liwemu uktadowi libretta mogt Moniuszko cala niemal
muzyke »Halki« utrzymaé¢ na jednolitym poziomie, spotego-
wanego do cech patetycznych, wyrazu muzycznego”, tak, ze
zamknigte w sobie formy zaledwie odcinajg si¢ od formy ptyn-
nego dialogu recytatywmego i recytowanego' monologu. Wogole
miejsc recytatywnych jest w »Halce« bardzo mato, a sam re-
cytatyw Moniuszki ma charakter tak odrgbny od uzywanych
w tych czasach zwrotow, ze przez to styl »Halki« stanowi pra-
wie osobny typ operowy. W catym pierwszym akcie jest jedno
tylko miejsce recytatywne, mianowicie pi¢tnascie taktow przed
arja Janusza. Wszystko inne ujat Moiuszko w formy czysto
muzyczne, ktore majg wyraz zupeilnej prawdy dramatycznej.
Znakomitym przyktadem potaczenia czynnika dramatycznego
z formalnym jest duet Halki z Januszem. Skonczenie muzycz-
nemi §rodkami: eurytmji i pigkno-linijnej melodji osiagnat tu
Moniuszko wtasciwy cel dramatyczny. Scena ta, organicznie
taczaca si¢ z poprzednia arja, jest przejsciem od stylu dawnej
opery do dramatu muzycznego. Warto$¢ jej wystepuje dobit-
niej przy dokonaniu pewnych skrocen. Oceni¢ mozna ja do-
piero wtedy, kiedy si¢ uprzytomni sobie, ze jej ton liryczny,
ze stopien jej ekspresji dramatycznej znakomicie odpowiada
charakterowi i psychologjil §piewajacych os6b. Duet ten jest
istotnie mowg afektu Halki i Janusza, dziewczyny wiejskiej
i mtodego szlachcica. Artyzm uzytych tu $rodkéw nie prowa-
dzi do falszerstwa, ale do- spotggowania wyrazu lirycznego
i dramatycznego. W takim samym stosunku do dramatu i dzia-
tajacych osob sg peine prawdy psychologicznej, a w konstrukeji
doskonate sceny w drugim akcie, migdzy Halka i Jontkiem,
a Jontkiem i Januszem. Juz sam librecista pozwolil Moniuszce
na bardzo logiczne uzycie choréw w akcie pierwszym i trze-
cim. Wspoétudziat ich wynika tu z konieczno$ci sytuacyjnych,
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m taczy si¢ bardzo dobrze z dramatem. W budowie opery ma
'wstgpny polonez role jakby sutego portalu, sceny za$ ludowe
w akcie trzecim dziataja bardzo estetycznie przez swoja kon-
trastyozno$¢ ze scenami okajalacemi je. Po za ramy drama-
tyczne wystepuja dopiero wielkie sceny zbiorowe w akcie dru-
gim 1 czwartym; Moniuszko ulegt tu w zupeilnos$ci tradycji
opery, ktora wymagala takich =zespoldow za wszelka cene
prawdy dramatycznej. W catej operze mamy zaledwie cztery
typowe arje monologowe (jedna w pierwszym akcie, jedna
w drugim, gdyz arja Jontka nalezy do sceny dramatycznej
.z Halka i dwie .atrje w .akcie -czwartym). Rozktad ich w catosci
opery jest bardzo harmonijny, tak, ze budowa »Halki« nie
przypomina w niczem dawnych zlepkéw arjowych, jakiemi
z reguly bywaly opery wloskie. Wszystkie za$ te arje sa raczej
monologami dramatycmemi, niz librettowemi pretekstami do
popisow $piewackich. Wazna rol¢ w »Halce« speilniaja przy-
grywki instrumentalne. Uwertura przynosi z soba szereg te-
matow opery, ale jej uklad i treS¢ muzyczna nie kwalifikuje
jej na muzyke dramatyczng. Znaczenie jej logiczne i formalne
w »Hake« mozna poréwnaé¢ z temi dwiema scenami zbioro-
wemi w akcie drugim 1 czwartym. Jako kompozycja instru-
mentaima ma ona swoje zalety. Preludjum do aktu trzeciego
wprowadza logicznie stuchacza w tok akcji i bardzo tadnie
maluje jej tlo w nastepujacym po niej obrazie.

Charakter muzyki w »Hake« jest bardzo oryginalny. Za-
sady i1 formy, na jakich -oparl si¢ Moniuszko, komponujac ja,
w niczem nie wpltywaly na rodzaj jego inwencji. Byl tu juz
soba, zupetnie sobg. Nie mozna go nazwaé uczniem ani Wto-
chow, ani Niemcow, gdyz nuta jego pomystow jest niepo-
dzielng jego wlasnosciag. Nie wylowimy z tej muzyki ani jednej
reminiscencji, pochodzacej z czaséw blizkich Mpniuszce. Cu-
downie $piewne melodje, zachwycajace nas prostota i szla-
chetno$cia, wyplywajace z glebokiego zrodta, maja w so-
bie prawde¢ naturalno$ci lirycznej ogromnego talentu Mo-
niuszki. Zaden z polskich kompozytoréw operowych nie miat
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tej prawdy 1 pewno$ci wyrazania si¢, jak Moniuszko, zaden,
nie wykazat takiej wszechstronnosci w kierunku muzycznej
;1'ustracji zycia. Imponujaco odmalowal Moniuszko sceny
szlacheckie w akcie pierwszym, obrazy ludowe za$§ w akcie
trzecim nalezg dol najlepszych jego pomystéw, chociaz ele-
menty ich nie pochodzity z autentycznych zrddel etnicznych.
Rzecza niemniej od innych godna podziwu w »Halce« jest
temperament ustgpéw tanecznych. Mazur z pierwszego aktu
jest klasycznym utworem muzyki polskiej. Rzecz ciekawa, ze
pomyst do niego podsungto Moniuszce opowiadanie jednego
wiarusa napoleonskiego, ktory opisywat raz atak oddziatow
polskich na jaka$ trudna pozycje. Nadarmo fale szturmowe
plyn¢ty przeciw nieprzyjacielowi; za kazdym razem wracaly
skrwawione. Az Napoleon kazal zagrzmiec¢ orkiestrze jakie$
setme-bgbniste »ra-ta-ta-ta-ra-ta-ta« 1 pozycja zostala zajeta.
To »ra-ta-ta« poparte przypadkowym rytmem dato poczatek
temu mazurowi nad mazury.

Orkiestr¢ w »Halce« traktowal Moniuszko, pomimo
mniejszego znaczenia, jakie ona miala w operach tego stytu,
bardzo przezornie i troskliwie. Piszgc t¢ partytur¢ miat juz
bardzo doswiadczona r¢ke w uzywaniu kazdego instrumentu,
kazdej grupy. Wiedzial, kiedy, w stosunku do nate¢zenia glo-
sOw na scenie, mogla ona by¢ petniejsza w brzmieniu. A brzmie-
nie to zawsze odznacza si¢ harmonja, zaden ton nie wyrywa
si¢ z zespolu i nie kloci si¢ ze swem zadaniem metodji lub dy-
skretnego dopeinienia dzwigku. Mozna nazwaé partyturg te
robota niezmiernie solidng, artystyczna i celowa. W historji
instrumentacji nie zaznacza si¢ ona niczem szczegdlniejszem.
Mowigc o Berliozie, Liszcie i Wagnerze nie mamy potrzeby
mys$le¢ o partyturach Moniuszki, tak -samo jak nie myS$li si¢
wtedy o Meyerbeerze i Verdini. Ale po siedemdziesi¢ciu prze-
szto latach od powstania »Halki« nie zaszta potrzeba retuszo-
wania jej partytury, okazuje si¢ bowiem, ze iostrumentacja ta,
tak wtasciwa dla libretta, nie ma na sobie rysoOw starczoS$cr
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i zadowala ucho, nawet zaprawione do stuchania oper o silnej
hipertrofji dzwigku orkiestralnego.

Bynajmniej nie starajac si¢ o nadanie »Halce« jakiej$
rangi posréod dziel dramatycznych w epoce migdzy rokiem
1847 a 1858, mozemy uznaé ja za operg, ktora ze wzgledu
na warto$¢ artystyczna swojej muzyki i jej odrgbny, polski
charakter, miata prawo do tytutlu najbardziej wyrdzniajacych
si¢ dziet tych czaséow. W jaki§ czas pozniej weszla »Halka«
na sceny oper rosyjskich, czeskich i poludniowo' stowianskich
i utrzymuje si¢ na nich po dzi§ dzien. Proby wprowadzenia jej
do Wtoch i Niemiec, same przez si¢ dos¢ niedoskonale, wy-
padly juz za pdzno, azeby mogly by¢ uwienczone petnem po-
wodzeniem. Dla nas ma arcydzielo to niezmienna $wiezo$¢
i urok.

Libretto »Halki« przyniosto takze niematy zaszczyt Wol-
skiemu. Miat on poczucie tego, co dla muzyka i muzyki sta-
nowi najwigkszy interes. Kilka niedociagni¢¢ dramatycznych
nie psuje jego znakomitego rodzaju, jako> libretta. Mys$li tego
libretta, stowa same, cata akcja wpada wprost w objegcia mu-
zyki, ktora z niemi taczy si¢ w niezmiernie naturalnym zwigzku.
Ma ono w sobie zardd liryczny w ogromnej ilo§ci. Gdyby nie
byto tak dobrem, jakiem jest istotnie, muzyka Moniuszki nie
mogtaby wznie§¢ si¢ do tego poziomu, na jakim staneta.

Lat dziesi¢¢, dzielacych pierwsze przedstawienie wilen-
skie dwuaktowej »Halki« od premiery warszawskiej, spedzit
Moniuszko nieustannie na swojej skromnej posadzie organisty
w Wilnie. W czasie tym mniej niz dawniej produkowat dla
teatru. I tak w roku 1852 napisal jednoaktowa oper¢ komiczna
p- t. »Bettly« do tekstu ScribegD. Wykonali ja amatorowie
wilenscy w tymsamym roku. Niebawem powstal wodewil p. t.
»Cyganie« lub »Jawnuta« do stow F. D. Kniaznina.

Zdata od ruchu muzycznego stolicy nie zrywatl Mo-
niuszko kontaktu ze §wiatem, nie zasklepiat si¢ w sobie. Zajmo-
wal si¢ nieprzerwanie zyciem muzycznem w Europie, zwracatl
uwage na wazne zjawiska na tern polu. Dotarta wiec do Mo-
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niusizkd wiadomos$¢ o ukazaniu si¢ w r. 1853 dzielta Ryszarda.
Wagnera p. t. Oper und Drama. Poznal je rychto i zachegcakl:
przyjaciela, Jozefa Sikorskiego, do przeczytania traktatu tego
w liScie nastgpujacym: (u Polifiskiego) »Co moéwisz o Ry-
szardzie Wagnerze? o tym wielkim reformatorze, a raczej
zbawicielu naszej dramatycznej muzyki? Czy masz jego trzy-
tomowg rozpraw¢: -»Oper and Drama«.? Powiniene$ koniecznie
to przeczyta¢ i zda¢ sprawe o tym czlowieku w Bibliotece
(warszawskiej). Niech pozostang i wsérdod nas §lady jasnowi-
dzacego w ogdlnej pomroce — $lady mowie, gdyz skutki istnie-
nia genjusza Wagnera od nas daleko!« Do dziet jednak W a-
gnera nie miat jako§ Moniuszko przekonania, ani wtedy, ani.
pozniej, kiedy kilka z nich z czasem poznal. Stylem muzyki
mistrza z Bayreuth nie przejat si¢ nigdy i nie wyciggal z nich
zadnych wskazan dla swojej tworczosci. Instynkt jego talentu,
bronit si¢ i stusznie przed poddaniem si¢ wptywowi Wagnera,
ktory grozil mu wypaczeniem jegO' indywidualno$ci.

Ukazanie si¢ »Halki« na scenie warszawskiej i1 jej ogro-
mne powodzenie u publiczno$ci zadecydowato o dalszych lo-
sach Moniuszki. Najlepsza opera polska wyrobita twoércy
swemu stanowisko jednego z dyrygentdw opery warszawskie;j.'.
Zanim je zajal, wybrat si¢ na kilka miesigcy do Paryza, za
pieniadze, zebrane na ten cel przez paniag Marje¢ Kater-
gis Muchan ow, Zon¢ prezesa teatrow warszawskich.

W kilku dniach, w czasie pobytu w Paryzu, napisat Mo-
niuszko krotka oper¢ ludowa w jednym akcie p. t. »Flis« do
tekstu Stanistawa Bogustawskiego. W szeregu dziel Moniuszki
nie zwraca na siebie »Flis« uwagi szczegdlnej.

Nastgpng znamienitsza praca z zakresu opery byla
»Hrabina«. Libretto.Wlodzimierza Wolskiego, w 3 aktach,
bylo przedstawieniem lekkiego, wygodnego, przeplatanego
zabawami zycia arystokracji warszawskiej i szlachty z cza-
sow niedtugo po upadku ojczyzny. Opera komiczna, nawet
z lekkim odcieniem satyry dzieli akcje na dwa $wiaty : efekto-
wnem, ale pelnem niewyrozumialosci stoncem jednego — jest
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Hrabina, jej satelita — zfrancuziaty Dzidzi. Sercem drugiego
kota jest pan Chorazy, szlagon starej daty, a obok niego za-
bawny Podczaszyc.i dwoje kochankow: rycerski Kazimierz
i milutka Bronia. I muzyka ma tu dwie, umys§$lnie, twarze.
Jedna, petna wybujatej ozdobnos$ci, to maska, ktora Moniuszko
zatozyl na duchowe swoje oblicze. W drugiej, poznajemy jego
samego. W piosnkach Broni, w polonezie przed trzecim aktem,,
w porywajacych arjach Kazimierza brzmi prawdziwy senty-
ment Moniuszki, drga jego serdecznie polski temperament
muzyczny. Muzyka tej opery nie przedstawia takiej catosci
organicznej jak w »Halce«, warto$§¢ pomystow jest mniejsza.

Do rozwinigcia tak gérnego lotu jak w »Halce« nie miat
Moniuszko sposobno$ci takze w nastgpnej operze. Byla nig
idylla szlachecka w jednym akcie do stow J. Ch¢einskieg o
p. t. »Verbum nobile«. Do drobnych ram obrazka scenicznego
przystosowal Moniuszko muzyke, ktora tu przybrata rozmiary
filigranow, usmiecha si¢ sama pogoda i wdzigkiem. Dzieto
niewielkie, ale doskonale w stylu i opracowaniu kazdego szcze-
gotu. Ustepy tej opery idyllicznej staty si¢ bardzo popularne.
Do najbardziej znanych nalezy choér »Jak lilija co rozwija...«
1 sumiasta oracja pana Marcina »I fortuny-i korony i wszyst-
kiego O co dbasz« z niezmiernie wdzigcznym motywem przy
stowach »dam d ptaszka jakich malo...«

W smutnych latach po powstaniu styczniowem szukaty
serca i umysly Polakoéw ulgi i ukojenia w snuciu obrazow
z czasOw lepszej przesztosci. Jakby balsamem dla ran $wie-
zych byta nowa opera Moniuszki o romantyczno-lirycznym
charakterze p. t. » Straszny dwodr«. Pierwsze przedsta-
wienie tego drugiego arcydzieta Moniuszki odbylo si¢ w ope-
rze warszawskiej dnia 28 wrzednia r. 1865. Libretto napisal
Jan Checinski. Akcja opery tej jest niejako przeciwsta-
wieniem watku dramatycznego »Slubow panienskich« Fredry.
Takie same postanowienie jak tam Klara i Aniela powzieli
tu dwaj rycerze pancerni, Stefan i Zbigniew, rodzeni bracia.
W domu Miecznika, ktory sasiedzi, z powodu szczg$cia do
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wydania, jakie majg w nim zawsze corki rodziny, nazwali
strasznym dworem, ulegajg rycerze czarowi niewiesciemu
Hanny i Jadwigi i zapominaja o §lubach bezzenstwa. Zre-
cznie poprowadzona akcja dramatyczna kojarzy w ramach
prologu i czterech aktow obrazy z zycia obozowego i zacisznego
zycia domowego dawnej szlachty polskiej. Wszystkie te sceny
ujmuja nastrojem, jaki w nich wywotal librecista, a spotggo-
wat cudownie kompozytor. Checinski mial, podobnie jak Wol-
ski, rgk¢ bardzo -szczg¢s$liwa w uktadzie libretta. Niemal
wszystko, czego mogt zapragnaé¢ kompozytor operowy, zna-
lazto si¢ tu w wielkiej obfito$ci. Zaraz pierwsza scena w obo-
zie -otworzyta przed Moniuszka pole do rozwini-¢cia tematow
o silnym pulsie rytmicznym. Odezwata si¢ w nim krew rycer-
skich pokolen, kiedy pisal przepyszny wstep Zbigniewa »Wiec
gdy si¢ rozstaniem, przed stonca S$witaniem...« Znakomicie
umiat Moniuszko zmoderowaé animusz muzyczny, kiedy
tekst zwraca si¢ do opisu pracy na roli, ktorej pragnie poswig-
ci¢ si¢ Zbigniew 4 Stefan. Cata t¢ sceng ujat Moniuszko- w for-
me trzyczeSciowa; zregcznie kontrastujacy ustgp $rodkowy ta-
czy si¢ z czg$ciami zewnetrznym bardzo organicznie. Prolog
caty, jak jest diugi, tetni marsowym wigorem, niezmierng
tezyzng i silg. Jest to zaiste jaki§ monolit muzyczny o jedno-
litym charakterze wyrazu.

W dalszych scenach $wigci liryczna inwen-cja Moniuszki
prawdziwe tryumfy. Zaja$niata ona pelnym blaskiem zaréwno
w ustgpach solowych jak w zespotach. Tercet »cichy domku
w cieniu drzew«, ozy arja Stefana przy zegarze, to- objawienia
najpickniejszej kantyleny o przejmujaco serdecznej nucie z do-
mieszka czasem melaneho-lji. Arja Miecznika ma w sobie se-
natorskg dostojnos¢ i ton patryj,archalnej szczerosci- uczué. Jest
ona korong wokalnych polonezéw Moniuszki, ktére staja jako
pendant obok genjalnych dziet Chopina. W odmalowaniu
muzycznem zacisznych scen dziewczecych przy krosnach i przy
laniu wosku przejawil -sic w nieporownany sposob subtelny
zmyst Moniuszki dla tego rodzaju tematéw. W ustgpach -tych
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ma muzyka jego wdzigk i poetyczoo$¢ najwyzszego rzg¢du. Pro-
mieniuje z dzwigkéw tych ciepto i oddech mtodosci, zachwyca
Kijowa czysto§¢ harmonji.

Osobny rozdzial w muzyce »Strasznego dworu« zajmuje
romantyzm i humor. Intr ada orkiestrabia przed pro-
logiem jest najpigkniejszym utworem, jaki na polu muzyki
orkiestralnej wydat romantyzm w Polsce. Koloryt dzwigkowy
orkiestry i1 nastgpstwo- tematow, uktadajgce si¢ w -tres¢ mu-
zyczng, stwarza tu obrazy, j-akie tylko- romantycznie podnie-
cona wyobraznia zdolna jest wysnué. Opowiadanie Cze$ni-
kowej w pierwszym akcie i sceny w akcie trzecim, arja Skotuby,
kwartet, arja Stefana, wszystko to owiane romantyzmem o mi-
strzowskich -czynnikach przedstawienia. Charakterystyka mu-
zyczna Cze$nikowej 1 pana Damazego ma rysy naturalnego
humoru i -odznacza si¢ ogromna -plastyka. Moniuszko-, ktory
nie -ztozyl nigdzie dowodow talentu -do'Scistych form i-mita-
cyjnych, wykazal w monumentalnym finale drugiego- aktu caty
swoj zmyst perspektywy muzycznej. W tej poteznej budowli
muzycznej potrafit ugrupowaé obok siebie kilka zespolow
o réznych tendencjach dramatycznych. Zharmonizowal wspa-
ni-ale peing gwaru i przekomarzan -scen¢ mysliwska -z grupa
nastrojong lirycznie i z dwiema postaciami, ktére stanowia
czynnik charakterystyczn-o-komi-czny. Finat ten jest najbardziej
w konstrukcji muzycznej imponujaca rzecza, jakag Moniuszko
stworzyl. Ma on styl -dekoracyjny wielkich freskow.

Instrumentacja »Strasznego dworu«, szkicowo trakto-
wana, odznacza si¢ jednak wlasnym charakterem. Najdeli-
katniej size pociggnigcie w niej spetnia jaki$ cel illu-stracyjny
w akcji scenicznej.

Barwng 4 z tak rézno-rodnych elementdéw -ztozong oper¢
ut\yorzyt Moniuszko z najzupeiniejsza jednolitoscia stylu.
Polot jego melodyjnej inwencji mial tu niezmiernie odpowie-
dnie dla siebie pole do przejawienia si¢. Muzyke t¢ pisal Mo-
niuszko poza wplywami swojego czasu. Konserwatywny jej

poniekad charakter w stosunku do postepu pojeé muzycznych
Historja muzyki polskiej. 13
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czasOw jej powstania, nie wplywa na okreSlenie wewnetrznej
wartos$ci tej muzyki. Byb to dzieto ze wszech miar doskonale
i takiem jest dzisiaj jeszcze. Moc§ wewngtrzne] wartosci swojej
ma »Straszny dwor« zapewnione zycie na wiele lat jeszcze,
podobnie jak »Halka«.' Oba arcydzieta przetrwatly setki dziel
niegdy$ od siebie modniejszych, dzi§ powoli ulegajacych za-
pomnieniu.

Wiladciwem powolaniem dramatycznego talentu Mo-
niuszki byto obdarzenie opery polskiej dzietami wartoSciowemi
o znamionach swojsko$ci. T¢ przez Opatrzno$¢ wyznaczona
mu misj¢ spetnit Moniuszko ku chwale kultury polskiej utwo-
rzeniem Halki, Verbum nobile, Hrabiny i Strasznego dworu.
Zapragnal jednakze lauréw takze na Swiecie szerszym i po-
dobnie jak Wagner chciat zdoby¢ Paryz przy pomocy
Rienzi ego, tak Moniuszko spodziewatl si¢ zastynagé w Europie
dopiero po napisaniu opery o temacie, uniwersalne zajecie
wzbudzajacym. Wybral do tego celu tragedje¢ Delavigne’a,
»Paria«, do ktorej naprzéd dorobil muzyke sceniczna; Jan
Checinski przerobit nastepnie dramat na libretto!. Premiera
opery wypadta dnia 11 grudnia 1869 r. Opera doznala zu-
pelnego niepowodzenia. Moniuszko;, utrzymujac, ze jest to naj-
lepsza jego praca dramatyczna, miat zal dolkrytyki' i spote-
czefistwa, ze nie poznano si¢ na warto$ci »Parilic. Nie mogty
go pocieszy¢ zdania prasy, ze opera nie jest przystepna publi-
czno$ci wskutek $miato§ci muzyki. Tymczasem rodzaj mu-
zyki tej nie byl tak rewolucyjny, jak mniemano. Wobec »Try-
stana i Izoldy« styl »Parii« i jej materjal muzyczny byly bar-
dzo konserwatywne. Egzotyczny §wiat dramatu byt obcy uczu-
ciu Moniuszki. Inwencja jego nie mogta juz wypromimiowacd
z siebie pomystow tej warto$ci jak do tematéow, pociagajacych
ku sobie jego serce. W opracowaniu »Parii« zawiddt takze
zywiol dramatyczny, zawsze dos$¢ daleki naturze genjalnego
liryka. Majac zamiar stworzenia rzeczy dla szerokiego §wiata
pobtadzit Moniuszko od pierwszej strony partytury, na ktéorej—
zamiast jakiej§ ad hoc napisanej uwertury — umiescil uwer-
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tur¢ z kantaty mitologicznej p. tj. »Mild a«, napisanej prze-
szto dwadziescia lat wezesniej. Muzyka »Pard« powstata dzigki
rutynie kompozytorskiej Moniuszki, nie miata jednak w sobie
skry jego natchnienia.

Zniechecony do dalszej pracy dla opery nie chcial Mo-
niuszko probowac szczeScia w teatrze, ale pociagneto go jeszcze
raz inne libretto' operowe, napisane przez Chegcinskiego. Byta
to opera w jednym akcie p. t. »Beata«. I teraz nie mogt
Moniuszko zdoby¢ uznania stuchaczy. Braki wystapily tu
jeszcze silniej niz w »Barii«. Obok $wiadomego positkowania
si¢ dawniejszemi pomystami (np. uzycie pie$ni »Barkarola«
z pierwszegolSpiewnika), wpadal Moniuszko w reminiscencje
z wtlasnych dziet. Jego muzyka przestata interesowac publi-
czno$¢, nie miala bowiem potrzebnych do tego warunkow.
Premiera »Beaty« odbyta si¢ dnia 2 lutego 1872 r.

Pod sam koniec zycia (w r. 1872) zaczal Moniuszko
pisa¢ nowa opere p. t. » Trea« do stow J. 1. Jasinskiego.
Smieré przerwata te prace.

W pewnym zwigzku z muzyka dramatyczna Moniuszki
pozostaja jego kantaty. Na czele ich postawi¢ nalezy
»W idm a« (Dziady Ad. Mickiewicza cz¢s¢ druga), ktore za-
rowno w wykonaniu koncertowem jak na scenie dziataja bar-
dzo silnie, dzigki wielkiej wyrazisto$ci pomystéw muzycznych.
W réwnym rze¢dzie z »Widmami« staje warto§¢ kantaty »So-
nety krymski e< Sklada si¢ na nia o$m sonetdéw, rozlo-
zonych na sola i chor na tle orkiestry. Moniuszko napisal
dzieto to w roku 1867. W muzyce do Sonetéw znalazt Mo-
niuszko uj$cie dla ekspanzji talentu swojego w kierunku ma-
larstwa dzwigkowego. Pociagnely go ku sobie opisy zeglugi,
burzy morskiej i t. p., ktore z calym naktadem realizmu starat
si¢ przedstawi¢. Strona illustracyjnie muzyczna wypadia bar-
wnie i okazale, jakkolwiek orkiestra Moniuszki operuje $rod-
kami juz spowszedniatlemi w zakresie muzyki programowe;j.
Kompozytor nasz nie wyszedl z granic akademickich sposo-
bow w rytmice i figuracji instrumentow. W calej kompozycji

13*



utrzymuje si¢ jednolicie technika homofoniczna i w orkiestrze
i chérach. Liryzm muzyki Sonetéw jest mniej wartoSciowy od
oipisowosci dzwigkowej dzieta. Stabsza od tych obu kantat jest
»Mil d a«, kantata mitologiczna ze stowami J. Kraszewskiego.
Pochodzi ona z roku 1847/48. Formy ustepéw kompozycji tej
sa zbyt rozwlekte, charakter muzyki ma w sobie pewna ocig-
zatos¢é.

Z racji swojego stanowiska organisty koscielnego w Wil-
nie i pdzniej produkowatl Moniuszko liczne utwory muzyki
religijnej. Migdzy operami jego i kantatami §wieckiemi a dzie-
tami kos$cielnemi trudno byloby przeprowadzi¢ widoczng gra-
nice stylow i §rodkéw technicznych. Cztery »Litanje Ostro-
bramskie«, siedem Mszy, Requiem (cantata religiosa na 11 gto-
sow wokalnych i orkiestr¢), dwie mniejsze msze zatobne, dwa
hymny, kilka motetow i szereg modlitw w formie jednogtoso-
wych pie$ni (z nich najbardziej znana piesn »W ciezkiej nie-
doli, ktorg dzi§ ponoszg«) byly bardzo' pozadanem wzbogace-
niem polskiej muzyki koscielnej, o tyle ubozszej] w wieku XIX
od poprzednich pod wzgledem ilosci i jakoSci produkowanych
dziet.

Probowal Moniuszko takze sit swoich w formach muzyki
komnatowej. Napisal dwa kwartety smyczkowe. Oba
dzieta przedstawiaja mata warto§¢. Moniuszko nie wyznawat
si¢ dobrze w formie sonatowej, ani nie zdoby! techniki poli-
fonicznej, niezbgdnej do stylu kwartetowego. Stad te oba
utwory majg wyglad i tre§¢ bardzo prymitywng w pierwszych
cz¢sciach, podzielonych na ustgpy minore-maggiore-mmore.
Dopiero dalsze czeg$ci moga wzbudzi¢ pewne zaje¢cie. I tak mi-
lym jest ustep drugi pierwszego kwartetu w rodzaju serenar
dowego andantina, scherzo ma temat pokrewny ostatniej cze¢sci
koncertu f-moll Chopina, a final utworu, nazwany un ballo
campestre rozwija zywy temat ludowego pokroju:



— 197 ~

W drugim kwartecie, zbudowanym nieco szerzej od
pierwszego, uzyt Moniuszko kilku tematow ludowych.

W zakresie muzyki fortepianowej napisal Moniuszko
kilka zgrabnych kompozycji tanecznych, kilka tadnych polo-
nezoéw (do »stuchu«), nokturn, kotysanke, villanelle i beetho-
ven-owskim duchem owiang Elegi¢ o glebszej mysli mu-
Zycznej.

Samoistnej muzyki symfonicznej nie uprawiat. Wypo-
wiedziat si¢ dostatecznie w uwerturach i przygrywkach ope-
rowych, obok ktéorych napisal jeszcze trzy osobne uwertury
orkiestralne. Najbarwniejsza z po$réod nich »Bajka« ma bar-
dzo swobodna forme¢ rapsodyozna, ale sympatyczng tre$c:
narracyjng.

Niestrudzony pracownik, dziatat Moniuszko w W arsza-
wie, obok pracy tworczej i zaje¢ kapelmistrzowskich w operze,,
takze jako profesor zorganizowanego ponownie w roku 1861
Komserwatorjum, uczac tam teorji muzyki. Trwatlym §ladem
tej dziatalno$ci dydaktycznej byl dobrze napisany podrecznik
do nauki harmonji p. t. »Pamiegtnik do nauki harmonji«.
Ksigzka mato oryginalna, ale jasna i dobrze uczjca.

W ciaglej walce z trudno$ciami' zyoiowemi i przeciwno-
$ciami, nad ktéoremi nie umial zapanowad, targal Moniuszko-
sity 1 zdrowie. Nie stapal po rézach tworca opery narodowej.
Dopiero pod sam koniec zycia stosunki Moniuszki ulegly po-
prawie. Nie cieszyl si¢ tem diugo. Umart na udar serca dnia,
4 czerwca 1872 r.

Moniuszko nie nalezal do najwyzszego rodzaju talentow
muzycznych, genjuszem z pewnos$cia nie byl. Gdyby miat na-
turg, tak chtonaca w siebie czynniki kultury artystycznej, jak
bogata ona byla w inwencj¢ melodyjna, gdyby przeszedt gieb-
sza nauke techniki kompozytorskiej i zdobyl wigcej autokry-
tycyzmu, statby si¢ jednym z mistrz6w ogdlno-europejskiej
muzyki. Nie dotartszy do samych szczytow doskonatosci arty-
stycznej, cho¢ mial po temu skrzydla ogromnego talentu, zostat
nauczycielem muzyki w narodzie i pod dalszy rozwdj kultury
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muzycznej potozyt w dzielach swoich podwalmy. Ogdlny sto-
pien przygotowania muzycznego w Polsce pchnal Moniuszko
silnie naprz6od. Zdanie to wyglada na paradoks wohec arty-
stycznego czynu Chopina. Musimy jednak uprzytomnié sobie,
ze sztuka Chopina nie docierala wszedzie, ze dzielom Mo-
niuszki tatwiejszy byt dostep do najszerszych kot spoleczen-
stwa, niz Chopinowi, Kompozycje Moniuszki zabtadzily nawet
pod strzechy i staty si¢ piosenkami wie$niaczek. Dla ogromne;j
wigkszo$ci inteligencji polskiej staty si¢ one elementarzem
nauki muzycznej, brewiarzem codziennych mz$piewan uczucia.

Melodja arji »Szumia jodly na gor szczycie«, lub me-
lancholijna fraza pie$ni »Kozak«, dziesiatki tematow z oper
Moniuszki, brzmia na ustach wszystkich — bez wyjatku —
Polakow.

(O zyciu i dzietach Moniuszki pierwsza monografj¢, po
dyletancku napisana wydat w roku 1873 Aleksander
W alicki Bolestaw Wilczyn skiw sposéb bardzo metny
przedstawit twodrczo$¢ Moniuszki w pracy, ogloszonej w r.
1900. Nakoniec Aleksander Po linski w matej ksiazeczce,
wydanej w r. 1913 przedstawil popularnie dziatalno$¢ kom-
pozytorska Moniuszki).

Pokrewny Moniuszce styl pie$niarski przedstawiaja
utwory kilku popularnych kompozytoréw polskich, jak: Igna-
cego Marcelego Komorowskiego (1824—1858),
ktorego tzawa nuta liryczna w piesni o Kalinie przypadta do
serca trzem prawie pokoleniom, a kilka innych pie$ni miato
takze niebywala wzigetos¢ w kraju; Kazimierza Kr a-
tzera (1844—1900), ktory rekord powodzenia zdobyl pie-
$niami »Skrzypki swaty« i »Piosnka o piosence«; Wi lhe Im a
Tro szta (1823—1887), doSwiadczonego S$piewaka, ktory
umiejetnym doborem utworéw wokalnych innych kompozyto-
row niemato przyczynil si¢ do podniesienia kultury $piewac-
kiej w Polsce, a wtasnemi kompozycjami takze do tego po-
magat.

Grupe satelitow Moniuszki powickszaja jeszcze jako pie-
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$niarze : Igaiacy Krzyzanowski i Emanuel Kania. Obaj jednak
grawitowali takze silnie ku muzyce fortepianowej. Ignacy
Krzyzanowski (1826—1905) w licznych swoich kom-
pozycjach na fortepian dostarczal materjalu do nauki gry dla
dzieci i mtodziezy (Six bagatelles, Dwie piesnibez stow op. 28
it p.), kiedy za$ chcial pisa¢ rzeczy z zakresu muzyki salono-
wej o tre§ci nieco powazniejszej, wpadal w §lepe prawie na-
$ladownictwo Chopina i nie mégl poprowadzi¢ my$li muzycz-
nych przez kilkanadcie taktéw, azeby nie uzy¢ w niej czy to
jakiego$ zwrotu melodyjnego lub tez kilku z kolei typowych
harmonij Chopina. Wystarczajaco przekonywuja o tern takie
utwory Krzyzanowskiego”, jak Nocturne op. 22 nr. 3, Deu-
xieme elégie op. 29, lub Polonez op. 20. Sa to kompozycje pi-
sane jakby a la maniére de Chopin, jakby umy$lne imitacje;
rzecz jasna, ze ich duch ma wszelkie znamiona mimowolnego
falsyfikatu. Emanuel Kania (1826—1886) nalezy jako
kompozytor fortepianowy do kategorji dostawcéw muzyki sa-
lonowej. Mial technike kompozytorska nie wicksza od Krzyza-
nowskiego i nie wigkszy zakres pomysléw melodyjnych i har-
monicznych. Wystarczatlo to jeszcze od biedy do napisania,
powierzchownej zreszta, niedtugiej kompozycji w rodzaju Le
soir '(romance) op: 6, ale zawodzito kompozytora, kiedy za-
bral si¢ do zbudowania wigkszego utworu jak La nuit (bal-
lada), ktéra — nie bez poczucia pewnosci siebie — poswigcit
Kania Adolfowi Henseltowi.

W latach, kiedy Moniuszko po $mierci Chopina dzierzyt
berto pierwszenstwa pos$réod kompozytorow polskich, nie bylo
wogble w Polsce silniejszych tworczych talentow muzycznych,
lub jesli juz byly, jak Zelefiski i Noskowski, lub Henryk Wie-
niawski i Zarzycki, to za zycia Moniuszki nie nastapil jeszcze
pelny rozwdj ich tworczosci. Z tej za$ falangi matych talen-
tow zapisuje histoirja jeszcze zastuzone nazwisko Oskara
Kolberga (1814—1890), ktéry zanim dokonal pomniko-
wego wydania dzieta p. .t »Lud, zwyczaje, przystowia, obrzedy
z pie$niami, muzyka i tancami« w kilkudziesi¢gciu tomach, dat
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si¢ pozna¢ jako kompozytor opery p. ¢t »Krol pasterzy« (danej
kilka razy w Warszawie w r. 1858) i szeregu utworéw na
fortepian. W jednym z nich, Orande marche, dotyka! Kolberg
stylu wirtuozyjnego Liszta, nie osiagajac jednak jego S$Swiet-
noS$ci wyrazania si¢ w muzyce. W dalszym ciagu wspomnieé
jeszcze nalezy cztonkdw tej generacji i tego samego kierunku:
Teodora Ein erta i Ferdynanda Du Tcxk eraa, Wojciecha
Franciszka Doppler a, Leopolda Lewand owskiego,
Stanistawa Dunieckiego (autora milej operetki »Pazio-
wie krélowej Marysienki«), Antoniego Stoi pego. Kierunek
ten, jaki reprezentowalty kompozycje wymienionych autorow,
zar6wno w operze, jak w pie$ni i muzyce instrumentalnej,
przetrwat w twodrczosci licznych kompozytoréw polskich przez
dtugie lata po $mierci Moniuszki i trwat w istocie do naszych
jeszcze czasow. Nalezal do niego np. Henryk Jarecki
(ur. w r. 1846, urn. 1918), osobisty uczen Moniuszki, autor
oper: Miodowe, Jadwiga krolowa polska, Barbara Radziwil-
t6wna i udramatyzowanej ballady »Powrédt taty«, ktore,
jako dtugoletni kapelmistrz opery Iwowskiej, wystawialt w tea-
trze Skarbkowskim. Ludwik Oross mann (1835),
w operach: Rybak z Palermo i Duch wojewody, dazyt temi
samemi szlakami do swoich celow artystycznych. Adam
Minchheimer (1830—1904) ulegt zupetnie wplywowi
Meyerbeera i Verdi’ego-, przesiakngl takze melodjami Mo-
niuszki. Rozporzadzal dysproporcjonalnie matym zasobem $rod-
koéw wyrazu muzycznego w stosunku do zadania, jakie na kom-
pozytora wktada opera tragiczna. Mimo to pisat opery. W roku
1864 wystapit z »Ottonem tucznikiem«, w r. 1876 ze »Stra-
diota«, za$§ w r. 1890 z »Mazepa« (wedle tragedji Stowac-
kiego). Ostatnia z tych oper, ktdora przez, czas pewien miala
niejakie powodzenie w Warszawie, jest dzielem o organicznej
wadzie banalno$ci w kazdym pomysle, lirycznym czy drama-
tycznym. Miinchheimer tak dalece nie mial poczucia stylu, ze
W najpatetyczniejszych miejscach akcji, ktore jedynie przy
pomocy zmniejszonego akordu septymowggo potrafil muzycz-
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nie przedstawié¢, wplatal zupelnie operetkowe melodje. Muzyka
ta w stosunku do poje¢ w czasach jej powstania musiata ude-
rza¢ naiwnos$cig. Arje, w znacznej ilo$ci rozsiane w operze,
nie maja zgota prawdy lirycznej, ani tadnych Mnji w rysunku
muzycznym. Kilka innych kompozycji Mimehheimera, jak
kantata wuroczysto$§ciowa 1 piesni rozeszlo si¢
szeroko.

Dobrze zapisato si¢ nazwisko Aleksandra Za-
rzyckiego (1834—1895), autora licznych utwordéw salo-
nowych na fortepian i kilkunastu bardzo wdzigcznych piedni,
niemniej jak koncertu fortepianowego, suity orkiestrowej it. d.



Vili.

Uprawa wiekszych form muzycznych w Polsce. — Wzrost techniki
kompozytorskiej. — Powazniejszy styl w muzyce instrumentalnej:
Zelenski, Wieniawski, Noskowski. — Pie§niarze: Gall, Niewiadomski.

Powolnym byt postep kultury muzycznej w Polsce w mi-
moném stuleciu, ale pomimo wszystkich trudnos$ci, jakie byty
do przezwyci¢zenia, stale si¢ dokonywal. Powstajace w kraju
szkoly muzyczne i feonserwatorja ograniczaly przewaznie plan
nauki udzielanej w nich do przygotowania amatoréow w grze
na fortepianie lub skrzypcach, wzglednie do nauki $piewu.
Dziat teorjii muzyki- i nauki kompozycji po za konserwatorjum
warszawskiem byl wszedzie zupelnie po macoszemu trakto-
wany. Wskutek tego marnowato si¢ wiele talentow, ktore nie
mogty zaprawi¢ si¢ do twoérczo$ci w uczelniach krajowych.
Niemal wszyscy nasi kompozytorowie ostatniej doby musieli
udawac si¢ na studja za granic¢. Stan laki nie mogt przyczy-
nia¢ si¢ do podniesienia produkcji muzycznej, to pewna. Bra-
kowato wreszcie instytucji i zespotdéw do wykonywania dziet
wigkszych rozmiaréw, nie bylo oprdécz warszawskiej, stalych
oper w Polsce, przygodnie tylko tworzono zespoty orkiestraloe
i oratoryjne. Za malo bylo inicjatywy organizacji w zyciu
muzycznem. Zaledwie znikome odsetki mieszczanstwa polskiego
czuly prawdziwa potrzeb¢ muzyki, po za zaciszem domowem
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tuptrawianej. W szkotach publicznych ktadlo si¢ bardzo staby
.naoisk ma nauke¢ muzyki. Nawet $piew zbiorowy w szkotach
ludowych lekcewazono, w gimnazjach za$ uznawano muzyke-
tylko jako przedmiot nadobowiazkowy, sluzacy do przygoto-
wania pie$ni religijnych na wspdlne nabozenstwo niedzielne.
Humani$ci i przyrodnicy, ktérym powierzone bylo wyksztat-
cenie mtodziezy, odnosili si¢ przewaznie z odcieniem ironji do
wszelakich objawow kultury muzycznej, niejednokrotnie za$
usitowali zamitowanie do niej wytepic. Wigc ani dom, ani
szkota nie rozbudzaly instynktu muzykalnosci w mtodych po-
koleniach. Niejeden wigc kompozytor polski czul si¢ glosem
wolajacego na puszczy, kiedy dla dziet jego mato bylo zain-
teresowania ze strony spoteczenstwa. Podwojng zatem zastuge
zdobylilsobie w obliczu historji muzyki polskiej ci, co nie ba-
czac na nieliczng ilo$¢ odbiorcOw muzyki swojej w spoteczen-
stwie, nie§li wysoko sztandar swoich celéw artystycznych
z wiarga, ze przyczynia si¢ do podniesienia kultury narodu.

Do tych wielce zastuzonych kompozytoréw polskich, kto-
rzy w tworczoséci swojej nigdy nie chcieli i§¢ po limjii najmniej-
szego oporu, nalezy przedewszystkiem Wtadystaw Ze-
lenski. Nestor dzi§ muzykow polskich urodzit si¢ w r. 1837
w Grodkowicach pod Krakowem. W dziecinstwie i latach mto-
dzienczych byt uczniem Mireckiego w Krakowie. W r. 1859
wyjechat do Pragi, gdzie u Dreyschacka uczyl si¢ gry na for-
tepianie, u Krei¢e’go kompozycji. Pracowat dlugo i grunto-
wnie. Dokonczyl studjow w Paryzu u Rebera. Po $§mierci Mo-
niuszki objal jego stanowisko proiesora harmonjd w komserwa-
torjum warsizawskiem, nastepnie dyrekcj¢ Tow. muzycznego.
W kilka lat pdzniej osiadl w Krakowie jako dyrektor Konser-
watorjum, prowadzac w niem klas¢ fortepianowa i kursa teo-
retyczne. Funkcje te spelnia nieprzerwanie po' dziefn dzisiejszy.
W roku 1866 zostal w Pradze doktorem filozofji.

Imponujacg wszechstronno$cia odznacza si¢ tworczos¢
Zelenskiego. Cechuje ja wielka powaga stylu i treéci, zmako-
mito§¢ form, zupeina suwerenno$¢ techniki. Juz pierwsze mio-
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dzieficze pie$ni i sonata fortepianowa op. 5 (wydana u Ri-
cordi’ego w Medjolanie) stwierdzity talent liryczny Zelefiskiego
i zmyst formalny. Gieboko wnikngt Zelefiski w styl piesni;

Wiadystaw Zelenski.
Podlug portretu Artura Grottgera).

w kilkudziesigciu utworach tego rodzaju stworzyt dzieta nie-
przemijajacej warto$ci. Pomimo eklektycyzmu ogolnego stylu
muzycznego Zelefiskiego, ktory prowadzi zarowno do klasykéow
jak Schumanna i Mendelssohna, pie$ni Zelenskiego tchng
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*w calej peini polsko$cia muzycznego wyrazu. Ich pomysly me-
lodyjne odznaczaja si¢ ogromna szlachetno$cig. Po za arcy-
dzielami pie$niarskiemi Moniuszki stanowia one klasyczne
przyktady pie$niarstwa polskiego w XIX wieku. Akompanja-
ment ich odpowiada doskonale wymaganiom ffiuslracyjnym
tekstu, nie popadajac w zadne antimuzyczne efekciarstwo. Sil-
niejszym od zmienno$ci mody muzycznej, od codziennie no-
wych zdobyczy na polu harmonji i modulacji jest w piesniach
Zelenskiego ich duch muzyczny i osobisty przez to jezyk in-
wencji kompozytora.

Znacznie doskonalej od kilku innych kompozytoréw pol-
skich, uprawiajacych po Chopinie form¢ sonatowa w mu-
zyce kameralnej i symfonicznej, opanowat Zelenski istotg¢ mu-
zyczng i logike¢ tej formy i zastosowat ja znakomicie w szeregu
powaznie zakrojonych dziet. O ile w dwoch symfonjach
i w uwerturach »Tatry« i »Echa le$ne« mata praktyka Zelen-
skiego w stosunku do zywego aparatu orkiestralnego nie po-
zwolita na przetopienie pomystow w zupelnie $cisle wyraza-
jacy je dzwiek i zniewolila kompozytora do uzywania pewnych
schematow kiistrumeatowania, o tyle w szeregu przepysznych
dziet komnatowych, jak dwa kwartety smyczkowe, kwartet
i trio fortepianowe, dwie sonaty ma skrzypce i fortepian', dwie
sonaty fortepianowe, stworzyt Zelenski podwaliny pod polska
literature tych rodzajéw muzycznych.

Wszystkie odnos$ne kompozycje Zeleniskiego maja cechy
prawdziwego stylu kameralnego. Tre$¢ ich znamionuje powa-
ga, jest az co$ wyniostego w ich tematach. Do§wiadczony i po-
mystowy polifonista, skonstruowat Zelenski w kwartetach pel-
nobrzmigce zespoly, nie naduzywajac imitacyjnych form wielo-
glosowosci. We wczesniejszych dzietach Zelenskiego znaé
wplywy Schumanna. Pierwsza sonata na skrzypce i fortepian
op. 30 moéwi o tern swoja tre$cig i sposobem opracowania naj-
wiegcej moze. Jej temat naczelny ma charakter silnie emocjo-
nalny :



Dzieta pdzniejszego natomiast okresu tworczosci Zelen-
skiego zatracaja powoli ten charakter i staja si¢ raczej kia-
sycznemi w swoim rodzaju. Z doskonalego kwartetu fortepia-
nowego op. 61, szczegdlnie z czegsci pierwszej, wytania si¢ stylt
muzyczny, przypominajacy styl Brahmsa. Oto temat pierwszej
czesci dzieta:

Fr"¥1 -

jedna z najbarwniejszych kompozycji Zelefiskiego jest
koncert fortepianowy z towarzyszeniem orkiestry op. 60. For-
tepian ma tu rozlegla skale wirtuozyjnych efektow, umiejetnie
stopniowanych. Fanfarowy temat naczelny nadaje dzietu od-
Swietny wyraz. W nieco chopinowskim temacie pobo'cznym za-
warlo si¢ wiele szczerego liryzmu. Cze$¢ druga theme variée
i koncowe rondo sa ustgpami bogatemi w zajmujace pomysty.

Druga sonata ma skrzypce i fortepian pochodzi z roku
1917. Piszac ja dobiegat Zelenski o$émdziesigtego roku zycia.
Fakt ten przypomina chyba Henryka Schiitza z XVII stulecia
i Verdi’ego, ktérzy w podobnym wieku mieli jeszcze sily du-
chowe do tworzenia. Kompozycja Zelenskiego zastanawia
wprost sita wyrazu muzycznego, cieplem poetycznej inwencji
i nadzwyczajna solidno$cia wykonczenia, §piewnos$¢ drugiej
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czgSci, andante sostenuto, przypomina najlepsze pomysty li-
ryczne znakomitego kompozytora.

Wspominajagc bodaj o kilkunastu mniejszych utworach
na fortepian, o powaznie zakrojonych Warjacj-ach op. 62,
0 25-oiu preludjach organowych, dwoéch mszach, kilku mote-
tach, kantatach kos$cielnych, swietnych utworach na chor meski
1 wielkiej kantacie na 500-letni jubileusz Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego, obszerniej zajaé¢ sie wypada czterema operami Ze-
lenskiego.

W roku 1883 wystapil Zelenski z »Konradem W a I-
lenr od e m«. Ludomil German przerobil powie$¢ poetycka
Mickiewicza na libretto w pieciu aktach. Zelefski traktowat
zadanie swoje w tern dziele raczej jako muzyk absolutny, niz
jako dramaturg muzyczny. Mial wiele bardzo wartosciowych
my$li muzycznych, piszac partytur¢ Konrada Wallenroda, ale
w zastosowaniu do warunkoéw teatralnych, niejeden z nich
tracil na wadze wewnetrznej. Zelenski w istocie nie byt, jak sie
to mowi, urodzpnym kompozytorem teatralnym. Nie miat daru
zupelnego zobjektywizowania si¢ wobec postulatow dramatu.
Niekoniecznie musi by¢ to najwyzszy rodzaj talentu muzycz-
nego, to trafne ujmowanie sytuacji scenicznej i spotggowanie
jej wrazenia przy pomocy dzwickow. W braku prawdziwego
poczucia plastyki wyrazu muzycznego w ramach sztuki tea-
tralnej, wypracowal Zelenski kazda scene w mysl zasad czy-
stych form muzycznych, dochodzac w zamknigtych dla siebie
ustgpach poezji do wysokich rezultatow, jak np. w lymnie
»Duchu, $wiatlo Boze, gotabko Syonu«. Metoda taka jednak
musiata takze doprowadzi¢ do ostrych niekiedy konfliktow mie-
dzy muzyka a dramatem samym, np. w duecie Aldony z Kon-
radem, przeprowadzonym w S$cislej imitacji kanonu.

W »Goplanie«, przerobionej z »Balladyny« Slowackiego
przez Ludomita Germania, roztoczyt si¢ szerokim kregiem li-
ryczny pierwiastek talentu Zelenskiego. Arja Kirkora: »za
jaskoteczka ciagna moje oczy« jest niewatpliwie najpigkniej-
szym pod wzgledem melodji ustepem lirycznym, jakim po Mo-



— 208 —

niuszce moze si¢ poszczyci¢ opera polska. WartO' przytoczy¢ tu
przynajmniej pierwsze takty tej uroczej melodji:

4.7 — — oy rbpefer-el g

Za ja-sko-lecz-kag cia - - gna mo-je o - czy,

Walc Goplany: »w le$nej ustroni nad brzegiem jeziora«, jest —
pomimo groteskowego anachronizmu w stosunku do epoki
akcji — jednym z najwybitniejszych pomystow tego rodzaju.
Zelenski umiescit go w operze z iScie francuska nonszalancja
i pigknem melodji tej wynagrodzit stuchacza, majacego za-
strzezenia co do niestosownos$ci wprowadzenia walca do opery
romantycznej z czasOw praehistorycznych. Orkiestra w tem
dziele Zelenskiego nabrata juz wiele barwnosci i mocy w illu-
strowandu tragicznych scen. Duch romantyczny przesigka te
najcenniejsza z oper Zelenskiego.

»Janek«, trzecia opera Zelenskiego, wykonana poraz
pierwszy na otwarcie nowego teatru we Lwowie w roku 1900,
jest dramatem ludowym. Libretto Lud. Germana przedstawia
konflikt milosny miedzy zbdjnikiem tatrzanskim i podhalanska
dziewczyng. Dwuaktowag oper¢ o watlej akcji dramatycznej
wypelnia szereg serdecznie nastrojonych ustepoéw piesniowych
i jedrnych chéréw. Z wielkim smakiem wprowadzil tu Zelenski
kilka melodji goralskich, jeden za$§ temat oryginalny Sabaly,
ktory stat si¢ jakby przewodnim motywem opery, dodal tej
muzyce wiele wdzigku $wiezoSci.

Ostatnia opera Zelenskiego »Stara basn« jest udrama-
tyzowaniem muzycznem znanej powiesci Kraszewskiego. Li-
bretto opery tej napisal znakomity $piewak, Aleksander Ban-
drowsfci. Premiera opery miata miejsce we Lwowie w r. 1907.
Zelenski nie zachowat tu jednolito$ci stylistycznej, tak, ze
dzieto s¢dziwego juz kompozytora przedstawilo' si¢ jak aglo-
merat kilku kierunkéw muzyki dramatycznej. Ale, jak dawniej
tak 1 tu w niejednem miejscu przebija si¢ bogata inwencja
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liryczna Zelenskiego, azeby we wplecionej do opery starszej
pie$ni Jaruchy (ktéora $piewa Dziwa), zablysnaé w sposodb
najpigkniejszy.

Rowiesnik niemal Zelefiskiego, Henryk Wieniaw -
ski (1835—1880), jeden zmnajbardziej podziwianych,: z po-
wodu genjalnej techniki, skrzypkéow w wieku XIX, miat gle-
bokie zrozumienie dla widkich form muzycznych, jak $§wiadcza
jego dwa $Swietne koncerty skrzypcowe (fis-moll op. 14 1 d-moll
op. 22). Wieniawski miat wiele inwencji lirycznej, stad wigc
nawet skrajnie wirtuozyjne jego kompozycje odznaczaja si¢
wdzigkiem a nawet glgbsza nuta poetyczng. Styima na caly
$wiat »Legenda« (op. 17), ma nastréj prawdziwie przejmu-
jacy. Koncert d-moll, jeden z najpopularniejszych numeroéw
w wystepach najglo$niejszych skrzypkow, odznacza si¢ wiel-
kim temperamentem, a w temacie pobocznym zachwyca migk-
koscia 1 subtelno$cia melodji. Wieniawski byt przez pewien
czas profesorem konserwatorjurn w Brukseli na miejsce Vieux-
temps’a. Jako wirtuoz objechal niemal caty $wiat. Jedna po-
dr6z odbyt takze z genjalnyiti pianista, Antonim Rubinsteinem.

Drugim, najpowazniejSizym przedstawicielem po-moniu-
szkowskiej epoki w muzyce polskiej, byt Zygmunt No-
skowski (1846—1909). Mniejszy jako »osobisto§¢« w mu-
zyce od Moniuszki i Zelenskiego, byl Noskowski pierwszym
w dawniejszej generacji wirtuozem techniki kompozytorskiej,
a zwlaszcza $wietnym iinistrumentatorem-polifoniista. Symfo-
niczne dziela jego: trzy Symfonie (z najlepsza posrdéd nich
ostatnia, »Od wiosny do- wiosny«), poemat symfoniczny »Step«
i warjacje fantastyczne p. . »Z zycia« (na tle Preludjum
siddmego Chopina) zaczynaja u nas nowa. epoke¢ muzyki or-
kiestralnej. Data jej spdzniona — co prawda — o -kilkadziesiat
lat. Podobnie jak Moniuszko-, $wiecit Noskowski mietylko- przy-
ktadem wlasnych dziel, ale wywierat tez wplyw jako Swietny
nauczydel kompozycji w Kon-serwator-jurn warszawskiem. W za-
kresie muzyki damatycznej napisat Noskowski kilka btahszych

obrazow scenicznych w ludowym rodzaju (»Mataszka«, »Bu-
Historja muzyki polskiej. 14
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djiiik«, »Wieczoraiice«, »Przeklgty dorobek») i dwie wigksze
opery : Livia Quintilla i »Wyrok« (akcja wéréd Stowian potu-
dniowych). Dos$¢ produktywny w kierunku pie$ni, w ktorej

Zygmunt Noskowski.

nie osiagnat tej czysto$ci stylu (z nielicznemi wyjatkami) co
Zelenski, znakomite wprost pomysly zamknal Noskowski
w »Spiewniku dla dzieci« (do tekstéw Maryi Konopnickiej).
Noskowski' tworzytl niezmiernie tatwo, nie stawiajac niekiedy
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inwencjil zbyt wygérowanych zadan. Malo niestety dziel jego
przyjeto si¢ na state w naszem zyciu muzyeznem, chociaz kazdy
rodzaj byt w tworczosci Noskowskiego reprezentowany dzie-
tami powaznej wartosci (trzy Kwartety smyczkowe i jeden
fortepianowy, kilkanascie zeszytow utworéw fortepianowych,
kilka kantat koScielnych i $§wieckich, utwory choéralne, uwertury
koncertowe it. d.). Znaczna warto$§¢ przedstawiaja takze pod-
reczniki teoretyczne Noskowskiego.

W granicach tych samych $rodkéw muzycznych, w tym
samym istotnie stylu, co 'dzieta tych kilku autoréw, utrzymane
sa takze kompozycje dwoch mtodszych od nich, popularnych
w Polsce kompozytorow: Jana Galla i Stanistaw a
Niewiadomskiego

Jan Gall (1856—1912) miat bogatg inwencj¢ melo-
dyjna, jako pie$niarz i autor czteroglosowych utworéw cho-
ralnych: Wdzick jego pomystow, gtadkosé frazy, iscie wio-
ska stodycz melodji, a akompanjament lekki i zgrabny, wy-
robity piesniom Galla ogromna wzi¢to$¢. Niektore jego pio-
senki obiegly $wiat caty, niemal jak »Modlitwa dziewicy« pani
Bad arzewski ej. Do tworzenia wielkich form nie aspi-
rowatl Gall, wystarczatlo mu poczucie, ze znaja go wszyscy.
Czy i w innych rodzajach muzycznych bylby talent jego osia-
gnal te popularno$é, trudno dzi§ wyrokowa¢. Gall nie pragnat
stuchaczowi imponowac¢ mistrzOwstwem techniki' (nawet nie
posiadt jej w wyzszym stopniu), chciat gO 'tylko dobrze uspo-
sobi¢, troch¢ zabawi¢ i rozmarzyé. To zadanie artystyczne
i tworczy swoj zamiar spetnial w dziesigtkach pie$ni i w set-
kach chorow w sposoéb godny swego talentu i w granicach
tego stylu znakomity.

Podobne ideaty przy§wiecaja takze Stanistawowi
Niewiadomskiemu (ur. wr. 1859), talentowi piesniar-
skiemu z natury. Dwa jego cykle pie$ni: »Jaskowa dola« (Ko-
nopnicka i »Z wiosennych tchnien« (Gawalewicz), nalezg do
najudatniejszych utwordéw piesniarstwa polskiego z ostatnich

lat XIX stulecia. Zaréwno nuta ludowa, jak i salonowa, wy-
14%
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kwmtei erotyczno$¢, brzmig w piesoiiach Nibwiadomsikiego
szczerze 1 ujmujaco. Wszystkie — bez wyjatku — pie$ni Nie-
wiadomskiego przedstawiaja skonczong poprawnos$¢é pod
wzgledem formy, deklamacji i prozodji tekstu, odznaczaja
si¢ prawdziwym wdzigkiem i wysokim smakiem muzycznym.
Liryczna nuta Niewiadomskiego, o wyraznych cechach ro-
dzimych, ma polot. Z wielkim zmystem ekonomii uzywa Nie-
wiadomski $rodkéw harmonicznych i bardzo trafnie zastoso-
wuje zgrabne figury fortepianowe w akompanjamende swoich
piesni. Pomysty Niewiadomskiego odpowiadaja formie piesni
w idealny sposob. Wokalne zalety ich stwierdza ich wielka
popularno$§¢ na kazdym kroku. We wspdlczesnej pie$ni euro-
pejskiej przypada Niewiadomskiemu miejsce migdzy piesnia-
mi Masseneta i Tosti'go. Dzigki wielkiemu' talentowi litera-
ckiemu i jasnemu sadowi muzycznemu zajmuje Niewiadomski
wybitne stanowisko w polskiej krytyce muzyczne;j.

Ku tradycjom Moniuszki, przefiltrowanym przez rdézne
warstwy pozniejszej muzyki europejskiej, sktaniaja si¢ takze
nastgpujacy kompozytorowie polscy: Mieczystaw Sot-
tys (ur. wr. 1863), autor oratorjum p. t.: »Sluby Jana Ka-
zimierza«, trzech oper (z tych najudatniejsza »Marja«) i licz-
nych utworéw muzyki instrumentalnej; Erazm Dtuski,
autor opery »Urwasi«; Henryk Skirmuntt, autor dra-
matu muzycznego »Pan Wolodyjowski« i Michat Swie-
rzynski (ur. wr. 1868), popularny w Krakowie kompozy-
tor muzycznych wkiadek do kilku dramatdéw, licznych piedni
i chorow, utworéw symfonicznych (lekkie w stylu uwertury),
wreszcie bardzo udatnych fortepianowych utwordéw instruk-
cyjnych dla mtodszych pianistow.

W poblizu tego kierunku znajdujemy takze: Piotra
Muszynskiego, wytrawnego -kierownika zespoldw cho-
ralnych w Warszawie, autora $wietnie brzmiacych choréow
meskich 1 ptynnych piesni, Feliksa Starczewskiego
(ur. w r. 1868), Henryka Pa ehul skie g»"

Muzyke religijng uprawiali od kilkudziesigciu lat:
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X. Franciszek Walczynski, kanonik fannowski.,
a przedewszystkiem X. Dr. Joézef Sarzynski (1851 —
1918), proboszcz w Koscianie, prawdziwy filar powaznego
ruchu muzycznego w Kosciele polskim, kompozytor rozlicz-
nych mszy i réznych form liturgicznych, wydawca podrgcz-
nikow muzyki' koScielnej gregorjanskiej i polskiej, redaktor
i gldowny autor prac w piSmie Muzyka koscielna, nakoniec hi-
storyk dawnej muzyki koScielnej polskiej, zastuzony zbieracz
pomnikow jej i wydawca Monumenta musices sacrae in Po-
lonia, ktore pierwsze dostarczyly czes¢ autentycznego mate-
rjatu historykom muzyki polskiej. Mroéwcza praca, ofiarna
dziatalno$¢, wielka zastuga !

Instrumentalng muzyke kos$cielng w powaznym stylu
uprawia Mieczystaw Surzynski (ur. w r. 1866),
znakomity wirtuoz organowy.

Kilku kompozytorow mlodszej generacji staje jeszcze
w -szeregach dawniejszej szkoty, z ktorej stylem i tenden-
cjami godza si¢ bardziej niz z nowszemi kierunkami, chociaz
i im pod pewnemi, wszelako tylko formalnemi wzgledami
ulegaja. Nalezg tu: Adolf Guzewski (ur. w r. 1876),
-autor opery p. t. »Dziewica lodowcoéw«, symfonji i koncertu
fortepianowego; Feliks Nowowiejskt (ur. wr. 1877),
wprawny technicznie muzyk, o slabej inwencji melodyjnej,
lubujacy si¢ w jaskrawych, tre$ci pozbawionych efektach (ora-
to-rjum Quo vadis, Symfonia h-moll z programem dewocyj-
nym), nie gardzacy nawet forma marszéw wojskowych; wre-
szcie Michat Joézefowicz, dobrze wtadajacy forma

sonatowg.



IX.
1
Nowe prady w muzyce polskiej. Wspélczes$ni.

Pod koniec wieku XIX zaczely si¢ przezywac w Polsce
te hasta, pod jakiemi Moniuszko tworzyl i dziatal jako mu-
zyczny nauczyciel narodu. Sztuka jego przygotowata muzyczne
wychowanie dwoch catych pokolen, ale nie mogia jstarczyé na
pokrycie wyzszych potrzeb artystycznych. Tym odpowiadata
oddawna muzyka Chopina. Ale misja Chopina, jako ducho-
wego kierownika polskiej tworczosci muzycznej, mogla zaczaé
si¢ dopiero wtedy, kiedy ogdélne wyksztatcenie narodu na polu
muzyki, po wytworzeniu silniejszej warstwy S$redniej inteli-
gencji posrod mito$nikdw muzyki, dato zawiazki pod kulturg
najwyzszego rodzaju muzyki. Réwnoczeénie przeszta muzyka
w innych krajach Europy ogromnie silng ewolucj¢e. Arcydzieta
§wietnej instrumentacji Berlioza, wspaniale poematy syraio-
niczne Liszta i nadewszystko genjalne dramaty muzyczne
W a gn er a, musialy wywota¢ w Polsce wrazenie, wlasciwe
epokowym zjawiskom w dziedzinie sztuki. Wespol z dzielami
tych wielkich mistrzéw wskazaty kompozycje Chopina kompo-
zytorom polskim daleko wyzsze ideaty artystyczne od
tych, jakie im narzucaly konserwatorja w nauce, opartej na
akademickich formutkach. Nasladowcoéw Chopina, w rodzaju
Ign. Krzyzanowskiego, nie brakowato w Polsce. Byl to objaw
zupetnie naturalny. W ostatnich jednak dziesiatkach lat ze-
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sztego wieku wystapito kilku kompozytoréow, ktorych tworczosé,
pod wzgledem duchowej tresoi i form niezalezna od muzyki
Chopina, byta realizacja jego artystycznych celow w zmienio-
nych warunkach muzycznych po dokonaniu si¢ niejednej
zmiany w pogladach na estetyke muzyki i wobec niebywatego
rozwoju $srodkow wyrazu, czyli techniki kompozytorskiej.

Jakikolwiek sad wyda kiedy$ historja muzyki o twor-
czo$ci kompozytorow polskich obecnej doby, to zawsze¢ bedzie
emusiata przyznaé¢ im, ze hotdujgc najwyzszym nawet ideatom
sztuki, byli oni ttumaczami ducha narodowego przy pomocy
uniwersalnej mowy dzwigkéw. Nie da si¢ bowiem zaprzeczyé,
ze kierunek narodowy muzyki Chopina i Moniuszki, widoczny
czy to na samej juz powierzchni ich kompozycji, ozy ukryty
w ich najglebszych podstawach duchowych, przeszedt nam
wszystkim w krew, jako jeden z moralnych imperatywow kate-
gorycznych rasy polskiej. Dziewigédziesiat procent wspotcze-
snej nam muzyki polskiej jest §wiadomym lub nieswiadomym
»zaspiewem na narodowa nute«. Niekiedy wyczucie pier-
wiastka polskiego w kompozycjach naszych czaséow jest dosé
trudne. Internacjonalizm §rodkéw technicznych przeszkadza
stuchaczowi polskiemu w odczynieniu z nich tego pierwiastka.
Ale jak G. W. Fink z tatwos$cig skonstatowal swojem nie-
mieckiem uchem istnienie czynnikdéw polskich w pierwszych pie-
$niach Moniuszki, tak tez ogromna wigkszo§¢ kompozycji na-
szych wspoiczesnych autorow odstania, polskos¢ swojego' du-
cha, w pierwszem juz zetknigciu, przed stuchaczami obcych na-
rodowosci, kiedy polskim brakuje jeszcze pewnosci, w ocenieniu
tego znamienia duchowego. Nietylko bowiem motywy etniczne
sg wyktadnikami charakteru narodowego w muzyce, jak wie-
my. Stad wigc musimy szukac cech narodowych w muzyce na-
szej przy pomocy S$rodkéw daleko subtelniejszych od rytmiki
tanecznej i melodyki ludowych pie$ni. Sa to $rodki nalezace do
kategorji rzeczy oderwanych.

Jednym z zastuzonych kompozytoréow polskich, ktéremu
rozw6j muzyki naszej niemato ma do zawdzigczenia, byl J u-
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Idusz Zarebski. Urodzony w r. 1854 w Zytomierzu,
w mtodzienczych latach zostal Zarebski uczniem Liszta w Wei-
marze i ledwie zastynawszy jako .znakomity pianista, zgast
w 31 roku zyda (1885 r.). Juz w roku 1879 zostat profeso-
sorem Konserwatorium w Brukseli. liczne kompozycje forte-
pianowe Zargbskiego, posrdd ktoérych formy taneczne zajmuja
powazng cz¢$¢, sa dalsza konsekwencjg stylu Chopina pod
Wzgledem techniki instrumentu i charakteru harmonji. Mtody
kompozytor dochodzil jednak takze do tych s$rodkéw, jakie
stanowia podstawe dzisiejszej muzyki francuskiej, przeczuwat
egzotyzm calotonowej skali Debussy’ego i jego hairmonje
na skali tej oparta. W interesie samych pianistow polskich by-
toby wskazane zywsze zajecie si¢, w celach wykonywania na
koncertach, $wietnemi pod wzgledem wirtuozyjnym utworami
Zargbskiego.

Wysokie cele artystyczne od najwcze$niejszych kompo-
zycji staty si¢ haslem tworczosci Ignacego Joézefa Pa-
derewskiego. Znakomity artysta urodzil si¢ w r. 1860
w Kurytéowce na Podolu. Uczyt si¢ w Warszawie u Rogu-
skiego 1 juz majac lat 19 zostal nauczycielem w Instytucie
muzycznym. Niedlugo potem udat si¢ na dalsza nauke do
Kida, Urbana (kompozycja) 1 Leszetyekiego (fortepian)-.
Od roku 1887 zaczal wystepowac jako pianista i zdobyt w ca-
tym $wieoie legendarne wprost powodzenie. Stat si¢ jednym
z najgtodniejszych ludzi naszych czaséw. O wlaSciwosciach
Paderewskiego, jako pianisty, znajdujemy w cennej ksiazce
K. M. Breithaupt a -»Die natiirliche Klaviertechnik« na-
stepujace zdania: »Na czele migdzynarodowych pianistow stoi
Ign. Paderewski, ktorego niestychane sukcesy za granica, szcze-
gbélnie w Ameryce, okryly nazwisko jego wielkim nimbem. Bez
watpienia ma Paderewski zdecydowana fizjognomje¢. Zachwy-»
tajaca jest w grze jego tatwa ptynnos$¢ i francuska wytwornosé.
Jego ton fortepianowy jest niezmiernie delikatny i wonny,
a technika ma nieporéwnany wdzigk. Do tego przylacza sig
muzycznie zawsze zajmujace frazowanie i ten uprzejmie-wy-
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kwintny rys, ktéry $wiadczy o urodzonym arystokracie. Duch
i powab wspiera tu nadzwyczajne wirtuozostwo. Niestety jego
niezwykty smak i genjalny instynkt fortepianowy nie wystar-

Ignacy J. Paderewski.
(Wedlug portretu Burne-Jones’a).

cza, kiedy chodzi o uksztaltowanie wielkich idei i rozwigzanie
gtebokich probleméw artystycznych...«

Horyzont tworczo$ci Paderewskiego w stosunku do
sztuki Chopina rozszerzyt si¢ w kierunku $cistych form poli-
fonicznych, wszystkie bowiem wigksze dzieta Paderewskiego
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zamykajg w sobie $wietnie opracowane fugi (n. p. Warjacje
op. 10 i op. 14, Sonata es-moii op. 21 i Warjacje op. 23 z mo-
numentalnie zbudowang fugg koncowg). Nieboskton pomystow
Paderewskiego zdaje si¢ by¢ zastonigty warstwa chmur, jego
dzieta fortepianowe maja przewaznie szary koloryt dzwickowy
i tre$¢ uczuciowg owiang groznym chlodem.

Jak w granicie wykute sg naczelne pomysty w dwoch po-
teznych dzietach Paderewskiego, sonacie op. 21 i warjacjach
op. 23. Obie kompozycje maja jakas wspolnosé ideowa, zazna-
czong tozsamos$cia zasadniczej tonacji i bohaterskim charakte-
rem mysli przewodnich, ktory jasno wystepuje zaro6wno z pier-
wszego' tematu sonaty :

N\
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jak z tematu warjacyj :
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Dzieta te to znakomite przyktady wzniostego stylu muzycz-
nego. Tres$¢ ich zdaje si¢ nie wyplywac ze zrodet egotycznych
artysty; jest ona brzemienna w mysli znacznie potezniejsze od
lirycznych wynurzen. Psychologiczna interpretacja kompozy-
cji tych kaze nam dopatrywaé si¢ w nich tych samych tenden-
cji, jakie zawarty si¢ w wielkiej, trzycze$ciowej symfonji, illu-
strujacej allegorjami muzycznemi wypadki powstania pol-
skiego w roku 1863. Goracy palrjotyzm Paderewskiego i hi-
storjozoficzne wczucie si¢ w porozbiorowe dzieje narodu oto
duchowy podktad tych trzech wspanialych dziel.

Obok kultu fortepianu (Koncert a-moll, Fantazja polska
i szereg mniejszych dziet) i pie$ni, probowat Paderewski sit
kompozytorskich w dramacie muzycznym. Opera trzyaktowa
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Paderewskiego, Mama (stabe libretto A. Nossiga z powiesci
Kraszewskiego Chata za wsig) ma styl posredni migdzy sty-
lem dziet Wagnera a opera wloska. Dobra strong dzieta jest
barwna instrumentacja i efektowne choéry. Pomimo najwyz-
szych aspiracji artystycznych, jakie Padarewski objawiat
w przewaznej ilosci swoich utwordéw (rzadko bowiem znizat
poziom swoich dziet do przecig¢tnych upodoban publicznosci),
nie zerwal kompozytor nasz, zwiazkéw z polska muzyka lu-
dowg i czgsto zasilat si¢ tematami jej tancow i piesni, ze szcze-
g6lnem za$§ zamilowaniem wyszukiwal je w muzyce podhalan-
skiej .

Z chwilag wybuchu wielkiej wojny europejskiej zamknat
wielki artysta swoja dziatalno$§¢ na polu muzyki, azeby podjac
dalej spelnianie tej misji, jakg przed laty dla ojczyzny pro-
wadzil Adam Mickiewicz. Szczedliwa gwiazda genjal-
nego meza, jego ogromny talent dyplomatyczny i bezgrani-
czne ukochanie Polski, oddaly sprawom politycznym narodu
.nieocenione ustugi, przyniosty korzy$ci nieporé6wnane. Zastuga
Paderewskiego jest przytaczenie Polski do panstw wielkiej
koalicji, walczacej z panstwem Niemieckiem. W styczniu 1919
zostal Paderewski- prezesem rady ministrow Rzeczypospolitej
Polskiej, dnia 28 czerwca podpisat imieniem narodu, wespot
z Romanem Dmowskim, traktat pokojowy w Wersalu. Nalezy
do -tych kilku me¢zow opatrzno$ciowych, ktéorzy w, historycznie
najwazniejszych dla zmartwychwstatej ojczyzny czasach:
Dobrze zastuzyli si¢ ojczyznie.

Epigonem Chopina, w kierunku wirtuozyjnym, jest Z y-
gmunt Stoj owski (1869), uczen najpierw Zelenskiego,
p6zniej Delibes’a i Masseneta. Szereg jego kompozycji forte-
pianowych (pos$rdéd nich Koncert fis-moll, Sonata op. 18 i ré-
zne utwory charakterystyczne) -nalezy do rodzaju causeries
muzycznych na gladkie, -salonowe tematy, chociaz niektore
z nich maja w sobie co$ z nowoczesnego spleenu... Najwyzej
dotart Stojowski w rozlozystej, petno instrumentowanej Sym-
fonji d-moll.
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Henryk Melcer (ur. w r. 1869), pianista bardzo
wysokiej miary, zawdzigcza wiele w krystalizacji swojego ta-
lentu Chopinowi. Fortepian jest glownym celem tworczej pracy
Melcera (dwa znakomicie skonstruowane, $wietne koncerty
fortepianowe i transkrypcje), nie zasiania mu on jednakze wi-
doku na inne zadania, jak muzyke komnatowa (sonata na
skrzypce i fortepian), piesn, a takze oper¢ (jedna z kilku do-
tychczas utworzonych Marji Malczewskiego i scena drama-
tyczna Protesilas i Laodamia), ktorych tre§¢ uczuciowa i no-
woczesno$é srodkow wyrazu sa w wysokim stopniu zajmujace.

Roéwnolegle z ruchem artystycznym w literaturze polskiej
i sztukach plastycznych, ktéry pod nazwa »Mtodej Polski« to-
rowal drogi dla nowych pradéw w zakresie form i Srodkow wy-
razu, prac do $miatej ewolucji tworczosci artystow, zaczat sig
w muzyce polskiej — niedtugo po roku 1900 — okres wystepo-
wania na widowni¢ publiczng mlodych kompozytorow, zwia-
zanych przejsciowo w »Spotce naktadowej mtodych kompozy-
toréw polskich«. Nalezeli do niej muzycy nawet  wyraznie
sprzecznych z soba kierunkach kompozytorskich, i czyto ich
jednak pokrewienstwo mlodosci i che¢ zdobycia dla sztuki swo-
jej uznania spoleczenstwa. Epizodycznie garng¢li si¢ do nich
i starsi od nich. Mtoda Polska muzyczna opierata si¢ w zna-
cznej mierze na przykladach sztuki, niemieckiej i nowo-rosyj-
skiej, przejmujac od Ryszarda Straussa i Sergiusza Skrjabina
przedewszystkiem niejedna z uzywanych przez nich form, pe-
wien zasob $rodkow technicznych w orkiestracji, wiele zwrotow
modulacyjnych, sposoby harmonizacji i fragmenty figuracyjne.
Niejeden temat mlodych wtedy kompozytoréw naszych byt re-
miniscencja z dziel wspomnianych wtasnie obcych mistrzow.
Szkote t¢ muzyka polska przejs¢ musiata, jezeli ch,ciata prze-
mawia¢ do $wiata muzycznym jezykiem ludzi wspdlczesnych.
Pomimo tych zewnetrznych podobiefstw d u ch utworéw kom-
pozytoréw naszych nie przestal by¢ polskim. Najbardziej wy-
roznity si¢ posrod kilkunastu kompozytorow, ktéorzy po roku
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1900 dali si¢ poznaé spoteczenstwu polskiemu talenty: M.
Kartowicza, L. Rézyckiego i K. Szymanowskiego.
Mieczystaw Kartowicz otwiera szereg mto-
dych symfonistow polskich kilkoma dzietami o wielkiej powa-
dze stylu i wysokiej wartosci. Urodzony w r. 1876, uczen
w kompozycji Noskowskiego i Urbana w Berlinie, w mtodym
wieku wystapit ze skromnemi pie§niami, rychto jednak poswie-
cit si¢ wytagcznie muzyce symfonicznej (wliczy¢ tu takze mozna
Koncert skrzypcowy z towarzyszeniem orkiestry). W zimie
1909 r. znalazt $mieré tragiczng w Tatrach, zasypany lawina.
Pierwsze kompozycje orkiestralne Kartowicza §wiadcza
0 sktanianiu si¢ ku formom klasycznym (op. 2 Serenada, op. 6
Uwertura p. t. Biata golgbka [Bianca di Modem] i op. 7
Symfonja Odrodzenie, e-moll), ktéore mlody tworca wszech-
stronnie opanowal podczas nauki u teoretyka berlinskiego
Urbana. Od dziewiatego dzieta poczawszy, zaczyna si¢ tan-
cuch sze$ciu poematow symfonicznych Karlowicza.
Przyktadami Kartowicza byly zar6wno poematy symfoniczne
Liszta, jak $miate dzieta Straussa. Na nich to zaprawial si¢
w kierunku technicznym i ksztalcit w wyrobieniu poczucia
barwnosci orkiestralnej. Powracajgce fale Kartowicza (op. 9)
miaty szczegdétowy program literacki za podtoze swoich mysli
muzycznych; tre§¢ poematu przypominala jeszcze zdaleka
Smieré¢ i wyzwolenie Straussa, a w $lad dziela tego rozwijata
si¢ konstrukcja utworu Kartowicza, ktory w pomystach swoich
nie otrzasnal si¢ jeszcze zupelnie z reminiscencji Tristana
1 Izoldy Wagnera. Ale w Powracajgcych falach zawarlto si¢
wiele pickna muzycznego, dobytego z wlasnych poktadow du-
chowych kompozytora. Gigbiej w dusz¢ swa, o potrzebach filo-
zoficznych, wnikngl Kartowicz w nastepnem, powaznem dziele :
Odwieczne piesni, ktorego trzy czeSci opiewaly: Wiekuista
tesknote, Mito§¢ i $mier¢ i Wszechbyt. Mysl Kartowicza wy-
szla tu poza granic¢ subjektywnych uczué, pragnac ogarngé
dalekie krggi makrokosmu. Inwencja muzyczna poszybowata
w poemacie tym, z nakazu twoérczej woli kompozytora, wy-
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sofcim szlakiem, utwor caty przeplywa w podniostym, dostoj-
nym nastroju. Dwa dalsze poematy, op. 11 Rapsodja litew-
ska 1 op. 13 Smutna opowiesé, maja wsp6lnosé szarego, me-
lancholig przesigknigtego kolorytu. Powstaty zapewne w chwi-
lach zwatpien, ktéore spadaty czesto na t¢ pigkna, czula na
»bol Swiata« duszg.

Rozlewna, prawdziwie stowianskg melodyjnos¢ Kartowi-
cza 1 szlachetnos$¢ jego inwencji reprezentuje bardzo korzyst-
nie temat Pie$ni o milosci i $mierci :

Szczyt tworczosci Kartowicza oznacza poemat symfoni-
czny o legendarnej milosci Stanistawa i Anny Oswiecimow.
Kartowicz wzyl si¢ w dawne podanie z niezmierng infenzy-
wnos$cig uczucia i wspolczucia. Tematycznag podstawe dzieta,
utrzymanego nieprzerwanie w tgczowej barwnos$ci orkiestry,
stanowi rwacy pomyst wstepny:

Ne
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ktéorego warjanty przychodza podzniej jako melodje liryczne
i dramatyczne. Temat ten jest blizko spokrewniony z tema-
tem Don Juana z poematu R. Straussa. Karlowicz byl isto-
tnie »straussisig«, a w czasach naszych jest to tak samo przez
si¢ jasne, jak »byronista« w literaturze w r. 1830.
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Tak jak do Stanistawa i Anny Oswiecimow zblizyl moze
Kartowioza Zygmund i Zyglinda W agnera, tak pomyst osta-
tniego, niezupeilnie skonczonego dzieta Kartowicza Dramat
(epizod) na maskaradzie powstal pod wptywem — jak na-
lezy przypuszczaé — Symfonji fantastycznej Berlioiza. (Szcze-
gbtowo naszkicowany utwor wypracowal znakomity dyrygent
i kompozytor Grzegorz Fitelberg).

Kartowicz byl typowym muzykiem programowym. Dzieta
jego powstawaly pod wplywem pomystow literackich w za-
lozeniu, ale w uformowaniu muzycznem dazyly zawsze do
speinienia warunkow muzyki bezwzgle¢dnej. Karlowice
byl zbyt glebokim artystg, aby pasé ofiarg naturalistycznej
programowoS$ci muzycznej, aby gubi¢ si¢ w drobném malar-
stwie dzwigkowem. Niemniej jednak talent jego przenosil sko-
jarzenia muzyczno-pojeciowe nad pomysty bezinteresowne pod
wzgledem tresci czysto-muzycznej ; plastyka muzycznego wy-
razu zadowalala Karlowicza wigcej, niz jego abstrakcyjna
warto$¢. Tag drogg idac, zblizat si¢ Kartowicz do chwili, kiedy
od muzyki symfonicznej musiatby byl przejs¢ do dramatu
muzycznego.

Podobna ewolucj¢ od programowej muzyki symfonicznej
do dramatu muzycznego przeszedt Ludomir Roézycki
(ur. w Warszawie w r. 1883), uczen Noskowskiego. Glowne
rodzaje tworczos$ci Roézyckiego stanowia: poemat symfoniczny
i opera. W mtlodzienczym wieku utworzyl Roézycki poematy:
Starczyk, Pan Twardowski i Bolestaw Smialy, o jedrnych,
bardzo charakterystycznych tematach i wyrazistej, $wietnej
w barwach mstrumentacji. Talent jego skrystalizowat si¢
weczesnie; rozwoju w kierunku polifonicznym nie zapowiadata
natura nawskrdé$ melodyjnjo-rytmiczna. W Anhdtim wypo-
wiedzial si¢ Rozycki jako poeta muzyczny i wszechstronnie
jako harmonista, w Krolu Kofetui (podtug Juljusza Zeyera)
zajat szozedliwem wyczerpaniem tematu, ale znizyt cokolwiek
lot w Warszawiance 1 Monnie Lizie. Zbyt jszybka, niemal szki-
cowo traktowana, produkcja wycisngla swoje pigtno na obu
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pierwszych operach Roézyckiego: Bolestawie Smialym z roku
1909 (libretto Aleksandra Baudrowskiego) i Meduzie z roku
1913 (bohaterem w niej jest Lkmardo da Vinci; tekst Cezarego
Hirschbanda-Jellenty). Talent $miaty i pewny siebie, rzucat
Roézycki pomysty swoje al fresco, dlatego tez w perspektywie
teatralnej przedstawialy si¢ one efektownie. Bolestaw Smialy
sktaniat si¢ ku dramatowi muzycznemu; styl jego byt w eklek-
tyzmie swym siziczg§liwem wykorzystaniem $rodkéw muzyki
po-wagnerowskiej, niemieckiej i wloskiej. Po »Meduzie«,
przedstawiajacej postep w kierunku formalnym i technicznym,
nastapita w roku 1916 trzecia opera Roézyckiego, »Eros
i Psych e« ktorej libretto zostalo przerobione z dramatu
Jerzego Zutawskiego; wystawiono ja po raz pierw-
szy w operze wroctawskiej. W dziele tem przewaza, nad in-
nemi, wptyw stylu Debussy’ego pod wzgledem melodyki i har-
moiiji. Impressjonistyczaiie traktowal tu Rozycki orkiestre
i osiagnatl w niej ogromng barwno$é brzmien. W tyle za tym
waznym czynnikiem dzisiejszej muzyki dramatycznej pozostaty
pomysty melodyjne w »Erosie i Psyche«, ktore, rownolegle do
pradéw, panujacych na tem polu, nie majag juz charakteru
poezji muzycznej, ile raczej zblizaja si¢ do potocznej
prozy. Warto$ciowa jest produkcja Rozyckiego w rodzajadi
muzyki komnatowej, ktorej trwale nabytki stanowia: poetyczna
sonata na wiolonczele i fortepian, trio fortepianowe w formie
rapsodji i roztozysty, bardzo intenzywny w dzwicku kwintet
fortepianowy op. 35. Z posrod utworéow fortepianowych Ro-
zyckiego wyrdznia si¢ miodziencza kompozycja p. t. »Igra-
szka fa l« (wedle obrazu Boeklina) i poemat na fortepian
»Balladyna«. Malarski raczej niz liryczny talent muzy-
czny Roézyckiego zwracajac si¢ do formy pi e§ni nie osiaga
tak pelnych rezultatow artystycznych jak w innych rodzajach.
Pomimo to jednak pie$ni Roézyckiego maja wlasciwy sobie
charakter indywidualny zaréwno w linjach melodyjnych, jak
w Srodkach akompanjamentu. Z natury swojej jest Rozycki
specyficznym talentem homofonicznym i tworzy dzieta
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swoje bez domieszki srodkéw polifonicznych. Obca mu
jest potrzeba delikatnego cyzelowania formy muzycznej i nie
ma glebokiego poczucia architekto>niki dzwigkdéw, ktoére mu
wynagradza zmyst barwnosci dzwigkowej, zwtaszcza w apa-
racie orkiestralnym.

Eklektyczny talent kompozytorski Roézyckiego przeszedt
w kilkunastu tatach produkcji we wszystkich niemal rodzajach
muzycznych ciekawg ewolucj¢ pod wzgledem techniki wyraza-
nia si¢, przy zachowaniu jednolito$ci swojej istoty i kierunku
artystycznego, jaki reprezentuje Rozycki. Juz »lgraszka fal«
zdeklarowata opisowo — impressjonistyczny rodzaj pomystow
Rozyckiego. W sferze czystej poezji dzwigkowej i tematow ab-
strakcyjnych gubita si¢ czasami inwencja Roézyckiego, kiedy
n. p. dla mistycznie nastrojonych scen Anhellego i demonizmu
Balladyny snul Roézycki pomysty o identycznych czynnikach
melodyjnych i rytmicznych, rozpigte na zasadniczo odmien-
nych warto$ciach tempa.

Temat z Anhellego (partytura orkiestralna str. 49).
Violino solo:

(op. 23).
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Harmoniczna strona muzyki Roézyckiego przeszla z cza-

sem z pod znaku hanmonji tonalnej (z licznemi jaskrawos$ciami
dyssonansowemi) na tory harmooji egzotycznej oalotonowego
systemu (Debussy). Pierwsze zaraz takty »Erosa i Psyche«
zaznaczaja wyraznie wplyw nowo-francuskiej szkoty impres-

sjonisiow muzycznych, ktorej ta wtlasnie harmonia skali sie-
Historja muzyki polskiej. 15
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dmiotonowej (bez poéttondéw) jest najbardziej charakterysty-
czng cecha. Poczatkowe takty otpery Rozyckiego sa nastepu-
jace:
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Wnoszac z dotychczasowego rozwoju tworczosci Rozyc-
kiego, nalezy od kompozytora tego oczekiwac niejednego dzieta
warto§ciowego i spodziewac si¢ nieprzemijajacych dla kultury
muzycznej w Polsce wplywow jego talentu, znanego i uzna-
nego takze po za granicami kraju.

Na tle catej produkcji muzycznej w Polsce najwspanialej
rysuje si¢ talent kompozytorski Karola Szymanow-
ski eg o. Urodzony na Ukrainie w r. 1882, w mtodzienczych
latach byt Szymanowski uczniem Noskowskiego' w Warszawie.
Na szerszg widowni¢ wystapit w roku 1905 z cyklem dzie-
wigciu preludjéw op. 1. W tych, pod idealnym wpltywem Cho-
pina napisanych, poniekad na dzietach rosyjskiego kompo-
zytora Skrjabina w kierunku stylistycznym wzorowanych,
lirykach muzycznych, bylo mozna poznaé niezmiernie bogata,
wykwintng natur¢ poetyckag. Od Chopina nie pojawily si¢
w Polsce utwory, tak gornie nastrojone, tak pigkne, urocze
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Mysl rozwijata si¢ tu z przedziwng prostota, z genj-alng kon-
sekwencja. W melodjach wyczuwato si¢ odrazu glebie i sku-
pienie ducha, w ktéorym si¢ one rodzity. Przemawiata w nich
krélewskos¢ talentu.

W nastgpnych kompozycjach fortepianowych przedsta-
wit si¢ talent Szymanowskiego, jako wielka potgga w kie-
runku konstrukcyjnym. Po proébnych niejako, ale tak doisko-
nalych Warjacjach, op. 3, nastapita pierwsza Sonata c-moll,
op. 4, zbudowana z imponujacym zmystem architektonicznym,
zakonczona wielka fuga, wyprowadzona z tematu pierwszej
cze$ci. Szymanowski objawil tu swoj istotny talent poli-
foniczny; jego fuga nie byta tylko owocem studjow, nie am-
bicja imponowania technika podyktowata ja, ale ten Kkate-
goryczny imperatyw jego genjuszu, w ktéorym dokonata si¢
synteza dwoéch zasadniczych form muzycznych: fugi — czyli
formy muzycznej jednolito$ci, i sonaty — formy
muzycznego przeciwienstwa. Pomostem, lacza-
cym te dwa bieguny w pozniejszych dzietach Szymanowskiego,
miata si¢ sta¢ forma warjacji

W nieporéwnanej $wietnosci przedstawila si¢ inwencja
Szymanowskiego w Warjacjach op. 10, ktéorych temat, za-
czynajacy si¢ melancholijng melodja Sabaty:
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uzupeinit wtasnym, genjalnie dostrojonym, kontrastujacym
w nastroju, dospiewem:

o | oo

Polot mys$li i barwno$¢ opracowania walcza o lepsze
w tych dziesigciu $miatych przetworzeniach tematu.

Pewnego rodzaju koncesja na rzecz czystego wirtuozo-
15%
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stwa fortepianowego byla Fantazja op. 14, poniekad réwno*
legte zjawisko do Sonaty na skrzypce i fortepian op. 9.

Pierwszg kompozycja orkiestralng Szymanowskiego byta
Uwertura koncertowa op. 12. Jest ona przejawem epizody-
cznego wpltywu Ryszarda Straussa na Szymanowskiego, co
zdradza pierwszyezaraz temat jej:

Wecezesnie osiggnal Szymanowski najdalej w pokonaniu
wszelakich trudnos$ci technicznych idace mistrzostwo. Nad
fortepianem zawtadnat niemal jak Chopin lub Liszt, wzbo-
gacajac jeszcze styl swdj w kierunku polifonicznym. ELatwos$é
w rozwigzywaniu problemow p o lifon ji instrumentalnej do-
prowadzita Szymanowskiego do barokkowego naduzywania
jej zaro6wno w akomipanjamenicie Dwunastu Pie$ni op. 17, jak
w instrumentacji pierwszej Symfonji. Po tym krdotkim okresie
szukania nowych drég w nieprzebranem bogactwie pomystow
melodyjnych i harmonicznych wtlasnego talentu, nastgpito
ostateczne skrystalizowanie -stylu kompozytorskiego Szyma-
nowskiego.

Objawito si¢ to w drugiej Symfonji, op. 19, B-dur.
Beethoven i Brahms wptyngli na to wyklarowanie talentu
Szymanowskiego. Idealy ich poje¢ formalnych doprowadzit
Szymanowski -do tej ostatecznej konsekwencji ewolucyjnej, jaka
przedstawia forma jego Symfonjiop. 19 i Sonaty fortepianowe;j
op. 21 (A-dur).

Jakze dalekim od koturnowego patosu nowoczesnych
symfonji jest temat pierwszej cze¢$ci symfonji Szymanowskiego:
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Jest on kwintesencjg wdzigku w talencie Szymanow-
skiego; -od najbardziej ujmujacego tonu po-dn-osi si¢ tu wyraz,



Rarol Szymanowski.

w ostatnim motywie, do ekstatycznego niemal napigcia. Mo-
tyw ten dominuje nad nastrojem calej tej czg$ci, podniostej
i natchnionej, zwartej niezmiernie silnie.



Cze$¢ druga stanowig warjacje na temat przepojony
najglebsza poezja. Trzy pierwsze warjacje, utrzymane w naj-
gomiejszych sferach nastroju, odpowiadaja adagiu normalnej
symfonji, poczem w dalszych warjacjach (tempo di gavotta,
tempo di minuetto) spetnia si¢ zadanie scherza. Dramatycznie
podniecona introdukcja wprowadza do popietnej fugi, skon-
struowanej genjalnie z tematéw, urobionych z gtownych mysli
symfonji.

Temat warjacji jest jednym z ,najgiebiej nastrojonych
pomyslow muzycznych naszych czaséw. Na pierwsze wrazenie
przedstawia si¢ on jako niezmiernie skomplikowana harmoni-
cznie i polifonicznie fraza irzynastotaktowa. Ale kiedy ucho
oswoi si¢ z jej ultraczutemi motywami, kiedy watek melodyjny
najsubtelniejszych przejs¢ chromatycznych jasno si¢ juz zary-
suje, a my$l ogarnie cato$¢ tematu, wtedy zrozumienie jego
i odczucie lirycznej ekspressji przekona nas o nieporéwnanej
warto$ci tych taktow, ktorych najwazniejszy materjal podaje
nastepujacy przyktad:



Pozostale takty tematu zbudowane sg z tych moitywow.

Podobnie uformowana jest druga Sonata fortepianowa
A-dur op. 21. Smialo twierdzi¢ mozna, ze od sonaty Bee-
thovena fiir das Hammerklavier op. 106 moze tylko kilka razy
czysta muzyka instrumentalna zdobyta si¢ na takg glgbie wy-
razu, jaka maja w sobie Szymanowskiego warjacje w tempie
sarabandy i largo (przed introdukcja do fugi). Fuga koncowa
zbudowana jest z tematu, pochodzgcego od tematu warja-
cji 1 jego odwrocenia melodyjnego.

Do najwyzszych szczytdow natchnienia wzniost si¢ Szy-
manowski w Romansie na skrzypce z akompanjamentem for-
tepianu (op. 23), jakby hymnie milosnym bez stow... Takiej
szlachetno$ci w inwencji, tego niepokalania melodyjnego i zaru
uczuciowego nie posiada zaden tego rodzaju utwodr wspol-
czesnych kompozytoré6w europejskich.

W kilku cyklach pie$ni Szymanowskiego objawit si¢
ogromny talent liryczny. W utworach tych zachowat Szyma-
nowski zupelna niezalezno§¢ od pie$niarzy niemieckich ostat-
niej epoki rozwoju tej formy muzycznej. Jego jezyk muzyczny
jest wyrazem najczystszej poezji, Srodkiem do 'przedstawienia
niestychanej delikatnosci wszelakich odcieni nastrojowych.
Czysto-muzyczne ksztatty tych piesni, zar6wno wczesnych jak
pozniejszych, sa nieskazitelnie doskonate. Bogactwo motywow
w nich jest ogromne. Melodje $piewu rysujg najczulsze linje
chromatyczne, modulacje maja czarujacy niepokdj i barwnosé.
Do naj$wietniejszych pie$ni Szymanowskiego' nal¢zg nastepu-
jace: »Labedz« do slow Waclawa Berenta, »Zulejka« i »Ko-
lysanka Chrystusa« z cyklu op. 13, piesni zawarte w cyklu
op. 22 »Barwne pie$ni«, wreszcie .»Mitosne piesni Hafisg«,
op. 24. Nie sa to utwory obliczone na. wywotanie wrazenia
w wielkich salach koncertowych. Subtelne pomysty Szymandw-
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skiegO wykwitaja cudownie z tekstow uzytych poezji i pigk-
nem SiWem moga zachwyci¢ tylko w zacisznej kontemplacji.
Techniczne trudnos$ci ich sa bardzo wielkie dla wykonawcow.
Po pierwszem zetknigciu si¢ z niemi nie mozna nawigzaé pou-
fatej znajomosci. Muzycznie i mys$lowo rownie trudne do ogar-
ni¢cia odstaniajg picknosci swoje dopiero po dluzszem wni-
kaniu w nie. W kazdym razie stanowig one osobng karte
1 szczyty rozwoju pie$niarstwa nowoczesnego w sztuce ogolno-
europejskie;j.

Talent tak wszechstronny i bujny nie mogt nie uledz
pokusie muzyki dramatycznej. W roku 1913 napisal Szyma-
nowski oper¢ w jednym akcie do libretta Feliksa Ddrmanna
p. t.: »Hagit«. (Oryginalny tekst niemiecki przetldémaczyl St.
Baracz). Efektowna, bardzo zwarta i pelna dramatycznej sity
akcja rozgrywa si¢ w zamierzchlej przesztoSci na dalekim
Wschodzie. Styl muzyki, niewykonanego dotychczas nigdzie
dzieta, jest spotegowaniem jeszcze tego rodzaju, jaki Ryszard
Strauss dat pozna¢ w operach *»Salome« i »Elektra«. Sam
koniec opery podnosi dopiero stuchacza w najwyzsze sfery na-
tchnieniag muzycznego cudowng zaiste melodja piesni, idacej
na $mier¢ Hagity, ktéra na tle choréw rysuje si¢ nastgpujaca
wstega:

Andante anoroso.

Podobnie jak opera w rekopisie jeszcze znajduje si¢ sze-
reg napisanych w czasie wojny dziet Szymanowskiego : trzecia
eymfonja, koncert skrzypcowy, Mity (na skrz. i fort.), Metopy
(fort.), parafrazy Paganiniego i piesni.

W ostatnio wydanych kompozycjach fortepianowych:
Masques. Trois morceaux de piano, op. 34 i Hl-cia sonata
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op. 36, wszedl Szymanowski pod wplywem efemerycznych
pradow, panujacych w skrajnie postgpowym obozie kompo-
zytorow rosyjskich i francuskich, na tory muzycznego futu-
ryzmu (lub t. zw. ekspressjonizmu). Do oceny utwordéw tego-
rodzaju, uwolnionych zupeinie z wszelkich norm naszej este-
tyki muzycznej, brakuje nam jeszcze kryterjow metody obje-
ktywnej. W kazdym razie stwierdza si¢ w tym nowym stylu
Szymanowskiego niestychang §miato§¢ pomystow dzwigkowych
i gemjalny wysitek w zdobyciu — posunig¢tych do ostatecznych
granic wirtuozastwa — S$rodkow technicznych. Przyszlos$¢ do-
piero- pokaze czy Szymanowski przystat na stale do kierunku
programowego, czy tez jest to tylko kapry$ny epizod jego
tworczosci.

Z licznego szeregu kompozytoré6w polskich doby -obecnej
na wyszczegdlnienie zastluguja w dalszym ciagu nastepujacy
muzycy :

Roman Statkxowski (ur. wr. 1860), uczen naj-
pierw Zelefiskiego w Warszawie, pézniej Solowjewa w Peters-
burgu, autor rozlicznych utworéw na fortepian i komnatowych,
efektownej fantazji na orkiestr¢ (op. 25) i dwuch oper, nagro-
dzonych na konkursach: »Fil en is« (na konkursie w Lon-
dynie W' r. 1903, I. nagroda) i »Marji« (podlug poematu
Malczewskiego, nagrodzonej w r. 1906 pierwsza nagroda
w Warszawie). Oba dzieta maja wielkie zasoby pieknych po-
mystow melodyjnych i bardzo pewng fakturg.

Felicjan Szopski (ur. w r. 1865) zdobyt uzna-
nie jako kompozytor opery romantycznej p. t. »Lilie« (po-
dtug ballady Mickiewicza), wykonanej w r. 1916. Jest to jedna
z nielicznych oper polskich, uformowanych w najwigkszej mie-
rze na przyktadzie dramatu muzycznego Wagnera. Odznacza
si¢ ona silnym wyrazem dramatycznym i dobrze brzmigca
instrummtacjg. T¢ -najpowazniejsza prac¢ Sziopskiego poprze-
dzily mniejsze kompozycje fortepianowe i piesni.

Emil Mtynarski (ur. wr. 1870) zastynat juz jako-
skrzypek i dyrygent, zanim Koncertem skrzypcowym i wielka
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symfonig op. 14 (o idealistycznym podktadzie patryotycznym,
z iwplecionémi do muzyki tematami piesni narodowych, z Boga-
rodzicg na czele) zdobyt tytul powaznego kompozytora. Sym-
fonja ma swoj wtasny, melodyjnie twardy, jezyk i wiele ory-
ginalno§ci w koS$cistej jakby harmonji. Ogromnie suta szata
instrumentacji odpowiada bardzo patetycznemu charakterowi
tre$ci, w tendencjach swoich pokrewnej symfonji Paderew-
skiego. Dzielo Mtynarskiego jest §wiadectwem zupelnego mi-
strzowstwa techniki symfonicznej. Karjera kapelmistrzowska
Mtynarskiego przeprowadzita artyst¢ przez wiele stanowisk
dyrygenta. Dziatatl zrazu w operze warszawskiej, pézniej jako
dyrygent orkiestry Filharmonji w Warszawie od jej zalozenia
przez lat kilka, nastepnie stanat na czele orkiestry szkockiej
w Glasgowie. Ostatnio objal dyrekcje opery warszawskiej
i Konserwatorjum.

Do powazniejszych umystow tworczych w dzisiejszej mu-
zyce polskiej naleza : Juliusz Wertheim i Franoiszek Brzezinski.

JuliuszWertheim (ur. wr. 1881) oglosit dotych-
czas drukiem zaledwie kilka utworéw (piesni, pceludja op. 215
i warjacje op. 4). Z bardzo bogatej jego produkcji czg$¢ pe-
wna mozna bylo pozna¢ na kilku koncertach kompozytorskich,
ktére objawily talent, wypowiadajacy si¢ szczerze i silnie za-
rowno w rodzajach muzyki bezwzglednej, jak liryki mu-
zycznej. Tworczo§¢ Wertheima reprezentuje kierunek klasy-
cystyczny; hotduje ona ideatom, ktérych apostotem byl zna-
komity spadkobierca klasykéw, Brahms. Dzien, w ktéorym kom-
pozycje Wertheima stang si¢ dostgpne dla 'Ogoétlu melomandéw
polskich za pos$rednictwem drukowanego wydania, nie minie
bez glebszego wrazenia i znaczenia, pomimo nieustannej ewo-
lucji na polu $rodkéw wyrazu muzycznego.

Franciszek Brzezifnski (ur. wr. 1867) zwrdcit
na siebie uwage nie tyle ilosciag wydanych i stworzonych, kom-
pozycji, ile charakterem pomystow, znakomito$cia konstrukcji
i technika polifoniczng. Obok mato znanego' koncertu fortepia-
nowego i sonaty na skrzypce i fortepian wyr6znia si¢ najbar-
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dziej T posréod utworéw Brzezinskiego Suita polska op. 4
(na fortepian), w ktoérej dostojny polonez zostat ujety w forme
$wietnie przeprowadzonej fugi, a gdzie w oberku i krakowiaku
kipi temperament, jakim mato nowszych kompozycji polskich
moze si¢ poszczyci¢. Interesujace zestawienie tematéw i na-
strojow muzycznych przedstawia suita p. t. Tryptyk op. 5.
Brzezinski nie przekracza w utworach swoich granicy abso-
lutnego pigkna muzycznego i wobec dokonujacych si¢ przewro-
tow na polu muzyki w naszych czasach zachowuje si¢ raczej
konserwatywnie. Wypada tu nadmieni¢, ze muzyka Wagnera
nalezy juz dzisiaj niemal do kategorji sztuki klasycznej przez
charakter i rodzaj swoich $rodkéw wyrazu.

Nie przekraczal nigdy tej granicy takze Henryk
0 pien ski (ur. w r. 1870), wszechstronny i zastuzony pra-
cownik okol® muzycznej kultury polskiej. Muzyka jego jest
mato osobista, niemniej jednak kilka piesni i dwa efektowne
poematy symfoniczne: Lilia Weneda i Zygmunt August i Bar-
bara zdradzity pickne aspiracje kompozytorskie, Czekajace na
dalsze urzeczywistnienie.

Smiato zaznaczaly si¢ tendencje ewolucyjne w kompo-
zycjach znakomitego dyrygenta Grzegorza Fitel-
berga (ur. wr. 1879), juz nawet we wczesnych jego utwo-
rach, gdzie jeszcze pokrywata je klasyczna forma (w triu for-
tepianowem 1 sonacie na skrzypce i fortepian F-dur). Poemat
symfoniczny p. t. »Pie$n o sokole« op. 18. zdeklarowat Fitel-
berga jako impresjonist¢ muzycznego, ktéoremu zaden S$rodek
dyssonansowy nie wydawal si¢ niewlasciwym dla osiggnigcia
wymaganego wrazenia. W 'wyzyskaniu barwnos$ci orkiestry
okazat si¢ Fitelberg (co prawda pod wplywem R. Straussa
1 impresjonistow rosyjskich) bardzo pomystowym. Dwa cykle
pie$ni Fitelberga (op. 21 i 22) przedstawiajg si¢ raczej jako
rezultaty pewnej doktryny i maniery harmoniiczno-illustracyj-
nej, niz jako wyplyw istotnej inspiracji, mimo to jednak miesci
si¢ w nich wiele bardzo zajmujacych miejsc muzycznych,
w ktorych objawia si¢ $miato$¢ umystu kompozytora w two-
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rzeniu oryginalnych $rodkéow ekspresji dzwigkowej. W »Rap-
sodji polskiej« nawigzal Fitelberg stosunek z tematami lu-
dowemi. Jako znakomity dyrygent symfoniczny, dziatal Fitel-
berg przez lat kilka na stanowisku pierwszego kapelmistrza
Filharmonji warszawskiej i za granicg.

Scisle wirtuozyjny kierunek muzyki fortepianowej repre-
zentuja czterej gtos$ni pianisci polscy: Aleksander Michatow-
ski, Raul Koczalski, J6zef Hofman i Ignacy Friedman.

Aleksander Michatowski (ur. w 1851) staje
w licznych swoich kompozycjach na gruncie epigonizmu szkotly
romantycznej. Jego drobne utwory taneczne i w wolnych for-
mach majg jeszcze-stempel salonowosci i nalezg do rodzaju
vieux jeu.

Raul Koczalski (ur. wr. 1885 w Warszawie) byt
jednem z gto$nych swojego czasu cudownych dzieci, pdzniej
zdobyt sobie mahke¢ §wietnego pianisty. Od szeregu lat nie ma
zadnej tacznos$ci z ojczyzng, gdzie tez jako kompozytor jest
niemal zupelnie nieznany. Po za dwiema operami (»Ryszard«
1902 i »Die Sithne« 1909) wydat kilkadziesiat kompozycji
wirtuozyjnych nal fortepian, niejednokrotnie positkujac sig
w nich rodzimemi tematami i starajac si¢ by¢ ttdbmaozem du-
cha polskiego. Posréod tak zamierzonych kompozycji Koczal-
skiego bardzo korzystnie przedstawia si¢ Suita polska op. 71
pomimo konwencjonalnych $rodkow, przy ktéorych pomocy wy-
powiada si¢ w niej autor.

Najpotezniejszy wspdiczesny planista polski, Joézef
Hofmann (ur. w Krakowie w r. 1876) 'stworzytl dla swojej
tytanicznej i1 przesubtelnej gry najwyszukansze efekty wir-
tuozyjne w kilkunastu utworach, ktéremi urozmaica swoje pro-
gramy koncertowe. Oprocz niego samego mato kto grywa je,
mato kto moze je wogdle grywac.

Ignacy Friedman (ur. w Krakowie w r. 1882)
doszedt w pilnej swojej .produkcji kompozytorskiej do dziet
bardzo powaznych w duchu (n. p. Passacaglia op. 44) i ol-
$niewajacych wirtuozyjnoscia, lub zastanawiajacych $miato-
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$cig koncepcji (n. p. suita na dwa fortepiany op. 70). W dro-
:bnych rzeczach umial Friedman, jak mato' kto' inny, schlebiac
smakowi szerokiej publiczno$ci (Eliedanse, Tabatiére a musique
etc.) 1 zrecznie zaprawiaé¢ btahe pomysly pieprzykiem dysso-
nansowosci, lub filuterno$cig figuracji. Wszystko to razem nie
sg rzeczy dtuzszej uwalosci, ale pierwsze wrazenie, odniesione
z nich, jest korzystne dla autora. W licznych pie$niach Fried-
manna niema prawdziwej nuty liryczne;j.

Niecodziennemi pomystami odznaczaty si¢ pierwsze kom-
pozycje fortepianowe Apolinarego Szeluty (ur. wr.
1884), z ktoremi mtody muzyk wystapit w roku 1905 w Spotce
naktadowej miodych kompozytoréw polskich. Warjacje op. 2,
preludja op. 1, wyjatek z sonaty (nokturn) miaty w sobie pra-
wdziwa giebi¢ nastroju, w ktéorym czué¢ byto od razu istote
talentu, wypowiadajacego si¢ bez przymusu, zupeilnie z we-
wnetrznego,nakazu inspiracji tworczej. Potem przez lat kilka
zamilkl Szeluta, az niedlugo przed wojna $Swiatowa odezwat
si¢ dobrze zapowiadajacy si¢ jego talent. Srodowisko, w ja-
kiem czas ten przebyl nie sprzyjalo rozwojowi talentu Szeluty.
Na samych krancach Europy, w Ufie pod Uralem, pisat Sze-
luta piesni do tekstow Heine’go, ktore nie dorownuja wartosci
pierwszych utwordéw, a raza bardzo watlym i blednym prze-
ktadem polskim.

Romantyczny kierunek zaznaczyta nieskoordynowana
zupelnie, pot-dyletancka tworczo§¢ mtodo zmartej pianistki J a-
dwigi Sarneckiej (um. w r. 1913), jktérej choroba za-
s¢pita poglad na $wiat i ubierata pomysty derpieniem i bole-
$cig, o ile one byly josobistym wylewem lirycznym lub podnie-
cata do goraczkowych zjaw, kiedy tematy podawaty wrazenia
z zewnatrz (cykl utworéow p. t. »Muzeum«, zasuggerowanych
dzielami sztuki w zbiorach Feliksa Jasienskiego). Na ucigzli-
wem zmaganiu si¢ idei z niedostatkiem techniki spalal' si¢ po-
woi niewatphwy talent Sarneckiej.

Muzyke fortepianowa w rodzaju salonowym, nie bez
sympatycznych rezultatow, uprawiat w latach ostatnich Lu-
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dwi'k Morelowski (1847—1916). Jan Skrzydlew-
s k1 stawia sobie nieco wyzsze cele, ale nzaidkolje «si¢ga w roz-
licznych swoich preludjach i innych utworach. Wanda.
Landowska, interesuj¢ca inter,pretatorka starej muzyki na.
rekonstruowanym dla dzisiejszego zycia koncertowego clave-
cin ie, zapisata nazwisko' swoje ws$réd kompozytoréw pol-
skich kilkoma drobiazgami z lat panienskich. Z szeregu kom-
pozytorek polskich zasluguje tu bodaj na wymienienie H e-
leea Lopuska, Marya Borkowicijzéwna, Irena
Biatkiewicz 6 wn a, wreszcie utalentowana i gruntownie
ogarniajeca technike kompozytorska Lucja Drege, ktorej
utwory uzyskaly nagrod¢ Ministerstwa sztuki i kultury.

Posrod pokaznego zastepu przygodnie tylko uprawiajg-
cych kompozycj¢e muzykéow polskich 1 licznych dyletantow
w kompozycji wyrazniej zarysowuje¢ si¢ sylwetki nastepuja-
cych kompozytorow: Stanistawa. Lipskiego, M a-
rjana Tad. Rudnickiego i Bolestawa Wallek-
Walewskiego, wszystkich trzech nalezgcych do krakow-
skiego kota muzycznego.

Stanistaw Lipski (ur. w r. 1880) dzieli swoja
produkcje kompozytorska migdzy fortepian i pie$n, majec do-
bre poczucie formy w mniejszych rodzajach i szczg$liwe po-
mysly, pozwalajace na wykorzystanie barw instrumentalnych
i warunkéw wyrazu wokalnego'. Muzyka jego ma w sobie pe-
wien pociag ku melaneholijno$oi, czgstym rysem jej jest pier-
wiastek ludowy, obce jej sa tendencje nowatorskie, ale nie-
wymuszona, szczera jej nuta dziata ujmujaco. (Do celniejszych
utworéw LipskiegoIniaiez¢ : 5 morceaux pour piano- op. 8. Dwa-
na$cie pie$ni op. 9. Trzy tance charakterystyczne op. 12 etc.).

M arjan Tad. Rudnicki (nr. wr. 1888) ma tak
zdecydowany profil duchowy w rozlicznych swoich utworach
wokalnych, tyle liryzmu i poczucia efektow barwy dzwigcku
rytmiki i harmonji, Ze nawet pomimo- niewydan-ia drukiem Za-
dnej kompozycji nalezy do bardziej interesujacych osobisto$ci
muzycznych mtodszego pokolenia. Specjalno$cia Rudnickiego,
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podyktowanag czasowym zawodem muzyka w kinoteatrze, byly
suity pisane do dramatéow filmowych (Antoniusz i Kleopatra,
Sad bozy). Subtelna natura artystyczna Rudnickiego znajdzie
niewatpliwie sposobno$s¢ do wypowiedzenia si¢ w powaznych
kompozycjach.

Bolestaw Walie k-Walewski (nr. w r. 1885)
uprawial z zamilowaniem formy wokalne, szczegdlnie chory
mesikie o ilustracyjnym charakterze dzwigkowym (Burza mor-
ska, Pogrzeb Kazimierza Wielkiego, Bajeczka o myszce),
a w utworach orkiestralnych (n. p. Pawet i Gawel) mial takze
przedewszystkiem efekty programowe na wzgledzie. W kilku
pie$niach potaczyt szczesliwie liryzm z malarstwem dzwigko-
wem. Po napisaniu licznych utworéw koscielnych, fortepia-
nowych i woikalno-orkiestralnych (cykl czterech warto$ciowych
piesni z tow. orkiestry »Pory roku«), wr. 1919 jwystapit w Kra-
kowie z operg do wlasnego libretta, opartego na motywach
z wojny $wiatowej, p. t. »Dola«. Wykonano' jg sitami Towa-
rzystwa operowego-, ktoérego- inicjatorem i kierownikiem arty-
stycznym jest Walewski. Opera ta jest dowodem silnie rozwi-
jajacego si¢ talentu, ktory zdobyt si¢ tu na jedng imponujaca
scen¢ zbiorowag w -akcie drugim (obraz peten grozy na tle to-
czacej si¢ bitwy, z lamentujaca w malignie kobieta wiejska na
pierwszym planie i nieszporami w kosciele na planie drugim
z kontrapunktem suplikacji »Swiety Boze«), ale nie zdotat eko-
nomicznie wyzyska¢ pomystow lirycznych i motywoéw drama-
tycznych ii eksperymentami krzyzujacych si¢ scen- obnizyt wra-
zenie calosci. Z wyklarowaniem si¢ stylu muzycznego- Walew-
skiego nastapia niechybnie -petnowartosciowe dzieta ko-mpozy-
tora, todremu organizacja zycia muzycznego w Krakowie ma
eniemalo do zawdzigczenia.

Nowoczesne pie$niarstwo polskie ma do zanotowania
kilka dat wybitniejszych. Nowy okres tej formy lirycznej za-
czely jeszcze piesni Eugeniusza Pankiewicz a, mlo-
do zmartego w r. 1898 kompozytora. Pankiewicz wprowadzit
do swoich piesni nieznane przedtem w piesn-iarstwie polipem
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czynniki artystyczne w S$rodkach akompaniamentu i wyrazu
wokalnego. W procesie ewolucyjnym na polu pie$ni uczestni-
czyli szczegdlnie: Szymanowski, Fitelberg, Rozycki, Jachime-
cki, pozniej Karol Hwubert RostwOrowsxki, ktory
w r. 1907. wydal sze§¢ piesni do poezji Heinego o daleko
posunigtych cechach dowolnoscil rytmicznej, harmonicznej
i deklamacyjno-melodyjnej wobec form tradycjonalnych. Now-
szemi Srodkami operuje takze w piesniach swoich Czestaw
Marek, nieraz zdradza pocigg ku nim Wtltodzimierz
Kenig, a Ludwik Marczewskipokrywa $mielszemi
alienacjami konwencjonalno$é rozlewnych pomystow. W srod
debjutantow w kompozycji zwracajg na siebie uwage: W la-
dyslaw Raczkowski (gruntowne opanowanie forte-
pianu), Stanistaw Colonna Walewski, talent na
wyzsza miarg zakrojony, rokujacy na polu muzyki fortepiano-
wej, o charakterystycznych tematach, najpigkniejsze nadzieje
i znakomity pianista, Jozef Rosenstock.

Poniewaz zadaniem pracy historycznej nie jest katalo-
gowanie, nalezy oprze¢ si¢ pokusie wymienienia jeszcze kilku-
nastu nazwisk kompozytorow polskich, przyczyniajacych sie,
w miare¢ talentu, do podniesienia kultury muzycznej w Polsce.

W kilkunastu latach obecnego stulecia wzmogta si¢ pro-
dukcja kompozytoréw polskich, zwigkszyt si¢ w miastach pol-
skich ruch muzyczny, zaczelty przybywac instytucje, poswie-
cone uprawianiu powaznej muzyki. Na czele ich kroczy Fil-
barmonja warszawska, zatozona w roku 1902. Konserwa-
torja 'krajowe: Warszawskie i Krakowskie wydaja ucznidw,
ktérzy na kursach teoretycznych owtadneli technika kompozy-
torska. Po mniejszych miastach, jak Lublin, Kalisz, Tam 6w
i i. wre praca organizacyjna nad podniesieniem stanu upra-
wianej w nich muzyki. W $wiezo dla wolnej Polski odzyskanym
Poznaniu powstata trzecia, po Warszawie i Lwowie, stata
opera polska. Krakow wypelnia t¢ luk¢ letniemi sezonami ope-
rowemi, urzagdzanemi w znacznej mierze wlasnemi sitami,
zogniiskowauemi w Towarzystwie operowem. Muzycy zawo-
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dowo uprawiajgcy codziennie gr¢ na instrumentach tacza si¢
w zwiazki (Warszawa, Krakéow, Lwow) celem ochrony bytu
i (podniesienia stanu artystycznego” przez uprawianie muzyki
symfonicznej. Ministerstwo- sztuki i kultury pomaga subwen-
cjami p-anstwiowemi instytucjom publicznym, ksztatcacym
w muzyce, mlodym kompozytorom i utalentowanym wirtuo-
zom. Konserwatorjurn Warszawskie zostalo upanstwowione.
Ruch wydawniczy muzyczny dazy do wzmozenia,si¢, ktore
nastgpi niewatpliwie z chwilg powrotu stosunk6w normalnych
w przemys$le drukarskim.

Patrzac na cato$¢ -dziejoéw muzyki- polskiej, przychodzimy
do wniosku, ze muzyka nasza przedstawia sume¢ znacznie wyz-
sza na rachunku moralnych doébr narodu, niz uczynione na
nig wktady materjalne. Nadwyzke t¢ przypisaé nalezy zako-
rzenionej gleboko w duszy plemienia polskiego- p otrzebie
muzyki, ktéora nawet w -najbardziej niekorzystnych oko-
licznosciach zdobywata $rodki do przejawienia si¢ w godnych
narodowej kultury formach. Teraz, w warunkach pomys§lniej-
szych, niz je marzenie nasze roilo, w wolnej i1 niepodlegtej,
zjednoczonej i silnej, ukochanej i po trzykro¢ pigknej, po- trzy-
kro¢ $wigtej Polsce rozbrzmi z posiewu genjuszu Chopina,
talentu Moeusizki nowa muzyka polska, idaca falag potezna
nad szczg$liwym juz -krajem, z serc naszych akordem pod
niebo bijac hymn Wiekuistemu Pigknu...

Pisatem w Krakowie w lecie 1919 roku.

Historja muzyki polsk. 16
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SPIS NAZWISK.

Abbates Jacobus 77.
Abel 100.

Adamecki Walenty 89.
Agricola Marcin 46.
Aleksander Krél 35.
Aleksy s$w. 8.

Alkan Ch. H. 144.
Ambros 22. 35.
Amorosius Simon 77.
Andrysowicz Lazarz 12. 54. 58.
Anna Jagiellonka 52.
Artomiusz Piotr 21.
Andinot 105.

Andley A. 139.
Augezdecki 56.
August II. 101.
Augustyn $w. 40.

Bach Jan S. 57. 139. 153. 162. 172.

Bach W. F. 153.

Badarzewska 211.

Bakiark-Greff 51. 58.

Ballard 72.

Balli Giovanni 59.

Banchieri 81.

Bandrowski Aleksander 208. 224.
Banich 59.

Baranowski Wojciech 80.
Baracz Stanistaw 232.

Barocki Bohdan 89.

Batory Stefan 60. 70.

Baworowski Waclaw 100.

Bobowski 8. 13.

Beaumarchais 111.

Beethoven M3. 135. 136. 143. 153.
156. 159. 162. 172. 179. 228. 23

Bellaigue Kamil 153.

Bellini V. 154.

Belotti Lorenzo 77.

Bénis A. dr. 45.

Berent Waclaw 231.

Berlioz 140. 188. 214. 223.

Bertolusi Vincenzo 77.

Bésard Jan 70. 72.

Bialkiewiczowna Irena 238.

Bielski Joachim 75.

Blankensee 173.

Boeklin Arnold 224.

Boethius Seweryn 22. 23. 24. 42.

Bogustawski Stanistaw 190.

Bogustawski Wojciech 101. 102. 105.
106. 107. 108. 109. 111. 112. 116.
128.

Bohomolec X. 102. 103. 107.

Bolzoni Bartolommeo 87.

Bonanni Ippolito 77.

Bonaparte 113. 114. 120. 121.

Bonoldi 184.
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Borek Krzysztof 51. 59. 62.
Borkowiczowna Marya 238.
Borzymski Jan 91.

Brahe 73.

Brahms A. 206. 228.
Brandt Jan 63.
Breitengasser 49.
Breithaupt K. M. 216
Brenet Michel 72.
Brodzinski 132.

Briickner 8.

Brzezinski Franciszek 234.
Brzowski Joézef 163. 171.
Bystrzycki 97.

Caccini Francesca 86.
Callimach Buonaccorsi Filip 32.
Cato Diodemes 71.

Cavazzoni 48.

Cavalli 101.

Celtes Konrad (Petrus Tritonius) 47.

Cesti 101.

Chantavoine 139.

Checinski Jan 191. 192. 194. 195.
Cherubini 140. 169.

Chopin 62. 67. 80. 113. 122. 133.
134. 135. 138.139.140. 141. 142.
143. 144. 145.146.147. 148. 149.
150. 151. 152.153.154. 155. 156.
157. 158. 159.160. 161. 162. 163.
164. 169. 171.172.175. 178. 181.
192. 196. 198.199.205. 209. 214.

215. 216. 228.
Christenius 73.

Chybinski Adolf 15. 33. 36. 39. 43.

46. 51. 54. 60. 63. 91. 97. 98.
Chylinski Andrzej 94.
Ciampoli 87.

Ciconia Joannes 32.
Cilli Aleksander 76.
Cimarosa 119. 130.
Ciotek Stanistaw 28.
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Clementi M. 143.
Cramer 143.
Crequilkm Tomasz 63.
Czechowicz 94.
Czeczot J. 179.

Lamion P. 97.

Damse
Dante

Jozef 133. 167. 181.

28.

Debussy C. 216. 225.
Delavigne C. 194.
Delibes 219.

Delicki

Aleksander 89.

Demantius Christoph 73.
Deszezynski Jézef 133.
Deykowski Wawrzyniec 89.
Dittersdorf 100.

Dlugoraj Wojciech 70. 71.
Dlugosz 10. 11. 14.

Dluski

Erazm 212.

Dmowski Roman 219.
Dmuszewski 116. 117. 121. 124. 128.

171.

Dobrzynski I. F. 139. 163. 164. 165.
166. 167. 168. 169.

Dominik z Werony 58.

Doppler W. F. 200.

Dormann Feliks 232.

Drege Lucya 238.

Dreves

P. G. M 5. 11.

Dreyschock 203.

Dufay 30.

Dulcken Ferdynand 200.
Duniecki Stanistaw 200.
Dzialkowski 97.

Egardus 32.

Einert

Teodor 200.

Elert Piotr 89.
Elsner Jézef 101. 107. 116. 117. 118.
119. 121. 122. 123. 124. 128. 133.

134.

139. 164. 165. 169. 170. 181.
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antoni 87. Grochowski Stanistaw 48. 71. 74.
Felsztyiiski Sebastyan (Felstinensis) Grossmann Ludwik 200.
26. 36. 42. 43. 44. 46. 48. Grottger Artur 204.

Festa Coiistanzo 48. Grudzinski 100.

Festa Sebastjan 48. Grzegorz z Sanoka 32.

Field J. 135. 139. 155. 170. Guébriant Madame de 74.

Fierszewicz 94. Guzewski Adolf 213.

Fink G. W. 174. 215. Gwido z Arezzo 22.

Finck Henryk 26. 35. 44.

Fitelberg Grzegorz 223. 234. Hakenberger Andrzej 77.

Fontana 152. Halévy 140.

Forster Kaspar 80. Halpert 18S.

Fredro Aleksander 181. Hindel J. F. 153.

Freyer August 169. 170. 173. Hasse Jan AodIlf 102.

Friedmann Ignacy 236. Kassier Hans Leo 73.

Fuhrmann G. L. 72. 73. Hauke Aleksander 167.
Haussmann Valentin 73.

Gabrieli Giovanni 80. 81. 84. 88. Havemann Jan 92.

Gabussi Giulio Cesare 77. Haydn 100. 135. 172.

Gafurius 46. Heine H. 152.

Gall Jan 202. 211. Henselt A. 147. 199.

Gamrat Piotr 51. Heyden Sebald 46.

Garlandia Joannes de 31. Hiller 140.

Gawalewicz 211. Hoborean 59.

Gasnicki Maciej 89. Hoesick F. 139.

George Sand 140. Hoffmann E. T. A. 154.

Gerbert 23. Hofhaimer Paulus 47.

German L. 207. 208.1 Hofman Jézef 236.

Gieburowski X. dr. W. 24. Holland Jan Dawid 107.

Gliczner Erazm 40. Hove Joachim van den 72.

Glinski senator 164. Hugo Wiktor 171.

Gladkowska Konstancja 157. Hummel 139. 169.

Goethe 133. 179. Huneker J. 139. 153. 159.

Gombert 49.

Gomélka Mikolaj 51. 55. 58. 59. 64. Ibkowski 97.

65. 66. 67. 68. Isidorus Hispalensis St. 22.

Goraczkiewicz 97.
Gorcezycki Grzegorz G. X. 79. 98. 99. Jachimecki Z. 56. 240.

Grabowski Tadeusz 40. Jadwiga Slaska 7.
Graniczny Jerzy 89. Jagielo Wladystaw 26. 27. 28. 33.
Grefinger Wolfgang 47. Jagodynski Stanislaw 86.

Groblicz Marcin 69. Jakéb z Lublina 34.



Jan z Glogowa 23. 24.
Jan Kazimierz 97.

Jan z Lublina 34. 36. 38. 46. 48.

49. 69.
Jan de Muris 23. 24.
Jan de Muris II. 23. 31.
Jan Olbracht 35.
Jan $w. 2.
Janczewski Urban Jan 97.
Jannequin 49.
Janocki 42.

Jarecki Henryk 200.

Jarzebski Adam 79 87. 88. 89. 92.

Jasinczyk-Jazwicz Jerzy X: 54.
Jasinczyk Jurko 67.

Jasinski J. I. 195.

Jellenta Cezary 224.

Jeziorski 97.

Johannes de Elkusz 23. 24.
Josquin de Prés 36. 49. 54. 79.
Jozefowicz Michal 213.

Kajetani 107.
Kalergis Muchanow Marja 190.
Kalkbrenner 140.

Kamienski Maciej 101. 103. 104. 105.

106.
Kania Emanuel 199.

Karasowski Maurycy 103. 121. 122.

131.
Karczewski Jan 89.
Karlowicz M. 139. 221.
Karol V. 63.
Kars$nicki 100.

222. 223.

Kaszczewski Seb. Antoni 79. 95. 96.

Kaszewski 133.

Katarzyna Austrjaczka 41. 53.
Katski Antoni 163. 170.

Katski Apolinary 170.
Kazimierz Jagiellonczyk 28.
Kazimierz $redni syn Jagielly 27.
Kemper Jan 10. 11.
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Kenig Wlodz. 240:

Kiejcher Bartlomiej 69.

Kinga sw. 7.

Kiszka Janusz 86.

Kleczynski Jan 152.

Klemens z Brzega 24.

Klemens Jan 64.

Kniaznin F. D. 169. 189.

Kobierkiewicz 97.

Kobylecki Michal 89.

Kochanowski Jan 37. 58. 64. 179.

Kochowski Waspazjan 58.

Koczalski Raul 236.

Koczirz A. dr. S8.

Kolberg Oskar 3. 173. 199. 200.

Kolakowski Walenty 89.

Komorowski I. M. 198.

Konopnicka Marja 210. 211.

Konrad Karol 14. 17.

Korsak 178.

Korytynski Wladystaw 88.

Korzeniowski 185.

Kostka Stanistaw 71.

Kozlowski Jozef 133.

Krasinski Z. 160. 162.

Krassowski 97.

Kraszewski J. I. 175. 176. 196. 208.
219.

Kratzer Jozef 133.

Kratzer Kazimierz 198.

Kreczmer 100.

Krei¢i 203.

Kretzschmar H. 69.

Krocki 97.

Krogulski Jozef 163. 169.

Kromer Jan 94.

Kromer Marcin z Biecza 46.

Krzyzanowski Ignacy 199. 214.

Krzyzanowski Justyna 139.

Kucharski Eugenjusz 109.

Kucharz Jan 139.

Kuhnau Jan 132.



Kurpinski Karol 101. 107. 122. 123.
124. 125. 126. 127. 128. 129. 130.

131. 132. 133. 135.

Laboureur Jan le 74. 87.
Lachner Franciszek 164. 165.
Landowska Wanda 238.
Laurencin F. hr. 148.
Leichtentritt 139. 150. 152.
Leonardo da Vinci 159. 224.

Leopolita-Lwowczyk Marcin 51. 54.

59. 60. 61. 62.
Leszetycki 216.
Lewandowski Leopold 200.
Liban Jerzy z Lignicy 6.
Lilius Viricentius 76.
Lipinski Karol Jézef 136. 137.
Lipski Jan 92. 93.
Lipski Stanislaw 238.
Liske Ks. 20.
Listenius 46.

Liszt Franciszek 139. 140. 147. 150.
154. 157. 188. 214. 216. 221. 228.

Loeffelholtz Christoph 73.
Loewe C. 173. 180.

Logi Agostino 86.
Lorkiewicz A. 20.
Lortzing A. 173.
Lubelezyk Jakob 56.
Lubomirski Stanistaw 97.
Luter 56.

Laska Zofia 41.

Laski 14.

Lopuska Helena 238.

Lo$ Jan 8. 12. 14. 17. 18.
Lukaszewicz Maciej 94.

Mahu 49.

Malczewski A. 220. 233.
Maksylewicz Waclaw 100.
Marcello B. 169.
Marczewski Ludwik 240.

Marek Czeslaw 239.

Marenzio Lukasz 76.

Marja Gonzaga 74.

Massenet 212. 219.

Maszynski Piotr 212.

Mansart 59.

Melcer Henryk 220.

Mendelssohn 136. 204.

Mercadante 171.

Meyerbeer 168. 186. 188. 200.

Michalowski Aleksander 236.

Mickiewicz A. 160. 163. 173. 179.
195. 207. 219. 233.

Mielczewski Marcin 79. 89. 91. 92.
93.

Mikotaj z Krakowa 36. 37. 38. 39.
41. 46. 48. 58. 69.

Mikotaj Lubelczyk 34.

Mikolaj z Poznania 62.

Mikolaj z Radomia 26. 27. 29. 30..
31. 33. 58.

Milan Louis 79.

Milewski Oskar hr. 183.

Milwid 100.

Mirecki Franciszek 163. 169. 203.

Miskiewicz Maciej 94.

Misterski 97.

Mlynarski Emil 233. 234.

Mochnacki Maurycy 136.

Monetarius Stefan 46.

Moniuszko Stanistaw 115. 119. 122.
133. 134. 161. 163. 164. 166. 167.
168. 172. 173. 174. 175. 176. 177.
178. 179. 180. 181. 182. 183. 184.
185. 186. 187. 188. 189. 190. 191.
192. 193. 194. 195. 196. 197. 198.
200. 203. 205. 209. 212. 214. 215.

Montbrun 102.

Monteverdi 90. 101.

Morawski Kazimierz 23.

Morelowski Ludwik 238.

Moretti Baltazar 94. 125.



Moscheies 143. 144.

Mozart 111. 114. 125. 126. 133. 135.

139. 153. 161. 162. 172.
Miilleréwna Aleksandra 174.
Miinchheimer Adam 200. 201.
Myszkowski Piotr 64.

Napoleon III. 171.

Nehring 8.

Nejedly Zdenko 13.

Neusidier Hans 40.

Nidecki Tomasz 134. 139. 169.

Niecks 139.

Niemcewicz Ursyn J. 15. 124.
175.

Niewiadomski
212.

Noricus Konrad 23.

Norlind Tobias 74.

Normiger August 73.

Norwid Cyprjan 142.

Noskowski Zygmunt 199. 202.
210. 211. 221. 223. 226.

Nossig A. 219.

Notker Balbulus 8. 17.

Nowakowski Jakéb J. 97. 175.

Nowakowski Jozef 134. 169.

Nowowiejski Feliks 213.

N.! Z. 48.

Stanistaw  202.

Oginski Michal Kleofas Ks. 101. 113.

114. 154.

Opienski Henryk 234.
Orgas Hannibal 94.
Orlowski 169. 170.
Ornithoparch Vogelsang 46.
Orzechowski Stanistaw 53.
Osculati Giulio 77.
Osinski Ludwik 116. 119.
Otton $w. z Bambergu 13.

Antoni

120.

Pac Stefan 86.
Pacelli Asprillio 76. 80.

18S.

129.

211.

209.
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Pachulski Henryk 212.

Paderewski I. J. 111. 216. 217. 218.
219.

Paesiello 119. 130.

Pagani Alphonse 77.

Paganini 136.

Paligoniusz 51. 59. 63.

Pankiewicz Eugeniusz 237.

Paprocki Ludwik 166.

Paszkiewicz Andrzej 97.

Patart Antoni 77.

Petrucci Ottavian dei 41.

Pekiel Bartlomiej X. 55. 79. 89. 90.
91.

Philomates 46.

Pielaszkowski Pawel 89.

Pilat Roman 108. 109.

Poinsinet 109.

Poirée 139.

Polak Jakéb 71. 72. 76.

Polanowski 123.

Policki 100.

Polinski Aleksander 15. 18. 33. 36.
52. 53. 54. 59. 63. 64. 92. 94. 96.
98. 99. 185. 190. 198.

Pollando 102.

Polonus Johannes 76.

Poniatowski J. M. X. 163. 171.

Porta Constanzo 77.

Portogallo 130.

Poziomkiewicz 100.

Praetorius Ernst 42.

Proske 78.

Pruszakowa z Zochowskich Seweryna
166.

Przezdziecki 52.

Puccitelli Virgilio 86.

Pyrszynski 100.

Raczkowski Wilad. 240.
Radomski Jan 97.
Radziwill Antoni ks. 133.



Radziwill Karol ks. 105. 106. 113.

Radziwill Maciej ks. 101. 107. 108.
109. 110.

Radziwilowa Anna z Mycielskich
107.

Rambowsky 33.

Reber 203.

Reiss J. WL dr. 58. 64. 67.

Riemann Hugo 35.

Rembrandt 151.

Rey Mikotaj 37.

Rhau 46.

Ricordi 204.

Roguski 216.

Rossini 119. 129. 140.

Rostworowski K. H. 240.

Roszkowicz Pawel 89.

Rousseau Jan Jakob 102.

Roézanski Mikolaj 89.

Roézycki Jacek 97.

Rozycki Ludomir 221. 223. 224. 225.
226.

Rubinstein A. 147. 209.

Rucinski 97.

Rudnicki M. T. 238.

Ruffo 59.

Rungenhangen K. F. 173.

Sabala 227.

Safo 179.

Salieri 111.

Sandrin 49.

Saracinelli Ferdynand 86.
Sarnecka Jadw. 237.
Sarri 102.

Scacchi Marco 86. 89. 92.
Schering Arnold 79.
Schmidhoff 183.

Schubert F. 132. 153. 161. 172. 178.

179. 180.
Schulteth Hans 33.'
Schumann R. 133. 134. 136. 139.

146. 155. 157. 161. 165. 172. 178.
179. 180. 204. 205.

Schiitz Henryk 81. 84. 206.

Schweinichen Haiis v. 69.

Scribe 189.

Scriptor Henricus (Schreiber) 41.

Sebastjan z Felsztyna, patrz Fel-
sztynski.

Seklucjan Jan 53. 5.

Senfl Ludwik 47. 49.

Sermisy 49.

Siebeneycher Mateusz 20. 56. 75.

Sieiert Pawel 89.

Sikorski J. 185. 190.

Silius Jakéb 56.

Skarbek hr. 124.

Skirmuntt Henryk 212.

Skrjabin S. 150. 220. 226.

Skrzydlewski Jan 238.

Skulski Bazyli 71.

Sliwinski Artur 136,

Stowacki Juliusz 163. 200.

Sobieski Jan Krol 98. 107. 153.

Soczewski Aniol 97.

Solowjew 233.

Soltys Mieczystaw 212.

Sowinski W. 15. 33. 163. 170.

Spangenberg Jan 46.

Spohr L. 136. 154.

Stabile Annibale 77.

Staniczewski Andrzej 77.

Stanistaw August Kroél 105. 107.111.

Stanistaw z Krakowa 34.

Stanistaw $§w. 5. 7. 8. 9. 10. 19. 71.

Starczewski Feliks 212.

Starominski 100.

Starowolski 53. 59. 60. 63. 80. 94.

Siatkowski Roman 233.

Stefani Jan 107, 112. 139. 167.

Stefani Jozef 169.

Stefanowicz Dominik 173.

Stojowski Zygmunt 219.



Stokréocki Samuel 89.

Stolpe Antoni 200.

Stoltzer 44.

Strauss Ryszard 150. 220. 221. 222.
228. 232.

Strzyzewski Jan 89.

Sulkowski 113.

Surzynski X. dr. Jozef 11. 15. 20.
44. 59. 63. 84. 90. 98. 213.

Surzynski Mieczystaw 213.

Swierzynski Michal 212.

Swinka Jakéb 5.

Syrokomla 180.

Szadek Tomasz 51. 54. 59..63.

Szamotulski Waclaw 50. 51. 52. 53.
54. 55. 56.

Szarzynski St. Sylwester 79. 94. 95.
96.

Szczurowski 97. 100.

Szeluta Apolinary 237.

Szopski Felicjan 233.

Szule J. 139.

Szymanowska z Wolowskich Marja
135.  139.

Szymanowski Karol 221. 226. 227.
228. 229. 230. 231. 232. 233.

Szymanski 10S5.

Szymonowicz Jerzy 89.

Szyszkowski Marcin 14.

Tarnowski Stanistaw 139.
Tartini 137.

Teodoryk Wielki 22.

Tokarz Waclaw 112.
Tomkowicz Stanislaw 69.
Tosti 212.

Tromboncino Bartolomeo 49.
Troszel Wilhelm 198.
Trzcinski X. T. 1.

Tymowski K. 132.

Ungler Florjan 42. 46.
Urban 216. 221.
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V eggio Raphael 77.

Veracter 59.

Verdelot Filip 48. 49.

Verdi 168. 171. 186. 188. 200. 206.
St. Victor de Adam 9.

Vieuxtemps 209.

Viotti 137.

Vitry Filip de 31.

Wadaw z Oleska (Zaleski) 136.

Wactaw $§w. 9. 10. 17.

Wadowski X. J. A. 34.

Waghalter Ignacy 239.

Wagner Ryszard 90. 146. 150. 154.
157. 172. 185. 188. 190. 214. 219.
221. 233.

Waisselius Matthius 73.

Walczynski Fr. X.

Walenty z Brzozowa 56.

Walewski-Wallek Bolestaw 239.

Walewski Colonna Stan. 240.

Walicki Aleksander 193.

Walther 49.

Wardynski Bartlomiej 89.

Wartecki 51. 59. 60. 63.

Weber K. M. 134. 153. 172.

Weissmann B. 139.

Wejnert P. 107. 169. 170.

Wertheim Juljusz 234.

Wezyk Jan 92. 93.

Wieniawski Henryk 199. 202. 209.

Wierzbowski Jan 53.

Wiklinski 97.

Wilczynski Bolestaw 198.

Willaert Adrjan 81.

Wilusz Jan dr. 100.

Wistocki 8.

Witold ksiaze' 28.

Witwicki 160.

Wiadystaw 1IV. 79. 86. 87. 101.

Wiadystaw z Gielniowa bl. 20. 56.

Wlodawski Tomasz 89.



Wodzinska Marja 140.

Wojciechéw 5. 13. 14.

Wojewédka Bazyli 56.

Wojkowski 175.

Woli J. 31.

Wolski 58.

Wolski Wlodzimierz 184.
192.

Wooldridge H. E. 54.

Wronowicz 100.

Wysocki Napoleon 163. 169.

189.

170.

Zablocki 107.

Zacharias Antonius magister 32.
Zagorski 97.

Zaleski Bohdan 160.

Zaleski X. 97.

Zarebski Juljusz 216.

Zarzycki A. 199. 201.

190.
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Zborowski Samuel 70.

Zedlitz Hans 69.

Zeyer Juljusz 223.

Zieleniewicz Maciej 100.

Zielenski Mikolaj 79. 81. 81. 82. 83.
84.

Zofja krélowa 26.

Zygmunt III. 51. 76. 80.

Zygmunt August 40. 52. 53. 58. 59.

Zygmunt Stary 46. 51.

Zygmuntowski 97.

Zeleniski Wiadystaw 111. 169. 199.
202. 203. 204. 205. 206. 207. 208.
209. 210. 219. 233.

Zutawski 97.

Zulawski Jerzy 224.

Zywny Wojciech 139.
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