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O D  R E D A K C J I .

Rozpoczynając niniejszym piątym zeszytem I I  rok istnienia Kwartalnika 
uważamy za wskazane uczynić krótki przegląd pracy dokonanej w I  rokit 
i zarazem przedłożyć Czytelnikom naszego czasopisma zamiary nas*  do
tyczące dalszej pracy.

1’icrwszy tom Kwartalnika objął w 4 zeszytach niespełna 500 stron zawie
rających 17 przeważnie większych prac 12 autorów, szereg „materjałów do hi- 
storji muzyki polskiej“ i 60 obszerniejszych sprawozdań z publikacyj nuto
wych i książkowych polskich i obcych, ponadto inne rubryki bądź ogólniej
szego znaczenia, bądź też pozostające w związku z działalnością Stowarzy
szenia Miłośników Dawnej Muzyki Polskiej w Warszawie, jako wydawcy 
Kwartalnika Muzycznego. Główna uwaga nasza skierowana była w stronę 
s p r a w  m u z y c z n y c h  p o l s k i c h ,  czy one należały do przeszłości, czy 
do teraźniejszości, ponadto oddawaliśmy głos autorom zajmującym się spia- 
wami ogólniejsze mi. N ikt zapewne nie weźmie nam za złe, ze sprawy polskie 
znajdowały się w pierwszym rzędzie naszych trosk i starań, pomiędzy niemi 
za§ sprawy przeszłości muzycznej naszej Ojczyzny, tak mało zbadane i jesz
cze mniej znane. Brak większej ilości polskich autorów, mogących nam oddać 
do rozporządzenia rzeczywiście wartościowe prace, czy to dotyczące współ
czesnej muzyki i kultury muzycznej polskiej,'-czy to problematów ogólniej
szych obecnej muzyki, sprawił, że ten dział nie mógł być w I  roczniku na
szego czasopisma rozbudowany do rozmiarów, jakie pragnęlibyśmy osiągnąć. 
Stało się to tcfkie z tego powodifj ze zdaniem naszem czasopismo, ukazujące 
się w formie kwartalnika, może brać w rachubę tylko takie prace zi zakresu 
mazyld współczesnej, które posiadają wartość trwalszą i nie są produktem 
chwilowej weny pisarskiej, albo kalkulacji finansowej, albo wreszcie pro 
duktem efemerycznej „aktualności11. Pracujemy dla teraźniejszości, ale z my
ślą o polskiej przeszłości i przyszłości. W  błędzie byliby ci, którzy sądziliby 
że jesteśmy czasopismem o retrospektywnych skłonnościach. Z  największą 
chęcią zawsze udzielimy gościny pracom, których treść zwraca się do ostat
niej teraźniejszości i do „muzyki przyszfości“  —  nie wymagamy, aby to były 
prace ściśle naukowe; wymagamy jednakże,, aby te prace posiadały wartość 
rieezową i byty wolne od frcizeologji, ukrywającej pustkę myśli. Nie dajemy
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bynajmniej prawa pierwszeństwa pracom wyłącznie naukowym; pożądam: 
są też prace przystępne, ale odznaczające się oryginalnem ujęciem tematów 
znanych lub nieporuszonych w nasze O  pisarstwie muzycznem.

Jakkolwiek naszę czasopismo spotkało się z powszechncm uznaniem poi 
skiej opinji publicznej, to jednak dalecy jesteśmy od zdania, że nawet wśród 
naszych bardzo ciężkich warunków nic dalby się osiągnąć jeszcze wyższy po
ziom czasopisma. Uczynić to można zarówno w drodze ulepszenia działów 
już istniejących w Kwartalniku, ja k i  w drodze wprowadzenia nowych. W  te 
właśnie strony skierowują się ku najbliższej już przyszłości troski redakcji 
Kwartalnika. Z  drugiej jednak strony zdajemy sobie sprawę z tego, że ta je
dynie budowa jest trwałej i dobrą, która postępuje naprzód systematyczni■■ 
i oględnie. Pod jednym jednakże względem pozostaniemy nadal wierni swym 
zasadom: kładliśmy, 1. lad nemy i Maść będziemy główny nacisk na p o l s k H  
s p r a w y  m u z y c z n e ,  uwzględniając możliwie sziąoko problematy o g ó !- 
u i e j  s z-c g o znaczenia muzycznego, do których należą także sprawy ojczy
stej muzyki i kultury muzycznej, tak przeszłej jak i obecnej. Od tej zasady 
nie odstąjjimy także dlatego, że i w sprawach muzycznych obowiązuje prawo 
,,Sahis Reipubiicae suprema łex esto!“

Grono naszych współpracowników powiększa się stale, niemal w każdym 
nowym zeszycie Kwartalnika nowe pojawiają się nazwiska. W  dotych
czasowych zeszytach pojawiły się a w następnych pojawią się prace i re
feraty współpracowników, których nazwiska są następujące: Dr. Ludwik 
B r o n  a r s k i (Genewa), Paweł B r un o 1 d (Paryż), Prof. Uniw. Dr. Adolf 
C li y b i ń s k i (Lw ów ), X  Dyr. Dr. Hieronim F e i c h t  (Kraków), Stani
sław F u r m a n i k  (Warszawa), Doc. Uniw. Dr. Karol H u t  t e r  (Praga). 
Dyr. Zdzisław J a li n/cB ( Bydgoszcz),  Prof. Uniw. Dr. Łucjan K a m i e  ń- 
s k i (Poznań), Prof. Kons. Dr. Józef K o  f f  l e r  (Lw ów ), Dr. Zof j a L i s  s a 
(Lw ów ), Dr. Stefanik Ł o b a c z e w s k a  (Lw ów ), Stanisław M a ł a 
c h o w s k i  - Ł  e m p i c k i (Warszawa), Dyr. Czesław M a r e k  (Zii- 
ncli) ,  Dyr. Dr. Henryk O p i e ń s k i  (M or  ges), Jułjan P  u 1 i k o w s k i 
óWiedeń), Mar ja R a m e r t ó w n a  (Lw ów ), Prof. Kons. Bronisław R u t 
k o w s k i  (Warszawa), Red. Feliks S a c h s  e (Katowice), Dr. Józef S k li
c z e k  (  Lwów), Dyr. Dr. Adam S o ł t y s  (Lurów), Prof. Kons. Feliks S t a v- 
c z e w s k i  (Warszawa), Karol S t r o m e n g e r  (Warszawa), Red Dr. Be 
nedykt S z a b o l c s i  (Budapeszt), Lektor Uniw. Dr. Mar ja S z c z e p a ń 
s k a  (Lw ów ), Dyr. Karot S z y m a n o w s k i  (Warszawa), Prof. Kons. Ga- 
bufJ T o ł w i ń s k i  (Warszawa), Ref. Min. Szymon W a l j e w s k i  (W a r 
szawa), Dr. Bronisław W  ó j c i k - K e u p r u ł  Ca n (Lwów). Współ praco- 
wnictwo przyrzekli również inni, starsi i młodsi polscy pisarze muzyczni, zaś 
celem powiększenia działu poświęconego problematom muzyki współczesnej 
czynione są starania o pozyskanie współpracowników zagranicznych.

W  Warszawie i we Lwowie, w styczniu r. 1930.
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Lektor Unia’. Dr. A l aria Szczep ańoka {Lwów).
D O  H 1 S T O R J I P O L S K IE J  M U Z Y K I  Ś W I E C K I E J  

W  X V  S T U L E C IU .

W  niniejszej ipmatey zajmuję się krótkim dwugłosowym utworem z I poło
wy XV  stulecia, zaczynającym się od słów: „Breve regnum erigitur“ . Utwór 
ten, zacho"T‘.my anonimowo<. znajduje się w .słynnym już rękopisie Nr. 5? 
Bibijotóki Ordjnaeji Hr. Krasińskich w Warszawie ma karcie 181-v, system 
I IV. Początek Łrauskiwpcji utworu (takt 1— 6) 'wraz z tekstem literackim 
podał (in exenso) po ratz ..pierwszy Z. Jachimecikii w katalogu swej p:rtiey 
p. t. „Muzyka na dworce króla W ładysława Jagiełły11 (Kraków, 1915, str 
13). W  transkrypcji tej 'znajduje się jednakże kilka błędów, które nieco 
zmieniają rzeczywutty obraz utworu. Transk^ptor -uimesaczaijmyJmie w gło
sie wyższym klucz sopratnowy. W  głidsie tym mamy najwyraźniej zaisfoso- 
wainjr klkicz mazizosopramowjy który-zresztą wobec tenorowego kluczł^ w n iż
szym głosie jest tu konieczny —  w myśl znanych komK'nacyj kluczy w XV 
wieku. Być jednak może, ii mamy tu do czynienia :z błędem drukarskim. 
Następnie błędem, jakkolwiek agodnym z rękopisem.,1 jest umieszczenie w 0 
takcie głosu niższego dwóch breves d-d‘. Interpretacja taka jest niemożliwa, 
ponieważ już od taktu 7 (trans ki-yptor zatrzymał się na takcie 6) powsta
ją wskutek niej wykluczone współbrzmienia kwarty, jak również (przy koń
cu) niemożliwe kadencje. Biorąc zaś pod uwagę analogiczne miejsca utwo
ru, mianowicie w  takcie 10, 16, 26, 30 i 34, ikoinieczn-em jest albo po nucie 
d umieścić pauzę, zaś d‘ umieścić ina mocnej części 7 taktu, albo też nutę 
d uznać za brevis, przyczem nuta d‘ pozostałaby w  takcie 7. Postępując 
w  ten sposób unikniemy wszelkich błędów i otrzymamy zupełnie poprawne 

zadawałniiające brzmienie utworu, uzasadnione analogjaim. (Patrz przykład 
1). —  W  tekście literackim w 4 wierszu IV  zwrotki ma b y ć— stosownie 
do sensu —  nie ,,seriiendium“ , lecz „feriendum". Uwaga autora, iż ,,po skoń
czeniu utworu następuje Kyrie e!eison“  nie wytrzymuje krytyki. Niema żad
nego rzeczowego powodu do uznawania ,..Breve regnum" i ..Kyrie" za przy



należne do siebie utwory. Nie jest bowiem woale rozstrzyga jacy fakt, że 
bezpośrednio po ,,Breve regnum" następuje ,,Kyrie" (syst. V) na tej samej 
stronie rękopisu. Analogiczne wypadki znajdujemy bowiem w  całym rę
kopisie 52.

-J. ~JJ J3 t! J J-f i

Tekst, który podajemy' niżej, jest wpmsany 5śj rękopisie w ten sposób, że 
zwrotka 1 i I I  w I i I I  cizjęści utworu mieści się w głosie wyższym, zwrot
ki III, IV  i V  pod sdbą w części I w  głosie niższym oraz u boku karty. Tekst 
w  oryginalnej pisowni brzmi następująco:

Breve regnin n erigitiur 
swblimatum deprimitiir 
et dapressum elabitur 

4. tranismutato tempore. 
Gracovie filkmi 
fulgentem velut lilium 
ac de numaro militum 

12. cunctiis prefereindum.

Pucrilenn militiaim 
perargutam peritiaui 

regentium indłistr.fanł 
8. hanc eduxit in opere. 

Octoi dknrm  spacium 
hoc sustioiet solsticium 
post hoc regis pałuckim 

16. platgis feriendum.

Nam regis ellectio 
et fit stu dii negleotio 
ac desolat Jeotio 

20. fota seplimana.

Oprócz tego tekstu znajdujemy jeszcze tylko w głosie niższym słowo „te
nor" (system II I ) .  Głos wyższy pozostał —  według ówczesnych zwyczajów  —  
bez nazwy. W ymieniony Iw tekście Kraków mógłby może być wskazówką, 
że tekst (tęcz nie koniecznie muzyczna osnowa utworu) powstał w Krako
wie Tekst wspomina o żakach krakowskich i o pałacu królewskim oraz 
„wyborze króla". Z. Jachiimecki objaśnia w  swej wyżej cytowanej pracy, 
że kompozycja „pozostaje w związku z narodzinami jednego ,z synów kró
lewskich". Natomiast T. Tyc, zajmując się t y ®  tekstem2) , stojącym w  związ
ku ze zwyczajami żakowslkiemi z okazji wyboru króla, twierdzi, że „jest 
to wierszyk dla scholarów, wspominający o  ośmiodniowych! wakacjach 

z powodu regis ełledtio". Zdaniem tegoż autora wyrażenie ^ełłectio" odno
sić się może do zabiegów Jagiełły o zapewnienie następstwa tronu w  łatach 
1425— 26, *że jednak raczej odnosi się do wyboru „króla żakowskiego", 
z czem był ziwiązany szereg uroczystości. Ostatnie twierdzenie, jednakże 
upada wobec tego, że w  tekście jest ■wzmianka o „regis palacium", czege

1) Loco cit.
2) Z dziejów kultury w  Polsce średniowiecznej, Poznań 1925, sir. 54.
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nfc możnaby odnieść do „króla żakowskiego". Tekst nasz jest tak niejasny 
(jak zresztą wiele średniowiecznych tekstów 'tego rodzaju ), iż nie uważamy 
za stosowne kweśtją tą zajmować się dłużej. Zdaniem na-szem jest mowa
0 wyborze króla i o tem, że młodzież szkolna w ctoasic* tygodnia elekcyjne- 
go miała dni wolne od nauki, spędzając je na zamku królewskim, gdzie 
według zwyczajów datujących się od wczesnego średniowiecza (Karol W iel
ki) wykonywała w  kaplicy zaimkowej odpowiednie śpiewy1’) . Nie mSze tu 
być mowa o żakach uniwensyteckich, lecz o żakach uczęszczających do 
szkoły katedralnej na zaniku („schola Arcemsis"). Możnaby ziałem przypu
ścić, lecz- baz dowodu, iż autorem muzyki tego utworu był kantor tejże 
szkol}’, przyezem wykluczamy autorstwo Mikołaja (z Radomia, którego 
utwory w tymże rękopisie się znajdujące, posiadają zupełnie inne znamio 
na stylistyczne. Doiwodziłobys^to zarazem, że w ówczesnym Krakowie dzia
łało 'więcej kompozytorów a nie sam jeden Mikołaj iz Radomia (Radomski).

Menisuralna notacja utworu jest •starofrancuska4). Zastosowane są w y
łącznie nuty? czarne od longi (w kadencjach) do manimy włącznie. Lifiąitury 
zauważamy tylko w niższym głosie, (wszystkie iz wyjątkiem jednej sli dw u
tonowe) , zarówno rectae jak i  obliąuae, „cum proprietate" i „cum oipposiita 
proprietate tA Znaku „'lrm,pn.s“ niema; ugrupowanie nut i  stosunek ich war 
4c5Ś!di wskazuje ma „tempus innperfectum cuim protat-ione impcrfecta “ . Za
stosowany w  utworze zespół kluczy: mezzosopranowy i tenorowy, odpo
wiada pojemności głosów5).

Tonacja utworu jest doirydka: początkowe współbrzmienie jest cl-d'\ 
dbie kadencje końcowe doryckie są identyczne (t. 21 —  22 i 97 —  38); lambi- 
kis głosów jest w7 wyższym głosie plagalny (a  - l r ) ; w niższym izaś autentycz 
ny ( c - d ' ) ,  w obydwóch wypadkach jest (to „tonus p lusq-uamperfeoti?s‘ ‘ jako 
przekraczający właściwą ofctaw^ę6) . Obok dwóch końcowych kadencyj cło- 
ryckich .znajdujemy -sześć środkowych: dwie doryckie (t. 5 —  6 i 25 —  20)
1 cztery frygSjskłe, z których dwie są traiisponowane do subidominanty 
(t. 9 —  10, 15 —  16, 29— 80 i  38 —  34).

Rodzaje kadcmf^j są zgodne i  prawami, dolyoząoemi kadencyj uregulo 
wanego kontrapunktu epoki a cappełla7) . W  obu końcowych kadencjach 
przed sekstą .rozwiązującą się na oktawę, wprowadzony jest prawidłowo

3) ftifoSEE ję  lę zawdzięczam p. prof. drowi Ryszardowi Galiszyńcowi (Lw ów ).
4) W o lf: Haindlbuch der Niotationskunde, t. I, Lipsk 1913 i Geschichte der Mensural-

nolatioin von 1250— 1460, Lipsk 1904.
u>51) Ehrmami, Die Schlusselkombiiiatioiien im XV imd XV I Jahrli., w „Studien zur Mu-
sikwi,ssenschaft‘ XI, Wiedeń-Lipsk 1924, str. 62.

6J Tmetoris, Diffiukorium  terminorum musices, w  „Jahrbuch f. Mus. W,issenschaft“ 

1863, str. 112.
7) LI. Bellermann, Der Couitrapuirkt Bonlin 1911, Wir. 145 i 156.
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przygotowany dyssomans saptymy. Kadencje środkowe tniają trojaką po
stać: 1. ze zwrotem 6 — 6 <  8, właściwym t. zw. I gatunkowi dwugłosu 
(t. 5 — 6 i 25 —  26), 2. ze zwrotem 5 —  6 <  8, charaktery,stycznym dla II 
gatunku dwugłosu t. 9 —  10, 15—  16 i 33 —  34, oraz 3. z- jedyną w całym 
utworze kadencją z „seksdą Laindina“ w gtesiie górnym, 6 >  5O  8 (t. 29— 30;. 
Brak natomiast, kadencji, której ostatnie brzmienie, będące kwintą czystą, 
jest poprzedzone tercją (w ielką), co (Sporadycznie zdarz* się w rkp. 52 i in
nych. Jak zatem widzimy, kadencje wskazują na nieco pózniej-sizy czas 
powstania „Breve rpgniiin" w porównaniu z wieloma ininnyimi utworami na 
szego rękopisu. Nie mogłaby przeczyć temu kadencja z „sekstą Laindiua", 

ponieważ tata sama kadencja znajduje się często także w  najpóźniejszych 
dziełach Dufay’a i jego uczirów, oraiz właśnie w dwugłosowej pieśni po l
skiej z końca XV  wieku: ,,0 najdroższy kwiatku“ 8), również tylko jeden 
raiz •

Na szczególną uwagę zasługuje niezwykle śpiewna melodyka obydwóch 
głosów, szczególnie jednak górnego, w którym występują same „najśpiew
niejsze" interwały, a kwinta pojawia się tylko raz (w kierunku górnym ), 
gdy w głosie dolnym, jako instrumentalnym (p. niżej) występuje szereg 
kwint. Melodyka tych głosów również pozostaje i w zgodzie z prawami me
lodyki kontr apuiiktycznej właściwej epoce a cappetta 9) . Jak bardzo śpiewny 
jest także głos dolny, dowodzi to, że rozłożony trój dźwięk znajduje tylko 
jeden raz zastosowanie (t. 11). Powtórzenie bezpośrednie motywów ina tym 
samym ozy innym stopniu nie zachodzi.. Małe dwuczłonowe i z dwóch nut 
złożone progresje w kadencjach góinego głosu (1. 15, 21, 29, 31, i 37) prawie 
nie zwracają na siebie uwagi i nie mogą hyc tkane za dowód wpływów 
włoskich, które w okresie późniejszych dzieł Dufay’a wymarły zupełnie 10) . 
W  głosie dołnym nie znajdujemy nawet śladu progresyj. Rytmika oby
dwóch głosów jest bardzo zbliżona do siebie. Zasadnicze schematy rytmów 
taktowych są dwie seniinreves lub jedna semibrevis i dwie minimy albo 
cztery minimy (dwukrotnie tylko w  głosie dolnym występuje rytm: dwie 
minimy i semibrevis). Co do wprowadzenia minim należy zauważyć, iż 
także w  tym względzie przestrzegane są przez anonimowego kompozytora 
prawidła właściwe późniejszej epoce a cappella ” ). Mmimy znajdujemy

8) M. Szczepańska, Do historji polskiej pieśni w  X V  -w‘eku, w  ..Przeglądzie nni’J z -  

nym“, Poznań 1927 (odbitka).
•) Belleomann, op. cit. str. 108 i Morris, Contrapuntal techmąue in łhe XVI century. 

Oxford 1922, str. 29— 30.
10) Ficker R. v., Die friihen Messkooipoisitionen dei Trieinter Codices, w  „Studien z,ut 

Muisikwissenschaf", XI, Wiedeń-Ii-psk 1924, istr. 7 i 13, oraz Orel A., Zur Iiompositionstech 

nik im Zettalter der Triemter Codi-ces, w  „Bericht iiber den ersten musikwissenschaftlrchen 

Kongresis der Deutschen MuisilkgesiJltsehaft in Leaipzig", LĄpsfc 1926, str. 221.
” ■) Por. cytowane prace Beltermanna (str. 183) i Morrisa (sir. 20).
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w utworze naszym z z-H.s-a.dy na słabej części taktu, ilekroć zaś pojawią się 
ma mo-cinej, -dzieje si-ę.tto -albo .z powodu wype.-nienia całego taktu 'temd war
tościami albo iz poiwodu umieszczania dwóch mim im ma słabej -części- taktu 
poprzedniego, co ma młejs-ce albo w  tym .s-atmym głosie albo zastępczo 
w  głosie drugim (-t 32). Rytmika .głosu górnego jest tylk-o bardzo ni-ewieli; 
więcej ożywiona, niż w głosie dolnym. Nie bralk lńiejsc, w których obydwa 
głosy posuwają się izorytmicznłe jak-o ,,.notae contra uotas", przeważnie 
ma przestrzeni 1 —  2 taktów w wartościach identycznych. Izorytmja panuje 
w 16 taktat-ch, gdy całość utworu wynosi 38 taktów. W-o-góle łatwo można 
zauwa/.yć, że naczelną .zasadą tego utworu jest "wielkie zbliżenie ytmiki 
obydwóch głosów do siebie;, właściwość tę ma masz utwór wspólną z mię
kli órem i i-nnemi kom pozycja mi rękopisu 52, zwłaszcza ( onductami, jak to 
wykazałam w  pracy o hymnach m-arj,ański-ch12) .

W iełe cech wspólnych z dwugłosami -epoki a ■cappella ma Breve regmim'1 
także co do kwesiji prowadzenia głosów7. Równocześnie jednak zauważamy 
wybiitni-e charakterystyczne cechy -dwugłosów7ej techniki, właściwe całej 
pierwsz-ej połowie XV  stulecia. I -tak co do maksymalnej -odległości po
między głosami, to jest nią duodecyma (t. 11, 12, 17 i 35), stanowiąca nie
zmiernie 'rza-dki wyjątek w dwugłosach (b-icitniiach i -dipbomach) XV I wieku, 
ale za to często -s-poitykama w dwugłosach z końca X IV  i z połowy XV 
wieku. no. w utworach J. CiccmM (taikże w 52 nkp. zawartych), u Rezon# 
Magistra Jakóba z Bomo-ntg13) , -aby już ograniczyć się -do niewielu z- tej epoki 
wydanych dwugłosów. Odległość ta nie jest zresztą w tej epoce największą, 
bo u wymienionego Gicomłii w  utworze ,.Dolce fortuna" “ ) znajdujemy -od
ległość tered-ecymy. Najmniejszą odległością w  ,,Brevę_ regnum" jest u-nison 
na mocnej crz-ęści taktu (t. 5, 7 i 25). W  -dwugłosach X V I wieku unikam; 
częstszego wyprowadzania unisonm w7 toku utwwóiw, natomiast w  II -poło
wie X IV  i w I  połowie XV  w7ieku ni-e -łi-czon-o się z terni oigraniczen.ifami, 
jakie krępowały późniejszych -przedstawicieli s tu k i p-o-łi fonicznej, jak do- 
w7odzą nip, utwory BruoLa, Rezona, Jakóba z Bono-niii, NiicoHausa Praeposita 
i 1. d .15). Oczywiście nie brak i wówczas utworów (.np. G. Bi-ncboiisa :i Du 
fay ’a) w których u-m-són -ani .rałzu nie (występ-uie .Nam jednak chodzi o  ws-ka 
zani-ę, że częste stosowanie unisonu w jednym i tym samym utworze 'nie 
należało wówczals do -rzadkości -co również w  naszym hymnie zauważamy 
Prowadzenie głosów jest jeszcze nieskrępoAY-ane prawami a-bs-dlutaej poili - 
fonji. czego dowodzą kilkakrotnie wprowadzone paralele konsonansów cło-

1JI| Po.r. Kwarlatnik muzyczny, 1989, zeszyt III i IV.
13) Siatne-r. Dufay and frię oonlemporaries, Lo-ndyn 1889. sir. 185 i W olf, Gesehichte de 

Mer.«uralnotalion, Lójisk 1904, I. III str 97,
141 W olf, op. ct. sir. 77.
i ") Por. wydawnictwa -,T. W olfa, StainHa i Den-kmater der Te»oNm*i#t « i  Ora-lerreich.
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skonałych (Ł 9, 29, 31 i 33) i wprowadzenie tychże kooisouairnSów ruchem 
prostym (t. 1). Naogół jednak panuje w „B rew  regiimmi11 ruch przeciwny. 
Do swohód, wyklnczonjrch praw e lub zupełnie w  następnej epoce należy 
w naszym utworze ,.otłava ba:ttuta“ (t. 18, 14 i 21) 16).

Dyssonansy, umieszczone bądź na słabej części taktu (przejściowe) bądź 

la mocnej, są raz przygotowane, in/iuyili rażeni nieprzygotowane. Mamy tn 
na myśli dyssooans septymjr- (przygotowany oktawą lub sekstą) z rozwią 
zjaniem w dół na sekstę (obydwie kadencje końcowe). Septyma mi-eiprzygo 
towana występuje w t, 3 i 37. W  «t. 18 występuje -septyma (bez przygo
towania) , przechodząca ruchem przeciwnym na kwintę cfeystą. Jest ona 
raczej traktowana jako dyssomam przejściowy, cfrocWna! mo?nej części taktu. 
Szczegół ten nie jest zresztą obcy i późniejszej epoce (ruch głosu niższe
g o !) .  W  t. 15 zauważamy swobodny odsfeok iz dyssonamsu, tak bardzo 
częsty w  I połowie XV wieku. Imitacyj utwór masz nie zawiera.

Formatują budowa utworu nie jest skomplikowana, choć zawiera 'szcze
góły interesujące, jak się pmzeikouamy. -Całość fe z y  38 taktów i rozpada 
się na 2 części: 22 -j- 16 taktów. W  obrębie każdej zi mich zatrważamy czlery 
male ustępy, zakończone kadencjami niedoskonałemi, których kolejność 
w Obu oz-ęściach jest. identyczna, jak to widzimy w mastępująeem zesta
wieniu :

W  I części przewagę mają •Sześciotakly (6 +  4 +  6 +  6)7 w II  występują 
wyłącznie czterotakły. Podkreślić tu należy, iż początek obydwóch części 
jest identyczny gdyż pierwszy cztorotalkt części II  powstał z sześeiotaktu 
części I przez elizję taktu 2 i 3, jak to widzimy na przykładzie:

**) Bellermann, ap. cit. str. 139.

Cz-ęś^pierwsza:

11— 16, ,, łrygijska
17 —  22, ,, dorycka

Część druga::

1. Takt 28 —  26, ka

2. „  27 - 3 0 ,

3. „  3 1 — 34,

4. „ 35 —  38,

dencja dufryi3ka

łrygijska (S)

frygijsilia
dorycka
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Przed określeniom form y utworu zatrzymamy się jeszcze przy budowie 
'tekstu literackiego, jako^cSynika wywierającego silny wpływ  na formę mu
zyczną. Tekst literacki ,,Breve regnum“ składa się -z, pięciu zwrotek cztero- 
Wierszowyoh o prawie identycznej budowie. T rzy  pierwsiae wierSze każdej 
iZ'5rroilki są ośmiozgłoskowe, ostatni zaś wiersz w dwóch pierwszych zwrot
kach jest siedmio-, w trzech dafezych ‘sz-eściozgioskowy. Jest to  żalem znana 
w pioezji średniowiciczliidj (hynrnicznej) ini®reguTairność budowy, ta £ama, 
jaką mieliśmy s^posobnose jwy-E&aarc w tekstach marjańskich (loco bit.) R y
my w poszczególnych zwroReach —  z wyjątkiem I I I  i IV  —  SĄ różne. T rz j 
pierwsze wiers/e każdej zwrotki mają rym y czwartego wiersSa według pa i 
zwrotek: I i II  —  III  i IV. Załączonv schemat skaże nam na budowę tekst u

Zwrotka I: 8a 8 a 8a cb 
II: 8c 8c- 8c 7b

III: 8d 8d 8d Ge 
IV: 8cl 8d 8d Ge

W > M  8f 8f 6g

W  opracowaniu muzycznem poszczególnym wierszom każdej zwrotki od
powiada jeden ostęp zakończony kadencją doskonałą. Zwrócić musimy
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jednakże uwagę na następującą właściwość formalną. Zwrotek liczy nasz 
istwór pięć; sam zaś rozpada si>ę na dwie części. Zwrotka I jest wpisana 
pod -częścią I, iziwrotlka I I  pod częścią II, dalsize zaś zwrotki (trzy) pod te 
norem części I i luźnie na prawym  boku strony. Można więc przypuścić, że 
zwrotka I i I I I  nałożą do części I, z-a-ś I I  i IV  do części II, piąta zaś —  
jako luźnie zapisana —  odmosióby się miała znowu do części I, ta:k że -oirzy 
mailibyśmy faktycznie formę: ABABA, Możmaby przypuścić, iż iza-chodzi 
brak następnej łub następnych zwrotek, .a-k że erz-ęśei następowały po sobie 
altemaływ nie twoiftząc formę: AB AB i  ewentualnie dalej, zależnie od iIośck 
zwrotek. Treść ostatniej zwrotki tekstu nie wyklucza ewi-n unluo-ści dal
szego ciągu, w  rękopisie inie wpisanego-. Ze wziględu na wykonanie otworu—  
wokalne wzgl. wolka-hiodnstriimentalne —  zachodzi pytanie, czy kopista 
wpisał do zwrotki I I I— IV  pod tenorem części I przypadkowo, czy też uczy - 
md 'to celowa Stoi ibo Ibowdem w związku z oznaczeniem formy' utworu, jak - 
ko-Iwiek nie posiada wy.ączndści decyzji,. Zdaniem naszem bowiem o®ip moż
na dopatrywać się -celowości kopisty w takłcm podpisaniu tekstu. W  tym 
wypadku mielibyśmy w głosie górnym jedną zlwirotkię, której od pow iad a ł
by dwie w głosie dolnym, co nie zachodzi w żadnej średniowiecznej fo r
mie. Następnie w części' I I  głos niższy nie posiada żadnego tekstu. Jak
kolwiek wreszcie zwrotki I I I  a- IV  są w -głosie dolnym wpisane, to jednak 
•tekst ich zmieściłby -siły. tylko wttady, gdybyśmy podkładali agłosk.i pod 
każdą mirtę ligatur,, co Jgozywiście jest wykluczone, zwłaszcza że niekiedy 
odnośny7 'wiersz posiada więcej z-głetsask. niż -należąca db niego fraza , w gło
sie niższym. Tak więc wykluczamy' odazu możność dopatrywa-n-ia się 
w ,,Breve re-gnmm“ formy' motetu dlwutekstowego1T) , a także formy później
szego -motehi, w tym ostatnim wypadku ze 'wziględu, ip  -sposób podłożenia 
tekatu, przeciwny prawom przyjętym przez tę formę.

Wobec niezgodnych ilości i-złoselk poszczególnych w iersziy we wszystkich 
/wrotkach —  z ilością nut w iposzczególnych frazach obydwóch części utwo
ru, m iibniy przyjąć instrumentalni] charakter głos-u .liiższego, o ile nie uzna
my', że utwór został; pierwotnie skomponowany do innego tekst u, a tekst 
, Br-eve reginum" został do gotoiweigo- już utworu muzyozmego dopisasiy póź
niej. Jak wiemyr, postępowanie takie było  ̂ węste w X IV  i XV  jeszcze wielkni, 
a mieliśmy' już sposobność wskazania na podołtn-e wypadki w marjańskicb 
hymnach rękopisu 521S) . O ileby głos -dolny zawieakł pierwotnie własny 
tekst, możn-alby mówić o formie motetu dwuilekstowego-, zwłaszcza w tym 
wypadku, gdyrby głos ten stanowił oanłus firmiis. Na to dowodu jednak nie 
posiadamy'. Biorąc pod uwagę fakt .przyjęoia przez- nas iostrumeuitałncgo

S7) Besseier II., Studien zur Musik des. Mitlelalters, w „ Archi v Ciir Musiiewi-sst>nschaft“,
VII, Lipsk 1925, sir. 235.

13) Kwarialrćk miizy-czny, zeszyt i—1.
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charakteru głosu dolnego, musimy rozpatrzeć ste w ówczesnych formach 
w o k a I no - ins.1 r u me n i alnycb. Wchodziłyby w rachubę tylko dwu i trzy-głoso- 
■we ballady oraz conductus typu włoskiego10). Tern -oistalni, syllabiczny, po
siada wprawdzie jeden glos bez tekstu, ale jest on zawsze trzygłos-o-wy, wo 
hec czego ewentualność tli musi odpaść. Przypuścić za '%* że -w ,,Breve re- 
gnurn nie -zamioftował kopista koniteatenoru, -który musiałby się jednak zna» 
leźć poniżej dolnego głosu („Lenom "), byłoby dlatego- błędem, że odległość 
ponrędzy obydwoma głosami jest mimo sporadycznych oddaleń przeważnie 
zbyt mała. Wykluczamy też ściśle wokalny c-oinductirs miano że  "względy 
techniki przemawiałyby za tą formą 2<l). Pozostawałaby iwięc ballada dwugł-o- 
sowa,21) , iprzyczem j-edu-ak koniecznem jesit mieć na uwadze silny wpływ 
conductu w samej technice kompozytorskiej „Brevi regni“ , a więc częściej 
występującą syllabiczność tekstu (/Avła szcza w I I  części) oraz bai-cŁzo czfen 
sty ruch „nota contra .nota:m“ i stanowczą przewagę czynnika hom-ofomicz ■ 
neog obok melodycznego (w obydwóch głosach), które to czynniki, razem 
wzięte, tworzą -dość .silne zaprzeczenie form y ballady, za którą -przemawiał
by jednak przyjęty przez nas inis-trimrepł-ffl-ny charakter gł-os-u niższego, 
marno. jego bardzo prawdopodobnego pochodzenia z jakiejś pieśni- -nabożnej, 
na -oo wskazywałoby zestawienie z -pieśnią zaczynającą się -od słów „Z  po
mocą Boga miłego1‘, podaną w  „Śpiewniku k-o-ś-cielnym“ Mioduszewskiego 
jako „■starodawna111'2) . Nie odpowiada zatem masz zabytek żadnej w  sk ry 
stalizowanych wówczas form, jak ballada, motet, conductus i t. p „ jakkol
wiek technika prowadzenia głosów wskazywałaby na wpływ conductus, 
a instrumentalny charakter glos-u -dolnego -na praktykę głównie balladową. 
Można tu raczej, ze względu na- niezaprzeczony charakter pieśni -tego -dwo
ru, przytoczyć słowa Ludwiga23) o pewnym rodzaju m-uzyti wielogłosowej 
w średniowieczu: „es sirnd ekifache la-teinisohe Gesirnge, vielfach sch-on ans 
ii Mer ar Zeit, Bum Teil lu sprungli-c-h ki-c-h an eirne Stelle der Liturgie anleh- 
nend, zum Teil lin freier Weise ireligiose Einpfindurigen wlied-engeben-d, sel 
temer zur Unter-hałtumg di-enend, textlieh iin der mannigfachsten Form, snu - 
sikalisch ineist eimtach Notę g-egeaWsote, syllabisch oide-r mit kleiner-en Me- 
liisman“ ... Wspomina -też ten sann autor, że znajduje je .między i-miem-i także 
w  źródłach -czeskich

Chodzi iwiresz-ci-e o  -datę powstania utworu wizgi, jego- tekstu. Nie jest to 
łatwa sprawa, ale może wyjaśni ją sam początek tekstu: „Breve re-gnum1 .

16) Besseler, op. cit sir. 193 i 235.
20) Besseler, op. cit. str. 235.
-') Besseler, o-p. cit. sir. 193.
3-f Kraków 1838, str. 393.
’3) Die melirslimmige Musik des 14. Jahrhuuderls, w „Sammelbande der Internationa

len Mus-ikgesellsehaf‘t“, IV, str. 66.
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1 tipoteza nasza jest Btetępująca: jeśli tekoł odnosi się do wyboru nowego 
króla, ito słowa ,,breve regnun>‘r mogą odnosić jSię do wyboru następcy tego 
króla, którego „regnum“ było „breve“ . Po blisko półwiekowych rządach 
Władysława Jagiełły (1388— 1434) „regonm “ Władysława Warneńczyka 
było „breve‘ ‘ (1434 — 1444). Utwór nasz .zatem, wzigl. jego tekst, powstał 
w c.^1444, z okaizji wyboru Kazimierza Jagiellończyka. Nie sprzeciwia się 
lej hipotezie styl utworu, nowszy niż sltyl innych wielu utworów rękopisu nr. 
52. Nic można jednakże pominąć innej jeszcze możliwości, że mianowicie, 
muzyka utworu powstała nieco wcześniej, posiadając inny tekst pierwotny 
(jak to ma miejsoe w innjTch utworach rkp. 52 ) 24) , tekst zaś aktualny wpi
sano w r. 1444, a więc na rok przed datą, którą posiadają kazania załą
czone do rikp. 52.

Jeśli uznaliśmy hymn. „B rew  regnum'“ * za utwór „świeclki", to powodem 
tego był jego tekst, niie pozostający w związku z•ftiturgją. Wskazaliśmy jed 
nak na toi, że tenor tego utworu jest najniewątpłiwiej powzięty z melodji 
pieśni religijnej, co więcej —  wypowiedzieliśmy nawet pi"zypuisizczen;ie, iż 
liymn masz posiadał pierwotnie tekst religijny. Czy przyjm iemy !tę czy inną 
interpretację —  dość, że w naszym utworze znajdujemy ponowny dowód 
bardzo ścisłych związków między muzyką kościelną i świecką w X IV  i I 
połowie XV  wieku, na co mieliśmy już sposobność wisikastać*w pracy o  bym • 
nach marjańskich, gdzie iw szeregu utworów o charakłwzc świeckim stwier
dziliśmy teksty religijne. Zjawisko to nie skończyło się wraz z upływem 
wieku XV, a dowodem tego w tt)£*sit:ępneln stuteciu stały się niektóre psalmy 
Mikołaja Gomółki.

Lwów, w r. 1928.

ProJ. U  niw. D r. A do lf Chybińoki (Lwów).

O  K O N C E R T A C H  W O K A L N O - I N S T R U M E N T A L 
N Y C H  M A R C I N A  M I E L C Z E W S K I E G O  (fi65i).

(C ią g  d a lszy ).

4. AUDI TE E T  ADMIRAkTtNI. Jeszcze silniejszy udział czynnika chó
ralnego w porównaniu iz „Benedłotio eJt claritas“ widizimy w  omawianiem 
obecnie dziele. Tam występowało 6 głolsów wokalnych 6 imsbrumemtalnycli. 
Tu układ'.srł jest następujący:

1. Grupa wokalna: 2 soprany, 2 alty, 2 tenory, 2 basy
2. Grupa'instrumentalna: 6 instrumentów (oraz continua)

24) Por, pracę o hymnach marjańskich w  rkp. polskich X V  wieku, w  Kwartalniku mu 

zyczn)mi“, W arszaw a 1928/29, z. I— IV.
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Obok czynnika chóralnego, reprezentowanego przezącliór 8--głosowy, dzie
lony ma 2 chóry 4-gł-osowe, występują pojedyncze głosy solowe i zespoły 
solistów, którym —  wyjąwszy jeden wypadek —  stale towarzyszy tylko 
continuo. Zespół instrumentalny —  poza dwoma wypadkami —  stale pod
piera tutti wokalne. Już z Jego widzimy, że mamy do czynieniu z utworem 
w s-tym koncertującym. Rękopis gdański, zawierający „Audiłe“ , nie posługuje 
się wprawdzie mazwą „comcerto“ lub „motetto -concertato“ , nazywając 
wszystkie w  nim 'zawarte utwory (Mielczewiskiego-, Scacchieg-o i  W . Lit-iusa); 
,,cantiones“ , jak czytamy na okładce partytury sporządzonej przez kantora 
gdańskiego z XVlOwieku, Gnało B iitnera): „Parititura rfiil se continems seąnen- 
tes -cantiones..." Marny tu do czynienia iz m o t e t e m  k o n c e r t u j ą 
c y m ,  dającym -się nazwać —  jak poprzedni utwór —  ^koncertem Kościel- 
nym “ lub krótko ,,k o n ce rtem ja k k o lw iek  właśnie ze względu na, obfite 
part je chóralne nazwa motetu koncertującego byłaby najodpowiedniejszą. 
Partytura Butner-a nie zawiera niestety tych szczegółów, jakie zwykle za
wierają -głosy, zwłaszcza gł-ois continua. Dotyczy to przedewszystkiem ze
społu instrumentalnego.

Koncertujący styl a- także formalny układ całości możemy rozpoznać 
przy na imniej w ogólnych zarysach zwracając uwagę na rozkład sił wokalno- 
instrumentalnych oraz na podział według rodzajów 'taktu. W ynikają z te
go następujące dwa -schematy:

1. takt 1 —  12 cały zespół instrumentalny (,,Symphomiia“ ) ,
2. 13 — : sioło altowe,
8. „ 27 —  34 : cały izespół wokalno-instrumentalny,
4. 35 —  49 a-lteiTiciwti SSy 2 chórów iz to w. całego zeislpołu instr.,
5. „ 49 —  58 duet sopranów,
6. 58 —  68 -solo basowe z tow. 2 instrumentów (skrzypiec),
7. „ 69 —  73 cały zespół wokalno-instrumentalny,
8. 73 —  87 cały zespół instrumentalny,

9 87 —  92 : duet tenorów,

10. „ 92 —  97 duet altów,

11. 97 — 105 : -cały zespół wolkalino-i-nstrumenta-lny,

12. „ 105 — 110 : alternowainie 2 chórów baz tow. zespołu ins-tr..

13. „ 110 — 118 : -cały lae l̂poł wokailno-iiustrumentałny,

14. „ H8 -  130 : duet basów,
15. „ 130 —  166 : cały zes-pół wokalny z głosami wprowadź anem-i ko-

lejno; od taktu 139 pr-zyłącza-ją się również ko-lę,no 
głosy całego zespołu instrumentalnego

Mamy zatem ustępy, w których występuje 1 głos -solo (alt w-zgl. bas), na
stępnie ustępy duetowe (2 -soprany, 2 alty, 2 -tenory wzg-1. 2 basy —  a więc

L
f
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bez lumi-bino wania 2 różnych głosów), ustępy, w których dwa chóry 4-gio- 
sowę występują naprzemian jako „chori spezzati" i wreszcie ostępy, w któ 
rych łączy, się cały zespół wokalny z całym izfespoiem instrumentołnym. 
Ten ostatni występuje saimodz łamie dwa razy jako „syuipho-nia“ , po.zahm 
i reguły 'towarzyszy tynko całkowitemu zespołowi wokalnemu, w je-dn 111 

lylko wypadku użyczając głosów 2 skrzypiec dla towarzyszenia-, „koncerto 
wtftnih." z solistą (wokalistą), ł^artjam solowym poza -tym jednym wypad
kiem łjo-wainaęłsfcy tylko continua (organy). „Chorii speizizaiti'1 otrzymują 
w jednym, wypadku towarzyszenie continua, w drugim zaś zespołu instru
mentalnego. W  ostatnim ustępie (,t 130— 166) -czynniki zespołowe są w pro
wadzane kolejno (chór I  —  cłiór I I  —  -tutti), co łączy .się z zastosowaniem 
czynnika imitacji i  powtórzenia. Otrzymujemy zatem typowy obraz współ- 
koncertowa-nia czynników wokalno - instrumentalnych, solowych i zbioro
wych, ugrupowanych ściśle na zasadzie kontrastów jednostek i mas, barwy 
i siły. Źe -to kontrastowam-i-e^z godne z ówczesnym stylem koncertującym, 
starał się Mielczewski przeprowadzić irs'botnie, i  -to w niejednym tylko- kie
runku, dowodzi schemat podziału według rodz-ajów taktu. Jest on na
stępujący

1. takt 1 — 12 : t akt c  (
2. 13 — 34 : -takt c,
3. 35 — 57 : takt 3/2,
4. 58 — 68 : takt c ,
5. 69 — 86 : takt 3/2,
6. 1[!>•00 96 : takt c,
7. „ 97 — 115 : takt 3/2,
8. „ 116 — 129 takt C,
,9. „ 130 — 157 : takt 3/2,

LO. Cn oo 166 ;: takt C.

Ja-k widzimy, Mielczewski stołuje regularnie kontrast taktu parzystego 
i nieparzystego, podobnie lak w „Bened-iciiio et cla-rita-s*1. Różnica', rzucają
ca się odraziu w  oczy, |olega na tein, że w „Audite et admkamini" kompo
zytor częścii-j i wydatniej wyzyskuje oayniniilk chóralny (m asowy), do czego 
skłania go sani fakt wprowadzenia chóru 8-głoso-wego, dającego się dzie
lić na 2 a-łternujące chóry 4-głosowe, a, wii-ęc sposobn-tsle -do wyzyskania 
nowego środka kontrast-u w  obrębie samych środków techniczny-oh. I tu 
zatem, minio kiłfcalkrotoefgo wprowadzania krótkich izresiztą ustępów holo
wych i duetowych, dążył kompozytor do podkreślenia szczególnej wagi 
czynnika chórałnieg-o („m asowego"), który w „Benedi-etio et cl-aritas“ od 
grywał talk wybitną, niemal dominującą rolę, który jednak w  ,,Audite“ 
osiągnął jeszcze większy i silniejszy iwyraz, a -to dzięki -konsekwentnej gra-

12



daeji środków, dążącydl w swern przeprowadzeniu do ik-ulmiiinaoyjnego efek 
tu homofonioznej masy w brzmieniu i <1 yinaniice.

Mą 'tem jednak mie wj^czerpują -się ŚTodlkd 'kontrastowania, osiągniętego 

także przez wprowadzanie różnych rodzajów techniki kompozytorskiej. 
Kolejność stosowania tych środków, dających się .sprowadzić do czynników 
zasadniczych stylu homof-omicznego' i ►^dla^iiiczóosimiitacyjnego, odpowia
da niemal dokładnie wyżej już opisanej dyspozycji czynników kontrastu. 
Miel-czewsk-i stosuje aiiemal wszystkie środki techmiGEue, jakie w  koncertu
jących forma-ch dojrzewającego w I połowie X V II wieku baroku były sto
sowane. Znaszaną -część jego koncttlru zajmuje -ailzsolutina honiofunja rzory-l- 
micznie poruszanych mas '•chóralnych (lokalnych, (instrumentalnych i  wo- 
kalnio-mskrumentalnych); ma 116 taktów całego utworu 61 przypada na ten 
rodzaj toehuiki. Do homofonicznych .pairtyj zespołowych balie,zynry także 
te, w których rytmika, posaczegóhiych głosów jest ożywiona nieMcz,nenii nu
tami przejściowemi 4 praetrzymainemi (kadencje!), nadto —  w duetach —  
te miejsca, w których obydwa glosy poruszają się w paralelach tercyj. Po- 
między Jrofriofondcaicmi ta polilfoniicznomi ro-dK-ajami techniki pośrednie m ie j
sce zajmuje polif onizowanie, a więc ten rodzaj techniki., w którym wpraw
dzie jeszcze nie -możemy mówić :o atbsdhi tauej połifonj-i. już jednakże nie m o
żemy dopatrywać me lioniiofonji. Dranica poniiędzy^teini technikami jest 
płymma. Mietezcw-sk i skłania się 'bardzo' często właśnie do polifouizująeej 
maniery w prowadzeniu i łączeniu głosów. W  takich ustępach -znajdujemy 
nawet małe imitacje wewaiętittną, 'nie irwidoognicwe pauzami, poprzedz-ają- 
cemd wejście amiłacyj. W  myśl S-aś hajfokowej sły'b>lyki X V II wieku znaj
dujemy też bezpośrednie sąsiiadowawie c&ytoinka ailasujhiłnii-e h^uoldn-iczaie- 
go 'z Hzynn-ikiem imitacji, gdy np. dwa głosy solowe‘■rozpoczynają (w obrę
bie 'tego -sum-sgo ustępu) .imitacją, w  jodym wyjpadku nawet -strettem, aby 
po kilku taktach postępować w równoległych tercjach -lub sekstach. N aj
obfitsze i -ustawiczine imitacje (fugowania) odbywają<się dopiero- w  ustępie 
poprzedzającym końcowe „ Alleluja", gdy obydwa chóry przeprowadzają na 
różnych 'Stopniach im iitowan^królki motyw (w zasadzie dwulaktowy), na
dający się wygodnie do stosowania podwójnego kontrapunktu tw różnych 
układach .głosowych, poczem nasilenie tochiiiiiki imiftacyjm-ej słabnie n-a kó
rz ykić iprostej, laeSkończ-esłienu ulwmu uziasaćbdotnej techniki, polif on, iizowa- 
ida, jakkolwiek komp^yitor uiie rezypu l i  je z przeprowadzaniu krótkiego 
czleronutowego motywu oma>'menitalneg'o (opisującego harmonję). Tak więc 
największe zasoby7, środhow polifonicznych no-zwija kompozytor dopiero 
w ostatniej (czwartej) części, swego dzieła, osiągając dodwze przemyślaną 
gradację, „dącą ,zreszitą w  ipasrae i  treścią tekstu. W  ciągu utworu iważą się 
różne rodzaje technik, zanim w ostatnim ustępie polif on ja osiągnie swój 
punkt kulminacyjny, nie rezygnując jednak ■/. harmoniicziiło-homofomioznych
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podstaw całości, Do (kontrastowania w zakresie środków (technicznych do
dać należy jeszcze kontrasty dynamiczne, które ,,al modo vene'zia>nio“ po
legają na wprowadzeniu efektu echa pomiędzy dwoma alteriuijącemi chó
rami, co w partycji zaznaczono jako „ F “ (Forte) i  ,.Piianio“ .

(Dalszy ciąg nastąpi).

K aro l Stromenger (Warozau>a).

O  K O N C E R T A C H  B R A N D E N B U R S K I C H  J. S. B A C H A .

Cykl koncertów Orkiestrowych Bacha staje się dziś coraz wyraźniej jed
nym z ideałów współczesnej koinpozycji kameralnej. W  miarę jak wielka 
symfonja o ■sążnistych rozmiarach i środkach, wymagająca istnej m obili
zacji wykonawców, doszła dta przesilenia i zaczyna zanikać, coraz częstszy 
jest dziś 'typ isymfonji „kameralnej11 i „con-certo grosso11. Eksperymenty 
małym apairatem dźwiękowym a  zano ruchliwym i podatnymi, same sobą 
już nęcą dzisiejszych fcamjpoizytorów. Debussy (ostatnie 3 sonaty), Schoen- 
herg („Kamini-ersymiphoinie“ ) , Strawiński (,.HMorja o  Żołnierz u‘fc, „Apollo 
Musagetas11) , Milhaud („Sym fonja11 na kwartet wokalny, obój i wioloncze
lę) , Hindemith („Kammeriinwsik11 i cykl obecnie pisanych kooioertów),, 
M. de Falla (..El Uetaido") —  oto tylko 'kilka przykładów tej samej, dość 
powszechnej dzisiaj tendencji. Czy nazwiemy ją „mową rzeczowością14, czy 
szukaniem nowego stylu, czy to „notwe drogi11 czy też potwierdzenie sen
tencji, (że nilul novi sub sole —  to już poizostainie kwest ją dogmatyki „m o
dernistycznej11. Pozostaje fakt, że Bach jest znowu autorytetem, na który 
chętnie się powołuje nowa kompozycja „kameralna11.

Technika kompozy tomska Bacha stoi pod znakiem klawiatury. A  że nie 
jest to t-echniika ciasna, isofeotastycziLa, że w  śpiewie jak ii muzyce smyczku 
wo-ińistrumentalnej Bach zachowuje .subtelne poczucie i znawstwo' maiter- 
jału dźwiękowego — w tem leży epokowe znaczenie tej techniki. Gra orga
nowa i  cembalowa zasila styk 'koncertów, względnie sonat skrzypcowych 
gaimfoowych, wiolonczelowych Bacha; idzie w nich czasem do granic m ożli
wości instrumantalnych. ale nigdy nie przekracza łych granic z mechanicz
nego ffcacfetrzewieima11. W  ramiach czterech -sltiBUn skrzypcowych potrafi 
instynkt instrumentalny Bacha stworzyć samorostrój wielogłosowy, ożywić 
grę pasażami ii figuiracjami. A 'kilftki tego stylu oidnajdujemy w stylu mu 
zyiki klawiaturowych instrumentów1) . Stoimy więc przed zjawiskiem 'za-

1! Badania nad genezą Aytfu instrumentalnego J. S. Bacha -wykazuiją inne jeszcze źró
dła (przyp. redakcji. —  A. Ch.).
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ptodnienia sąsiedniej dziedziny mstrumenLalnej. Ale u, Bacha „pisanie prze
ciw naturze mslrumentów -smyczkowych11 albo „traktowanie głosu ludz
kiego jak ilnisitruiment11, przy błiśszem przyjrzeniu się, jest tylko rozszerzę 
niem skali technicznej głosu i instrumentu smyezkjowegoi, a nie —  minio 
wszystko —  przekroczeniem tej skali. Ciacooma skrzypcowa Bacha nie jest 
utworem napisanym przeciw charakterowi skrzypiec, tylko niepowtarzal
nym czynem techniki kompozycyjnej, w każdym razie cizynem zapewne po 
Bachu miepowtórzonym. Jest to przykład triumfu nad „niemożliwością'1 
techniczną, niemożliwością —  w znaczeniu dogmatyki szkolnej. Aktualnym 
problemem jest d/iś znów sonata solowa Bacha. Była ona problemem ro 
związanym głównie przez jego talent. Ale była czynem wyjątkowym, do 
dziś jeszcze nieprawodopodobnym. Tukiem nieprawBopodobieńslwiem, chęjs$ 
kategorji zupełnie innej, są niemniej „brandenburskie11 koncerty.

Punktem wyjścia 'ich była praktyka „Conoerto Gross©1 £, i jego odmian. 
Concerto grasso Haudła jest orkiestrową sonatą, 'typu sonaty Gorellie.go. 
Do czterech części —  Adagia z fugą (itejsaimej tonacji), Adagia i  Finału —  
dołączają się niekiedy formy taneczne, jako rodzajowe odmiany części sona - 
ty. Charakter koncertowy polega na (przeciwstawieniu pełnej orkiestry gru
pie solistów, „tukli11 i  icotnicertina11, a więc ma zmianie forte i piano, analo
gicznej do zmiany manuału organowego. Okresy stoją obok siebie, Handel 
nie szuka- rozwoju tematycznego, jak go nie szukali mistrzowie włoscy, 
których za młodu poznał we Włoszech.

Koncert Bacha nawiązuje do iinnej formy, do koncertów isfkrzj pcowych, 
głównie Vivaldiego, trzyczęściowych, i  zbudowanej raczej w formie ronda: 
„refren11 jest głównym tematem, ryt orne Iowo powtarzanym przez orkie
strę; między refrenami solista, albo grupa solistów, wykonuje pa reje solo 
we. Schemat Vivaldiego opiera się ma szesciokrotnem „tutti11, z których 
pierwsze jest ekspozycją tematyczną, w dalszym eiągu rozbijającą się na 
szczegóły. Zakres tonacji obejmuje tylko Uoliższe sąsiedztwo'.

Nie samo przejęcie tego schematu było szczególnością i zasługą Bacha, 
ale samodzielne i  różnorodne traktowanie koncertu włoskiego. Formę tę 
zasilił też mietyłko jego Styl treściwszy i harmonicznie bardziej wyrobiony, 
ale pełnia i  logika dedukcji tematycznej, bogactwo1 fiiguracyjine i wiszech- 
stronniejsze zastosowanie techniki mstrumentalnej. Temat naczelny, pro
stolinijny, rytmicznie jasno zarysowany, przedstawi „jedność11, z której 
wypływa dopiero wielość motywów1, oraz war jacy jr.e modyfikacje, rozmai 
(Tc naświetlane Waftmfoayją i dynamiką. Jednotematyczność, przestrzegana 
zapewne nie z jakiejś dogmatycznej zasady, była w okresie stylu imitacy 
nego tylko bardzo zrozumiałą praktyką. Jeden temat był przecież istotą 
fugi. Ale już fuga szukała wyjścia z komórki jedmotematycznej. Koncert 
Bacha nie przecina gry solisty zawsze podobnym > ytornelem, ale szuka

15



ugrupowania swobodniejszego. Polega ono na rozmaicie stosowanej formu- 
1^ ekspozycji (caęsto w dwóch partjach), potem przeróbki temaityczpej i re- 
pryzy swobodnej z podkreśleniem ma końcu tematu naczelnego. Ta forma 
zlewa, się .nieraz z sonatą Bacha, jednak zaczyna się już nieraz wymykać 
z granic jedimdgo lematu, u późniejszych autorów' cofaiz bardziej emancy- 
puje się z kontrapunktu, aż wreszcie izdąż^do coraz silmsłejszego kontrastu 
dwóch 'tematów. Gra przeciwieństw dochodzi potem do znaczenia tak po
wszechnego, że porywa za sobą koncert. W tedy zanika już zupełnie typ 
ry t ornel ow ego k one er tu.

Z ciasnoty jednego' teLjalu szukał Bach wyjścia, Które znajdywał już 
dawniej w praktyce organowej. Przeniósł zmianę manuału na cały zespół 
instrumentalny. Ale tam, gdzie Handel operował prosibeim przeciwstawieniem 
forte i piano, t. j. „tubti“  i „couećrUińa1 , tam Bach ssufeał subtelniejszych 
o deren i i znalazł ich ogromnie mnóstwo. Sjześć koncertów „brandenburskich11 
jest pomnikiem jego pomysłowości zespołowej. Wszędzie Itam bogactwo 
własnych odkryć, 'same Skarby wynalazczości, zawsze niesłychana obfi
tość sposobów. Już sa-m skład instrumentalny każdego koncertu jest zupeł
nie indywiduałnam założeniem małerjałowem. Raz grupa kilku wirtuozów 
stoli naprzeciw igłosów „da* ripieno" (orkiestry), to zinów itirójchórahiość 
grup stryczkowych —  basowych, średnich j dysfeanitow^ch —  albo gdzie
indziej .znowu „tulti“ jest misternym kanonom dwóch dyskantów —  w uni 
sonie i w odstępie jednej ósemki! Są Jtarn przejmujące ustępy pisane w łech- 
mice sonaty (fenowej, są rubaszne, posuwiste, fugi. Tych szfeść cienkich par
tytur to szkatułka pełna kosztowności tak rozmaitych, lak kunsztownie 
oprawnych, taik subtelnie dobranych, talk od siebie różnych, że nie chcia
łoby się żyć w epoice, któraby takich klejnotów nie umiała cenić. Podro
bić ich niepodobna, bo jednorazowe było zjawisko, że kompozytor a  do
browolnie 'przyjętych rygorówę iz niienakaizanych ograniczeń w środkach, 
cizerpał w ialnie najsiłnidfjszą podnietę twórczą. Ralz ogranicza się do ezite- 
rech strun sikiŚJypiec, aby na nich wygrać poemat wielogtospwy niebywatecj 
rozpiętości duchowej, to znów ścisłem zadaniem ikontrapunktyciznem wiąże 
sobie ręce aby mierni gwiazd sięgać... „Mózgowia robota“ , „muzyka mate- 
matyczim“ , —  tego rodzaju pobożny momisens sljtsizy się czasem z ust, skąd
inąd autorytatywnych...

W  okresie weimarskim (1708— 1717) Bach objeżdżał niekiedy sąsiednie 
rezydencje saskie, a- na dworze meiniingeńskiim znalazł w7 księciu Erneście 
Ludwiku entuzjastycznego opiekuna, Tu ziaipewime musiał też poznać iszwa- 
gra księcia, margrahiego braiudąiilbur^kiieigO'^Jmjyjsitjana Ludwika, najmłod
szego syna „wielkiego etektora11 brandenburskiego!. M.ody książę pruski 
w iódł życie trochę rozrzutne, w Berlinie lub ma swych dobrach meklembur- 
slkich. w czem mu zresztą nie przeszkadzała zbytnio godność proboszcza
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katedralnego w Hallberstadt. Ale obok zabaw rycerskich i uciech świato
wych oddawał »się też sztukom. Znaczną część siwych dochodów wydawał 
na utrzymywanie kapeli, w  której widocznie utrzymywał znakomitych in
strumentalistów. Kiedy i wśród jakich okoliczności nastąpiło zamówienie 
u Bacha kilku koncertów dla kapeli brandenburskiej, niewiadomo dokład
nie. Z francuskiej dedykacji wynikałoby, że manuskrypt sześciu koncertów 
kameralnych, p rze lan y  do Berlina w 1721, zamówiony był dBa lała wcześ
niej (,, ii y  a une couple d ’a'nnees“ ) , a więc już podczas służby Bacha na 
dworze w  Coethen (1717 —  1723). Dedykacja jest ułożona prawdopodobnie 
przez jakiegoś dworaka z Coethen) w wadliwej francusziczyźnie, którą 
urzędowały ówczesne dwory europejskie, brzmi ona:

A Son Altesse Royalle 
Mons-eigneur 

Cretie,n Louis 
Mten»kgraf de Brandenhourg etc. etc.

Monseigueur!

Camme >j’eus 11 y a une couplc. d’amiees, le bonheur de me fanie enteirdre a Votre 

Altesse Royalle, en vertu de sesuirdTes, et que je remartjuai alors, qu’EUe prennod  

quelque plaisir aux petiits lalenls que le Ciel m ’a donnę pour la Musique, et qu’en 

prenant Gonge -de Votre Altesse Royade, Elle youiut biem me tfątoe honneur de me 

commander de Lui enyoyer quelques pieces de ma Composrtion: j ’ai do-nc selon ses 

tres gracieux ordres, pris la liberie de rendre mes tres-humbles devoirs a Votre 

Altesse Royalle, par les presents Caneerts, que j ’ai a*ccommodes a plusieurs Instru
ments; La  priant 'tres-humblemeut de ne vouloir pas juger leur imperfectiion a la 
irigueur du gout fiu et delicat, que toul le mionde sęait qu’EIle a Consideration, ie 
iprofond respćot, et la tres-humble obeissanęe que je tacdie a Lui 'temo^gner pair la . 
Pour le reste, Monseigmjur, je prle tres humblemenl Yotre Altesse Royalle, d avoir 
la bonie de conlinner ses bonnes grac es envers moi et d'etre ipersuadee que je  n ’ai 
nim tant au ooeur, que de pouv*>ir §tre emplojre en des oocasions plus digries d'Elle  
et de mon servce, moi qui isuis avec un zele sans ipareil.
Coeihen d. 24 M a 1721.

Monseigneur 

De Volire Altesse Royalle 
Le tres hu.mble et tres obeissant serviteur 

Jean Sebastien Bach.

Bizantyński styl dedykacji ; podpada dziś pod ocenę z punktu widzenia 
bis tor j. obyczajowej, jak zresztą i okoliczność, że trasowy Saksoóczyk 
w X V III wieku musiał pruskiemu księciu pisać dedykację —  francuską! 
Po śmierci dostojnego dedykatarjusza (1734), •groiżiło niebezpieczeństwo, że 
cenny manuskrypt zostanie zarzucony i zaiginie. Znaczna ilość nut bibljo- 
teki książęcej szastała zinwentaryzowana 4 oszacowana. Inwentarz wym ie
niał koncerty Virvaldiego, Vemt'uriniiego„ Valentiniego, Brescianella i oprócz 
tego sumarycznie ,,77 koncertów różnych mistrzów i  na różine instrumen
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ty, (po 4 grosze —  razem: 12 tatarów 20 gr.“ i „100 koncertów różnych m i
strzów i na rośne instrumenly, urazem: 16 talarów” . Między tenii koncerta- 
mi 177 koncertami były leż koncerty brandanburislde J. S. Bacha, w  jedy
nym egzemplarzu!— oszacowane wszystkie m e m  po bitka groszy! System 
pańszczyźniany miewał zatem w stosunku <dio wielkich artystów pewne bru
ki... Ale zdaje się, że manuskrypt Bacha idostaf się szczęśliwie w  posiadanie 
teoretyka Jana Filipa Kirnbergerai. który go pewtaie umiał -uszanować, bo 
w swojej „Kunist djeSlreinen Satzes” cytuje wlstpaniałe przykłady z koucer- 
tóiw brandenburskich. Po Kirnhergerze posiadała manuskrypt przypuszczal
nie księżniczka* pruska Amalia, siostra Fryderyka W ielkiego i po niej oo- 
sitał się on do Joachimstbaler Gymnasium w Berlinie.

Na dworze w Meiiningeni, gdzie margrabia biraiudbrihursiki m iał przypusz
czalnie sposobność poiznać Bacha <i tam zamówił a niego 6 koncertów „bram 
den)bursKiich“ —  lepiej pielęgnowano tradycje muzyczne niż w Prusiech. 
Tu utrzymywano’ stale dobrą orkiestrę. Hans v. Bulów, Ryszard Strauss, 
Prifcz Steinbacih byli jej kierownikami pod koniec zestzłegO' stulecia. Steinbach 
zrobił z koncertów brandenburskich specjalność orkiestry meioińgciiskiej. 
Przez długi czas ćwiczył je po .kilka godzin dziennie i Wyniki praktyki tej 
utrwalił w Itróskliwóm wydaniu'; cpatrzomeni olznacJzenrami dynamiczne- 
mi, których w orygiiualąej partyturze było bardzo niewiele.

Zabytek przeszłości! —  Zapewne, ale ta muzyka miała swą teraźniejszość 
już z chwilą swego powstania i  —  zachowała ją! Niejednf! „dzieło przyszło
ści”  przechodzi do przeszłości odraizu, nigdy nie zaznając „swego czasu” .

U Bacha swoboda twórcza powstaje z ogromnej jego dyscypliny. Szukać 
odwrotnie: praktycznych wskazań iz „zasadniczej swobody” jest także zna

komitą metodą. Ty lko że -taka metoda uicz-afwis^e imóże wydać wynik' tej wa - 
tości oo brandenburskie koncerty Bacha.

Pro/. U  niw. Dr. A d o lf Cbybińokn {Lwóu’j .  

W I N C E N T Y  M A X Y L E W I C Z  ( i 6 8 5 — 1745).

Do najmniej (zbadanych okresów w historji masz-ej muzyki należy bez
sprzecznie I  połowa X V III  wieku, z której pozostało ■stosunkowo niewiele 
zabytków, jeśli wyłączymy twórczość X. Grzegorza Gerwmego G o r c z i y -  
c k i e  g o  (zm. 1734), niewątpliwie* najwybitniejszego w tym czasie kompo
zytora polskiego. Badania archiwalne wykazały, że Polska posiadała w ów 
czas znaczniejszą ilość kompozytorów, których dzieła nie odnalazły się nie
stety do dnia dzisiejsfeęgo i nie ukazały się nigdy w druku. Stosunkowo na j
lepiej, choć także tylko ogólnik oWcu, znamy stosunki muzyczne ówczesnego
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Krakowa, jako głównego polskiego środowiska muzycznego od czasu, gd> 
planujący iz dyinastji saskiej królowie przenieśli do Drezna, a następnie znie
śli by li dawną kapelą królewsko-poilslką, działającą m iędzy r. 1600 i 1700 
w  Warszowic. Podupadający w X V III wieku Kraków rozporządzał jeszcze 
w  jsafar-esie muzyki kościelnej dość liczmemi i finansowo silnemii czynnikami 
życia muzycznego*, podtrzymywanego działalnością kapel kościelnych, po, 
między któremi obok kapeli miarjacikiej, jezuickiej i -okPlicznych kaipel 
w opactwie benedyktyńskiem w Tyńcu i opactwie -eyislterskiem w  Mogile, 
działały paizedewszystkiem kapele walwelskie: istniejąca od r. 1543 kapela 
rorantystów w  kaplicy zygmuntowslkiej, > ałożwma R  ir. 1619 kapela kate
dralna i założona około1 p. 1630 fcaipela angełi-stów w  katedralnym kościele 
św. Stanisława. Z tych kapel pierwsza ii trzecia były wyłącznie wokalne 
•i złożone z księży-ptrebendarjuszy, druga (zaś była wokalno- insłrumeraalną, 
przyczcm była wspomagana według aktu fundacyjnego angiel&tów przez 
członków tej ostatniej. Miaząc razem olkflś) 30 wykonawców Niewątpliwie 
przewyższała ją także ilościowo kapela jezuicka, najpotężniejsza w ówcze
snej Polsce i połączofna iz „1 ursą muzyczną11, doskonale z-OTgan izowaną 
szikofą, kształcącą i?a?ówn.o kapelistów ii organistów;, jak i kompozytorów. 
Ale nifljwybdtniejsizam tsteno^iisbjem muzycznami w ówCzatfru-yiiń Krakowie by
ło jsltauowisko kapelmistrza katedralnego. Na tern właśnie stanowisku, któ
re od r. 1698 do 1734 sąajroc wał G. G. •Giótuzyokii, znajdujemy mrędzy r. 
1739 a 1745: Wincentego M a i y l e w i c z a 1).

Nie jest (to osotfflstosć nieznana i dawniejszym pisarzom. Wspominają 
o nim: Ł. Gołębiowski2), Alb. Sowiński3) i J. Swi*zvńs-k>i'). Wzm ianki ich 
tworzą razem maSerjał, który -dał się sprawdzić i uzupełnić badaniami w ar
chiwum kapeli katedralnej w  Krakowie. Jednakże mylne przesłanki treści 
]us1:oryuzm:j spowodowały, że z prawdziwego mateii5jału wyciągnięto fałszy
we wnioski, mylnie interpretując jego treść, której może nie zanadto ufano. 
Dotychczasowi -pisijree Mentyfiikowailii kapelę ISBrnciką z Hipelą katedralną. 
Ponieważ zaś wiedziano nalpawno. że roramtyści zB ac ji -swej kościelnej o r
ganizacji artystycznej byli wyłącznie księżmi, przeto identyfikując d\Vć ka
pele wawelskie twierdzono, że kapelmistrze kapeli katedralnej byli eo- i psa 
księżmi. Dlatego też i Maxywwitz* uznano iza osobę stanu duchownego,

1) W  kilku mych pracach jest błędnie podane imię Maksylemcz-a („W ac ław "). Błąd 

wyniknął z powo-du luk w  ma-terjale archiwalnym -i niejasności-. Źródła te zawierają kilka 

•maawisk identycznych, pomiędzy materjalami -odnosząsemi się do muzyki, 4 podają różne
imioina (W acław , Wincenty, Józef), -o-dtnosfcąoe -się do 'różnych Masylewiczów, z których 

„eden hył też wikarjuszem katedralnym.
3) Gry i izabawy różnych stanów, W arszaw a 1831, str. 210.
3) Słownik muzyków polskich, Paryż 1874, str. 253— 255 i 422.
4) Muzyka figuralna w  kościołach polskich od XV do X V III w., Poznań 1889, sitr.“ 39,

41 i artykuł w  Kirchenmu-sikali-sches Jabrbu-ch, Raly-sboina 1890, str. 80.

19



mimo, że w eytowanem często uiaj ważnie jsfzern źródle dc^ jego 'biograf ji 
jest mowa o jego —  żonie i córkiKłh. TruOino uzasadnić ten błąd niezna
jomością języka łacińskiego, skoro posługiwał się niein także X. Dir. Józef 
Surzyński. Jedyniei niedowierzanie , (ścisłości owego źródła mogło sprawić, 
żc,ibłąd popełniony po raz pierwszy przez Sowińskiego, był nadal powta
rzany. Sowiński prócrz i-ego „rozdw oił" osobę Msixyłewrczu, widząc w niej 
raz .Ałasłk-wic.zaw, innym ra.zem ,,Maxyle\\icza“ . Zasługą jeanak jego pra
cy było podanie -zasmłniczego źródła biograficznego, którego dostarczy1! mu 
historyk Krakowa, Ambroży Grabowski. 'Pochodzi ono z nieznanego i za
ginionego pamiętnika, pisanego po łacinie przez ośdbę z «  sfer wawelskich 
Brzmienie itego źródła jest następujące5) :

,,A. D. 1745, die 24 Januarii, past -pri-rtiais vespfti'as Convea\s.ionis S. Pauli Apostoł., 
rediems danłuin sseuus fneiMie et coaipore domiuits V  ito-c e n t i u  s M a i y l e w i c z ,  

capellae magister eoclosiae caithedi-alis cracovieiisis /ab amniis VI. acąuiescens iirl sella, 
subito ex illa prom-ijs im faciemi comcidit tam pc+eitti easu, ut past ailiąuol Pata- master 
millo verbo aut sensu edłfco ■expirav-ealiit: kimmlatus die 26 apud P. P. Bem aid '- 
l t ó  'in '.Stradomi im habitu AMoirum, cum imgeretś coróugis et filiaruim dolare et 
Iacrymis ac magmo ca-peltae catliedralis sąualore ac moestilia. Vir arte niusica prae- 
stans ac eompositor mobili,s, iftn. sedułiitałte, jpietal-e, modeslia, miansuetudime ac Stucum- 
betis eadem arte imgeuiis puerorum, nutli secundus; cui post annos sexagimta vitae 

ac laborum pro gloria et ecćlesia Dei toleralorum det Dominms Deus reąuiem Im 
*coetis apuienlen c fl nniijflcfrOc.cor ac voveo;‘.

Wnioski- z< tego źródła płynące, są bardzo jasne. Wincenty k#axylewic,z 
urodził się w roku 1685. Między r. 1739 i 1745 był kapelmistrzem katedry 
krakowskiej i zmarł nagle w godzinach popołudniowych w dniu 24 stycznia 
r. 1745, opłakiwany przez żonę i  córki oraffkapełę katedralną. Pochowano 
go w  dniu 26 stjscziniia r. 1745 w kościele 0 0 . Bernardynów na Stradomiu. 

Był człowiekiem szanowanym z powodu izal-et swego charakteru i zalet ar
tystycznych, jako wytrwały i pracowity muzyk i kompozytor szlachetnego 
pokroju, zasłużony Około chwały muzyki kościelnej, i jako pedagog muzycz
ny. Wzmiankę o nauetziamiu muzyki inteilpretuję w ten sposób, że —  jak 
imni kapelmistrze katedralne przed nim i po nim —  tak i Maxylewiez był 
kantorem szkoły katedralnej, z której wybrani chłopcy, sopraniści, kształ
cili się w  śpiewie 'i zasadach muzyki u kapeknis-trzia katedralnego, należąc 
do jego kapeli.

Źródła «rchiw-a)ue wawelskie nie podają y? Wątpliwość żadnych z po
wyższych danych. Głownem watś źródłem, służącem do sprawdzenia i  uzu
pełnienia tych danych, jest księga dochodów i wydatków kapeli katedral
nej, 'aatytułowania: „Regestrum CapeHae Cathedrae A. D. 1727. Crac.“ , za
wierająca rachunki kapeli od naździernika r. 1726 (podwójna ipąiginacja, od

‘ ) Sowiński, str. 254— 255.
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początku ii od końca tej księgi). Pierwsza wzmianka o Maxyle’wicz-u znaj
duje się w pozycji listopadowej r. 17i:!9 ;justutnia zaś w pozycji styczniowej 
r. 1745 odnosi się do jego pogrzebu („P ro  sepultura MaxyJcwicz Capełlae 
Ma-gi-stri fil. 54“ ) oraz zasiłku udziekmego iprz-eiz kapitułę wdowie („Maxyle- 
raiezowey W dow ie ex declai-atio-n-e Rudami Gapiłuli fi. 36“ ). Siześć lat był 
zatem Maxylewicz kapelmistrzem katedralnym. Powyższe źródło zasługuje 
ma uznanie je taa wiarygodne. Nie był zatem ano ramami tyfiłą,.'ani księdzem 
i nie był też uraistępc-ą G. G. GorczyckiegO'®), -który sma-rł w r. 1734, !fe 5 lat 
przed -objęciem rządów kapeli przez Maxylewi-ciza7), przed którym rządy 
te sprawował bezpośrednio X. Andrzej Bargiel, 'zm. właśró-e w r. 1739’ ). 
Następcą zaś Maxytewicza był X. Ludwik Kosmelłus (1745— 1746)9). P o 
za łem -nie posiadamy żadnych innych wiadomości odnoszących się bezpo
średnio do hiograłji Maxyłewii-c-za. Możnaby jednak wysnuć pośrednio wni-o 
ski -co -do jego dizia-ląln-oś-ci na podstawie dariaaych mateTjałów, zawartych 
w powyżs-zem ,;Regestriim“ .

W  przeciwieństwie do -cz-a-sów G. G. Go-iczyckieg-d SE-eś-di-oletna okres wa
welskiej działał-n-ośoi Maxylewicza był dta kapeli katedralnej korzystny, t. 
j. nie zakłócony ainii wojnami ani przeciwieństwami natury go-sp-odarcz?ej, 
które Go-rozyckemu unierni-oś li wiały -postawienie kapeli katedralnej na god
nym jego miłsłrz-o-stwa poziomie. Oparte na dawnych przywilejach dochody 
kapeli •wzrastały z roku aia rok od 4 do 11 tysięcy fl., gdy wydatki wahały 
się między 4 a 6 tysiącami fl. (Według przy^wilejóiw- mogła kap kuła p-o-z-ch 
stałą tresztą podzielić się, z tern jednakże zastrze-żfenłean, iż utrzyma a na
wet powięikszy należyty stan kalpeli, mającej według aku fundacyjnego li
czyć 30 wokalistów i instrumentalistów). Nie wierny, jaki był liczebny stan 
kapeli czasów Maxylewi-cz-a, -panśew-aź ,,Regestrnm“ nie wyimi-enia- jej 
członków po naizwiskiu. M-oż-na wobec .polepszenia finansów kaipeli- przy
puścić, że isfei-n ten nie był skr-omnie jś-zy róż ma czasów Gor-czyckiego-. Z r. 
1746 (w rok po śmiofci Maxylewiciza) izacholwały fei<ę dwie luźin-e kartki, 
zawierające konsiygniację ptac członków kapeli w listopadzie i grudniu. W y  
mieniają -one szereg naiAylsk kapelisłów, którzy ziaipewtne byli czynni za 
rządów Maxylewicza. Są to następujący kapci iści (niestety bez liimioin): Za
górski, Wierzychowslki, Flawiusrz., F-rejo-wioz, KoBłowskł, Swiątknewioz, Tu- 
częp-skii, Rycbter, Pa-cii-owski, Grocki, Ghochołski, Frain-z, Maruchorwiciz, ja 
kiś StanMaw (.zaipetwm*. organista Woyuttunslki) i niewiadomego- in-a>z-Wiiska

6I Twierdzeniu to «zyl-amy w  „Słowniku" Sowińskiego, atr. 254j—255.
7) Por. mą pracę o Goirczyckim w  „Muzyce kościelnej", r. II (1927), str. 10.
8) Por. mą pracę „Przyczynki do łustorji krakowskiej kultury muzycznej w  X V II 

i X V III -wieku", w  Wiadomościach -muzycznych", W arszaw a 1925— 1926.
8J Por. mą pracę wymienioną w  uw. 8 oraz „No-we materjały do historji król. kapeli

ro-rantystów", w  „księdze pamiątkowej k u  iczdi Oswalda Balzera", Lw ów  1925 (i odbitka).
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fagocista. Dwaj w „Regestrum" prócz tego wspomniani wokaliści: Jan Erich 
i Wacław Gott-fried, byli prawdopodobnie Niemcami. Wspomniane kartki 
wymieniają jeszcze 3 chłopców— dy-skancistów, którzy z innymi członkami 
kapeli tworzą zespół 18 osób, jako prawdopodobnie stałych członków ka
peli, którą wspomagali wokaliści z kapeli aug-Miistów, a prócz tego, w uro
czyste święta * w (wypadkach nadzwyczajnych sprowadzano do pomocy mu 
zyików iz łmiych kapel (krakowskich i ipozakrakowskich, np. z Tyńca i  Mo
giły), stąd nazywano ich „oonducti". Niekiedy gościł w  kapeli wybitny śpie
wak —  solista. I tak in. p. w -r. 1741 wystąpił w święto św. Stanisława czło
nek słynnej wówczas kapeli jasnogórskiej O. Michał Paulin, (za co ofiaro
wano mu 72 fi. Z chłopców, którzy jako -o-sobiScii uczniowie, a niekiedy 
wprost wychowankowie kapelmistrza, brali udział w  produkcjach kapali 
tworząc w niej czynnik „sine qua non“ , wymieniony jesit w „Regeistruni". 
Jakób Danin, może rodem ze Śląska, paniieważ jest mdwla o „przyprowa
dzeniu -chłopca" stiamltąd przez jakiegoś organistę. Głosy dysk ant o we- w ar
tościowe były już wówczas bardzo trudne do wyszukania, stąd otaczano 
dyiskamcistóiw -szczególną -opieką, nawet zbyŁk-iem. Zdarzały się też wypadki 
uprowadzania chłopców do innych kapek■/-' czego wynikały procesy sądo
we (n. p. 'za czasów1 Goncz-yck-iego). Gdy „diszkabe&lt-a1 zasłużony", Marcin 
Ledeciki, wstępował-w r. 1744 -d-o k-Ia-szt-oim franciszkańskiego, dano-mu „pro 
habitu" 54 fl.

Przy po-równ-ainiu pozycyj wydatkowych z #zasów poprzedników Maxy- 
lewiicsa i po nim -z pozycjam i a czasów jego rządów w  kapeli dochodź im? 
do przekonania, że pieczołowitość nas-zego m-uzjtka- ii starania -o- sprawność 
jego kapeli zasługiwała istotnie na uzin-aimie, które pośrednio jest wyra-żo ne 

w owem łac Ińskiem źródle hiiogsca-ficznem. Z-araiz w pierwszym -roku swej 
pracy p-oista-raił tsię -o usunięcie leciinicznych braków w  kapeli. Naprawiono 
małe organki przenośin-e „na małym ch-orku", naprawiono- „pozytyw w ięk 
szy", niapra-wiono miechy u „wielkich organów", oddając (robotę nieznanemu 
dotąd i  nazwiska wigaumfetrzowi krakowskiemu, -Szymonowi Poplat-kołw- 
sikiiemu. Z Lipska sprowadzono nowe dęte instrumenty: dwie uąby (tromb-o- 
ny) i dwie waltornie, wraiz z przyina-leżn-emi dio- nich ozię-ści-amł: mniejszymi 
i więks-zem: sztekami i nadstawkami-. Wymagało- t-o wydatku 306 fl.10) ale 
dźwiękowa wartość kapeli nmsi-ała osiągnąć wyższy, niż dotychcz-ais poziom 
Gzy tamy też o naprawach innych instrumentów (wiole, kw-artwiote, w iolon
czele, basetle).

Niestety —  poizu powyższemi szczegółami nie znamy innych, wiażniiej-

10) Je-st rzeczą interesującą poznać ówczesne ceny instrumentów i -ich części. Waltornia  

kosztowała 50 fl., t-romboin 25 fl,, sztek wielki -do trombonu 10 f-l., -sztek mały do tegoż 

4 fl., nadstawka do walto-rni lub tro-mbonu 1 fl., siztak -do walłornii 4 fl.
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szych, Ja- potrzebnych do odtworzenia sobie rzeczywistego życia kapeli w cza
sach Maxylewicza. Obowiązki kapeli względem katedry wawelskiej nie ule
gły -zapewne żadnej zmianie od czą-su, gdy je  w  r. 1726 ustalono za cza
sów GorczyckisgiO'. O tych -oibowiiązkf&h czytamy -obszerne, szeregółowe it£ 
formae je w mej pracy 0  Uoraz^ckiin (awćteiiał I I ) 11). Jaki był program ka
peli, jaki jej ówczesny iruwamłaniz, t-ego, niestety też nie wsraBw. ponieważ nie 
zachowały się w archiwum waweJskiem żadne inwentarze muzyczne z tych 
czasów. Polegać możemy jedynie na zaehowan-ych dotychczas niewuelu mu 
zyka.łjaeh rękopiśmiennych i drukowanych, starając się w  przybliżeniu 
okiteślić repertuar ówczesny, ;z tent, że najprawdopodobniej przeważna ilość 
muzyfcałjów zachowanych dotychczas tworzyła impertuar kapeli roriancikiej. 
niie katedralnej. -Chodzi mam jednak również o repertuar wawelski w ogóle, 
a to ze względu ma twóitfzośó Husylt-wiczfc Z dawniifji^Sych mistrzów obcych 
feajimowai Pałestrima bezwzględnie pierwsze m ie js c e ł, nile nie stroniono' tak 
że od wykomywanSa d2fteł innych mistrzów należących do starszej i nowszej 
"szkoły rzymskiej, tworzących także w  stylu koncertująco - monodycznym, 
lecz nie stroniących od stylu ,;*Ma Paleslrina". Wspominamy tu o -dziełach 
kompozytorów, należących do X V I I 1 pocz. X V III wieku, i reprezentowanych 
w  (zbiorach wawelskich, jalk: Ippolito' Sabini, b M i z o  Ratti, Raola Bemedelto 
Rellinzana, Claudio Ipaiscijlini, Giois-effb Antonioi Silvamii!, Piętro Pa^lo, Benciini, 
Giuseppe Ottawo Piftoni, Pomp co Gannicciiari, Giowanna Bat,lista Bas,sani. 
Prócz tego już za (czasów Gorczyckiego napływały do repertuaru kapel utwory 
południowo-niemieckicii kiotapozyStoirów, jak Fuxa-, Aherspacha1, Lechaithne- 
ra, G. Jacoba, Rathgebera, Schołlenbergera ii lim., których dzieła wykonywa
no także kolo r. 1750. Uwzględniano pnzedewszy-stkiem dzieła nie przekra
czające czterogłosowośei (wokalnej z towarzyszeniem organów ;i in. iiistm 
memtów. Jeśli zaś -chodzi o  kompozycje polskich mistrzów, to z n a  jdujemy 
dowody, że przez całą (pierwszą połowę widku X V III w katedrze wawelskiej 
rozbrzmiewały dzieła1 dawniejsze i tnidtwsze: Sebasitjana z  Felsztyna, Marcina 
Leopoldy, Marcina Paligona, Walentego Gawary Gułk-a. Franciszka Liiliusa, 
Bartłomieja Pękiela, Jacka Różyckiego, Władysława Leszczyńskiego-, a prze- 
dewszystikiem wokalne i wokalno-instrumentelne dzieła Goirozyckiego. Ale 
nawet mniejsi polscy komooizytorowie przychodzili do głosu (z wieku 

X V II i  X V III). Wskazując zaś na ten polski program produkcji kapel w a
welskich, nie czynimy tego ma domysł, sale na tej podstawie ,że kopje tdfch 
dziel w całości wykazują ich użycie w  I potowire X V III wieku, do czego 

zyczy lił się głównie kapelmistrz roraneki, który rówinielż w  r. 1739 objął

n ) Por. „Muzykę kościelną r . II (1927), str. 82— 83 i 104— 105 (i odbitkę).
) Por. tnój artykuł p. t. O kulcie Palestriny w  dawnym Krakowie, w  „Przeglądzie m u

zycznym", Poznań 1926, z. 23 i 24.
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m uły kapeli roranefciej i choćby (służbowo spotykał się z Maxylewiezem. 
Mowa jW-1 o X. Józefie Tadeuszu Benedykcie P ę k a l s k i m 13). Był to 
■znakomity komtrapunkoista, ,autor rękopiśmiennego wielkiego traktatu o> koin- % 
trapunkcie p  t. Di.scowdia cGncoirspi gorący wielbiciel miistrzów X V I i X V II 
wieku, choć bjmajimiiiiej nie stroniący od umrzyki ncKszej, tak kościelnej jak 
i instrumentaIn e j (np. sonat Ałibdraoniiego). W ielka mnogość kopij dzieł p o l
skich i obcych :z dawniejszych i nowszych czasów pochodzi od niego. Sięgał 
nie tylko do1 dzieł Bałestriny, ale ;i Naederlamdczyków, (wykonując dzieła 
takich twórców jaflk Centom, Cadeae, Goudimel, Sermisy, Miaillard, Luythom, 
Orlaudo i Ferdimamdo di Lasso. N;ie ulega wątpliwości, że pod jego rSądaimi 
kapela raca noka wzniosła isi-ę zapewne po raz ostatni ma wysoki poziom 
sprawności, który przedtem rzadko osiągała. Zapewne bez przdsady można 
powiedzieć, iż od Pękalskiego rozpoczyna się w Polsce , , r a i  esońsórt-y- t u  c l i :, 
wł7:znawiająey niespożytej wartości dzieła wielkich mistrzów z epolki absolut
nej polifonji, mimo że Pękalski nie zaniedbywał muzyki współczesnej, o ile 
sty-l je j był wartościowy jako Myl muzyki kościelnej. Coprawdia pod jego 
rękami padały kopje niektórych nowszych dzieł w stylu Ikomeęrtująco-mono 
dyczuym .Pękalski wpisywał ma ich niiazapiisamych stromaich głosy utworów 
dawniejszych (obcych i polsk Ih). Oin to w  swym ^iisakorfiitym traktacie
0 kontrapunkcie cytuje przykłady z dzieł klasyków, jako mieprzewyższome 
wzory czystego* stylu kościelnego1, którego wielbicielem był rówuoH^śfli1 
w Niemczech J. J. Fux, a cfook niego wielu muzyków, tak teoretyków jak
1 praktyków w .aakhesie katolickiej nmzyMWkaścielnej, co zresztą miało m iej
sce także nawet w szkole meapolitańśkdej gdy chodziło o utwory a oappella. 
Me artystyczny umysł Pękalskiego Ikafżał mu w jego" tr-aktadie uwzględnić 
„exempla> va;ria oointrapunioti recentioris, ex aiuthoribus elassicis oollocita11.

W  takiej to atmosferze działał Maxylewikiz. Pod tchnieniem tak wybitnej 
indywidualności, bogatej w  wiedzę- u doświadczeme, jak to widzimy u Pę 
Italskiego, musiał MaxyJewidt- iWk-wątpti wfc być dbałym przynajmniej o  objek- 
•tywną wartość ftenhintiiczmą swych utworów, iw ihmych polskich środdwttekach 
zaniedbywaną nawet prze® wybitniejsze talenty. Musiał zaś pnzedewszysi- 
kiean utedz tendencji nie tyle arcbaizowaniia, ile  (posługiwania" się [techniką 
polifoniczną, przedewszystkiem zaś imiitacyjną.

Pod tym saimym urokiem działalności, rozwijanej przez Pękalskiego wzra
stał talent Inindgb jeszcze muzyka rtjbwdlslkłego, który również w  r. 1739 
rozpoczął swe pierwsze kroki na Wawelu, jako* mamsjoinamz. Był tonastępca 
Pękalskiego (od r. 1761) i  autor niSz-y posługujących się techniką imita-

13) Bliższe szczeigóty o Pękalskim znajdujemy w  maj pracy p. I. Nowe matei-jaty do 

dziejów krót. kapeli rorantyslów na W aw elu  w  ka-p-licy zygmimtowskiej, w  „Ksiedze pa
miątkowej ku czai O. Balzera", Lw ów  1925 (i odibiska).
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c.y jnąi. oraz niewątpliwie dobry znajomy Maxyiewi,cz,a : X. Maciej Z i e l e -  

11 ii e w  i o «■ “ ).
W  łen sposón ,zdfiłaliśmy podać choć w Ogólny-eh zarysach (z bratu szcze

gółów archiwalnych) atmosferę rruzyoaws? Wiaiwelu w oegjardziesych latdteh 
X V III wieku, d n i e 1 Jbadamą przez historyków muzyki polskiej 
wizgi. krakowskiej. N&e była oma bymujnluiej czemś nowem p n ie  polegała 
ma jakichś r sa k c v ii i v iA f t en ̂ jt c  i a eh. ipoimieWaiż cechy jej zauważamy już za 
czasów Gorczyckiego (1698—  1734), który już :z niateji swych wokalno-in
strumentalnych utworów nie m jzd być • Uważany m  twórcą o tylko retro - 
spektywnynn charakterze. Była t»o natomiast atraosfera dojrzałej kultury mu- 
zyciznŁj kościelnej, zdająca ^obie sprawi; z trwałych wariofei muzycznych 
i :z czystości stylu liturgiiczuo-koścłeliuego. Był to tern 'rodzaj krakowskiej 
kultury, który unie negującą rzeczy nowych umiał ulediz „czarowi rzeczy 
dawnych“ .

W  takiem to środowisku tworzył laarówno G. G. Goire,zj«(0k'i'; jak ij-W. Maxv- 
lewioiz, fcoranpozytor, którego X. Dr. J. Su-rzyń-slki uaziwat nie bezi iz#3czpej 
racji „bratem po duchu ksj Gorczyckiego, 'tak pod względem silnego i szla
chetnego charakteru, jak pod względem talentu komipozyWtekiego“ 16) .

(Dokor^zenie nastąpi).

Dr. Ludwik Bronarąki (Gciuwa).
O  K I L K U  R E M I N I S C E N C J A C H  U  C H O P I N A .

Wyszukiwanie luminTiscaucyj w dziełach wielkich twórców w  celu obni
żenia ich waaftO'ś®j( jiąai równie -śimłesziHie. i  tliezeeJowe u '|u'zL*ci\\łt"ik(Tw, jaik 
zamykali;; na Inie oczu albo zuprzeoBan/ie im w najoczywistszych nalweł 
wynpadkaah u zwołenniików dan-ego artysty.

Czasem właśnie prawdziwa wielkość iwórcy w siziCEególnie jasnem uka
zuje się mam świetle, gdy ispiosflTizagaimy o ile iniaiterja-ł obcy, świadomie "lub 
nieświadomie spnz-ejęty, -lepiej jest wyzyskany przez imistrza w porównaniu 
z opracowaniem, jakiego doznał u autora danego 'pomysłu, —  albo gdy w i
dzimy, f^kjrwietnie 'indywidualność wybitna izaisyatólować sobie obce
elementy ii jak je na swój obraz i piodóbieńslwo kształtować umie.

Niema prawdziwego artysty, któryby w  swej twórczości, a przynajmniej 
w jej początkach, nie wytkazywał wpływów obcych, świadc.ząicyrch o przy
swajaniu sobie dorobku artysty^cznie^o^pzesizjłoścś 'ł o węzłach łączących go

14) Bliższe szczegół}' o nim przynosi praca wymieniona w  uwadze 13.
15) Muzyka figuralna w  kościołach po-lskich, 1889, sir. 31.
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z epoką współczesną. W pływy te uwidaczniają się najsliilniej w mniej łub 
więcej wybitnych, obszernych i częstych ,yennniscenc jacl)‘ ‘ .

Chopin, stanowiący -integralne ogniwo w  ewolucji muzyki europejskiej 
X IX-go wieku, iluteiai w  epoce dojrzewania swego talentu ulegać również 
pewnym wpływom. Dlatego i w  jego dziełach spotykamy .reminiscencje. 
Ponieważ jednak Chopin, jak wiadomo, już niemal w najwcześniejszych 
swych dziełach okazuje wybitną iedywiduail-moKĆ i bardzo silną oryginalność, 
ponieważ niesłychanie -szybko dojrzewa artystycznie —  pod tym względem 
należy Chopin do zupełnie wyjątkowych jednostek w ihistorji sztuki —  więc 
i wpływy postronne przetrawia bardzo- prędko- i gruntownie, <a 'wszystkie 
elementy obce, które -odpowiadały jego organizacji psychicznej, twórczej, 
przerabia na własną „nutę", wycis-kają-c n-al ńi-ch swe piętno. Wskutek t-ego 
w  dziełach jego iremin-iscencyj z innych kompozytorów jest mało-. Tein har
dziej jednak interesującą jest rzeczą wykazywać u niego- takie zapewne 
nieświadome zresztą -zap-o-żyeziani-a się u innych. Chciałbym więc przyto
czyć -tutaj kilka -takich remini-scen-cyj, :ma które —  o ile ani wiadomo —  do
tąd nie zwrócono uwagi.

* *

Sonata typ. 4 zaczyna -sd-ę motywem, który znajdujemy u Bach'a. Istotnie 
wystarczy porównać pieriwisze dwa takty tego młodzieńczego- ntworu Cho
pina:

<W

z początkiem 2-ej Inwencji dwugłosowej Bacha:

aby nie mieć żadnej wątpliwości -co -d-o pochodzenia p-omysłu u Chopina. 
Tak rysunek melodji, jak i wspólna tonacja1), a n-a-dlo im itacyjna robota 
(ip. -takt 2, 5— 6 it-p. u Chopina; w  Inwencji Bacha temat, którego p-oczą 
tek zacytowaliśmy powyżej, występuje po dwu -taktach o oktawę niżej,

1) W spó laa  tonacja jest, jak  wiadomo, zawsze „okolicznością idbciążaj™ą“ w  procesach 

o reminiscencje.
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rozpoczynając ścisły ‘kanon2) , p-rzemmffiają za- na-szem twierdzeniem. Ten 
cyta‘Ł, jakby -motto umiesz czorne ara wstąpię dzieła, j-est niejako symbolem 
i sprawia wrażanie jakgdy/by młody kompozytor, wybierając .się po raz 
pierwszy na-r/.dobyeue .laurów w"Vi#1kiej lormie >łus\cznej. rozpoczynał swą 
wyprawę pod znakiem genjabiego Kantora, i wzywał imienia tego potężne
go Patrona muzyki, którego -kult, w'sizi3Kiapion  ̂ mu od dzieciństwa, Chopin 
uprawiał przez całe życie. Podobnie i Mickiewicz izaraz w pierwszych wier
szach .,Parna Tadeusza" przynosi wyraźną reminiscencję z Kochanowskie
go (tylko zapewne więcej śwlądorhie).

Również mieipodobira przypuścić, aby przypadkowym było podobieństwo, 
jakie zachodzi m iędzy początkiem 4-tej części‘tejże Sonaty c-mołl:

a początkiem „Wanderer-Phamtasie" (op. 15) Schuberta:

Równo,imiiemine tonacje, podobny -ryiim (u Chopina mamy a-ll-a breve), a na
wet pewne rozwinięcia i Wbgipuwwadzenia tematu (p. u Schuberta takt 23 
luasl. w porównaniu z t. 1— 8 u ■ęhepfei.a), itmśesiziczeniie motywu w lewej 
ręce (u Chopina t. 9 nasł., u Sohubcrrta t. 70 naist), itp. zdają się wsikaizy-

c) Imitacje tego ustępu Sonaty -chopinowskiej -omówiła dr. Brou. Wój-ci-kówna. w  swj’m 

cennym artykule „O polifonji Chopina", na -str. 253— 254 3-go zeszytu „Kwartalnika" 

(rok Ił: Słusznie stwierdza ) f  W . wyraźną „zależność -od sposobów tradycyjnych" w  po 

Hfo-nji tego Ustępu. Jak widzimy, także i materjał jego zaczerpnięty jest z „tradycji". Z a 
znaczany jeszcae, że motywika -pierwszej -Części Soinaty c m oll Chopina wykazuje jpaw-ne 

pokrew-ieństwo z m-otywiką Mazurka o-p. 56, Nr. 3, również w  c-m-o-ll, zwłaszcza -w jego 

głównym temacie (por. pierwszy mo-ty-w Sonaty z pierwszym motywem Mazurka, szczegól
nie w  formie, jaką przybiera w  t. 12-ym).
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wać na pokrewieństwo •genełycizinie obu utworów. M o żna b y się też zapytać, 
ozy ohromatyka tematu schuberłoiwskiego:

*  t .  I S S
.-W - — ' 1

i  5 ~ 6
LJ? ..... .......
\A%— 0 — *  ' {..•i#.;® f --------

------- * 1
m .......~w~

-------
3SS33

d .  . ..
Ls*

— l _ i — n

(p. też opajittą :na wiatrjancie tego teimtaiu azęścj w As-du .\ w  takcie % ,  gdzie 
chromatyka -saewJkie znajduje .zjastosóWaniie) nie wpłynęła ua ową „twista- 
nowską“ chiroiimt^ę l-e| części iSionaty chop&orawSkSej, por. u. ip. takt 
9— 103) :

Ten chromatyczny tnyłafemowy nioljrwS t. 9 na.sł. 1-ej częścj Sonaty op. 
1 mógł być poddanym Chopinowi też-pnzez wstęp tio BalertyJ*zt*ej Sonaty 
Beethovena, w tej stam-ej tonacji c-mciii utrzymanej, por. t. 7— 8:

ts ss

&

+

Jeszcze więoej pokrewieństwa ma nzec»onjr wstęp iz Etjudą rewolucy jn ą 
Chopina (op. 10 Nr. 12, również iw c-moB). Por. poezątkowjr anotyw-ii Be- 
ethovena:

7. początkiem ibematu u Chopina: 

n t. io - ii.

iHiW-sk

I Iimmsz
..6C-4S 3

3) A  czy Faprfazja f-moll Cho-pina (p. ustęp Es-dur, t. 109 nast., pod -koniec powtórzony 

w  As-dur) nie przypomina wspomnianej powyżej części As-dur w  Fantazji Schuberta? 

A długi u iisanow y rustęp w  oaęści oiis-cnotl (Gis-dur) -dzieła Schuberta czy nie podnieci! 
fantazji Chopina w  (kierunku stworzenia jego słynnych muson owych utworów (Prelud  
es-imoll, Finale Świniły hunollj ?
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i cytowany poprzednio motyw ueetboveiiowski iz t. 33— 35 Et jody.

Motyw 4. 13 —  14 w  patetycznym Nokturnie c-inoll (op. 48, Nr. 1) Chopina, 
jaknolwiiek tnie chromatyczny, może też być przytoczony w  tym związku:

r r ~a A  ^  r  r  r  p i i
ić/n —A.. . ł** f* f i  ! i
&  . r  i 1 FTP i ' ]  i J  i

J  J U b

Ą: *
*

W  innej dziedzinie inne też działają wpływy. Gdzie patos i „rewolucyj- 
ność“ występują, tam wpływ Beethovena jest całkiem naturalny. Co innego1, 
gdy chodzi o utwory tameczne, czy poematy w  form ie tańca. Tam  znowu 
łatw0|O reminiscencje z kompozytora, którego' „Invitation a la Vailse“ była 
rzeczywiścite jakby zaproszeniem i zachętą dla muzyków do tworzenia 
w  jego duchu podobnych utworów A.le jakkolwiek wspomniana kompozy
cja K. M. Webera nWiMała i dla Chopina być podnietą do pisania Walców, 
to jednak Webera Rondo op. 60 Nr. 8, na cztery ręce 5) wyraźniejsze zosta
w iło u niego ślady. Dłuższy ten utwór, pełen, w erwy i  życia, scherzando 
o skocznych, tanecznych rytmach, jest jakby obrazem jakiejś ludowej ta

4) Jak trafnie podniósł Leichtentritt (Analyse der Ch,opdn’schen Klavierwerke, Berlin  
1922, II 146), zarówno wstęp jak d cała koncepcja Etjudy rewolucyjnej żywo przypomina 
ostatnią część Appassiomaity Be,elhovena, .podobne jak  pokrewny z tą Etjudą Prelud d-moll 
Chopina przedstawia pewne analogje z początkiem pierwszej części Aippassionaty (Leich
tentritt, ib., I 175). Mimo to T tju da  c-moll i Prelud d-m oll są równie chopinowskiemu jak 

Pathetique i Appassionata ,są nawskroś ł>eelhovenowskiem'.
5) Chopin chętnie grywał na cztery ręce ii uczniom swoim polecał uprawiać ten rodzaj 

muzyki Że kompozycje W ebera na cztery ręce cieszyły się u niego szczególnemi względa
mi, wnioskować można z tego, iż raz z Nohant pisze do Fontany, aby mu je przysłał z P a 
ryża (ip. Hoesiok, Ghctpdniana, t. [,  sitr. 38). D  iwna rzecz, że sam Chopin nie zostawił żadne 

go utworu na cztery r^Je. (Niewydanyeh iprzez Chopina Warjacfyj rna 4 ręce z roku 1827 

(Karłowicz, Nftwyd. pam , str. 378) nie biorę >tu pod uwagę). Może jeśt to skutkiem indy
widualizmu i egolyzmu Chopina, który sprawia, że, aby się swobodnie wypowiadać i być 

zupełnie sobą, Chopin musiał być na estradzie sam, i który jest może jedną z przyczyn, że 

jago kompozycje zespołowe są słabsze od „solowych". Chopin jest absolutystą. Jeśli do
puszcza innych do współudziału, 4o w każdym razie pianista „dominuje" nad nimi. Ale do 
podziału władzy nad klaw jaturą  nigdy już Chopin nie dał się nakłonić. Raz jedyny przy
bra ł do pomocy drugiego pianistę, ale iteż wtedy umieścił go przy drugim fortepianie 

(Rondo, op. 73).
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necznej ®abawjr. Pod koniec ustawanie rudhu, ropraszainie się par tańczą
cych, uciszanie się zgiełku bardzo trafnie wyrażone są w muzyce. I tutaj 
dopatrywać się można podobieństwa z kodą Walca As-dur Chopina, op. 3-1 
Nr. 1, a jeszcze więcej W ljca  F-dur, op. 34 JV‘r. 3, gdzie nawet motyw jes! 
bardzo pokrewny:

Tylko że u Chopina 4e zakończenia są subtelniejsze i więce j eleganckie, jak 
przystało na inilieu, którego Walce tsą odbiciem. Zresztą już i w  pierwszy ni 
wydanym przez Chopina Walcu (Es-dur, op. 18) znajdujemy jakby echa 

tego K i d a  weberowskiego. Motyw

Jf
ffTS

u Chopina jest wyraźną reminiscencjąt jjódobnego motywu w hemioljacli 
u W ebera:

-T

a i częsty rytm [  [ T  ] Webera wpłyną! może na bardzo wydatne
himiih

użycie rytmu rcrr w rzeczonym Walcu Chopina. Zbyteczna dodawać, 

że nie ujmuje to w całe oryginalności utworowi.

O wpływie, jaki Weber wrywarł na Chopina, mówią wszyscy historycy 
i krytycy stylu chopinowskiego, ograniczając mę. coprawdu najczęściej do 
ogólników, a rzadko popierając siwe twierdzenia koufcretnemi przykładami.
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się natomiast mówi o  wpływie Rossiniego W iemy, że Chopin już 
w młodzieńczych latach zapoznał -się z kilku operami włoskieg-cjfl mistrz a, 
który i w Warszawie Ibył podówczas ulubieńcem publiczności; wiemy, że 
w swoim „pożegnalnym" -Polonezie b-moll z 1826 -r. użył Chopin w  -triu —  
świadomie i celowo -zresztą —  melodji z opery1 Rossinii-ego „Sroka zł-odz-iej"; 
przypusz-oz-ań możemy, że -do napisania Ta ran telli dał ■Chopinowi impu ls 
utwór Rossiniego o podobnym charakterze; jesizeze pewniejsz-em jest, że me- 
lodje ,,ł aibędzia z Pes-aro“  wpłynęły w pewnej mierze na „w łoskie" zabar
wienie m etosu chopinowskiego-. Ale jeśli o konkretne reminiscencje chodzi, 
t-o może jeszcz-e tni-e-jedno odkrycie poZostaj-e do zrobienia. Jako- przyczy
nek w tej mierze niech posłuży następujące zestawienie. W  „W ilhelm ie 
Tellu Rossiniego spotykamy w  tercecie aktu Ii-go- ustęp:

IW l

$
i

Foczątók wstępu do Ronda w Koncercie" b-inoll Chopina:

wykazuje.itak frapujące podobieństwo w tym ustępem „Telia", że przypad
kowe „spotkanie" jes-t tu prawie wykluozonem, |zwłias:z-cz,a że i tonacja 
w obu wypadkach jest.ta -sama. „W ilhelma Telia" słyszał Chopin po raz 
pierwszy, jak isię zdaje, w  Wiedniu, w -grudniu 1830 r. (Hoesick, Chopin, 
I 285), Koncert e-tmoill z-aś grał już na swoim pożegnalnym koncercie przed 
opuszczeniem W arszaw y0). Jest jednak prawdopodohn-eim, że Chopin znał 
operę Rossiniego z lektury; możliwe też, że wspomniany wstęp do Ronda 
dodał dopiero późmej (Koncert ukazał -się w 1833 r.), po usłyszeniu -opery.

Echa -z „Wilhelma- Telia" spotykamy jeszcze iw jednym utworze Chopi 
na, i -to nawet z późniejszej epoki jego twórcz-oś-oi. Chodzi tu o  Scherzo 
op. 54, wydane w 1843 r. Przejście od środkowej -części do rep,ryzy, -oparte 
ma dominancie I i  j-ako nucie stałej, p-rzyn-oisi p-c wielkiej gradacji i  -ruchli

wych figurach stopniowe uspokojenie i  uciszenie, przygotowując powrót

) Było to 11-go października 1830-igo roku. Na koncercie tym wy-konano uwerturę 
z „W ilhelm a Telia" (Hoesick, Cho-pin, I, 269 ma-st.).

31



pogodnego wesołego tematu głównego. Ostatnie takty przed repryizą są 
takie:

Gały wspomniany ustęp żywo przypomina przejście od ilustracji burzy do 
pastoralnego epizodu w uwerturze „W ilhelma Telia Zupełnie podobny 
jest nastrój tej części uwertury (uspakajanie się wzburzonych elementów, 
rozjaśnianie się horyzontu), podobne są też środki techniczne: pedał na do
minancie H, tryl ery i chromatycznie schodzące nuty I  basie-

Wyszukiwanie i konstatowanie reminiiscuncyj nigdy nie będzie najwyż- 
szem zadaniem historyków sztuki. Ale zaubdwia ziawsze swoją użyteczność, 
z jednej -strony dostarczając mater jałów dla badań nad psychołogją twór
czości wotgóle, a danej jednostki w szczególności,— z drugiej strony zaś 
wykazując filjację danego twórcy i  jego dzieł. Co się tyczy Chopina, to [sen
sacyjnych odkryć w  tej dziedzinie oczekiwać nie należy. Ale jakiekolwiek 
reminiscencje w  jego dziełach wykazać jeszcze będzie można, to niema oba
wy, aby one m ogły obniżyć czyta jego 'wielkość czyto jego oryginalność. 
Będą mogły jednak sprecyzować te wpływy, o których dotąd zbyt często 
mów1 się w sposób ogólnikowy tylko i  nieokreślony.

Dr. Stefa/ija Łobaczewdka (Livóu>).
O  H A R M O N I C E  K L A U D J U S Z A  A C H I L L E S A  

D E B U S S Y 'E G O  W  P I E R W S Z Y M  O K R E S IE  
J E G O  T W Ó R C Z O Ś C I * ) .

Przedmiotem niniejszej pracy są harmoniczne cechy dzieł Debussy’ego 
z łat 1876—  1901, a więc zi okresu sięgającego do chwili ukazania się „Pe-

*) Praca ta jest znacznym isikróitem dysertacji doktorskiej (Lw ów  1929), w  którym  

dla braku miejsca lość omówionych przykładów nutowych musiała uledz redukcji ze 

123 na 11. D la tych samych powodów  niemożliwością było przedłożenie kompletnej 
b ;bljografji przedmiotu, obejmującej 104 dzieła.
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leasa ł Melisa-Udy". Okres ten ustalili iś my jako pierwszą epokę twórczości 
Debussy’eigo, w której zarysowujące się od pierwszej chwili pewne charakte
rystyczne Telia późniejszych lat zimamłońa jego barmani ki kiełkują i ro z 
w ijają się aż do ustalenia się ,w „Nokturnach" -orkiestrowych, w fonnrie 

sprecyzowanej jako typ hairmóiife mipr es j onist y oz u ej.
Dla ustalenia porządku genetyczineg-o iniemałą trudność przedstawiała nie

możność ustalenia chronołogji -dat powstania poszczególnych kompozycyj. 
W  biografjach Debussy’ego nie znajdujemy wskazówek w  tym kierunku, 
posiadamy tylko daty ukazania się tych kompozycyj w  druku. Daty te, jak 
wykazała analiza, niezawkz-e są jednocizźeSne iz datą ich powstania. Wobec 
jednak niemożliwości stwierdzenia tych faktów mie pozostawało- wic innego, 
jak przyjąć katalog podany w  biograf ji Ch. Koechlinu a) , jako najkomplet
niejszy ze wszystkich. Katalog ten. przedstawia się w  I  okresie twórczości 
I)ebussy’eg() jak następuje:

1870. „Nurt dNśtodles", pieśń do 'tekstu T. de Banv-M-le’a.
1878. „Beau Soćr", pieśń do tekstu P. Bo-urgeta.
1878. „Fleur des bies", pieśń do tekstu Gir oda.
1880. „Romance", pieśń do tekstu Bouirge-ta.
1880. „Paysag-e -saitiimental", pieśń do itek-slu Bo-u-rgeta.
1880. „La belle au b-ois d-ormamt", pieśń do tekstu V. Iiyspa.
1S82 —• 1884 „-Pi errat", -pieśń do tekstu T. de Bainvil-le’a; „Appa-rition", pieśń do 

tekstu S. Mallarme; „Pantomine", pieśń do tekstu Verlaine’a; „Clair de lu- 
ue“, pieśń do tekstu Verlaine’a.

1884. „L ’Enfant prodi-gu-e", kamtaia na sola, chóry i orkies-trę.
1886. „Le Pri-nteimps", suita symfoniczna.
1887. „La Da-moiselle elue", kantata na sola; clióry żeńskie i ork., do tekstu D.-G. 

Itosettiego.
1887. „Voi-ci cjue le printemps", pieśń do tekstu Rourgeta.
1887. „Les cloche-s“, pieśń do tekstu Bourgeta.
1888. „Ariet.tes oubli-ees", pieśni do tekstów Verlaime’a („C’est l’extase , „II pleu-re

dans mon coeur“, „L ’ombr-e des atrbres", „Chevaux de bois“ , „Green ,
„Spleen").

1888. „Arabesques“ (Nr. 1— 2) na fortepian.
1890. „Suile berga-niaisque“ („Prelud-e", „Menuet", „Clai-r de lunę", „P-assepiod") 

na fortepian.
1890. „Rćv-erie“ na fortepian.
1890. Balladę" na fortepian.
1890. „Dan-se" na fortepian
1890. „Va!se rom»ntique“ na foir-tppian.
1890. „Mazurka" na fortepian.
1890. „No-otiurn-e" na fortepian.
1890. „Cmq pioemes de Baud-elaire" („Le Balcon", „Harmonie du soi-r", „Le jet 

d’eau“, „Recu-eil-lement", „La mo-r-t des a-mants") pieśni.
1890. „Les A-ngelu-s", -pieśń do -teks-tu G. Le Roy.
1890. „La mer est plus belle", pieśń do- tekstu Verlaine’a.
1890. „Le son du co-r s’affli-ge“, pieśń z .tekstem V-erla-i.ne’a.

® Paryż~1927, H. Laurens.
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1890. „L ’echelonnement des haies“, pieśń do tekstu Verlame’a.
1890. „Mandolinę", pieśń z tekstem Verlaine’a.
1891. „Marche ecosisaise" na fortepian na 4 ręce.
1892. „Fśteis gatantes“, pieśni do tekstów Verlame’a („lin sourdiue", „Fantoehes". 

„Clair de lu n ę ").
1892. „Prelude a 1’apres midii d un faunę", ekloga na orkiestrę według poematu 

S. Mallarme.
1893. Kwartet smyczkowy g moll.
1894. „Petile suiite" na fortepian na 4 ręce,
1894. „Proses lyriąues", pieśni do własnych tekstów (,,De ireve“ , „De grćve‘‘, „De 

fleurs", „De so ir "),
1898. „Trois chansons de BEitis", pieśni do tekstów Louys’a („La flute de Pan", 

„La ohevelure“ , „Le tombeau de iNaiades").
1898. „Trois nootunnes" („Nuages", „Fetas", „Sirenus"), trzy litwory orkiestr o- 

we, nr, 3 z udziałem chóru żeńskiego.

Katalog ten obejmuje więc 40 dzdeł, nie licząc kilku dizie! z lat 1880—  1880. 
jak „Capnioe“ i parą pieśni do tekstów Bowrgeta, ortiaiz poematu symfonicz
nego ,.Almanzor“ (według poematu H. Heinego), które wogóle nie ukazały 
się w druku.

Założenia teoretyczne, stanowiące podstawę analizy opisowej niniejszego 
mateT.jalu, streszczają się w  zasadach harmoniki funkcyjnej H. Riemanna. 
jako ściśle temu materjałowi 'odpowiadających. Dopóki bowiem, nie dadzą 
się w  nim wykryć jakieś nowe prawa, nawet negacja tego systemu nie 
dowodzi niczego •innego, jak przyjęcia go zia punkt wyjścia. Fakt ter nie 
wyklucza zresztą, że w ciągu analizy okazała się potrzeba rozszerzenia sy
stemu Riemanna nie jedne m pojęciem, zaczerpnięteim z poważ ej ifceócji har- 
monji lub iniawet stworzenia pewnych nowych kryterjów, przez tę teorję do
tąd mieuwzględmonych, tam, gdzie chodziło o sprecyzowanie specyficznych 
elementów techniki impresjonistycznej. W  zakresie nowszej teorji zostały 
tu w pierwszym Rzędzie uwzględnione prace Grabncra (vDie Funktions- 
theorie Hugo ItiemamAs), Capellena („Fortscbrittliche Harmonie- und Me- 
IodieIehre“ ) , Mersmanna („Angewandte Musika.sthetik“ ) , Hulla („Modern 
harmony“ ). Kurtha („Rumantische Harmonik**), Erpfa  („Studien z ur Har
monie- und Klangitechiniik der neueren Musik “ )  i Schonberga („Barmonie- 
lehre“ ) .

♦  *

„Cała droga do Debu<ssy’ego prowadzi poprzez Wagnera, jakkolwiek jego 
ustosunkowanie się d Osztuki miało właśnie- sza cel wyzwolenie się a  pod 
wpływu Wagnera “  —  pisze Kurth  w  swern dziele o  harmonice romantycz
nej 2) . Siewa te określają oraw.ie ihez resźfy genezę i  charakter harmoniki 
Dehussy’ego.

W  odniesieniu do f o r . m y  a k o r d u  jest postawa Deł)>ussy’ego w pierw 
3) Romanlische Ha.monik, Berno-Lipsk 1920, str. 351.
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szych dziełach wybitnie konserwatywna, bo sięgająca zrazu wstecz nawet 
poza Wagnera^ dopiero «  biegiem czas-u rozwijając się wmyśl .zasad wagne
rowskiej techniki inodibudowy tercjami. Ta nadbudowa odbywa się przez 
przenoszenie form y czerodźwiięku seplymowego na inne stopnie .skali, .zrazu 
djatonicznej, później chromatycznej. Uderzające jest p-nzytem u kompozy
tora, którego późniejszą atmosferę harmaniicziną określił trafnie jedne z. h i
storyków francuskich jako ..królestwo nouy“ 3), ogromnie oszczędne użycie 
akordu mailowego, który paza kadencją pojawia.się rzadko nawet na dom i
nancie. Natomiast użycie .akordu neapolitańsikiego nieftytko w  farmie trój- 
dźwięku w formie zasadniczej na sposób romantyków, ale także iw-1 formie 
akordu ■ ikwartsekstowego i czterodźwięku septymowego, (pokrywającego się 
»  formą akordu D7, jest juz wcześnie momentem, wsifeaizującjun drogi przy
szłego rozwoju (nip. I wersja djfiMjjr de Lune“ , takty 5 — 12 i 'zakończenie). 
Zraziu nie wykracza też akord Debussy’ego zasadniczo poza czwartą tercję 
iw górę, zestawiając często obok siebie współbrzmienia, których postać (zmie
nia tylko przez operowanie tercjami, stanowiącemi ostatnie ich ogniwa akor
dowe w  górze lub w dole.

Na specjalną uwagę zasługuje od pierwszej chwili p r o c e s  a l t e r a -  
c y j n y .  Pomijając fakt, że w  stosunku do intesywmego procesu alteraoyj- 
mego u późniejszego Wagnera, forma akordu DebU:Ssy’ego jest obecnie i ipod 
tym względem dużo prostsza, idizie ftu proces -alteraeyjny od pierwszej chwili 
inną zupełnie drogą. Podczas gdy u Wagnera zmiana alteracyjna łączy się 
przewaiżnie iz Jiaearnem prowadzeniem głosów, uwarunkowanem stworzeniem 
nowej nuty prowadzącej4) , u Debussy’ego jest oma raczej doiwdlną zmianą 
barwy wróżenia dźw ękowego bez względu na (prowadzenie głosów, często 
w związku z tekstem (np. „Appa-rition", takty 47 —  50) 5). To. samo dotyczy 
nut Aamienrrych ;i ^^zejściowych i rnnych inut dysponujących w akordzie, 
zwłaszcza, gdy występują równocześnie z tonem akordowym we współ
brzmieniu sekundowem; ich walory barwno-dźwkjkowe stają się wówczas 
zupełnie wyraźne.

3) R om ain  R olland , Musioiens d’aujourd’hu,i ('tłom. niemieckie, 1925, str. 265). W  tym 

duchu należałoby .też zmodyfikować twierdzenie A. W eissm unna, w  „Die Musik in der 
Weltkri.se“ (Stuttgart— Berlin, 1922, str. 170), jakoby .punktem wyjścia harmoniki Debus-

* syego był akord ponowy w  formie stworzonej przez W agnera. Twierdzenie t-o jest słuszne 

tylko w  odniesieniu do sprecyzowanej już techniki impresjonistycznej Debussy’ego, nigdy 

zaś w  sł-osunku do jej fazy  początkowej.
4) K u rih , Romantische Harmonik, str. 165 i nast.
*) W  zupełnej sipnzee»ności z faktycznym stanem rzeczy pozostaje twierdzenie /,. I '( i-

biana  („Claude A. Debu.ssy“, str. 26), jakoby jednym z charakterystycznych rysów har
monik' Debus,sy’ego. było wydobycie nieznanych dotąd efektów z akordów przez zużyt
kowanie ,ukrytej w  nich dynamiki dźwięku". Tylko K a rth  (op. c-i.t.) akcentuje zmianę
całej dynamiki dźwiękowej w  impresjonizmie, objawiającą się w zanikaniu dążenia do 

rozwiązania dyssonansów.
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Jeżeli wszystkie te z mian y przedsięwzięte na zasadniczych formach akor
dowych, odziedziczonych po romantykach, niejednokrotnie oznaczają raczej 
pewne cofnięcie >się wstecz w  stosunku do tychże romantyków, to ostatnia 
jest głębszej natury ii występuje od pierwszej chwili jako zdecydowany czyn
nik 'rozluźnienia jedności tonalnej. Polega oma nie ma komplikowaniu formy 
akordowej, jak to ma miejsce u wi ek sztosc, kompozytorów doby powagne- 
rowskiej, ale przeciwnie na jej z d e  ko-m  p 1 e t o w  a n i u poiza formę 
trójdźwięku jaiko podstawową formę harmoniki funkcyjnej. Postępowanie 
to polega ma wyzysikar iu utajonej w pojedynczych tonach harmoniki, oraz 
ma suggerowaniu im zmiennej roli różnych części składowych w  różnych 
funkcjach i formach akordowych, niietylko w obrębie jednej, ale niawet kilku 
tomacyj. Zjawisko to, mające swe uzasadnienie w  fenomenie t. zw. tonów 
„harmonikszmych", wyzyskane jesit w  romantyce dla celów modulacyjnych; 
u DiebnssyTgo staje w  slużb-ie innych celów, stąd różny zupełnie sposób po
stępowania. Chodzi tu o wyznaczenie akordowi roli dwu- lub nawet kilko- 
znacznej w  stosunkach harmonicznych danego ustępu. Najprostszym sposo
bem osiągnięcia takiego efektu jest rozpoczęcie trójdźwiękieim bez- tercji (mp. 
„L ’eufant prodigue“ , takt 1 —  5:
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gdzie trójdźrdęk I I I  st. jako zastępcz\ T  w  H-dui  pojawiający się ustawicz
nie hez tercji pozostawia słuchacza w niepewności co do rodzaju skali dur 
czy m oll i  co do rodzaju tonacji, tern więcej, że towarzyszący mu iw inoych 
glosach m otyw melodyjny potęguje jeszcze to wrażenie niepewności, oscylu
jąc m iędzy dworna w  danej chwili równie możtiwemi do przyjęcia interpre
tacjami, jako fragment skali H-dur i frygijiskiej ma dis. Dopiero w  dalszym 
ciągu wyjaśnia się ów trójdźwięk pusty na dis jako I I I  st. H-dur. Tu za li
czyć też należy ustępy, redukujące harmonikę trzy- i  cztero-głosową do 
jednogłosów oś ci i  pozostawiające nas iwslkutrk tego w  niepewności co do 
ich interpretacji harmonicznej (np. początek „Pantomimę1', takt 1 — 10, 
gdzie jakakolwiek jasno określona projekcja treści harmonicznej jest zrazu 
niemożliwa, tern więcej, że tonacja zasadnicza, wyjaśniająca się później 
jako E-dur, zmieniona jest alteracjami prawie nie do poznania).

Co się tyczy techniki p o ł ą c z e ń  a  k o 'r d  o w y c h i  s t ccś u n k ó w 
t o n a  c y j n  y c h  panujących wewnątrz utworu j o  początkowe utwory De- 
bussy’ego opierają się na typie tonalnośoi romantycznej w  znaczeniu spre-
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cyzowanem przez Erpja  w jego pracy „Studien z lir Harmonie- und Klang- 
Technik der neueren M>usik“ . Typ ton ipowslal z  typu łofialnośei klasycznej, 
którego prawa, ogólne zmames* definicji harmoniki Riemanna 6) , rozluźniają 
się tu punkt za puiniKtem przez zużytkowanie prawa pokrewieństwa tercjowego 
i równoiimi en n ości, przez wtrącanie akordów i  partyj akordów obcych, prze/ 
unikanie kadencyj, spotęgowanie tempa i zmianę typu modulacyj, działanie 
barwą pojedyńciz-ych tonacyj ii coraz dailej postępującą dążność pojedyn
czych akordów do usamodzielnienia się w stosunku do centrum i przez 
wzmożone działanie środków formalnych. Olbrzymia przewaga w użyciu 
pokrewieństwa tercjowego jiest charakterystyczną dla późniejszych celów 
impresjonizmu, jako nfte akcentująca w połączeniach akordów momentu kon
struktywnego i  dynamiki dźwięku, ale jego element b a rw y7).

Co się tyczy form y p r o c e s u  m o d u 1 a> c y j n e g o, zainteresuje nas 
tu przedewsizystkiem typ m o d u l a c j i  ' S k r ó c o n e j 8), ważny genetycz
nie, choć występujący zrazu tylko sporadycznie. Inne, odbywające się bądź 
drogą bezpośrednią, bądź pośrednią, nie wychodzą poza środki stwórz one 
przez romantyków'. Natomiast położenie o h  o k s i e b i e  elementów dwóch 
różnych tonacyj prowadzi już w prostej linji do zerwania ztwiązku, na razie 
jeszcze chwilowego, z centrum tonalnem. Jako przykład cytujemy czołowy 

ustęp pieśni ,,Beau •soi|r“ (takty 1— 12):

R

6) Riem ann, Hamubuch dei Harmonielehre ,str. 214.
7) Już M ersm ann  zauważył w  „Angewa.idle Musik-Asthetik“ (str. 210), że między 

pokrewieństwem kwdutowem a terc jowem zachodzi różnica nie ilościowa, lecz jakościowa
8) Termin ten przyjmuję za P iep erem  który w  „Praktischer Leitfaden ter Mod.ula- 

tionslehre" (str. 35) w  ten sposób określa postępowanie, polegające ma bezpośredniem
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Mamy tu początek trójdźwiękami, kióry-c.h .nuty zasadnicze pozostają 
do siebie w ^tcjsunku tercjowym i kwiatowym. Ujecie tego stosunku jako 
wtrącenie do E-dur elementów tercjowo jej pokrewnych, nie odpowiadało
by tu istocie rzecizy. Sama bowiem zasadnicza tonacja E-dur jest tu zaledwo 
zaznaczona zna kami przykluczowymi ora® rozpoczynającym trójdźwiękiem 
toniczinym, co więcej —  w ciągu całego trwania ułwoirn obce elementy, na
leżące do jej kręgu tonacyjnego przeważają nad nią samą. Trójdzwięk 
E-dur jako T  poprzedzona swą dominantą pojawia się tytko raz jeden 
w przeciągu całego utworu; poza tern znajdujemy albo trójdzwięk E-dur 
w otoczeniu akordów nierodzimych, albo samą jego domimatę w  zestawie
niu: I I  st. w izast. S —  D 7—  II  <st. w  zast. S E-dur, gdzie ten I I  si. w zast. S 
po siln;e zaznaczonej poprzednio dominancie z fis-moll suggeruje interprc 
tację dwuznaczną: I I  st. zast. S w E-dur czy T  iw fis-moll? Mamy tu więc 
postępowania, określone terminem ,.skróconej modulacji", doprowadzone 
już do dalszych konsekwencyj, w którem nie można już mówić o nioduia 
cji jako takiej, ale o  łączeniu ze sobą, a  raczej położeniu obok siebie cle 
mentów dwóch tonacyj, wobec którego pojęcie dawniejszej tonacji nawet 
w  znaczeniu romantycznem, uledz musi daleko idąoej modyfikacji.

W  przeciwieństwie do tego kompozycje o silnie jeszcze zaznaczowein po- 
czUdiu funkcyjności wprowadzają często najprostszą, klasyczną formę ka
dencji ■doskonałej, i to nietylko w miejscach metrycznie eksponowanych, ale 
i w  środku utworu. Końcowe kadencje plagatne bywają nierzadko miejscem 
stosowania efektów barwino-dźwiękowych przez oietniowanie tej samej funk
cji ałteraejami i zmianą jej stopu' zastępczych, przyczem zmiany te idą n ie
kiedy talk daleko, że interpretacja formuły kadencjonująctj musi ulegać 

znacznym wahaniom.
Te same zasady, które .kierują ustosunkowaniem do siebie większych par 

tyj dźwiękowych, dadzą się zaobserwować i w przeniesieniu ma mniejsze 
grupy. Zamiast zmiany funkcji za każdem ,ub niemal każdem nowem współ
brzmieniem mamy u Debus-sy’ego dłuższe zatrzymywanie się w obrębie tej 
samej funkcji jako świadome wstrzymywanie ruchu z równoczesnem akcen
towaniem efektów światłocienia. Najprostszym przykładem takiego efektu 
jest otoczenie tomiki jej (Stopniami zastępczymi, ©o daje wrażenie •przedłu
żenia działania funkcji tej ostatniej, lub bezpośrednie zestawianie oboik sie
bie tych samych trójdźwięków z małą i wielką tercją, oba znane zresztą 
z barmanki romantycznej. Komplikują się one przez dołączenie zmian fo r
my akordu, alteracyj, wreszcie przez przeniesienie efektu następstwa na 
efekt równoczesmośoi przez sumowanie iróżtaąch form  tej samej funkcji na 
nucie pedałowej lub bezfspej, nierzadko w  połączeniu iz, czynnikami natury

ustawianiu obok siiebie toini.k dwóch różnych tonacyj z opuszczeniem zwykłych akordów, 
pośredniczących w  procesie modulacyinym.
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formalnej. Przykłady lego rodzaju techniki znajdujemy już w pierwszy cl' 
pieśniach, jak ,,Nuit d ‘efoAles“ t. 1— 11 'i 71— 78), ,.Fleur de blós“ (t. 1— 4 
i 17— 20), „Paysage senttimental“ , ,,Apparitóon“ (1 53— 57 i kadencja koń
cowa) .

Kierunek zdążający do wydobycia z harmoniki przedewsizystkiiem elemen
tu b a r w y zaznacza się u Debussy‘ego już od pierwszych utworów jeszcze 
w iininy isposób, miianowicie w dążeniu do stworzenia środkami (wyslo har
monicznymi pewnegc^inomanitu fcWina1 nego, który wynagrodziłby mniejszą 
spoistość konstruktywną. Mamy tu na myśli pewne współbrzmienia użyte 
jako w s p ó ł b r z m i e n i a  p r ize w o d n i e  w znaczeniu Yńagneira9) , któ
re u Debussy!ego rozrastają się z pojedynczych współbrzmień w grupy akor
dowe. I tak w nieśni „Nuit d ‘etoiles“ grupę taką stanowi akompanjament 
refrenu jako usstęp oparty na łomice ii cieniujący ją jej stopniami zastępczy
mi bądź w  następstwie czasowem, bądź we współbrzmieniu. W  kompo
zycji ściśle funkcyjnej r-efren ten zwraca na siebie uwagę. t Podoimy efekl 
wyzyskany jest w  ,,Fleuis des bles“  i ,,Kb\feaige senitknental“ . Cieniowanie 
treśicią hairlmonioziną ulkrytą w motywie melodyjnym przewodnim uzyskuje 
kompozy tor przez każdorazowa* 'inną harmonizację (..Romanee"), w innych 
wypadkach specyficzne i»abar wiernie hannomjiki1 całości wychodzi od cbro- 
matyki („Pantom im ę"), lub od partyj akordowych afunfccyjnych („Appari- 
tłom“ ), lub wreszcie od sika lii o b c e j  d j a t  on» itc e10) . Te ostatnie sto
sowane isą naraiziie tylko ma krótki, przeciąg czasu, w poszczególnych usitę- 
pach kompozycyj, opartych na •skali djatoinicznej. Skala cało tonowa, tak 
charakterystyczna dla późniejszej harmoniki Ddmssy‘ego, nie pojawia (sic; 
jeszcze iwogóle poz-a .kró&k.mi fragmentami,, zaś skale kościelne wprowadza 
ne są w dwojaki sposób: 1. w formie autentycznej, w samej melodyce bil* 
też i w melodyce ii w harmonice, 2. albo przez użycie środków djatonicz ■ 
nych, zdolnych wjwyołać złudizenile tonalności obcej. W  obu wypadkach 
prz-enaikinifęcie ich elementami ściśle djatonicznymd jest tak silne, że niejed
nokrotnie trudno jest przeprowadzić dokładne rozgraniczenie. Przykładny 
autentycznej skali kościelnej jest „Coirtege“ i ,,Air de danse“ z kantaty 
,,L‘Enfant prodigue-1 (takty 131— 219), gdzie znajdujemy w bezpośredniiem 
następstwie użytą skalę djatoniezną dorycką na cis i ■oałotonową, podczas 
gdy inne ustępy (wahają się nomtędizy H-dur i  frygijską gamą na dis. Przy 
kład ten dowodzi; że zboiczeni-a od tonalmiośof d.jatonicznej na rzecz toinal-

®) Mamy tu na myśji znaczenie pewnego współbrzmienia dla harmoniki całości w  for
mie określonej przez K arth a  („Roimainhfrche Harm onik") i w  typie reprezentowanym  

n p. przez t. aw. akord trysitanoiwski.
10) Z biografów  dotychczasowych DebussJJego tylko Fabian  („Cl. Debussy und sein 

W erk", str. 27) i Chenneviere  (,/Cl. Dcbusisy et son oeuvre“, sto 22) Poruszyli tę kwestję, 
choć zupełnie ogólników V Podnoszą orni jako nowość specyficzną „atmosferę harmo
niczną" -danej kompozycji; żaden z nich jednak nie mówi bliżej, na  czem ona polega
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ności obcej nie są u Debussy‘ego rewolucją, lecz tylko zupełnie naturalną 
ewolucją, przygotowaną w romantyzmie. 'Odnosi się ito w  pierwszym rzędzie 
do skali c a ł c t o n o w e j :  współbrzmienia towarzyszące jej fragmentowi 
melodyjnemu są współbrzmieniami znanemi :z djatoniiki (trćjdiwńjk i cztero 
dźwięk D7 z .literowaną w  obu wypadkach kwintą11) , c© więcej —  spełnia 
ją one rolę ściśle funkcyjną. ^Iteracją dadzą się również wytłómaczyć fra g 
menty sikał kościelnych w  formie stosowanej obecnie lliaik, iż wszelkie środ
ki stylizacji harmonicznej, nawet o ile pokrywę ją się z jej formą autentycz
ną, znajdują wytłumaczenie w  djatonice.

Prócz modulacji skróconej i akordów różnicujących barwę tej samej funk 
cji łub tego samego stopnia, punktem w  którym rozluźnienie harmoniki 
funkcyjnej najwcześniej dokonywa się u Debus.syOgo, jest dopuszczenie do 
udziału w architektonioe harmonicznej całości współbrzmień, Które n i e  
mogą już być określone jako ściśle k o n s t r u k t y w n e 12) . Są to: 1 akor 
dy ornamentalne: zamienne, przejściowe, powracające zamienne i prowa 
dząoe, 2. występujące gromadnie obce dominanty wtrącone. A k o r d y  o r 
n a m e n t a l n e  wszelakiego rodzaju pojawiają się u Debussy‘ego od piem  - 
szej chwili jako współbrzmienia fomaline lub nie. Odrazu przenoszą też efekt 
następstwa na efekt równoiczesności, dając często akord ornamentalny rów 
nocześnie iz odnośnym akordem konstruktywnym, co komplikuje chwilo
wo formę akordu. Co isię tyczy gromadnie występujących o b c y c h  d o- 
m  d n a n t  w  t <r ą c o  m y c h 13) , zjawisko to występuje u Diebussy’ego odrazu 
w  form ie różnej nieco jakościowo (■iiieiylko iilościo-wo) od form, znanych 
z muzyki romalntycznej .oddalając się zasadniczo' od idei dawnej modulacji; 
szereguje ona współbrzmienia dominantowe w odległościach, które nie da
dzą się już wytłómaczyć jako odległości pokrewieństw tonalnych, alboi prizy-

“ ) W ypadek ten pozostaje zresztą w zgodzie z twierdzeniem większości teoretyków 

(R iem a n n  „Handbuch der Musikgeschicnte" III, Schonberg  „Harmonielehre'1 i H u ll „Mo  

dern harmony“), którzy wyprowadzają skalę całotonową genetycznie właśnie z trójdźwię- 
ku durowego z alteirotwaną kwintą, ewentualnie z akordu D 7 z disalterowaną kwintą.

J2) W  dzisiejszej' teoirji nie znalazłam rozróżnienia pojęcia akordów konstruktywnych 

i nieikomstruklywmych. Natomiast pojęcie akordów „.ornamentalnych11 sprecyzował A. 
V i n e e („Principes cłu systeme musical et de ł’harmoni‘e“, str. 253), K r e h l  (Harmonie
lehre, II, str. 120) i B l e s s i n g e r  („Musikalische Probleme der Gegenwart", str. 114), 
iako analogję pojęcia nut ornamentalnych. W chodzą tu w  rachubę akordy zamienne
i przejściowe. Pojęcie to rozszerzamy wciągnięciem w  zakres akordów ornamentalnych: 
akordów powracających zamiennych i prowadzących. Te ostatnie powstały z 'wprowadze
nia swobodnych nul zamiennych chromatycznych do kilku tonów tego samego akord.. 
O ile składają siłę one z nut prowadzących do wszystkich tonów akordu, wówczas pokry
wają się z pojęciem chromatycznych akordów zamiennych.

13) Pojęcie wtrąconych obcych akordów dominantowych jest rozszerzeni :m pojęcia 

pośrednich dominant R i e m a n n  a („Handnuch der Harmonielehre", str. 120, nazywa je 

„Zwischenclominantełi").
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najmniej jako pokrewieństwa tak oddalone, że wrażenie to zatraca się pra
wie zupełnie. Za przykład posłużyć ‘może ustęp z pieśni ,,Apparition“  (t. 
10— 13) :

Po kadencji w D-dur następuje sizereg akordów dominantowych z tonacyj: 
H, B, A, F, G, —  poezem przejście chi omalyczno-mharmoniiczne do Ges- 
dur jako tonacji zasadniczej. W obec prostej naogół form y trójdźwięku na 
stopniach pobocznych tego ustępu z zachowaniem formy cztero dźwięku sep- 
tymowego prawie Wyłącznie tylko dla D  i S 14) , akordem tym  trudno przy
pisać jakąkolwiek inną funkcję, jak dominantową. Pokrewieńswo ich z to
nacją D-dur po części jeszcze istnieje, po części już jest tak odległe, że nie 
dochodzi do świadomości słuchacza. W obec tegcr musimy te akordy uznać 
zia szereg dominant wtrąconych na skali cnromatycznej, która jedynie tłó- 
mac.zy^tu odległości półtonu i  trytonu. Skala chromatyczna przejawia się 
zresztą niedwuznacznie i w melodji głosu solowego i zaakcentowana jest 
równocześnie pochodem półtonami w  dół głosu najniższego.

Ustępy lego rodzaju, będące u Debussy‘ego zrazu tylko wyjątkami, stoją 
już na pograniczu fuńkcyjnoścr, zatrzymując charakter funkcji dominanto
wej, który jednak już tylko podświadomie, niejako z nawyku w  nie projek
tujemy. W  rzeczywistości, jako wyrwane ze zwykłych ziwiązków kadencjo 
nu jacy ch, w  których się doftąd pojawiały, :są już pozbawione dawnego zna
czenia.

Jako inne momenty przyczyniające siię do rozluźnienia itonalnośoi, w ym ie
niamy znane już z harmoniki wagnerowskiej15) u n i k a n i e  t o n i k i  
w  ustępach funkcyjnych. W  przeniesieniu na większe partje dźwiękowe 
dzieje się to albo przez zastąpienie tonacji zasadniczej jej kręgiem tonacyj- 
uym (n. p. „La  bełłe au touis dofimanit“ ) albo prizezi wprowadzenie t. zw-

14) Dla braku miejsca będziemy odtąd używać skrótów: T  dla toniki, S dla subdomi- 
naty, D  dla dominaty, z włączeniem —  c le to ze względów typograficznych jest możli
we —  znaków R i e m a n n  a dla akordów zastępczych.

15) K u r t  h, Romantischc Harmonik, stir. “280 i nast.
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s i z e r - e g ó w  a f u n  k c y j n y c h1" ) , 4. m . następstw akordów, pozbawio
nych już wszelkiego związku bądź z tonacją zasadniczą jako' centaura to- 
nalnem, bądź nawet z pewną grupą akordów, w stosunku do tego centaura 
usamodzielnioną, poprzedzającą bezpośrednio' szereg afunkcyjny. Wśród 
pierwszych „opusów11 Stzeregi a lii nkc v oj a wia i ą się jeszcze tylko wyjąt 
kowo. Takim wyjątkiem je-st ustęp z „Aipparirion" (takt 3— 9):

’  I V

W  kompozycji lej harmonika części środkowej utrzymana jest funkcyj
nie, natomiast we wstępie i  ustępie końcowym wykazuje wyraźną dążność 
do zatarcia charakteru funkcyjnego, bądź pn-zeiz postawienie w miejsce ele
mentów konstruktywnych zasady cioniowania' barwy dźwięku (t.l— 4 
i 54 —  59), bądź też przez zestawianie a!kordówT D 1, pozbawionych pokreiwiień

'*) Z teoretyków, zajmujących slię nowszą muzyką, jeden tylko E r p f  („Studien zur 
Harmonie- und Klanglechnik der neueren Musik“, str. 36) przyjmuje pojęcie szeregów 

afunkicyjnyeh, które jednak różni się od  wyżej określonego. W edług E ,r p f a szeregi afunk- 
eyjne („Klanglietiten") wykazują zasadniczo pomiędzy sobą wzajemny stosunek pójwe- 
wieństwa tonalnego, pozbawione są tylko związku centralnego z toniką. W  przeciwieństwie 

do tego uważamy takie grupy akordów, których pojedyncze człony wykazują -wyraźno 

pokrewieństwo tonalne pomiędzy sobą, za wychylenia modulaoyjne w  stronę obcych to- 
nacyj, w  których to połączeniach moment funkcyjna ośd odgrywa jeszcze zawsze rolę pod 
stawy. Dopiero z chwilą, gdy te pokrewieństwa stają się bardziej oddalone, a  zwłaszcza 

gdy są to pokrewieństwa pozbawione walorów  konstruktywnych, lub gdy wogóle przestają 

istnieć, mówimy o szeregach aifunkcyjnych. —  Drugim punktem, w  którym nasza interpre
tacja szeregów afunkcyjnych różni się od interpretacji E r p f  a, jest zasada ich budowy. 
Nie można się zgodzić na uzależnienie tego pojęcia od zasady budowy symetrycznej, t. zn. 
jednakowymi interwalami, ponieważ praktyka- muzyczna przeczy tej zasadzie. Szeregi 
afumkeyjne -nile podlegają absolutnie żadnej Stałej zasadzie budowy-.
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stw-a funkcyjnego. W  powyższym przykładzie występują szereg-i afunkcyjne 
przez zestawienie ifcrójdawiięków: F-dur, Des-dur, d-moll, B-dur, d-moll [bez
pośrednio po sobie (trójdzwięk B-dur z dodaniem nut zamiennych i  p rze j
ściowych). Związek funkcyjny z (tonacją zasadniczą E-dur jest bardzo odle
gły, istnieje on tylko w .stosunku do ip®ervwsizego ogniwa szeiSSgu, którym 
jest akord neapobtański w E-dur. W  stosunku do dalszych akordów związek 
ten już nie ..stnieje. Następują one po sobie w  odległości wielkiej i małej 
tsreji i  półtonu 'chromatycznego, 'które roz-sbrzygają o* i iefimkc\ jnyin ich 
charakterze. Ujęcie tró j dźwięku B-dur jako Jsakordu ineapolitańskiegO', k tó 
ra to interpretacja mogłaby też wchodzić w rachubę, jest już bardzo odle- 
gtem pokrewieństwem w stosunk-u do E-dur. Co więcej —  dodanie do iniie- 
go małej septymy, choć tylko zamiennio; suggeruje wrażenie akordu dom i 
nanłowego, tak, iż staje się om dwuznacznym, a charakter jego funkcyjny 
jako 5 zaciera się zupełnie. Istnieje ibu natomiast zgodnie z zasadą Erpfa 
związek funkcyjny poszczególnych ogniw tych szeregów pomiędzy sobą. 
pierwsze iz nich odrywałyby wolę T, drugi V I st. w iziasł. T , trzeci S. P o 
łączenie itego szeregu z ustępami bezpoSredniio z nim sąsiadującymi, staje 
się organiczne przez wyznaczenie pierwszemu-j osłaitniemiu członowi szere
gu podwójnej roli w ustępie funkcyjnym i afumkcyjnym równocześnie. 
W  stosunku do grupy poprzedzającej i do tomiki tonacji zasadniczej jest 
ten pierwszy akord szeregu afunkcyjnego akordem neapo!itańskini: w  sto 
suinku do następnej grupy jest ostatni akord szeregu tomką, która jednak 
zysk uje stosunek funkcyjny do Des-dur jako swego ,najbliższego centrum 
dopiero pośrednio, przez doikonywującą się w międzyczasie modulację chro
ni ai ycz n o - enh ar momicz n ą.

W  ten sposób powstał u Debussy‘ego pierwszy eksperyment ostatecznego 
zerwania z tradycją. Rzeczą godną ziauwaizenda jest, że połączenie tych akor
dów między sobą dokomy wa-się na podstawńe inut wspólnych i kroków chro
matycznych17) , oraz że połażenie ii sposób rozłożenia nut akordowych w gór 
ły czas dla tego rodzaju połączeń.

Ważna też rola przypada tu w harmonicznej konstrukcji całości ś i o d 
k o nr L r  m !F n i cfliit o-f o :r m a ł i i  y ul, przedewśz jrstkiom progresji. 
Typ progresji Debussy‘ego wychodzi odrazu poza romantyków, a nawet 
ostatnie dzieła Wagnera. Z jednej ,stromy dzięki tkw iącemu w  mdifej elemen
tow i powtórzenia, jako elementowi ogólnej zasady estetycznej, forma pro
gresji komplikuje się, z drugiej zaś strony ta zasada po w7 tó rż ani a wyzmaczta 
jej w stosunkach harmonicznych, oddalających się coraz hardziej od ftink-

17) Jest to .prawo, które można określić jako połączenie za pomocą minimum ruchu 
( B - u c  k n e r a ,.da« Gesetz des nachslen W eges“) .

nych głosach akompanjamentu ora® ich ruch 'rytmiczny por/ostają przez ca-
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cyjności, rolę czynnika, który możnaoy określić jako czynnik jednolitości 
w rozmaitości.

*  *

*

Kantata ,,L a D a m o i s e l ł e  e l u e “ (1877) na orkiestrę, chóry żeń
skie i  sola do tekstu D.— G. R os e kiego przynosi skrystalizowanie się pew
nych initencyj harmonicznych, oznaczając postęp w  stosunku do' dzieł do
tychczasowych. Kompozycje grupujące feię koło tej kantaty ważne są ze 
względu na rozgraniczenie inwencja specyficznie wokalnej od czysto in
strumentalnej, z których pierwszą możemy czynić prawie bez wyjątku od

powiedzialną za nowatorskie pomysły Debussy‘ego w  dziedzinie harmoniki. 
Potwierdza to zresztą a posteriori i siam fakt, że kompozycje wyłącznie wo 
kalne stanowią treść pierwocin twórczych Debussy‘ego, wyżej omówionych. 
Podczas gdy większość wszystkich ikompozycyj tej grupy („L a  Damoisel- 
le“ , pieśni -w utwory fortepianowe do r. 1894, kwartet g-moh i „Prelude 
ii l ’apres-midi d ’un faune“ ) opiera się jeszcze na skali djatonicznej, w pew
nej ich części już skala -chromatyczna jest podstawą.

W  kompozycjach zasadniczo d j a t o n i c z 11 y c h struktura akordu po
zostaje ta sama, z 'tą tylko różnicą, że stosunek obu form  akordowych, ja- 
kiemi są trójdźwięk i  czterodźiwiek septymowy ulega odwróceniu w  stosun
ku do kompozycyj wyżej omawianych: cizłerodźwięk jest teraz normalną 
formą akordu, zaś trójdźwięk służy tylko celom stylizacji. Na dowód tego 
twierdzenia przytoczymy sto,simek olbu form  akordowych w  „Damoiselle11, 
gdzie pochody trójdźwięków znajdujemy tylko w  ustępach, w których kom 
pozytorowi chodziło o  wydobycie nastroju mistyki w  związku z tekstem, 
podobnie w pieśni ^Chevaux. de bois“ (z „Paysages belges“ ), jako pewne
go rodzaju prymitywazowamiie. Z związku zt ogólnym rozwojem fo im y akor
du usamodzielnia się także akord D 9, sporadycznie pojawia się on też już na 
H i I I  stopniu jako jej zastępczym, wreszcie na tonice i jej stopniach za
stępczych. Położenie tonów w akordzie nonowym akcentuje jeszcze naoal 
strukturę tercjową, tylko wyjątkowo wyzyskana jest możliwość umieszcze
nia dwóch tonów akordu w interwale sekundy w  głosach środkowych (n. p. 
Kwartet, cz. I, 89— 91). Pojawia się też obecnie i  akord neapoliitański w fo r
mie ipięciodźlwięku nonowógo (znowu w  formie pokrywającej się z akor
dem D9) np. w balladzie fortepianowej t. 32 —  38. gdzie jako w kompozy
cji wybtmie „funkcyjnej" i opartej w  całości na skałi djatonicznej niemożl 
Wa- była wszelka inna interpretacja tego akordu: por. przykład V.

Zupełnie wyjątkowo usamodzielnia się też akord undecymowy i tercdecy- 
mowy, obydwa na D, również z silnem zaakcentowaniem struktury tercjo
wej.

W  zjawisku alteracji uderza nas teraz coraz, częściej powtarzający sie fakt
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stosowania lano n i terowanego równocześnie iz niiealterowanym, wskutek cze
go powstaje w s p ó ł b r  z im i e n ie  s e k u n d y, tak ważne dla późniejsze
go rozwoju harmoniki Debussy‘ego (,-Marclie Ecossaiise1', it. 184 —  186, ale 
z przeniesieniem tonu atterowanego o oktawę, co łagodzi ostrość brzmie
nia) . Pojaw iają się też nuty przejściowe, już nie pojedyncze, ale stosowane 
po kilka ido jednej nuty akordowej. Analog ję ich w przeniesieniu na jedno

stki dźwiękowe wyższego rzędu .stanowią grupy akordów przejściowych, 
(znajdujących swe uzasadnienie dopiero w ostatnim akordzie konstruktywnym 
Zupełnego już usamodzielnienia tych nut dowodzi fakt, że stają się one nie
jednokrotnie podstawą połączeń akordów następujących po sobie jako jed
na z ich nut wspólnych. Specjalnością Debussy^ego jest umieszczanie chroma
tycznych Uri zamiennych ii* przejściowych w glosach Skrajnych, przez co 
powstaje intensywna chroimatyka na podłożu djaitonicznem. Specjalny typ 
nut obcych stanowią it r ó j d ź w  i  ę k ii T, n'/,adz<iej D  lu b  S, iz d o d a n ?i 
s e k i s t ą  l u b  n o n ą ,  którym dłu-gi okres trfwiania lub metrycznie ekspo
nowane [położenie nadają charakter nie chwilowej, ale trwałej zmiany fo r 
m y akordu. Moment genetyczny tych współbrzmień, jako akordów z doda
ną nutą zamienną, ntiaznwszc da 'się w  nich stwierdzić, w każdym jednak 
razie izdaje isię być rzeczą pewną, że podobnie jak wiele innych zjaw isk 
nowszej harmoniki ,są one przeniesieniem w  równoczesność faktów danych 
poprzednio w  następstwie czasowem. W  poistacii najbardziej usamodzielnio
nej występują one w  akordach końcowych, najczęściej w zakończeniach 
nie wyraźnie kadencjonujących, gdzie zarówno nona, jak i  seksta tworzą
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zawsze -mniej lub bardziej wyraźnie interwał sekundy z jednym z tonów 
akordu. Współbrzmienie sekundy wprowadza zresztą Debussy -coraz czę
ściej i coraz konsekwentniej -ze względu na jego walory dźwiękowe, -choćby 
tylko •£ -okazji użycia przewrotu ̂ Sftk-iłn-dowego -akordów soptym-owych, które 
przeważają w 'Stosunku do -inaiych ich przewrotów, lub wyzyskując -efekt 
fałszywej relacji oktawy, na razie jeszcze chwilowo, n. p. w postaci- -akordu 
powracającego .zamiennego („C lair dc lune“ -ze „Suitę bergamasque“ t. 20).

W  -technice połączeń akordowych momenty -destruktywne w  obrębie daw
nej toniRilnoiśici idą teraz w  dwóch -zasadni-cz.ycb kierunkach:

a) w kieaunlku p r z e n i k n i ę c i a  -coraz -silniejszego t o - n a c j i  z a 
s a d n i c z e j  e l e m e n t a m i  i n n y c h  1 o -n a c y j , przeważnie już funk - 
cyjni-e *  niąTfaiio. spokrewnionych, p-rizyc-z-em tonacja tz-asadmoza odstępuje 
w -coraz więkisizej .imierze -swe prawa pierwszeństwa na Tnzecz tych -elemen
tów -obcych,

u) w kierunku -co-nsia d-a-tej idącego- u s a m o d z i e l n i e n i a  p a r - t y j  
n i e k o n s -t r 'u k l y w u y c h, -c-ry to p-ojedyńczycli akordów, -czy całych 
grup akordowych, które z czasem s-tają om jednym plaJli-e -z członami kon
struktywnymi lub nawet wyrastają znaczeniem ponad te ostatnie. W yjątek 
stanowi tu kilka uitworów o  -bardzo prostych stosunkach tonalnych (pieśń 
„Yoiici qu-e le priintemips14, Arabeski, „Reverie“ , „D-anse“ , niektó!/? cz-ęści 
„Suitę hergamasą-ue11) .

Z pomiędzy toinaGyj, których elementy iprzeniil^aiją corabu -silniej do elemen
tów tonacji -zasadniczej ,wymienimy -na pierwsz-em miejscu tonacje we wszel
kiego -ro-diaaju pokrewieństwie -tercjowe-m i  itom-a-cję równołmieniną, a więc te 
same, które w pierw-szych dzMa-oh -odegrały najwybitniejszą rotę w  -siosun- 
Kach tonalnych całości, z tą tyik-o różnicą, że tu operuje kompozytor już nie 
tonacją jako oaiłoś-cią, ale jako bardziej lub mniej wyraźnym jej f r - a g  
m e n  t a m  i. Jako przykład tej techniki s-to-s-o-wanej „uź nietylko w mniej
szych a le -i większ-ych kompozycjach, gdzi-e g-waran-cji jednolitości szuka 
kompozytor na amnem -polu18) , wymienimy kwartet g-moll. Jego harmonika 
całości uwarunkowana jest -właśnie -operowaniem nie j-e-dną, s ]e awnma to
nacjami w pokrewieństwie tercj-owam, -miainiowi-cie g-moll i Es-dur, a więc —  
ściśle biorąc —  po-zbawii-onemi- już zwią-zku funkcyjnego-. Tę -dwoistość to
nacji przynosi ze sobą już Dierw-slzy temat •części I10) : por. przykład VI.

Temat ten zaczyna -się tomiką g-moll, która jednak w-o-be-c następującej po 
niej bezpośrednio D w Es-dur może być równie dobrze -interpretowana jako

“ ) Mamy tu na my-śili w  pierwszym rzędzie Ifcirmę cykli-Gi&ią ibwa-rtetu g -m o ll, gdzie 

mat-erjał tematyczny -w&zj^stkich czterech części zaczerpnięty jesl z pierwszeg-o tematu części 
pierwszej. T a  jednolitość tematyczna, a -więc formalna, ma tu wynagrodzić -rozluźnienie 

struktury harmonicznej.
19) W zględy -typograficzne inie pozwalają -nam użyc odpo-wiednict znaków harmonji 

R i e m a n n a, wobec czego musimy je oip-isać slo-wnie.
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I I I  sit. zaisit. T  w Es-dur. W  dalszym ciągu zim''rannają 'isiię w szybikiem na 
Stępstwie" D 7 —  T 7 —  nonowy na D  bez nuty zasadniczej w g-moll (D" 
w B-dur) i D 7 —  S Es-dur (z wtrąconą D  swej paraleli m ollowej), poozem 
■następuje .znowu akord septymowy na D g-moll bez nuty zasadnicze j lr i .

Ten ostatni (występuje teraz stale w towarzystwie elementów ,z tonacji B dw  
z przesunięciem symetryoznem interiwialu malej tercji od T  g-moll z dołu 
w górę (takty 13— 15). W  taktach 26— 30 temat I  rozpoczyna zamiast na 
T  g-moll, jak ito m iało miejsce na początku, na T  Es-dur, zbaczając zaraz 
do Ges-dur. W  grupie II tematów pierwszy (kombinuje tonacje es-moll z jej 
paralelą durową Ges-dur, zestawiając ustawicznie akordy dominantowe obu 
tyfch tonacyj (t. 39— 44). Te i&aswnki panujące wewnątrz części ściśle tema
tycznych określają jednoznacznie stosunki tonalne w odniesieniu do siebie 
większych grup dźwiękowych i  pojedynczych części form y sonatowej, która 
stanowi schemat formalny I części kwartetu. Zarówno jak dobór tonący i 
względnie ich fragmentów nie szedł ipo linji akcentowania pokrewieństwa 
funkcyjnego, podobmąd wejście grupy drugich tematów i  ich wzajemny do 
siebie; -stosunek ziaiznacza prawie wyłącznie stosunek tercjowy i  jówmoimiien- 

ności.
Podobnie część I I  kwartetu g-moll, t. j. .Scherzo. Jest ono zbudowane na 

ostinaeie meloayjinem, ipochodizącem melodycznie t  harmonicznie z I tematu 
I części. Już jego utajona harmonika zaznacza połączenie w bezpośredniem 
następstwie elementów tonacyj g-moll i  Es-dur. Zasada ta staje się i tu prze 
wodrną dla stosunków harmonicznych całości.
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E l e m e n t y  r ó ż n y c h  t o n a c y j  bywają też teraz łączone coraz 
częściej i  równocześnie w j e  d n e m  w s p ó ł b r z m i e n i u ,  na nucie pe
dałowej lub bez jej pośrednictwa. Próciz pokrewieństwa tercjowego wchodzi 
tu też w ra-chubę pokrewieństwo' Sp, w więc w wielkiej sekundzie (n. p. Noc- 
tunne fortepianowy, t. 38— 39). Łączone też bywają elementy już nie róż
nych tonacyj, ale ir ó ż n  y c  h r o d iz a j ó w  is k a 1 i, co przyczynia się do 
wytworzenia nieokreślonej atmosfery tonalnej, jak n. p. w menuecie ee 
„Suitę bergamiasque“ , gdzie zestawione są w bezpośreefcniem następstwie 
elementy trzech różnych 'Sikał na jednej toniioe: eolskiej na a, dtnyckiej na 
a ś djatomicznej moll melodyjnej ina a (t. 1— 5). Tej zestawienie na jednej 
toinice ima na- iceiu iłuowu niewątpliwie efekt barlwy i jest wysoioe charakte- 
Ąistyczine dla techniki Debussy‘ego. Prócz wspólnej tomiki momentem jedno
czącym jest tu nuta siała, oraz jednolity rysunek melodyjny głosów środ
kowych. Go się tyczy samej formy, w jakiej dokonywa się obecnie połącze
nie 'obcych fragmentów tonalnych w następstwie, to odbywa się ono albo 
drogą modulacji dawniejszych typów, albo —  co częściej —  drogą modu
lacji skróconej. Ta ostatnia zestawia coraz częściej fragmenty tonacyj w  pół
tonie chromatycznym („Passepied“ ze ,,-Suitę bergamasque“ , t. 87— 95); 
zdarza się też, że rolę ogniwa modulującego odgrywa Sakor djsii i nu j ąc y frag
menty różnych tonacyj. W  większości Wypadków talkic zestawienie frag- 
nlenitów różnych tonacyj czy skal występuje też w zwrotach kadencjom u ją - 
cyeh, w ‘Utworach wokalnych i®  wcięciu tekstu, w instrumentalnych w  miej - 
scach metrycznie eksponowanych, w  kiórych funkcjami D  i T  reprezento
wane są dwie różne tonacje. Zdarzają się jednak jeszcze i kadencje dawniej
szego typu i to nawet w utworach o  bćPrdziej rozłuźnionjrch stosunkach 
tonalnych, zaś iw utworach podkreślających nastrój mistycyzmu czy ludo
wości —  kadencje plagałne ( iLa Damoiseiłe elue“ ).

Cii e n io 'w  a n i  e w zakrlftie t e j  s a m e j  f  u «łk  c j i lub tego same
go akordu na jednej łrb wltęsCej nntadli wspólnych wobec (swobodniejszej 
faktury harmonicznej nie służy już wyłącznie celom .zatamowania ruchu, 
leez .staje ®ę.lstałą techniką połączeń akordowych. Dla rozwoju harmoniki 
Debussy ego ważmem staje się teraz przeniesienie tego efektu cieniowania 
na harmonizację powtórzeń tego samego motywu w  obrębie kompozycji. 
Efekt ten, zapoczątkowany już w pierwszydi utworach bywa teraz trakto
wany o wiele subtelniej przez połączenie dawnych środków ze zróżnicowa
niem ryitmicznem. Juko najbardziej typowy przykład cytujemy czołową 
frazę I I  części kwartetu, któria zmieniana kilkakrotnie pojawia się w  t. 147—  
148 w augmentiacji i  ize zmianami rytmiicznemi, izdążającemi do ujednostaj
nienia ruchu, przyczem sam schemat harmoniczny jesit rozszerzony za po
mocą akordów wtrącanych. Przy następnej augmentacjii motywu w  t. 179 —  
181 powstaje rodzaj linearyzmu harmonicznego przez zestawienie nad so-
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bą dwu różnych liiniij akordowych (niższa jest pochodem rozwożonych trój- 
dźw ięków ), dających się sprowadzić do wspólnych podstaw harmonicznych 
i będących afumkcyjinym szeregiem trójdźwięków

W

W  ten .sposób c i e n i o w a n i  e h a ,r m o  u i  cz n ą t r e ś c i ą  m o 
t y w u  staje się punktem ciężkości całej konstrukcji. Jeden krok dalej znaj
dujemy cieniowanie treścią harmoniczną motywu melodyjnego już nie w du
chu różnej tonacji, ale różnej śkaiii, jak n, p. w  „Marehe Eeos.saise“  t. 4— 13 
i 34— 38), gdzie interpretowany jest w duchu skali całotonowej i  djaton iez- 
uiej, potem eolskiej, frygijskiej i lidyjskiej —  ma tonie a.

Coraz silniej bywa też podkreślana jednolitość liEfimonic zno - form ai n a za 
pomocą w  s p ó łb  :r z nrife ń p r z e w o d n i c h .  W  kantacie ,,La Damo- 
i:sełle“ jest uiem po raz pierwa^y szereg afunikcyjny (t. 1— 8), występujący 
jako fraza czołowa, później rozmaicie zm ien ia® ; jest on tu znakomitym 
środkiem dla wywołania nieokreślonej atmosfery harmoniczne! przy rów- 
noczesnem zastosowaniu innych elementów jednoczących, formalnych i  har- 
monicizno-formalnych, jak progresja, symetryczne następstwo interwalów, 
symetryczna budowa formalna i powtórzenie każdego dwu taktu.

Jiaiko drugi czynnik destruktywny w obrębie? dawnej toinalności uznaliśmy 
coraz dalej idące usamodzielnienie pojedynczych akordów1 czy pa.rtyj akor
dowych. Prócz ipojedyńczych akordów zatfhiertnych i  przejściowych wystę
pują tera® wsunięte m iędzy człony konstruktywne akordy zamienne I  przej
ściowe podwójne i potrójne, lub nawet całe ich szeregi, dążące do1 ostatniego 
akordu konstruktywnego (Ballada fort., t. 83— 93). Pod względem form y 
są to najczęściej czterodźwiięki D , coraz częściej przedstawiające w stosun
ku do (tonacji iziasadnictoej (tub też ostatnio usamodzielnianej) pokrewieństwo 
w  wielkiej lub małej sekundzie i w  trytonie.

W  obrębie tej rozluźnionej konstrukcji harmonicznej coraz (ważniejsze 
miejsce przypada ś r o d k o m  f o r m a l n y m .  Różnicują się teraz i  w y
kształcają najrozmaitsze nowe typy progresyj. Najciekawszym z  nich jest 
jest typ reprezentowany w  I I I  częśai kwartetu (t. 115— 119), gdzie najśłęp 
stwo harmoniczne towarzyszące całości progresji motywu melodyjnego 
przedstawia ktę jako ua'fępstwo akordów D  —  T  Des-chir; jest tu więc rola 
progresji niejako odwrócona w stosunku do dawnej konstrukcji harmonicz
nej, gdzie była przez długi czas jedynym środkiem przełamania szranków
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tonąc j Występują też, choć jeszcze sporadycznie m i k s t u r y ,  zawisze 
w  formie tonalnej; są to świadomie stosowane ikwiinity równoległe w  basie, 
jako funkcyjna podstawa całości współbrzmienia. O te mikstura obejmuje 
wszystkie głosy, twarzy zawsze akord przejściowy lub zamienny (n. p. 
,,Valse romaintiiicjue11, t. 122— 128). Ten ostatni fakt nasuwa przypuszczenie, 
czy nie możnaby jej genezy wyprowadzić u Debussy‘ego właśnie z akordów 
niiekomstruktywnych, zczasem usamodzielnionych. Zdarza się też o s t i n a -  
t o melodyjne stosowane jako czynnik jedności formalnej bądź w mniejszych 
fragmentach, bądź —  jak w I I  części kwartetu —  na wielką skalę pakcf ele
ment formotwórczy całej jej I części.

Do kompozycji opartych na s k a l i  c h r o m a t y c z n e j 20) zaliczymy 
część pieśni z okresu między rokiem 1887 i  1894 („Arietlies oublieos", „Fe- 
tes gailanites" I nr. 1— 2, ,,Ciinq Poemes de Baudeladre11 nr. 2— 5, „Les Ange- 
lus“ ) , za.  ̂■ z kompozycyj instrumentalnych „Prelude a 1 apres-midi d’un 
faune“ i IV  część kwartetu. Skala chromatyczna stosowana jako podstawa 
tonalna izostala już dostatecznie przygotowana w kompozycjach zasadniczo 
jeszcze djatonicznyeh, ale stosujących tonałność rozszerzoną w formie wyżej 

opisanej, w której przeniknięcie tonacji zasadniczej elementami tonacyj ob
cych, oraz ooraiz częsitszie użycie pojedynczych tonów czy całych akordów 
zamiennych chromatycznych, zwłaszcza nierozwiązywanych, gra najważniej
szą rolę. Później przyłącza się do tego chromałyka 'łiiniij melodyjnych, pcze- 
dewszysitkiem w  pieśniach, jako lin ja głosu solowego, i ona przeniesiona 
jako zasada na stosunki wyższego rzędu, jakim i jest łączenie mniejszych 
i większych grup dźwiękowych między sobą, daje początek skali chroma
tycznej jaiko podstawy tonalnej. Ścisła lin ja demarkacyjna, rozgraniczają
ca miejsca, w  których chroimatyka już jest stosowana jako podstawa- tonal
na, a w  których jeszcze nią nie jest, przedstawia się jako- bardzo trudna- do 
przeprowadzenia. Są to stad ja przejściowe od djatoniki do dwunastopólto • 
nowości, w których sposób użycia w yżej wymienionych środków decyduje 
każdorazowo o charakterze harmoniki, mniej lub więcej zbliżonym do dtwu- 
nastopółtonowiści. Pozia nielicznymi wyjątkami nie spotykamy tu też formy 
akordu specyficznej dla skali chromatycznej 12). Wszystkie niemal współ 
brzmienia zdradzają niedwuznacznie swe pochodzenie od form  hai monik’

so) M owa tu oczywiście o skali chromatycznej nowego typu, t. zw. dwunastopółtono. 
wej, gdzie tony chromatyczne są już zupełnie usamodzielnione w  stosunku do. tonów dja 

tonicznych, w  przeciwieństwie do dawniejszej skali chromatycznej, gdzie tony chrom' 
tyczne były tylko modyfikacją tonów djatonicznyeh.

21) Jaiko form y akordu s-pecytiidzne dla śkali dwunastopółtDiiowej uw alana jest kon
strukcja kwartoiw-a, oraz wszelka inna nietercjowa ( S c h o n b e . r g  „HarmonieIehre“
i W e i g l  ,Die Lehre von der diiatonischen, der ganztonigen und der chromatischen Ton- 
relihe"‘), cnoć mogą się tu znaleźć i ifoirmy znane z djatoniki, jak trójdźwięk zwiększony 

i caterodźwięk septymowy z wielką septymą (H 111 ’ ,/Modern ha im on y").
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djatonl-c-znej ,'t. j. zbudowanych wiel-kieini i ma kam tercjami. Nawet spo
tykane w  itym okresie dwudźwięki usam-o-dzielni-one, choć niewątpliwie m o
gą być rozpatrywane ,s-ub specii-e -sikali chromatycznej, mają jednak osta
tecznie swe źródło w  djatoind-oe (,,Le jet d‘eau“ w  ,,Cinq Poem-es 1 i „Les An 
gelus“ , której cała część a i a' w  formie' trzyczęściowej a— b— a‘ oparta jest 
na współbrzmieniu wielkiej sekundy, występująoem tu w  roli współbrzmie
nia przewodniego). Trój dźwięk zwiększony i teraz nie jest elementem for- 
motwórczyim harmoniki, zresztą zarówno mi sam, jak i pochodny odeń 
cizł-er-o-dźwięk saptymowy z atlerowaną w  górę kwintą pojawia się nadal 
z reguły w  formie akordu D , wyjątkowo- (tylko- z sep ty mą wielką.

Pozostają więc tylko-krylerja reprezentowane przez st-o-sunk' tonalne wew
nątrz utworu. Tu wskażemy w pierwszym rzędzie nj^zmicninną -r-o-lę -tomiki 
w  utworze, manifestującą się obecnie stale nawet w  tych utworia-ch, w -któ
rych dj-a-tomika przeważa jes-zcze nad chroma-lyką, i  na dok-o-nywujące się zwol
na a nu- l o  w a-inie f u i n - k c j i  d o m i n a n t y  w stosunkach tonalnych. 
Podobnie jak modulacje we właśc-iwem zima-cizeniu (przestają istnieć, gdy każ 
de współbrzmienie przynosi elementy nowych tonacyj, podobnie akordy, 
mające dawniej formę i izmia-cz-enie akordów dominantowych, pojawi-ające 
się teraz nawet p-O' kilka*i-aś-ciie z rzęd-u i coraz częściej w  odległo-ś-caiac-h pół
tonu chromaltyczimego i -trytonu, straciły tu już do reszty funkcję i. znaczenie 
dotoinanty. Są to już -tylko -szeregi afumkcy jne, które zupełnie już usaimo-dziel- 
i..one przedS-awliają^śę ja-k-o h-ais tęp siwo cztero-dźwi^ków na ska-li -chroma
tycznej. Przemiana enharmoni-czna odgrywa w  tych połączeniach -akordo
wych z-naozmą rolę. Is-bnieje jesz-cze również prizemiiainsi czysto •djaitoniezina, 
tam, gdzie jako przeżytki -diawtnej koinstruikeji błąkają się jaszcze fragmenty 
sikali djatonicznej.

Tu i ówdzie -zdarzają się nawet w środku utworu kad-sncje w formie D- T, 
nie są -o-ne j-ed-nak nigdy -sizerizej^gpzbudo-waine >5 nigdy prawie -nie dają -się 
przemieść na stois-unki większych -grup diwięk-o-wyc-h do siebie. W śród usta
wicznego dążenia naprzód w pochodach akordów dominantowych robią -one 
(raczej wrażenie środków interpunkcji, stosowanych tylko dla sWej Stereo
typowej formuły, dozwalającej ma chwilowy wypp-eizynek myśiii muzycznej, 
ate po-z bawionych swej dawnej treści- i wobec tego bez -znaczenia dla kon
strukcji utworu. K-ade-ncj-e pojawiające się tu często ma zakończenie są je
szcze ostatnim elementem łączącym skalę chromatyczną z dawną djato-niką. 
ni-e w-pływ-ającym jednak iz-asaidnicz-o n-a cha-rakter całości.

Już w  -kompozycjach, w  Których chrC-malyka ni-e mi-ała jes-zcze bezwzględ
nej przewagi, p-o- 1 ą c z en  i-a w p ó ł t o n i e  -przedostawały się do tonacji 
zasadniczej -za -pośrednictwem usamodzielnienia -się tonacji akordu neapo-h- 
tańskiego, co- mo-żn-aby je-szcz-e imt-e-rpr-etować iz -punktu widzenia rozszerzo
nej -tomal-ności dj-atoni-cizinej. Teraz, choć -przybierają iniekfedy formę elemen
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tów dawnej funkcyjno-ś-ci, w-choazą jednak w  użycie tek często', że nie mogą 
być w ten sposób interpretowane. Manifest li ją się one zarówno w stosunkach 
mniejszych grup dźwiękowych do siebie („Famtoches", ,,L’eeheilonnement 
des haies“ , ,,Ciiiq ipoemes de Baudełaire“ ) , ja(k i pojedynczych części, wcho
dzących w skład całości kom-poizy-cjl jako' jedinoisitfki formalne (,,Chevaux de 
bois“ , ,,Spleen“ ). Jako typowy przykład tych stosunków tonalnych służyć 
może pieśń p. t. ,,Fanto:ches“ ize zbioru ,:Fetes gała-ntes" (I). Nie istnieje lu 
już jedność tonałna. Jedyną pozostałością iz dotychczasowej harmoniki to
nalnej są stosunki tercjowe. T -on  Mc-a na a ma w  utworze bezwzględną 
przewagę jako pewne c e n t r  u m d ź w i  ęik o w  e, choć nawet i ono jako 
taikiie 'fflie jest ściśle określone wskutek ustawicznego wahania siię między 
wieiką a małą tercją itrójdźwiijka. W  miejsce jedności funkcyjnej maimy lu 
bardzo spoistą konstrukcję motywiiozną.

Podczais- gdy we wprowadź a.łych dotąd szeregach u'funkcyjnych możliwą 
była, choć nie narzucającą łsiię, 4iiterpretacja, dopatrująca kię pewnych odle
głych 'stosunków funkcyjnych m iędzy ach poszczególnymi członami a tonilka 
utworu, a wzajemne związki tonal-ue między niemi były jeszcze zupełnie 
oczywiste, tutaj ii -one przestają już istnieć. Zdarzają -się jeszcze sporadyczne 
szeregi trójdiw ięków , nie pozbawionych -związku funkcyjnego między sobą, 
ale coraz rządzie,. Budowa tych szeregów nie jest nigdy symetryczna, a za
sadą połączenia jest izawsize (krok półtonowy z wyzyskaniem nielicznych 
nut wspólnych, podobnie ja-k to -miało miejsce w harmonice funkcyjnej. 
Wprowadzane też bywają przy  szeregach afunkcyjinych coraz- -częściej pro 
gresje z użyciem motywów melodyjnych o roli wybitnej dla motywikii Ba 
kiści, dostatecznie już poprzednio zaakcentowanej. Progresje harmoniczne, 
przedstawiające następstwo ozterodźiwięków w formie D7 odbywaj; się oczy
wiście po 'toniach s-ko-li chromatycznej. Przy progresji -odbywanej motywem 
melodyjnym zdarza -się już teraz zarzucenie zasady symetrycznej interwału 
sekwencjomijącego. Kombinuje się też nadał progresja z nu-tą stałą, z za
sad ą mikstury ii powtórzenia, co więcej —  z efektem cieniowania -treści 
harmonicznej utaionej w  melodyce przez powtórzenie tego samego motywu 
w różn-em zabarwieniu chromaty-ozinem (kwartet, -cz. IV, t. 21 —  25 i 274 —  
282). Mikstury pojawiają isię teraiz -oczywiście w  form ie niietoualnej, bo- uwa
runkowanej skałą chromatyczną. Są to przeważnie pochody trójdźwięków 
w form ie zasiadnii-oziej lub akordów kwartsekstowych jako- ornamentalnych 
inp. w pieśni „L e  jet d ’ea-u“ z ,,Cinq Poemes de Baudelaire“ , t. 92 —  94).

Zbyteczmem jest właściwie jnż w  obliczu tych rezi ItatóW- analizy dowo
dzić, że i t o n a l n o ś ć  w (lawnem znacizeniiu p r z e s t a j e  f u  i s t n i e ć .  
Już w -ostatnich kompozycjach, opartych jeszcze zasadniczo na skali djaito- 
micznej, istniała ona raczej tylko idealnie, niż realnie. Gdy zaś w saim-ej sikali 
ch-romatyciznej podstawowy warunek muzyki -ałoma-lnej, jakim jest zuiwelo-
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wanie -znaczenia nut\ prowadzącej, znajduje swe dopełnienie wprost idealne, 
musimy harmonikę tych kom pozycyj uznać już eia a t o  ina l iną. rhzyt-em 
zauważyć należy, że pojmujemy atonałiność u a e jako zaprzeczenie tonal- 
ności, ale jako jej ostatnią konsekwencję, rozszerzenia jej zasady do ostat
nich grani/' możliwości. Powstała bowiem przez stopniowy rozwój pewnych 
cech, które jakkolwiek zD-wasruiikowainse #»aizu samą istotą systemu djato- 
nieznego i od inii-ego pochodne, nosiły w sobie cd pierwszej chwili iziarodek 
jej upadku *).

*  *

*

Także w kompozycjach z lat 1894-— 1901 nie zmienia, się zasadniczo fo r 
ma akordu, wykazuje -tylko»»j:endencje dalszego rozwoju w  punktach dotych
czas zaznaczonych, a to w kierunku dalszej nadbudowy tercjowej. Nie 
w znaczeniu, jakoby ta nadbudowa wychodziła poza foirmy stosowane w la
tach poprzednich, ale w  postawieniu współbrzmień, pojawiających się do'ąd 
tylko sporadycznie, jako formy normalnej. Dotyczy to przedewszystkiem 
pięoiodźwięku nonowego. Podobnie jak czterodźwięk septymowy, który prze
niesiony na wiszy.stkie stopnie skali chromatycznej, przyjął się w  formie 
ustalanej przez p i ęc- i o d ź w i ę k  n a  d o m i n a n c i e  należą do rzad
kości; ta ostaBwa natomiast staje się, zwłaszcza w „Nocitumes“ orkiestro
wych formą obowiązującą22). To  typowe dla impresjonizmu usamodziel
nienie pojedynczego brzmienia ma -swe źródło nietylko iw .,ego specyficznych 
walorach barwino-dźw! jkowych, ale wprowadza też pewien moment upro
szczenia do niejasnej i pozbawionej już związków funkcyjnych harmonik 
atanatnej. Do dawnej form y trój-dźwięku z dodaną s-efcstą lub noną dołącza 
się teraz i kwarta, zwykle przeniesiona o  Oktawę w górę jako undecyma, 
lub nawet atterowan-a (,np. w pieśni .,De Soirgj»ze zbioru „Prosąs lyriques':, 
t. 94 —  96) W e fragmentach, wprowadzających proste stosunki harmonicz
ne, które zawsze jeszcze istnieją, zdarza się też często -specjalny dobór ailte- 
raeyj, dozwalający na interpretację kilkozinaczną, przez co powstaje cha 
raktery styczne dla har mimiki impresjom Stycznej zjawisko i r y z a - c j i  
a k o r d  u, inp. w pieśni „De Greve“ ze zbioru „Proses lyriques“ , t. 39— 45, 
gdzie marny w  kołejnem na-słępstwie cieniowanie akordem T  przez dodanie 
kwarty zwiększonej, co iryżuje w kierunku D, potem septymy ailterowainej 
w dół, co iryzuje w kierunku S, dalej -disalterację gwinty toniki Iw1 akordzie 
T \  i allerację w górę, nuty zasadniczej, eo iryzu je w kierunku nuty pro

Waietjbłiż&zyin zeszycie Kwartalnika umieścimy artykuł D ra Zofji Liss,a o atonalno- 
" śó,i i  ipolitan-alniości w iświieŁie najnowszych badań. (Przyp. redakcji).

22) Odnio-śnie do tego o-statuiego faktu jeden (tylko z biografów  De'busisy’ego, G. S |  

t a c c i o l i  (,,Debiussy“ , -sitT. 64) -podnosi wzmożoną rolę akordu o form 'e D B w jego 
kompozycjach, n*ie -wdając się jednak bliżej w  przyczyny lego zjawiska. Jeszcze bardziej 
ogólnikowo traktuje tę kwesitję G y s i  („De-bussy“, str. 13).
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wadzącej, wreszcie altera-cję w  dół septymy w akordzie T°, oo znów " ary- 

żuje w kierunku S.
Najbardziej cli ara k t erys-t ycz-n ą zmianą, zachodzącą obecnie w form ie akor

du, jest stasowanie w większej mierze d e k - o m p  l e t o w  ani -a  a k o r d u  
i d e f-o-r m o w  am i-a g o  -d i a c e ł  ó w  n i e j a s n o ś c i  t o n a l n e j .  
Dotychczas takie dźwięki zdekompletowane pojaw iały się sporadycznie, teraz 
dopiero występują gromadnie, utrudniając percepc, ę słuchową -całego* sze
regu współbrzmień iz punktu widzenia dawnej struktury tercjowej. Za naj
bardziej typowy przykład tego rodzaju postępowania uznać musimy utwór 

orkiestrowy-p. it. „Nuages“ („Noeturnes", I). W  kompleksie akordowym da
nym na początku (t. 1 —  3):

1. 2.

i traktowanym w  ciągu utworu jako motyw przewodni, redukuje Debussy 
trójdźwięku do -dwudźwięku, dając albo trójdźwięk bez tercji, -albo jeden ton 
akordu, reprezentującego daną funkcję w formie autentycznej, a drag" w al- 
terowanej (akojd. seppunowy na D  w opuszczoną nutą -zasadniczą ii kwintą 
z altera-cją tercji), albo wresiz-cie dwa tony ak-ordu, należącego do pewnego 
aikiordu funkcyjnego-, oba w form ie autantyciznej, -I-e-oz z z a b r a n i e m  
j e g o  f u n d a m e n t u ,  przez co nabiera akord specjalnie nieokreślonego 
charakteru .W  jiowyższyin kompleksie dwudźwięków dadzą -się wyodrębnić 
dwa momenty frnkcy jne: T (m oll) —  D (dur), -oo zresztą wynika wyraźnie 
dopiero z następnych wer-syj. Po ra-z druigii pojawia się -ten sam, kompleks 
w  it. 11 —  14:

JA.
. . i i i

5
T5&1
13.

i
11 " 12. '  13. 14-

z rozdzieleniem współbrzmień na dwa kompleksy harmoniczne. Po -raz -trzeci 
pojawia się w  t. 57 —  61; tu właśnie wyjaśnia się funkcyjny charakter -tego
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kompleksu współbrzmień przez dodajiie trzeciego głosu jako fundamentu. %
Nie wyjaśnia się jednak forma akordu, która tylko w dwóch miejscach pre 
cyzuje się jako pełny trójdźwiięk, zresztą są to akordy przejściowe i za- 
micaprfe, redukowanie na zasadach, podanych przy objaśnianiu taktów 1 — 3:

Po raz ostatni występuje ten kompleks (w zakończeniu (t. 94 —  98):

X I

Pojawia się on tu na g /alko ma muc ile zasadniczej akordu dominantowego 
w tonacji akordu ineapolitańsldego, która odgrywa wybitną rolę Iw stosunkach 
tonalnych całości. Ciekawe jest, że te form y akordowe zdekompletowane, 
odgrywające po raiz pierwszy iSftjj ważną jatko •element formalny, wystę- 
pują w  związku funkcyjnym D  - T , który njimo' zdeformowania linji me
lodyjnej intensywną chromat^ką, nie da się zaprzeczyć. Źe w ich właśnie 
zakresie dokonywa się [impresjonistyczna zmiiaina form y akordowej, nie jest 
prawdopodobnie dowolnością, ale znowu dowodem, że kompozytor nie 
chciał wprowadzać równocześnie podwójnych koimplikacyj. Jako przykłady 
podobnego postępowania wymienimy „Fetes" z cyklu ,,'Nooturnes1' (II, t. 
1 —  9, 39 —  42, 57 — 62, 218 —  221, 231 —  238).

Technika połączeń akordowych (wykazuje coraz silniejszą przewagę cbro- 
miatyki jako d od sta wv tonalnej, związki funkcy ine są coraz dalsze, coraz 
rzaidsze i przeważnie przy słonięte chromatyką Itnij melodyjnych pojedvń- 
czych tonów lub całych akordów ornamentalnych, fragmenty te przybierają 
też coraz częściej formę dwuznaczną, stając na pograniczu toinalności i aito- 
nalnośei. A k o r d  n e a p o 1 i  t a ń s k i staje się prawie w y ł ą c z  n ą 
p o d s t a w ą  w  ustosunkowaniu do siebie pojedyńoz3reh części formy, upra
szcza siię też szkielet formalny bardzo widocznie w  porównaniu z okresem 
poprzednim. Prócz połączeń w  półtonie najważniejszą rolę odgrywają teraz 
p o ł ą c z e n i a  w  t r y t o n i e  (inp. pieśń „La  Chevelure“ ze zbioru „ Cha/n-
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sous de Bilitus--), interwał trytonu bywa też intensywnie wyzyskamy w bu
dowie limjii melodyjnej, czasem akcentowany równocześnie w melodyce, har
monice i w istasunikach następstwa ( np, „Fete»“  iz „Nocturnes", III, t. 111 —  
119). T o n  łk a  p r/ e  s t a j  e j u ż  i s t n i e ć  jako centrum dźwiękowe: 
w  , Fetes“ zasadniczą rolę w teku całego utworu odgrywa nie jedno współ- 
Orizimienue, ale następstwo dwóch współbrzmień w formie akordów D 9 w  od
ległości tercji, i  'to albo iw1 brzmieniu oryginalmem, albo transponowanych 
Miejisce jednoczącego elementu tonalnego zajął tu więc czynnik jednolitości 
formalnej, podkreślony jeszcze użyciem progresji, powtórzenia i ostinata. 
Początek i koniec kompozycji, stosując wyżej opisaną zaisadę dekompozycji 
akordów, nie daią nam żadnych punktów oparcia w tym  kierunku, jedynie 
pieśni przestrzegają jeszcze bez wyjątku zasadę paralelizmu początku i za
kończenia. Podstawą stosunków tonalnych bywa i teraz jeszcze łączenie 
elementów kilku różnych skal na jednej tonice (np. w  pieśni „La  flute de 
Pan“ z cyklu „Chansoms de Bilitis“ kombinowana jest skala lidy js lfj i  dja- 
toniczna dur na h, w pieśni „L e  toanbeau de Naiades“ z tegoż zbioru kom
binuje się djatomiika w budowie akordu z melodyką calotomową i chroma
tyczną) . SzercgiSRfuufccyjne występują teraz; prócz dawnych form  także jako 
trójdźiwiięlki zwiększone lub pięeiodźwiękii w  farmie D s.

* *

*

Wysoce charakterystycznym dla rodzaju muzycznej twórczości Deirns- 
syiefgo jest Wfflniaukowany już poprzednio’ faikt, że wszystkie niemal inno 
wacje hannoniazne występują po raz pierwszy w utwdtfach woka Innych, 
a więc w ścisłej łączności z tekstem. jBardzo często geneza ich ©P źródeł po- 
zamnzycznych da się przytem wykazać niemal ad ocutos, poczeni dopiero 
przechodzą w skład stałych rekwizytów techniki harmonicznej stosowanej 
i w kompozycjach instrumentalnych. Szczegół ten wobec ścisłego oparcia 
się Iw tekstach o poezje ówczesnej ś̂/Jkoły symiibolistów francuskich, będącej 
ze cwej strony najdoskonalszym wyraizem światopoglądu impresjonistycz
nego w "iteraturze, pozostaje w związku z kwest ją ogólniejszej natury: mia
nowicie —  czy  i o ile harmonikę DebussyTgO’ określić można jako ha r -  
m o n  i k ę i m p  r e:s j o n  i s t y  c z  n ą ?

Kwestja ba, jak wszelkie kwestje ogólniejszej naitury pozostające w związ
ku ze stylem epoki, jest jedną z  najtrudniejszych do rozstrzygnięcia, tern 
więcej, że wobec ustaleniai sic pojęcia impresjonizmu na gruncie sztuk pla
stycznych, przedewseystkiem malarstwa, Wymagałaby porównań a zakresu 
innych dziedzin sztuki, co jest izEfwsze rzeczą ryzykowną. Że jednak me
tody badania stosowane dziś przez naulkę na polu poszczególnych gałęzi 
sztuki nauczyły nas ścisłego rozgraniczania terenu i środków działania,
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praw logiki i rozwoju, właściwych każdej k nich, przeto niebezpieczeństwo 
przenoszenia kryiterjów właściwych dla jednego terenu, na terem inny, znacz
nie laę z mniej szyło, Wyffcodząe od pewnych -objawów ozyslo wewnętrznych, 
technicznych, jedynie dla ścisłej analizy dostępnych w  (zakresie tej czy limnej 
gałęzi sztuki których sumę interpretujemy jako problemy formy autystycz
nej, dochodzimy poprzez nie do pewnych znamion ogólniejszej nąjtury, 
wspólnych wszystkim gałęziom sztuki impresjoinistyciznej, pojętej jako „woła 
twórcza epoki“ . Z tego też jedynie punktu widzenia^ t. j. z  punktu widzenia 
problemów form y spróbujemy tu przeprowadzić i uzasadnić pewne a m a- 
1 o g j e p o ni i ę d z^y be c h n i k ą h a t  m o m i k i  D e b u s s y ’ e g o 
a i t e c h n i i k ą  m a l a r s t w a  hm p r es  j o n  i s t y o z  n e g o 23).

Te dwa ostatnio wymienione czynniki inde tsą tak niewspółMierne, jakby 
się io na pierwszy rzut oka wydawać mogło. Znaczenie harmoniki w mu 
zyice Debussy’ego (nie da się absolutnie porównać ze iznacizenieim harmonik! 
w dziełach muzyki klasycznej czy romantycznej. Gdy tam była ona tylko ^ -* 
jednym fe 'czynników wrażenia estetycznego, którego stosunek równowagi 
z innymi czynnikami podlegał drobnym wahaniom, tu równowaga ta zo 
staje odraz u zachwiana stan o wozem w ys tor pieniem harmoniki ma plan pierw
szy. Już pobieżna znajomość muzyki Debussy’ego wykazuje, że harmo
nika jest u niego zawsze pierwszym impulsem twórczym, melodja dop;ero 
wtórnym. (Z biografów Dabussy’ego podnosi już ten fakt Fabian) 4). Ten 
zaś ostatni moment decyduje właśnie o itypowd impresjoinistycznem nasta
wieniu tej muzylki. Z czasem znika w  niej meloclja w dawnem znaczeniu, 
podobnie i rytmika, dawniej hardziej 'zróżnicowana.

Jeżeli za główne cechy impresjonizmu w malarstwie przyjmiemy nasta
wienia ireij działanie wrażeniem z możliwie ahsolutneni wykluczeniem wszel
kiego elamentiu pojęciowego, oiraz świadome odwrócenie się od kompozycji 
tektonicizne^ci od walorów rysunkowych na rzecz efektów czysto malarskich, 
to w  przeniesieniu na teren muzyki uznać musimy negatywny ^stosunek do 
praw logiki muzycznej, wyrażający się w wyżej wzmiankowanym sposobie

wania melodyki, ryrnrki, a przedewsizystkiem konstrukcji architekto
nicznej całości ;za momenty ścieśle analotg'icizme. I dopiero w obliczu tych 
zmian dokonanych na innych czynnikach kompozycji muzycznej występuje 
zmieniona rola harmoniki w  cali j pełni.

M) Zbadanie ogólnych problem ów formy w  zakresie poszczególnych gałęzi s-zluki im 
presjonistycznej jest zadaniem dzieła R. H a m a n  n a  p. t. Der Impressionismus im Leben 

nnd Kunst" (Koiomja 1907). H  a m a n n  uwzględnia tam a muzyfkę. N a  'tern ostatniem polu 

jednak, ograniczając się do samej feytko muzyki niemieckiej, choć doprowadzonej do W a 
gnera- Liszta, Brucknera, H. W o lfa  i R. Straussa, udało mu się uchwycić raczej tylko zja 
wiska, prowadzące w prostej linji do impresjonizmu, aniżdti' go jako taki charakteryzujące. 

;l ) ..Clau-de Debussy", str. 26.
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Jeżeii w malarstwie impresjoniisitydzinem właściwym tematem jest nie 
człowiek, nie •anekdoła, ale światło i barwa, to w  imuzyoe impresjonistycz
nej głównym celem i treścią jesit dźwięk sam w sobiSi I dlatego gdy w dziele 
każdej innej szkoły czy kompozytora dopiero wyczerpująca analiza prciwa- 
dizona równolegle na polu harmoniki, rytm iki i  melodyki dać może wyniki 
ogólniejsze, dotyczące stylu, w  'impresjonizmie Znaleźć można pewne de
cydujące kryterja stylistyczne już w samej harmonice. Wobec faktu, ze 
analiza harmoniki Dieibussy’ego ogranicza isdę w niniejszej pracy do samego 
tylko pierwszego okresu jego twórczości, nie możemy się oczywiście poku
sić o postawienie całokształtu tych kiyterjów. Możemy natomiast wskazać 
na niektóre z  nich jatkso na te, które rozwinęły się r sprecyzowały już dość 
wcześnie.

W idoczny w impresjonizmie brak troski- o  jasne i precyzyjne ustosunkowa
nie elementów foi malnych w obrazie znajduje w harmonice Detbussy’ego 
widoczną analogję w fakcie rozluźnienia struktury tonalnej, negującym 
z czasem dawne stosunki funkcyjne. Stanowiły one wyraźny odpowiednik 
kompozycji tektonicznej w  obrazie, centralnej i geometrycznej. W  jednym 
i drugim wypadku te związki centralne, zostały świadomie rozluźnione, 
a z czasem nawet zarzucone na rzecz innych celów artystycznych. Brak 
plastyki w  przedstawieniu przedmiotów i osób w  dbraizie mipresjomotycz- 
nym potęguje się przez odpowiednie zaakcentowanie otaczających je warstw 
powietrza i światła. Podobnie i akord jako jednostka dźwiękowa, formą 
swą i strukturą IsiięPIgąSai w przeszłość, śmienia się u Debussłłygm przez na
rzucenie mu ooraiz nowych efektów barwy, jak zmiany alteracyjne, zabra
nie jednych czynników, a dodanie innych, przeważnie dyssoinująeyich. W resz
cie przez usunięcie fundamentu -staje isiię akord niejako już tylko cieniem 
swej dawnej postaci. Ta nieokreśłność i  niejasność -nlie jest tu przypadkiem, 
aile wynika z ogólnego1 nastawienia psychologicznego: postacie na obrazach 
przedsta wionę ;i wzajemne ich do siebie ustosunkowanie, zarówno juk dynia - 
miczmo-dźwiękowe konflikty, stanowiące ośrodek harmoniki funkcyjnej, nie 
są tu poprostu tematem zainteresowania ainti ize strony artysty, ani widza, 
czy słuchacza. Także zmieniona i  coraz mniej akcentowana rola techniki 
w harmonice całości, jak i  dwuznaczność pewnych akordów, czy partyj 
akordowych, jak wreszcie łączenie w pewnym utworze kilki różnych ro
dzajów itonacyj czy skal, dowodzące braku stałej zasady konstrukcji ha r 
monicznej, 'służy tym  samym celom. Z tym ostatnio omawianym punktem 
łączy się słusznie przez Ham.anna podkreślony brak perspektywy w obrazach 
impresjonistycznych, w harmonio^ Smipresjoniślfycznej manifestujący się w y 
raźną skłonnością do podkreślania rpokrewieństw o  charakterze niekonsitruk- 
cyjnym i dłuższem przebywaniem w obrębie tej samej funkcja, później zam i
łowaniem procesu modulacyjnego i położeniem fragmentów różnych tonacyj,
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dawniej funkcyjnie ustosunkowanych, po prostu obok siebie. Wyrazem  tej 
samej tendanc zdążającej do jednoplanowości jest powołanie do życia sze
regów afunkcyjinych i oparcie kompozycji jako całości o skałę chromatyczną 
jaiko podstawę już aionalną, ^pozbawioną wszelkich związków centramych. 
Zamiast zestawiać postanie w grupy tektoniczne łub łączyć je motywem sy
tuacyjnym, impresjonizm akcentuje zasadę powtórzenia jako element kon
strukcji, -stawiając je obok siebie jako warjanty jednego i tego samego m o
tywu. W-skazaJśmy już w  toku ananzy opisowej <na doniosłą, z każdym 
niemal dalszym ,,apusem“ coraz silniej -akcentowaną rolę zasady -powtórze
nia jako czynnika jform-aJnego u Debussy’ego. Jak w .sztukach plastycznych 
zajmuje ono miejsce logicznie uwarunkowanej aTchitakitouiki -całości, talk 
samo w harmonice, coraz bardziej rozluźniającej więzy dawnej tonalnośc,, 
stanowi w  swych najrozmaitszych przejawach rekompensatę dawnej jednoli
tości tonalnej i funkcyjnej. Zamiast dawnej zasady kontrastowania mamy 
tu świadome akcentowanie podobieństwa pojedynczych części całości, w y
twarzające ten -siatm nastrój. W  swej form ie najbardziej rozwiniętej, a prze
jętej pośrednio od Wagnera, manifestuje się ono jako1 podobieństwo pi
wnych charakterystycznych współbrzmień, czy też ich następstw, określo
nych jako współbrzmienie przewodnie. Gdy wreszcie ten motyw, czyli 
współbrzmienie iprziewodinie, zredukowane do rzutu dwóch luźnych akordów 
obok siebie, zajmuje miejsce dawnej boniiik w  utworze, zastąpienie jedno
litości harmonicznej jednolitością czysto formalną staje się już zupełnie w i
doczne. -

Wzmiankowany już poprzednio parałelizim znaczenia światła i barwy 
w malarstwie, ia dźwięku w  nruzjue, jako zas-a-dn i-czych czynników wrażenia 
estetycznego w  impresjonizmie, da -się również udowodnić na podstawie 
analizy jako fakt w obu wypadli ach -o znaczeniu zupełnie zasado i-cz cm 
Charakterystyczną jest tu dla impresjonizmu skłonność unikania zróżnicowa
nej palety barw i silnych kontrastów światłocieniowych -i dynamicznych. 
U Debus-sy’ego skłoność ta przejawia się w  -cieniów miu współbrzmienia 
jednej funkcji -czy akordu, czy -też motywu melodyjnego' coraz zmieniającego 
harmonizację lub nawet zabarwienie lihija melodyjnej w duchu innej to
nacji czy skuli, w wyzyskaniu specjalnego układu i zdystansowaniu inter
wałów w akordzie dla celów barwy, w stosowaniu egzotyki, wreszcie w efek

tach instrumentacji.
Dla impresjonistyczniego sposobu traktowania barwy w obraizie najbar

dziej charakterystyczną jest technika point jdil izmu, unikająca większych 
płaszczyzn barwnych ii jednolitego rozprowadzania barw. Każdia płaszczyzna 
przedstawiająca się Oku -widza jako plama barwna, rozbita jest w obrazie 
na szereg drobnych pu-nlkcików, cieniujących jej ton zasadniczy, przez cc 
powstaje intesywne wyrażenie wibrowania światła. .Tuż Hamann z-auwa
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ż y ł1”) słusznie, że zjawisko ito ma pewne -analogje w muzyce impresjoni
stycznej, przedewszystkiem we współbrzmieniach o bogatej obsadzie dźwię
kowej i zmacznem zdystansowanki pojedynczy cli składników, zwłaszcza 
dyssonująeych. Jafep :p*izykład cytJuje harmonikę „Tristana11, Regera R. 
Straussa. Ale dopiero u Deł>ussy’ego, którego twórczość pozostała u Haimam- 
na mouwz.głędnioną, znajdujemy celowe działanie akordem jako podnietą 
dźwiękową samą w  sobie. W  późniejszych latach działanie to jest zesta
wianiem równoczesnem dwóch lub więcej różnych uodiniet dźwiękowych, 
ze sobą kontrastująoych. W  obecnem sitadjum rozwoju te masy dźwiękowe, 
choć akcentują już niejednokrotnie różne linje akordowe, zlewają się z sobą 
jeszcze w jedną całość, ale silny już stopień ich zdystansowania^obejmujący 
nieraz olbrzym i obszar tonów, oraz rodzaj obsady instirumentailnej upodobnia
ją ich działanie do działania tonów barwnych w pointylliźmie malarskim. P o 
dobnie sj>osc*wanie obok siebie coraz krótszych fragmentów różnych toinacyj 
ozy jskail w iszyibkiieiamasrtępstwie wytwarzał zjawisko iryzacji tonalnej po
dobne d»; wibracji światła w obrazach pointy Mistycznych.

Dotychczasowi biografowie Debussy’egO' komentują żywo jego stosunek do 
malarstwa iinpresjo!nist3̂ oznego, a choć przeważnie w  dziełach ich brak ści
słych kryterjówr rzeczowych, któreby wairunikowały«przyjęcie lub odrzucenie 
tej Itezy, niemniej jednak -toczą się na ten temiat bardzo gorące dyskusje 
Z wyjątkiem Kurtha („Romantiisehe Harmonik11) , którego badania dotyczą 
przedewszystkiem momentu psj^chicznego w impresjoniźmię, a w zakresie 
harmoniki dają ważne [wynikł w odniesieniu do traktowania procesu alte- 
raeyjnego ijzwiązainago z .tern problemu kolorystyki dźwiękowej u Debussy’- 
ego, —  ponadto w części też badań Buckena 26), Niemanna 27) iii Mersman- 
nn 28) , żaden z tych uczony cli nie Wykazał, na cizem polega właściwie prz-e- 
tiięsieni^impreisjonistyaziniego punktu widzenia z-e sztuk plastycznych na mu
zykę, i jakie są środki muzyce właściwe, k ł ó t n i  się tu tein S3'l wypowiada 
Ilausegger 20) zaznacza ogólnikowo', że Debussy przeniósł ch ar ąk t e r 3r st y c :z n 3 

dla swej epoki kierunek este^dfemy na teren muzyki, doprowadzając w  nim 
jednak do zaniku dwia zasadnioze czynniki działania1 eslet3'cznego, jakimi 
są w tym wypadku melodja i rytm. W  uwadze tej tkwi pewmego rodzaju 
negatywne wartościowanie tej muzyki, podyktowane niezrozumieniem okre
ślonego powyżej stainowńska impresjonizmu w  odniesieniu do problemów 
formy. Podobne stanowisko zajął Harburyer so) , który w negacji wszelkiej

’1S) Op. oit., *łr. 64.
„Fuhrer mul Probleme. der neuen Musik", sir. 113. 
„Oie Musik der Gegenwart", .'S4r. 229— 230.

,8) „Asthetik der Tonkunsit", sitr. 257.
29) „Betrachtungen szur Kunst", istir. 124.
30) Form und Ausdrucksimittel in der Musik, str. 127.
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zasady konstrukcyjnej widzi jedyne kryterjumi impresjonizmu mazycznego 
Wytłumaczenia samego zjawiska nie przynoszą i inne, większym objekty- 
wizuicm podyktowane określenia muzyki Defoussy’ego jako muzyki impre
sjonistycznej, mp. Weissmanna 31) lub Bckkera 32) , które są conajwyżej skon
statowaniem pewnej jej przynależności stylistycznej.

Pod względem technicznym ograniczają się wymienieni wyżej biografo
wie do stwierdzenia pewnych najogólniejszych zmamłom harmoniki Debus- 
sy ego, jalk skłonność do. użycia pięciodiwięku nonolwego i trójdżw.ięku 
zwiększonego, do skali chromatycznej i eakutouowej, do licznych nut za
miennych ii przejściowych, zwłaszcza chromatycznych, do paralel kwanto
wych i oktawowych i 1 . p.

U biografów francuskich znajdujemy jeszcze mniej uwag'rzocz owy ch, na
tomiast /nierzadko trafne ujęcie intuicyjne charakteru harmoniki Debus- 
Ły eg °  T i należy zaliczyć artykuł R. Rollandu 33) i Chenneuiera 34) trafną 
analizę psychologiczną impresjonizmu i symbolizmu u Debussy’ego Jeszcze 
bardziej ogólnikowo traktują tę sprawę biografowie angielscy 35) , z wyjątkiem 
Hulla30) , (którego badania dotyczące sposobu użycaiaT skali oałotomowej i chro
matycznej w  impiresjoniiźmne są cenną wskazówką do badań nad problemem 
ha rmoniki D ebuissy'‘ego.

W  dzdisieijszem piś-mienuictwie francuskism daje się zauważyć, prawdo
podobnie w  związku z bankructwem haseł impresjonistycznych w  siztuce 
współczesnej, tendencja do odjęcia ,z twórczości Debu.ss!yego etykiety iniipre- 
sjoniizinu za wszelką cenę. Za wyraz tej tendencji uważać można popularną 
biograf ję Koechlina '7) , (którego wywody nfte zdołają jednak w żadnym w y
padku przekonać o prawdziwości jego twierdzenia. Podobnie negatywne 
stanowisko zajął dużo wcześniej, bo jeszcze w  r. 1911 38) Seltaccioli, i to ne
gatywne w podwójnem znaczeniu: w odniesieniu doi samej indywidualności 
twórczej kampozytara i  w stosunku do całej krytyki, która stosuje do jego 
sztuki kryterja impresjonistyczne. Jednak argumentacja Settacciulego w od
niesieniu do tego ostatniego punktu jest zupełnie niesłuszna. Według niego 
zaliczenie muzyki Debussy’ego iw poczet sztuk impresjonistycznych uwa
runkowane jest punktem wyjścia z kryterjów zapożyczonych ze sztuk pla
stycznych. Autor zaprzecza jakoby ło  przeni-esieude kryterjów było tu m ożli

sli Die MusJik im der WeltkrSse, str. 171.
32) Die neue Musik, str. 64.
33) Musi-ciens d’aujourd’hui (lluro nliem., str. 264).
34) „Clauide Debussy", str. 33.
35) A n t c l i f f e ,  Living Musie; W . H. D a t y ,  Debu&sy; H i l l - B u r l i n g h a m e ,

Modern frenc.h Musie.
30) Modern hairmony, oraz: Musie clasśical, ramantic and modern, str. 257— 262.

37) „Claude Debussy“, 1927.
aN) „Debussy‘i, plum. niem., 1911.
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we, zapomina jednak, że te ikryLwja Mnogą być różniej natury: fizjologicznej, 
psychologicznej i 'czysto technicznej. Podczas gdy pierwsze i ostaitaie muszą 
w -obu wypadkach pozostać ściśle trozgranuczicfcie, jako opiiteriając-e się ma ró j 
npch danych objektywnych, kryterjiun psychologiczne 'biorące aa punkt w y j 
ścia zamksroepia ar.ljisitjticziie jtwórcy i- odpowiadające temu zamierzeniu wra
żenie, wywołane w umyśle widzu czy  słu ch acz*, mogą ,b\”ć rozważane wspól
nie dla różnych gałęzi <siz!buki, jako wybiikają.ce z pewnąg«» ogólnego- nasi a w ie- 
nia epoki >c:ay szkoły. Stttaccioh ipntenosi krylerjum psychologiczne, jedynie 
w  impresjonizmie rozstrzygające, na teren fiz jołogji89) . Dochodzi więc do 
wyników z uEełińiie nieistotnych. Wobec 'tego także jego interpretacja roii 
metodyki, rytm iki i harmoniki, oraz typu konstrukcji w kompozycjach De- 
bussy‘e^o wychodzi z błędnych założeń i choć osiągaiiezęściiowo słuszne wy- 
miiki w aniailize techniki harmonicznej Djebnssy^go1, zatrzymuje tsię na po 
jcdyficzych mementach czysto zewnętrznych, nie dochodząc do syntezy i  do 
mteiprataGj.ii dla celów ogólniejszej natiury.

Na zakończenie wypadałoby jeszcze omów ić stosunek Debussy‘-ego, 
w szCrzególnój zaś .mierjj jego hnTintoniiki, do źródeł pozamuzyczmycih, nie
wątpliwie bardzo ważnych w impresjonizmie. Ponieważ jednak w pracy ni 
ni-ejsizej najęliśmy się tylko I okresem, twórczości Debussytego, w którym 
technika rniprosjon-isPczna zaledwie się skrystalizowała w ostatnich bada
nych „opusach11, przeto odkładamy -ostatoczne iZiałatwiena-e 'tej kwteislji do dal
szych części pracy.

W e Lwowie, 1929.

Prof. Uni,i>. Dr. Łucjan Kanuencki (Poznan)
Z NAJNOW SZYCH BADAŃ NAD FIZJOLOGJĄ 

GRY FORTEPIANOWEJ.

Jaż'eLi muzykologja "w tej chwili daleką jeszcze jest od spełniania -swej apriorycznej misji 
w stosunku <to ,sztuki muzycznej —  misji niewątpliwie podobnej do tej, jiaką spełnia nauka 

medyczna wobec sztuki lekarskiej, teodogja wobec dusz-pa-sleitstwa, juryspru-deneja wobec 

jurysdykcji i t. d. —  to jako jedna z najwidoczniejszych przyczyji rzuca się w  oczy nie
dorozwój badań psychofizjologicznych z zakresu jpnakty,lei muzycznej, badań, któreby pro
wadziły do rozumowego pogłębienia, a więc -do •uświadomienia muzycznych ■czynności 
twórczych i odtwórczych, leansaaneni zaś do  naukowego ugruntowania muzycznej pedago
giki. Oczywiście brak 't-eu .pochtJ|zj z niezwykle skomplikowanej struktury metodologicznij 
naszej dyscypliny, a w  ostatniej instancji z natury samego, jej przedmiotu, muzyki, która, 
dzięki głębi i rozgałęzieniu swych związków, imoże być naukowo uchwycona w  swej JstoCiC 

tylko przy stosowaniu metod e,aró,wuo fitologiezno-historyezmych oraz estetycznych jak

S6) Tamże, str. 29, bierze autor za podstawę argumentacji takt, że w  zakresie zjawisk 

słuchowych barwa jest czemś złożonem, w  zakreslie zjawi sk optycznych prostem, i na odwrót.
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i psychologicznych, fizycznych d fizjologicznych. W iadom o zaś, że do lego czasu muzy- 
kologja oficjalna należy ideowo : organizacyjnie do nauk filologiiczno-hLstoryesnych pozo
stawiając badania muzyki z perspektywy 'psychdfi.zjdlogiczaiej j fizycznej innym dyscypli
nom i -wydziałom, gdzie badania te na ogół traktowane są epizodycznie i nadto prowadzone 

przeważnib przez dyletantów w  dziedzinie muzyki i muzykologji histerycznej. Nie dziw  

więc, że la „muzykologia ji| partibus infidelium“ ipomimo Wispamiałych wysiłków Helm- 
hollza, L. i E, Hem nanna, Stumpfa i  innych przecież nie rozwinęła się tak, ażaby mogła 

zifcść się na jednej płaszczyźnie z isiostrzycą swoją legalną, i nie dziw też, jeżeli w  kon 
serwator ja^h, poraimo wzmagającego się w pływu wiedzy muzycznej o charakterze histo
rycznym, o jakimś poważniejszym wpływie psyciiiotfizjologji mowy być niemo-że. Okazuje 

się to zwłaszcza w  klasach praktyki odtwórczej, gdzie uderza rozbieżność' zasad technicz
nych, wprosił chaotyczna; nie wyłączani jednakże i zasad nauczania kompozycji, które 

1'C wnież domagają się właśnie wobec dzisiejszego pomięszania pojęć, silniejszych podstaw  

naukowych. Siunumla 'sufmmarimn: stoiimy wobec liścili, że w  noirmalnem wychowaniu mu- 
zycznean .muzykologja odgrywa rolę nie fundamentu, jakby należało i do czego dojść kie
dyś musi, lecz —■ epizodu.

(Są to rzeczy znane. Należy je Jednakże przypomnieć, chcąc docenić .znitćzcnie pracy dra 

•Tohnen’a „Neue W ęge zur Bnergetik dos Klavierspiels“ *), pracy, która właśnie z powyż 

sżych perspektyw uważam, proza jej bezpośrednią wiarlością dla adeptów gry na forte
pianie (która wykaże się dopiero w  praktyce), za bardzo' ważny krok naprzód w kierunku 

owej muzykologji (przyszłości, w  którejby ddtychczasówe „memhra dis-iec.ta“ .zrosły się 

w jedną zwartą cdłość, w  jeden istotny, wszechstronny korelat rozumowy i fundamenl 
sztuki muzycznej.

Techniką 'Tiortcpiaifolwą z punktu widzenia psychofizjologicznego zajmowali się w n o w 
szych czasach już Ja'eU, Caland, Bandmanm, Ritschl, Steinhausen, Ramul, Milankowicz, 
uraz —  last not least —  Breitlianapit, którego „Naturliche Klavierlechnik“ dzięki swoim  

zaletom stylistycznym zawróciła swego czasiu głowę niejednemu młodemu pianiście. Auło- 
rowie ci, podkreślając koniećzhcJsc wyzwolenia się z dawnych tradycyj technicznych i  w y 
korzystania kompleksów mięśniowych, dotąd d-oislateczinie nie uwzględnianych, przecież 
popełniali ten wspólny bląd,‘'®e nie brali pod uwagę 'Wi’a'ściwego pifSblemu w  istocie i 'ca 
łokształcie, leaz tylko niektóre części, i lo każdy autor inne. To też prace ich, poza ogrom
nym zamętem, jaki wprowadziły ipilzez jakiś czas .w" pedagogikę pianistyczną, nie dały 
wynikpw wystarczających, ażeby mówić m em a choćKy tylko o zasadniczem wytyczeniu 
drogi do jakiejś pozytywnej, now ej „maturalnej*’ techniki fortepianowej.

Johnen je-sl pierwszym muzykologiem, który się tein zagadKJćhiem ,zainteresował, i to 

muzykologiem typu jak doląd wyjątkoiwego, bo wy-Szfcolonym lnWylko w  metodzie histo
ryczno eistelycznej (w  szkole H. Krelzschmara i J. W o lfa ), lecz nie mniej ściśle i w  ro- 
hócie psychoihigicziiej (jako uczeń C. Slumpfa), do cziego dochodzą jfezfcze i gruntowne 

wiadomości z fizjologji, fizyki i innych pozornie odległych dyscyplin, oraz długoletnie 

dfrświajdcSgttie pianistyczne i  pedagogiczne. Jednem słowem: jest to typ „muzykologa przy- 
szłości“ —  przyszłości, przypuszczalnie coprawda ido-iyć jeszcze dalekiej, zważywszy trud
ności i żmudność zdobycia po dziś dzień tak rozległych kwalifikacji. Że uczony o takim 

horyzont® zwbieira się do danego problemu zgóry inaczej aniżeli j^ *o  poprzednicy, będący 

albo dyletantami w  psyclio- i fiizkdogji albo reż amatorami -w zakresie muzyki, —  o ja 
kichś jŁaiteigoirjaoh historycżtnorewolticyjnych już zgoła żadnemu z nich się nie śniło, —■ 
że badacz taki widzi rrzeetz odnazu szerzej i głębiej, -dziwić nas już nie będzie. Nie wysuwa  

więc, jak lałmoi, ara pierwszy plan funkcji tej czy owej grupy muszkułów, lecz, znając 

ich mechaniczną zależność od całego organizmu iizdając sobie nadto sprawę ze ścisłego

ł ) Amsterdam, H. J. Paris, Copyright 1928, 8°, 112 stron.
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związku czynności fizycznej z psychiczną, bierze sobie za przedmiot badania „cały or
ganizm f-tŁ pianisty), cielesny jak i duehoiwy“, i stawia pytanie: „ W  jaki sposób należy 
wprawić w 'ruch aparat grający (na fortepianie) t. j. ciało, ażeby ten ruch w  formie pod 

względem mechanicznym, fizjologicznym i psychologicznym optymalnej, —  więc unika
jąc o ile możności tworzenia energji mechanicznej, fizjologicznej i psychicznej —  pro
wadził do żywego, wyrazistego odtworzenia dzieła sztuki?" Odpowiedź diają nam wspa
niale skonstruowane wywody, oparte na własnych badaniach eksperymentalnych i wnios
kach z badań obcych, pełne odkryć niezmiernie ciekawych a po części nieomal rewe
lacyjnych.

Rozdział wstępny, zawierający bardzo dobry zarys hi-storji techniki fortepianowej, kon
trastuje siłą rzeczy pod względem metody z resztą książki, pomyślaną głównie psycho
fizjologicznie, i mógłby nawet na pierwszy rzut olka budzić wrażenie ekskursu nie nale
żącego ściśle do tematu, jakoby^ew nego  rodzaju legitymacji, wobec muzykologji „-oficjal
nej", więc historycznej. Tak nie jest bynajmniej. Autor wykorzystał faktyczny przebieg 

ewolucji tak szczęśliwie dla całej idei swojej przewodniej, że wprowadza nas zupełnie 

logicznie w  istotę zagadnienia tak właśnie sformułowanego, jak to powyżej zaznaczyłem. 
W  rzeczy s-amej rozwój techniki instrumentów -klawiszowo-strunowych, jeżeli pominiemy 

pewne zygzaki i nawroty akcy-dentalne, postępuje poprzez wieki stale w  kierunku coraz 

to intensywniejszego i szerszego zatrudniania fizycznego wirtuozów. Jeżeli więc na kró
ciutkich klawiszach spinetów i klawikordów 15. i 16. wieku grano normalnie tyl/ko trze
ma palcami środkowymi, jeżeli grający na kl-awicy-mbale mógł i winien był siedzieć 

w pozycji nieruchomej, ponieważ przyrządy rejestrowe odbierały mu tru-d cieniowania 

dynamicznego jak i dublowania oktaw a kom-pazy-torowie nie zabawiali s-ię jeszcze pię 

brizeni-em akordów —  to nowoczesne „piMloforbe" młotkowe, oddające całą dynamikę 
w rękę -wykonawcy, a niemniej -i -nowoczesny sposób komponowania, wy-m-aga-ją o-J 
pianisty dzisiejszego wyiężzinej czynności ni-etylko wszystkich palców, rąk i ramion, lecz 
i coraz dalszych kompleksów mięśniowych. Nader jasne ujęcie tej myśli -przez autora za
sługuje także na uwagę jako pierwszy bodaj —  nie pretendujący oczywiście do wyczer 

parnia tak obsizernego tema-tu —  -p-o-gląd na całokształt dziejów gry fortepianowej, pogląd  

na-wiasem mówiąc oparty ni,©tylko na znanych studjaęji Krebsa-, Seiffert-a, Kinkeldeya 

i Sachsa, lecz i na własnych badaniach źródłowych.
W  głąb problemu jednakże wnikają dopiero ro-zdziiały następne, w  -których autor na 

podstawie ścisłych badań z zakresu percepcji rytmicznej i metryki muzycznej oraz ich 

stosunku do funkcji oddechowych dochodzi do wyniku o fundame-ntalnem -znaczeniu nie- 
tyi-ko dla techniki fortepianowej, a stanowiącego {pierwsze piętro w logicznej strukturze 

oałej pracy. W ynik  ten polega na stwierdzeniu k o in cy d en cji -zachodzącej pomiędzy czasem 

trwania jednego- oddechu  w warunkach norma-lny-ch a maksymalnym wymiia-rem jednostk i 
ry tm iczn e j, t. j. około 4 sekund Niełatwo op-rzet się poku-sie, -ażeby zaznajomić -czytel 
rajka bliżej także i z niezmiernie -cidkawą .i przekonującą indukcją tego poznania, z-wła-s-zcza 

z bardzo subtelnemi badaniami Johnena nad metryką muzyczną, łączących jnknajs-zczę- 
śliwiej wnikliwą -ana-liizę muzyczną -z -doświadczeniem -psycbologitcznem w -jedną meto
dyczną -całość. W obec zwięzłości jednakże, z j-aką .autor sam już myśli swoje streszcza, 
trudno byłoby o ekstrakt, któryby nie roizsa-dzał ram zwykłej krytyki. Zresztą nawet -i bez 

talk ścisłych dowodów, jakie przytacza uczony autor, teza jego wydaje s-ię niby jajkiem  
Kolumba, przekoraującem nas siłą aksjomatu Hannonje takie w  organi-zmie psycho
fizycznym człowieka są nieomal koniecznością logiczną, szczególniej gdy zważymy, że 

przecież pierwotną i bezpośrednią funkcją naszą -muzyczną jest śpiew, będący według 

Heinsego „tern dla muzyki, czem akt jesL dla -sztuk plastycznych", a żhitćm czynność za
leżna w  najwyższej mierze od oddechu jako siły za-pędowej, bezpośredniej! Tem nie
mniej i pianista, muzykujący przez przenośnię rąk, ,zmiaj-duje w  organizmie -swym pewne 

harmonje przeznaczone jakoby specjalnie dla niego-: i tak maksymalnej szybkości, z jaką
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ucho potrafi śledzić następujące -po -sobie, nuty, odpowiada także i maksymalna szybkość 

uderzeń na fortepianie (12 w  sekundzie). Jest to jeden z ciekawszych faktów  z p-o-śród 

wielu innych, które możnaby wyłowić -z bogatej w  szczegóły treści tych rozdziałów. 
Nieco pro diom-o, cHciia-łbyim tez i zwrócić jaszcz-e uwagę na -doskonałe określenie -rytmioz- 
nego znaczenia sy-nkop j,ak i a-symmetir-ji kadencyjnych i t. p. „Regularny podział me
tryczny *, oto słowa autora, „ni-e zostaje przez nie znieś,żo-ny, lecz działa w  dalszym ciągu, 
'opiero w  kontraście z inim można odczuć sy-nk-apy w  właściwem znaczeniu". Określenie 

to trafia najzupełniej lakże w  istotę dawnego (i Chopinowskiego) tempo rubalto ń spoty
ka się przedziwnie z mojam określeniem tej maniery (Zfitt. f. Musik-wis-senschaft, I., p. 
108. isis.). Nie zamilczę wreszcie i o drobnych wątpliwościach, j-akde nasuwają się -przy
godnie przy niektórych analizach im-etrycznycli, np. frazowanie ronda z koncertu d-moll 
Mozarta przedstawia mi się inaczej, an-iżeli autorowi. Lecz są to rzeczy uboczne, nie na
leżące do istotnej kon-stmikcji pracy.

Do tego punktu badania Jo,hnen’ia są czysto -teoretyczne -i obchodzą pianiistę-praktyk-a 

tylko -pośrednio. Od czwartego rozdziału począwszy, wstępuje w  nie moment życiowo- 
twórczy. Zrozumieliśmy, że pomiędzy fi-zyczną czynu-o-ścią oddychania a psychiczną 

funkcją frazowani-a istnieje j-ak-aś barm-omia ipra-eslabilita. Powstaje obecnie pytanie, jak 

się przedstawia stosunek dalszych czynności pianigiy do tej harmonji psychofizycznej. 
Wychodząc mianowicie od -strony fizycznej, zapytuje więc -autor: czy ruch oddechowy 

winian występować j-ako zj-aiwisko oderwane czy też nie -dałoby się go raczej połączyć 

z .nnemi -rucham,i ciała w  sposób taki, ażeby go 'emsamem wesprzeć i wciągnąć inten
sywniej i -organiiC2anfqj w  ogólny -proces -ruchowy?" Pytanie to -prowadzi do tezy podsta
wowej i kulminacyjnej, tezy wykraczającej już z zakresu biernej obserwacji a przecho
dzącej w  sferę czynu i domagającej się zmian w  -dotychczasowej ,pedagogice pianistycznej.

W  całokształcie ruchów wykonywanych przez pianistę, dają się zaobserwować pewne 

poruszenia, dotąd nie znormalizowane i ś-kutkiem tego wyłamujące się częst-o z -panhar- 
-mo.ij pracy pianistycznej, w  efekcie zaś (wzrokowym zbliżające się nieraz do groteski. 
Sa to poruszenia  torsa. W  norm a liza c ji tych -poruszeń Jobnen upatruje najwłaściwszy  
środek, ażeby d-oprowadz,ić pianistę do owej pożądanej harmonji czynności duchowej 
z cielesną. „Tors mioże być uiwa-aany jatko pe-rpendykuł, który ,można wprawić w  równy  
ruch ,-wahadłowy wprzód i w ly ł dok-oła bioder jako o-s-i. Ten Tuc-h wahadłowy daje się 
przy grze na fortepianie zastosować bez -trudności do metrum danej kompozycj-i, a to 
w ten sposób, że -tors pochyla się pr-zy każdym akcencie metrycznym naprzód. Równo
cześnie z tem poruszeniem pręży się krzyż i prostuje się tor-s", co oddziałuje dodatnio 
na proces oddecho-wy i mechaniczny ,Nie idzie tu oczywiście, o ruchy przesadnie, któ- 
reby -mogły zwracać uwagę łub rolbić wrażenie nieestetyczne. Isto-Lne wymiary tego ruchu 

perpendykalii-ego -mogą być tak minli-ma-ine, że n-ic-raz już niema prawie m owy o jakiejś 

zmiani-e w  pozycji ciała; zachodzi natenczas tylko łeklka, elastyczna -wymiana n-a-pięć 
\„Spiannun-gS'wechselspiel) pomiędzy agoni-st-aini a antagonistami".

Pozio-stająe-a —  większa —  część książki jest -poświęcona szczegółowemu określeniu tego 

,;waha-dła metrycznego", jego włączeniu w  ogólny proces psychofizyczny ,i udowodnieniu 

jego dodatnich skutków na podstawie ścisłych doświadczeń naukowych. Już nadzwyczaj
na logiczność, z j-aką się w  tych rozdizmaich, komórka przy ko-mórce, realizuje owa ipan- 
harmsnja, której rozdziały poprzednie dawały niekompletny jeszcze zarys, przemawia 

za tirafuo-ścią tezy, na której się cała ta konstrukcja op ie i^  Dużo jsiły przekonującej po 
siadają i poszczególne wywody, wykazują-oe nader imstruk-tywnie korzyści wypływające 

z racjonalnego -poruszenia to-rsa dla funkcji oddechowych dla bezpośredniego- aparatu 

pianistycznego t. j. ramio-n rąk i palcy —  którym Johnen, w  różnicy do niektórych -po
przedników -poświęca dużo uiwagi —- wreszcie i dla wyrobienia koincydencji oddechu 

z metrum. Ze skru-pułów, jialki-e p-rzyte-m autor s-a-m poidn-osi i zb :ja. wydaje mi się o od aj 
najpoważniejszym -zarzut, jakoby „perjo-dyozne pory tar zanie ruchu ciała, oddechu i na



pięcia muszkułów krępowało artystę w  swobodzie odtwórczej, i jakoby ruchy fizyczne, 
zwłaszcza oddechowe, powinny odpowiadać raczej uczuciowemu przeżywaniu dzieła 

sztuki". Oto odpowiedź, .zupełnie itrtłfitka: „Jest zasadą Ogólnie przyjętą w  praktyce arty
stycznej, że .ruchy, nie wyłączając takich, które w  innych warunkach .zawisły ściśle od 

afektu, od zależności tej się .mniej lub więcej wyzw.aiają, <siżeby służyć .sztuce wykonaw 
czej (Kunstausubung). Tak n.p. ruchy antysty-śpiewalka nie są bynajmniej wyjąc,zifcie wjf- 
>;azam uczuć, a zwłaszcza ruchy jego oddechowe zależą w  wybitnej mierze od wymogów  
technicznych". Tcm niemniej konstrukcja JohneiTa byłaby bezwzględnie wadliwą, gdyby 

istotnie wyłączała wszystkie ruchy poza-metryczne, odpowiadające swobodnemu życiu 

rytmicznemu jakie się odgrywa w  .poszczególnych komórkach metrycznych. Lecz ruchy 
te, mazwian-e „freirhylhmisohe Bcwegung«n“, są tylko oddzielone w  zasadzie od ruchów  

torsa a przypisane w  .głóiw.fteij mierze ramionom, rękom ii pakom. Ifjthyśtny rozdział 
traktuje właśnie o racjoinałnam połączeniu tych ruchów, będących zatem właściwym>o€- 
piO.wiediniki.em fluktuującegoi, -isu.bjektywnego uczucia, z mctrycznyłwi .ruchomi torsa-, .sto
jącymi jakoby .pa straży metrycznej struktury kompozycji. Idzie bowiem o to, „ażeby' 
wirtuoz i w najwyższym afekcie nie zacierał organicznych n.ształlów kompozycji".

Najwymowniejszym  atoli rzecznik,iem nowego systemu ,są zawarte w  rozdziale szóstym 

wykresy, priz,ed.stawia!jąoe wyniki daśw.iiadozeń przeprowadzonych .przez autora na szeregu 

jednostek o najróżniejszym poziomie muzycznym i technicznym, grających bądź to w e
dług jego, bądź ,to według innych metod. tBkkresy te zostały sporządzone ,za pomocą 

aparatu umyślnie .skonstruowanego, kitiiry podczas gry danej osoby, rejestrował automa
tycznie: 1. wymiary poruszeń torsa wprzód i w  .tył, 2. ruchy oddechowe ł. j. ‘rozszerza
nie i  ściąganie klatki piersiowej, 3. naprężenie d odprężenie lewego madramienda. Objek- 
tywność i ścisłość grafikonów nie ulegają wątpliwości. W ynik  jest rewelacyjny. Na pierw 
szy Tzut oka gra jednostek posługujących się metodą Jolineii’a wyróżnia się od gry innych,
0 ruchach Łorsia nieopanowanych, nie,tylko przez piękną harmonję •synchroni.s,tyczną 
wszystkich trzech funkcji, lecz i przez harmonijny przebieg każdej czynności isainej w  so
bie, gdy zaś u pianistów grających z dorserm niicpoTiiszonym lub poruszonym spontanicz
nie (uczuciowo), czynność oddechowa jak d praca mięśni przedstawia się w  lrnjaeh chao
tycznych, kapryśnych, .załamujących ,się lieraz :w- sąx>sób wprost1 przerażający. Nadmienić 

pir.żytem należy, że i w  wybioirz,e^5bjektów doświadczaftiych autor rządził się zupełną bez 
stronnością. Wykresy „nśepp.an-owane" .pochodzą od znanych, wykwalifikowanych muzy
ków, zawodowych pianistów li uczniów najwyższej Masy fortepianowej Akademji berliń
skiej, natomiast najciekawszy hodaj wykres szkoły Johnenowskiej (ln*r. 10.) jest zdjęty 

z gry dziecka ld-letniiego p o  nauce trzymiesięcznej. Do wykresów ,i .sprawo,zdań ,z efepe- 
rymentów kymlogr.aficzn.ych dołącza autor nakonśec jeszcze ,i .szereg iiiemuiksj ciekawych 

dioświadozeń ilustrujących wartość jego metody jako środka leczniczego pr.zy skurczach 
pianistycznych i pokrewnych chorobach zawodowych.

Pomimo talk wymownych wyników jednakże autor, jako ścisły naukowiec, nie łudzi 
się, jakoby w  sjirawie tej wypowiedział ostatniie .słowo. „Ani deoirjl ani- metody powyżej 
przedstawionej" —  zastrzega isię —  „nie można uważać za ostatecznie upewnione". Ldtz 

nikt -chyba po przeczytaniu jego wywodów  md'e .zaprzeczy, że iza trafnością jego, tsez prze
mawia „duży stopień prawdopodobieństwia", i że itemsamem zasługują bezwzględnie na 

to, ażeby sfery naukowe i artystyczne zajęły się jaknajpoważniej ich -dalszem zbadaniem
1 wypróbowaniem. Zdaniem aulora .instancją najbardziej do lego powołaną są akademje 

muzyczne", ponieważ „rozporządzają bogatym materjałem ucyiniowskim wszelkiego ro
dzaju, jak  i wybitnemi siłami 'asrhysitycznem-ii, nadto zaś najłatwiej im  bodaj o środki, 
ażeby wciągnąć w  sprawę 1 tłaclrowców .z 'zakre.su medycyny i psychologji"

W artość życiowa pracy dra. J-ohnen’a  wykaże .się, tak czy owak. Nie przesądzajmy jej 
więc. Natomiast wart.oiśe jej naukową, a zwłaszcza metodologiczną, woltno nam dziś już 

określić bez zastrzeżeń jafeo wybitną.
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MATERJALY DO HISTORJI MUZYKI POLSKIEJ.

JÓZEF ELSIJśpR JAKO \VOLNOjV[UŁARZ
(N a podstawie nieznanych matcrjałów  

archi walny oh).

Zwjfjifwfne mało komu jest znana działal- 
łiiowć. wtdnoonularska jednego z twórców  

opery polśkiej Józefa E lsm M . D z ia ła ln e j  
ta była bogata i wybitna i zaważyła nie- 
lylko na dpiiejach wiolnoimnlarstw'a .polskie
go, lecz znalazła oddźwięk i w  twórczości 
muzycznej Elsnera.

Już w r. 1805 widzimy Elsnera w  spi
sie "członków łoży warszawisktiej „zuni golid 

riien Leuchter". W  r. 1810 Elsner dostaje 

stoiińeń czwarty — • kawalera wybranego. 
J-ednocześnte powstaje kwestja, czy Elsner 

winien uiścić :za otrzymanie wyższego stop 

nia należną opłatę, ozy też jako aijtysta 

muzyk, który daje loży swą praoę arty
styczną ma być zwolniony od zapłaty. L o 
ża w  uznaniu zasług zwalnia Elsnera od 
opłat.

Stopień ipiąty —  kawalera szkockiego —  
.otrzymał Elsner 1-t maroa r. 1812, „jako  

nagrodę za gorliwość i gotowość z jakiemi 
stara się b jć  pożytecznym iprzez swój ta
lent rwe wszystkich wypadkach obrzędów  

i neremonij", a szósty —  kawalera wtsdio- 
du —  30 grudnia r. 18131). Siódmy sto
pień .najwyższy —  kawalera .różanego krzy
ża —  dostał 20 kwietnia a-. 181-12). Tak 
szybkie awansowanie Elsnera tłumaczy się 
wielkieim poważaniem, jakie miał w  za
konie.

Zajm uje Leż wysokie urzędy wo+uaiwular- 
,sicie. W  r. 1815 eoisSaje mianowany wiel
kim budowniczym rachmistrzem wielkiej 
lojży kapitularnej yod Gwiazdą W schodnią , 

po paru zaś latach obrany członkiem Ka
pituły Najwyższej. Jego loża macierzystą 

była Św iątynia Stałości, w której pełnił 
urząd mislseza katedry. Loże Świątynia Jzis, 
Świątynia MLnerwy, Świątynia Równ.ości 
i Pochodnia Północna obrały gio członkiem 

honorowym.

Twórca „Króla Lokietika“ układał m u
zykę do pieśni wolnommlarskich. Z pieśni 
tych wspomnę: „Śpiew z (Jkolic.zuoś-ci w y 

boru W . Mistrza W . Wschodu Narodowe
go Exekwowany przez 15. B. Amatorów  

i B. B. Artystów ,różnych Lóż, pracujących 

pod \V,sch. W arszawy dnia 30 miesiąca XI 
B. P. S. '5810 (1810. Słowa 15. F (ranciszka) 
W feż jłiy j. Muzyka B. jB p t t iB  B(Sf§era) “ 
(Chór. „Czciciele prawdy i cn,oty“). N a 
stępnie: „śjpiew na obchód uroczystości
Irnieniiia P. i N. B. Karola W oydy, Mistrza 
Katedry S. i W . loży S. Jana pod osobmem 

nazwiskiem Astrea w  dniu 5 M. IX  r. p. ś. 
5817 (5 listopada r. 1817) odbytej. Poezyu
B. Kazimierza Brodzińskiego. Muzyka B. Jó
zefa Elsnera. N a  Wscnodizie W arszawy". 
(„W jełu, wielu dobrze czyni"). I •nakouiec: 
„Kantata na obchód uroczystości instalacji 
portretu Cesarza Aleksandra I 18 sierpnja 

1819 r. w  loży Bracia Polacy Zjednoczeni 
na ws. Warszawy. Tekst brata Józtfa Bryty
czyński eg o, Namiestnika Mistrza Katedry 

tej loży, Muzyka brata Józefa Elsnera". 
(-Chór: „Powstańmy z orężem w ręku").

Elsner miał zamiar wydać dzieło pod ty
tułem „Pieśni Walnamularsfkie" i w  tym 
celu rozesłał w sierpniu r. 1810 odpowiedni 
drukowakiy prospekt:

„Wszystkie loże we wszystkich językach 
■mają zbiór piaśni wolnonnilarskich, śpiiŁ 
wanych przy rozmaitych uroczystościach 
a Obr-ządkach swego zakoo-u. Niżej .podpi
nany, czyniąc zadosyć tylokrotnie ośw iad
czonym chęciom B. B. Towarzystw Pol 
siklich, przadsięwziął wydać niniejsze dzieło 

w  języku ojczystym. Zbiór ten zawiera k il
kadziesiąt hymnów, pleśni i innych śpie
wów' prze^fcróiżnych B. B. poetów naszych 

wypisanych. Książka in 8-v-o majori na pięk
nym ;papievfee, wybornym charakterem jest 
drukowana, w  końcu znajduje się kilka 

piosnek w' języku francuskim i niemieckim; 
piękny i stosowny kopersztych zdobi toż 

dzieło. Oddzielna kjsiążfca, zawierająca nu
ty .muzykalnie tychże pieśni, sztychowane 

i urządzone na pianaforte i śpiew, dołączy 

się do pierwszej. Niżej podpisany, w  chęci 
.jedynie Uczynienia przysługi lożom ojczy- 
istym, żadnego riie wyciąga zarobku, jedy
nie, przedsięwziąwszy wystawić tak kosz
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towne dzieło, żądałby mieć znaczny zw ró
cony wydatek. Tak książka z poezją, jako  

i z muzyką, kosztować będą czerwony zło
ty jeden w  złocie".

Dzieło to zapewne nie zostało wydane, 
•w każdym razie nie natrafiłem nigdzie na 

jego ślad.
Twórca „Męki Jezusa Chrystusa" był też 

kierownikiem Towarzystwa Muzycznego, 
założonego w  W arszaw ie przez wolnomu- 
larzy w  r. 1814.

Woilnomularzie, wdzięczni Elsnerowi za 

prace na donro zakonu, uczcili go w  okta
wę imienin w  r. 1819 wierszem:

Z Serc bratnich łkane wawrzyny,
Cnót mularskich, Weteranie!
D la Ciiebie Minerwy syny 

Niosą dzisiaj na wiązanie.

Przyjm  je więc w  tej świetnej porze, 
Tak mistycznie powiązane,
Pojedyncze, Senjoirze,
Dawniej już miałeś oddane.

Przyjm , Józefie, zbliż do siebie, 
W ykrzyknij w  mularskim tonie*
Że jedność jest tylko w  niebie,
I w  naszym świętym Zakonie.

II.

Szpieg Henryk Mackrott (syn) w  rapor
tach tajnych o wolnomularstwie, pisanych 

po francusku dla wielkiego Księcia Kon
stantego, zatrzymuje się obszernie na roli, 
jaką wówcza Józef Elsner odegrał w  za- 
Konie 3).

W olnom ularstwo polskie rządziło się we
dług Konstytucji 1784 r. W  r. 1819 wytwo
rzyły się dwie partje. Pierwsza —  dążyła 

do zmian w  starej Konstytucji. Mackroit 

*(syn) nazywa ją w  swych raportach le bon  

p a r t i .  Kierował tą nart ja  umiejętnie, a nie
widocznie dla jej zwolenników, rząd rosyj
ski w  Polsce, dążąc do zagarnięcia wolno
mularstwa pod swe wpływy. W  tym celu 

miały być zwiększone prawa wielkiego m i
strza, a pomniejszone prawa przedstawicieM 

lóż poszczególnych. Druga partja —  zwana 

opozycyjną —  wystąpiła też ze swym pro 
jektem, lecz zmierzającym przeciwnie —

do zmniejszenia praw  wielkiego mistrza, 
a zwiększenia znaczenia reprezentantów lo 
żowych.

Autor wspomnianych raportów był w ó w 
czas studentem medykiem Uniwersytetu 

Warszawskiego. Odznaczał się muzykalno
ścią i miał najładniejszy głois śród studen
tów. Popisywał się nim na tajnych zebra
niach studenckich, a wielkiemu księciu 

o inich donosił.

W  raportach o wolnomularstwie, pisa
nych od października 1819 r., Mackrott —  

syn (przedstawia walkę wskazanych dwóch  

partyj, przyczem częsio wspomina o Józe
fie Elsnerze, jednym z głównych przywód
ców partji opozycyjnej.

Mackroit, znając dobrze stanowisko rzą
du, wychwala naturalnie le bon  parti, 
a partję opozycyjną stara się wystawić 

w światłe jak inajniiefcorzyistniejszem. Czuje 

specjalną antypatję do Elsnera, w yp ływ a
jącą i z uczuć synowskich, co niżej zoba
czymy.

Mackrott nazywa projekt partji Elsnera 

system em  w ęylarskim  ex mnicha - kapucy- 
.iła (Fesslera, jednego z rewolucyjnych przy 
wódców węgierskich, a późniejszego pro- 
sora w  Berlinie. M ając na uwadze pocho
dzenie niemieckie Elsnera, robi zeń agenta 

berlińskiego. Zapewne, iż stronnicy partji 
opozycyjnej byli pod pewnym wpływem  

wolnomularstwa berlińskiego, lecz kiero
wały nimi względy szlachetnie i do partii 
tej wraz z Elsnerem należała znaczna więk
szość w  dnomularizy polskich, ludzi znanych 

z patriotyzmu, jak radca stanu hr. Ludwik  

Plater, kasztelan hr. Aleksander Chodkie
wicz, generał Kosseeki, dyrektor Teatru N a 
rodowego Ludwik Osiński, księża Dembek. 
Dąbrowski ii wielu innych. L e  bon  parti, 

kierowany przez namiestnika wielkiego mi 
strza generała Aleksandra Rożnieckiego, 
miał w  swych szeregach wielkiego- mistrza 

hr. Stanisława Kostkę Potockiego, kaszte
lana hr. Stanisława Małachowskiego, posła 

na sejm Stanisława Nowakowskiego i in
nych.

III.

Przytaczam dane o ówczesnej działalności 
wołnomularsbiej Józefa Elsnera, według
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■wspomnianych raportów Mackro-lla —  syna.
Agenit Fesslera muzyk Elsner —- .pisze 

Madkr-ott w  listopadzie r. 1819 —  umiał tak 

dobrze prowadzić propagandę nowego sy
stemu, że Wini bracia, po większej części 
przeiz nieświadomość, p-oczęli używać wszel
kich możebnych środków, aby system ten 

był przyjęty przez W ielki W schód i za
twierdzony przez Kapitułę Najwyższą. W ie l
ki mistrz zapewnia jednak, iż system Fess
lera -nigdy przyjęty nie będzie i Elsner jes! 
zupełnie wściekły z tego po-wo-du. Spo-tkaw- 
szy -na koncercie kasztelana hr. Szołdrskie- 
go, który na ostatmiem zebraniu m iał m o
wę przeciwko systemowi Fesslera, Elsner 

począł mu -robić wymówki na nie wdzięcz 

ność względem loży berlińskiej, w  której 
Szołdrski był -przyjęty jako członek. Szołdr- 
-ski, prawdziwy Polak, przywiązany do 

rządu i wysokiego celu wolnomularstwa, 
oświadczył, że spełnia -swój obowiązek i i-ż 
nie -tu miejjfcaff mówić o tych -rzeczach. E l
sner jednak twierdził wciąż -uporczywie, że 

-nie zważając na wszelkie wysiłki partj’ 
przeciwnej w  celu zniszczenia tego systc- 
mu, on go jednak -doprowadził do zwy
cięstwa.

Zczasem  m iało  dojść m iędzy dłeom a p rze

ciwnikam i do poważniej-Siz-ego -starcia.

Dzięki zrbiegom Elsnera pułkownik Kem- 
pc-n, zajmujący stanowisko wybitne w  po
licji, zostaje reprezentantem jednej z lóż. 
Tym sposobem Elsner powiększa liczbę zwo
lenników swego systemu. Miał -on na uw a
dze -stanowisko i wpływy Kempena -i prze
ciągnął gu na swą stronę, dowodząc mu, 
iż dla władz Tosyjskich jest obojętne, wed
ług jaki-cli pra-w rządzić się będzie wolno
mularstwo polskie

Kempen, człowiek zacny —  pisze Mac- 
kraitt —  przez brak doświadczania pozwa
la się kierować Elsnerowi, nile przeczuwa
jąc fcw et do czego -system partji opozy
cyjnej może -zczasem -doprowadzić. Byłoby  

wska-zan-e zmusić Platera i Elsnera do za
przestania na pewien czas -pracy w  wolno
mularstwie. System Fess-leria, propagowany  
tak usilnie -przez Elsnera, -popiera w  Niem
czech nowo utworzone Tow ar zystuto Czte
rech.

Ojciec autora tych -raportów, stary szpieg, 
fryzjer Henryk MaCk-rott, był wykluczony 

z wolno-mul ars twa, -jakoby -za udzielenie 

pewnemu światowemu dwóch pierwszych 

■stopni bez -zezwolenia loży. W łaściw ie szło
0 służbę szpiegowską starego fryzjera i do
noszenia na woln-omularzy, o czem się d >- 
wiedzieli.

Gdy po niedługim czasie Mackrotl — oj
ciec przybył na uroczystość wołnomular- 
ską, obchodzoną -z powo-du wielki e g ) 
czwartku, Elsner nie oozwo-lił mu wejść 

do świątyni, mówiąc, iż nie je-st więcej god
ny noszenia -oz-nak wy-ższych stopni, pozo
staje mu tylko wynosić się stąd, gdyż de
kret infamji, wydany na niego -przez -lożę 

lzis i wielki warsztat, jest zatwierdzony 

pr-zez wielkiego mistrza. Niektórzy bracia 

stanęli w obronie Mackrotta, lecz part ja 

przeciwna z Elsnerem na czele przeważyła
1 Elsner począł praw ić morały Mackrot-to- 
Wlt, mówiąc do niego przez dlrzw-i świątyń':

—  Wszystkie protekcje, których użyłeś, 
nie służą ci na u-i-c, 'widzisz, trzeba było  

trzymać z nami. Zobaczysz, iż -protektorzy 

twoi, jeden po drugim osiądą na mieliźnie, 
jak i ty.

Stary szpieg, oblewając się łzami, zdjął 
z piersi oznaki wolnomularskie i jak nie 
pyszny -opuścił świątynię. Udał się wprost 
do syna ze -skargą, a syn napisał do wiel
kiego księcia, aby wziął ojca jego w  opie
kę i ukrócił ..groźby aroganckiego muzy
ka”.

V.

Maćkrottesyn donosi w  marcu r. 1820, iż 

loże płockie, utrzymujące zależność od loży 

berlińskiej, korespondują z Berlinem -i przy
jęły już -system Fesslera. Loże -te —  pisze 

Maćkrott —• są centrem wpływów  niemiec
kich w  wolnomularstwie .polakiem i czynią 

wszelkie trudności Wielkiemu Wsicho-do-w: 
polskiemu. Całą tą -pracą kieruje Elsner.

L e  bon  parti, opracowawszy swój włas-ny 

projekt ztmiany konstytucji, izwany ustawą 

popraw ną, występuje z nim na zebraniu 

kwietniowem Wielkiego Wschodu. Przed 

-zebraniem ma miejsce ciekawe izajście po

IV.
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między Szołdrskim i Elsnerem. Szoidirski 
zwraca isię do Elsnera »e słowami:

—• Przestań się -pan wtrącać do spraw  
daleko wyższych ort palili, .przyszedł pan do 

Polski z workiem na plecach, ^ójcfciesz so
bie pan tale samo siad, o ile będziesz się 

wtrącał do rzeczy, óoJohch3Vteą naród. W ^ -  
noś się! Wymos! Szkaradny Niemcu!

■Preżies trybunału Lewiński, odsuwając 
Szołdrskiego, zapobiegł dalszemu obrotowa 

11 i epor d-zumi en i a.
W  maju na posiedzeniu Kapituły N a jw yż

szej w M k ) mistrz proponuje Elsnerowi pod 
pisanie ustawy popraw nej, Elsm.or oświad
cza jednak -otwarcie, iż ani myśli podpisy
wać, gdftż jest za innym projefBtem. 30 maja 

1X1 posiedzeniu W ielkiego Wschodu zosikaje 

przeforsowaną przez wielkiego mistrza P o 
tockiego .zupełnie nielegalnie, znaczną mniej
szością głosów, ustawa po prawna. Kempen, 
skaptowany przez Elsnera, „agenta berliń
skiego" (co jest juz teraz wiaidomem), nie
spodzianie oświadcza się za ustawą p o p ra 
wną. Po tern niologahiem zaprowadzeniu 

11 owej ustawy, Elsner zwraca się do nie 
jakiego Dembozyriskieigo, będącego przy 
osobie senatora Now  osikowa., prosząc go, 
aby się spytał Nowosilcowa, e&y on, Elsner, 
ma podpisać, nową ustawę. Bembczyński 
odpowiada, iż Nowosiilco-w oświadczył, że 

nie ma do  udzieleniaajElsnerowi żadnej ra- 
(1 ĵ T ELsuer .szuka wszelkicli sposobów, aby 

prześladować i szkodzić Mackrwttowi ojcu. 
uważając, że len donosi w,teSkiemu M ęcin  

o wszystkiom co się dzieje w Wolnomula r 
stwiie Wars-zawskiem i że z tego powtodu 

zabiegi partj.i ofiiozyGyjj.uej 'nie pozwstaną 
zapewne bez kary ze sfcrony władz rosy j
skich.

VI.

W prowadzenie nowej ustawy stwarza ro 

złam w  wolnomularstwie polskiem. Lóż-e 

warszawskie, jedna po drugiej, poczynają 
się zamykać. Elsner bidiluje lżfeę Świątynię 

Stałości, w  której czczony jest jak .patrjar- 
cha i loża ta. przeslaje również pracować. 
Z 13 lóż warszaiwskich nową ustawę przyj
muje tylko loża Jedności Słowiańskiej. Z te
go powodu w  sierpniu 18200 r. na -pasie

dzeniu Kapituły Najwyższej Stanisław Ma 
łachowsai wypowiada się za pociągnięciem 

do odpowiedzialności kilku najgorliwszych  

przeciwników ustawy popraw nej, a między 
nimi i Elsnera; zostają oni wykluczeni, ze 

spisu członków Kapituły Najwyższej. Tym 
czasem prawowierna loża J e d a f iS  Słowiań
skiej urząd,za bankiet. Ęlsnerowi rtie po
syłają jZaprosjienia. Obrażony iłem namawia 

innych braci, którzy- otrzymali zasproszeinfa, 
aby nie brali udziału w  bankinoie.

Upływa pół roku. Partja opozycyjna ani 
myśli o poddaniu się Wielkiemu W schodo
wi. Rozpoczynają się jeefcnaik leniwie pe.r 
Iraly^cje obydwóch partyj, zmierzające d-o 

utworzenia kankoa-datu i w  .sprawie tej E ls
ner .zwraca się do  namiestnika wielkiego 
mistnza generała Rożnieckiego, pytając o ze- 
zwale-ni-e zwołania lóż dla omówienia wR- 
runków. W  niamu 1821 r. wielkim .mistrzem 

obrany zostaje, generał Rożniecki. Elsner 

dąży do obalenia ustawy popraw nej, gro
żąc., ,i,ż jeśli mu się nie 'uda, to zaprowadzi 
drugi WipUki Wschód. Loża Świątynia Sta
łości, cl*:ąc cfkazae Elsnerowi widzięczmość 
i szacunek za jego gorliwe zabiegi, ofiaro
wuje mu uroczyście ipierścicń. Prace E isnwa  
tkończą się triumfom .jego partj-i. Wielki 
Wschód przyjmuje zmiany w  ustawie p o 
praw nej według jogo warunków

Mackrott dziwi się. dlaczego Elsner, .nie 

zajmujący w  hieratrchji społecznej żadnego 

wybitnego stanawiaka, .rzęsie jednak ca
lom wolnicsmjuJdińsfwem polskiem.

Tymczasem nadchodzi ukaz Cesarza A le
ksandra I i loże wolreoimularslue zostają 

zamknięte we wrześniu tegoż roku. Lecz 
i to nie ostudza gorliwBŚci Elsnera. Urzą
dza on w mieszkaniu swem pray ul. Ma- 
rjonsztadt niedozwolone zebrania lożowe 

Agenci Mackrotta donoszą o łych zebra
niach swemu szefowi, a len w.elkiemu 

księciu.

VII.

Ma«fcrd!*-syin w  innym dziale swych (ra
portów  sur dwers ob jets  często wspomina 

Elsnera i stara się go .przedstawić w świe- 
1 le jaknajgorsizem.

W listopadzie 1820 r. —  pisze Mackrott—
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była wystawiona w Teatrze Narodowym  
piękna opera Karola Kurpińskiego Pałac Lu- 
cypera. Po ukońcizeniiu aktu drugiego, bo
dącego arcydziełem wśród kompozycyj Kur
pińskiego i doskonale wykonanego przez 

aktorów, jeden z widzów począł iz całej si- 
ły gwizdać. Na zapytanie komisarza policji 
dlaczego gwiżdże, ;o#obnik ów  odpowiedział: 
„gwiżdżę, bo tak mii się podoba". Za jśde  

to wywołało dużo rozmów wśród pubftoe- 
naści ,i kilka osób Jjyło zdania, iż niespra
wiedliwie jesit z,aNfej*mywać osobę, w yraża
jącą swą opiniję w  teaitrze, gdyż ka-żdy mo- 
żę ..robić iza swe pieniądze, oo mu się 'tyl
k o  podoba. Mówiono., że gwizdanie to je.śt 
skutkiem -ziozdrości- Elsnera, który, jest toż 

dyrektorem orkiestry Teatru Nar.oidloiwcgj, 
,,ak ii Kuii-pińskii, łeeż nie tak łubianym Zda- 
-nie to było .poiwtszec.hnie przyjęte, gdy się 

dawwtfeiaraa, .U osobnik, ktlóry gwizdał, 
pracuje w tern samem b -jrze  rachuoiko- 
wem co ii mąż i  córki -Elsnera.

Mackrott wspomina również Elsnera 
w’ marcu 1822 r., pisząc: „Ełsłier, dyrektor 

szkoły muzycznej, opowiada, iż akademi
cy, uczący się mtfzyki w  jego sakole, m>*rze- 
dzili go, że. ich koledzy wybierają się w  widl- 
ki-ej liczbie na be-neJłis najbliższy jego1 żo
ny". |aana Elsnera Jń.zefina, .jak wiiafitomo. 
była w  swoim czasie bardzo cenioiną śpie
waczką operową.

Oto osliiliri 'akord muzyczno-wohiomiilar- 
ski podm oknięciu lóż:

W  paździeiirtiku 1822 r. —  piszC Mdf- 
ifrott —  wystawiono w  Teatrze Narodo
wym operę (wal nomu lar z a Mozarta) „Fle  

magiczny czyli sekret Izydy", w  której są 

przedstawione zwyczaje i cerGmouje’ woł- 
uomuliiTiNkie. Publiczność dziwiła się, iż ze
zwolono '.na wystawienie tej opery w' cza
sie obecnym kiedy wolnomularstwo jesit za

bronione. Wiadomom jest przecie, iż treść 

tej opery stara się zachęcić światow-ych do 
stania się wołnomularzami, gdyż w npenze 
występuje profan, zwyciężający jaknajwnęk- 
sze trudności i dostępujący świałta wolno- 
mularskiego. Nawet .muzyka tego utiwoH  

wyr.asKi sygnały masońskie: ! ! ! ! ! !
1 ! ! (sygnał uczniowski), oo może w cza
sach obecnych wywrzeć złe wrażenie na 

tych, co je rozumieją. Orkiestrą dyrygo

wał Elsner, jeden z najgorliwszych wotno- 
mularzy, .znany z przywiązania do tego za- 
Ikom.u, a operę wystawiono na rzecz żony 

aktora DminiszeWiskiogo, który posiadał iraj- 
wwżjsze stopnie masońskie. Publiczność b y 
ła  tym razem daleko liczniejszą, aniżeli 
w' czasach, gdy  wolnomularstwo jeszcze 
istniało. Po kilku dniach ma być powtó
rzenie itej opery.
flbia tern kończą się wzmianki Mackrotla 

o Elsnerze.
Jak widzimy, tw'Órca „Męki Jezusa Chry

stusa" odgrywał ogromną rolę w  wollin-o- 
mularstwlie polskiem i 'interesował się ży
wo lośami t-ego islawiar.zyisz.enia, poświęca
jąc mu dużo czasu i prąęy.

ODNOŚNIK  ł

łijProt(łfeóły posiedzeń Kapituły N a j
wyższej. 1810— 1814. Państwowe Arcb. Akt 
Dawnych w Warszawie. —  Protokóły  
posiedzeń W ielkiej lolży pod Gwiazdą 
Wschodnią 1814. P. A. A. D. w  Warszawie. 
3) RappWtis conrem la Maęontnerie pot. 
1819— 1821. Collec-tion des rapports <siuir la 

Maęon.neirie. 1821. Rap.po.rts sur dr.vers 
otojets. 1819— 1823. P. A. A. D. w  W a r 
szawie

Słanistm o M alachow sk i-Lem p ick i

SPRAWOZDANIA.

S i a t k o w s k i  Roman: Kwartet (smycz
kowy) «N§ 5, op. 40. Partytura. Towarzy
stwo Wydnwiiiczse Muzyki Polskiej, W ar- 
is«awu 1929. .12-6, 102 str

Powyższa publikacja jest ponownym do

wodem wysokiego poczuciu obowiązku pa- 
Irjotycznego .ze sitrony Towarzystwa W y  
dawmłczego wobec tych działów polskiej 
twórczości muzycznej, które w  naszych w a 
runkach niejako „z aiaflUly rzeczy1 nie mo
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głyby liczyć na zainteresowanie w  kołach  

wyrachowanych wydawców nutowych. 
Wskazaliśmy już w .poprzednim zeszycie 

Kwartalnika na isurulny fakt, że wiele w ar
tościowych dzieł polskich twórców muzycz
nych sipoozywa w  rękopisach, liczących nie
raz wiele lat istnienia. W ydaje  się u nas 
tak mało dziel instrumentalnych polskich 

wogóle, w  szczególności zaś dzieł poważnych 
4 wartościowych iż kultura nasza na obcym, 
mie znającym naszych stosunków, musiała
by czynić wrażenie beznadziejnej pustyni.
0  iluż dziełach kameralnych wszelkiego ty
pu wiemy, że znajdują się w  tekach na
szych kompozytorów?! Ileż sonat skrzyp
cowych. kwartetów, sekstetów, nawet okte
tów  moglibyśmy wymienić wraz z wybit- 
nerni nazwiskami ich twórców polskich'?! 
A jednak porównajmy ich ilość ;z ilością 

dziel wydanych, aby nie dziwić się. gdyby  

kłoś wypowiedział zdanie, że u nas muzy
ka kameralna prawie nie istnieje lub „led
wie żyje" nawet’ w  poirówmajliu z twórczoś
cią orkiestrową! W ydany właśnie kwartet 
smyczkowy ś. p Romana Siatkowskiego, 
jest p i ą t y m  kwartetem jednego z naj- 
s\ mpatyc.zniejszych naszych twórców i naj 
w jM n ie jszych  muzyków, którego stosunek 
do młodszej i najmłodszej nasizej muzytki 
hyl bMżjsym, aniżeliby można sądzić tyl
ko z zewnętrznych szczegółów. Kiedyż uka
żą siię cztery pierwsze kwartety .Siatkow
skiego, które dopiero razem .z igram i dzie
łami nauczyciela młodszej generacji na
szych muzyków pozwolą nam uzmysłowić 

sobie- całokształt jego twórczości i rozwój 
jego,indywidualności?! Ale bądźmy wdzięcz
ni Towarzystwu Wydawniczemu Muzyki 
Polskiej, że wydało narazie przymajmniej 
jeden kwartet, tak bardzo budzący p rag
nienie poznania dawniejszych, w  młodszych 

latach powstałych kwartetów A wydało  

w  tSpoisób, który przynosi i jemu samemu
1 Liłografji J. Konarzewskiego w  W arsza
wie- tylko słowa najprawdziwszego uznan a 

(jak i (inne publikacje). Samo też dzieło za
służyło w  całej pełni na ten zupełnie w i
doczny pietyzm.

Kwartet Statkow-skrego przedstawia dość 

wielką rozmaitość stylów. Obok częstegą 
stosowania środków imitacyjnyeh i rozwi

niętej fugi znajdujemy ustępy zupełnie lun 

prawie zupełnie niepolifoniczne, wręcz n a 
wet „akordowe", i to o charakterze tanecz
nym lub pieśniowym (roimanzowym), obok 

form ściślejszych formy swobodne, zbb- 
żone da capipricciia wzgl. wolnej fantazji. 
To zapewnia kwartetowi wielkie urozmai
cenie. Charakter samej melodyki jest oczy
wiście też różny, przyczem nie można po
minąć ozęsto odzywającej się „nuty pol
skiej", której Siatkowski zawsze zapewnia! 
igłos, zawdzięczając jej niejeden wdzięczny 
efekt, będący wypływem jego- sympatycz
nej indywidua-hiości, zwraoaijącej się tak 
często w  lepsze, minione czasy. Siatkowski 
włożył w swe -dzieło całą swą wiedzę do
świadczonego pedagoga -i dobrego muzyka, 
znającego wybornie kameralną fakturę, 
umiejącego z wielką pieczołowitością i sta
rannością cyzelować -szczegóły techniczne 

i równocześnie liczyć się z warunkami in
strumentów i dobrego brzmienia, które toż 

nie przekracza granic stylu kameralnego. 
Pod tym względem —  zdaje nni się —  wzio- 
rami dla Statkowskiego byli starsi kempo- 
zytocowie kameralni rosyj!sę| 5 francusce, 
głównie kierunku wybitnie romantycznego. 
Wskazuje ,na to kilka szczegółów, raietyl- 
ko w  technice ale d melodyce, w  której 
jednak nietrudno także stwierdzić pollski 
temperament i polski ,liryzm. Mimo wszy
stko bowiem był Statkow-ski lirykiem, ale 

lirykiem wszechstronnym. —  W ydany V  

kwartet domaga się wydania poprzednich 

kwartetów.
A. Chybw ski

S o ł t y s  Adam: Nowe latko. Chór męs 

(k| a capipoUa. Partycja i głosy. Nakład i w ła 
sność: G. Seyfarth, Lw ów  1928.

Jos-t to jedna z najlepszych pieśni chó
ralnych, jakie pojaw iły się w naszej m u
zyce w  ostatnich latach. Jeśli -kompozytor 
posiada w  swej tece więcej pieśni tego- ro 
dzaju, to możemy wyrazić radość, że i on 

przyczyni -się od odrodzenia naszej pieśni 
chóralnej „w  łonie ludowym " i uwolnienia 
jej od .szablonowych zwrotów i środków, 
w  których od wielu lat się ona obraca.

Nowe latko" (jpoozątikowe słowa tekstu- 
„Gaiczek zielony pięknie przystrojony") —
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to wcale nie „opracowanie" jakiejś melodji 
ludowej w  drodze dodania innych głosów, 
lecz właściwie szereg wairjacyjny z szero- 
kiam zastosowaniem tematyczne motywiez- 
nyoh zmian i rozwijań na tle pojaiwiiają- 
cych się ustawicznie w  TÓżnych głosach m o
tywów pieśni ludowej. Całość posiada wy
borną konstrukcję ;z zastosowaniem stale 
rosnącej gradacji w  stosowaniu środków  

dynamicznych i harmoniczno - polifonicz
nych, dzięki którym kompozytor oisiąga 

wiele interesujących brzmień. D o  tych środ
ków należy także celowe i dojrzałe, gdyż 

dobrze przemyślane stosowanie równoleg
łych konsonansów i dyssomainsów oraz rów 
nie celowe jak logiczne kumulowanie współ
brzmień, które uzasadnione są częstem dą- 
żemem do niemal linearnego prowadzenia 

samodzielnych głosów. Kompozycja ta jest 
pełna żywiołowego temperamentu i już 

w swej budowie jest efektowna. W inna za
tem stanowić stały' punkt w  programie 
dobrych zespołów męskich. (W  partycji 
na str. 1 isyst. 5, t 3 winno być w  I b a 
sie zapewne gis przed ostatniem a ) .

A. Chybiński

W i e c h o w i c z  Stanisław: „Oj Ty, wo- 
lo ‘, na chór m:ęszany a cappella. Słowa 
Brunona Jasieńskiego. Poznar. 1929. N a 
kładem Wielkopolskiego Związku Kół Śpie
waczych.

Jest to bardzo oryginalna i interesująca 
kompozycja. Muzyka przewyższa nastrojowo 

słowa Br. Jasieńskiego. Konstrukcja m u
zyczna opiera się ściśle na motywach za
wartych w  tematach, które są ostro zary
sowane i wyraziste. Kompozytor stosuje 

często polifoniozno-imitacyjne prowadzenie 

głosów przypominające technikę moteto
wą, pozornie bez względu na brzmienie 

harmoniczne. W ynikają z tego zajm u jąc" 

..przypadkowe" brzmienia, często o charak
terze instrumentalnym. —  Pewne zastrze 
żenią bu-dizą postępy pustych lub niezgod
nych interwałów przy dwugłosach. Uspra
wiedliwione są one zupełnie, gdy kompo
zytor (zamierzał osiągnąć niemi pewne efek
ty kolorystyczne. Jędrnie i bogato brzmią 
7- i 8-głosowe ustępy, jatk również epizo

dy na leżących nulach basowych. —  Chór 

ma v tej kompozycji do pokonania trud
ności metyle pod względem intonacyjnym, 
ile technicznym. Częste akcenty i staccata 
w wysokich pozy ej ach (soprany do c” j 
przy tak szybkich (tempach, przesunięte 

rytmy, lic-zne zmiany metryczne —  wszyst
ko to można osiągnąć jedynie przy pierw 
szorzędnych zespołach chóralnych. 11 iększe 

jeszcze niespodzianki znajdują się w  pro 

zodji, w  miejscach, w  których niewątpli
wie umyślnie są przesunięte akcenty sło
wa i muzyki. Rozpatrując to pod kątem 

widzenia nowoczesnej estetyki, można uw a
żać fe zjawiska jako wynikłe ze specjal
nego uwzględnienia w  sztuce ujemnych m o
mentów estetycznych. Bezsprzecznie kom 
pozycja zyskuje tym sposobem na konira 
stach i żywości. —  Utwór Wiechowioza 

świadczy o  wielkim talencie „i o szczerym 

rozmachu twórczym. Faktura zdradza istot
nie muzyka o wielkiej znajomości środ 

ków wotkalnycli i posiadającego wielką 

sprawność -techniczną. Dlatego też musimy 

uznać, że „Oj Ty wolo" wzbogaca naszą 

muizykę chóralną o cenny nabytek.

D r. Adam  Sołtys (Lwów)

Zbiór polskich kompozycyj kościelnych. 
Zinstrumentował T. G ó r e c k i ,  wydał 40. 
pułk piechoty strzelców lwowskich. (Lwów  
1929).

Publikacja la zasługuje na szczególną 

wzmiankę z powodu tego, jest jednym  

z (sympatycznych dowodów propagandy 
dawnej muzyki polskiej w  naszej armji. 
Kapelmistrz 40. p. p. we Lwowie, p. ppor 
Tadeusz Górecki zinstrumentował wzgl 
opracował 8 utworów staropolskich na or
kiestrę wojskową i wydał w  formie bairdzo 

starannej. Utworami temi są: „Bogurodzi
ca", Gaudę Mater" Gorczyćkiego (?), 4 .psal 
my M. Gomółki ii 2 pieśni W acław a ,z Sza
motuł. Zespół orkiestry wojskowej, dla 

której opracowania te są przeznaczone, 
składa się z 28 głosów dla instrumentów 
dętych (metalowych i drewnianych), ze
branych w  ‘ozdobnej teczce. Nałoży tylko 
zachęcić młodego i utalentowanego kapel
mistrza, BDy nie ustawał w  (tak zasłużonej
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pracy, pułków1 zaś -krer owemu i jego dt>- 
wódcy, p. pułk. Gigicl-Melechowiczowi w> 
razić pełne uznanie za głębokie zrozumie - 
nie poważ-nej propagandy nmzyki staropol
skiej w  armji i za poniesienie kosztów sy-m- 
prttyczmeg-o wydawnictwa.

A. Chybiński

J o  d e  Frit-z: Dar Kannom. Ein SingbueU 

fiir Alle. 3— 5. Tausend der Gesamtaiusga- 
ibe. WołfcmbiiHcl —  Berlin 19-27. Georg 

Katlmcyer Verlag. 8°. 415 strom.
Wszelkiego uznania godną była idea słyn

nego pedagoga niemieckiego, pro#. Jode’go, 
nby wydać zbiór kanonów' na 2 i w-ięeej 
głoisów, dający .przegląd —  oczywiście ogól
ny —  tego wszystkiego, co od czasów słyn
nego „Sumer-Kanon" (w  X III) napisano 

do dnia dzisiejszego w  formie kanonu w  je
go różnych postaciach. Myliłby się ten, kto 

przypuszczałby, że cel Jode’go by ł majuko- 
wo-hist-oryczny Lub -tylko pedagogicizmy i że 

w jego zbiorze -mieści się „uczona muzyka", 
a mc ponadto-. Znajdujemy w  nim mnóst
wo kanonów tak bardzo bogatych co do 

pięknych, niekiedy ludowych meloidyj, że 
nawet muzyk, który nie sympatyzuje -z fo r
mą -kanonu lub ma do niej aww-sję (co 

jaik wiadom o zdatoa -się często -z poiwodó-w 

zwykle czjisto osobistych), m-us,i uled-z cza
rowi tej istnej „magji imitacji" i przeko
nać się, jse nawet po-d ipostacią ,,-matem.a- 
lyc-»nej“ form y powstawały i powstawać 

mogą otwtory przemawiające ido einocjonal- 
mych czynników' naszej duszy. Angielski 
,,Sumer-K-anon“ z X III wieku p-rzj' odjpi- 
-wlLaidnie-m wylko-njanim rn u s -i prlzemówić 

s-iłą swTej wartości twórczej, a fabok niego 

mnóstwo innych kanonów. Całość w ydaw 
nictwa .lódelgo obejimuje:przieis-zło 600 dizieł 
i dziełek w  foirmie kanonów, i ho pocho- 
d-zących o-d -wielkich mistrzów wszelkich 

czasów. Notowane są -te kanony często ja 
ko jeden -głos ,z zaznaczeniami, kiedy i gd-zie 

wcłl-wdizą głosy naśladująca. Rozmaitość 

form i środków i treści nie pozostawia nic 

do ży-clzenia. Podobnej publikacji do-tyich- 
czas nie znano, jeśłi chodzi -o tak imponu
jący .zasób lróżnych możliwości. Szko-lnict-wo 

mu-zyezme, -zespoły chóralne, a niemniej

i history&y muzyki będą wydawcy niewąt
pliwie bardzo wldiziaczni, zwłaisizcizp że spo
sób wydania tej bardzo pożyteczniej publi
kacji uczynił ją do-słtępną tak-że co dio ce
ny. W ydaw ca miał (oczyw-iście n a  myśli 
tylko updtrzeby niemieckiego świata mu- 
zycznego; stąd zaopat-ćzył -kanony tylko 

■w niemieckie -teksty, nie podiając innych, 
t. j. orygi-nailnych, n. -p. włoskich, fran- 
-cus-ki-ch lu-b angielskich tekstów. Ryłajby 

Jo j-e-dyna -może przeszkoda w  więksizem 

-rozpawsize-chnie-n-iu lego —  podkreślamy raz 

-jćiszcze —  bardzo pożytser-zureg-o wydaw- 
-nictwa.

A. Chybiński

O p i e ń s.‘k i Henryk: La musną ue po-
ło-naise. Gebethner et W o lf. Paryż 1929. 8°, 
120 stiron.

Praca -po-wyż,sza jesil dnu-giem, choć tak 

nic nazw-anem wydaniem książki a-utoira, 
-ogłoszonej pod tym samymi (tytułem w  -r. 
1919 w  Paryżu w  1’iEriŁ G. Gres. W  ciągu 

zatam niespełna lal dziesięciu spełniała p ra 
ca d-ra Qpieńskiego rolę wybitnej propa
gandy polskiej kultury muzycznej i jej dzie
jów, udow adn ia ją* obcym przynależność 

jej do Zacho-du, co wobec tak mylnych -a na 
Zachodzie jeszcze pokutujących sądów  

i -pr-aesądów ,należy policzyć aiurtwowi do 

wielkich, niewątpliwych zasług. Drugie w i 
dm ie nie wypadło co do fy-pograficzirtych 
zalet ‘tak dobrze, tak -okazale, jak pierw  

-sze, ale leż -zapewne -zamiarem wydawców  

było uzgodnić .irzyslępno-ść ceny książki 
z tendencją do jeszoże większego rozpow
szechnienia, aniżeli to przypaSłW w udzia
le nawet. I wydaniu. Jednakże idaleko wyż- 
.szy pozi,mu i daleko bogatozą treść -uzyskał 
aittor w  II wy-daniu swej oenn-ej -i zasłu- 
żoinej pracy, dając o wiele pełniejszy -obraz 

tego wszy-slkiego, c-o dolyozy muzy-ki -w Pol 
is,ce o-d najdawniejszych do maj-nowszych 

czasów. Uwzględnił badania innych •muzy
kologów i dodał -swoje własne nowe b a 
dania-, związał całość sihiiojszemi -węzłami 
rozwojowej tiinji naszej nmzyki, wyrównał 
pew n S lu k i .poprzedniego wydania. Osiąg
nął też p-oprostu rekord wielkiej treści 
wości w  -podawaniu ścisłych wiadomości 
o faktach historycznych i  podał swą pra-
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e<5 w  doskonałej f.r-uncuzczyżanie. Badania 

nad nasz;} muzyką postępują szybciej, niż
by się „na oko" zdawać mogło, a lo dzięki 
Przypływoiwi nowych sił naukowych. N ie
m al każda synteza dziejów naszej muzyki 
już w  chwili pojawienia się w  druku w y 
maga korektor i uzupełnień. Niewszysfkie 

szczegóły, ale też tylko szczegóły, w  pracy 

Opieńslkiego będą nadal bazwiz&lędnie obo 
wiązywały, ale możemy powiedzieć bez 

przesady,, a.ê  synteza historyczna, jaką w 

swej pracy daje Optieński, jest może i n a j
szczęśliwszą. Zważmy ponadto że cełem 

praicy autora była przedewszystkiem gorą
ca chęć izapoznania obcych z dziejami na
szej muzyki i że dobrze się stało, iż w y 
dano ją w  Paryżu, gdzie w  swym czasie 

pojaw iły  się historyczne tomy „Encyklo- 
pedji ‘ Lavignaca, w  której figuruje Sra-oa 

nieznanego bliżej p. Ryba o polskiej m u
zyce (w  Części poświęconej muzyce rosyj- 
iśkiąj...), praca budząca tak przykre uczu
cie, iż trudno o przykrzejsze. Oczywiście 

już przez sam fakt pojawienia się swego 

IWica ftpieńskiego usunęła z nauki tak ka 
rykaturalny produkt. Miimo lo »e  Opieński 
pisał swą książkę pod kątem widzenia ob
cych potrzeb., można wyrazić nadzieję, iż 

ukazanie się jej w  polskim przekładzie speł
ni w  równie piękny sposób swe zadanie. 
Mimo wszystkich bowiem załeh jakie po
siadają dotychczasowe „historje muzyki 
polskiej", książka w irodzaju om awia
nej właśnie pracy Ctpieńsikiego byłaby 
bardizo potrzebna pnzedewszystkiem dla ce
lów  nauczania, a lo  m  względu na jasny 
przystępny i sympatyczny sposób podawa
nia wiadomości. Miejmy nadzieję, iż, połSkiS 

wydanie rtie każe na siebie zbyt długo cze
kać. —  Należy wreSzcię doidać, że II w yda
nie tej 'zasłużonej pracy Opneńsikiego było 

-subwencjonowane [przez „Sfowar-zj^sizenie 

szerzenia sztuki polskiej, wiśrócl oibcyoh". 
Bodzie to niewątpliwie poczytane za jedną 

z największych zasług tego Tawcrrfeysliwa.

A. Chybiński

I n s t r u m e n t y  m u z y c z n e .  M o -
nografja zbiorowa pad redakcją Mateusza 
Glińskiego. Nakładem miesięcznika ,,Muzy

ka", b. m. .i r. (W arszawa 1929) 8°, -18 
stron.

Na tę. zwięzłą pracą.' zbiorową sliiadS'| się, 
próra „sonetu instrumentalnego" W itolda  

Hulewicza i wstępu W andy Landowskiej
0 „dawnych instrumentach", pięć artyku
łów : ks. D -ra Hieronima Faiclrta „Dzieje 

■organów", Stanisława Niewiadomskiego
.Dzieje fortepianu", KaTola Stromongera 

„Dzieig instrumentów strunowych", D-ra 

Józefa Reissa „Orkiestra symfoniczna"
1 1)-ra Alicji Simon „Polskie instrumenty 

za granicą". Niewielkie rozmiary tej -zbio
rowej pracy pozwoliły autorom podać za
sadnicze wiadomości o instrumentach m u
zycznych i ich zastosowaniu oraz przyoz
dobić je licznemi ilustracjami, na które 

składają się zarówno podobizny n. dawnych  

idżieł dotyczących wprost lub pośrednio in
strumentów muzycznyoh jak i podobizny sa- 
myehże instrumentów. Ilustracje te, w  pra- 
cN- tego rodzaju niezbędne, podnoszą wiel
ce wartość zbiorowej moinagrafji, wydanej 
—  jak czytamy' na -wstępie — okazji  
.merwszego Uia szerszą skalę zakrojonego 

pokazu budownictwa instrumentów muzycz
nych, zorganizowanego przez Zrzeszenie 

Przemysłu i Handlu Muzycznego w  Polsce 
w ramach Powszechnej W ystawy Krajowej 
w Poznaniu" (19211)*, Nasza literatura inslru- 
jne.irlologiczna jest tak bardzo uboga, iż 
każdy, nawet popularny' —  jak właśnie rno- 
,nografja zbiorowa —  'przy-ezynek zv.Au.je 
pr-zez do swą wartigi, zwłaszcza że auto- 
i owie starali się nawiązać swe wywody  

'treściowo z polskiemi instrumentami i ic.li 
budownictwem. Z pośród ilus.lracyj zw ra 
ca na siebie uwagę kilka podobizn ins-tru 

mentów p-otókich. Całość przedstawia się 

fo d  względem .zewnętrznym bardzo starań 
nie.

A. Chijb ińslń

Dr. W  ó j c i k ó w  n a Bronisława: Pro- 
liłemy -formy w muzyce ronmmftycKnej. Od
bitka iz monoigrafji zbiorowej. „Romantyzm  

w  m u zy® " wydanej pod redakcją Mateu
sza Glińskiego, nakładem miesięcznika „Mu
zyka". W arszaw a 1928, 8°, 21 stron.

Praca powyższa .przeznaczona jest w  

pierwszym rzędzie nietyle dla muzyków za
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wodowych, ile dla ogółu, interesującego się 

muzyką. Stosownie do lego obrała autor
ka formę wykładu przystępną i .zrozumia
łą, zachowując jednak .zawisize ton ściśle 
rzeczowy i przedstawiając w  krótkim .szki
cu rzeczywistą syntezę problem ów form al
nych w  muzyce romantycznej. Scharakte
ryzowawszy ogólne tło epoki, zajmuje się 
autorka po krotce melodyką, harmoniką 

i rytmiką romantyczną, jako elementami, 
rozstrzygającymi o formie, poczem do.pie.ro 

przystępuje do omówienia (tej ostatniej. 
Do zilustrowania zmian, dokonanych w  jej 
.-zakresie, służy za przykład sonata roman
tyczna, w  szczególności jej część I, t. j. fo r
ma sonatoiwa; trafna analiza sonaty A-dur 

op. 39 W ebera precyzuje typ sonaty roman 

tycznej i jej stosunek do poprzedzającej 
ją epoki klasycznej, powtarzający się zresz
tą ma polu symfonji. Jako najpoważniejszą 

zdobycz pracy D -ra W ójcikówny uważać 

należy położenie głównego punktu ciężko
ści na zmienioną konstrukcję wewnętrzną 

w romantyźmie, na nowe znamiona (tema
tu i motywu jako czynnika foirmoitwórcze- 
go, m ało lub prawie nie akcentowane iprzez 

dotychczasowych historyków. Dzięki temu 

udało się autorce przedstawić pewne za
gadnienie w  nowem świetle, co jest chyba 

najwyższą pochwałą, jaka spotkać może 

rozprawę naukową o t. zw. popularnym  

charakterze.

D r. S te fan ja  Łobaczew ska  (Lwów )

C o b b e t t  W alter Willsom: CobbetPs
Cyclopedic Survey of Chamber Musie Com  

piled and Edited by... wiith a tpreface by 

W . H. Hadow. Volume I, A— H. t929 Ox- 
ford Unive,rsity Press. Londyn: Humiphrey 

Milford. 8°, 585 stron.
Leksykon Cobbelta, dotyczący kameral

nej muzyki, jest dziełem poważnem, zakro- 
janem na wielką skalę, największą, jeśM 

cłiodzi o dotychczasowe prace tego rodzą 

ju. Obejmuje mietylko artykuły poświęcone 

poszczególnym kompozytorom dzieł kam e
ralnych, ale także wszelkim kwestjom tech- 
niozno-stylistycznym i organi.zaicyj.nym do
tyczącym twórczości kameralnej i odtwór- 
ezości. Obok biografij i charakterystyk ka

mer.alnej twórczości poszczególnych kompo- 
z3'torów znajdujemy obszerne artykuły po
święcone instrumentom, wchodzącym w  ra 
chubę w  muz3roe kameralnej, następnie ar- 
t3'kuły o muzyce kameralnej i jelj historji, 
o historji z&społów 'kameralnych, a nie
mniej artykuły o tec-hnice kompozycji ka 

meralnej (poczynając od iśtftiait na lustra 
menty solowe z tow. fortepianu) i o sty
lu, w  tym zaś ostatnim wypadku znajda 

jemy artykuły ogólniejszego m aczeira  

tn. p. o atonainości i poliitonalnośc.i, o mo 

ty wach ludowych w  muzyce kameralnej’ , 
jak i znaczenia specjalnego. W 3'dawoa nie 
jest a/utorem wszystkich artykułów. Prze
ważnie bowiem z jego ip.id.ra pochodzą ai- 
tykuły teoretj-ićzne. Natomiasi szereg współ
pracowników róiżnych narodowości dostar
czył mu wartościowych prac, pr.zyczem W i 

doczne jest staranie o to, aby o ile m oż
ności nie pominąć żadnego kompozytora, 
nawet mniejsze znaczenie mającego iub nie 
ześrodkawująoego swych sil tylko w  obrę
bie muzyki kameralnej. Niestety muzyka 

polska nie została opracowana przez Po la 
ka, a prócz tego —  o co trudno winić wy 

dawcę —  została opracowana dość powierz
chownie i nie bez wielkich braków. Zn a j
dujemy tylko nazwiska: Fr. Brzezińskiego 

(,,Birzeszinsiki“), Deszczyńskiego, Dobrzyń
skiego, Fitelberga i Friedmanna (ten ostat
ni zwany jest „palish pianist and... oondue- 
tor“). Znawcom przedmiotu nie musimy 

wskazywać, jakie polskie nazwiska braku
ją w  tym tomie, obejmującym litery od 

A— H. W  artykule „Anatonalitj and poiy- 
touality" wymienione jest na silir. 43 naz
wisko Szymanowskiego wraz z cytatem z je
go kwartetu op. 37. Pozatem, jakoit-eż po 
za bardzo krótkiemi, kilko wierszowrmi 
charakterystykami i  bibljografjam i dzieł 
kameralnych naszych kompozytorów nic 

znajdujemy niczego, co odnosiłaby się do 

naszej muzyki ka neralnej. W rażenie w  po
równaniu iz opracowaniem m alerjału in
nych, nawet mniejszych narodów  słowiań
skich, jest zatem ;przykre, ponieważ w i
docznie nie umiemy mieć starania o swe 
sprawy na międzynarodowym rynku mu
zycznym —  Dzieło Cobbetta dowodzi w iel
kiej staranności, dokładności i solidności,
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jakkolwiek nie każdy artykuł jest przy
czynkiem o wartości objektywne-j. W  nijia- 
rę ukazywania się dalszych tomów będzie
my mieli znoiwu sposobność zaznajamiania 

naszych czytelników z „polską" treścią 
tychże.

A. Chybiński

Dr. Z u 1 a u f M as: Die Harmonik Jo- 
hann Sebastian Bachs. Berno sizwajc., 1927. 
8°, 186 str. (bez nakładcy).

Twierdzenie, ż& harmonja u Bacha nie 
jest tylko wynikiem współbrzmienia samo
istnych głosów, ate bardzo często decydu
je o ruchu tych głosów, że zatem ze skutku 

staje się już przyczyną, —  witóż twierdze
nie to zyskuje w  ostatnich czasach coraz 

więcej zwolenników wśród muzykologów. 
Nikt jednak nie zajął się dotychczas kwest- 
ją harmoniki Bacha niezależnie od jego 

techniki kontrapunktycznej, nikt nie starał 
się przedstawić systemu nowożytnej tonal- 
ności iu r  i moll, tak, jak on się skrystali 
zował w  dziełach Bacha. Problemy te pod
ją ł dopiero autor omawianej przez nas pra
cy. Uznał, że Bach jest pierwszym z wiel
kich twórców, który zasadę nowożytnej to- 
nalności zastosował i utrwalił wraz z wsizys-t- 
kieim jej konsekwencjami. Dlatego też usi
łując sprowadzić cały system tej tonałn.o- 
ści do jej zjawisk najprostszych, zdołał 
wykazać, że one właśnie stanowią punkt 
wyjścia i podstawę harmoniki Bacha. -—  
Tonalność nowożytna znajduje swój n a j
ściślejszy, a zarazem najprostszy wyraz w 

kadencji, której podstawą są połączenia 

akordów w  pokrewieństwie kwintowem. 
Otóż Zulauf ‘wierdzi, że cała harmonika 

Bacha daje się sprowadzić w  najogólniej- 
szycł zarysach do kadencji zupełnej, ł. zw. 
Sechterowskiej, która właściwie jest sek
wencją tonalną, wychodzącą od toniki i na 

niai się kończącą, w  której łączą się z so
bą wszystkie akordy rodzime jakiejś tonacji, 
pozostające do siebie w  stosunku kwinto- 
wym. Twierdzenie to uzasadnia Zulauf w 

całej swej książce z żelazną konsekwencją. 
Kadencja zupełna jako podstawowy szkie 

let harmoniczny jest u Bacha nietylko za
sadą budowy poszczególnych tematów lub  

ustępów, ale też i całych kompozycyj, w

których naturalnie ulega licznym zmianom. 
Za główny szkielet harmoniczny wszelkich 
form  u Bacha uznaje Zulauf następują
cy: T— D — X— T. A  zatem mielibyśmy tu 

już pewną analogję do schematu ustalają
cej isię w  tym czasie formy sonatowej (na 

co auloT nie zwraca uwagi) z tą jedyn’°  

różnicą, że formy sonatowe epoki współ- 
ozesnej Bachowi, zdążają po dominancie 

definitywnie iku paraleli, a formy Bachow- 
s-kie wprowadzają tu różne, niestałe wy
chylenia tonalne. Rozszerzenia kadencji zu
pełnej dokonuje Bach przez dominanty po
boczne, które leż stanowią dla niego głów 
ny środek modulacyny, obok cieniowania 

tonalnego, t. j. przechodzenia do tonacji 
równoimiennej, a różnej rodzajem. —  Cie- 
kawem jest twierdzenie autora, że Bach ope
ruje przeważnie tylko dwoma funkcjami: 
T  i D, a S nie jest u mego równorzędną 

funkcją i odgrywa jedynie pewną rolę przy 
-rozwiązania zwodniczych i wychyleniach 

modulacyjnych, występując prawie zawsze 

w formie akordu mollowego. Jeśli -zestawi
my ten fakt z współczesną Bacnowi teorją 

harmonji, reprezentowaną prze-dewszystld-em 

przez teoretyczne dzieła Filipa Rameau —  

czern auloir jednakże się nie zajmuje —- to 
możnaby uważać to nie uznawanie S za 
równorzędną funkcję, w s-tosunku do T  i D 
za element retrospektywny harmoniki B a 
cha, wobec tego, że już nawet teo-rja tę 
równo-rzędność uznała. Ze S łączy się czę
sto występowanie -akordu neapolitańskiego, 
który niekiedy pojaw ia się już b e z  p r z e 
w r o t u .  (Wykazanie tego ostatniego fak- 
lu jest o lyle ważnem, że obala ono twier
dzenie Kurtha, iż do-pie-r-o u Schuberta po
jaw ia się akord -neapol. w  formie trójdźwię- 
ku; należałoby więc już u Bacha szukać 

zarodków lego, tak ważnego czynnika roz
szerzenia ionalnośd u romantyków, a głów 
nie W agnera). —  Wszystkie zboczenia to
nalne u Bacha są ściśle podporządkowane 

tonacji głównej i przyczyniają się tylko do 

jej podkreślenia, nigdy obalenia. Brak ja 
kichkolwiek przeskoków- logiczne wiązania 
lak akordów, jak i tonacyj —  oto głów 
ne cechy harmonicznego stylu Bacha. D ą 
ży on do niewidocznych stopniowych przejść 

modulacyjnych, których dokonuje głównie
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djatoniką, rzadziej orzy pomocy środków  

enliarmonicznych, nigdy prawie —  chro
matycznych. Najdalej posuniętym środkiem  

przełamania toku tonalnego jest u Bacha 

chromatyczne łączenie szeregu akoirdów sep- 
tymowych zmniejszonych, które jednak 

przeważnie mają charakter pt-z4Jfcc;ovvy 
i stanowią lyilko napięcie iprzed oslatfifcz- 
r.em rozwiązaniem ostatniego ł?  nich na 

akord loniiczny. —  Traktowanie dysonan
sów u Bacha jest od początku jego twór 

csości bardzo swobodne. Obficie posługuje 

się 'akordami seplymowemi i mowemi, czę
sto tworząc z nich progresje. Ulubionym  

środkiem Bacha jest akord mocno dysso- 
nujący, usamodzielniony fermatą, występu
jący stale przed ostateczną kadencją. Swo
bodne traktowanie dylssonansó-w, powsta
jących z nut przetrzymanych, przejściowych  

i zamiennych, kttóre często skaczą nie znaj
dując swego rozwiązania, jest wynikiem sil
nej ekspanzji i ruchliwości głosów, w  tym 

wypadku nie idącym w  zgodzie z wym o
gami harmonji. Te swobodne dyśsonansy 

stanowią właśnie główny urok harmoniki 
Bacha dlla słuchacza. Ekspanzja i niezawi
słość głosów u Bacha jest nieraz tak w ód
ka, że są one sprzeczne z harmoniczną za
wartością continua, a niekiedy wytwarzają  

akordy o odrębnej funkcji harmonicznej. 
(Dlatego to D. Milhaud może mówić O' za
rodkach pobtonalności u Bacha; zob. arty
kuł w  „Revue M usicale"). W  tych właśnie 

swobodnych dyssonansach !d?y różnica 
między harmoniką Bacha a współczesnych 

mu'ltwÓTCów. Podobnie i chroitialyha jego 

wywodzi ,się jedynie z chromalyki m eto  

lodycznej, linearnej; liczne jego' tematy, 
oparte na skali chromatycznej, są prawie 

ststle harmonizowane sekwencją połączeń 

ikwinlowych, co również świadcz^ o- tern, że 
niema jeszcze u Bacha chroniatyki akor
dowej. —  Z powyższych wywodów  Zulaufa 

możemy ‘wysnuć wniosek, że harmonika 

Bacha opiera się jedynie na .najprymityw
niejszych «ałożdniach nowożytnej toflaino- 
ści, a to, co w  niej wskazuje na przyszłość, 
daje się genetycznie wprowadzić z linear
nych czynników jego techniki kompozytor 

skiej. W spółpraca czynników linearnych 

i harmonicznych, łącząca się u Bacha w

w  jednolitą całość, tworzy styl. pozornie 

tylko harmonioziłie har-dzo- swobodny, 
<a właściwie ustalający dopiero podstawy 
nowożytnej lonainoiści: kadencję i pokre
wieństwo kwinitowe (tak akordów, jak i -to
nący* . —  Osobny rozdział poświęca autor 

twórczości chorałowej Bacha, która odgra
nicza się od pozostałych dzieł przez to, że 

IkdmpozytOT oipiera ją na starszym syste
mie tonalnym, t. j. na tonacjach kościel- 
nySh. W  związku z IkwesLją tonacyj koś
cielnych u Baicha pozwala sobie autor na 

ijedyną większą dygresję 'teoretyczną w  swej 
ipratay. Formułuje mianowicie ścisłe różni- 
^|zinacgBnia JjBonacji" w  systemie: 1. dur 

i moll, 2. kościelnych. W  pierwszym z nich 

„tonacja" ma iprzedewszystkiem znaczenie 

harmoniczne, jest wyznaczona jjftez sze
reg akordów kadencjonujących. W  drugim  

m a znaczenie melodyczne, jest szeregiem 

llouów, dążących do .jfiiM&ls". Różne tona
cje kościelne nowożytne są de facto trans
pozycjami jednej sikali. Tonacje kościelne 

w obrębie oktawy są różne w swej kon
strukcji. Bach nie operuje już czystym sy 

Sternem tonacylj kościelnych. Dokonuje w  
swych chorałach jego syntezy z tonalno- 
ścią nowożytną. Ustępy miksoiidyjskie m a
ją u niegO' charakter tonalnie wahających 
się pomiędzy dworna tonacjami pokrewne- 
nni kwiintowo. SpecyUozina kadenJjn frygiiij- 
ska nabiera znaczenia półkadencji w  a-moll. 
Cechy lonasji kościelnych wyraża Bach 

cz-ęsto środkami nowszej harmoiniiki (n. p. 
m ałą septymą miksolidyjską podkreśla Bach 

przez wychylenie do S danej tomiki; po 
sługuje się w  tonacji kościelnej samoistny
m i akordami septymowemd i t. p.). Także 

i tran&pomowanie skat kościelnych pochodzi 
:z wpływów  tonalności nowszej. W brew  Rie- 
maninowi i Spiilcie twierdzi Zulauf, że w  nie 

chorałowych utworach Bacha niema żad
nych w pływów  tonacyj kościelnych; jedy
nie kadencja frygijska jest zabytkiem tych
że.

Bach ostatecznie dokonał .przejścia od 

starszej tonalności do nowożytnej, od sty
lu, w  którym następstwa współbrzmień n i e  

odnosżą się do jeunego h a r m o n i c z 
n e g o '  centrum, aż do najściślejszego 

określenia tonacji, wyrażonej kadencją 29
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pełną. —  Szereg ciekawych uwag, odnośnie 

do history-cziiieij genezy czynników harm o
niki Bacha, kończ'y .tę niezmiernie szczegó
łowo, a jednak jasno i iprzeijrzyście napisa
ną pracę, kitóra może się niemało przyczy
nić do zrozumienia ogólnej twórczości Ba
cha, a także do rozświetlenia niektórych 

kwestyj z dziedziny rozwoju t jnaLności n >- 
wożytnaj.

, D r. Z o f ja  Listsa (Lwów )

S o u c h a y  Maro-Andre: Das Thema in 
der Fugę Bachs, Imauguraldissertation (Ber
lin 1928), 8°, 102 strony.

Jeśłi ktoś prz-estiudjował dokładnie dzie
ło E. Kurlha p. t. Grundlagen des tinearen 

Kontrapunkts, to wue, jak  trudno jest po
wiedzieć coś nowego- a istotnego1 o tech
nice ikomipozytorskiej J. S. Bacha. Reflek
sja 'ta narzuca się przy czytaniu pracy 

Souchaya, której przedmiotem jest ro la 'le
matu w  fudze Bacha. W  swej nader przej
rzystej i jasno napisanej pnący rozważa au
tor kwestję tematu fugi z -trzech punktów  

widzenia: 1. temat jako 'twór muzyczny 

sam w  sobie, 2. temat jako element kon
strukcji przeprowadzeń, 3. emat jako pod
stawa całej formy fugi. Każdemu z tych 

'zagadnień poświęca autor osobny rozdział; 
z, 'żadnego jednak nie odnosimy wrażenia, 
iżby autoir m iał coś -nowego do powiedze
nia. Powtarza on w  nich jedynie prawidła  
i reguły powszechnie znane z nauki o kon
trapunkcie i bada, nizy tt o ile Bach je stosu
je w  swych fugach. N a  podstawie żmud 

inych i drobiazgowych badan dochodzi autor 

doi ustalenia szeregu typów w  zakresie te
matów, przeprowadzeń i form  fug, pop'e- 
rając swe wywody -licznymi przykładami, 
wypełniającymi połowę pracy. W  związ
ku z klasyfikowaniem samych temató-w sta
wia auitor -twierdzenie, ż© w  s z  y s t  k i e 
tematy fug Bacha dają się sprowadzić do- 
skali, która stanow: ich praforroę, nietyl- 
ko jako ich materj-ał, ale i jako wytyczną 

ich konstrukcji. Twierdzenie to, gdyby by 
ło prawdziwem, byłoby bardzo -ciekawam 

dla charakteryzacji twórczości Bacha. N ie
stety —  aut-or nie popiera go 'żadnymi do
wodami, a i przykłady, -zawarte w  dodat
ku nutowym, nie przemawiają za niem. —

W  związku zJypMłogją fug  nowym  jest po
mysł ocłró^riuoia fu-g podwójnych i po 
trójnych 0-d dwu- i trzy-tematowych. Róż
nica -według autora leży w  tem, że -pierw
sze posiadają samoistny i stały kontra
punkt, który wTystępuje o.d s-amego boczne
go tematu, a w fugać-h 2- i 3-lemalo'wych 

dalsze tematy są najpierw przeprowadzane 

same (oddzielnie), a  dopiero w  trzeefim  

lub dałszem przeprowadzeniu wszystkie ra 
jeni. —  O dokładności -i ścisłości metody 
praicy omawianej świadczą przedew-szys!t- 
kitnn liczne izieslawi-einia -tabelaryczne i sta
tystyczne, niekiedy nawet przedstawione 

g-rufi-cznie (n. p. analizy fu g ), zarazem jed
nak są -ons dowTodem dość mechanicznego 

-stos-owania je-dneg-o szablonu, który pro 
wadzi do szeregowania i podporządkowy
wania tak żywych fug Bacho-wski-ch pod 

martwe pojęcia szkolnych formułek. Głęb
szego-, syntetycznego- wniknięcia w  istotę 

i znaczenie tematu w  fugach Bacłta-, kstąg^  

ka omawiana '-nie przynosi a  tem samem 

-nie wn-osii niczego zasadnicz-w nowego do 

i tak już bogatej liltratury Bachowtskiej.

D r. Z . Lissa (Lwów )

PI e r r i o t Edcuard: L a  vie de Beetho- 
ven. Paris, Li-bidflrie Gałlimard, 1929, Nr. 30 
zbioru „Vic des hommes dllusitre-a. 8°. 
435 str.

W  ty,rn samjjm zbiorze, k‘t'6fy zawiera 
-omówiony w  2. zesŁycie „Kwarliainika" 
życiorys Chopina, pióra G. Pour-tales’a, 
ukazała się przed kilku miesiącami biodr?i- 
fja Bee-thovena. Autor jej, p. Edward Her 

r S ®  więc-ej jest znany jako- polityk, ani
żeli jatko histahm muzy-ki. Książka jego nie 

j®'t niespodzianką dla tyich, którzy ma ła
mach warszawskiej „Muzyki" czytali już 

wyjątki z nieij w  przekładzie polskim. —  

P. Herriot. nie ma wrca!e pretensyj przy
niesienia nieznanych szczegółów z życia Bee 

tho-vena lub oświetlenia jego twńrczośc-i 
z jakiegoś nowego punktu widze-nia. Nie 

chce nawat wkraczać w  dziedzinę właści
wej immrżykografji (zastrzega się wyraźnie 

w -tym sensie na Str. 12). Pragnie tylko 

-dać lepiej poiznać Beethovema szerszym ko- 
łanv*i obudzić wśród nich większe zrozu-
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mionie dla jego twórczości. Cel len udało 

mu się rzeczywiśoft osiągnąć. Dobrze o'fi« 
■znamy z literaturą beetnovenowską, ańifor 
wykazuje też głębsze wniknięcie w psyeWS- 
kę wielkiego Klasyka i w  jego (fcJefćt. Nie 

■znajdziemy wprawdiżie u niego tafc prezni 
kliwych analiz, jakie Runmrn Rolland daje 
w swych dziełach o Beólfioveoie. Ale z dru
giej stirony p. Henriot nie wpada w te 

ekstrawagancje, w  tę rnglistosć lub firazeo- 
logję, jakie czeską spotyka się w meimieć- 
■kich biografijacfri B'eeitbove.na i w  komcńta- 
rzach do jogo’ dziel. Tok opow iadana uro- 
zmąasony cizęslemi dygresjarfti, w  których 
p. Henr i ot w  zręczny i zajmujący Spastw  

pbdm alawuje tło historyczne, już to kreś
ląc obrazki z dziejów1 epoki, juz to daijąc 

■sylwetki postaci, które odegrały pewną ro 
lę w  życiu Beethovena, albo i  jakiegokol
wiek ,powodu zasługują na zostawienie 

z twórcą ,,FiMełja“. By.oby jednak z ko
rzyścią dia książki, gdyby łśe liczne dygre
sje, świadczące zresztą o erudycji i sżero- 
kStfe 1 ul huii-ze auTorrę były m Sco  z redu to  

wane.
D r. L. B ronu rsk i (Genewa)

■ Ne f  Karl: Die tieun Sinfonien Beeithe- 
vens. Lipsk, Breitkopf eit Hiiirtet, 1928, 8°, 
XVI —  346 stron.

.1 eś*ii minio rozrośniętej dziś do olbrzy- 
mich rozm iarów literatury Beertliovenow 

Sikiej, którą w  całości mógłby opim-owat tyl
ko specjalista, pojaw ia isię nowa, i tó ,pb- 
nad 340 stron licząca książfea, to fakt ten 
dałby się uzasadnić tylko z dwóch punk
tów widzenia: 1. albo a-utór pragnie wy 

■zyeskać całą lub przynajmniej hajwartoś- 
ciuwszą i najoryginalniejszą literaturę, aby  

'czytelnikowi oisftfczęilzic zitjlbż.nartife Się z po- 
szczególnemi dziełami, 2. albo pragnie po
wiedzieć cos nowego, własnego, dotąd jesz
cze nie powiedzianego'. O ile i w  jakim stop
niu może K. Nef, profesor muzykologji Aa 

mowersytecde w  Bażylei, rościć sobie pre
tensje do jednej łuł) drugiej ewentualności 
albo do obydwóch, przekonamy się w koń
cu tego referatu.

Naprzód paznaąony układ książki Po 

krótkiej .przedmowie, w której Nef m. 
opisuje krótkie swe •tanowisEo wobec mu

zyki, następuje oimówićnie literatury do 

tycizącej symfonji (sitr. V III— X V I). tfutotf 
przytacza nazwiSKa iriężów, od których po
chodzą pogfą!dy, sądy :i t, p., dotyczące 9 

symfonji BćeiŁho'vena, przyczem jednak nie 

wyli-oza szczegółowo literatury, tak wzrasta
jącej już pan kcrnJic X I X  wieku. Należy 

H  ocfra*zu żwróiaic uwagę u’a' kilka błędów'. 
W  itak albszeirnem studjum należałoby te 
cytaty przytoczyć może dosłownie; druko
wane mniejsfzemi czciotnikjffni^ wzbogaciły
by pracę bardzo znacznie. Mam na myśli 
te źróćfła, litor-e dila przeważającej flośći 
czytelników są trudno dostępne, niekiedy 

nawet nieimoiżliiwe do- Osiągnięcia. Wszak  
nawet w  błędnych i jedliofelircrałnych sądach 

mieści s ię , jalt wiadomo, iprżeCtfeż mała 

ażąśtlsa priw fly, tak, że czytelnik mógłby 

z lektury łych miejsc odnieść nietylko ko 

rzyść natury histoirycznó-nauikowej,' ale 

i Otrzymać podnietę fiiowątpliwą do włas- 
nych myśli. Nef przytoczył coprawda w  cią
gu daldzych swych badań i wywodów  kil
ka niiejsc, ale mte osiągają one zamierzo
nego rezultatu z powodu bratku właściwej 
przynależńości ii wyrwania ich z właściwe
go Otoczenia. Nef ifnógł również ńd podsta
wie upoiraąGkowttnego materjrału plastycznie 
przedstawić'stanbiwośkS isymfonji w  różnych 

fazątlr hisltiftiji ikultury eiuił-ópejskiej a więc 

dać interesujące i pełne nowyiSi poglądów, 
a iiotąd nie' usiłowane Btiffijunl.

Główna -część pracy zajmuje się s S f f lU  

syńlfomjami Beethovejla. Każdej z nicłi po 

święcony jest Osobny rozdział. Nef pragnie:
1. „nakreślić historję, powstanie, przyjęcie 
i rozpowszechnienie (.symfonji Beethóvtma),
2. ich treść określić i prżedstaWłc na pod
stawie starannej analizy" (śtir. III). D la Ne 
fa muzyka jest „wyrażem, mową, wprdtw- 
dzie mową, krowa wiele wyraża, cizego sło
wami nie można wyrazić hlbo tylko w  dro
dze 'wielokrotilhego opisywania. Każda fra 
za, każd£ zwrot, każda hariftonja posiada
ją fen właśnie cel, aby powiedzieć coś okreś
lonego, a ptTzyriajmniej zaznaczyć jaką? 
iiuancę. Tak jest przynajmniej u BfcBthj- 
vbń‘a“ (str. III); Nef uznaje zla swe zada
nie: zbadać, cjilfrdSric sens nut, aby ustalić, 
dlaczego kompoiżjdoir piM l tak, a nie m a
rnuj. a' w ifc  ,ustalić rozumowo sens i zna
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cz*nie“ (str. IV ) . —  Co się tyczy pierwsze
go punktu (historja, powstanie i t. d .), to 

■Ne-f nie wychodzi -poza to, co znajdujemy 
w Hjżłlej obszerniejszej biogirafjii, 4 wyjąt
kiem poszczególnych wyciągów >z krytyk 

w różnych czasopismach i 1 p. Forma jed
nak przedstawienia, rodzaj i materjał cier
pią na brak ścisłości!, brak precyzyjnego 

i sPnie zarysowanego sf-ormułowania. Co 

się łyczy .określenia ,/treści ?ią podstawie 

staninlnąj analizy", Jo referowanie tej kwe- 
stji nie należałoby istotnie do przyjemnego 

zadania sprawozdawcy. Już z wyrój .cylo- 
.w-anyah zdań ijłefa moż.p,a to pr.zeczpwać. 
Autor jest zdecydowanym zwolenniikięgn 

„nauki o afektach", g.e starych dobrych 

ozasów MatitheiiOiua, gdy żądano, aby n. p. 
courante wyrażała „słodką nądz-ieję". Popie- 
waż H. KreU-s&hmar widział w  powrocie do 
tej nauki zbąwięnig, przeto ‘też autor (jako 

jego uczeń) cytuje g-o oc;zyw(śctie bardzo czę- 
,sto, jakby na dowęfl sł-usjznośpi własnych 

twierdzeń. Znajdujemy qzę|ęlowO' analizy, 
jakiie znajdujemy w  każdym popularnym  

„przewodniku kanc.ertswy;]p“, częściowo 
X'4Ś pięknie brzmiące, napuszone, a przy- 
tem pic nie mówiące .porównania, opisy 
wrażeń zupełnie o s o b i s t y c h  (t. j. -jjc- 

rfą), jednakże bez o g ó l n e j ,  absolutnej 
wartości. Zamiast _wfelu sł(£w niech prze
mówi killta ,,cytatp-wy SU\ 0 (I symfonja, 
I część, tglkl 12 i nast.): ein gępsser
-pogen dęr StŁeiiclii.nstrumente jstolz anfs/teś- 
gond und jah aRfalłejid, uind aus der rlfit-lle 
.djeseir brodeluden fĘJjMryente springi, scharf 
umnę&en, das erste Thcma des Allegro he- 

.raus". Str. 12 (tamie, tąlkt 130 i nast.): 
„JVI'an,.er£,^ariet mun, dasjs.der Fełdherr.rói- 
ne Truppen immer enger zusammenziehe, 

immer .stiirmischer ang.reife, und^sch^es^k'-1 
z.um , Gewąil.tschlag aushole, dass eiine er- 
schuttemęle Katastropbe . erfplge. Sie 

kommt nicht, die . Er.wariumig w ird ge- 
^la-ijscht...". .Sir. 271 jsyrnfonja jX, ęz. I, takt 

129 i nast.): „Bittarlijdjee Klagftpn mischt 
sich a i  ęlpn im <̂ chm-arz sieli aufbaumen- 

. den TrotZj.yzre . werijn, pipę Trane sich her- 
orwagen \yc(llte“ .*A jako .zakończenie .tych 

.wspaniałyfih ,ękspektoracyj“ „zacyhtje;my /c 
.strony 15 to co odnosi „się do II .części 
1. symuanji: ,,Sie|t(t j. temat)s hebt im Drei-

kłaing aufisteigend an, falit dann diatonisch, 
um nochmals —  d-mmer diatonisch —  zu 

pinem noqh hóhcren GipfcL, aiłs dem errei- 
cjiten, zu steiigeii". Czyż to wszystko jest 
może ozemś mowem i możldweip do znale 

ziejiia dopiero w drodze głęboko sięgają
cej prjęcy )i skrzętnego wżyigją się? Ze le- 
mat sldaid.a się z:e zlamanog^ trójdźwięku 
i ,ż,e ma przebieg djatoniciznyj? Aby taką 

prac.? .0/ęg‘njć, istnieją dwa sposoby, m iano
wicie sklasyfikowania jej: 1. jallto muzyko
logicznej, 2. jako dzięimikęrrsTkiej, pisanej 
w stylu feljetonowym. Rodzaj prący : wstęp
ne s ło w a  (przodmpwą) zabraniają wybrać  

len drugi rodzaj ktasy/ikacji. ^Niak^y zatem 

przyłożyć miarę jiąukową, a wobec tego po 

wiedzieć, co następnie: że Mejainek jaki
pAiaf obieraj aliy mianowicie muzyczne zja
w iska w y j a ś n i ć  w  .sensie nauki o afek 

fach, prow adzi ad absurdum i (że powi
nien ,był jemu samemu jlojść cło świado- 
njgśoi, Skoro zastanawia go  to, jak  .rćtóne 
są pomiędzy sobą „wyjaśnieniu" poszcze
gólnych autorów, jark wielka sprzeczność 

panuje pomiędzy niemi, jak niepodobne do 

sjebróJ&ą ich własne przeżycia (przy słucJia- 
ik u symfpąiji I5eethovena). Nikt nie może 

twierdzić, iż jeden z nich wyjąśnia słusz
niej, drugi zaś .bardziej fałszywie. Każciy 
człowiek przeżywa je na swój sposób, kitó- 

j l  w odniesieniu do1 jednostki jest je,dynie 
słpszny. .Nró jest .to „jednak o g ó l n i e  obo
wiązujące —  i w tcin sedno sipitiwy. Mrzy 
lej sposobności wskaauję na ^Erkennluis 
thejjrie" M. Schlicka, jako niestety zbyt ma
ło znaną peaz  estetyków muzycznych pa-ą 
.gę. Estetyka poyytywna, mezależna od 

wszelkiego sijbjekiywiiziiMU i ogólne jąrocze- 
n:e posiadająca, w  szczególności iz/as este
tyka muzyczna, może być zbudowana tyl
ko inu taj .leoTiji jpoznania i ma podstawie 

praw fiiizio-ipsyięhologicanycii. —  -Pracy Ne- 
fa braik ej* następnie syst-eiiaatyczności, 

.która. ?lara Się mą Podstawie muzyczino-rze- 
nattivych 1 ryterjów uchwycić inulywiidual
ność 'ko-mpozytoira ,i jego jd-zieł. Jest to wszak 

poważane zadanie muzwkolosk uwypuklić 
i yzyraróiie olu'eśłię, rzeczowe substra^  ta
kich sądów, opierających się o puzeżycie 

muzyczne. b r ak jesit c&ęjci czysto historyciz 

nej, ł. j. związków z dawniejszą i wapół
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czesną (BeefchovenowiJ muzyką, a-óżmc mię
dzy niemi,, briak traktowania Moresów siy 

lilstycznych w  twórczości Beethovena. 
a więc wynikających stąd silawiań i zmian 

problemów i brało dokładnej analizy szki 
cowmików Beethovena, w  tak bliskiej łącz 

naści pozostających z poszczególnemi okre
sami stylu Beelhovena. Celem Nefa winno 

było być: dOlffiuPcie dio ścisłych, rzeczowo 

miuzycznych form ułować, które byłyby je
go pracy nakreśliły granice w różnych kie 

runkach i nałożyły pewine ograniczenia 

Można było umknąć martwych abislrakcyj, 
można było zbadać przeżyciową wartość 

wyników, użyć tu i ówdzie pomocy n. p. 
nauki o  zjawiskach towarzyszących, nie w  

lym celu, aby zagadnienia przesunąć 

w stronę kwastyj psychologicznych, este
tycznych lub fizjologicznych, lecz aby unik 

nąć niebezpieczeństwa pustej akstrakcji, 
a pozostać zawsze w  sferze wartości mu
zycznych. Należało uniknąć wszelkich spo
sobów rozważania, mie prowadzących do 
ścisłych wyników muzycznych. —  Stwier
dzajmy brak jasnych i jprzejrzysitych ana
liz, dokładnego wykazania motywicznej 
pracy, przynależności motywicznej poszcze
gólnych części do siebie, zbadania harm o
niki, stosunków formalnych, insitirumentaciji, 
ptz.eciwstawienia grup instrumentalnych 

i lich symbolicznego zużytkowania, zajęcia 

się rytmiką i dynamiką, rozdziałem sil, bu 
dowy, a zarazem czegoś najważniejszego: 
plastycznego przedstawienia specyficznie 

Beethovenowskiej logiki. Jakkolwiek musi
my przyznać, że fu  i ówdzie znajdują się 

zaznaczenia 'tych momentów, to jednak m a
ją one charakter o k o l i c z n o ś c i o w y ,  

brak im organicznego związku i świado
mego podkreślenia lich iszcizególne.i wagi. 
Nie jest mi jasne, dlaczego- Nef, przy swo
jej ponad wszelką wątpliwością stojącej 
znajomości literatury Beetliovenowskiejj, 
ustawicznie wykazywanej, mógł nie zająć 

stanowiska wobec tak bardzo interesujących 

prac Beokinga (Studien zu Beethovens Per- 
sonalstil: Das Scherzothema, 1927), Mers- 
manna (Beethoven, Synthese der Stile, 
1922), Steglicha (iiber Dualismus der Takt 

ąualitatMfflH Sonatensatz, Kongressberichi, 
1927).

Jeśli wobec 'pracy Nefa .zajęliśmy taicie, 
a nie inne stanowisko, to powodem tego 
było- ptojawlianie się -prac (w  różnych ję- 
zyłkach), które —  jakkolwiek pisane przez 

muzykologów, —  nie m ają Jtic wspólnego 

z n a u k ą  o muzyce, t. j. muzykolog ją.

Ju ljan  Pu lik ow sk i (W iedeń)

Sim a, d a l  August: Eriinnerungen an
Franz Li-szft. Beroo— Lipsk 1929. Verlag P. 
Haupt. 8°, 173 stron.

A. Slradal znany jest głównie z licznych 
fortepianowych uikladów organowej i j t - 
kiestrowj muzyk-ir klasycznej i t. ,zw. nowo- 
niemieckjej, dokonanych za przykładem, 
za zachętą i w  duchu Liszta. Slradal był 
bowiem przez całe dwa lala ostatnie życia 

wielkiego' wirtuoza i. kompozytora jego ucz
niem, (sekretarzem i t w arzyw em . Książka, 
której tytuł powyżej podaliśmy, jest właś- 
htfe ‘ibiorem  wspomnień z tych czasów. Pi 
Siana z gorącem uwielbieniem i miłością dla 

mistrza, przynosi wiele zajmujących szcze
gółów, odnoszących się do charakteru Lisz
ta, jego sztuki odtwórczej 'i działalności 
pedagogicznej, jakoteż do1 geneizy i  inter
pretacji wielu jego dziel. Przy 'Sposobności 
mówi Slradal często i o  innych współczes
nych Lisztowi wybitnych osobistościach. 
Książka jego zawmr-a echa dziś już prze
brzmiałych w alk  między obu stronmetwa- 

• m i, na jakie w  okresie młodości autora 

rozpadał się świ-alt muzyazeiy w  Niemczech.
Stradal postawił sobie za jedno z za

dań rżtycia szerzenie kultu dla cłzieł Lisz
ta. W  jednym z ostatnich rozdziałów  

„Wspom nień" zastanawia się nad przyczy
nami, dla których dzieła te inie są tak zna
ne i rozpowszechnione, Ijhk na to zasługu
ją, i stara się wykazać ich wartość i  w iel
kość, wyrażając wkońcu głębokie przeko 

nanie, że twórczość Liszta dozna kiedyś ta
kiego odrodzenia, jakiego przykładem w  

historii jest wznowienie muzyki Bacha. Czy 

przepowiednia ita się zńści? Można być scep
tycznym w  le j mierze. W  każdym razie 

obecne prądy w  muzyce nie sprzyjają jej 
spełnieniu się w  bliskiej przyszłości.

Jest łatwo zrozumiałą rzeczą, że w  oce
nie dzieł siwego uwielbianego- mistrza iidz5.-
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Strada-l nieraz za daleko w  superlatywach. 
Niebardzo też dziwić isię można, że nłp 

umie obiektywnie uzinać zasług i wartości 
reprezentantów przeciwnego obozu (Men
delssohna, Schumanna i Brahmsa). Nato
miast miczem usprawiedliwić się nie da 

śmieszna i bardzo niesmaczna wycieczka 
przeciw jednemu z naszych -najznakomit
szych i najzasłużeńszych muzyków, która 

w  dodatku daje autorowi sposobność w y 
rażenia się w  sposób pogardliwy i zjadli
wy o narodzie polskim.

Nie przejął się Stradal temi isympatja- 
mi jiaikie dla Polski żywił jego mistrz, a o 

których jest m owa we ,,Wspoinn i cniach'! 
z racji oraloirjum „Sw. Stanisław". Ostat
nie to większe dzieło Liszta powstało za 

namową księżny Sa^ii-Wittgens-tein, a we
dług słów samego Liszta miało być dzie
łem ,o charakterze narodowym, złożonem  

w  darze narodowi polskiemu" (str. 96). D o 
tąd z tego oraitorjum ukazało się w druku  

tyłko inteirludjum na orkiestrę p. t. „Salve 

Polonia" (makładem firmy Kahnt’s Nach- 
folger w  Liipsk-u, także w  układzie Liszta 
na fortepian), osnute na n a ro d o w ^h  me- 
lodjrch polskich, których i W agner użył 
w swej uwerturze „Polomi-a", Utwór ten po
winien utrzymywać się w  programash n a 
szych koncertów symfonicznych. (Sz-eszej 
od Stradaia pisze o „Sw. Stanisławie" 
A. Goellerich wswej książioe o Liszcie). —  
Na stronie 108 przytacza Stradal zdanie 
Liszta o Chopinie jako wirtuozie. W edług  

niego, nadzwyczajnej delikatności gry Cho^ 

pima przjliisać należy słabszy efekt, jaki 
jego gra wywoływała w  salach koncerto
wych, .i niemożność wydobycia prz-ez same
go kompozytora całej potęgi i wielkości, 
zawartej w  jego dziełach. W spom inał też 

Liszt o obojętności-, z jaką Chopin odnosił 
się do jego dzieł, i o braku zrozumienia, ja 
ki okazywał dla ostatnich dzieł Beetho- 
vena.

Sam Liszt w  ostatnich lalach życi-a zmie
nił sw ój stosunek do twórczości Chopina. 
Dla niektórych jego komipozycyj stracił 
swą dawną sympatję, a niejednych wprost 

zaiosić nie mógł (zwłaszcza scherza b-mott, 
które nazywał... „Gouvern-antem-Scherzo‘j . 
Ostatnia część koncertu e-moll mogłaby

być —  według Liszta —  napisaną przez 

Moischclesia, Kallkbrennera lub Herza; jest 

bez treści, nic nie mówi. Natomiast fan 
tazję f-moill, barkarolę, wiele nokturnów, 
ia zwłaszcza preludja stawiał Liszt zawsze 
bardzo wysoko (sir. 75). Dziwnem jest, że 
Stradal, przeciwstawiając etiudom Thalber- 
ga, Mosclielesa i Kalkbrennera, etiudy 

Liszta, nazywa je ,;n-owym testamentem 

pianistycznej sztuki" (str* 19), a pomija 
przylem zupełnie etiudy Chopina, którym  

przecież obok nod-obnych (czasem nawet 

b a r d z o  podobnych!) dzieł Liszta skrom
ne miejsce wyznaczyć wolno... —  Sonatę 

b-moll Chopina cenił Liszt bardzo wyso
ko dla jej jednolitości (więc różni się w  
tem od Schumanna). Natomiast sonacie 

h-mo-' zarzucił, podobnie jak i utworom  

Schumanna utrzymanym w  klasycznej fo r
mie, P rzym us i skrępowanie fantazji, (str 
76). Liszt był zdania, że —  stosownie do 
ewangelicznej przestrogi —  „nowego wina 

nie izlewa się w  statki stare", że tylko w  

nowych farmach nowego ducha swobodnie 

wypowiedzieć można, że zresztą po- ostat
nich sonatach i po IX  symfonji Beetho- 
vena wyczerpano już wszystkie możliwości 
na tem polu. Zapatrywania te, zgodne z dą
żeniami twórcy symfonicznego po-emaitu 

w  dziedzinie formy, nie są jednak bez
względnie słuszne, jak tego dowodzą n. p. 
symfonje Brucknera. Ale Liszt właśnie nie 
miał dla mieli należytego- zrozumienia 

(etc. 90— 91).
Książka Slradaila zawiera dość częste 

powtarzania się. Takie usterki w  us-lnem 

opowiadaniu łatwiej darować. Cytaty z so
naty cis-moll Beelhoyena na -sir. 88 są 

oczywiście przestawione, co w  pierwszej 
chwili utrudnia zrozumienie ich komenta
rza. Tamże zamiast „Sechzehnt-el" w  w ier
szu 6 od dołu należy czytać „-Achtell".

D r. L . B rona rsk i (Genewa)

K o e c h l - i n  Charles: Debussy. Paryż 

1927, H. Laurons, „Les musidens celebres". 
8£,, 126 stron.

B iografja ta należy do wydawnictwa, ma 

jącego za cel spopularyzowanie najwybit
niejszych postaci hi-stoirji muzyki, stąd Jej

83



ton przystępny, mający zeń (zrobić książkę 

„dla wszy stkich””. Fakt ten zresizłą byłby  
sam przez się zrozumiały, gdyby nie łączył 
się z nim brak argumentów ściśle rzeczo
wych, nie będądy jednak warunkiem „sine 
qua m,om“ wydawnictwa populam cgó','dziw 
ny wprost u uczonego i  muzyka tak w y 
bitnego, jakim jest Koechli-n. Sposób przed
stawienia problemów muzycznych zrozu
miały 'dla niefachowców jest wprawdzie 

rzeczą dość trudną, zawsze jednak można 

tu zb-aleźć pewną formę dla wyrażenia rze
czy żdisdduiczych i naibafdlziej śdSoitnych. 
Książka Koechlina stanowczo nie spełnia 

tego ■ds&ttaiego postulatu. Prócz wiadomo
ści rezysto biograficznych znajdujemy tam 

wprawdzie rozdziały poświęcone dzi-ełoifli 
Debussy’eigo i jego 'środkom wyrazu, nie 

wy-ohodzą one jednak —  poza n-ielicz-nemi 
wyjątkami —  potóa pustą frazeologję, co wię
cej —  grz^sizą bardzo wyraźną, a zupełnie 

niezrozumiałą -tendencją, deformującą czę
sto interpretację najbardziej zasadniczych 

imtorieyj twórdzych komp ozy tetra. Tenden
cja ta zdąża do zdjęcia za ws.zelką cenę 
etykiety „impresjanizmu”” z m-uzyk-i Debus- 
sy’ego, którego hasła straciły w  obecnej 
dobie doszczętnie swą popularność w  świę
cie artystycznym (por. książkę Cocteau p. t.
Le coq et l ’ar!equin“) . A  jednak pisarz 

tej miary, co KoscWin, może sobie chyba 

pozwolić na to, by zadość uczynić swjmi 
obowiązkom h i s t o r y c z n y m  w  bio- 
grafj-i Debussy’ego, nie -obawiając się rów 
nocześnie popaść w  kolizję ze swym pa- 
trjotjizmem. W  całym szeregu ustępów 

znajdujemy ośtftre wystąpienia przćfjw  tym, 
którzy ośmielą się iskwalifikować Debus- 
sy’ego jako  impresjonistę, z drugiej jednak 

stro-ny sam aut-or nie waha się użyć takich 

określeń jak „-transpozycja sztuki Małlarr- 
me’go w  muzyce'” (str. 45 i 52) lub wymie
nia Botti-cellego i Mantegnę (porównanie 

zresztą dość dowolne) jako inspiratora 

„PeHeasa" i „Nok-tur-nów”” 'orkiestrowych, 
co pozostaje w  rażącej sprzeczności z po 

wyższą tezą. Gdy wreszcie autor dochodź: 
do uniewinnienia Dcbussy’ego w  oczach 

m u rk ó w  zawodowych, że harmonja bierze 

u niego- górę nad .kontrapunktem, dowo
dząc, że -on bezsprzecznie „potrafił" pisać

także polifonicznie (str. 61: „sans avoir 

proiice maintes fois. q-ulił*eta:it capable d ’un 
aufre style, que le ventical“), gdy zaprze
cza zupełnie cwzywislym iursaikoim konstruk
cji (które są jprzedież ko>nsdkweir»cją pew 
nego (ogólnego, właśnie impresjonistycznego 

nasfawiBnia artystycznego), sitawriają^zwar- 
tośc i prdśtotę (str. 61: „le <dóve'lop-pMneut 
rśduit a 1’essen-ciel") jako  -ideał siztuki De- 
bussy’ego —  wówczas niewiadomo już, czy 

to jest izby-tek dob-rej woli czy niezrozu
mienie istotnego fftuiu rzeczy? Zupełnie 

zbytecznem jest natomiast -podkreślenie f-ak 
tu, że muzyka De-bussy’ego n*e jesit natu
ralizmem, biorącym rzeczywistość in cru- 
do, nie wyklucza on jednak, żte bardizio 

często wtaśnie założenia poiza-muzyefzne są 

lu decydujące, choć wcho-dsą w  treść mu 

zycznego dzlieła w  formie pr-zesubl-i-mowa- 
n-ej ii -przetransponowanej. —  Zs/alą książ
ki jest zastawienie ko-mpiletnej biibtijografji 
przedmtotu i najobszerniejszy ze wszyst
kich dotychczasowych katalog dzieł Debus- 
sy’ego.

D r. St. Łobaczew ska  (Lwów )

LeWres de Claude D e b u , s . s y  a son ódi 
teur, ipubl-ieas par J. Durand. Paryż 1926. 
A. Durand ert iFliTs. 8°, 190 sliro-n.

Korespondencja autora „PeHeasa i Meli- 
samdy" ze swym wydawcą przynosi nieje
den sizczogół ciek-awy, odinosżący się do je 
go twórczości, zwłaszcza w o-diniesien-iu d » 
konipozycyj, które doszły do- nas w  formie 

zmienionej, -lub innych didść licztny-ch, któ
re zostały nieskończone lub nawet min w y 
szły poza -slacłjum pomysłów. I -tak dowia
dujemy -s-ię, że konapozy-cja orkiestralna 

,,Images“, której pojedyncze cząś-cd uo-szą 

tytuł „Gigues triWtes””, „łbem,a" i „Rond-es 

de pr-kiłempis", była pierwotnie pomyślana 

na dwa fortepiany, a część jej III była w a l
cem. zaś sonata na flet -altówkę i harfę, 
wykończona była w  r. 1915 w  o-bsad..ie uia 

flet, -obój -i harfę. C-iektawym jeist, :że jesz
cze w  latach 1907 i 1908, m ając za sobą 

większość swych najbardzóej w  duchu no 
wej techniki skrystalizowanych kom-pozy- 
cyy, myśli Debussy -zupełnie poważnie o w y
stawieniu swych pierwszych utworów  

„L ’Eufan:t Prodigue”” i „Printemps”” ze
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zmienioną iitstrumentacją. Z dział, których 

jedynym dokumentem są fragmenty tekstu, 
wymienia korespondencja ipowyższa Edga
ra Poe „La -chute de la Maison Ushar", ba
lot włoski p. t. „Masques et Bergamasques‘ , 
który miał powstać na zamówienie Diagile- 
wa, inny balet p. t, „Le Ballet de Silenc-e" 
i dzieło sceniczne 'do łdksł^w Verlaine’a 
p. tt. „Fetes gaiamtes". Z muzyki ćlo „Kró
la  Leara' pozostał w  papierach Debussytego 

tylko krótki fragment., zatytułowany „Sen 

króla Leara". Dowiadujemy siłę 4eż z li- 
.iśtbw iz ir. 1908, -że i praca nad muzyką dn 

utworu E. P.ęhgo „Le Diable dans le 

Beffroi" wchodziła w  sladjum  realizacji, 
niestety później znowu -przerwane. W  r 
1917, a więc w  ostatnich latach życia zn a j
dujemy notatkę, dow.odzącą, j;® Debussy no
si? się z myślą napisania sei|!i koncertów  

fortepianowych (analegiczme dio serji so
nat z tego okresu) z użyciem specjalnych 

kombinacyj instrumentów -w orkiestrze. 
O dość zaawansowanym już stapn-iu pra- 
cy nad „Trystanem" („Le Roman de T ri
stan") świadczy lomal i(jedem z trzystu 
isaeśćdzieslięciiu tnzech) o charakteryslycz- 
•nym,inler.jvale kwinty, pokrewny motywom  

trąbki „Tristana" wagnerowskiego, towa
rzyszącym w  II akcie wyprawie n.a łowy. 
Z uwag ogólniejszej natury interesują 

nas jprzedeiwszyistkiem. “ustępy, świadczące 
o wielkiej roli, jaikiiDebuss-y pinz-ypisywaii 
świadomej pracy nte.łekł u w  twórcz.ośoi 
muzycznej, czy to, gdy wspomina o s-wych 
najnowszych adobyczarh harmonicznych 

„wytworzonych .w chemicznej retorcie", «zy  

to,-gdy kwalifikuje II ustęp z jkompoizyoj 
p. t. „En blanc et noir", jako najlepszy, bo 
najbardziej „oryginalny i wyszukany". Jak 

każdy wielki ilwórsa nie uznaje rygoryzmu 

form tradycyjnych.

Czytelnika P‘Oilskięgo,.zai“Hilaresuje wzmian
ka o dyrygemoie Grzegorzu 1'Telbergu, Ikłó- 
irv w r. 1915 .prowadził jednio %■ pierwszych 

przestaw ień  „Pelleasa" w )M oskw ie .
D r. Stefcuija Łobauzewska (Lwów )

Corresjpond-auee de ciaude D e b u s s y  et 
P. J. Touleii. Paryż 1929, Le Divan. Col- 
lecition St. Germain"des-Pres ‘-N,r. 10. 132 
stron.

Wydawnictwo powyższe pozwala nam  

wglą.dnąć w stosunek .przyjacielski łączący 
przez długi s&ęreg Łat autora „Pelleasa 
i MoJisanuy" iz,e .znanym pisarzem Francu
skim 1’ . J. Toułet. Stosunek ten ważnv 
jest jako dokument ^historyczny .ęp względu 

na projektowaną wspó.łpu-acę w ^ofajadji 
&(%spjrra „Jak się .wam po doba", której 
tekst, odpowiednio zmieniony przeiz Tjąuie- 
la miał być wyposażony w  muzykę Debus- 
syiego. Wzmiankę pierwszą o tern j^pajdu 
jemy już .wkrótóe figy r. 1900, załedwo pu 

ukonczeniiu „Pelleasa", później wsjuiłek roz
maitych puzi^zikód projekt komedji Szek
spira przestaje być tamalera koreąpondca- 
“ftji, dopiero w  r. 1917, tuż niemal przed 

śmieiK-ią Debussy'ego -pojaw,a -?ję znowu, 
'tym irązem w  .zmiouioneij funEe. Nife ma
imy bliższych szczegółów o leni, jak miała 

wyglądać la  nowa praca Debussy’ego, to 

jedno jesit 'pewne, że w  przeciwieństwie do 

dekflainacyjmego charakteru „Pelleasa" ele
ment czysto wokalny, śpiewny, .miał taan 

odegrać więikszą rolę.
Że .podaalie o Tristanie i Izo dzie również 

interesowało Debussy’ego i że nirosil się z my- 
śk* napisania dramatu .muzycznego pod itym 

tytułem, tego dowodem list Touleta n r. 1912, 
w którym zapytuje przyjaciela, czy otrzy
mał tekst Bedieira do „Tristana i Izoldy". 

.NicyJłety o ton  dziflle brak również jakiicli- 
koUv,c-k .szczegółów. Przypuszczać na 1^®, 
z.e Debussy zamierzał tu wypowiedzieć sw o 
je credo artystyczne w  opozycji przeciwko 
ideałom ^rtrstyiCzny.m Wagnera. Kiilkolel- 
nia -choroba i śmierć .nie pozwoliły mu zre
alizować., tych planów.

D r. St. Łobaczew ska  (Lwów )

B oys |C h >0 l Adolphe: Le mystere musi
cal. Paryż,, Libr. -Ęłon, 1-929. 3 e editłcm, 
8°, 248 stron.

Twórczość artystyczna, żypie, jakiem 

Ichnie prawdziwe dzieło sztuki, jakie ono 

przyjęło od swego twórcy i jakiem żyje 

w duszy widza, języlelpika czy ^słuchacza, 
wszystko to otoczone jest fngłą iajemmiczo- 
ści. Ktokolwiek zajmuje >:ę temi ikwesilja- 
mi, -natrafić -musi prędzej ęzy później na 

zjawiska, których już do reszty wylłómk- 
•czyć nie potrafi, podobnie jak przyrodnik



w swojej dziedzinie. Dlatego A. Bo-schot. 
znany francuski muzytkograf, dal nowemu  

zbiorowi swych szkiców tytuł ,,Le mystere 
musical". Zbiór ten zawiera szereg artyku
łów, rozpraw, Tgcenzyj, krytyk i notatek, 
z których wiele (jeśli nie wszystkie) mniesz- 
raał autor przygodnie i okolicznościowo 

w  różnych czasopismach. Są to studja ró 
żnej długości i różnej wartości. Są między 

niemi nawet takie, które dla swej dość b ła 
hej lub tytko chwilowe zainteresowanie obu- 
dzająeej treści nie zasługiwałyby może na 
włączanie do książki, która ma żyć i trwać. 
Do słabszych momentów zalicza się też 

szkic o SNbubercie, zbyt szeroko traktujący
0 r/etozaioli bardzo już znanych. Do najlep

szych należą rozdziały: „Beethoven tłóma- 
czony przez W agnera", „Rozmyślania w iel
kanocne" (autor przy końcu sezonu kon 
ceptowego zastanawia ^ ę  nad waruukami 
żywotności udziel muzycznych i wypowiada  

uwagi, które każdy historyk i krytyk z ko- 
rzj'ścią przeczyta) i ^Rozmyślania" na te
mat „heretyckich" sądów Debussy’ego o mu
zyce i muzykach (Boscnoit tlómaczy je ja- 
iko wyraz psychicznej i Htys+yczncj organi
zacji 'twórcy ,Pelleasa“) .

Najbardziej dla nas interesującym jest 

rozdział: „Chopin a dusza Polski" (Sir. 61—  

71). J ę #  to okolicznościowe przemówienie, 
które ukazało się już w  dwutygodniku pa 
ryskim „La Pologne" w  sierpniu 1926 r. 
Występując przeciw tym, którzy w  Chopi- 

hfSfe widzieli (znakomity biograf Berlioza,
l. j. autor, cytuje ‘.utaj i swego wielkiego 

ziomka) ailbo i dziś jeszcze widzą artystę 

czarującego, subtelnego, wyrafinowanego, 
ale bez prawdziwej wielkości, stwierdza 

Boschot, że dzieła Chopina, pełne głębo
kiego wyrazu, niepospolitego żaru uczucia
1 męskiej siły, ożywione potężnym, heroicz
nym duchem i gorącą miłością Ojczyzny, są 

wyrazem duszy całego narodu i wielką ode
grały rolę w  odrodzeniu Polski. Nie są to 

rzeczy nowe, ale czytać je nam jest izawsze 

przyjemnie, a cudzoziemcom —- pożytecznie.
D r. L . B rona rsk i (Genewa)

M a u d a i r  Camille: L a  restigion de la 

musiąue. Edition definilive. Paryż, 1928. Li- 
braire Fischbacher. 8°, str. 350.

Książka ta jest nuwem wydaniem dwóch 

prac dawniejszych, z lat 1909 i  1917 („La  

rcliglou de la musiąue" i „Les hero-s de 
1’orcheatre"). W  czterech rozdziałach, gru- 
SPujfP&fh pojedyncze kwestje sobie pokre- 
w.ndj| rJaiEJra autor najrozmaitszych tema- 
ftów -z zakresu psychoilogji i historji muzyki, 
istając zawśze nie na stanowisku muzyka 

zawodowego, lecz inteligentnego, wybitnym  

talentem literackim obdarzonego amatora. 
Maniclaiir znany ijesl ze swoich studjów na 

polu literatury i sztuk plastycznych (cenio
ne jest zwłaszcza jego dzieło p. t Mistrze 

im presjonizm u), a fakt ten tlómaczy za 

równo dodatnie, jak i ujemne strony jego 

książki. D o  pierwszych zaliczymy iprzede- 
wszyśtlkiem szerokie horyzonty myślowe, 
które pozwalają autorowi patrzeć na dany 

problem z różnych punktów widzenia, da
jąc jego ujęcie syntetyczne. Jednakże syn
teza ta opiera się raczej na intuicji, niż na 

założeniach rozumowych, których św iado
me lekceważenie przemawia niemal z każ
dej karty książki. Przykładem tego rodzaju  

traktow-amia może być np. problem inter
pretacji w  muzyce. Rolę czynnika odtwór
czego autoT przenosi w  sferę podświadom o
ści z wyłączeniem elementu intelektualne
go. Najwyższem kryterjum interpretacji mu- 
-zyoznej jest według niego nie maximum  

wierności stylistycznej, ale sztuka ukazania 

dzieła muzycznego z możliwie różnych pun
któw  widzenia, którymi byłby punkt w i
dzenia samego odtwórcy, sumujący się z ty
siącami innych, wprojektowanych w to dzie
ło pnzez całe generacje. Autor bierze tu ana- 
logję z malarstwa, cytując portret, który me 

wtedy będzie wierny, gdy nam da najlepszą 

charakterystykę danej osoby, ale gdy nam  

ją ukaże taką, jaka żyje w  oczach całego 

swego otoczenia i portretującego ją  m ala
rza, któremu udało się wydobyć z jej ry 
sów  niewidoczne dla innych wartości. A r
gumentacja tego rodzaju jest oczywiście nie 
do  pojęcia, jako biorąca za podstawę po
równania 'kryterjum podobieństwa w  zna
czeniu naturalizmu, a n im o  tego w  samej 
myśli tkwi pewna doza prawdy. Jakże czę
sto zdarzy się, że przy całej wierności sty
listycznej późniejsze epoki odkrywają w  da 

nem dziele sztuki nowe wartości, których
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nie znały lub nie rozumiały współczesne 

generacje! Że taki nowy sposób patrzenia 
na (rzeczy będzie tu m iał wpływ  i na inter
pretację, to jest zupełnie -zrozumiałe.

Przykładów tego rodzaju możnaby zna
leźć więcej w  książce Mauclaira, dla brał. u 
miejsca wybraliśmy jednak ten ostatni, ja 
ko najbardziej dlań charakterystyczny. Z in
nych rozdziałów interesuje nas przede- 
wszystk-ieim charakterystyka C h o p i n a ,  

łćtórego autor nazywa ,,-le genie de la nu- 
ance“. Muzyka Chopina nie zwraca się we 

-dług Mauclaira w  kierunku -pieściwycb 
i sentymentalnych akcentów muzy-ld Grie 

ga, ona pochodzi w  prostej lin ji -od Bacha. 
Tego ostatniego 'twierdzenia autor niestety 

nie uzasadnia wcale, podobnie jak i  niezu 

pełnie dla mnie zrozumiałego zdania, że 

rylm  jest u Chopina elementem najbardziej 
zasadniczym ([przypuszczalnie autor ma tu 

na myśli rytmikę jego tańców stylizowa
nych?). Bezwzględnie trafneni jest nato
miast podkreślenie dekoratywn-ego charak
teru jego linji melodyjnej i przyrównanie 

jej dio Imijii rysunkowej Botticellego.
O Bachu nie ma Mauclair nic do powie

dzenia nowego, -u Schmnanna zaś jako pie
śniarza zinowu trafnie podnosi ścisłe każdo
razowe dostosowanie formy muzycznej do 
rodzaju treści emocjonalnej, wyrażonej 
w tekście. —  Artykuł o P a d e r e w s k i m  

z r. 1919 oddaje hołd mistrzowi polskiemu 
nietylko jako artyście, ale i jako wielkie
m u obywatelowi, który słowem i czynem 

walczył za Ojczyznę.
Poza rozdziałami, zajmującymi się kwe- 

stją odtwórczości w  muzyce i charaktery
styką pojedynczych osobistości twórczych, 
większość poświęcona jest kwesibjoim, które 

możnaby skwalifikować jako próby inter
pretacji -psychologicznej w  muzyce. Ta osta
tnia będzie jednak na terenie muzyki za
wsze rzeczą ryzykowną, bo otwierającą po 
le dowolności i amatorslwu, i jako taka 

.zainteresować może nas tylko ze względu 

n<a swą -artystyczną w  tym wypadku formę, 
-a nie ze względu na -swą treść.

Dr. St. Łobaczew ska  (Lwów )

R e b o i s  Henri: L a  musiiąue franęaise

contemporaine. Rzym, 1929. Casa ed. Se- 
leota. 4°, X II +  23 strony.

Praca niniejsza przedstawiona była po 

raz pierwszy w  formie wykładu połączone
go iz ilustracją muzyczną w  dniu wykona
nia w  Rzymie w  słynnej W illi Medici kom- 
pozycyj dorocznych laureatów Akademji 
Francuskiej. W b rew  zapowiedzi ty-tułu nie- 
zhtjimiuje się tu autor współczesną muzyką 

francuską, ale zastanawia S’ę nad jej wspól- 
-liem źródłem, lctórem była reakcja przeciw  

W agnerow i i związany z nią powrót do m u
zyki absolutnej. Tendencje te, z których 

v?yszła cała współczesna muzyka francu
ska, występują może najbardziej wyraźnie 

w  twórczości C. Francka, C. Sakił-Saensa,
G. Fauró’go i CL Debus|y’ego, i  słusznie są 
<oni d la H. Rebois niejako -symbolicznymi 
reprezentantami ruchu, który w  krótkim  

czasie obejmujące generacje muzyków. 
W  jasnej -i popularnej formie wykładu n ;e 

daje -tu autor rzeczy zasadniczo nowych, 
ale charakterystyka każdej z tych czterecli 
postaci jest trafnie uchwycona, zarówno ze 

względu na swe iznamHona indywidualne, j<ak 

i swe znaczenie historyczne Najwięcej m iej
sca poświęca autor Debu,ssy’emu, któremu 

słusznie przypisuje odrodzenie muzyki fran- 
ousk:e‘j z ducha harmoinji. Zarówno jasną 

i logiczną budowę dzieł Cezara Francka 
z zakresu muzyki absolutnej, jak kult fo r
my u Saint-Saensa, jak i połączenie wdzię 
■ku i głębokiej wiedzy u Faure’go i nowa
torstwa Debussyrcigo w  dziedzinie harmonji 
uważa autor za typowe cechy umysłu fran
cuskiego, których tradycje dadzą się śledzić 
wstecz aż -do Rameau, ojca nówiEŻyiłA  har
monii, -i wielkich tragików francuskich X VII 
wieku.

D r St. Łobaczew ska  (Lw tó w )

T i e s s e n  Heinz: Zur Geschich-te der 
jingsten Musik (1913 —  1928). Moguncja, 
1928. Melosverlag (B. Schott’s Sonne), 8°, 
91 stron.

Książka la interesuje już choćby z tego 

powodu, że autorem jej jest jednostka tw ór
cza na polu muzyki, a więc rozporządzają
ca p-ewnemi możliwościami wglądnięoia 

w  problemy techniki kompozytorskiej od 
wewnątrz, -niedostępne teoretykom. Nie
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jest ona historją w  śeislem znaczeniu, ale 

przynosi cały szereg bystrych i głębokich 

uwaig na temat Hn-ajaiowszych kierunków  

w muzyce, 4 k) uwag, podyktowanych prze
ważnie, mimo msobistego udziału autora 

av walce o  nowe ideały, ścisłym objdktywi 
zmem. — ■ Te szkice -historyczne poprzedzo
ne <są mni.ejsz-ą rozmiarami częścią pierwszą, 
w której autor usiłuje sformułować idealne 
założenia c-ałoikształłu twórczości mirzyoznej 
wogóle. Dokonywa się -ona, zdaniem auto 
ra, przez syntezę -dwóch pra-w kontrasto
wych, którymi ssą wolność 4 prawidłowość, 
a które określają z jednej strony istotę sa
mego instynktu twórczego, z drugiej jego 

zależność -od zmiennych funkeyj czasu 

i przestrzeni, ora«j«st ©stonek treści-do formv 

w dziele sztuki. Na tem osta-tniem polu w a
żne jest zaakcentowanie faktu, że form a  
powstaijelkażdorazowo równocześnie ,z dzie
łem is-ziu'!. Pierw*ołnem jesl niejasne przeczu- 
ciertreści duchowej, a forma, która nie by ła 
by rezultatem takiego rozwoju  organicznego, 
mającego WiSoibie coś z procesu rozwojowego  

natury, ale schematem przyjętym a priofi, 
nie ma żadnego uzasadnienia. Problemu, 
-ezy .pojedyncze normy m ąją -znaczenie czy
sto przemijające, jako wyraz .pewnego sty
lu, czy Leż są wyraizem pewnych odwiecz
nych ipraw, autor nie rozstrzyga, uznaje 

tylko dwa ich ro-dzaje .zasadnicze: jeden typ 

powstaje przez sumowanie 2 różnych i sa
modzielnych tematów, drugi przez podpo
rządkowanie tematu drugiego 1 tematowi 
pierwszemu, le g o  rodzaju rozgra«ni-cze»i.e 

nie jest nowością; -jest ono niczSm innem, 
jak powtórzeniem pomysłu A. Ha,Ima (j;Vo-n 

zwei Kulturen in der M usik"), który f-ugę 

i so-natę stawia jako [prototypy wszelkiego 

roizwoju formalnego w  muzyce. Wyłączne 

podkireślon-ie elementu tr-eści nie daje dzie
ła sztuki, -ale tyftko wycinek z rzeczywśsto- 

cś.d ch arty  na elementach dźwiękowych 

(mu-zyjka Drogrąmowa), -jpiojlob-nie j«k  kie
runek przeciwny („Part pour l ’arl“ ), akcen
tujący wyłącznie-opanowanie rzemiosła. Oba 

te kierunki fkolejmo biorą górę w histoirji, 
nągtęp-uiąc po sobie ja[ko akcja i reakecą. 
Z jaw isko -to  ilust.rujp też wzajemny stosu
nek igipsesijionizmu. ekspresjo,nizmu i „no
wej rzeą?;QwX!Ś£i“. —  W  i n ip  e s j o n i -  

/ m i e widzi aut-or rozkład eiemąnłarm j

siły iwórczej i zróżnicowanie jej poszcze
gólnych czynników oraz ich wysubteimie- 
nie do -omłtiiah granic możtiiwości. Melo- 
dja i rytm tracą tu znaczenie konstrukty- 
w m , stając się elementem Taczoj dekpra- 
tywnyrn, punkt ciężkości [przenosi się na 

liarmoinjt; i kombinacje barwy. Dobu»sy’egci 
słusznie uważa autor za przedstawiciela 

impresjonizmu muzycznego par excellen- 
ce. —  W  przeciwieństwie do impresjonizmu 

oznacza e k s p r e s j o n  i z m spotęgowa
nie intensWwno-ści wyrazu wewnętrznego 

do możliwie najwyższego stopnia. W  mu
zyce oznacza się odwróceniem się od lite 

rackości, ozluźnieniem dawnegi? systemu 
lonalnego (iprzyczem należy tu Tiiodać, że to 

rozluźnienie nastąpiło już w  impresjoniz
mie, choć moż# mf skutek innych przy
czyn), lekceważeniem zmysłowych właści
wości barw.no-dźwiękowych, zarzuceniem 
harmo.nji jako elementu konstruktywnego 

na korzyść aktywności linearnej i tenden
cję do form  coraz bardziej zwartych. Ten
dencja t-a doprowadza w k-ońcu do zaniku 

farmv, z której pazcłStaje tylko abstrakcja 

organizmu formalnego. Należy tylko żalo 

wać że autor nie zajął ^ię ‘ bliżej stosunkiem 
ekspresjooizmu muzycznego do ekspre-sjo- 
nizmu mahtosiiega, pomiędzy którym  
o-prócz wskazanych wy-żej anaiogj.i. izacho 
dzą jednak i daleko idące różnice, uderza
jące ’ już choćby wobec faktu, że ekspresjo- 
reiizm w malarstwie działa ‘łieizpeśredn o 

samą formą i barwą, zaś w muzyce prze
ciwnie, mateiijalom dźwiękowym, przesubli- 
mowanym i przepuszczanym dopiero przez 

filtr MfteHeOflhi. Możnaby również kwestio
nować słuszność określenia .,cks*ihss (osikwn 

w  muzyce, gdzie wogóle tylko w bardzo 

ogramiio»®»ej mierze może być m owa -o na
turalizmie. —  Żródel r e a k - c j  i p irze -c iw r  
e k s p r e s j o n i z m o w i  dopatruje -s*ę 

autor’ słusznie w nowym duchu czasu epo
ki powojencj. Ta epoka żąda siztuki cłł i 
wszystkich, prostej i monumentalnej. \vv- 
roslaj z <duc-ha«zbiai'awO‘ści ii p.ieśni [udo
wej. Wyrazem  tego jest zwrot ku -muzyee 
chóralnej, renesans madrygału muzyki re
ligijnej, zwrot do folkloru (w  ostatnich 
dwósh daiedzinaeh brak nazwiska Szyma
nowskiego!) i do rytmiki prymitywów. Jest 
to odrodzenie muzyki z ducha rzemiosła;
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na tym .terenie ostatnim wykazuje tein kie
runek .niektóre cechy wspólne z eksipresjo- 
nizmem, ifMt położenie punktu ciężkości na 
linj.i' .melódyjń'ej i na obsadę kameralną; 
nowym jednak jest w  fritn element dynamo- 
mołóiryczny i element koncertujący, oraz 

przeniesienie stylu kameralnego na mefzv- 
kę wokahiąt, nawet! na operę, w  której za
sada formy skonstruowanej sub specie lo
giki wyłącznie muzycznej bez oparcia się 

o cizj nnik dramatyczny tekstu daje pole do 
nowy-th eksperymentów. Negrłtyw-ne usto
sunkowanie się „ n o w e j  r z e c z o w o -  

ś c i“ do bezpośredlniego góśiu emocjalne- 
go, nie jest i według Tlessena nie może 

być jego zaprzeczaniem, ale co najwyżej 
zaakcentowaniem jego ijodzaju, różijego od 
romantyzmu.

D r. St. Łobaczew ska  (Lwów)

Prof. N. A. S o k o l o w :  Imitacji na
cantus firmus. Posobne pri izuczenii kon 

Irapunkta .^trogogio stila. Izdanie Gosudar- 
stwiemnoj Komserwatorii. Leningrad 1928 
8°, 62 stron.

Pośmiertne wydanie pracy zmarłego w r 
1922 profesora kompozycji w  konserwa toc- 
jum leningradzkiem, Mikołaja Aleksandro
wicza So/kołow-d, było aktem Uozczen-ia jego 
pamięci przez profesorów tegoiż loomserwa 
torjurn, które w  Iwłij ćeniKej bibljotece prze
chowuje rękopis wielkiego 2-tomowego dzie 
ła Sokołowa p. t. O.snowi polifonii. W y d a 
na .praca rosyjskiego teoretyka i kompoizy- 
t.ara jest zapewne fragmentem tego dzieła, 
zajmującego się, jak sam tytuł wskazuje, 
kontrapunktem ścisłym, i zawiera ons,zi<?r- 
iriej (n®  to ma miejsce w  innych dziełach 

teoretycznych) traktowany problem tech
niczny im-itacyjnego (Opracowania głosów, 
towarzyszących melodj.i stałej (cantus fit- 
mus), zawierającej .równe całe nuty i po
zostającej albo w  jednym i tym samym  

głosie albo też podzielonej na frazy, które 

pojawiają się w  .różnych glosach. Autor po
przedza omówienie właściwego problemu  

dłuższym szeregiem ustępów zajmujących 

się wyjaśnieniem istoty stylu ścisłego w  kon
trapunkcie, zwłaszcza epoki polifonji k la
sycznej, podaj" następnie wszelkie jego tech

niczne właściwości, wchodząc w  szczegóły 

ddRładriió, przyczem podstawą jego rozwa
żań i wzorami, na któi^m  się opiera są 
wyjątkami z dziel CMancla di Lasso, Pa- 
leslirmy, Haslera, Viclorii i G. Gabrielego, 
a więc tych twórców, którzy reipfeizentują 

najdojrzalszy i najczystszy styl ścisły w  jpfT 

!M'ónji wokalnej, a eappe-lla. Znaczną a przy- 
tem bardzo wartościową część Drący sta
now ią przykłady samego Sokołowa w  ilości 
12, -[feiane na 3, 4, 5 i 6 głosów, szcze
gółowo objaśnione co do ich wewnętrzne
go mechanizmu fcontrapunklycznego. Objaś
nienia te ć?ehuje -wielka wiedza i subtel
ność spostrzeżeń, tak iż .pracę Sokołowa, 
stanowiącą1 rzeczywiście uzupełnienie „ Im - 
acyjmego ikiontraipunkłu w ścisłym stylu“ 

Siergieja Iw. Tanejewa, możemy naigorę- 
cej polecić każdemu nauczycielowi kontra
punktu, a zarazem oczekiwać .z zadowole
niem zapowiedzianego wydania całego dzie
ła Sókolowa, które zapewne jesit napisane 

iz tą samą ścisłością -i jasnością wTykladu 

i równie pełne bardzo subtelnych spostrze
żeń, jak omawiany przez n.as wyjątek o lini- 
tacyjnem opracowaniu mełodji stałej.

A. ifchybiński

G e h r i n g  Jacob: Grundpirinzipiien der
.musikalischeu Gestaltung. Lipsk Breitikopf 
i Harleił, 1928. 8°, 66 stron.

Autor namierzał w swej pracy dokońflć 
dla mużykologji tego samego, co dla hi- 
sto.rjd iszluk plastycznych uczynił W o lffiin  

Ten ństatni zdołał wykazać, że różne sty
le w  plastyce są wynikiem różnego sposo
bu patrzenia, różflego odniesienia się do 
świata RtjSWiaft wzrokowych. PodSbaiy -cet 
w  odniesieniu do historji muzyki stawia 

sobie Gehiring —  na póe.zątku swej pracy 

Przeprowadzenie analogicznej tezy byłoby  

rzeczywiście doniosłym faktem wr dziejach 

mużykologji: pozwoliłoby z jednego punk
tu Widzenia ująć i określić podstawy, róż 

nice i stosunki różnych stylów muzycz
nych —  gdybjż tytko zostało dokonane. 
Autor jednak, sformułowawszy na począt
ku pracy tij tezę. nietylko nie podejmuje 

się jej udowodnienia, ale w  żadnym I  dal 
szych rozdziałów na .vet do niej nie wraca.
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Zajmuje się w  nich na.przemian: tonacją, 
budową formalną i ogólnym charakterem  

kompozycyj okresu klasycznego i roman
tycznego oraz różnicą w  zastosowaniu tych 
czynników w  obu tych okresach. Poza te 

dwa okresy historji muzyki autor wogóle 

nie wychodzi, co jednak ze względu na 

ogólny charakter tezy naczelnej hyfoby 
wSiskazaine. Nadto —  w  związku z temii roz
ważaniami znajdujemy tu tak osobliwe 

twierdzenia, jak: że muzyka iprzedklasyozna 

nie zna wogóle jeszcze siły Konśitmrktywtoej 
tonacji (autor nie zdaje sobie widocznie 
opraw y  z tego, że istnienie odrębnych od no
wożytnych praw  i zasad Konstrukcji w  sy
stemie tom jj^j kościelnych mit jest rów no
rzędne z brakiem w s z e l k i c h  zasad 

i praw ), że następnie niekażdy kompleks 
tcmów, ukształtowany rytmicznie i melo
dycznie może być .motywem muzycznym, 
a dopiero przez .dosłowne powtórzenie mim 
się staje, że wreszcie podstawą budowy  

formy sonatowej jest 'złoty podział, pom i
mo że go uchio nie moż>erojąć jako zasalę  

formotwórczą i t. p. Aby jednak nie czy
nie autorowi krzywdy, należy wspo*ninieć 
■i o jego innych, słusznych koncepcjach. 
I tak n. p. usiłuje ująć elementy mmz.yki 
w  pojęcia przestrzenne, co w  isiwem zało
żeń u nie jest fałszywe; więc .ogół toinów, 
tworzący malerjał muzyczny, nazywa,jpuśzg- 
strzenią muzyczną, melodje linjami, har
monie płaszczyznami muzycznemu. Jednak 
już w  najbliższych wywodach popełnia nie
konsekwencje: tę samą konstrukcję uwu- 
iża ir.az za jednowymiarową, a polem mówi 
o niej jako -o płaszczyźnie; twierdzi, że 
ekspozycja i repryza sonaty m ają charak- 
tek Im jowyjJ), a przetworzenie jest więcej—  

wymiarowe. W  dalszych swych wywodach 

zarzuca przeprowadzenie tych analogij, nie 
doprowadziwszy .ich do końca. W  całej roz
prawie .znać kłady pojęć i metod właści
wych .leoryj sztuk plastycznych. —  Słusz 

nym jest również pomysł autora .rozróż
nienia dwóch typów słuchaczy muzyki:
1. ty.pu symbolicznego (syntetycznego), któ
ry skupia się głównie na treści psychicz
nej dzieł muzycznych i słuchając stara się 

ją odtworzyć, 2. typu analitycznego, któ
ry  raczej zwraca uwagę na konstrukcyjne,

techniczne cechy kompozycji. Pomysł ten 

jest jednak tylko pewną odmianą utartego 
wśród psychologów muzyki poglądu, że uję 

cle i rozumienie muzyki może być: 1. emo
cjonalne lub 2. intellektualne. —  Naogół 
niermożma autorowi odmówić pewnych moż
ności syntetycznego ujmowania zjawisk, 
ale czyni on to głównie w  zakresie dość 
.jałowych spekulacyj, które nie wnosząc ni
czego nowego, pozostają w  sprzeczności 
7. metodą pracy, właściwą muzykologji. 
W prawdzie liczne, długie (niezaiwsze po
trzebne) przykłady usiłują (książce nadać 

pozory fachowości, to jednak niie .mogą one 
wpłynąć na charakter samych wywodów. 
Większą część rozprawy Gehringa zajmu
ją (porównania (usychikjj a co za tern idzie, 
i stylu klasyków i romantyków, utrzyma
ne w  charakterze najbardziej ogólnikowymi, 
^Ttóre, będąc słuszne same w  sobie, są tyl
ko powtórzeniami poglądów powszechnie 

przyjętych. W praw dzie liczne cytaty wska- 
z-ują .na oczytanie autora w  literaturze m u
zykologicznej, trudno jednakże z niemi po 
godzić rażący niekiedy brak .znajomości 
faktów zasadniczych, jak na to wskazują  
wyżej podane poglądy autora. Całość spra
wia dziwne wrażenie: liczne ustępy rozdzia 

łów  nre stoją za sobą w  logicznym i treści
wym związku, niekiedy autor rozpoczyna 
■długi szereg argumentów, nie mówiąc, co 

chce niemi poprzeć, mięsza stale problemy  

odrębnych rozdziałów z sobą i t. p.

D r. Z. Lissa  (Lwów )

E r m a t i n g e r  Erhart: Bildhafte M u
sik. Dntwurf einer Lehre vom dar musika- 
lischan Darstellungskunst. Tybinga 1928. 
Verlag J. C. B. Mohr. 8°, 109 stron.

Książka Ermatingera należy do typu 
dzieł jsyn.tetycznych, -usiłujących ująć zja
wiska różnych dziedzin życia z jednego 
punktu widzenia. Autor stara się w niej w y 
wieść .muzykę z ogólnych norm  życia, sko
ordynować jej prawa z prawami wynikcją- 
cemi z oglądu całokształtu świata. Czyni to 

w  ten sposób, że elementy .i zasady kon
strukcji w  muzyce sprowadza dio tychże 

czynników w  zakresie zmysłu wzroku, opie
rając się dogmatycznie na twierdzeniu Goe-
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thego, że głównym zmysłem ludzkim jest 
wzrok i że wszystkie symbole, do który eh 
należą wiszelkie dzieła sztuki, ujmujemy 

przedowszystkiem przedstawieniem wzroko- 
wem. Przyjm ując to założenie bez żadnego 
dowodu za słuszne, buduje na niem auior 

nowy i tak ciekawy -system teorji muzyki, 
że warto go —  przynajmniej w  najogólniej
szych zarysach —  przytoczyć.

Muzyka musi podobnie jak  wszystkie in 
we sztuki, mieć swój konkretny, optyczny 

przedmiot, który przedstaiwja; gdyby go me 
miała, nie mogłaby b j^  organiczną całoś
cią; treść obrazowa narzuca muzyce jej 
formy. Wykryć, jakiego rodzaju obrazy op
tyczne stanowią treść muzyki, oto cel p ra 
cy autora. Jednak już na początku jego 

rozważań daje się zauważyć pewne pochy
lenie od tezy naczelnej«,Ermatinger bowiem  

twierdzi, że obraz optyczny jest tylko s y m- 
b ó l e m  treści muzyki, a nie samą treścią, 
którą —  jak z dalszych wywodów  wyni

ka —  stanowi przeżycie psychiczne. Nasu
wa się tu pytanie: dlaczego autor wstawia 
pomiędzy przeżycie psychiczne a słuchowe, 
pośrednictwo obrazu optycznego? W  kon
sekwencji tego muzyka byłaby symbolem  
symbolu, a nie treści? Jeśli bowiem przed
stawienie wzrokowe n i e łączy się nieo
dzownie z przeżyciem muzycznem —  jak  
to wykazuje doświadczenie —  to teorja Er- 

tmatingera nie może służyć za dowód twier
dził ia Goethego, jest raczej zastosowaniem  
tej .tezy (która sama nie jest an i oczywistą, 
ani udowodnioną) w  odniesieniu do muzyki. 
Przedstawienia wzrokowe kojarzą się tylko 

z %nuzycznemi, podobnie jak wrażenie czu
ciowe i i., ale nie stanowią one głównej drogi 
do ujęcia muzyki, jak to autor twierdzi. Gdy
by jego teorja była słuszną, musielibyśmy 

wszyscy pirzy słuchaniu jakiegoś utworu mieć 

to samo przedstawienie wzrokoiwe. Możnaby 
ze względu na to mówić o prawdziwem lub 

fałszywem rozumieniu muzyki, co też au
tor czyni. A  w  czem leżałoby kryterjum  

tej prawdziwości? Prawdziwymi lub fa ł
szywym może być jedynie sąd nigdy samo 
przedstawienie, tfłrmatinger wie mógłby' 
twierdzić, że muzyka wyraża sądy, przeko
nania. —  W  muzyce, podobnie jak w  p la 
styce, są 2 główiee elementy: 1. lin ja (jaka.

czynnik samoistny lub graniczny płaszczyz
ny lub przestrzeni) i 2. barwa. Na linję 
muzyczną składają się: rytm i różnice w y 
sokości tonów. Obraz muzyczny jest statc 

w  ruchu; przedmioty i zjawiska natury m o
gą być przez muzykę przedstawione, o -Je 
są w  ruchu; ąjsflŁO przykład tych przedmio
tów podaje autor: u c z u c i a .  Jeśli wiec 
uznaje uczucia za przedmiot muzyki, to d la
czego ujmuje je wpierw w  formy prze
strzenne, skoro zjawiska psychiczne są 

absolutnie nieprzestrzenn-e? Parę stron jed
nak dalej twierdzi, że estetyczne przeżycie 

muzyki opiera się i dokonuje jedynie po
przez przedstawienia wzrokowe —  Mimo to 
E-rma-linger występuje przeciw muzyce pro
gramowej twierdząc że ona podaje obrazy, 
które przedtem zostały słownie przejęte 

i sformułowane; -ona nie daje symboli, ale 

ich konretne rozwiązanie. Czysta muzyka 

wyraża się przez symbole obrazów  i w y 
wołuje je leż w  słuchaczach. Przedstawie
nia wzrokowe są trójwymiarowe, więc i mu
zyka musi wyrażać te trzy wymiary. Przed
stawienie wzrokowe dokonuje się przez ko
lejne ujęcie linij, zarysów, potem płasz
czyzn, nakoniie^ całości przedmiotu. I m u
zyka w  swym rozwoju przeszła przez te 3 
stadja. Pierwolnyun elementem muzyki jest 
Jinja, która jest rezultatem najpięć rytmicz
nych i melodycznych. Jest ona obrazem  
dymensj-i szerokości, przedstawia zaś ruch 
całego przedmiotu, głównie jego punktu 
centralnego (tu popada auto-r w  sprzeczno
ści z sobą samym, wyżej bowiem twierdził 
że linja nie może wyznaczać trójwym iaro
wej przestrzeni, a więc i nie przedmiotu 
przestrzennego). Płaszczyznę wyznaczają 

dwie samoistne, a jednak skoordynowane 
linje. Interwały współbrzmień stanowią 

zmienną wysokość płaszczyzny. W prawdzie  

Ermatimger przeprowadza ściśle analogję 
elementów płaszczyzny wzrokowej i mu
zycznej, jednakże w treści tych pojęć tkwią 

pewne istotne różnice, które autor pomija. 
Zjjpemina, że istotą płaszczyzny, powierzchni 
ograniczonej linjami, jest właśnie odleg
łość tych dwóch liniij, to, co jest niemi zam
knięte. Natomiost istotną treścią tego, co 
nazywa płaszczyzną muzyczną, a więc in
terwału lub szeregu interwałów, jest nie
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ten zakres tonćr\v, który jest zawarty po
między :onam: iskrajnomi, ale jedynie i tyl
ko same tony skrajne. Zakres tonów, któ
ry się pomiędzy niemi rozciąga, jest nie- 
tylko nieważny, ale nawet przeciwny tireści 
tych -iii-tei wałów. —  \V związku z proble
mami płaszczyzny muzycznej zaznacza au
tor, że lozumienie muzyk: jedno- i dw u 
głosowej jest dziś niemożliwe, bo  nasze 

przedstawienia wzrokowe są wybitnie trój
wymiarowe, a zjawiska diwuwyiniarokłe m o
żemy jedynie ujmować w1 myśl trójwymia
rowości, jako niepełne. Tu należy zapytać, 
skąd autor ma tę pewność, że widzenie 
tych ludzi, którzy tworzyli muzykę 1- i 2- 
głosową n ii e było trójwymiarowe? —  Pmze 
strzeń muzyczną może —  według autora —  

wyznaczyć tylko większa o,d dwóch ilość 

głosów. Już trzy głosy wyznaczają ją do
kładnie. Pomiędzy 3 linjami muzycznemi 
rozciąga się przestrzeń muzyczna, wypeł
niana promieniowaniem tych linij. Te 

twierdzenia mogą być podstawą licznych 

wątpliwości, których rozważania Ermatin- 
gera nie Tozjaśniają. Dlaczego autor przyj
muje, że 3 linje muzyczne wyznaczają tró j
wym iarową przestrzeń muzyczną, skoro 

równie dobrze można sobie wyobrazić, że 

wszystkie trzy leżą na jednej płaszczyźnie? 

Diaczego twierdzi, że wymiar głębi poda
je gtois najniższy a nie n. p. środkoiwy, któ
ry jako słabiej słyszany od skrajnych sta
nowiłby pewną analogję do perspektywy 
przestrzennej? Dlaczego twierdzi, że linje, 
wyznaczające przestrzeń muzyczną proiTiie- 
niują do wnętrza tej przestrzeni, SK,o-ro m oż
na iprzyjąć —  powołując się na zjawiska 
tonów górnych i kombinacyjnych —  że ra 
czej promieniują one na zewnątrz? —  Róż
nice trójdźwięków durowych i mollowych 

sprowadza autor do różnic naszego- pozna
nia przestrzeni, które może być centralizu
jące, skupiające się od przedmiotu ku jed
nemu punktowi, i decentralizujące, rozsze
rzające się od oka do nieskończoności. Ta 
biegunowość naszego odniesienia się do 
przedrzem  znajduje według Erm&tingera 
swe dokładne odzwierciedlenie w  biegu 

nowem przeciwieństwie -kierunków w  tych 

dwóch rodzajach trójdźwięków. Jak widzi
my, stoi tu autor na stanowisku dualizmu

harmonicznego H Riemanna. Trójdźwię 

kom Odpowiada wyobrażenie wzrokowe 
trójkątów, ich różnym pozycjom i ukła
dom różne welkości położenia i kształty 
tych figur. Autor przeprowadza tę łączność 
tak dalece, że wylicza szeregi form  geome
trycznych, których obrazem muzycznym ma 
ją być różne formy trójdźwięków. W y w o 
dy te jednak m ają charakter wyłącznie 
speikułatywny, gdyż —  jak sam autor póź
niej sitw.ieirdza —  u -słiichaoz-a naiwnego min* 
muszą się wyobrażenia łączyć ze słysza- 
nemi akordami. Odnośnie do przewrotów  

'trójdźwięków stwierdza Eirmalinger, że są 

one wyrazem niedoskonałej przestrzeni,, ho 
jeden jej punkt jest dany poza przestrze
nią widzialną, zaś przewroty trójdźwięków  
molowych są symbolami form  nieziem
skich ( f), ponieważ jeden punkt obrazu jest 
dany wogóle poza ziemską przestrzenią, 
Z lego wynikałoby że muzyka jest sym bo
lem jedynie pewnych a b s t  r a k c y j  

przestrzennych, że jej treść stanowią ab 
strakcje a nie konkretne przedstawienia 
wzrokowe. Jak więc pogodzić to z poprzed- 
niemi twierdzeniami autora? Co znaczy 
„przestrzeń nieziemska"? W  związku z temi 
rozważaniami narzucają się pewne pytań a. 
Czy wobec twierdzeń autora ślepi od uro
dzenia nie mogą rozumieć muzyki? (do 
świadczenie uczy czego innego). Jeśli zaś 
tych wyobrażeń wzrokowycn słuchacz me 

m u s i  mieć, a niektórych nawet mieć nie 

m o ż e ,  to dlaczego konstruować je sztucz
nie, zwłaszcza, ż-e one nie przyczyniają się 

w zupełności do wyjaśnienia zjawisk mu
zycznych? Nadto: pocóż ujmować wrażenie 
słuchowe za przewodniki innych wrażeń 
zmysłowych, skoro te pierwsze mają swo 

iislą treść, zrozumiałą samą przez się? —  
Jak się sprawa -przedstawia z akordami dys- 
sonującemi, tern się autor nie zajmuje. 
Twierdzi jedynie, że tworzą one ipłynne, 
-niestałe formy przestrzenne. —  Zorganizo
wana muzyka jest właściwie symbo-Ie-m ru 
chu form przestrzennych. Odiegłość -pomię
dzy głosami jest wyrazem intensywności 
napięć ruchu. Ruch ten może być trojaki: 
-ruchli-wości głosów górnych i dolnych są 

-obrazem tych 3 rodzajów  ruchu Nie- 
uwzględniomy tu jest problem: które głosy
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nadają -całości kierunek ruchu w  utworach 
polifonicznych, w  których każdy glos ma 

swój własny ruch? W  odniesieniu do fak 
tury 4- i 5-głoisowej twierdzi aulor że i ona 

wyraża tylko form y -przestrzeni trójwym ia
rowej daje obraz dokładniejszy, ale mniej 
jasny i przejrzysty poszczególne -lin-je tracą 
na znaczeniu, gubią się wśród innych; tu 

nie można już ująć konturów formy; od
nosi się jedynie wrażenie ruchomej masy. —  

Rozważania autora na temat stosunku barw  
optycznych do dźwięków świadczą tylko jak 

dowolnie można konstruować analogje mię
dzy lemi zjawiskami, oparte li tylko na 

suDjeiklywnem kojarzeniu. —  O całokształ
cie wywodów  Ermatingera można dowie
dzieć tylko jedno: są jasne, przejrzyste, 
konsekwentne i  ścisłe co do rozumowania. 
Szkoda tjjJko że opierają się na założeniu 
nieudowodnio-nom i mało praw-dopodob- 
nem. Nie przyczyniają się w  niczem do -wy
jaśnienia muzyki jako takiej i nie dają się 
zupełnie empirycznie stwierdzić. Książka 
jest wyrazem tak modnej obecnie tendencj' 
cło ujęcia i wprowadzenia jednolitości w  zja
wiska i przeżycia, pochodzące z różnych 

dziedzin zmysłowych.

Dr. Z. Lissa (Lwów)

H. J a h n k e :  Beiłrage .zur Psychologie 
der niusikalischen Komposition. Lipsk 1928. 
Odbiitka z ,,A-rchiv f. d. ges. Psychologie", 
t. 66, z. 3,4, str. 437— 492. Akad. Verlags- 
g-esellsiJiaft.

Problem, którego rozwiązanie postawił 
sobie Jahnke za zadanie omawianej rozpra
wy, daje się pokródee ująć następująco: 
jakie są psychologiczne Dodstaiwy czynno
ści twórczej w  zakresie muzyki? Aby zana
lizować i zrozumieć tworzenie muzyczne, 
badano dotychczas jedynie wytwory czyn
ne, wyrażane w  konkretnym materjale 

dźwiękowym. Rozumienie tych wytworów  

miało stanowić pomoist do zrozumienia sa
mej czynności tworzenia. Ujęcie kompozy- 
cyj muzycznych, wedle zgodnych twierdzeń 

wielu psychologów przed Jahkem, może być 

dwojakie: 1. uczuciowe wnikania w  szcze
góły i —  nadal emocjalne —  ujmowanie 
ich w całość, 2. rozumowe, analityczne wni

kanie w  słyszany utwór. Te dwie kategorje 
odniesienia się do muzyki, ważne i słuszne 
w siosunku do zmysłowo, konkretnie da
nego niatarjału, t. j. do gotowych ko-mpo- 
zycyj muzycznych, są zupełnie nieistotne 

i niępolrzebne dla zrozumienia samego two- 
rzeniai, jatko pewnej czynności psychofi
zycznej. Tu m-o-żnaby dodać i ten argument, 
że nielyłko psychologiczne podstawy w y
tworów nie mogą stanowić zarazem psycho
logicznych podstaw czynności, ale nawet 

wnioskowanie o czynnościach na podsta
wie wytworów tych czynności należy uznać 

za błąd metodyczny, za przejście od następ 

stwa ido racji, od skutków do przyczyny, 
co nigdy (jeśli idzie o pozytywne sądy) nie 
może dać wniosków pewnych. To też Jahu- 
ke odrzuca tę ogólnie przyjętą metodę 

i stara się na podstawie -ogólnych założeń 

psychiki człowieka zbadać istotę tworzenia 

muzycznego, jego rodzaje oraz jego dyspo
zycje psychiczne i fizyczne, potrzebne do 
tego, by czynność twórcza zaistniała i zna
lazła swój konkretny wyraz w kompozycji 
muzycznej. —  Jako założenie swej pracy 

podejmuje aulor twierdzenie E. Kurtha: 
„Der Klang ist tot, was in ihm lebt, :st 
der Winie zum Klang“ („Ro-manlisehe H ar
monik") . Czynność tworzenia stanowi to 
medjum, po przez które „wola do dźwięku" 
staje się dźwiękiem, realizsuj-e się w konkret
nej- formie, a raczej w  szeregu znaków, któ
rych w  każdej chwili anożna konkretnie od 
tw o rz y  ich znaczenie. Skąd s.ię bierze ta 
„wola do dźwięku",-dzięki czemu i jak -zdo
bywa sobie swoją formę konkretną —  oto 

problemy, których rozwiązanie pozwoli 
ująć istolę tworzenia w  zakresie muzyki, 
Ta „wola do -dźwięku" nie jest —  według 
Jahnkego —  czemś psychicznie prostem. 
Składa -się na nią wiele faktów i czynności 
psychicznych, które wielokrotnie załamują 

się w  pryzmacie materjalu fizykalnego -oraz 

przeżyć twórcy, zanim się tak skrystalizu
je, aby zdąż-ać do swej oibjektywiizacjii. To 

też zanim autor daje odpowiedź na te naj
istotniejsze dla podstawowego problemu 

pytania, stara się naświetlić elementy skła
dowe tej „woli", jako głównego motoru 
twórczości muzycznej. —  Czynność kom
ponowania jest wyrównywaniem m o ż-
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noś- cś ,  t. j. intełłoklualnie danego małer- 
jału dźwiękowego, z k o n i e c z n o ś c i ą ,  
t. j. napięciem uczuć i wyobrażeii fantazyj
nych, które dążą do znalezlienia idbjoktyw- 
nago wyrazu dla «iebie. Twórczość jest pro 
cesem obiektywizacji. Obok wewnętrznych 

praw  życia umysłowego i uczuciowego 
twórcy, urządzą nią też prawa, tkwiące w  sa
mym materjale dźwiękowym. Te ostatnie 
uwarża Jahnke za energje, które pierwotnie 

/(Ustały w materjał dźwiękowy wprojekttiowa- 
lie przez łudzi, a potem uznane za autono
miczne prawa i energje samego materjału. 
Temu poglądowi należy się sprzeciwić, al
bowiem w  obrębie materjału dźwiękowego 

panują pewne prawa fizykalne (11. p. po
krewieństwo fo n ó w ), które istnieją nieza
leżnie od psychiki ludzkiej, a które decy
dowały i 'decydują o selekcji i kształtowa
niu w  obrębie tego materjału. —  Z powy
żej podaną definicją tworzenia muzyczne
go łączy też Jahnke pytanie: skąd się bie
rze wewnętrzna potrzeba, konieczność two
rzenia? Aby na to odpowiedzieć, wydoby
wa starą i zapomnianą dziś leorję^l którą 
75 łat temu obalił Hanslick (Vom Musi- 
kalisch-SchOnen. 1854), a której główną te
zą jest to, że w  muzyce wyrażają się uczu
cia, że muzyka wyraża uczucia. Jahnke 

ubiera to twierdzenie w  nieco bardziej 
skomplikowaną szatę, twierdząc, że muzy
ka  wyraża poczucie żywotności twórcy. Nie 
dofiinjuje on logo, nieco metafizycznego 
pojęcia, ale z dalszych jego wywodów  moż
na wnioskować, że rozumie on przez nie 

■ogół emocjonalnych przeżyć twórcy. Środ
kiem który łączy ich działanie jest fantazja. 
■Rozróżnianie 2 czynników w  samym akcie 
twórczym pozwala na ujęcie ze strony psy
chologicznej ogólnej różnicy stylów pew 
nych epok: a więc są okresy, w  których 
twórcy kładą większy nacisk na swoje in
dywidualne przeżyc;a (n p. epoka roman
tyzmu), inne zaś na odnajdywanie praw, 
właściwych samemu materjałowi (n. p. 
wiek X V I ) . Z  dyspozycyj psychicznych, ko 
niecznych dla twórczości muzycznej, w aż
ne są: 1. intenzywmość życia wewnętrzne 

go, któremu nie wystarczą opracowania
2. bogactwo fantazji, tak muzycznej jak  

faktów przynoszonych przez życie realne,

i uczuciowe, 8. możliwość ujęcia —  moż- 
naby dodać: choćby poświadomie —  praw  
logiki, panującej w samym materjale dźwię
kowym, 4. znajomość swego stosunku do 

form tradycji. Oprócz lyic.h ogólnych dy 
spozycyj, które muszą być własnością twór
ców  na każdem polu, ważne są inne, spe
cyficznie muzyczne: 1. jasność, wyrazistość 

przedstawień słuchowych i łatwość łącze
nia je w  kompleksy, 2. silna panilSęć w  tym 

zakresie, a z nią 3. łatwość przedstawienia 

przebiegu całości konstrukcji. —  Kwestje, 
któreśmy w  powyższej relacji usiłowali po- 
łąozye^w organicznie związaną całość, są 

jedynemi, naukowo traktowanemu zagadnie
niami w  rozprawie Jahnilcego. Oprócz nicn 
jednak zajmuje się autor inemi, o  mniej 
ścisłym i naukowym charakterze, jak n. p. 
kwestją ideologji utworów muzycznych, ra 
dością twórczą, wpływem takich czynjfbści, 
jak gra na instrumencie lub pisanie nut, 
na samą twórczość. Ujemną cechą rozpra
wy Jalinkego jest to, że mięs,za oin z sobą 

le dwa rodzaje problemów, co wpływa sil
nie na chaotyczność formalną całości, 
zwłaszcza, że ostatmo wymienione kwestje 
omawia wspoisób —  że tak powiem —  

„feljetonistyczny“. Nadto .zbył wielka ilość 
cytatów S Nietzsche-go, kórrego uwagi — 

bardzo piękne i głębokie 'Same w  sobie, ale 

pozbawione naukowej ścisłości —  kontras
tują nieraz z rozważaniami -otaczającemi 
je. W  ^związku z uwagami Nietzschego sta
wia Jahinke ciekawą iteorję wszelkiej twór
czości, którą niie od rzeczy będzie przyto
czyć. Założeń tej teorji szuka autor w  ogol 
nych prawach psychiki ludzkiej. W edług  

niego istotą natury ludzkiej jest dążenie, do 

szczęśliwego i produktywnego istnienia. 
Tworzenie je£t wynikiem nadmiaru sił ży- 
wotnyah (tu wydobywa autor z zapomn ę- 
nia toirję Schillera, według którego sztuka 

jest wynikiem nadwyżki sil żywotnych czło
wieka) , jest uświadomieniem sobie swej 
własnej mocy. Przyczyną tworzenia jest 
cierpienie, które zostaje właśnie przez tw ór
czość przezwyciężone. W  treści jak i w  spo
sobie tych ostatnich rozważań wychodzi 
autor jednak poza ramy naukowej rozpra
wy i należy jedynie żałować, że autor nie 
pozostał w  zakresie ścisłych rozważań, od
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których pracą swą rozpoczął, i że nie wys
nuł ze swych niekiedy zupełnie nowych po
mysłów i JtoncenRrj, tych wszystkich kon- 
sekwencyj, któreby dały się z nich wypro
wadzić.

D r. Z. Lissa (Lw ów )

Dr. Friedrich M a h l i n g :  Musikhritik.
Munster i. W . 1929. Hełios-Verlag, 8°, 
V II +  52 str.

W  problemie krytyki muzycznej rozróż
nia autor następujące zagadnienia: 1. kwesl- 
ja, czy możliwem jest tu postawienie pew
nych kryterjów ogólnie obowiązujących,
2. względność rezultatów krytyki, zależnych 

w  znacznej mierze od pewnych czynników 

subjektywnych, 3. zbadanie zasadniczych 

pojęć estetycznych w  muzyce w  lym celu, 
by poznanie krytyczne mogło wyjść nietyl- 
ko od podmiotu, ale i przedmiotu, 4. punkt 
widzenia czysito praktyczny, konieczny do 

zrealizowania w  każdym [poszczególnym 

wypadku. Stąd rozróżnia autoir filozoficzne, 
psychologiczne, systematyczne i socjologicz
ne problemy krytyki muzycznej. Podział 
ten jest przejrzysty i pozwala ująć cało
kształt problemów, jakkolwiek aparat sy
stematyczny, tu stosowany, jest na spoisób 
niemiecki nieco za ciężki w  stosunku do 
omów onej treści. I tak Kwestje, które autor 
omaiwia pod 1. i pod 3. są bardzo pokrew
ne, niejednokrotnie wracają nawet do tych 
samych zagadnień i dadzą się bez >brudno§Gi 
ująć razem. N a  zapytanie, co jest treścią 

dzieła sztuki, czyli przedmiotem, od które
go wychodzi poznanie krytyczne, odpowia
da Mahling wraz z H. Steinem: „Sztuka 

.jest zmysłowością, wyrażoną w  formie 

idei“, iprzyezem idea pojęta jest w  duchu 

idealistycznego monizmu jako objektywiza- 
cią duchowej prasubstancji. Kontakt z tak 

zrozumianą ideą w  dziele sztuki następuje 

na skutek aktu czystego oglądu intuicyjne
go, który według określenia autora pokry
wa się z aktem estetycznego „wczuwania 

się“ w  estetyce Lippsa. Treścią dzieła m u
zycznego jest uczucie podniesione do po
tęgi rzeczywistości metafizycznej, czyli idea 

uczucia. Dlatego treść ta nie da się ująć 

w schematy analityczne, jako przechodzą

ca granice poznania zmysłowego i jako ta
ka przedstawia w  muzyce większą trud
ność, niż w  innych sztukach Wc-hodzi tu 

zresztą w  grę Jtókże fafct, że muzyka jest 
czystą sztuką czasową i że jej treść przed
stawia najmniej analogji ,z kałegorjami 
myślenia pojęciowego. Częścią dostępną 

analizie rozumowej jest w  muzyce t$łko 
sam malerjał i jego opracowanie technicz
ne i formalne.

Nie wchodząc tu w  słuszność lub niesłusz
ność samych tzałożeń estetycznych, zauwa
żymy tylko, że autor nie mówi wcale o- leni. 
jak się ma krytyk ustosunkować do tego, 
oo określone zostało jako treść dzieła »nu 

zyeznego. W  pracy, któka izaklada sobie 

za zadania zbadanie całokształtu proble
mów krytyki i która sięga do podstaw 

przedmiotu, należało koniecznie uzupełnić 

tę lukę, ■choćby to nawet wymagało dalsze
go posiłkowania się pojęciami z zakresu 
filoizioifji ii estetyki. W szak trudno rolę kry
tyki ograniczyć do samych tylko proble
mów 'technicznych, bez względu ma ta, czy 

praca recenzenta wymaga współdziałania 

jeszcze innych sił duchowych poza czynni
kami czysto rozumowemi, czy -też nie.

Pojęcie ogólno-obowiązującego kryterjum  
w  krytyce muzycznej wyprowadza autor 
z pojęcia muzyki w  znaczeniu ogólnem, ja 
ko całokształtu wszystkich woigóle możli
wych dzieł muzycznych. Sąd o dan-em dzie
le opierać się musi na stwierdzeniu jego 
stosunku do idealnego pojęcia piękna, 
względnie pojęcia wartości muzycznej, uzys 

kanego w  te.n sposób a posteriori. Sąd ta 
ki nie będzie wprawdzie absolutnie obowią
zującym, ale będzie miał prawdziwość 

objeklywną. Zrozumienie znamion styli
stycznych oraz stosunku momentu indywi 
dualnego w  dziele sztuki do czynników  

wyrażających ducha czasu jest słusznie 

uważane w  pracy MaMimga za jedno z naj 
ważniejszych zadań krytyki w kwestjach 

stylu. W  problemie interpretacji na pieirw- 
szem miejscu staje stosunek twórcy i od
twórcy. Żądając zrozumienia initemcyj kom 
pozytora, krytyk winien dopuścić do współ
udziału element subjektywny, w  znaczeniu 

reakcji uczuciowej odtwórcy n,a treść emo
cjonalną, zawartą w  kompozycji.
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Wreszcie autor omawia kweslję facho
wego wykształcenie ikrylyka muzycznego 

i jego wartości moralnej, natomi-aist jego rola 
w społeczeństwie jako wychowawcy pu
bliczności potraktowana została nieco po

bieżnie. Bardzo słuszne są natomiast uwa
gi dotycząc*? strony formalnej; jako ideał 
stawia Mahliiing typ „krytyki artystycznej 
wsp ół t w ó rcze j ‘ .

Dr. St. Łobaczew ska  (Lwów )

POLSK]E CZASOPISMA MUZYCZNE
HOSANNA. Miesięcznik muzyki kościelnej. Rok IV. W arszawa —  ipaździerniK 1929, 

Nr. 10. Treść: S. R„ Opus Dei. —  X. H. Nowacki, Śpiiew liturgiczny na Wschodzie (-c. d . ) .—- 
X. J. Matulewlicz, Postconmniiiiio, —  Referat wypowiedziany na Zjeździć Organistów w  R a
domiu w  dn. 8 sierpnia przez p Wrocławskiego. —  Klr-onika .krajowa. —  Kronika zagra
niczna. ■ Nadesłane do redakcji. —  Nowe wydawnictwa. —  Odpowiedzi redakcji. —  Do
datek nultowy. Odpowiedzi w  czasie mszj' św. na niedziele i św ięta. Warsz-.uwa —  listo
pad 1929, Nr. 11. Treść: S. R., Officium idmnurn źródłem i metodą rozmyślania —  X. H  

Nowacki, Śpiew liturgiczny na Wschodzie -je. d.). —  X. J. Matulcwiez, Ite missa est. —  

Kronika krajowa. —  Kromka zagraniczna. —  Nowe wydawnictwa. —  Nadesłane do re 
dakcji,. —  Przedmowa do drugiego 'wyda-niia „Historji opłatków". —  Dodatek nutowy: 
Cantus ad libitum. —  Credo VI.

K W A R T A LN IK  M UZYCZNY. Rok 1, zeszyt IV. Warszawa, 1929. Treść: Dr. M arja Szcze
pańska (Lw ów ), W ielogłosowe opracowania hymnów marjaóskich w  rękopisach polskich 

XV wieku (dokończenie). Dr. Stefanja Łobaczewska (Lw ów ), O utworach Seibasljana 
z Felsztyna, XV I wiek (dokończenie). —  X. Dr. Hieronim Feiclrt (Kraków ), „Audiite mor- 
tales Bartłomieja Pękiela (Kompozycja w stylu uronodycznym). —- Dr. Ludwik Bronarski 
(Genewa), Stosuimlk Schumanna do twórczości Chopina (dokończenie). —  Dr. Bronisława 
Wójoikóiwna (Lw ów ), O literaturze Chopinowskiej w  Polsce Odrodzonej. —  Materjały dr 
historji muzyki polskiej: W arszawska n iuH ka roku 1835 (Feliks Starczewski). —  Sprawo
zdania: 1. Pacdfti-Cato, Dwie pieśni wielogłosowe na cześć św. Stani,stawa, wydał Dr. J. 
Reiss (Chybiński); 2. Eugenjusz Partkiewi.cz, Pieśni (Chybiński); 3. Kairol Szymanowski, 
Sześć pieśni ludowych ^Kurpiowskie) na chór tmięszany (Chybiński); 4. Jerzy Lefeld, Sek
stet smyczkowy, oip. 3 (Chybiński); 5. Hugo Riemanni, Muisiiklesikoin, 11 wydanie (Szcze
pańska); 6. J. Zuth, Handlbuch der Laute und Gitarre (Chybiński); 7. Teichmuller u. K. 
Herrmann, Internationale unoderne Klawiermusiik (Chybiński); 8. W  Altmann, Handnuch 

fiir St,rei‘chquartetfsip,ieleT, 3 tomy (Chybiński); 9. della Carte, Antologia della storia della 

musica (Chybiński); 10. W . YełtŁer, Das fruhdeutsche Lied (Chybiński); 11. Księga pamiąt
kowa Wszechsłowiańskiego Zjdtzdu Śpiewaczego i Festivalu Muzyki Polskiej (Chybiński),
12. FestSchrkft fiir Johannes W o lf (ChybićCśkś); 13. R. Łachmanu, Muśik des Orienls (Chy- 
biński); 14. K. G. Felicrer, GTundzuge .der Geschichte der k-atholischon Kirchenmusik (C h j- 
bińskli); 15. D. Milhaud, Elud.es (W ó je ików n a); 16. L. Landry, La  sensilbilite musicale (Ło  
baczewska); 17. J. B. Mc -Ew-en, Tempo rulbato efc Tiime-Varialion (W ó jc ików n a); 18. B. 
Bruck, Wa-ndhmgen des Begniffs Tempo rabato (W ó jc ików n a); 19. W . Woehl, Melodie 
lehre (W ó jc ik ów n a); 20. H. Erpf, Sludlien zur Harmonie- and Klangtechnik der neifeiren 

Musik (Łobaczewska); 21. Z. Noskowski, Kontrapunkt (Chyhm&ki). —  Polskie czasopisma 
muzyczne (Hosanna, Kwartalnik mnzyeany, Lwowskie wiadomości muzyczne i literackie. 
Muzyk wojskowy, Muzyka, Muzyka. kościelna, Myśl muzyczna, Przegląd muzyczny, Śpie
wak). —  K w itka . —  Od redakcji.

L W O W S K IE  W IAD O M O ŚCI M U ZYCZNE  I LITERACKIE . Rok V, Nr. 10(47). Lw ów  

dnia 1 października 1929. Treść (artykuły muzyczne) : Karol Slromenger, Przyszłość muzy
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ki czy , muzyka przyszłości11 —  Dr. Józef Reiss, Popis muzyczny czy przegląd pracy. —  Sta
nisław Niewiadomski, Stanisław Burcowicz. —  Dr. Seweryn Barbag, Systematyka muzyko
logii ądiąg dalszy). —  Kromka. — —  Nr. 11 (48) Lw ów  dnia 1 listopada 1929. Treść (arty
kuły muzyczne): Karol Stromenger, „Odmłodzenie11 Wagnera. —  Dr. Seweryn Barbag, Sy
stematyka muzykologii (ciąg dalszy). —  Nowości muzyczne. —  Komunikaty. —  Koncert).

M UZYK W O JSK O W Y. Ro,k IV, Nr. 15. Dnia 20-go września 1929 r. Treść: Dr. Józef Reiss, 
Heurylk Wieniawski (ciąg dalszy). —  Prof. iJ. Adamski Koryfeusze modernizmu niemiec
kiego (ciąg dalszV. —  Projekt ustawy o usldoju szkolnictwa muzycznego. —  List p. W . 
Stysia do redakcji. —  Z kursów kapełmistrzowskich. —  Z żyda orkiestr wojskowych. —  
Od rUHakcji.

YVydawn'iclwo powyższe przesilało ukazywać się <£ dniem 20 września 1929 r.

MUZYKA. Rok Y 1. Nr. 10, W arszawa 20 października 1929 r. Treść: Stanisław Przyby
szewski, Fortepian Chopina. —  Adolf Chybiński, YV kwastji przeznaczenia -psalmów M i
kołaja Gomółki (Interpretacja). —  Viitezsl.av Novak, Antoni Dworz-ak (!). —  Zygmunt Sto- 
jowskii, W  imię prawdy w  dźwiękach. —  Tadeusz Jarecki, Poil-tchromiizm instrumentów 

perkusyjnych. —  W acław  Kochański, Stanisław Barcewiciz. —  K arol Stromenger, Sergjusz 

DjagSbw. —  (-mgl), Impresje muzyczne. —  Z opery li sal koncertowych. —  Nowe wyda
wnictwa (A. (Książki, B. Nuity)^—  Przegląd prasy. —  Kronika. —  Rozmalitftci (1. Dr. Hans 

Hollaender. Szopen w  Wiertni u; 2. Listy do redakcji; 3. Nasze konkursy i t. d .). —  Przegląd 

muzyoznto -pedagogiczny f f le r a  Szczepanowska. Znaczenie nauki solfeżu, jej cel i główne 

zasady wytyczne). —  Muzyka mechaniczna (1. Dr. Marjan Stępowsk-i, Radjo optyczne ii film  
dźw-iękowj'; 2. Tadeusz Czerniawski, O akcji muzycznej Polskiego Radja; 3. Nowe płyty 

gramofonowe). —  Dodatek: „Le BulletSn musical de la revm. „Muzyka11 (1. Dr. Otto Goim- 
bosi, B-akfark in Pollen; 2. Croniąue musicale). —  Dodatek nutowj Michał Kucharski, Ko
łysanka. —  Dodatek ilustrowany („Ilustrowana kronika muzyczna11).

M UZYKA KOŚCIELNA. Rok IY', Nr. 9, Po-znaii, wrzesień 1929. Trćść: X. Augusit Kardynał 
Hlond, Prymas Polski Przedmowa. —  Ks. dr. Htenouim Feiohit, Stosuneik konstytucji apo
stolskiej „Diwini Cullus11 do „Motu proprio11 o imuzyoe kościelnej. —  Bronisław Rutkowski, 
Religijne i kulturalne wartości „Motu proprio11 papieża Piusa X. —  X. Dr. Bronisław Gła
dysz, O nowym rytuale dla Polski (Uwag kilka ze stanowiska muzycznego). —  Dr. Kazi
mierz Zieliński, In-starMnłenty muzyczne na powszechnej wystawie kraj-owt-j w Poznaniu. —  

Franciszek Konior, Uwagi o reformie muzyki kośdMlnej. —  J. Rzendowski, Salezjańska 
szkoła organistów w Przemyślu. —  Dr. Kazimierz Lubeckli, Muzyka fc-zytnnikiem życia ko 

ścielnego. —  25-loc-ie „Molu proprio11 w Polsce d w innycli krajach.

PRZEGLĄD  MUZYCZNY7 Rok V, Nr. 9, Poznań, wrzesień 1929. Treść: Zjazd śląski. —  

25-lecie pracy prof. SI. Kwaśniflra. —  Konkurs muzyczny. - Śpiewactwo słowiańskie. —  

Wiarlom-ości bieżące. —  1 Jugosłowiański Ziazd śpiewaczy w  Belgr^dzifc. —  Sprawozdania 

z nut. —  Pisana. —  Konkurs orkiestr wojskowych. —  Zjednoczenie Polskich Związków  

śpiewaczych. — —  Nr. 10, październik 1929. Treść: S‘t. YV„ Moaiiuszlco. —  Jugosłowiańskie 

■święto śpiewacze. —  Konkursy kompozytorskie. —- „Wi-enliec11 czyli „Dożynki11. —  W iad o 
mości bieżące. —  Kronika chóralna. —  Zjednoczenie Polskich Związków Śpiewaczych.

ŚPIEWiYK. Rok X, Nr. 8)9, Kalowice, sierpień-wrzesień 1929. Trość: F. Sachse, Muzyka 

tonalna i muzyka atonaln-a. —  Stefan M. Stomski, Ogólne uwagi o zadaniach kierowników  

chórów. —  Dr. J. N., Na cizasie. —  Zjazdy i zawody chórów śląskich. —  Opera i koncer
ty. —  Kronika muzyczna. —  Kronika chóralna. —  Nadesłane nuty i książki. —  25 lat pracy 

na polu śpieiwaczem. —- YYlspomnienia pośmiertne. —  Komunikaty i wiadomości z Polsk.
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Z w. Śpiew. — •—  Nr. 10, październik 1929. Treść: Feliks Sachse, Imitacja jako środek w y 
razu muzycznego. —  Karol Hławiozka, Uwagi w  sprawie naszych chórów. —  Stefan M. 
Stoiński, Ogólna,śląski Zjazd Śpiewaków. Uroczystości Moniuszkowskie. —  Zjazdy i za
wody chórów śląskich. —  Oipera i koncerty. —  Kronika muzyczna. —  Kronika chóralna. —  
Nadesłane nuty i książki. —  Ś. ip. W ładysław  Miller. —  Czasopisma muzyczne. —  Komuni 
katy i  wiadomości z Polsk. Związku śpiew. —  Składki na ipomnik Moniuszki w  K a lao wicach 

(Rronilkę powy.ż-szą zamknięto w  dniu 20 listopada 1929).

Z CZASOPISM MUZYCZNYCH ZAGRANICZNYCH

R e v u e  d e  M 'u  s i c o 1 o g i e, najwybitniejsze francuskie czasopismo muzykologiczne, 
będące organem „Societe franęaise de Musicologie" (Pa ryż ), umieściło następujące refe
raty o pierwszych czterech zeszytach „ W y d a w n i c t w a  D a w n e j  M u z y k i  P o l 
s k i e  j “ .

1. Stanisław Sylwester S z a r z y ii s k i: Sonata a due yiolini e basso d’orgamo.

Notre collegue M. Adolf Chybiński donnę e: preface quelques renseignemenis sur ce com- 
po^iteur qui vecnt vers l’an 1700. 11 fut moine de l’ordre des Benedicti.ns, et probabtement 

de la branche cislercienne. L a  premiere page du manuscrit qui se trouve dans les Collec- 
tions dEtat a Varsovie porte ce tifre: Soinaia a due V. V. Pro organo, authore R. P. S. 
Szarzimski Anno Domini 1706. Die decem 6 (decima Juniii?). Ex  operibus J. A. M. Rybicki.
F.orłement inspiree des sonates italiennes, cette composition en respecte le plan et debute 
suivant la formule par un Ad-agio s’enchamanit a un Allegro. Un premier Grave en la majeur, 
d’une belle ligne melodiique, exposee seule au secoind yiolom, is’e<n.chaine ci un court Allegro. 
Un secoind Grave, irepetition tłu premier, .mais dans le ton initial de re .majeur,' confió 
cclte fois au premier yiolom, est egalement suliv" d ’un Allegro de menie toualite repro 

duisant le theme de I ’Allegro precedent mais beaucoup plus developpe. L ’Adagio du debul 
sttt de condkisioin. Un grantd .souci d ’ordomiance et de cohesion a preside a la composition 

de cette sonatę. Leis imstruments dialoguent habilement et 1’ensemble est d ’excellente mu- 
sicalite. —  M. K. Sikorski a realisć la basse avec sobriete et dans la meilleure tradition. 
Cette publicailion, est la  premiere de la  Societe des Amis de la Musique a Var.soyje. Le  

devoue directeur, M. Chybiński, saura mener a bien une entreprise qui s’aninonce pieine 

d’intśret. P a u l  B r u n o l d “ . (1928, Nr. 27).

2. Marcin M i e l c - z e w s k i :  „Deus in nomine Tuo“. Concerto a 4: Basso solo eon 
2 Violini e Fagotto eon Basso d’Organo

„La Sooińte des Amiis de la M iM que .ancienne a Varsovie wient de publier le 2-e fascicule 

des oeuvres des compositeurs polonais dont elle a entrepris la resurrection. Apres l ’inte- 
ressante Sonatę a deux Violons de Sylvester Szarzyński, c’est nn .motet de Marcin Miel- 
czewski qui nous est offert. D'apres la  notice de notre collegue, M. Adolf Chybiński, ce 

compositeur, membre de la Chapelle royale et maitre de ehapelle du Cardinal Charles Fer- 
ffimand, yeciut a Varsovie el y moiuirut .en 1651. Ses oeuvreis sont restós manuscriites, 
a l’exception d ’un canon double et du prćsent motet qui fut publiś, apres la  mort du 
compositeur ein 1659, dans le recueil coillectif de musique religieuse de Hayemann, ou il 
yoiisine ayec des pieces de Momłleverdo, de Rovetita, de Grandi, avec lesquelles il s’apparente 

netlemeint. Ecrit pouir une basse avec symiphonie (2 yiiolons un bossom et la basse realisće 

a 1’oTgue), cette oeuyre retiendra 1’attentioin des musiciens. L a  noblesse du chant qui exige
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une voix de basse tres etendue, souligne parfaitement le texte iatin. L ’auteur manie habi- 
lemen la fonme fuguóe, et les vocaliseis semees avec un a-ip-ropoiS des plus judlicieux diaJo 

guent tres heureusement avec la symphonie. C’est une oeuwe de belle imsipi-nation et de 
parfaite ecriture qu’il fant souhailer de voir prendre place dan-s le repertoire de la mu 

s,ique d’eglise. Comme d’habitude. MM. Chybiński et Sikorski en don-nent tani pour Je 

lexte que pour la realisation de la basse, —  celle-ci traftee pour manuel et pedale, —  une 
edition resnarqu*ble. —  P a u l  B r u n o l d “. (1929, Nr. 30).

3. Jacek (Hyacinthus) R ó ż y c k i :  Hymni eoclesiasłici (quatuor vocibus concinemdi
4. Bartłomiej P ę k i e l :  „Audite nufediałes" a 2 canti, 2 lalli, tenoire, basso, 2 viole da 

gamba, violone eon basso d ’organo.

„Les publioatilons de la Sooi«ele des Amiis de la Musique ancienne a Varsovie viennent, par 

ces deux fascicules, de s augmenler d oeuvres d ’un grand kitóret musical et h storiques qiu 
soni dues a deux maitres de la chapelle royale de Varsovie. Du plus S c ien , B. Pękiel, 

ce-dheciteur de la chapelle sous la diirechon de Marco Scacchi, devenu ensuite son sncces- 
seur de 1649 a, 1655, ;puis maitre de chapelle a la oalhedcale de Graeovie a partir de 1657 

jusqu a sa rnort veii'.s 1670, nous avons la cantale sur le Jugement dernier, Audite mortales. 
Ecrite avant 1649, elle coroprend dix morceaux ou les voix sont braileeis toul a tour en soli 
duois, braos, Ile omiieme moseeau consriistaot en un chocur finał avec les insbruments. BatiiS 

cetbe composition ciun grand effet, d’une large envergure, etablie d’apr&s la partTion ma- 
muserrte de la Bibliolheąue d’Elat de Berlin, on voil s’atfirmer d’une faęon eclatante la 

pensislence des influenoes ilaliernięs en generał, et celle de Yerńse en partkrulier. La se 

mence jetee par Marco Soacchi avait germ-e. Mais ile musicien polonais, en s’appropriant 

les formules, les melodia®, les motrfs que les coimposileurs italiens depuis Jacwpo P  :r: 
avaie.it develop,pes, tranefo-rmes au fur et aJfcidłiłe, leur donnę un uaraclare recueilli, grave, 
serieux, tout a fait remarqua<ble. Les hymines latines a quatre voix pour sofpcanoi, aflfa tenor 
et basse, a capipella, de J. Różycki, qui remplaęa Je precedent a la chapelle royale vers 
1660 jjsq u 'a  1697, et mourut probabiement vars 1700, on4 ete dec,ouvertes dans los arohi 
ves du chapitre de la oathedrale de Qraoovie. Elles meriient d’aRiri3r notre attemtion par 
le chanme discret el expressif qu’elles degagent, par la souplesse de leur ecriture homopho- 
ne. La  encore, 1’talie est tr?s pras; Bi elles peuvent se reclamer de l’art d!un G;ovanni Ga
brieli, d’un Monteverde. d’un Grandi, ne ,retrouve-‘t-on pas cliez certakras d ’entre ellesi, le 
No. 6 par exemple, 1’atmospheHe d’un Purcell et d'un Lully jeune. —  Les edibi-ons que nous 
avons sous los yeux s’adressent autant au musieiśn pratiquant qu’au savant hislorien; les 

notices explicatives sont Iraduites en franęais, mais ne pourrai'1-on espórer qBjH fut prooedś 

de meme pour le connmeintaire c,riitique du teste musical? —  M.-L. P e r e y : r a “ . (1929, 
Nr. 31).

KRONIKA

STO W A R ZYSZE N IA  m i ł o ś n i k ó w  d a w n e j  m u z y k i  w  w a r s z a w i e .

AUDYCJE.

W  październiku, iisitopadzie i grudniu 

1929 roku odbyły się następujące audycje:

48-a:

G. P h . T e l e m a n n :  2 a  Suita G-moil
(ca. 1730) na 3 skrzypiec i b. c.

A. S c a r l a t t i :  Cantata per sopramo cou 

llauto obłigalo „Solitndine aVśnme“.
A. V d v a l d i :  Koncert F -d *r  na 3 skrzy

piec.
G. F. L l a e n d e l :  Trio— sonata E-moIl 

(ca 1738) na 2 skrzypiec i b. c.
P h . II. E r l e b  a c h :  14-a i 26-a arje na
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sopran, 2 skrzyipiec i b. c. z „Harmo-
nische Fireude, Tmusicaliischer Freunde..." 
(1697).

M. C o r r e t t e :  X V I Concerto comiąue 

„V ’la c’que c’est qu’d’aller aux boi:s“ na 

3 skrzypiec i b. c.

49-a:

J. S. B a c h :  Sonata E-dur na skrzypce
1 fortepian.

W . A. M o z a r t :  Trio E -dur na skrzyp
ce, wiolonczelę i fortepian.

J. B r a h m s :  Trio  C-diur oip. 87.

50-a:

M. G o m ó ł k a :  Psalmy: 46 i 55.
W . S z a m o t u l s k i :  „In te Domine spe- 

ravi‘‘, „Już się zmierzcha".
S. S. S z a r z y ń s k i :  Concerto na sopran.

2 skrzypiec i b. c. „Jesu, spes mea".
A. V i v a l d i :  „L ’estro armonico" qp. 3, 

Nr. 1J, Goacerło co-n 2 V,iolini, eV io łan- 
cello obligato (Concerto grosso).

J. S. B a c h :  Kantata: „Mer hahn en neue 
Oberkeet" na sopran, bais, skrzypce., al
tówki, flet, wallornię i b. c.

51-a:

N i e z n a n y  k o m p o z y t o r  p o l s k i :  

„0  juitrzenko” .
M. G o m ó ł k a :  Psalmy: 77 i 142.
.1. S. B a c h :  Wiohltemperiertes Klanier":

Preludja i fugi: h-mo,Il (II), d-.m>oll (VI"). 
fis-dur ( I ) .

G. B. P e r g o l e s e :  Ariella „Si tu m a 
mi...".

P. A. M o n s i g n y :  Arja z „Opera co-
mique:: La  belile Arssne".

J. B r a h m s :  Pieanli.
M. M e d t n e r :  „Bajk i" (cxp. 14, 34, 35) 

na fortepian.

52 a:

J. H a y d n :  Kwartet smyczkowy D-moll
op. 41.

W  A. M o z a r t :  Kwartet smyczkowy
G-dur, Pieśni: „Treunungslied" i ,,D;e 
Zufriedenheit".

L. B e e t h o v e n :  Sonata na wiolonczelę 
i fort. E-dur, „Pieśni do dalekiej uko
chanej”

53 a:

.1. S B a c h :  „Wohltennpeneirtes Klavier‘': 
Preludja i fugi z I części: C-dur, C-moll, 
Cis-dur, B-gnoll, D-dur.

G. F. f f a e n d e l :  Ar je isopranoiwe z oiper: 
„iSc.ipione" i „Siroe".

C. P  h. E. B a c h :  „Phyllis i Th vsi.s“ na 
sopran, tenor, 2 flety i b.

W . A. M o z a r t :  Adagio h-anoll, Sonata 

A-dur na fortepian.

28 października 1929 r. odbyło się doroczne 

(IV ) W A L N E  ZEBR AN IE

CizłoMków S. ■IM. .D. W. z 'naisJAnsjącym po
rządkiem dziennym:

1. W ybór Przewodniczącego.
2. Sprawozdanie Zarządu d Komisji Rew i

zyjnej.
3. W ybór Komisji Rewizyjnej na rok na

stępny
4. W olne wnioski.

16 grudnia 1929 r. odbyło się 

N A D ZW Y C ZA JN E  W A L N E  ZE BR ANIE

Członków S. M. D. M. które dokonało w y 
boru delegata —  p. T. Zalewskiego do  są 
du konkursowego nagrody muzycznej Mi
nisterstwa W . R. i O. P. za rok 1930.



O D  R E D A K C J I .

Ty najbliższych zeszytach Kwartalnika zamieścimy m. i. następujące prace:
a) Z  zakresu d a w n i e j s z e j  m u z y k i :  D-ra Marji Szczepańskiej 

o twórczości Mikołaj Radomskiego z Radomia (wiek X V ),  X. D-ra H iero
nima Feichta o mszy wielkanocnej Marcina Leopolity (wiek X V I ) ,  D-ra 
Henryka Opieńskiego o nieznanych listach Walentyna Bakfarka (wiek X V I ) ,  
Marji Ramertówny o tabulaturze lutniowej warszawskiej z X V I I  wieku, 
D-ra Adolfa Chybińskiego o tabulaturze organowej warszawskiej z X V I I  
wieku, tegoż o twórczości Jacka Różyckiego (wiek X V I I ) ,  D-ra Łucjana 
Kamieńskiego o peumej staropolskiej melodji i o polonezach X V I I  i X V I I I  
wieku, Pawła Brunolda o dawnych instrumentach klawiszowych.

b) Z  zakresu n o w s z e j  muzyki: D-ra Henryka Opieńskiego o zbiorze 
‘olonezów z r. 1821, D-ra Ludwika Bronarskicgo o pierwszym akordzie so

naty b-moll Chopina, D-ra Ludwika Bronarskiego o nieznanych listach Cho
pina, D-ra Ludwika Bronarskiego w sprawie fortepianów Chopina, D-ra Bro
nisławy Wójcik-Keuprulian o technioe warjacyjnej Chopina, D-ra Bronisła
wy Wójcik-Keuprulian o prelueljaeh Chopina, Skrjabina i Debussy’ego, D-ra 
Adolfa Chybińskiego o wpływach Schuberta na Chopina, D-ra Adolfa Chy
bińskiego o nieznanych listach St. Moniuszki, D-r i Adolfa Chybińskiego o nie
znanych lwowskich autografach Fr. Liszta i innych muzyków, D-ra Zofj i 
Lissa o harmonice Skrjabina, Feliksa Sachsegn o „Stanisławie i Annie Oświe- 
cimach“ , M. Karłowicza, D-ra Adolfa Chybińskiego o twórczości M. Rauelu, 
F)-ra Stefanji Łobaczewskiej o Miętach fortepianowych Karola Szymanow
skiego, D-ra Zofj i  Lissa o muzyce politonalnej i atonalnej w świetle naj
nowszych badań, D-ra Józefa Kofflcrci o technice dwunastotonowej, D-ra Jó
zefa Kofflera o reformie pisowni muzycznej w muzyce atonalnej.

c )  Z  i n n y c h  działów: Juljana Pulikowskiego o współczesnej literatu
rze pedagogicznej niemieckiej, Bronisława Romaniszyna z współczesnej pe
dagogii wokalnej, Juljana Pulikowskiego o muzyce ludowej w stosunku do 
naizykologji, D-ra K. Huttcra o muzykologji w Czechach, D-ra Benedykta 
Szabolcsicgo o kulcie dawnej muzyki i o muzykologji na Węgrzech i t. d.
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