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OD REDAKCJI.

Rozpoczynajac niniejszym piatym zeszytem Il rok istnienia Kwartalnika
uwazamy za wskazane uczyni¢ krdtki przeglad pracy dokonanej w | rokit
i zarazem przedtozy¢ Czytelnikom naszego czasopisma zamiary nas* do-
tyczace dalszej pracy.

Ticrwszy tom Kwartalnika objgt w 4 zeszytach niespetna 500 stron zawie-
rajacych 17 przewaznie wiekszych prac 12 autoréw, szereg ,,materjatéw do hi-
storji muzyki polskiej“ i 60 obszerniejszych sprawozdan z publikacyj nuto-
wych i ksigzkowych polskich i obcych, ponadto inne rubryki badz ogélniej-
szego znaczenia, badz tez pozostajagce w zwigzku z dziatalnoscig Stowarzy-
szenia Mitosnikéw Dawnej Muzyki Polskiej w Warszawie, jako wydawcy
Kwartalnika Muzycznego. Gtéwna uwaga nasza skierowana byla w strone
spraw muzycznych polskich, czy one nalezaly do przesztosci, czy
do terazniejszosci, ponadto oddawalismy gtos autorom zajmujgacym sie spia-
wami ogoélniejszemi. Nikt zapewne nie wezmie nam za zte, ze sprawy polskie
znajdowaty sie w pierwszym rzedzie naszych trosk i staran, pomiedzy niemi
za8 sprawy przesziosci muzycznej naszej Ojczyzny, tak mato zbadane i jesz-
cze mniej znane. Brak wiekszej ilosci polskich autorow, mogacych nam oddac
do rozporzadzenia rzeczywiscie wartosciowe prace, czy to dotyczace wspot-
czesnej muzyki i kultury muzycznej polskiej,'-czy to problematéw ogélniej-
szych obecnej muzyki, sprawit, ze ten dziat nie mogt byé w | roczniku na-
szego czasopisma rozbudowany do rozmiardw, jakie pragneliby$Smy osiagnac.
Stato sie to tcfkie z tego powodifj ze zdaniem naszem czasopismo, ukazujgce
sie w formie kwartalnika, moze bra¢ w rachube tylko takie prace z zakresu
mazyld wspétczesnej, ktore posiadajg wartos¢ trwalsza i nie sa produktem
chwilowej weny pisarskiej, albo kalkulacji finansowej, albo wreszcie pro
duktem efemerycznej ,,aktualnoscill Pracujemy dla terazniejszosci, ale z my-
Sla o polskiej przesztosci i przysztosci. W biedzie byliby ci, ktérzy sadziliby
ze jestesmy czasopismem o retrospektywnych sklonnosciach. Z najwieksza
checig zawsze udzielimy gosciny pracom, ktérych tres¢ zwraca sie do ostat-
niej terazniejszosci i do ,,muzyki przyszfosci“ — nie wymagamy, aby to byty
prace Scisle naukowe; wymagamy jednakze,, aby te prace posiadaty wartos¢
rieezowg i byty wolne od frcizeologji, ukrywajacej pustke mysli. Nie dajemy



bynajmniej prawa pierwszehstwa pracom wytacznie naukowym; pozgadam:
sq tez prace przystepne, ale odznaczajace sie oryginalnem ujeciem tematow
znanych lub nieporuszonych w naszeO pisarstwie muzycznem.

Jakkolwiek nasze czasopismo spotkato sie z powszechncm uznaniem poi
skiej opinji publicznej, to jednak dalecy jesteSmy od zdania, ze nawet wsréd
naszych bardzo ciezkich warunkoéw nic dalby sie osiggnac¢ jeszcze wyzszy po-
ziom czasopisma. Uczyni¢ to mozna zaréwno w drodze ulepszenia dziatow
juz istniejacych w Kwartalniku, jaki w drodze wprowadzenia nowych. W te
witasnie strony skierowuja sie ku najblizszej juz przysztosci troski redakcji
Kwartalnika. Z drugiej jednak strony zdajemy sobie sprawe z tego, ze ta je-
dynie budowa jest trwatej i dobra, ktéra postepuje naprzéd systematycznim
i oglednie. Pod jednym jednakze wzgledem pozostaniemy nadal wierni swym
zasadom: ktadlismy, 1ladnemy i Mas¢ bedziemy gtéwny nacisk na polskH
sprawy muzyczne, uwzgledniajagc mozliwie szigoko problematy og 6 !-
uiejsz-cg o znaczenia muzycznego, do ktérych nalezg takze sprawy ojczy-
stej muzyki i kultury muzycznej, tak przesztej jak i obecnej. Od tej zasady
nie odstgjjimy takze dlatego, ze i w sprawach muzycznych obowigzuje prawo
,,Sahis Reipubiicae suprema tex esto!*

Grono naszych wspoétpracownikéw powieksza sie stale, niemal w kazdym
nowym zeszycie Kwartalnika nowe pojawiajg sie nazwiska. W dotych-
czasowych zeszytach pojawity sie a w nastepnych pojawia sie prace i re-
feraty wspdtpracownikéw, ktérych nazwiska sa nastepujace: Dr. Ludwik
Bron arski (Genewa), Pawet B r un o 1d (Paryz), Prof. Uniw. Dr. Adolf
Cliybinski (Lwéw), X Dyr. Dr. Hieronim Feicht (Krakéw), Stani-
staw Furmanik (Warszawa), Doc. Uniw. Dr. Karol Hut ter (Praga).
Dyr. Zdzistaw J ali n/cB (Bydgoszcz), Prof. Uniw. Dr. tucjan Kamie n-
ski (Poznan), Prof. Kons. Dr. Jozef Ko ffler (Lwéw), Dr. Zofja Lis sa
(Lwow), Dr. Stefanik tobaczewska (Lwéw), Stanistaw Mata-
chowski-tempicki (Warszawa), Dyr. Czestaw Marek (Zii-
ncli), Dyr. Dr. Henryk Opienski (Morges), Jultjan Pulikowski
O0Wieden), Marja Ramertowna (Lwow), Prof. Kons. Bronistaw Rut-
kows ki (Warszawa), Red. Feliks Sachs e (Katowice), Dr. Jézef Sk li-
czek (Lwow), Dyr. Dr. Adam Sottys (Lurdow), Prof. Kons. Feliks Stav-
czewski (Warszawa), Karol Stromenger (Warszawa), Red Dr. Be
nedykt Szabolcsi (Budapeszt), Lektor Uniw. Dr. Marja Szczepan-
ska (Lwow), Dyr. Karot Szymanowski (Warszawa), Prof. Kons. Ga-
bufJ Totwinski (Warszawa), Ref. Min. Szymon Waljewski (War-
szawa), Dr. Bronistaw W djcik-Keuprut Can (Lwéw). Wspdtpraco-
whnictwo przyrzekli rowniez inni, starsi i mtodsi polscy pisarze muzyczni, za$
celem powiekszenia dziatu poswieconego problematom muzyki wspétczesnej
czynione sg starania o pozyskanie wspoétpracownikow zagranicznych.

W Warszawie i we Lwowie, w styczniu r. 1930.



Lektor Unia. Dr. Alaria Szczepanoka {Lwow).
DO H1STORJI POLSKIEJ MUZYKI SWIECKIEJ
W XV STULECIU.

W niniejszej ipmatey zajmuje sie krotkim dwugtosowym utworem z | poto-
wy XV stulecia, zaczynajacym sie od stéw: ,Breve regnum erigitur“. Utwor
ten, zacho"T.my anonimowos znajduje sie w .stynnym juz rekopisie Nr. 5?
Bibijotoki Ordjnaeji Hr. Krasinskich w Warszawie ma karcie 181-v, system
I 1IV. Poczatek trauskiwpcji utworu (takt 1— 6) 'wraz z tekstem literackim
podat (in exenso) po ratz..pierwszy Z. Jachimecikii w katalogu swej p:rtiey
p. t ,Muzyka na dworce krdla Witadystawa JagieHyll (Krakéw, 1915, str
13). W transkrypcji tej 'znajduje sie jednakze Kkilka biedoéw, ktére nieco
zmieniajg rzeczywutty obraz utworu. Transk”ptor -uimesaczaijmyJmie w gto-
sie wyzszym klucz sopratnowy. W glidsie tym mamy najwyrazniej zaisfoso-
wainjr klkicz mazizosopramowjy ktory-zreszta wobec tenorowego kluczt*w niz-
szym gtosie jest tu konieczny — w mys$l znanych komK'nacyj kluczy w XV
wieku. By¢ jednak moze, ii mamy tu do czynienia z btedem drukarskim.
Nastepnie btedem, jakkolwiek agodnym 2z rekopisem.,1 jest umieszczenie w 0O
takcie glosu nizszego dwodch breves d-d‘. Interpretacja taka jest niemozliwa,
poniewaz juz od taktu 7 (transki-yptor zatrzymat sie na takcie 6) powsta-
ja wskutek niej wykluczone wspoétbrzmienia kwarty, jak réwniez (przy kon-
cu) niemozliwe kadencje. Biorgc zas pod uwage analogiczne miejsca utwo-
ru, mianowicie w takcie 10, 16, 26, 30 i 34, ikoinieczn-em jest albo po nucie
d umiesci¢ pauze, zas d‘ umiesci¢ ina mocnej czesci 7 taktu, albo tez nute
d uzna¢ za brevis, przyczem nuta d‘ pozostataby w takcie 7. Postepujac
w ten sposéb unikniemy wszelkich btedéw i otrzymamy zupeitnie poprawne

zadawatniiajgce brzmienie utworu, uzasadnione analogjaim. (Patrz przyktad
1). — W tekscie literackim w 4 wierszu IV zwrotki ma by¢— stosownie
do sensu — nie ,,seriiendium“, lecz ,feriendum". Uwaga autora, iz ,,po skon-
czeniu utworu nastepuje Kyrie eleison* nie wytrzymuje krytyki. Niema zad-
nego rzeczowego powodu do uznawania ,..Breve regnum” i ..Kyrie" za przy-



nalezne do siebie utwory. Nie jest bowiem woale rozstrzygajacy fakt, ze
bezposrednio po ,,Breve regnum" nastepuje , Kyrie" (syst. V) na tej samej
stronie rekopisu. Analogiczne wypadki znajdujemy bowiem w calym re-
kopisie 52. Q3. ~BUIIF

Tekst, ktéry podajemy' nizej, jest wpmsany 5§j rekopisie w ten sposéb, ze
zwrotka 1 i Il w I i Il cizjedci utworu miesci sie w glosie wyzszym, zwrot-
ki Ill, IV iV pod sdbg w czesci | w gtosie nizszym oraz u boku karty. Tekst
w oryginalnej pisowni brzmi nastepujaco:

Breve regninn erigitiur Pucrilenn militiaim

swblimatum deprimitiir perargutam peritiaui

et dapressum elabitur regentium indtistr.fant
4. tranismutato tempore. 8. hanc eduxit in opere.

Gracovie filkmi Octoidknrm spacium

fulgentem velut lilium hoc sustioiet solsticium

ac de numaro militum post hoc regis patuckim
12. cunctiis prefereindum. 16. platgis feriendum.

Nam regis ellectio
et fit studii negleotio
ac desolat Jeotio

20. fota seplimana.

Oproécz tego tekstu znajdujemy jeszcze tylko w gtosie nizszym stowo ,te-
nor" (system IIl). Glos wyzszy pozostat — wedtug 6wczesnych zwyczajow —
bez nazwy. Wymieniony Iw tekscie Krakéw mogtby moze by¢ wskazowka,
ze tekst (tecz nie koniecznie muzyczna osnowa utworu) powstat w Krako-
wie Tekst wspomina o zakach krakowskich i o patacu krélewskim oraz
~wyborze kroéla". Z. Jachiimecki objasnia w swej wyzej cytowanej pracy,
ze kompozycja ,pozostaje w zwigzku z narodzinami jednego ,z synéw kro-
lewskich". Natomiast T. Tyc, zajmujac sie ty® tekstem2, stojagcym w zwigz-
ku ze zwyczajami zakowslkiemi z okazji wyboru kréla, twierdzi, ze ,jest
to wierszyk dla scholaréw, wspominajacy o os$miodniowych! wakacjach
z powodu regis eledtio". Zdaniem tegoz autora wyrazenie ”“eHectio” odno-
si¢ sie moze do zabiegow Jagielty o zapewnienie nastepstwa tronu w tatach
1425— 26, *ze jednak raczej odnosi sie do wyboru ,kréla zakowskiego",
z czem byt ziwigzany szereg uroczystosci. Ostatnie twierdzenie, jednakze
upada wobec tego, ze w tekscie jest mwzmianka o ,regis palacium", czege

1) Loco cit.
2) Z dziejéw kultury w Polsce $redniowiecznej, Poznan 1925, sir. 54.



nfc moznaby odnies¢ do ,krola zakowskiego". Tekst nasz jest tak niejasny
(jak zresztg wiele sredniowiecznych tekstow 'tego rodzaju), iz nie uwazamy
za stosowne kwestjg ta zajmowac sie diuzej. Zdaniem na-szem jest mowa
0 wyborze kroéla i o tem, ze mtodziez szkolna w ctoasic*tygodnia elekcyjne-
go miata dni wolne od nauki, spedzajac je na zamku krélewskim, gdzie
wedtug zwyczajow datujgacych sie od wczesnego Sredniowiecza (Karol Wiel-
ki) wykonywata w kaplicy zaimkowej odpowiednie $piewyl). Nie mSze tu
by¢ mowa o zakach uniwensyteckich, lecz o zakach uczeszczajacych do
szkoty katedralnej na zaniku (,schola Arcemsis"). Moznaby ziatem przypu-
Sci¢, lecz- baz dowodu, iz autorem muzyki tego utworu by}t kantor tejze
szkol}, przyezem wykluczamy autorstwo Mikotaja (z Radomia, ktérego
utwory w tymze rekopisie sie znajdujgce, posiadaja zupetnie inne znamio
na stylistyczne. Doiwodzitobys”~to zarazem, ze w Owczesnym Krakowie dzia-
tato 'wiecej kompozytoréw a nie sam jeden Mikotaj iz Radomia (Radomski).

Menisuralna notacja utworu jest estarofrancuska4. Zastosowane sg wy-
tacznie nuty? czarne od longi (w kadencjach) do manimy wiacznie. Lifigitury
zauwazamy tylko w nizszym glosie, (wszystkie iz wyjatkiem jednej sli dwu-
tonowe) , zaréwno rectae jak i obliguae, ,cum proprietate” i ,cum oipposiita
proprietate tA Znaku ,'Irm,pn.s“ niema; ugrupowanie nut i stosunek ich war
459d wskazuje ma ,tempus innperfectum cuim protat-ione impcrfecta“. Za-
stosowany w utworze zespo6t kluczy: mezzosopranowy i tenorowy, odpo-
wiada pojemnosci gtoséw5.

Tonacja utworu jest doirydka: poczatkowe wspo6tbrzmienie jest cl-d'\
dbie kadencje koncowe doryckie sg identyczne (t. 21 — 22 i 97 — 38); lambi-
kis gtosow jest w7wyzszym gtosie plagalny (a -1r); w nizszym iza$ autentycz
ny (c-d'), w obydwéch wypadkach jest to ,tonus plusg-uamperfeoti?s’ jako
przekraczajacy witasciwa ofctaw™e§. Obok dwéch konncowych kadencyj clo-
ryckich .znajdujemy -sze$¢ srodkowych: dwie doryckie (t. 5— 6 i 25— 20)
1 cztery frygSjskie, z ktérych dwie sg traiisponowane do subidominanty
(t. 9— 10, 15— 16, 29— 80 i 38 — 34).

Rodzaje kadcmf?j sg zgodne i prawami, dolyozgoemi kadencyj uregulo
wanego kontrapunktu epoki a cappetla?. W obu koncowych kadencjach
przed seksta .rozwigzujaca sie na oktawe, wprowadzony jest prawidtowo

3 ftifoSEEje le zawdzieczam p. prof. drowi Ryszardowi Galiszyricowi (Lwoéw).

QW olf: Haindlbuch der Niotationskunde, t |, Lipsk 1913i Geschichte der Mensural-
nolatioin von 1250— 1460, Lipsk 1904.
w5]) Ehrmami, Die Schlusselkombiiiatioiienim XV imd XVI1 Jahrli., w ,,Studien zur Mu-
sikwi,ssenschaft’ XI, Wieden-Lipsk 1924, str. 62.

6) Tmetoris, Diffiukorium terminorum musices, w ,Jahrbuch f. Mus. W,issenschaft*
1863, str. 112.

7 LlL. Bellermann, Der Couitrapuirkt Bonlin 1911, Wir. 145 i 156.



przygotowany dyssomans saptymy. Kadencje $rodkowe tniajg trojakg po-
sta¢: 1. ze zwrotem 6—6 < 8, wilasciwym t. zw. | gatunkowi dwugtosu
(t. 5—6 i 25— 26), 2. ze zwrotem 5— 6 < 8, charaktery,stycznym dla Il
gatunku dwugtosu t. 9— 10, 15— 16 i 33— 34, oraz 3. z jedyng w catym
utworze kadencja z ,seksdg Laindina“ w gtesiie gérnym, 6 > 50 8 (t. 29— 30;.
Brak natomiast, kadencji, ktérej ostatnie brzmienie, bedace kwintg czysta,
jest poprzedzone tercja (wielka), co (Sporadycznie zdarz* sie w rkp. 52 i in-
nych. Jak zatem widzimy, kadencje wskazuja na nieco pbzniej-sizy czas
powstania ,Breve rpgniiin" w poréwnaniu z wieloma ininnyimi utworami na
szego rekopisu. Nie mogtaby przeczy¢ temu kadencja z ,sekstg Laindiua”,
poniewaz tata sama kadencja znajduje sie czesto takze w najpdézniejszych
dzietach Dufay’a i jego uczirow, oraiz wtasnie w dwugtosowej piesni pol-
skiej z konca XV wieku: ,,0 najdrozszy kwiatku“ 8, réwniez tylko jeden
raiz e

Na szczegdlng uwage zastuguje niezwykle $piewna melodyka obydwéch
gtoséw, szczegllnie jednak gérnego, w ktérym wystepuja same ,najsSpiew-
niejsze" interwaty, a kwinta pojawia sie tylko raz (w kierunku gérnym),
gdy w gtosie dolnym, jako instrumentalnym (p. nizej) wystepuje szereg
kwint. Melodyka tych gtoséw rdéwniez pozostaje w zgodzie z prawami me-
lodyki kontrapuiiktycznej wtasciwej epoce a cappetta 9. Jak bardzo $piewny
jest takze gtos dolny, dowodzi to, ze roztozony tréjdzwiek znajduje tylko
jeden raz zastosowanie (t. 11). Powtdrzenie bezposrednie motywow ina tym
samym ozy innym stopniu nie zachodzi.. Mate dwucztonowe i z dwoch nut
ztozone progresje w kadencjach géinego gtosu (L 15, 21, 29, 31, i 37) prawie
nie zwracajg na siebie uwagi i nie moga hyc tkane za dowdéd wptywoéw
witoskich, ktére w okresie po6zniejszych dziet Dufay’a wymarty zupetnie 10.
W gtosie dotnym nie znajdujemy nawet S$ladu progresyj. Rytmika oby-
dwdch gloséw jest bardzo zblizona do siebie. Zasadnicze schematy rytmow
taktowych sa dwie seniinreves lub jedna semibrevis i dwie minimy albo
cztery minimy (dwukrotnie tylko w gtosie dolnym wystepuje rytm: dwie
minimy i semibrevis). Co do wprowadzenia minim nalezy zauwazyé¢, iz
takze w tym wzgledzie przestrzegane sa przez anonimowego kompozytora
prawidta witasciwe pOzniejszej epoce a cappella”). Mmimy znajdujemy

8 M. Szczepanhska, Do historji polskiej piesni w XV -w'eku, w .Przegladzie nni’'Jz-
nym*, Poznan 1927 (odbitka).

*) Belleomann, op. cit. str. 108 i Morris, Contrapuntal techmaue in the XVI century.
Oxford 1922, str. 29— 30.

10 Ficker R. v., Die friihen Messkooipoisitionen dei Trieinter Codices, w ,Studien zut
Muisikwissenschaf", XI, Wieden-li-psk 1924, istr. 7 i 13, oraz Orel A., Zur liompositionstech
nik im Zettalter der Triemter Codi-ces, w ,Bericht iiber den ersten musikwissenschaftirchen
Kongresis der Deutschen MuisilkgesiJltsehaft in Leaipzig", LApsfc 1926, str. 221.

”® Por. cytowane prace Beltermanna (str. 183) i Morrisa (sir. 20).



w utworze naszym z zHsady na stabej czesci taktu, ilekro¢ za$ pojawig sie
ma mo-cinej, -dzieje si-e.tto -albo .z powodu wype.-nienia catego taktu ‘temd war-
tosciami albo iz poiwodu umieszczania dwoch mimim ma stabej -czesci- taktu
poprzedniego, co ma miejs-ce albo w tym .s-atmym glosie albo zastepczo
w gtosie drugim (-t 32). Rytmika .gtosu gérnego jest tylk-o bardzo ni-ewieli;
wiecej ozywiona, niz w gtosie dolnym. Nie bralk Iniejsc, w ktérych obydwa
gltosy posuwajg sie izorytmicznie jak-o ,,.notae contra uotas", przewaznie
ma przestrzeni 1— 2 taktéw w wartosciach identycznych. lzorytmja panuje
w 16 taktat-ch, gdy cato$¢ utworu wynosi 38 taktow. W-o-gdle tatwo mozna
zauwa/.y¢, ze naczelnag .zasada tego utworu jest "wielkie zblizenie ytmiki
obydwoéch gtoséw do siebie;, wtasciwos¢ te ma masz utwor wspédlng z mie-
kKlioremi i-nnemi kom pozycjami rekopisu 52, zwlaszcza (onductami, jak to
wykazatam w pracy o hymnach m-arj,anski-ch1? .

Wiete cech wspoélnych z dwugtosami -epoki a mcappella ma Breve regmim'l
takze co do kwesiji prowadzenia gtoséw7 Roéwnoczes$nie jednak zauwazamy
wybiitni-e charakterystyczne cechy -dwugloséw®j techniki, witasciwe calej
pierwsz-ej potowie XV stulecia. | -tak co do maksymalnej -odlegtosci po-
miedzy gtosami, to jest nig duodecyma (t. 11, 12, 17 i 35), stanowigca nie-
zmiernie 'rza-dki wyjatek w dwugtosach (b-icitniiach i -dipbomach) XVI wieku,
ale za to czesto -s-poitykama w dwugtosach z konca XIV i z potowy XV
wieku. no. w utworach J. CiccmM (taikze w 52 nkp. zawartych), u Rezon#
Magistra Jakdba z Bomo-ntgl3, -aby juz ograniczy¢ sie -do niewielu z tej epoki
wydanych dwugtoséw. Odlegtos¢ ta nie jest zresztg w tej epoce najwieksza,
bo u wymienionego Gicomtii w utworze ,.Dolce fortuna" “) znajdujemy -od-
legtos¢ tered-ecymy. Najmniejsza odlegtoscig w ,,Breve_regnum" jest u-nison
na mocnej crze&c taktu (t. 5, 7 i 25). W -dwugtosach XVI wieku unikam;
czestszego wyprowadzania unisonm w7 toku utwwOiw, natomiast w Il -poto-
wie XIV i w | potowie XV wieku ni-e -i-czcono sie z terni oigraniczen.ifami,
jakie krepowaty po6zniejszych -przedstawicieli stuki polifonicznej, jak do-
wbdza nip, utwory BruoLa, Rezona, Jakéba z Bono-niii, NiicoHausa Praeposita
i 1 d.15. Oczywiscie nie brak i wéwczas utworow (.np. G. Bi-ncboiisa :i Du
fay’'a) w ktérych u-nmksén -ani .ralzu nie (wystep-uie .Nam jednak chodzi o ws-ka
zani-e¢, ze czeste stosowanie unisonu w jednym i tym samym utworze 'nie
nalezato wowczals do -rzadkosci -co rowniez w naszym hymnie zauwazamy
Prowadzenie gtosow jest jeszcze nieskrepoAY-ane prawami a-bs-dlutaej poili-
fonji. czego dowodzag kilkakrotnie wprowadzone paralele konsonanséw clo-

1] Po.r. Kwarlatnik muzyczny, 1989, zeszyt IIl i IV.

13 Siatne-r. Dufay and frig¢ oonlemporaries, Lo-ndyn 1889. sir. 185 i Wolf, Gesehichte de
Mer.«uralnotalion, Léjisk 1904, I. 11l str 97,

141 Wolf, op. ct. sir. 77. B

i")  Por. wydawnictwa 5[ Wolfa, StainHa | Den-kmater der TexoNm*i#t «i Ora-lerreich.



skonatych (£ 9, 29, 31 i 33) i wprowadzenie tychze kooisouairnSéw ruchem
prostym (t. 1). Naogdt jednak panuje w ,Brew regiimmill ruch przeciwny.
Do swohdd, wyklnczonjrch prawe lub zupeinie w nastgpnej epoce nalezy
W naszym utworze ,.ottava ba:ttuta“ (t. 18, 14 i 21) 16.

Dyssonansy, umieszczone badz na stabej czesci taktu (przejsciowe) badz
la mocnej, sg raz przygotowane, in/iuwyili razeni nieprzygotowane. Mamy tn
na mysli dyssooans septymjr (przygotowany oktawag lub sekstg) z rozwig
zjaniem w dot na sekste (obydwie kadencje koricowe). Septyma mi-eiprzygo
towana wystepuje w t, 3 i 37. W « 18 wystepuje -septyma (bez przygo-
towania) , przechodzaca ruchem przeciwnym na kwinte cfeysta. Jest ona
raczej traktowana jako dyssomam przejsciowy, cfrocWna! mo?nej czesSci taktu.
Szczeg6t ten nie jest zresztg obcy i pozniejszej epoce (ruch glosu nizsze-
go!). W t 15 zauwazamy swobodny odsfeok iz dyssonamsu, tak bardzo
czesty w | potowie XV wieku. Imitacyj utwér masz nie zawiera.

Formatujg budowa utworu nie jest skomplikowana, cho¢ zawiera 'szcze-
goty interesujace, jak sie pmzeikouamy. -Catos¢ fezy 38 taktdow i rozpada
sie na 2 czesci: 22 -j- 16 taktéw. W obrebie kazdej zi mich zatrwazamy czlery
male ustepy, zakonczone kadencjami niedoskonatemi, ktérych kolejnos¢
w Obu oz-esciach jest. identyczna, jak to widzimy w mastepujgeem zesta-
wieniu :

Cz-es$pierwsza:

11— 16, " trygijska
17 — 22, ” dorycka

Czes¢ druga::

1 Takt 28 — 26, kadencja dufryi3ka

2. . 27 -30, trygijska (S)
3. ., 31— 34, frygijsilia
4. ., 35— 38, dorycka

W | czesci przewage majg -Szesciotakly (6+ 4+ 6+ 67 w Il wystepuja
wytgcznie czterotakty. Podkresli¢ tu nalezy, iz poczatek obydwdch czesci
jest identyczny gdyz pierwszy cztorotalkt czesci Il powstat z szeSeiotaktu
czesci | przez elizje taktu 2 i 3, jak to widzimy na przyktadzie:

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



| S — S - o 1= S —
L
Pu - e - ri - lem mu - li -ti — am
| i
I:I.Ba .............. i....r i i
L & A mto A —t) -
i R t aS--—--—--—-- NGl TG

Przed okresleniom formy utworu zatrzymamy sie jeszcze przy budowie
‘tekstu literackiego, jako”~cSynika wywierajgcego silny wptyw na forme mu-
zyczng. Tekst literacki ,,Breve regnum® skiada sie z pieciu zwrotek cztero-
Wierszowyoh o prawie identycznej budowie. Trzy pierwsiae wierSze kazdej
iZaroilki sg oSmiozgtoskowe, ostatni zas wiersz w dwodch pierwszych zwrot-
kach jest siedmio-, w trzech dafezych ‘sz-eSciozgioskowy. Jest to zalem znana
w pioezji S$redniowiciczliidj (hynrnicznej) ini®reguTairnos¢ budowy, ta £ama,
jaka mieliSmy s”posobnose jwy-E&aarc w tekstach marjanskich (loco bit.) Ry-
my w poszczeg6lnych zwroReach — z wyjatkiem 11l i IV — SA rézne. Trzj
pierwsze wiers/e kazdej zwrotki majg rymy czwartego wiersSa wedtug pai

zwrotek: | i Il — 11l i IV. Zalgczonv schemat skaze nam na budowe tekstu

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

I11: 8d 8d 8d Ge
IV: 8cl 8d 8d Ge

W>M 8f 8f 6g

W opracowaniu muzycznem poszczegélnym wierszom kazdej zwrotki od-

powiada jeden ostep zakonczony kadencjg doskonatg. Zwro6ci¢é musimy



jednakze uwage na nastepujacg wilasciwos¢ formalng. Zwrotek liczy nasz
istwor pie¢; sam za$ rozpada s> na dwie czesci. Zwrotka | jest wpisana

pod -czescig |, iziwrotlka Il pod czescig Il, dalsize za$s zwrotki (trzy) pod te-
norem czesci | i luznie na prawym boku strony. Mozna wiec przypuscié, ze
zwrotka | i IlIl natozg do czesci I, za$ Il i IV do czesci Il, pigta zas —
jako luznie zapisana — odmosioby sie miata znowu do czesci |, tak ze -oirzy

mailibysmy faktycznie forme: ABABA, Mozmaby przypusci¢, iz iza-chodzi
brak nastepnej tub nastepnych zwrotek, .a-k ze erzefei nastepowaly po sobie
altematyw nie twoiftzac forme: ABAB i ewentualnie dalej, zaleznie od ilosck
zwrotek. Tres¢ ostatniej zwrotki tekstu nie wyklucza ewi-n unluo-$ci dal-
szego ciagu, w rekopisie inie wpisanego-. Ze wzigledu na wykonanie otworu—
wokalne wzgl. wolka-hiodnstriimentalne — zachodzi pytanie, czy Kkopista
wpisat do zwrotki I1l— 1V pod tenorem czesci | przypadkowo, czy tez uczy -
md 'to celowa Stoi ibo Ibowdem w zwigzku z oznaczeniem formy' utworu, jak-
ko-lwiek nie posiada wy.gczndsci decyzji,. Zdaniem naszem bowiem oBp moz-
na dopatrywac sie -celowosci kopisty w takicm podpisaniu tekstu. W tym
wypadku mielibySmy w gtosie géornym jedna zlwirotkie, ktérej odpowiadat-
by dwie w gtosie dolnym, co nie zachodzi w zadnej $redniowiecznej for-
mie. Nastepnie w czesci' Il glos nizszy nie posiada zadnego tekstu. Jak-
kolwiek wreszcie zwrotki Ill a IV sa w -glosie dolnym wpisane, to jednak
etekst ich zmiescitby -sily. tylko wttady, gdybysmy podktadali agtosk.i pod
kazda mirte ligatur,, co Jgozywiscie jest wykluczone, zwlaszcza ze niekiedy
odnosny7'wiersz posiada wiecej zgetsask niz -nalezaca db niego fraza ,w gto-
sie nizszym. Tak wiec wykluczamy' odazu mozno$¢ dopatrywa-n-ia sie
w ,,Breve re-gnmm*“ formy' motetu dlwutekstowego1l), a takze formy po6zniej-
szego -motehi, w tym ostatnim wypadku ze 'wzigledu, ip -sposéb podtozenia
tekatu, przeciwny prawom przyjetym przez te forme.

Wobec niezgodnych iloSci i-Zoselk poszczegdlnych wiersziy we wszystkich
/wrotkach — z iloscig nut w iposzczegdlnych frazach obydwdch czesci utwo-
ru, miibniy przyja¢ instrumentalni] charakter glos-u .liizszego, o ile nie uzna-
my', ze utwOr zostal; pierwotnie skomponowany do innego tekstu, a tekst
, Br-eve reginum" zostat do gotoiweigo- juz utworu muzyozmego dopisasiy p6z-
niej. Jak wiemyr, postepowanie takie byto “weste w XIV i XV jeszcze wielkni,
a mieliSmy' juz sposobno$¢ wskazania na podottn-e wypadki w marjanskicb
hymnach rekopisu 5213. O ileby gtos -dolny zawieakt pierwotnie wiasny
tekst, mozn-alby moéwi¢ o formie motetu dwuilekstowego-, zwtlaszcza w tym
wypadku, gdymy gtos ten stanowit oantus firmiis. Na to dowodu jednak nie
posiadamy'. Biorgc pod uwage fakt .przyjeoia przez- nas iostrumeuitaincgo

S) Besseier Il., Studien zur Musik des. Mitlelalters, w , Archiv Gir Musiiewi-sst>nschaft”,
VII, Lipsk 1925, sir. 235.
13 Kwarialrék miizy-czny, zeszyt i—1



charakteru gtosu dolnego, musimy rozpatrze¢ ste w oOwczesnych formach
wokalno-ilslrumenialnycb. Wchodzityby w rachube tylko dwu i trzy-gtoso-
me ballady oraz conductus typu wioskiegol). Tern -oistalni, syllabiczny, po-
siada wprawdzie jeden glos bez tekstu, ale jest on zawsze trzyglos-o-wy, wo
hec czego ewentualnos¢ tli musi odpasé. Przypusci¢ za% ze -w ,,Breve re-
gnurn nie -zamioftowat kopista koniteatenoru, -ktéry musiatby sie jednak zna»
lez¢ ponizej dolnego gtosu (,Lenom"), bytoby dlatego- btedem, ze odlegtos¢
ponredzy obydwoma gtosami jest mimo sporadycznych oddalen przewaznie
zbyt mata. Wykluczamy tez $cisle wokalny c-oinductirs miano ze "wzgledy
techniki przemawiatyby za tg formg ). Pozostawataby iwiec ballada dwugt-o-
sowa,2l), iprzyczem j-edu-ak koniecznem jesit mie¢ na uwadze silny wplyw
conductu w samej technice kompozytorskiej ,Brevi regni“, a wiec czesciej
wystepujaca syllabicznos¢ tekstu (/Avlaszcza w Il cze$ci) oraz bai-ckzo czfen
sty ruch ,nota contra .notam“ i stanowczg przewage czynnika hom-ofomicz m
neog obok melodycznego (w obydwdéch gtosach), ktére to czynniki, razem
wziete, tworza -dos¢ .silne zaprzeczenie formy ballady, za ktérg -przemawiat-
by jednak przyjety przez nas inis-trimrept-fil-ny charakter glos-u nizszego,
marno. jego bardzo prawdopodobnego pochodzenia z jakiej$s piesni- -naboznej,
na -00 wskazywatoby zestawienie z -pieSnig zaczynajaca sie -od stéw ,Z po-
moca Boga mitego®, podang w ,Spiewniku k-o-$-cielnym* Mioduszewskiego
jako ,mstarodawnalll? . Nie odpowiada zatem masz zabytek zadnej w skry-
stalizowanych wowczas form, jak ballada, motet, conductus i t. p, jakkol-
wiek technika prowadzenia gtosow wskazywataby na wpityw conductus,
a instrumentalny charakter glos-u -dolnego -na praktyke gtéownie balladowa.
Mozna tu raczej, ze wzgledu na- niezaprzeczony charakter piesni -tego -dwo-
ru, przytoczy¢ stowa Ludwiga2Zd o pewnym rodzaju m-uzyti wielogtosowej
w Sredniowieczu: ,es sirnd ekifache la-teinisohe Gesirnge, vielfach sch-on ans
iiMerar Zeit, Bum Teil lusprungli-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-hattumg di-enend, textlieh iin der mannigfachsten Form, snu-
sikalisch ineist eimtach Note g-egeaWsote, syllabisch oide-r mit kleiner-en Me-
liisman“... Wspomina -tez ten sann autor, ze znajduje je .miedzy i-miem-i takze
w Zrdédtach -czeskich

Chodzi iwireszci-e 0 -date powstania utworu wizgi, jego- tekstu. Nie jest to
tatwa sprawa, ale moze wyjasni ja sam poczatek tekstu: ,Breve re-gnuml.

16) Besseler, op. cit sir. 193 i 235.

20 Besseler, op. cit. str. 235.

') Besseler, op. cit. sir. 193.

3f Krakéw 1838, str. 393.

'3 Die melirslimmige Musik des 14. Jahrhuuderls, w ,Sammelbande der Internationa
len Mus-ikgesellsehaft“, IV, str. 66.



Itipoteza nasza jest Btetepujaca: jesli tekot odnosi sie do wyboru nowego
kroéla, ito stowa ,,breve regnun>‘r moga odnosi¢jSie do wyboru nastepcy tego
krola, ktorego ,regnum“ byto ,breve“. Po blisko potwiekowych rzadach
Wiadystawa Jagielty (1388— 1434) ,regonm®“ Wiltadystawa Warnenczyka
byto ,breve' (1434 — 1444). Utwér nasz .zatem, wzigl. jego tekst, powstat
w c.N444, z okaizji wyboru Kazimierza Jagielloriczyka. Nie sprzeciwia sie
lej hipotezie styl utworu, nowszy niz sltyl innych wielu utworéw rekopisu nr.
52. Nic mozna jednakze poming¢ innej jeszcze mozliwosci, ze mianowicie,
muzyka utworu powstata nieco wczesniej, posiadajgc inny tekst pierwotny
(jak to ma miejsoe w innjEh utworach rkp. 52)2), tekst za$ aktualny wpi-
sano w r. 1444, a wiec na rok przed data, ktérg posiadajg kazania zalg-
czone do rikp. 52.

Jesli uznaliSmy hymn. ,Brew regnum™“*za utwor ,Swieclki", to powodem
tego byt jego tekst, niie pozostajgcy w zwigzku zeftiturgjg. Wskazalismy jed-
nak na toi, ze tenor tego utworu jest najniewatptiwiej powziety z melodji
piesni religijnej, co wiecej — wypowiedzieliSmy nawet pi“"zypuisizczen;ie, iz
liymn masz posiadat pierwotnie tekst religijny. Czy przyjmiemy !te czy inng
interpretacje — do$¢, ze w naszym utworze znajdujemy ponowny dowod
bardzo Scistych zwigzkow miedzy muzyka koscielng i $Swieckg w XIV i |
potowie XV wieku, na co mieliSmy juz sposobnos¢ wisikastaé*w pracy o bym e
nach marjanskich, gdzie iw szeregu utworéw o charakiwzc Swieckim stwier-
dzilisSmy teksty religijne. Zjawisko to nie skonczyto sie wraz z upitywem
wieku XV, a dowodem tego w t)fsitepneln stuteciu staty sie niektore psalmy
Mikotaja Gomokki.

Lwéw, w r. 1928.

ProJ. Uniw. Dr. Adolf Chybinoki (Lwow).
O KONCERTACH WOKALNO-INSTRUMENTAL-

NYCH MARCINA MIELCZEWSKIEGO (fi65i).
(Ciag dalszy).

4. AUDITE ET ADMIRAKTtNI. Jeszcze silniejszy udziat czynnika ché-
ralnego w poréwnaniu iz ,Benedtotio eX claritas”“ widizimy w omawianiem
obecnie dziele. Tam wystepowato 6 glolsbw wokalnych 6 imsbrumemtalnycli.
Tu ukiad'.srt jest nastepujacy:

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

24 Por, prace o hymnach marjanskich w rkp. polskich XV wieku, w Kwartalniku mu
zyczn)mi*“, Warszawa 1928/29, z. 1— IV.
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Obok czynnika chéralnego, reprezentowanego przezaclior 8--glosowy, dzie-
lony ma 2 chory 4-gt-osowe, wystepujg pojedyncze gtosy solowe i zespoty
solistow, ktérym — wyjawszy jeden wypadek — stale towarzyszy tylko
continuo. Zespo6t instrumentalny — poza dwoma wypadkami — stale pod-
piera tutti wokalne. Juz z Jego widzimy, ze mamy do czynieniu z utworem
w s-tym koncertujgcym. Rekopis gdanski, zawierajgcy ,Audite”, nie postuguje
sie wprawdzie mazwg ,comcerto“ lub ,motetto -concertato“, nazywajac
wszystkie w nim ‘zawarte utwory (Mielczewiskiego-, Scacchieg-o i W. Lit-iusa);
,,cantiones”, jak czytamy na oktadce partytury sporzadzonej przez kantora
gdanskiego z XVIOwieku, Gnato Biitnera): ,Parititura rfillse continems segnen-
tes -cantiones..." Marny tu do czynienia iz motetem koncertuja-
cym, dajagcym -sie nazwa¢ — jak poprzedni utwér — “koncertem Kosciel-
nym* lub krotko ,koncertemjakkolwiek witasnie ze wzgledu na, obfite
partje chdéralne nazwa motetu koncertujgcego bytaby najodpowiedniejsza.
Partytura Butner-a nie zawiera niestety tych szczegotow, jakie zwykle za-
wierajg -glosy, zwlaszcza glois continua. Dotyczy to przedewszystkiem ze-
spotu instrumentalnego.

Koncertujgcy styl a-takze formalny ukiad catoSci mozemy rozpoznac
przynaimniej w ogélnych zarysach zwracajgc uwage na rozktad sit wokalno-
instrumentalnych oraz na podziat wedtug rodzajow ‘'taktu. Wynikajg z te-
go nastepujgce dwa -schematy:

1 takt 1 — 12 caly zespét instrumentalny (,,Symphomiia“),

2 13 — :sioto altowe,

8 27 — 34 : caly izesp6t wokalno-instrumentalny,

4. 35 — 49  a-lteiTiciwtiSSy 2 chérow iz tow. catlego zeislpotu instr.,
5 49 — 58 duet sopranow,

6 58 — 68 -solo basowe z tow. 2 instrumentéw (skrzypiec),
7. 69 — 73 caly zesp6t wokalno-instrumentalny,

8 73 — 87 caly zespo6t instrumentalny,

9 87 — 92 : duet tenorow,

10. 92 — 97 duet altéw,

11. 97 — 105 : -caly zespo6t wolkalino-i-nstrumenta-iny,

12. 105 — 110 : alternowainie 2 chéréw baz tow. zespotu ins-tr..
13. 110 — 118 : -caly laelpot wokailno-iiustrumentatny,

14. H8 - 130 : duet basow,

5., 130 — 166 : caty zes-p6t wokalny z gtosami wprowadzZanem-i ko-

lejno; od taktu 139 pr-zylgcza-ja sie réwniez ko-le,no
gtosy catego zespotu instrumentalnego

Mamy zatem ustepy, w ktorych wystepuje 1 gtos -solo (alt w-zgl. bas), na-
stepnie ustepy duetowe (2 -soprany, 2 alty, 2 -tenory wzg-1. 2 basy — a wiec
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bez lumi-binowania 2 réznych gtosow), ustepy, w ktérych dwa chory 4-gio-
sowe wystepujg naprzemian jako ,chori spezzati" i wreszcie ostepy, w kto
rych laczy, sie caly zespdét wokalny z calym izfespoiem instrumentoinym.
Ten ostatni wystepuje saimodztamie dwa razy jako ,syuipho-nia“, po.zahm
i reguty 'towarzyszy tynko catkowitemu zespotowi wokalnemu, w je-dn 1l
lylko wypadku uzyczajgc gtoséw 2 skrzypiec dla towarzyszenia-, ,koncerto
wtftnih." z solista (wokalistg), t*artjam solowym poza -tym jednym wypad-
kiem 4}o-wainaeglsfcy tylko continua (organy). ,Chorii speizizaiti'l otrzymujg
w jednym, wypadku towarzyszenie continua, w drugim za$ zespotu instru-
mentalnego. W ostatnim ustepie (t 130— 166) -czynniki zespotowe sg wpro-
wadzane kolejno (chér | — ctior Il — -tutti), co tgczy .sie z zastosowaniem
czynnika imitacji i powtorzenia. Otrzymujemy zatem typowy obraz wspot-
koncertowa-nia czynnikéw wokalno -instrumentalnych, solowych i zbioro-
wych, ugrupowanych $cisle na zasadzie kontrastéw jednostek i mas, barwy
i sity. Ze -to kontrastowam-i-e*zgodne z 6wczesnym stylem koncertujgcym,
staratl sie Mielczewski przeprowadzi¢ irsbotnie, i -to w niejednym tylko- kie-
runku, dowodzi schemat podziatlu weditug rodz-ajow taktu. Jest on na-
stepujacy

1 takt 1— 12 :takt ¢ (
2 13 — 34 : -takt c,
3. 35 — 57 : takt 3/2,
4. 58 — 68 : takt c,
5 69 — 86 : takt 3/2,
6 8V —— 96 :takt c,
7., 97 — 115 : takt 3/2,
8 116 — 129 takt C,
9 130 — 157 : takt 3/2,
Lo &8 166 ; takt C.

Ja-k widzimy, Mielczewski stotuje regularnie kontrast taktu parzystego
i nieparzystego, podobnie lak w ,Bened-iciiio et cla-rita-s*1 RoOznica', rzucaja-
ca sie odraziu w oczy, |olega na tein, ze w ,Audite et admkamini" kompo-
zytor czescii-j i wydatniej wyzyskuje oayninilk chéralny (masowy), do czego
sktania go sani fakt wprowadzenia choru 8-gtoso-wego, dajgcego sie dzie-
lic na 2 a-hlternujace choéry 4-glosowe, a wii-ec sposobn-tsle -do wyzyskania
nowego S$rodka kontrast-u w obrebie samych S$rodkéw techniczny-oh. | tu
zatem, minio kitfcalkrotoefgo wprowadzania krotkich izresizta ustepéw holo-
wych i duetowych, dazyt kompozytor do podkreslenia szczegélnej wagi
czynnika choratnieg-o (,masowego"), ktory w ,Benedi-etio et cl-aritas“ od
grywat talk wybitna, niemal dominujaca role, ktéry jednak w ,,Audite”
osiggnat jeszcze wiekszy i silniejszy iwyraz, a -to dzieki -konsekwentnej gra-
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daeji Srodkéw, dazacydl w swern przeprowadzeniu do ik-ulmiiinaoyjnego efek
tu homofonioznej masy w brzmieniu i <lyinaniice.

Ma ‘tem jednak mie wj~czerpuja -sie STodlkd 'kontrastowania, osiagnietego
takze przez wprowadzanie réznych rodzajéw techniki kompozytorskiej.
Kolejnos¢ stosowania tych srodkéw, dajacych sie .sprowadzi¢ do czynnikéw
zasadniczych stylu homof-omicznego' i »~dla”iiicz6osimiitacyjnego, odpowia-
da niemal doktadnie wyzej juz opisanej dyspozycji czynnikéw kontrastu.
Miel-czewsk-i stosuje aiiemal wszystkie Srodki techmiGEue, jakie w koncertu-
jacych forma-ch dojrzewajgacego w | potowie XVII wieku baroku byty sto-
sowane. Znaszang -czeS¢ jego koncttlru zajmuje -ailzsolutina honiofunja rzory-I-
micznie poruszanych mas 'echéralnych (lokalnych, (instrumentalnych i wo-
kalnio-mskrumentalnych); ma 116 taktéw catego utworu 61 przypada na ten
rodzaj toehuiki. Do homofonicznych .pairtyj zespotowych balie,zynry takze
te, w ktéorych rytmika, posaczeg6hiych gtoséw jest ozywiona nieMcz,nenii nu-
tami przejSciowemi 4 praetrzymainemi (kadencje!), nadto — w duetach —
te miejsca, w ktérych obydwa glosy poruszajg sie w paralelach tercyj. Po-
miedzy Jrofriofondcaicmi ta polilfoniicznomi ro-dK-ajami techniki posrednie miej-
sce zajmuje polifonizowanie, a wiec ten rodzaj techniki., w ktérym wpraw-
dzie jeszcze nie -mozemy mowic :0 atbsdhitauej potifonj-i. juz jednakze nie mo-
zemy dopatrywaé¢ me lioniiofonji. Dranica poniiedzy”~teini technikami jest
ptymma. Mietezcw-ski skiania sie 'bardzo' czesto wiasnie do polifouizujgeej
maniery w prowadzeniu i tgczeniu gtoséw. W takich ustepach -znajdujemy
nawet mate imitacje wewaietittng, 'nie irwidoognicwe pauzami, poprzedz-aja-
cemd wejsScie amitacyj. W mys$l Sa$ hajfokowej sty'b>lyki XVII wieku znaj-
dujemy tez bezposrednie sgsiiadowawie c&ytoinka ailasujhitnii-e h”~uoldn-iczaie-
go 'zHzynn-ikiem imitacji, gdy np. dwa gtosy solowe'mrozpoczynaja (w obre-
bie 'tego -sum-sgo ustepu) .imitacjg, w jodym wyjpadku nawet -strettem, aby
po kilku taktach postepowa¢ w réwnolegtych tercjach -lub sekstach. Naj-
obfitsze i -ustawiczine imitacje (fugowania) odbywaja<sie dopiero- w ustepie
poprzedzajagcym koncowe ,Alleluja", gdy obydwa chéry przeprowadzajg na
roznych 'Stopniach imiitowan”~krolki motyw (w zasadzie dwulaktowy), na-
dajacy sie wygodnie do stosowania podwodjnego kontrapunktu tw réznych
uktadach .gtosowych, poczem nasilenie tochiiiiiki imiftacyjm-ej stabnie na ko-
rzyki¢ iprostej, laeSkoncz-estienu ulwmu uziasacbdotnej techniki, polifon,iizowa-
ida, jakkolwiek komp~yitor uiie rezypu.je z przeprowadzaniu kroétkiego
czleronutowego motywu oma>menitalneg'o (opisujgcego harmonje). Tak wiec
najwieksze zasoby7 sSrodhow polifonicznych no-zwija kompozytor dopiero
w ostatniej (czwartej) czesci, swego dzieta, osiggajac dodwze przemyslang
gradacje, ,dacag zreszita w ipasrae i trescig tekstu. W ciggu utworu iwazag sie
rézne rodzaje technik, zanim w ostatnim ustepie polifonja osiggnie swoj
punkt kulminacyjny, nie rezygnujac jednak ® harmoniicziito-homofomioznych
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podstaw catosci, Do (kontrastowania w zakresie Ssrodkow (technicznych do-
da¢ nalezy jeszcze kontrasty dynamiczne, ktdére ,,al modo vene'zia>nio“ po-
legaja na wprowadzeniu efektu echa pomiedzy dwoma alteriuijagcemi cho-
rami, co w partycji zaznaczono jako ,F*“ (Forte) i ,.Piianio®.

(Dalszy ciag nastgpi).

Karol Stromenger (Warozau>a).
O KONCERTACHBRANDENBURSKICH J.S.BACHA.

Cykl koncertéw Orkiestrowych Bacha staje sie dzi$ coraz wyrazniej jed-
nym z ideatldw wspobiczesnej koinpozycji kameralnej. W miare jak wielka
symfonja o msaznistych rozmiarach i s$srodkach, wymagajaca istnej mobili-
zacji wykonawcéw, doszia dta przesilenia i zaczyna zanikaé, coraz czestszy
jest dzis ‘'typ isymfonji ,kameralnejll i ,con-certo grossoll Eksperymenty
matym apairatem dzwiekowym a zano ruchliwym i podatnymi, same sobg
juz neca dzisiejszych fcamjpoizytoréw. Debussy (ostatnie 3 sonaty), Schoen-
herg (.Kamini-ersymiphoinie*), Strawinski (,.HMorja o Zotnierzuf ,Apollo
Musagetasl), Milhaud (,Symfonjall na kwartet wokalny, obdj i wioloncze-
le), Hindemith (,Kammeriinwsikll i cykl obecnie pisanych kooioertéw),
M. de Falla (..El Uetaido") — oto tylko 'kilka przyktadow tej samej, dosé
powszechnej dzisiaj tendencji. Czy nazwiemy jg ,mowa rzeczowoscigy czy
szukaniem nowego stylu, czy to ,notwe drogill czy tez potwierdzenie sen-
tencji, (ze nilul novi sub sole — to juz poizostainie kwestjg dogmatyki ,mo-
dernistycznejll Pozostaje fakt, ze Bach jest znowu autorytetem, na ktory
chetnie sie powotuje nowa kompozycja ,kameralnall

Technika kompozytomska Bacha stoi pod znakiem klawiatury. A ze nie
jest to t-echniika ciasna, isofeotastycziLa, ze w $piewie jak ii muzyce smyczku
wo-inistrumentalnej Bach zachowuje .subtelne poczucie i znawstwo' maiter-
jatu dzwiekowego —w tem lezy epokowe znaczenie tej techniki. Gra orga-
nowa i cembalowa zasila styk'koncertéw, wzglednie sonat skrzypcowych
gaimfoowych, wiolonczelowych Bacha; idzie w nich czasem do granic mozli-
wosci instrumantalnych. ale nigdy nie przekracza tych granic z mechanicz-
nego ffcacfetrzewieimall W ramiach czterech -€tiBun skrzypcowych potrafi
instynkt instrumentalny Bacha stworzy¢ samorostroj wielogtosowy, ozywic
gre pasazami ii figuiracjami. A ’'kilftki tego stylu oidnajdujemy w stylu mu
zyiki klawiaturowych instrumentéwl). Stoimy wiec przed zjawiskiem 'za-

1! Badania nad genezg Aytfu instrumentalnego J. S. Bacha -wykazuijg inne jeszcze zré6-

dta (przyp. redakcji. — A. Ch.).
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ptodnienia sasiedniej dziedziny mstrumenLalnej. Ale u Bacha ,pisanie prze-
ciw naturze mslrumentéw -smyczkowychll albo ,traktowanie gtosu ludz-
kiego jak ilnisitruimentll, przy btisszem przyjrzeniu sie, jest tylko rozszerze

niem skali technicznej gtosu 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 kazdym razie cizynem zapewne po
Bachu miepowtérzonym. Jest to przykiad triumfu nad ,niemozliwoscia'l
techniczna, niemozliwoscia — w znaczeniu dogmatyki szkolnej. Aktualnym
problemem jest d/i$ znéw sonata solowa Bacha. Byta ona problemem ro

zwigzanym gtéwnie przez jego talent. Ale byta czynem wyjgtkowym, do
dzi$ jeszcze nieprawodopodobnym. Tukiem nieprawBopodobienslwiem, chejs$
kategorji zupetnie innej, sa niemniej ,brandenburskiell koncerty.

Punktem wyjscia 'ich byta praktyka ,Conoerto Gross©X, i jego odmian.
Concerto grasso Haudta jest orkiestrowa sonatg, 'typu sonaty Gorellie.go.
Do czterech czesci — Adagia z fuga (itejsaimej tonacji), Adagia i Finatu —
dotgczaja sie niekiedy formy taneczne, jako rodzajowe odmiany czesci sona -
ty. Charakter koncertowy polega na (przeciwstawieniu petnej orkiestry gru-
pie solistow, ,tuklilli icotnicertinall, a wiec ma zmianie forte i piano, analo-
gicznej do zmiany manuatu organowego. Okresy stojg obok siebie, Handel
nie szuka- rozwoju tematycznego, jak go nie szukali mistrzowie witoscy,
ktéorych za miodu poznat we Wioszech.

Koncert Bacha nawigzuje do iinnej formy, do koncertéw isfkrzj pcowych,
gtéwnie Vivaldiego, trzyczesciowych, i zbudowanej raczej w formie ronda:
Jrefrenll jest gtdbwnym tematem, rytornelowo powtarzanym przez orkie-
stre; miedzy refrenami solista, albo grupa solistéow, wykonuje pareje solo
we. Schemat Vivaldiego opiera sie ma szesciokrotnem ,tuttill, z ktorych
pierwsze jest ekspozycja tematyczng, w dalszym eiggu rozbijajagca sie na
szczeg6ly. Zakres tonacji obejmuje tylko Uolizsze sgsiedztwo'.

Nie samo przejecie tego schematu bylo szczegdlnoscia i zastuga Bacha,
ale samodzielne i roznorodne traktowanie koncertu witoskiego. Forme te
zasilit tez mietytko jego Styl tresciwszy i harmonicznie bardziej wyrobiony,
ale petnia i logika dedukcji tematycznej, bogactwolfiiguracyjine i wiszech-
stronniejsze zastosowanie techniki mstrumentalnej. Temat naczelny, pro-
stolinijny, rytmicznie jasno zarysowany, przedstawi ,jednosc¢1l, z ktorej
wyptywa dopiero wielos§¢ motywéwl oraz warjacyjr.e modyfikacje, rozmai
(Tc naswietlane Waftmfoayja i dynamika. Jednotematycznos$¢, przestrzegana
zapewne nie z jakiej$ dogmatycznej zasady, byta w okresie stylu imitacy
nego tylko bardzo zrozumiatg praktyka. Jeden temat byl przeciez istotg
fugi. Ale juz fuga szukata wyjscia z komoérki jedmotematycznej. Koncert
Bacha nie przecina gry solisty zawsze podobnym >ytornelem, ale szuka
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ugrupowania swobodniejszego. Polega ono na rozmaicie stosowanej formu-
1~ ekspozycji (cagsto w dwoédch partjach), potem przerébki temaityczpej i re-
pryzy swobodnej z podkresleniem ma koncu tematu naczelnego. Ta forma
zlewa, sie .nieraz z sonatg Bacha, jednak zaczyna sie juz nieraz wymykac
z granic jedimdgo lematu, u poézniejszych autoréow' cofaiz bardziej emancy-
puje sie z kontrapunktu, az wreszcie izdgz~do coraz silmstejszego kontrastu
dwoéch ‘'tematéw. Gra przeciwienstw dochodzi potem do znaczenia tak po-
wszechnego, ze porywa za sobg koncert. Wtedy zanika juz zupetnie typ
rytornelowego koneertu.

Z ciasnoty jednego' teLjalu szukat Bach wyjscia, Ktére znajdywat juz
dawniej w praktyce organowej. Przeni6ést zmiane manuatu na catly zespoét
instrumentalny. Ale tam, gdzie Handel operowat prosibeim przeciwstawieniem
forte i piano, t. j. ,tubti® i ,coueérUinal, tam Bach ssufeat subtelniejszych
odereni i znalazt ich ogromnie mnostwo. Sjzes¢ koncertow ,brandenburskichll
jest pomnikiem jego pomystowosci zespotowej. Wszedzie Itam bogactwo
wiasnych odkryé, 'same Skarby wynalazczosci, zawsze niestychana obfi-
tos$¢ sposobdéw. Juz sa-m skiad instrumentalny kazdego koncertu jest zupet-
nie indywiduatnam zatozeniem malerjatowem. Raz grupa kilku wirtuozéw
stoli naprzeciw igloséw ,da* ripieno" (orkiestry), to zinow itir6jchdrahiosé
grup stryczkowych — basowych, s$rednich j dysfeanitow~ch — albo gdzie-
indziej .znowu ,tulti“ jest misternym kanonom dwoéch dyskantéw — w uni
sonie i w odstepie jednej 6semki! Sg Jtarn przejmujace ustepy pisane w tech-
mice sonaty (fenowej, sa rubaszne, posuwiste, fugi. Tych szfe$¢ cienkich par-
tytur to szkatutka petna kosztownos$ci tak rozmaitych, lak kunsztownie
oprawnych, taik subtelnie dobranych, talk od siebie r6znych, ze nie chcia-
toby sie zy¢ w epoice, ktoraby takich klejnotéw nie umiata ceni¢. Podro-
bi¢ ich niepodobna, bo jednorazowe byto zjawisko, ze kompozytor a do-
browolnie 'przyjetych rygoréwe iz niienakaizanych ograniczen w $rodkach,
cizerpat wialnie najsitnidfjszg podniete tworczg. Ralz ogranicza sie do ezite-
rech strun sikiSJypiec, aby na nich wygraé poemat wielogtospwy niebywatecj
rozpietosci duchowej, to znow Scistem zadaniem ikontrapunktyciznem wigze
sobie rece aby mierni gwiazd siega¢... ,Mdzgowia robota“, ,muzyka mate-
matyczim*“,— tego rodzaju pobozny momisens sljtsizy sie czasem z ust, skad-
ingd autorytatywnych...

W okresie weimarskim (1708— 1717) Bach objezdzat niekiedy sasiednie
rezydencje saskie, a na dworze meiniingenskiim znalazt w7 ksieciu Ernescie
Ludwiku entuzjastycznego opiekuna, Tu ziaipewime musiat tez poznaé iszwa-
gra ksiecia, margrahiego braiudaiilour kiiegO'*Imjyjsitjana Ludwika, najmtod-
szego syna ,wielkiego etektorall brandenburskiego!. M.ody ksigze pruski
wiodt zycie troche rozrzutne, w Berlinie lub ma swych dobrach meklembur-
slkich. w czem mu zreszta nie przeszkadzata zbytnio godno$¢ proboszcza

16



katedralnego w Hallberstadt. Ale obok zabaw rycerskich i uciech $Swiato-
wych oddawat »sie tez sztukom. Znaczng czes$¢ siwych dochodéw wydawat
na utrzymywanie kapeli, w ktdérej widocznie utrzymywat znakomitych in-
strumentalistéow. Kiedy i wsrdd jakich okolicznosci nastgpito zamowienie
u Bacha kilku koncertéw dla kapeli brandenburskiej, niewiadomo doktad-
nie. Z francuskiej dedykacji wynikatoby, ze manuskrypt szesciu koncertow
kameralnych, przelany do Berlina w 1721, zamdéwiony byt dBa lata wczes-
niej (,, ii y a une couple d’'a'nnees“), a wiec juz podczas stuzby Bacha na
dworze w Coethen (1717 — 1723). Dedykacja jest utozona prawdopodobnie
przez jakiego$ dworaka z Coethen) w wadliwej francusziczyznie, Kktorg
urzedowaty owczesne dwory europejskie, brzmi ona:

A Son Altesse Royalle
Mons-eigneur
Cretie,n Louis
Mtenvkgraf de Brandenhourg etc. etc.
Monseigueur!

Camme >eus 11y 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 donne pour la Musique, et qu’en
prenant Gonge -de Votre Altesse Royade, Elle youiut biem me tfgtoe 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 'treschumblemeut de ne vouloir pas juger leur imperfectiion a la
irigueur du gout fiu et delicat, que toul le mionde seait qu’Elle a Consideration, ie
iprofond respcot, et la tres-humble obeissange 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 graces 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 Ma 1721.

Monseigneur
De Volire Altesse Royalle
Le tres hu.mble et tres obeissant serviteur
Jean Sebastien Bach.

Bizantynski styl dedykacji ;podpada dzis pod ocene z punktu widzenia
bistorj. obyczajowej, jak zreszta i okoliczno$é, ze trasowy Saksodczyk
w XVIIl wieku musiat pruskiemu ksieciu pisa¢ dedykacje — francuska!
Po $mierci dostojnego dedykatarjusza (1734), egroizito niebezpieczenstwo, ze
cenny manuskrypt zostanie zarzucony i zaiginie. Znaczna ilos¢ nut bibljo-
teki ksigzecej szastata zinwentaryzowana 4 oszacowana. Inwentarz wymie-
niat koncerty Virvaldiego, Vemt'uriniiego, Valentiniego, Brescianella i oprocz
tego sumarycznie ,, 77 koncertéw réznych mistrzéw i na roézine instrumen-
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ty, (po 4 grosze — razem: 12 tataréw 20 gr.“ i ,100 koncertéw réznych mi-
strzé6w i na rosne instrumenly, urazem: 16 talaréw”. Miedzy tenii koncerta-
mi 177 koncertami byty lez koncerty brandanburislde J. S. Bacha, w jedy-
nym egzemplarzu!— oszacowane wszystkie m em po bitka groszy! System
panszczyzniany miewat zatem w stosunku <do wielkich artystéw pewne bru-
ki... Ale zdaje sie, ze manuskrypt Bacha idostaf sie szcze$Sliwie w posiadanie
teoretyka Jana Filipa Kirnbergerai. ktéry go pewtaie umiat -uszanowaé, bo
w swojej ,Kunist djeSlreinen Satzes” cytuje wistpaniate przyktady z koucer-
téiw brandenburskich. Po Kirnhergerze posiadata manuskrypt przypuszczal-
nie ksiezniczka* pruska Amalia, siostra Fryderyka Wielkiego i po niej oo-
sitat sie on do Joachimstbaler Gymnasium w Berlinie.

Na dworze w Meiiningeni, gdzie margrabia biraiudbrihursiki miat przypusz-
czalnie sposobno$¢ poizna¢ Bacha <dtam zaméwit a niego 6 koncertéw ,bram
den)bursKiich® — lepiej pielegnowano tradycje muzyczne niz w Prusiech.
Tu utrzymywano’ stale dobrg orkiestre. Hans v. Buléw, Ryszard Strauss,
Prifcz Steinbacih byli jej kierownikami pod koniec zestztegO' stulecia. Steinbach
zrobit z koncertow brandenburskich specjalnos¢ orkiestry meioingciiskiej.
Przez diugi czas ¢wiczyt je po .kilka godzin dziennie i Wyniki praktyki tej
utrwalit w Itroskliwom wydaniu'; cpatrzomeni olznacJzenrami dynamiczne-
mi, ktérych w orygiiualaej partyturze byto bardzo niewiele.

Zabytek przesztoscil — Zapewne, ale ta muzyka miata swa terazniejszos¢
juz z chwilg swego powstania i — zachowata ja! Niejednf! ,dzieto przyszto-
Ssci” przechodzi do przesztosci odraizu, nigdy nie zaznajac ,swego czasu”.

U Bacha swoboda twdércza powstaje z ogromnej jego dyscypliny. Szukac
odwrotnie: praktycznych wskazan iz ,zasadniczej swobody” jest takze zna-
komita metoda. Tylko ze -taka metoda uicz-afwis™e iméze wydac¢ wynik' tej wa -
tosci oo brandenburskie koncerty Bacha.

Pro/. Uniw. Dr. Adolf Cbybiriokn {Lwduj.

WINCENTY MAXYLEWICZ (i685— 1745).

Do najmniej (zbadanych okreséw w historji masz-efj muzyki nalezy bez-
sprzecznie | potowa XVIIlI wieku, z ktorej pozostato mstosunkowo niewiele
zabytkow, jesli wytaczymy tworczos¢ X. Grzegorza Gerwmego Gorcziy-
ckie go (zm. 1734), niewatpliwie* najwybitniejszego w tym czasie kompo-
zytora polskiego. Badania archiwalne wykazaty, ze Polska posiadata wow-
czas znaczniejszg ilos¢ kompozytorow, ktorych dzieta nie odnalazly sie nie-
stety do dnia dzisiejsfeego i nie ukazaty sie nigdy w druku. Stosunkowo naj-
lepiej, cho¢ takze tylko ogélnikoweu, znamy stosunki muzyczne 6wczesnego
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Krakowa, jako gtéwnego polskiego srodowiska muzycznego od czasu, gd>
planujacy iz dyinastji saskiej krélowie przeniesli do Drezna, a nastepnie znie-
sli byli dawng kapelg krélewsko-poilslka, dziatajacg miedzy r. 1600 i 1700
w Warszowic. Podupadajgcy w XVIIlI wieku Krakéw rozporzadzat jeszcze
w jsafar-esie muzyki koscielnej dos¢ liczmemi i finansowo silnemii czynnikami
zycia muzycznego*, podtrzymywanego dziatalnoscig kapel koscielnych, po,
miedzy ktéremi obok kapeli miarjacikiej, jezuickiej i -okPlicznych Kkaipel
w opactwie benedyktynskiem w Tyncu i opactwie -eyislterskiem w Mogile,
dziataly paizedewszystkiem kapele walwelskie: istniejgca od r. 1543 kapela
rorantystow w kaplicy zygmuntowslkiej, >atozwma R ir. 1619 kapela kate-
dralna i zatlozona okotolp. 1630 fcaipela angeti-stow w katedralnym kosciele
Sw. Stanistawa. Z tych kapel pierwsza ii trzecia byty wytgcznie wokalne
+ ztozone z ksiezy-ptrebendarjuszy, druga (za$ byta wokalno-instrumeraalng,
przyczem byla wspomagana wedilug aktu fundacyjnego angiel&téw przez
cztonkéw tej ostatniej. Miazac razem olkfl§) 30 wykonawcow Niewatpliwie
przewyzszata jg takze ilosciowo kapela jezuicka, najpotezniejsza w o6wcze-
snej Polsce i potaczofna iz ,1ursg muzycznall doskonale z-OTganizowang
szikofg, ksztalcgcg i?a?6wn.o kapelistow ii organistow;, jak i kompozytorow.
Ale nifljwybdtniejsizam tsteno”iisbjem muzycznamiw owCzatfru-yiin Krakowie by-
to jsltauowisko kapelmistrza katedralnego. Na tern wiasnie stanowisku, kto-
re od r. 1698 do 1734saajrocwal G. G. <Gi6tuzyokii, znajdujemy mredzy r.
1739 a 1745: Wincentego M aiylewiczal.

Nie jest (to osotfflstos¢ nieznana i dawniejszym pisarzom. Wspominajg
o nim: &. Gotebiowskid, Alb. Sowinskid i J. Swi*zvins-k>i'). Wzmianki ich
tworza razem masSerjal, ktory -dat sie sprawdzi¢ i uzupetni¢ badaniami w ar-
chiwum kapeli katedralnej w Krakowie. Jednakze mylne przestanki tresci
Jusl:oryuzm:j spowodowaty, ze z prawdziwego mateiiatu wyciggnieto fatszy-
we wnioski, mylnie interpretujac jego tres¢, ktérej moze nie zanadto ufano.
Dotychczasowi -pisijree Mentyfiikowailii kapele ISBrncika z Hipelg katedralna.
Poniewaz za$ wiedziano nalpawno. ze roramtysci zBacji -swej ko$cielnej or-
ganizacji artystycznej byli wytacznie ksiezmi, przeto identyfikujgc d\V¢ ka-
pele wawelskie twierdzono, ze kapelmistrze kapeli katedralnej byli eo- ipsa
ksiezmi. Dlatego tez i Maxywwitz* uznano iza osobe stanu duchownego,

1) W kilku mych pracach jest btednie podane imie Maksylemcz-a (,Wactaw"). Biad
wyniknat z powo-du luk w ma-terjale archiwalnym 4 niejasnoéci-. Zrédta te zawierajg kilka
*maawisk identycznych, pomiedzy materjalami -odnoszasemi sie do muzyki, 4 podajg rézne
imioina (Wactaw, Wincenty, Joézef), -o-dtnosfcaoe -sie do 'réznych Masylewiczéw, z ktérych
~eden hyt tez wikarjuszem katedralnym.

3 Gry i izabawy réznych stanéw, Warszawa 1831, str. 210.

3 Stownik muzykoéw polskich, Paryz 1874, str. 253—255 i 422.

4) Muzyka figuralna w kosciotach polskich od XV do XVIII w., Poznan 1889, sitr.“39,
41 i artykut w Kirchenmu-sikali-sches Jabrbu-ch, Raly-sboina 1890, str. 80.
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mimo, ze w eytowanem czesto uiajwazniejsfzern zrédle dc” jego ‘'biografiji
jest mowa o0 jego — zonie i corkiKth. TruOino uzasadni¢ ten bigd niezna-
jomosciag jezyka tacinskiego, skoro postugiwat sie niein takze X. Dir. J6zef
Surzynski. Jedyniei niedowierzanie ,(Scistosci owego zrodia mogto sprawic,
zc,iblgd popetniony po raz pierwszy przez Sowinskiego, byt nadal powta-
rzany. Sowinski précrz i-ego ,rozdwoit" osobe Msixylewrczu, widzac w niej
raz .Alastk-wic.zaw, innym ra.zem ,,Maxyle\\icza“. Zastuga jeanak jego pra-
cy byto podanie -zasminiczego zrédta biograficznego, ktérego dostarczyl mu
historyk Krakowa, Ambrozy Grabowski. 'Pochodzi ono z nieznanego i za-
ginionego pamietnika, pisanego po tacinie przez osdbe z« sfer wawelskich
Brzmienie itego Zzrdédia jest nastepujgceh :

A. D. 1745, die 24 Januarii, past -pri-rtiais vespfti'as Convea\s.ionis S. Pauli Apostot.,
rediems dantuin sseuus fneiMie et coaipore domiuits V ito-centius Maiylewicz,
capellae magister eoclosiae caithedi-alis cracovieiisis /ab amniis V1. acaguiescens iirl sella,
subito ex illa prom-ijs im faciemi comcidit tam pc+eitti easu, ut past ailiguol Pata- master
millo verbo aut sensu edifco mexpirav-ealiit: kimmlatus die 26 apud P. P. Bemaid'-
Ité ‘in '.Stradomi im habitu AMoirum, cum imgeret§ coréugis et filiaruim dolare et
lacrymis ac magmo ca-peltae catliedralis sgualore ac moestilia. Vir arte niusica prae-
stans ac eompositor mobili,s, iftn sedutiitatte, jpietal-e, modeslia, miansuetudime ac Stucum-
betis eadem arte imgeuiis puerorum, nutli secundus; cui post annos sexagimta vitae
ac laborum pro gloria et ecélesia Dei toleralorum det Dominms Deus reguiem Im
*coetis apuienlen cfl nniijflcfrOc.cor ac voveo;‘.

Whnioski- x=tego z7rodita ptynace, sa bardzo jasne. Wincenty k#axylewic,z
urodzit sie w roku 1685. Miedzy r. 1739 i 1745 byt kapelmistrzem katedry
krakowskiej i zmart nagle w godzinach popotudniowych w dniu 24 stycznia
r. 1745, optakiwany przez zone i cérki oraffkapete katedralng. Pochowano
go w dniu 26 stjscziniia r. 1745 w kosciele 00. Bernardynéw na Stradomiu.
Byt cztowiekiem szanowanym z powodu izal-et swego charakteru i zalet ar-
tystycznych, jako wytrwaty i pracowity muzyk i kompozytor szlachetnego
pokroju, zastuzony Okoto chwaty muzyki koscielnej, i jako pedagog muzycz-
ny. Wzmianke o nauetziamiu muzyki inteilpretuje w ten sposob, ze — jak
imni kapelmistrze katedralne przed nim i po nim — tak i Maxylewiez byt
kantorem szkoty katedralnej, z ktérej wybrani chiopcy, sopranisci, ksztat-
cili sie w $piewie 'i zasadach muzyki u kapeknis-trzia katedralnego, nalezac
do jego kapeli.

Zrodta «rchiw-a)ue wawelskie nie podajg y? Watpliwo$é zadnych z po-
wyzszych danych. Glownem wats zrédiem, stuzacem do sprawdzenia i uzu-
petnienia tych danych, jest ksiega dochodéw i wydatkéw kapeli katedral-
nej, 'aatytutowania: ,Regestrum CapeHae Cathedrae A. D. 1727. Crac.”, za-
wierajaca rachunki kapeli od nazdziernika r. 1726 (podwdjna ipaiginacja, od

‘)  Sowinski, str. 254— 255.
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poczatku ii od konca tej ksiegi). Pierwsza wzmianka o Maxylewicz-u znaj-
duje sie w pozycji listopadowej r. 17i!9;justutnia za$ w pozycji styczniowej
r. 1745 odnosi sie do jego pogrzebu (,Pro sepultura MaxyJdcwicz Capetlae
Ma-gi-stri fil. 54“) oraz zasitku udziekmego iprz-eiz kapitute wdowie (,Maxyle-
raiezowey Wdowie ex declai-atio-n-e Rudami Gapituli fi. 36“). Sizes¢ lat byt
zatem Maxylewicz kapelmistrzem katedralnym. Powyzsze zrédio zastuguje
ma uznanie je taa wiarygodne. Nie byt zatem ano ramamityfitg,.'ani ksiedzem
i nie byt tez uraistepc-g G. G. GorczyckiegO'®), -ktdry sma-rt w r. 1734, !fe 5 lat
przed -objeciem rzadow kapeli przez Maxylewi-ciza?), przed ktéorym rzady
te sprawowat bezposrednio X. Andrzej Bargiel, 'zm. wlasré-e w r. 1739').
Nastepca zas Maxytewicza byt X. Ludwik Kosmeltus (1745—1746)9. Po-
za tem -nie posiadamy zadnych innych wiadomosci odnoszacych sie bezpo-
Srednio do hiogratji Maxylewii-c-za. Moznaby jednak wysnué¢ posrednio wni-o
ski -co -do jego dizia-laln-0$-ci na podstawie dariaaych mateTjatéw, zawartych
w powyzs-zem ,;Regestriim®.

W przeciwienstwie do -czasbw G. G. Go-iczyckieg-d SEeSdi-Oetra okres wa-
welskiej dziatat-n-osoi Maxylewicza byt dta kapeli katedralnej korzystny, t
j. nie zaktécony ainii wojnami ani przeciwienstwami natury go-sp-odarcz?ej,
ktore Go-rozyckemu unierni-osliwiaty -postawienie kapeli katedralnej na god-
nym jego mitstrz-o-stwa poziomie. Oparte na dawnych przywilejach dochody
kapeli ewzrastaly z roku aia rok od 4 do 11 tysiecy fl., gdy wydatki wahaty
sie miedzy 4 a 6 tysigcami fl. (Wedtug przy*wilejéiw- mogta kapkuta pozch
stalg treszta podzieli¢ sig, z tern jednakze zastrze-zfentean, iz utrzyma a na-
wet powieikszy nalezyty stan kalpeli, majacej wedtug aku fundacyjnego li-
czy¢ 30 wokalistow i instrumentalistow). Nie wierny, jaki byt liczebny stan
kapeli czaséw Maxylewi-cz-a, -panSew-az ,,Regestrnm“ nie wyimi-enia- jej
cztonkéw po naizwiskiu. M-oz-na wobec .polepszenia finanséw kaipeli- przy-
pusci¢, ze isfei-n ten nie byt skr-omniejs-zy r6z ma czaséw Gor-czyckiego-. Z r.
1746 (w rok po $miofci Maxylewiciza) izacholwaly fei<e dwie luzin-e kartki,
zawierajace konsiygniacje ptac cztonkédw kapeli w listopadzie i grudniu. Wy
mieniaja -one szereg naiAylsk kapelistéw, ktoérzy ziaipewtne byli czynni za
rzadoéw Maxylewicza. Sa to nastepujgcy kapciisci (niestety bez liimioin): Za-
gorski, Wierzychowslki, Flawiusrz., F-rejo-wioz, KoBtowskt, Swiagtknewioz, Tu-
czep-skii, Rycbter, Pa-cii-owski, Grocki, Ghochotski, Frain-z, Maruchorwiciz, ja-
ki§ StanMaw (.zaipetwm*. organista Woyuttunslki) i niewiadomego- inaz-Wiska

6l Twierdzeniu to «zyl-amy w ,Stowniku" Sowinskiego, atr. 254j—255.

7 Por. ma prace o Goirczyckim w ,,Muzyce koscielnej", r. Il (1927), str. 10.

8 Por. mag prace ,Przyczynki do tustorji krakowskiej kultury muzycznej w XVII
i XVIII -wieku", w Wiadomos$ciach -muzycznych", Warszawa 1925— 1926.

8 Por. ma prace wymieniong w uw. 8 oraz ,No-we materjaty do historji krél. kapeli
ro-rantystow”, w ,ksiedze pamigtkowej ku iczdi Oswalda Balzera", Lwéw 1925 (jodbitka).
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fagocista. Dwaj w ,Regestrum” précz tego wspomniani wokalisci: Jan Erich
i Wactaw Gott-fried, byli prawdopodobnie Niemcami. Wspomniane kartki
wymieniajg jeszcze 3 chtopcow—dy-skancistéw, ktorzy z innymi cztonkami
kapeli tworza zespét 18 oso6b, jako prawdopodobnie statych cztonkéw ka-
peli, ktérg wspomagali wokalisci z kapeli aug-Miistéw, a précz tego, w uro-
czyste sSwieta * w (wypadkach nadzwyczajnych sprowadzano do pomocy mu
zyikow iztmiych kapel (krakowskich i ipozakrakowskich, np. z Tynca i Mo-
gity), stad nazywano ich ,oonducti". Niekiedy goscit w kapeli wybitny $pie-
wak — solista. | tak in p. w +. 1741 wystgpit w Swieto Sw. Stanistawa czto-
nek stynnej wéwczas kapeli jasnogoérskiej O. Michat Paulin, (za co ofiaro-
wano mu 72 fi. Z chitopcow, ktérzy jako -o-sobiScii uczniowie, a niekiedy
wprost wychowankowie kapelmistrza, brali udziat w produkcjach kapali
tworzagc w niej czynnik ,sine qua non“, wymieniony jesit w ,Regeistruni”.
Jakéb Danin, moze rodem ze Slaska, paniiewaz jest mdwla o ,przyprowa-
dzeniu -chlopca" stiamltad przez jakiego$ organiste. Gtosy dyskantowe- war-
toSciowe byty juz woéwczas bardzo trudne do wyszukania, stad otaczano
dyiskamcistoiw -szczeg6lng -opieka, nawet zbytk-iem. Zdarzaty sie tez wypadki
uprowadzania chtopcéw do innych kapekw: czego wynikaty procesy sado-
we (n. p. 'za czas6wl Goncz-yck-iego). Gdy ,diszkabe&lt-alzastuzony", Marcin

Ledeciki, wstepowat-w r. 1744 -do k-la-szt-oim franciszkanskiego, dano-mu ,pro
habitu" 54 fl.

Przy po-réwn-ainiu pozycyj wydatkowych z #zaséw poprzednikéw Maxy-
lewiicsa i po nim <z pozycjami a czasow jego rzagdow w kapeli dochodzim?
do przekonania, ze pieczotowito$¢ nas-zego m-uzjtka- ii starania -0 sprawnos¢
jego kapeli zastugiwata istotnie na wzin-aimie, ktore posrednio jest wyra-zone
w owem taclnskiem zroédle hiiogsca-ficznem. Z-araiz w pierwszym -roku swej
pracy p-oista-rait tsie -0 usuniecie leciinicznych brakéw w kapeli. Naprawiono
mate organki przenosin-e ,na matym ch-orku"”, naprawiono- ,pozytyw wiek-
szy", niapra-wiono miechy u ,wielkich organéw", oddajac (robote nieznanemu
dotad i nazwiska wigaumfetrzowi krakowskiemu, -Szymonowi Poplat-kotw-
sikiiemu. Z Lipska sprowadzono nowe dete instrumenty: dwie ugby (tromb-o-
ny) i dwie waltornie, wraiz z przyina-lezn-emi dio- nich ozie-sci-amt: mniejszymi
i wieks-zem: sztekami i nadstawkami-. Wymagato- to wydatku 306 fl.10 ale
dzwiekowa wartos¢ kapeli nmsi-ata osiggna¢ wyzszy, niz dotychcz-ais poziom
Gzytamy tez o naprawach innych instrumentow (wiole, kw-artwiote, wiolon-
czele, basetle).

Niestety — poizu powyzszemi szczegdtami nie znamy innych, wiazniiej-

10 Je-st rzeczag interesujaca pozna¢ O6wczesne ceny instrumentéw i -ich czesci. Waltornia
kosztowata 50 fl., t-romboin 25 fl,, sztek wielki -do trombonu 10 fl., -sztek maty do tegoz
4 fl., nadstawka do walto-rni lub tro-mbonu 1 fl., siztak -do waltornii 4 fl.
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szych, & potrzebnych do odtworzenia sobie rzeczywistego zycia kapeli w cza-
sach Maxylewicza. Obowiagzki kapeli wzgledem katedry wawelskiej nie ule-
gty -zapewne zadnej zmianie od cza-su, gdy je w r. 1726 ustalono za cza-
sOw GorczyckisgiO'. O tych -oibowiigzkf&h czytamy -obszerne, szeregétowe it£
formaeje w mej pracy 0 Uoraz”ckiin (awcteiiat 11)11). Jaki byt program ka-
peli, jaki jej éwczesny iruwamtaniz, t-ego, niestety tez nie wsraBw. poniewaz nie
zachowaty sie w archiwum waweJskiem zadne inwentarze muzyczne z tych
czasOw. Polega¢ mozemy jedynie na zaehowan-ych dotychczas niewuelu mu
zyka.tjaeh rekopismiennych i drukowanych, starajgc sie w przyblizeniu
okitesli¢ repertuar 6wczesny, ;z tent, ze najprawdopodobniej przewazna ilos¢
muzyfcatjow zachowanych dotychczas tworzyta impertuar kapeli roriancikie;j.
niie katedralnej. -Chodzi mam jednak réwniez o repertuar wawelski wogole,
a to ze wzgledu ma twoéitfzo$6 Husylt-wiczfc Z dawniifji®*Sych mistrzéw obcych
feajimowai Patestrima bezwzglednie pierwsze miejscet, nile nie stroniono' tak
ze od wykomywanSa dXtet innych mistrzéw nalezgcych do starszej i nowszej
"szkoty rzymskiej, tworzgcych takze w stylu koncertujgco - monodycznym,
lecz nie stronigcych od stylu ,;*Ma Paleslrina”. Wspominamy tu o -dzietach
kompozytoréw, nalezacych do XV II1 pocz. XVIII wieku, i reprezentowanych
w (zbiorach wawelskich, jalk: Ippolito’ Sabini, b M izo Ratti, Raola Bemedelto
Rellinzana, Claudio Ipaiscijlini, Giois-effb Antonioi Silvamii!, Pietro Pa”lo, Benciini,
Giuseppe Ottawo Piftoni, Pompco Gannicciiari, Giowanna Bat,lista Bas,sani.
Procz tego juz za (czas6w Gorczyckiego naptywaty do repertuaru kapel utwory
potudniowo-niemieckicii kiotapozyStoirow, jak Fuxa-, Aherspachal Lechaithne-
ra, G. Jacoba, Rathgebera, Schotlenbergera ii lim, ktérych dzieta wykonywa-
no takze kolo r. 1750. Uwzgledniano pnzedewszy-stkiem dzieta nie przekra-
czajgce czterogtosowosei (wokalnej z towarzyszeniem organdw ;i in. iiistm
memtow. Jesli zas -chodzi o kompozycje polskich mistrzéw, to zna jdujemy
dowody, ze przez calg (pierwsza potowe widku XVIII w katedrze wawelskiej
rozbrzmiewaty dzietaldawniejsze i tnidtwsze: Sebasitjana z Felsztyna, Marcina
Leopoldy, Marcina Paligona, Walentego Gawary Gutk-a. Franciszka Liiliusa,
Barttomieja Pekiela, Jacka Ro6zyckiego, Wtadystawa Leszczynskiego-, a prze-
dewszystikiem wokalne i wokalno-instrumentelne dzieta Goirozyckiego. Ale
nawet mniejsi polscy komooizytorowie przychodzili do gtosu (z wieku

XVIlL i XVIII). Wskazujac za$ na ten polski program produkcji kapel wa-
welskich, nie czynimy tego ma domyst, sale na tej podstawie ,ze kopje tdfch
dziel w catosci wykazujg ich uzycie w | potowire XVIII wieku, do czego

zyczylit sie gtdwnie kapelmistrz roraneki, ktéry roéwinielz w r. 1739 objat

n) Por. ,Muzyke koscielng r. Il (1927), str. 82— 83 i 104— 105 (i odbitke).

) Por. tn6j artykut p. t. O kulcie Palestriny w dawnym Krakowie, w ,Przegladzie mu-
zycznym", Poznan 1926, z. 23 i 24.
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muty kapeli roranefciej i choéby (stuzbowo spotykat sie z Maxylewiezem.
Mowa jW-1 o X. JoOzefie Tadeuszu Benedykcie Pekalskim 13. Byt to
mznakomity komtrapunkoista, autor rekopismiennego wielkiego traktatu o>koin- %
trapunkcie p t. Di.scowdia cGncoirspi gorgcy wielbiciel miistrzé6w XVI1 i XVII
i instrumentalnej (np. sonat Atibdraoniiego). Wielka mnogos¢ kopij dziet pol-
skich i obcych z dawniejszych i nowszych czaséw pochodzi od niego. Siegat
nie tylko doldziet Balestriny, ale ;i Naederlamdczykéw, (wykonujgc dzieta
takich twércow jaflk Centom, Cadeae, Goudimel, Sermisy, Miaillard, Luythom,
Orlaudo i Ferdimamdo di Lasso. N;ie ulega watpliwosci, ze pod jego rSadaimi
kapela racanoka wzniosta is€ zapewne po raz ostatni ma wysoki poziom
sprawnosci, ktory przedtem rzadko osiggata. Zapewne bez przdsady mozna
powiedzieé, iz od Pekalskiego rozpoczyna sie w Polsce ,,rai esonsort-y-tu cli:,
wk7znawiajgey niespozytej wartosci dzieta wielkich mistrzow z epolki absolut-
nej polifonji, mimo ze Pekalski nie zaniedbywat muzyki wspotczesnej, o ile
sty-l jej byt wartosciowy jako Myl muzyki koscielnej. Coprawdia pod jego
rekami padaty kopje niektérych nowszych dziet w stylu Ikomeertujaco-mono
dyczuym .Pekalski wpisywat ma ich niiazapiisamych stromaich gtosy utworow
dawniejszych (obcych i polsk Ih). Oin to w swym ~iisakorfiitym traktacie
0 kontrapunkcie cytuje przykitady z dziet klasykéw, jako mieprzewyzszome
wzory czystego* stylu koscielnegol ktdérego wielbicielem byt rowuoH”Sflil
w Niemczech J. J. Fux, a cfook niego wielu muzykéw, tak teoretykéw jak
1praktykéw w .aakhesie katolickiej nmzyMWkascielnej, co zreszta miato miej-
sce takze nawet w szkole meapolitanskdej gdy chodzito o utwory a oappella.
Me artystyczny umyst Pekalskiego lkafzat mu w jego" tr-aktadie uwzglednicé
.exempla> va;ria oointrapunioti recentioris, ex aiuthoribus elassicis oollocitall
W takiej to atmosferze dziatat Maxylewikiz. Pod tchnieniem tak wybitnej
indywidualnosci, bogatej w wiedze- u doswiadczeme, jak to widzimy u Pe
Italskiego, musiat MaxyJewidt- iWk-watptiwfc by¢ dbatym przynajmniej o objek-
tywng wartosc¢ ftenhintiiczmg swych utworéw, iw ihmych polskich sroddwttekach
zaniedbywang nawet prze® wybitniejsze talenty. Musial za$ pnzedewszysi-
kiean utedz tendencji nie tyle arcbaizowaniia, ile (postugiwania" sie [technika
polifoniczna, przedewszystkiem za$ imiitacyjng.

Pod tym saimym urokiem dziatalnosci, rozwijanej przez Pekalskiego wzra-
stat talent Inindgb jeszcze muzyka rtjbwdlslktego, ktéry réwniez w r. 1739
rozpoczat swe pierwsze kroki na Wawelu, jako* mamsjoinamz. Byt tonastepca
Pekalskiego (od r. 1761) i autor niSz-y postugujacych sie technikg imita-

13 Blizsze szczeigéty o Pekalskim znajdujemy w maj pracy p. I. Nowe matei-jaty do
dziejow kroét. kapeli rorantysléw na Wawelu w ka-p-licy zygmimtowskiej, w ,Ksiedze pa-
migtkowej ku czai O. Balzera"”, Lwow 1925 (i odibiska).
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cyjnai. oraz niewatpliwie dobry znajomy Maxyiewicza: X. Maciej Ziele-
liiew ioa*).

W ten sposoén ,zdfitaliSmy poda¢ cho¢ w Ogolny-<h zarysach (z bratu szcze-
goétéw archiwalnych) atmosfere rruzyoaws? Wiaiwelu w oegjardziesych latdteh
XVII wieku, d n i e 1Jbadamg przez historykéw muzyki polskiej
wizgi. krakowskiej. N&e byla oma bymujnluiej czem$ nowem pnie polegata
ma jakich$ rsakcviiiviAften”jtc iaeh. ipoimieWaiz cechy jej zauwazamy juz za
czas6w Gorczyckiego (1698— 1734), ktory juz z niateji swych wokalno-in-
strumentalnych utworéw nie mjzd by¢ Uwazany m twdrca o tylko retro-
spektywnynn charakterze. Byta to natomiast atraosfera dojrzatej kultury mu-
zycizntj koscielnej, zdajaca ~obie sprawi; z trwatych wariofei muzycznych
i iz czystosci stylu liturgiiczuo-koscteliuego. Byt to tern 'rodzaj krakowskiej
kultury, ktéry une negujaca rzeczy nowych umiat ulediz ,czarowi rzeczy
dawnych®.

W takiem to Srodowisku tworzytlaarowno G. G. Goirezj«OKi'; jak ij-W. Maxv-
lewioiz, fcoranpozytor, ktérego X. Dr. J. Su-rzyn-slki uaziwat nie bezi iz#3czpej
racji ,bratem po duchu ksj Gorczyckiego, 'tak pod wzgledem silnego i szla-
chetnego charakteru, jak pod wzgledem talentu komipozyWtekiego“ 19.

(Dokor~zenie nastapi).

Dr. Ludwik Bronargki (Gciuwa).
O KILKU REMINISCENCJACH U CHOPINA.

Wyszukiwanie luminTiscaucyj w dzietach wielkich twércéw w celu obni-
zenia ich weaftO&®)( jigai rownie -SimtesziHie.i tliezeeJowe u 'JuzL*ci\Mt'ik(Tw, jaik
zamykali;; na Inie oczu albo zuprzeoBan/ie im w najoczywistszych nalwet
wynpadkaah u zwotenniikoéw dan-ego artysty.

Czasem witasnie prawdziwa wielkos¢ iwércy w siziCEeg6lnie jasnem uka-
zuje sie mam Swietle, gdy ispiosflTizagaimy o ile iniaiterja-t obcy, $wiadomie "lub
nieswiadomie spnz-ejety, -lepiej jest wyzyskany przez imistrza w poréwnaniu
z opracowaniem, jakiego doznat u autora danego 'pomystu, — albo gdy wi-
dzimy, fAkjrwietnie 'indywidualnos$¢ wybitna izaisyatélowac¢ sobie obce
elementy ii jak je na swdj obraz i piodébienslwo ksztattowac¢ umie.

Niema prawdziwego artysty, ktoryby w swej twérczosci, a przynajmniej
w jej poczatkach, nie wytkazywat wptywdéw obcych, sSwiadc.zgicyth o przy-
swajaniu sobie dorobku artysty”cznie™o™pzesizjtoscs 't o weztach tgczacych go

14 Blizsze szczeg6t' o nim przynosi praca wymieniona w uwadze 13.
15 Muzyka figuralna w kosciotach po-Iskich, 1889, sir. 31.
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z epoka wspobiczesng. Wptywy te uwidaczniaja sie najsliilniej w mniej tub
wiecej wybitnych, obszernych i czestych ,yennniscencjacl)*.

Chopin, stanowigcy -integralne ogniwo w ewolucji muzyki europejskiej
XI1X-go wieku, iluteiai w epoce dojrzewania swego talentu ulega¢ réwniez
pewnym wpitywom. Dlatego i w jego dzietach spotykamy .reminiscencje.
Poniewaz jednak Chopin, jak wiadomo, juz niemal w najwczes$niejszych
swych dzietach okazuje wybitng iedywiduail-moKC i bardzo silng oryginalnos¢,
poniewaz niestychanie -szybko dojrzewa artystycznie — pod tym wzgledem
nalezy Chopin do zupetnie wyjatkowych jednostek w ihistorji sztuki — wiec
i wplywy postronne przetrawia bardzo- predko- i gruntownie, <a 'wszystkie
elementy obce, ktére -odpowiadaly jego organizacji psychicznej, twodrczej,
przerabia na wiasng ,nute", wycis-kajg-c nd ni-ch swe pietno. Wskutek t-ego
w dzietach jego iremin-iscencyj z innych kompozytoréow jest mato-. Tein har-
dziej jednak interesujgca jest rzeczg wykazywac¢ u niego- takie zapewne
nieSwiadome zreszta -zap-o-zyeziani-a sie u innych. Chcialbym wiec przyto-
czy¢ -tutaj kilka -takich remini-scen-cyj, :ma ktére — o ile ani wiadomo — do-
tad nie zwrécono uwagi.

Sonata typ. 4 zaczyna -=d¢ motywem, ktory znajdujemy u Bach'a. Istotnie
wystarczy poréwnac pieriwisze dwa takty tego miodziericzego- ntworu Cho-
pina:

<W

z poczatkiem 2-ej Inwencji dwugtosowej Bacha:

aby nie mie¢ zadnej watpliwosci -co -do pochodzenia p-omystu u Chopina.
Tak rysunek melodji, jak i wspodlna tonacjal), a n-a-dlo imitacyjna robota
(ip. -takt 2, 5—6 it-p. u Chopina; w Inwencji Bacha temat, ktérego p-ocza
tek zacytowaliSmy powyzej, wystepuje po dwu -taktach o oktawe nizej,

1) Wspoblaa tonacja jest, jak wiadomo, zawsze ,,okolicznosciag idbcigzaj™a“ w procesach

o0 reminiscencje.
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rozpoczynajgc Scisty kanon?, p-rzemmffiajg za- na-szem twierdzeniem. Ten
cytat, jakby -motto umieszczorne ara wstgpie dzieta, jest niejako symbolem
i sprawia wrazanie jakgdy/by mitody kompozytor, wybierajgc .sie po raz
pierwszy na-r/.dobyeue .laurow w"Vi#lkiej lormie >tus\cznej. rozpoczynat swa
wyprawe pod znakiem genjabiego Kantora, i wzywat imienia tego potezne-
go Patrona muzyki, ktérego -kult, wsizi3Kiapion™® mu od dziecinstwa, Chopin
uprawiat przez cate zycie. Podobnie i Mickiewicz izaraz w pierwszych wier-
szach .,Parna Tadeusza" przynosi wyrazng reminiscencje z Kochanowskie-
go (tylko zapewne wiecej Swladorhie).

Rowniez mieipodobira przypusci¢, aby przypadkowym byto podobienstwo,
jakie zachodzi miedzy poczatkiem 4-tej cze$ci‘tejze Sonaty c-modl:

a poczatkiem ,Wanderer-Phamtasie" (op. 15) Schuberta:

Rowno,imiiemine tonacje, podobny -ryiim (u Chopina mamy all-a breve), a na-
wet pewne rozwiniecia i Wbgipuwwadzenia tematu (p. u Schuberta takt 23
luasl. w poréwnaniu z t. 1— 8 u mehepfei.a), itmsSesiziczeniie motywu w lewej
rece (u Chopina t. 9 nast.,, u Sohubcrrta t. 70 naist), itp. zdaja sie wsikaizy-

c) Imitacje tego ustepu Sonaty -chopinowskiej -oméwita dr. Brou. Woéj-ci-kébwna. w swj'm
cennym artykule ,O0 polifonji Chopina", na -str. 253—254 3-go zeszytu ,Kwartalnika"
(rok I+: Stusznie stwierdza ) f W. wyrazng ,zalezno$¢ -od sposobéw tradycyjnych” w po
Hfo-nji tego Ustepu. Jak widzimy, takze i materjat jego zaczerpnigty jest z ,tradycji'. Za-
znaczany jeszcae, ze motywika -pierwszej -Czeéci Soinaty c moll Chopina wykazuje jpaw-ne
pokrew-iefistwo z m-otywika Mazurka op. 56, Nr. 3, réwniez w c-m-o-ll, zwtaszcza -w jego
gtbwnym temacie (por. pierwszy mo-ty-w Sonaty z pierwszym motywem Mazurka, szczegdl-
nie w formie, jakg przybiera w t. 12-ym).
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wacé na pokrewienstwo egenelycizinie obu utworéw. Moznaby sie tez zapytacd,
ozy ohromatyka tematu schubertoiwskiego:

* t. ISS i 5~6
- - 1
0 - o Leith® fo m...... ~w~
AVo— 0 — T — *1 .
=B Ls*

(p. tez opajitta :na wiatrjancie tego teimtaiu azescj w As-du \ w takcie %, gdzie
chromatyka -saewJkie znajduje .zjastos6Waniie) nie wptyneta ua owag ,twista-
nowska“ chiroiimt”™e l-e] czesci iSionaty chop&orawSkSej, por. u. ip. takt
9— 103 :

Ten chromatyczny tnytafemowy nioljrwS t. 9 nast 1-ej czesScj Sonaty op.
1 mdgt by¢é poddanym Chopinowi tez-pnzez wstep tio BalertyJ*zt*ej Sonaty
Beethovena, w tej stamej tonacji c-mciii utrzymanej, por. t. 7—8:

&

tsss
Jeszcze wieoej pokrewienstwa ma nzec»onjr wstep iz Etjuda rewolucyjng
Chopina (op. 10 Nr. 12, rowniez iw c-moB). Por. poezatkowjr anotyw-ii Be-

ethovena:

7 poczatkiem ibematu u Chopina:

nt iO—ii_| | .6C-4S 3
Immsz
iHWsk

3 A czy Faprfazja f-moll Cho-pina (p. ustep Es-dur, t. 109 nast., pod -koniec powtérzony
w As-dur) nie przypomina wspomnianej powyzej czesci As-dur w Fantazji Schuberta?
A diugi uiisanowy rustep w oaesci oiis-cnotl (Gis-dur) -dzieta Schuberta czy nie podnieci!
fantazji Chopina w (kierunku stworzenia jego stynnych musonowych utworéw (Prelud
es-imoll, Finale Swinity hunollj ?
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i cytowany poprzednio motyw ueetboveiiowski iz t. 33— 35 Etjody.

Motyw 4. 13 — 14 w patetycznym Nokturnie c-inoll (op. 48, Nr. 1) Chopina,
jaknolwiiek tnie chromatyczny, moze tez by¢ przytoczony w tym zwigzku:

a A 2 ror r p i rri-
ic/n AL foi ! i
rooi 1 FTP i ' ] iJ i
J J Ub
A *

W innej dziedzinie inne tez dziataja wplywy. Gdzie patos i ,rewolucyj-
nos$¢“ wystepujg, tam wptyw Beethovena jest catkiem naturalny. Co innegol
gdy chodzi o utwory tameczne, czy poematy w formie tanca. Tam znowu
tatw0]O reminiscencje z kompozytora, ktorego' ,Invitation a la Vailse* byta
rzeczywiscite jakby zaproszeniem i zachetg dla muzykéw do tworzenia
w jego duchu podobnych utworéw Ale jakkolwiek wspomniana kompozy-
cja K. M. Webera nWiMata i dla Chopina by¢ podnietg do pisania Walcow,
to jednak Webera Rondo op. 60 Nr. 8, na cztery rece § wyrazniejsze zosta-
wito u niego $lady. Dituzszy ten utwor, peten, werwy i zycia, scherzando
o skocznych, tanecznych rytmach, jest jakby obrazem jakiejs ludowej ta-

4) Jak trafnie podniést Leichtentritt (Analyse der Ch,opdn’schen Klavierwerke, Berlin
1922, 11 146), zaréwno wstep jak d cata koncepcja Etjudy rewolucyjnej zywo przypomina
ostatnig cze$¢ Appassiomaity Be,elhovena, .podobne jak pokrewny z ta Etjudg Prelud d-moll
Chopina przedstawia pewne analogje z poczatkiem pierwszej czeéci Aippassionaty (Leich-
tentritt, ib., |1 175). Mimo to Ttjuda c-moll i Prelud d-moll sg réwnie chopinowskiemu jak
Pathetique i Appassionata ,s3 nawskro$ t>eelhovenowskiem'.

5 Chopin chetnie grywat na cztery rece ii uczniom swoim polecat uprawia¢ ten rodzaj
muzyki Ze kompozycje Webera na cztery rece cieszyly sie u niego szczeg6lnemi wzgleda-
mi, wnioskowaé¢ mozna z tego, iz raz z Nohant pisze do Fontany, aby mu je przystat z Pa-
ryza (ip. Hoesiok, Ghctpdniana, t. [, sitr. 38). D iwna rzecz, ze sam Chopin nie zostawit zadne
go utworu na cztery r*Je. (Niewydanyeh iprzez Chopina Warjacfyj na 4 rece z roku 1827
(Kartowicz, Nftwyd. pam , str. 378) nie biorg >u pod uwage). Moze jest to skutkiem indy-
widualizmu i egolyzmu Chopina, ktéry sprawia, ze, aby si¢ swobodnie wypowiadaé¢ i by¢
zupetnie sobg, Chopin musiat by¢ na estradzie sam, i ktéry jest moze jedng z przyczyn, ze
jago kompozycje zespotowe sg stabsze od ,solowych". Chopin jest absolutysta. Jes$li do-
puszcza innych do wspoétudziatu, 40 w kazdym razie pianista ,dominuje” nad nimi. Ale do
podziatu wtadzy nad klawjatura nigdy juz Chopin nie dat sie naktoni¢. Raz jedyny przy-
brat do pomocy drugiego pianistg, ale itez wtedy umiescit go przy drugim fortepianie
(Rondo, op. 73).



necznej ®abawjr. Pod koniec ustawanie rudhu, ropraszainie sie par tancza-
cych, uciszanie si¢ zgietku bardzo trafnie wyrazone sg w muzyce. | tutaj
dopatrywaé sie mozna podobienstwa z kodg Walca As-dur Chopina, op. 31
Nr. 1, a jeszcze wiecej Wljca F-dur, op. 34 Jr. 3, gdzie nawet motyw jes!

bardzo pokrewny:

Tylko ze u Chopina 4e zakonczenia sg subtelniejsze i wiecej eleganckie, jak
przystato na inilieu, ktorego Walce tsg odbiciem. Zresztg juz i w pierwszyni
wydanym przez Chopina Walcu (Es-dur, op. 18 znajdujemy jakby echa
tego Kida weberowskiego. Motyw

Jf
ffTS

u Chopina jest wyrazna reminiscencjatjjéodobnego motywu w hemioljacli

u Webera:

a i czesty rytm [ [T] Webera wptyng! moze na bardzo wydatne
himiih

uzycie rytmu mr w rzeczonym Walcu Chopina. Zbyteczna dodawac,

ze nie ujmuje to wcate oryginalnosci utworowi.

O wptywie, jaki Weber wywart na Chopina, moéwig wszyscy historycy
i krytycy stylu chopinowskiego, ograniczajgc me. coprawdu najczesciej do
0go6lnikéw, a rzadko popierajgc siwe twierdzenia koufcretnemi przyktadami.
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sie natomiast mowi o wptywie Rossiniego Wiemy, ze Chopin juz
w miodzienczych latach zapoznat -sie z kilku operami wioskieg-cjflmistrza,
ktory i w Warszawie lbyt podéwczas ulubienicem publicznosci; wiemy, ze
w swoim ,pozegnalnym" -Polonezie b-moll z 1826 . uzyt Chopin w -triu —
Swiadomie i celowo -zreszta — melodji z operylRossinii-ego ,,Sroka zi-odz-iej";
przypusz-oz-an mozemy, ze -do napisania Tarantelli dat mChopinowi impuls
utwor Rossiniego o podobnym charakterze; jesizeze pewniejsz-em jest, ze me-
lodje ,,t aibedzia z Pes-aro“ wptynety w pewnej mierze na ,wtoskie" zabar-
wienie metosu chopinowskiego-. Ale jesli o konkretne reminiscencje chodzi,
to moze jeszcz-e tni-e-jedno odkrycie poZostaj-e do zrobienia. Jako- przyczy-
nek w tej mierze niech postuzy nastepujace zestawienie. W ,Wilhelmie
Tellu Rossiniego spotykamy w tercecie aktu li-go- ustep:

|-

i
Foczaték wstepu do Ronda w Koncercie"b-inoll Chopina:

wykazuje.itak frapujgce podobienstwo wtym ustepem ,Telia", ze przypad-
kowe ,spotkanie" jest tu prawie wykluozonem, |awliaszcza ze i tonacja
w obu wypadkach jest.ta -sama. ,Wilhelma Telia" styszat Chopin po raz
pierwszy, jak isie zdaje, w Wiedniu, w -grudniu 1830 r. (Hoesick, Chopin,
I 285), Koncert e-tmoaill z-a§ grat juz na swoim pozegnalnym koncercie przed
opuszczeniem Warszawy(Q. Jest jednak prawdopodohn-eim, ze Chopin znat
opere Rossiniego z lektury; mozliwe tez, ze wspomniany wstep do Ronda
dodat dopiero p6zmej (Koncert ukazat -sie w 1833 r.), po ustyszeniu -opery.

Echa <z ,Wilhelma- Telia" spotykamy jeszcze iw jednym utworze Chopi

na, i -to nawet z po6zniejszej epoki jego tworcz-os-oi. Chodzi tu o Scherzo
op. 54, wydane w 1843 r. Przejscie od $srodkowej -czesci do rep,ryzy, -oparte
ma dominancie li j-ako nucie statej, p-rzyn-oisi pc wielkiej gradacji i -ruchli-

wych figurach stopniowe uspokojenie i uciszenie, przygotowujgc powrot

) Byto to 11-go pazdziernika 1830-igo roku. Na koncercie tym wy-konano uwerture
z ,Wilhelma Telia" (Hoesick, Cho-pin, I, 269 ma-st.).
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pogodnego wesotego tematu gtdéwnego. Ostatnie takty przed repryiza sa
takie:

Galy wspomniany ustep zywo przypomina przejscie od ilustracji burzy do
pastoralnego epizodu w uwerturze ,Wilhelma Telia Zupetnie podobny
jest nastréj tej czesci uwertury (uspakajanie si¢ wzburzonych elementow,
rozjasnianie sie horyzontu), podobne sg tez $rodki techniczne: pedat na do-
minancie H, trylery i chromatycznie schodzgce nuty | basie-

Wyszukiwanie i konstatowanie reminiiscuncyj nigdy nie bedzie najwyz-
szem zadaniem historykow sztuki. Ale zaubdwia ziawsze swojg uzytecznosgé,
z jednej -strony dostarczajac materjatow dla badan nad psychotogjg twor-
czosci wotgole, a danej jednostki w szczegé6lnosci,— z drugiej strony zas
wykazujgc filjacje danego tworcy i jego dziet. Co sie tyczy Chopina, to [sen-
sacyjnych odkry¢ w tej dziedzinie oczekiwaé¢ nie nalezy. Ale jakiekolwiek
reminiscencje w jego dzietach wykazac¢ jeszcze bedzie mozna, to niema oba-
wy, aby one mogty obnizy¢ czyta jego 'wielko$¢ czyto jego oryginalnosc.
Beda mogly jednak sprecyzowacé te wpitywy, o ktérych dotgd zbyt czesto
mowlsie w sposdb ogolnikowy tylko i nieokreslony.

Dr. Stefa/ija tobaczewdka (Livou>).
O HARMONICE KLAUDJUSZA ACHILLESA
DEBUSSY'EGO W PIERWSZYM OKRESIE
JEGO TWORCZOSCI*).

Przedmiotem niniejszej pracy sa harmoniczne cechy dziet Debussy’ego
z tat 1876— 1901, a wiec zi okresu siegajacego do chwili ukazania sie ,Pe-

*)  Praca ta jest znacznym isikréitem dysertacji doktorskiej (Lwéw 1929), w ktérym
dla braku miejsca lo$¢ omoéwionych przyktadéw nutowych musiata uledz redukcji ze
123 na 11. Dla tych samych powodéw niemozliwoscia byto przedtozenie kompletnej
b;bljografji przedmiotu, obejmujgcej 104 dzieta.
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leasa t Melisa-Udy". Okres ten ustaliliismy jako pierwsza epoke twoérczosci
Debussy’eigo, w ktérej zarysowujace sie od pierwszej chwili pewne charakte-
rystyczneTelia pézniejszych lat zimamiona jego barmaniki kietkujg i roz-
wijaja sie az do ustalenia sie w ,Nokturnach" -orkiestrowych, w fonnrie
sprecyzowanej jako typ hairmodiife mipresjonistyozuej.

Dla ustalenia porzadku genetyczineg-o iniematg trudnos¢ przedstawiata nie-
moznos¢ ustalenia chronotogji -dat powstania poszczegdlnych kompozycyj.
W biografjach Debussy’ego nie znajdujemy wskazéwek w tym Kkierunku,
posiadamy tylko daty ukazania sie tych kompozycyj w druku. Daty te, jak
wykazata analiza, niezawkz-e sg jednocizzeSne iz datg ich powstania. Wobec
jednak niemozliwos$ci stwierdzenia tych faktéw mie pozostawato- wic innego,
jak przyja¢ katalog podany w biografji Ch. Koechlinu g, jako najkomplet-
niejszy ze wszystkich. Katalog ten. przedstawia sie w | okresie twdrczosci
lebussy’eg() jak nastepuje:

1870. »Nurt dNs$todles”, piesh do ‘tekstu T. de Banv-M-le’a.

1878. »,Beau Socr", piesn do tekstu P. Bo-urgeta.
1878. ,,Fleur des bies", piesnh do tekstu Giroda.
1880. ,Romance”, piesnh do tekstu Bouirge-ta.

1880. ,Paysag-e -saitiimental’, piesn do itek-slu Bo-u-rgeta.

1880. ,La belle au b-ois d-ormamt”, piesn do tekstu V. liyspa.

1S82 —+= 1884 ,-Pierrat”, -piesn do tekstu T. de Bainvil-le’a; , Appa-rition”, piesn do
tekstu S. Mallarme; ,,Pantomine”, piesn do tekstu Verlaine’a; ,Clair de Ilu-
ue“, piesnh do tekstu Verlaine’a.

1884. »,L’Enfant prodi-gu-e”, kamtaia na sola, chéry i orkies-tre.

1886. ,Le Pri-nteimps”, suita symfoniczna.

1887. ,La Da-moiselle elue”, kantata na sola; cliéry zenskie i ork., do tekstu D.-G.
Itosettiego.

1887. ,Voi-ci cjue le printemps"”, piesn do tekstu Rourgeta.
1887. ,Les cloche-s*“, piesn do tekstu Bourgeta.

1888. ,Ariet.tes oubli-ees", piesni do tekstéw Verlaime’a (,,C’est|’extase, ,,Il pleu-re
dans mon coeur®, ,L’ombr-e des atrbres", ,.Chevaux de bois“, ,Green s
»Spleen™).

1888. ,,Arabesques®“ (Nr. 1—2) na fortepian.

1890. ,Suile berga-niaisque*“ (,,Prelud-e", ,,Menuet", ,Clai-r de Ilune", ,P-assepiod")
na fortepian.

1890. ,Rév-erie* na fortepian.

1890. Ballade" na fortepian.

1890. ,Dan-se" na fortepian

1890. ,Valse rom»ntique* na foir-tppian.

1890. ,Mazurka" na fortepian.

1890. ,No-otiurn-e" na fortepian.

1890. ,,Cmg pioemes de Baud-elaire” (,Le Balcon", ,,Harmonie du soi-r*, ,Le jet
d’eau”, ,Recu-eil-lement”, ,La mo-r-t des a-mants") piesni.

1890. ,Les A-ngelu-s", -piesn do -teks-tu G. Le Roy.

1890. ,La mer est plus belle”, piesn do- tekstu Verlaine’a.

1890. ,Le son du cor s’affli-ge”, piesn z .tekstem V-erla-i.ne’a.

® Paryz~1927, H. Laurens.
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1890. ,L’echelonnement des haies*, piesn do tekstu Verlame’a.

1890. ,Mandoling”, piesn z tekstem Verlaine’a.
1891. ,Marche ecosisaise” na fortepian na 4 rece.
1892. ,Fsteis gatantes“, piesni do tekstéw Verlame’a (,lin sourdiue”, ,Fantoehes".

,»Clair de lune").
1892. ,Prelude a ZTapres midii d un faune"”, ekloga na orkiestre wediug poematu
S. Mallarme.
1893. Kwartet smyczkowy g moll.
1894. ,Petile suiite" na fortepian na 4 rece,
1894. ,,Proses lyrigues”, piesni do witasnych tekstéw (,,De ireve“, ,De gréve*, ,De
fleurs", ,,De soir"),
1898. ,Trois chansons de BEitis", piesni do tekstéw Louys’a (,La flute de Pan",
»,La ohevelure*, ,Le tombeau de iNaiades").
1898. ,Trois nootunnes" (,Nuages", ,Fetas", ,Sirenus"), trzy litwory orkiestro-
we, nr, 3 z udziatem chéru zenskiego.
Katalog ten obejmuje wiec 40 dzdet, nie liczac Kkilku dizie! z lat 1880— 1880.
jak ,Capnioe“ i parg piesni do tekstéw Bowrgeta, ortisiz poematu symfonicz-
nego ,.Almanzor“ (wediug poematu H. Heinego), ktdre wogodle nie ukazaty
sie w druku.

Zatozenia teoretyczne, stanowigce podstawe analizy opisowej niniejszego
mateT.jalu, streszczajg sie w zasadach harmoniki funkcyjnej H. Riemanna.
jako $cisle temu materjatowi 'odpowiadajgcych. Dopoki bowiem, nie dadza
sie w nim wykry¢ jakie$ nowe prawa, nawet negacja tego systemu nie
dowodzi niczego einnego, jak przyjecia go zia punkt wyjscia. Fakt ter nie
wyklucza zresztg, ze w ciagu analizy okazata sie potrzeba rozszerzenia sy-
stemu Riemanna niejednem pojeciem, zaczerpnieteim z powazej ifcedcji har-
monji lub iniawet stworzenia pewnych nowych kryterjow, przez te teorje do-
tad mieuwzgledmonych, tam, gdzie chodzito o sprecyzowanie specyficznych
elementéw techniki impresjonistycznej. W zakresie nowszej teorji zostaty
tu w pierwszym Rzedzie uwzglednione prace Grabncra (vDie Funktions-
theorie Hugo ItiemamAs), Capellena (,Fortscbrittliche Harmonie- und Me-
lodielehre”), Mersmanna (,Angewandte Musika.sthetik*), Hulla (,Modern
harmony*). Kurtha (,Rumantische Harmonik**), Erpfa (,Studien zur Har-
monie- und Klangitechiniik der neueren Musik*) i Schonberga (,Barmonie-
lehre*).

,Cata droga do Debu<ssy'ego prowadzi poprzez Wagnera, jakkolwiek jego
ustosunkowanie sie d Osztuki miato wlasnie- sza cel wyzwolenie sie¢ a pod
wpltywu Wagnera“ — pisze Kurth w swern dziele o harmonice romantycz-
nej 2. Siewa te okreslaja oraw.ie ihez reszfy geneze i charakter harmoniki
Dehussy’ego.

W odniesieniu do for.my akordu jestpostawa Del)>ussy'ego w pierw-

3 Romanlische Ha.monik, Berno-Lipsk 1920, str. 351.
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szych dzietach wybitnie konserwatywna, bo siegajgca zrazu wstecz nawet
poza Wagnera”™ dopiero « biegiem czas-u rozwijajac sie wmysl .zasad wagne-
rowskiej techniki inodibudowy tercjami. Ta nadbudowa odbywa si¢ przez
przenoszenie formy czerodzwiigku seplymowego na inne stopnie .skali, .zrazu
djatonicznej, po6zniej chromatycznej. Uderzajgce jest p-nzytem u kompozy-
tora, ktérego pOzniejsza atmosfere harmaniiczing okreslit trafnie jedne z hi-
storykdw francuskich jako ..krélestwo nouy“ 3, ogromnie oszczedne uzycie
akordu mailowego, ktory paza kadencjg pojawia.sie rzadko nawet na domi-
nancie. Natomiast uzycie .akordu neapolitansikiego nieftytko w farmie troj-
dzwieku w formie zasadniczej na spos6b romantykéw, ale takze wlformie
akordu mkwartsekstowego i czterodZzwieku septymowego, (pokrywajgcego sie
» forma akordu D7, jest juz wczesnie momentem, wsifeaizujacjun drogi przy-
sztego rozwoju (nip. | wersja djfiMjjr de Lune“, takty 5— 12 i 'zakonczenie).
Zraziu nie wykracza tez akord Debussy’ego zasadniczo poza czwarta tercje
iw gore, zestawiajgc czesto obok siebie wspotbrzmienia, ktéorych postaé (zmie-
nia tylko przez operowanie tercjami, stanowigcemi ostatnie ich ogniwa akor-
dowe w goérze lub w dole.

Na specjalng uwage zastuguje od pierwszej chwili proces altera-
cyjny. Pomijajac fakt, ze w stosunku do intesywmego procesu alteraoyj-
mego u pézniejszego Wagnera, forma akordu DebU:Ssy'ego jest obecnie i ipod
tym wzgledem duzo prostsza, idizie ftu proces -alteraeyjny od pierwszej chwili
inng zupetnie drogg. Podczas gdy u Wagnera zmiana alteracyjna tgczy sie
przewaiznie iz Jiaearnem prowadzeniem gtosow, uwarunkowanem stworzeniem
nowej nuty prowadzacej4d, u Debussy’ego jest oma raczej doiwdlng zmiang
barwy wrézenia dzw ekowego bez wzgledu na (prowadzenie gloséw, czesto
w zwigzku z tekstem (np. ,Appa-rition", takty 47 — 50) 5. To. samo dotyczy
nut Aamienrrych ji~"zejsciowych i rnnych inut dysponujgcych w akordzie,
zwhaszcza, gdy wystepuja rownoczesnie z tonem akordowym we wspo6t-
brzmieniu sekundowem; ich walory barwno-dzwkjkowe stajg sie woéwczas
zupetnie wyrazne.

3 Romain Rolland, Musioiens d’aujourd’hu,i (‘ttom. niemieckie, 1925, str. 265). W tym
duchu nalezatoby .tez zmodyfikowaé¢ twierdzenie A. Weissmunna, w ,Die Musik in der
Weltkri.se*“ (Stuttgart— Berlin, 1922, str. 170), jakoby .punktem wyjscia harmoniki Debus-
syego byt akord ponowy w formie stworzonej przez Wagnera. Twierdzenie to jest stuszne
tylko w odniesieniu do sprecyzowanej juz techniki impresjonistycznej Debussy’ego, nigdy
za$ w st-osunku do jej fazy poczatkowej.

4) Kurih, Romantische Harmonik, str. 165 i nast.

*) W zupeilnej sipnzeernosci z faktycznym stanem rzeczy pozostaje twierdzenie /7, |I'(i-
biana (,,Claude A. Debu.ssy*, str. 26), jakoby jednym 2z charakterystycznych ryséw har-
monik' Debus,sy’ego. byto wydobycie nieznanych dotad efektéw z akordéw przez zuzyt-
kowanie ,ukrytej w nich dynamiki dzwieku". Tylko Karth (op. cit) akcentuje zmiane
catej dynamiki dzZzwiekowej w impresjonizmie, objawiajaca sie w zanikaniu dazenia do
rozwigzania dyssonansow.
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Jezeli wszystkie te zmiany przedsiewziete na zasadniczych formach akor-
dowych, odziedziczonych po romantykach, niejednokrotnie oznaczajg raczej
pewne cofniecie >sie wstecz w stosunku do tychze romantykéw, to ostatnia
jest glebszej natury ii wystepuje od pierwszej chwili jako zdecydowany czyn-
nik 'rozluznienia jednosci tonalnej. Polega oma nie ma komplikowaniu formy
akordowej, jak to ma miejsce u wieksztosc, kompozytoréw doby powagne-
rowskiej, ale przeciwnie na jej zde ko-m pletowaniu poiza forme
trojdzwieku jaiko podstawowg forme harmoniki funkcyjnej. Postepowanie
to polega ma wyzysikar iu utajonej w pojedynczych tonach harmoniki, oraz
ma suggerowaniu im zmiennej roli réznych czesci skifadowych w réznych
funkcjach i formach akordowych, niietylko w obrebie jednej, ale niawet kilku
tomacyj. Zjawisko to, majace swe uzasadnienie w fenomenie t. zw. tondéw
sharmonikszmych", wyzyskane jesit w romantyce dla celow modulacyjnych;
u DiebnssyTgo staje w sluzb-ie innych celéw, stad rézny zupeinie sposéb po-
stepowania. Chodzi tu o wyznaczenie akordowi roli dwu- lub nawet kilko-
znacznej w stosunkach harmonicznych danego ustepu. Najprostszym sposo-
bem osiggniecia takiego efektu jest rozpoczecie tréjdzwiekieim bez- tercji (mp.

,L’eufant prodigue“, takt 1— 5:
NN
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gdzie tréjdzrdek Il st. jako zastepczZ\ T w H-dui pojawiajacy sie ustawicz-

nie hez tercji pozostawia stuchacza w niepewnos$ci co do rodzaju skali dur
czy moll i co do rodzaju tonacji, tern wiecej, ze towarzyszacy mu iw inoych
glosach motyw melodyjny poteguje jeszcze to wrazenie niepewnosci, oscylu-
jac miedzy dworna w danej chwili robwnie moztiwemi do przyjecia interpre-
tacjami, jako fragment skali H-dur i frygijiskiej ma dis. Dopiero w dalszym
ciggu wyjasnia sie 6w tréjdzwiek pusty na dis jako Ill st. H-dur. Tu zali-
czy¢ tez nalezy ustepy, redukujgce harmonike trzy- i cztero-gtosowg do
jednogtosowosci i pozostawiajace nas iwslkutrk tego w niepewnos$ci co do
ich interpretacji harmonicznej (np. poczatek ,Pantomimel, takt 1— 10,
gdzie jakakolwiek jasno okreslona projekcja tresci harmonicznej jest zrazu
niemozliwa, tern wiecej, ze tonacja zasadnicza, wyjasniajaca sie poOzniej
jako E-dur, zmieniona jest alteracjami prawie nie do poznania).

Co sie tyczy techniki potaczen ako'rdowych i stccsunkow
tonacyjn ych panujacych wewnatrz utworujo poczatkowe utwory De-
bussy’ego opierajg sie na typie tonalno$oi romantycznej w znaczeniu spre-

36



cyzowanem przez Erpja w jego pracy ,Studien zlir Harmonie- und Klang-
Technik der neueren M>usik‘. Typ ton ipowslal z typu tofialnosei klasycznej,
ktérego prawa, ogdlne zmames* definicji harmoniki Riemanna 6, rozluzniaja
sie tu punkt za puiniKtem przez zuzytkowanie prawa pokrewienstwa tercjowego
i rownoiimiennosci, przez wtracanie akordow i partyj akordow obcych, prze/
unikanie kadencyj, spotegowanie tempa i zmiane typu modulacyj, dziatanie
barwag pojedynciz-ych tonacyj ii coraz dailej postepujacg daznos$¢ pojedyn-
czych akordow do usamodzielnienia sie w stosunku do centrum i przez
wzmozone dziatanie srodkéw formalnych. Olbrzymia przewaga w uzyciu
pokrewienstwa tercjowego jiest charakterystyczng dla pdzniejszych celow
impresjonizmu, jako nfte akcentujgca w potaczeniach akordéw momentu kon-
struktywnego i dynamiki dzwieku, ale jego element barwy?.

Co sie tyczy formy procesu modulacyjnego, zainteresuje nas
tu przedewsizystkiem typ modulacji 'Skréconej§, wazny genetycz-
nie, cho¢ wystepujacy zrazu tylko sporadycznie. Inne, odbywajace sie badz
droga bezposrednig, badz posrednig, nie wychodzg poza S$rodki stwoérzone
przez romantykow'. Natomiast potozenie oh ok siebie elementéw dwoch
roznych tonacyj prowadzi juz w prostej linji do zerwania ztwigzku, na razie
jeszcze chwilowego, z centrum tonalnem. Jako przyktad cytujemy czotowy

ustep piesni ,,Beau esoif* (takty 1— 12):

R

6 Riemann, Hamubuch dei Harmonielehre ,str. 214.

7 Juz Mersmann zauwazyt w ,Angewa.idle Musik-Asthetik* (str. 210), ze miedzy
pokrewienstwem kwdutowem a terc jowem zachodzi réznica nie ilosciowa, lecz jako$ciowa

8 Termin ten przyjmuje za Pieperem ktéry w ,Praktischer Leitfaden ter Mod.ula-
tionslehre" (str. 35) w ten sposéb okresla postepowanie, polegajgce ma bezposredniem
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Mamy tu poczatek trojdzwiekami, Kkiory-c.h .nuty zasadnicze pozostaja
do siebie w ~tcjsunku tercjowym i kwiatowym. Ujecie tego stosunku jako
wtracenie do E-dur elementow tercjowo jej pokrewnych, nie odpowiadato-
by tu istocie rzecizy. Sama bowiem zasadnicza tonacja E-dur jest tu zaledwo
zaznaczona znakami przykluczowymi ora® rozpoczynajacym tréjdzwiekiem
toniczinym, co wiecej — w ciggu catego trwania utwoirn obce elementy, na-
lezace do jej kregu tonacyjnego przewazajg nad nig sama. Trojdzwiek
E-dur jako T poprzedzona swa dominantg pojawia sie tytko raz jeden
w przeciggu catego utworu; poza tern znajdujemy albo tréjdzwiek E-dur
w otoczeniu akordoéw nierodzimych, albo samg jego domimate w zestawie-
niu: Il st. wizastt S— D7— Il st w zast. S E-dur, gdzie ten Il si. w zast. S
po siln;e zaznaczonej poprzednio dominancie z fis-moll suggeruje interprc
tacje dwuznaczng: Il st. zast. S w E-dur czy T iw fis-moll? Mamy tu wiec
postepowania, okreslone terminem ,.skréconej modulacji", doprowadzone
juz do dalszych konsekwencyj, w ktérem nie mozna juz moéwi¢ o nioduia
cji jako takiej, ale o taczeniu ze sobag, a raczej potozeniu obok siebie cle
mentéw dwoch tonacyj, wobec ktérego pojecie dawniejszej tonacji nawet
W znaczeniu romantycznem, uledz musi daleko idgoej modyfikacji.

W przeciwienstwie do tego kompozycje o silnie jeszcze zaznaczowein po-
czUdiu funkcyjnosci wprowadzajg czesto najprostszg, klasyczng forme ka-
dencji mdoskonatej, i to nietylko w miejscach metrycznie eksponowanych, ale
i w srodku utworu. Koncowe kadencje plagatne bywajg nierzadko miejscem
stosowania efektéw barwino-dzwiekowych przez oietniowanie tej samej funk-
cji alteraejami i zmiang jej stopu' zastepczych, przyczem zmiany te idg nie-
kiedy talk daleko, ze interpretacja formuty kadencjonujactj musi ulegaé
znacznym wahaniom.

Te same zasady, ktore .kierujg ustosunkowaniem do siebie wiekszych par
tyj dzwiekowych, dadza sie zaobserwowac¢ i w przeniesieniu ma mniejsze
grupy. Zamiast zmiany funkcji za kazdem ,ub niemal kazdem nowem wspé6t-
brzmieniem mamy u Debus-sy'ego dituzsze zatrzymywanie sie w obrebie tej
samej funkcji jako $wiadome wstrzymywanie ruchu z réwnoczesnem akcen-
towaniem efektéw Swiattocienia. Najprostszym przyktadem takiego efektu
jest otoczenie tomiki jej (Stopniami zastepczymi, ©o daje wrazenie eprzedtu-
zenia dziatania funkcji tej ostatniej, lub bezposdrednie zestawianie oboik sie-
bie tych samych tréjdzwiekéw z matg i wielka tercjg, oba znane zresztg
z barmanki romantycznej. Komplikujg sie one przez dotaczenie zmian for-
my akordu, alteracyj, wreszcie przez przeniesienie efektu nastepstwa na
efekt rébwnoczesmosoi przez sumowanie ir6ztagch form tej samej funkcji na
nucie pedatowej lub bezfspej, nierzadko w potgczeniu iz czynnikami natury

ustawianiu obok siiebie toinik dwéch réznych tonacyj z opuszczeniem zwykitych akordéw,
posredniczgcych w procesie modulacyinym.
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formalnej. Przykiady lego rodzaju techniki znajdujemy juz w pierwszycl'
piesniach, jak ,,Nuit d‘efoAles* t. 1— 11 'i 71— 78), ,.Fleur de blés” (t. 1—4
i 17— 20), ,Paysage senttimental“, ,,Apparitéon“ (1 53— 57 i kadencja kon-
cowa) .

Kierunek zdazajacy do wydobycia z harmoniki przedewsizystkiiem elemen-
tu barwy zaznacza sie u Debussy‘ego juz od pierwszych utworéw jeszcze
w iininy isposéb, miianowicie w dazeniu do stworzenia $srodkami (wyslo har-
monicznymi pewnegc”inomanitu fcWinahego, ktéry wynagrodzitby mniejsza
spoistos¢ konstruktywna. Mamy tu na mysli pewne wspo6ibrzmienia uzyte
jako wspoétbrzmienia prizzwodnie w znaczeniu Ynagneira9, kto-
re u Debussylego rozrastajg sie z pojedynczych wspoétbrzmien w grupy akor-
dowe. | tak w niesni ,Nuit d‘etoiles* grupe takag stanowi akompanjament
refrenu jako usstep oparty na tomice ii cieniujacy jg jej stopniami zastepczy-
mi badz w nastepstwie czasowem, badz we wspo6tbrzmieniu. W kompo-
zycji Scisle funkcyjnej r-efren ten zwraca na siebie uwage. tPodoimy efekl
wyzyskany jest w ,,Fleuis des bles” i ,,Kb\feaige senitknental“. Cieniowanie
tresicia hairlmoniozing ulkryta w motywie melodyjnym przewodnim uzyskuje
kompozy tor przez kazdorazowa* 'inng harmonizacje (..Romanee"), w innych
wypadkach specyficzne i»abarwiernie hannomjikilcatosci wychodzi od cbro-
matyki (,Pantomime"), lub od partyj akordowych afunfccyjnych (,Appari-
ttom“), lub wreszcie od sikalii obcej djat onvitceld. Te ostatnie sto-
sowane isg naraiziie tylko ma krétki, przeciag czasu, w poszczeg6lnych usite-
pach kompozycyj, opartych na eskali djatoinicznej. Skala catotonowa, tak
charakterystyczna dla p6zniejszej harmoniki Ddmssy‘ego, nie pojawia (d
jeszcze iwoglle poz-a .kro&k.mi fragmentami,, zas skale koscielne wprowadza
ne sg w dwojaki sposéb: 1 w formie autentycznej, w samej melodyce bil*
tez i w melodyce ii w harmonice, 2. albo przez uzycie $Srodkéw djatonicz m
nych, zdolnych wjwyota¢ ziudizenile tonalnosci obcej. W obu wypadkach
prz-enaikinifecie ich elementami s$cisle djatonicznymd jest tak silne, ze niejed-
nokrotnie trudno jest przeprowadzi¢ dokladne rozgraniczenie. Przyktadny
autentycznej skali koscielnej jest ,Coirtege* i ,,Air de danse“ z kantaty
,,L'Enfant prodigue-1 (takty 131— 219), gdzie znajdujemy w bezposredniiem
nastepstwie uzytg skale djatoniezng dorycka na cis i moatotonowa, podczas
gdy inne ustepy (wahajg sie nomtedizy H-dur i frygijska gama na dis. Przy
ktad ten dowodzi; ze zboiczeni-a od tonalmiosof d.jatonicznej na rzecz toinal-

® Mamy tu na mysji znaczenie pewnego wspoétbrzmienia dla harmoniki catosci w for-
mie okre$lonej przez Kartha (,Roimainhfrche Harmonik") i w typie reprezentowanym
n p. przez t. aw. akord trysitanoiwski.

100 Z biograféw dotychczasowych DebussJJego tylko Fabian (,Cl. Debussy und sein
Werk", str. 27) i Chenneviere (,/Cl. Dcbusisy et son oeuvre*, sto 22) Poruszyli te kwestje,
cho¢ zupetnie ogdélnikéw V Podnoszg omi jako nowo$¢ specyficzng ,atmosfere harmo-
niczng" -danej kompozycji; zaden z nich jednak nie moéwi blizej, na czem ona polega
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nosci obcej nie sg u Debussy‘ego rewolucjg, lecz tylko zupetnie naturalng
ewolucjg, przygotowang w romantyzmie. '‘Odnosi sie ito w pierwszym rzedzie
do skali catctonowej: wspotbrzmienia towarzyszace jej fragmentowi
melodyjnemu sg wspotbrzmieniami znanemi z djatoniiki (tréjdiwnjk i cztero
dzwiek D7z .literowang w obu wypadkach kwintg1l), c© wiecej — spetnia
ja one role scisle funkcyjng. ~lteracjg dadzg sie rowniez wyttomaczy¢ frag-
menty sikat koscielnych w formie stosowanej obecnie lliakk, iz wszelkie $rod-
ki stylizacji harmonicznej, nawet o ile pokrywe ja sie z jej forma autentycz-
na, znajdujg wyttumaczenie w djatonice.

Procz modulacji skréconej i akordéw réznicujagcych barwe tej samej funk
cji tub tego samego stopnia, punktem w Kktérym rozluznienie harmoniki
funkcyjnej najwczesniej dokonywa sie u Debus.syOgo, jest dopuszczenie do
udziatlu w architektonioe harmonicznej catosci wspotbrzmien, Ktére nie
moga juz by¢ okreslone jako $cisle konstruktywne1?. Sg to: 1 akor
dy ornamentalne: zamienne, przej$ciowe, powracajgce zamienne i prowa
dzgoe, 2. wystepujace gromadnie obce dominanty wtragcone. Akordy or-
namentalne wszelakiego rodzaju pojawiajg sie u Debussy‘ego od piem -
szej chwili jako wspétbrzmienia fomaline lub nie. Odrazu przenoszg tez efekt
nastepstwa na efekt réwnoiczesnoséci, dajac czesto akord ornamentalny réw-
noczesnie iz odnosnym akordem konstruktywnym, co komplikuje chwilo-
wo forme akordu. Co isie tyczy gromadnie wystepujagcych obcych do-
mdnant wtgagcomych 13, zjawisko to wystepuje u Diebussy’ego odrazu
w formie réznej nieco jakos$ciowo (miiieiylko iiloscio-wo) od form, znanych
z muzyki romalntycznej .oddalajgc sie zasadniczo' od idei dawnej modulacji;
szereguje ona wspo6tbrzmienia dominantowe w odlegtosciach, ktére nie da-
dzg sie juz wyttdmaczy¢ jako odlegtosci pokrewienstw tonalnych, alboi prizy-

“) Wypadek ten pozostaje zresztag w zgodzie z twierdzeniem wigkszoséci teoretykéow
(Riemann ,Handbuch der Musikgeschicnte" Ill, Schonberg ,,Harmonielehre'li Hull ,Mo
dern harmony*“), ktérzy wyprowadzajg skale catotonowag genetycznie wtasnie z tréjdzwie-
ku durowego z alteirotwang kwintg, ewentualnie z akordu D7 z disalterowang kwinta.

J2) W dzisiejszej' teoirji nie znalaztam rozréznienia pojecia akordéw konstruktywnych
i nieikomstruklywmych. Natomiast pojecie akordéw ,.ornamentalnychll sprecyzowat A.
Vinee (,Principes clu systeme musical et de Yharmoni®e“, str. 253), Kreh!| (Harmonie-
lehre, Il, str. 120) i Blessinger (,Musikalische Probleme der Gegenwart", str. 114),
iako analogje pojecia nut ornamentalnych. Wchodza tu w rachube akordy zamienne
i przejésciowe. Pojecie to rozszerzamy wciggnieciem w zakres akordéw ornamentalnych:
akordéw powracajacych zamiennych i prowadzacych. Te ostatnie powstaly z 'wprowadze-
nia swobodnych nul zamiennych chromatycznych do kilku tonéw tego samego akord..
O ile sktadaja site one z nut prowadzacych do wszystkich tonéw akordu, wéwczas pokry-
wajg sie z pojeciem chromatycznych akordéw zamiennych.

13 Pojecie wtragconych obcych akordéw dominantowych jest rozszerzeni :m pojecia
posrednich dominant Riemann a (,Handnuch der Harmonielehre", str. 120, nazywa je

»Zwischenclominanteti").
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najmniej jako pokrewienstwa tak oddalone, ze wrazenie to zatraca sie pra-
wie zupetnie. Za przykitad postuzy¢ ‘moze ustgp z piesni ,,Apparition” (t.
10— 13):

Po kadencji w D-dur nastepuje sizereg akordéw dominantowych z tonacyj:
H, B, A, F, G, — poezem przejscie chiomalyczno-mharmoniiczne do Ges-
dur jako tonacji zasadniczej. Wobec prostej naog6t formy tréjdzwieku na
stopniach pobocznych tego ustepu z zachowaniem formy czterodzwieku sep-
tymowego prawie Wytacznie tylko dla D i S 14, akordem tym trudno przy-
pisa¢ jakagkolwiek inng funkcje, jak dominantowg. Pokrewienswo ich z to-
nacja D-dur po czesci jeszcze istnieje, po czesci juz jest tak odlegte, ze nie
dochodzi do swiadomosci stuchacza. Wobec tegcr musimy te akordy uznac
zia szereg dominant wtraconych na skali cnromatycznej, ktéra jedynie tio-
mac.zy”tu odlegtosci poéttonu i trytonu. Skala chromatyczna przejawia sie
zresztg niedwuznacznie i w melodji glosu solowego i zaakcentowana jest
rownoczesnie pochodem péttonami w doét gltosu najnizszego.

Ustepy lego rodzaju, bedace u Debussy‘ego zrazu tylko wyjatkami, stoja
juz na pograniczu funkcyjnoscr, zatrzymujgc charakter funkcji dominanto-
wej, ktory jednak juz tylko podswiadomie, niejako z nawyku w nie projek-
tujemy. W rzeczywistosci, jako wyrwane ze zwykiych ziwigzkéw kadencjo
nujacych, w ktérych sie doftad pojawiaty, sg juz pozbawione dawnego zna-
czenia.

Jako inne momenty przyczyniajace sii¢ do rozluznienia itonalno$oi, wymie-
niamy znane juz z harmoniki wagnerowskiejly unikanie toniki
w ustepach funkcyjnych. W przeniesieniu na wieksze partje dzwiekowe
dzieje sie to albo przez zastgpienie tonacji zasadniczej jej kregiem tonacyj-
uym (n. p. ,La beHe au touis dofimanit*) albo prizezi wprowadzenie t. zw-

14 Dla braku miejsca bedziemy odtad uzywacé skrétéw: T dla toniki, S dla subdomi-
naty, D dla dominaty, z wigczeniem — c le to ze wzgledéw typograficznych jest mozli-
we — znakéw Riemann a dla akordéw zastepczych.

15 Kurt h, Romantischc Harmonik, stir. ‘280 i nast.
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sizer-egéw afunkcyjnychl), 4 m. nastgpstw akordéw, pozbawio-
nych juz wszelkiego zwigzku badZz z tonacjg zasadniczg jako' centaura to-
nalnem, badZz nawet z pewng grupa akordéw, w stosunku do tego centaura
usamodzielniong, poprzedzajacg bezposrednio' szereg afunkcyjny. Wsrod
pierwszych ,opusowll Stzeregi aliinkcv ojawiaiag sie jeszcze tylko wyjat
kowo. Takim wyjatkiem je-st ustep z ,Aipparirion” (takt 3— 9):

Vv

W kompozycji lej harmonika czesci srodkowej utrzymana jest funkcyj-
nie, natomiast we wstepie i ustepie koncowym wykazuje wyraznag dgznosc
do zatarcia charakteru funkcyjnego, bgdz pnrzeiz postawienie w miejsce ele-
mentéw konstruktywnych zasady cioniowania’ barwy dzwieku (t.I—4
i 54 — 59), badzZ tez przez zestawianie alkordowTD 1, pozbawionych pokreiwiien

*) Z teoretykéw, zajmujacych slie nowszg muzyka, jeden tylko Er pf (,Studien zur
Harmonie- und Klanglechnik der neueren Musik*, str. 36) przyjmuje pojecie szeregow
afunkicyjnyeh, ktére jednak rézni sie od wyzej okreslonego. Wedtug E rp f a szeregi afunk-
eyjne (,Klanglietiten”) wykazujg zasadniczo pomiedzy sobg wzajemny stosunek pdéjwe-
wienistwa tonalnego, pozbawione sg tylko zwigzku centralnego z tonika. W przeciwienstwie
do tego uwazamy takie grupy akordéw, ktdérych pojedyncze cztony wykazujg -wyrazno
pokrewienstwo tonalne pomiedzy soba, za wychylenia modulaoyjne w strone obcych to-
nacyj, w ktérych to potgczeniach moment funkcyjnaosd odgrywa jeszcze zawsze role pod-
stawy. Dopiero z chwilg, gdy te pokrewienstwa stajg sie bardziej oddalone, a zwitaszcza
gdy sg to pokrewiennstwa pozbawione waloréw konstruktywnych, lub gdy wogéle przestaja
istnie¢, méwimy o szeregach aifunkcyjnych. — Drugim punktem, w ktérym nasza interpre-
tacja szeregow afunkcyjnych rézni sie od interpretacji Er pf a, jest zasada ich budowy.
Nie mozna sie zgodzi¢ na uzaleznienie tego pojecia od zasady budowy symetrycznej, t. zn.
jednakowymi interwalami, poniewaz praktyka- muzyczna przeczy tej zasadzie. Szeregi
afumkeyjne -nile podlegaja absolutnie zadnej Stalej zasadzie budowy-.
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stw-a funkcyjnego. W powyzszym przyktadzie wystepujg szereg-i afunkcyjne
przez zestawienie ifcrojdawiiekdéw: F-dur, Des-dur, d-moll, B-dur, d-moll [bez-
posrednio po sobie (tréjdzwiek B-dur z dodaniem nut zamiennych i przej-
sciowych). Zwigzek funkcyjny z (tonacjg zasadniczg E-dur jest bardzo odle-
gty, istnieje on tylko w .stosunku do ip®ervwsizego ogniwa szeiSSgu, ktdérym
jest akord neapobtanski w E-dur. W stosunku do dalszych akordéw zwigzek
ten juz nie ..stnieje. Nastepujg one po sobie w odlegtosci wielkiej i matej
tsreji i pottonu ‘chromatycznego, 'ktére roz-sbrzygaja o iiefimkc\jnyin ich
charakterze. Ujecie trojdzwieku B-dur jako Jsakordu ineapolitanskiegO', kto-
ra to interpretacja mogtaby tez wchodzi¢ w rachube, jest juz bardzo odle-
gtem pokrewienstwem w stosunk-u do E-dur. Co wiecej — dodanie do iniie-
go matej septymy, cho¢ tylko zamiennio; suggeruje wrazenie akordu dom i
nantowego, tak, iz staje sie om dwuznacznym, a charakter jego funkcyjny
jako 5 zaciera sie zupeinie. Istnieje ibu natomiast zgodnie z zasada Erpfa
zwigzek funkcyjny poszczegolnych ogniw tych szeregéw pomiedzy soba.
pierwsze iz nich odrywatyby wole T, drugi VI st. w iziast. T, trzeci S. Po-
taczenie itego szeregu z ustepami bezpoSredniio z nim sasiadujgcymi, staje
sie organiczne przez wyznaczenie pierwszemu-j oshaitniemiu cztonowi szere-
gu podwdéjnej roli w ustgpie funkcyjnym i afumkcyjnym réwnoczes$nie.
W stosunku do grupy poprzedzajacej i do tomiki tonacji zasadniczej jest
ten pierwszy akord szeregu afunkcyjnego akordem neapolitanskini: w sto
suinku do nastepnej grupy jest ostatni akord szeregu tomka, ktora jednak
zyskuje stosunek funkcyjny do Des-dur jako swego najblizszego centrum
dopiero posrednio, przez doikonywujaca sie w miedzyczasie modulacje chro-
niaiyczno-enharmomiczna.

W ten spos6b powstat u Debussy‘ego pierwszy eksperyment ostatecznego
zerwania z tradycja. Rzeczg godng ziauwaizenda jest, ze potgczenie tych akor-
déw miedzy sobg dokomywa-sie na podstawnre inut wspdélnych i krokéw chro-
matycznychl?), oraz ze potazenie ii spos6b roztozenia nut akordowych w goér
ty czas dla tego rodzaju potaczen.

Wazna tez rola przypada tu w harmonicznej konstrukcji catosci $i od
konr L r m!Fnicfliito-formatiiyul, przedewszjrstkiom  progresji.
Typ progresji Debussy‘ego wychodzi odrazu poza romantykéw, a nawet
ostatnie dzieta Wagnera. Z jednej stromy dzieki tkwigcemu w ndfg elemen-
towi powtérzenia, jako elementowi ogdélnej zasady estetycznej, forma pro-
gresji komplikuje sie, z drugiej za$ strony ta zasada powadrzania wyzmaczta
jej w stosunkach harmonicznych, oddalajacych sie coraz hardziej od ftink-

17 Jest to .prawo, ktére mozna okresli¢ jako potaczenie za pomoca minimum ruchu
(B-uc knera ,.da« Gesetz des nachslen Weges*).

nych gtosach akompanjamentu ora® ich ruch 'rytmiczny por/ostajg przez ca-
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cyjnosci, role czynnika, ktory moznaoy okresli¢ jako czynnik jednolitosci
w rozmaitosci.

*

Kantata ,,La Damoiselte elue® (1877) na orkiestrg, chory zen-
skie i sola do tekstu D.— G. Rosekiego przynosi skrystalizowanie sie pew-
nych initencyj harmonicznych, oznaczajac postep w stosunku do' dziet do-
tychczasowych. Kompozycje grupujace feie koto tej kantaty wazne sg ze
wzgledu na rozgraniczenie inwencja specyficznie wokalnej od czysto in-
strumentalnej, z ktorych pierwszg mozemy czyni¢ prawie bez wyjatku od-
powiedzialng za nowatorskie pomysty Debussy‘ego w dziedzinie harmoniki.
Potwierdza to zreszta a posteriori i siam fakt, ze kompozycje wylgcznie wo
kalne stanowiag tres¢ pierwocin twoérczych Debussy‘ego, wyzej omowionych.
Podczas gdy wiekszos¢ wszystkich ikompozycyj tej grupy (,La Damoisel-
le*, piesni Wutwory fortepianowe do r. 1894, kwartet g-moh i ,Prelude
ii I'apres-midi d’un faune“) opiera sie jeszcze na skali djatonicznej, w pew-
nej ich czesci juz skala -chromatyczna jest podstaws.

W kompozycjach zasadniczo djatoniczllych struktura akordu po-
zostaje ta sama, z 'tg tylko réznica, ze stosunek obu form akordowych, ja-
kiemi sg trojdzwiek i czterodziwiek septymowy ulega odwréceniu w stosun-
ku do kompozycyj wyzej omawianych: cizterodzwiek jest teraz normalng
formg akordu, za$ tréjdzwiek stuzy tylko celom stylizacji. Na dowo6d tego
twierdzenia przytoczymy sto,simek olbu form akordowych w ,Damoisellel]
gdzie pochody trojdzwiekdéw znajdujemy tylko w ustepach, w ktérych kom-
pozytorowi chodzito o wydobycie nastroju mistyki w zwigzku z tekstem,
podobnie w piesni “"Chevaux. de bois“ (z ,Paysages belges”), jako pewne-
go rodzaju prymitywazowamiie. Z zwigzku zt ogélnym rozwojem foimy akor-
du usamodzielnia sie takze akord D9, sporadycznie pojawia sie on tez juz na
H i Il stopniu jako jej zastepczym, wreszcie na tonice i jej stopniach za-
stepczych. Potozenie tonéw w akordzie nonowym akcentuje jeszcze naoal
strukture tercjowa, tylko wyjatkowo wyzyskana jest mozliwo$¢é umieszcze-
nia dwoch tonéw akordu w interwale sekundy w gtosach srodkowych (n. p.
Kwartet, cz. I, 89— 91). Pojawia sie tez obecnie i akord neapoliitanski w for-
mie ipieciodzlwieku nonowdégo (znowu w formie pokrywajgcej sie z akor-
dem D9 np. w balladzie fortepianowej t. 32 — 38. gdzie jako w kompozy-
cji wybtmie ,funkcyjnej" i opartej w catosci na skati djatonicznej niemozl
Wa- byta wszelka inna interpretacja tego akordu: por. przykiad V.

Zupetnie wyjatkowo usamodzielnia sie tez akord undecymowy i tercdecy-
mowy, obydwa na D, réwniez z silnem zaakcentowaniem struktury tercjo-
wej.

W zjawisku alteracji uderza nas teraz coraz, czesciej powtarzajacy sie fakt
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stosowania lano niterowanego réwnoczesnie iz niiealterowanym, wskutek cze-
go powstaje wsp 6tbrzimienie sekundy, tak wazne dla p6zniejsze-
go rozwoju harmoniki Debussyego (,-Marclie Ecossaiisel, it 184 — 186, ale
z przeniesieniem tonu atterowanego o oktawe, co tagodzi ostro$¢ brzmie-
nia) . Pojawiaja sie tez nuty przejSciowe, juz nie pojedyncze, ale stosowane
po kilka ido jednej nuty akordowej. Analogje ich w przeniesieniu na jedno-

stki dZwiekowe wyzszego rzedu .stanowig grupy akordéw przejSciowych,
(znajdujacych swe uzasadnienie dopiero w ostatnim akordzie konstruktywnym
Zupetnego juz usamodzielnienia tych nut dowodzi fakt, ze staja sie one nie-
jednokrotnie podstawa potgczen akordéw nastepujacych po sobie jako jed-
na z ich nut wspé6lnych. Specjalnoscia Debussy”ego jest umieszczanie chroma-
tycznych Uri zamiennych ii* przejsciowych w glosach Skrajnych, przez co
powstaje intensywna chroimatyka na podtozu djaitonicznem. Specjalny typ
nut obcych stanowig itré6jdzZzw i ekii T, n/adz<ie D lub S, iz dodan?
sekista lub nong, ktorym dlu-gi okres trfwiania lub metrycznie ekspo-
nowane [potozenie nadajg charakter nie chwilowej, ale trwatej zmiany for-
my akordu. Moment genetyczny tych wspotbrzmien, jako akordéw z doda-
Nng nutga zamienna, ntiaznwszc da 'sie w nich stwierdzi¢, w kazdym jednak
razie izdaje isie by¢ rzeczg pewng, ze podobnie jak wiele innych zjaw isk
nowszej harmoniki ,sg one przeniesieniem w réwnoczesnos¢ faktow danych
poprzednio w nastepstwie czasowem. W poistacii najbardziej usamodzielnio-
nej wystepuja one w akordach koncowych, najczesciej w zakonczeniach
nie wyraznie kadencjonujgcych, gdzie zar6wno nona, jak i seksta tworzag
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zawsze -mniej lub bardziej wyraznie interwat sekundy z jednym z tonow
akordu. Wspétbrzmienie sekundy wprowadza zreszta Debussy -coraz cze-
Sciej i coraz konsekwentniej -ze wzgledu na jego walory dzwiekowe, -choéby
tylko <€ -okazji uzycia przewrotu /Sftk-itn-dowego -akordéw soptym-owych, ktére
przewazajg w 'Stosunku do -inaiych ich przewrotéw, lub wyzyskujac -efekt
fatszywej relacji oktawy, na razie jeszcze chwilowo, n. p. w postaci- -akordu
powracajgcego .zamiennego (,Clair dc lune“ -ze ,Suite bergamasque®“ t. 20).

W -technice potaczern akordowych momenty -destruktywne w obrebie daw-
nej toniRilnoisici idg teraz w dwoch -zasadni-cz.ycb kierunkach:

a) w kieaunlku przenikniecia -coraz -silniejszego to-nacji za-
sadniczej elementami innych lomnacyj, przewaznie juz funk-
cyjni-e * nigTfaiio. spokrewnionych, p-rizyc-z-em tonacja tz-asadmoza odstepuje
w -coraz wiekisizej .imierze -swe prawa pierwszenstwa na Tnzecz tych -elemen-
tow -obcych,

u) w kierunku -consia datej idgcego- usamodzielnienia par-tyj
niekons4r'uklywuych, -cry to p-ojedynczycli akordéw, -czy catych
grup akordowych, ktére z czasem s-tajg om jednym pladli-e z cztonami kon-
struktywnymi lub nawet wyrastajg znaczeniem ponad te ostatnie. Wyjatek
stanowi tu kilka uitworéw o -bardzo prostych stosunkach tonalnych (piesn
.Yoiici qu-e le priintemips¥4 Arabeski, ,Reverie“, ,D-anse“, niekt6!/? cz-esci
~Suite hergamasg-uell.

Z pomiedzy toinaGyj, ktérych elementy iprzeniil®aija corabu -silniej do elemen-
téw tonacji -zasadniczej ,wymienimy -na pierwsz-em miejscu tonacje we wszel-
kiego -ro-diaaju pokrewienstwie -tercjowe-m i itoma-cje rownotmiening, a wiec te
same, ktére w pierw-szych dzMa-oh -odegraty najwybitniejsza rote w -siosun-
Kach tonalnych catosci, z tg tyik-o réznica, ze tu operuje kompozytor juz nie
tonacjg jako oaitos-cig, ale jako bardziej lub mniej wyraznym jej fr-ag
men tam i. Jako przyktad tej techniki s-to-s-o-wanej ,uz nietylko w mniej-
szych ale 4 wieksz-ych kompozycjach, gdzi-e g-waran-cji jednolitosci szuka
kompozytor na amnem -polul8, wymienimy kwartet g-moll. Jego harmonika
catosci uwarunkowana jest -wiasnie -operowaniem nie j-e-dng, sle awnma to-
nacjami w pokrewienistwie tercj-owam, -miainiowi-cie g-moll i Es-dur, a wiec —
Scisle biorgc — po-zbawii-onemi- juz zwig-zku funkcyjnego-. Te -dwoisto$¢ to-
nacji przynosi ze sobg juz Dierw-slzy temat eczesci 110 : por. przyktad VI.

Temat ten zaczyna -sie tomika g-moll, ktéra jednak w-obec nastepujacej po
niej bezposrednio D w Es-dur moze by¢ rownie dobrze -interpretowana jako

“) Mamy tu na my-sSili w pierwszym rzedzie Ifcirme cykli-Gi&ig ibwa-rtetu g-moll, gdzie
mat-erjal tematyczny -w&zj~stkich czterech czeéci zaczerpniety jesl z pierwszeg-o tematu czesci

pierwszej. Ta jednolitos¢ tematyczna, a -wiec formalna, ma tu wynagrodzi¢ -rozluZnienie

struktury harmonicznej.
19 Wzgledy -typograficzne inie pozwalajg -nam uzyc odpo-wiednict znakéw harmonji

Riem anna, wobec czego musimy je oip-isa¢ slo-wnie.
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Il st zaisit T w Es-dur. W dalszym ciggu zim'rannajg 'isie w szybikiem na
Stepstwie” D7— T7 — nonowy na D bez nuty zasadniczej w g-moll (D"
w B-dur) i D7— S Es-dur (z wtrgcong D swej paraleli mollowej), poozem
mnastepuje .znowu akord septymowy na D g-moll bez nuty zasadniczejlri.

Ten ostatni (wystepuje teraz stale w towarzystwie elementéw ,z tonacji B dw
Z przesunieciem symetryoznem interiwialu malej tercji od T g-moll z dotu
w gore (takty 13— 15). W taktach 26— 30 temat | rozpoczyna zamiast na
T g-moll, jak ito miato miejsce na poczagtku, na T Es-dur, zbaczajac zaraz
do Ges-dur. W grupie Il tematéw pierwszy (kombinuje tonacje es-moll z jej
paralela durowg Ges-dur, zestawiajgc ustawicznie akordy dominantowe obu
tyfch tonacyj (t. 39— 44). Te i&aswnki panujace wewnatrz czesci $cisle tema-
tycznych okres$lajg jednoznacznie stosunki tonalne w odniesieniu do siebie
wiekszych grup dzwiekowych i pojedynczych czesci formy sonatowej, ktdra
stanowi schemat formalny | czesci kwartetu. Zaréwno jak dobdér tonacyi
wzglednie ich fragmentéw nie szedt ipo linji akcentowania pokrewieristwa
funkcyjnego, podobmad wejscie grupy drugich tematéw i ich wzajemny do
siebie; -stosunek ziaiznacza prawie wytacznie stosunek tercjowy i jéwmoimiien-
nosci.

Podobnie czes$¢ Il kwartetu g-moll, t. j. .Scherzo. Jest ono zbudowane na
ostinaeie meloayjinem, ipochodizacem melodycznie t harmonicznie z | tematu
I czesci. Juz jego utajona harmonika zaznacza potaczenie w bezposredniem
nastepstwie elementéw tonacyj g-moll i Es-dur. Zasada ta staje sie i tu prze
wodrng dla stosunkéw harmonicznych catosci.
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Elementy réznych tonacyj bywaja tez teraz tgczone coraz
czesciej i réwnoczesnie w je dnem wspoétbrzmieniu, na nucie pe-
datowej lub bez jej posrednictwa. Prociz pokrewiennstwa tercjowego wchodzi
tu tez w ra-chube pokrewienstwo' Sp, w wiec w wielkiej sekundzie (n. p. Noc-
tunne fortepianowy, t. 38— 39). taczone tez bywajg elementy juz nie réz-
nych tonacyj, aleir6znych rodizajow iskali, co przyczynia sie do
wytworzenia nieokreslonej atmosfery tonalnej, jak n. p. w menuecie ee
.Suite bergamiasque”“, gdzie zestawione sg w bezposreefcniem nastepstwie
elementy trzech réznych 'Sikat na jednej toniioe: eolskiej na a, dtnyckiej na
a $ djatomicznej moll melodyjnej ina a (t. 1—5). Tej zestawienie na jednej
toinice ima na- iceiu ituowu niewgtpliwie efekt barlwy i jest wysoioe charakte-
Aistyczine dla techniki Debussy‘ego. Pr6ocz wspdlnej tomiki momentem jedno-
czacym jest tu nuta siala, oraz jednolity rysunek melodyjny gtoséw $rod-
kowych. Go sie tyczy samej formy, w jakiej dokonywa sie obecnie potacze-
nie 'obcych fragmentéw tonalnych w nastepstwie, to odbywa sie ono albo
drogag modulacji dawniejszych typoéw, albo — co czesciej — drogg modu-
lacji skréconej. Ta ostatnia zestawia coraz czesciej fragmenty tonacyj w pot-
tonie chromatycznym (,Passepied“ ze ,Suite bergamasque“, t. 87— 95);
zdarza sie tez, ze role ogniwa modulujgcego odgrywa Sakordjsiiinujacy frag-
menty roznych tonacyj. W wiekszosci Wypadkow talkic zestawienie frag-
nlenitéw réznych tonacyj czy skal wystepuje tez w zwrotach kadencjomujg-
cyeh, w Utworach wokalnych i® wcieciu tekstu, w instrumentalnych w miej -
scach metrycznie eksponowanych, w kidrych funkcjami D i T reprezento-
wane sg dwie rézne tonacje. Zdarzaja sie jednak jeszcze i kadencje dawniej-
szego typu i to nawet w utworach o bc¢Prdziej roztuznionjrch stosunkach
tonalnych, zas iw utworach podkreslajacych nastr6j mistycyzmu czy ludo-
wosci — kadencje plagatne (iLa Damoiseite elue®).

Ciienio'w anie w zakrlftie tej samej fuc«tk cji lub tego same-
go akordu na jednej trb witesCej nntadli wspdlnych wobec (swobodniejszej
faktury harmonicznej nie stuzy juz wytgcznie celom .zatamowania ruchu,
leez .staje ®e.Istaltg technikg potgczen akordowych. Dla rozwoju harmoniki
Debussy ego wazmem staje sie teraz przeniesienie tego efektu cieniowania
na harmonizacje powtdrzen tego samego motywu w obrebie kompozycji.
Efekt ten, zapoczatkowany juz w pierwszydi utworach bywa teraz trakto-
wany o wiele subtelniej przez potgczenie dawnych $Srodkéw ze zréznicowa-
niem ryitmicznem. Juko najbardziej typowy przyktad cytujemy czotowg
fraze Il czesci kwartetu, ktéria zmieniana kilkakrotnie pojawia sie w t. 147—
148 w augmentiacji i ize zmianami rytmiicznemi, izdgazajagcemi do ujednostaj-
nienia ruchu, przyczem sam schemat harmoniczny jesit rozszerzony za po-
mocg akordow wtracanych. Przy nastepnej augmentacjii motywu w t. 179 —
181 powstaje rodzaj linearyzmu harmonicznego przez zestawienie nad so-
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ba dwu réznych liiniij akordowych (nizsza jest pochodem rozwozonych trdj-
dzwiekow), dajagcych sie sprowadzi¢ do wspdélnych podstaw harmonicznych
i bedgcych afumkcyjinym szeregiem trdjdzwiekéw

w

W ten .spos6b cieniowanie haoyrmouiczng trescig mo-
tywu staje sie punktem ciezkosci catej konstrukcji. Jeden krok dalej znaj-
dujemy cieniowanie trescig harmoniczng motywu melodyjnego juz nie w du-
chu réznej tonacji, ale réznej skaiii, jak n, p. w ,Marehe Eeos.saise” t. 4— 13
i 34— 38), gdzie interpretowany jest w duchu skali catlotonowej i djaton iez-

uiej, potem eolskiej, frygijskiej i lidyjskiej — ma tonie a.
Coraz silniej bywa tez podkreslana jednolitos¢ liEfimoniczno-formaina za
pomoca w spo6tb rznrifen przewodnich. W kantacie ,,La Damo-

i;setle” jest uiem po raz pierwa”y szereg afunikcyjny (t. 1— 8), wystepujacy
jako fraza czotowa, pdézniej rozmaicie zmienia®; jest on tu znakomitym
srodkiem dla wywotania nieokreslonej atmosfery harmoniczne! przy réw-
noczesnem zastosowaniu innych elementéw jednoczacych, formalnych i har-
monicizno-formalnych, jak progresja, symetryczne nastepstwo interwaldw,
symetryczna budowa formalna i powtdrzenie kazdego dwu taktu.

Jiaiko drugi czynnik destruktywny w obrebie? dawnej toinalnosci uznalismy
coraz dalej idgce usamodzielnienie pojedynczych akordéwlczy pa.rtyj akor-
dowych. Procz ipojedynczych akordéw zatfhiertnych i przejSciowych wyste-
puja tera® wsuniete miedzy cztony konstruktywne akordy zamienne | przej-
sciowe podwojne i potrdjne, lub nawet cate ich szeregi, dazgce dolostatniego
akordu konstruktywnego (Ballada fort., t 83— 93). Pod wzgledem formy
sag to najczesciej czterodzwiieki D , coraz czesSciej przedstawiajgce w stosun-
ku do (tonacji iziasadnictoej (tub tez ostatnio usamodzielnianej) pokrewienstwo
w wielkiej lub matej sekundzie i w trytonie.

W obrebie tej rozluznionej konstrukcji harmonicznej coraz (wazniejsze
miejsce przypada Srodkom formalnym. Roéznicujg sie teraz i wy-
ksztatcajg najrozmaitsze nowe typy progresyj. Najciekawszym z nich jest
jest typ reprezentowany w Ill cze$ai kwartetu (t. 115— 119), gdzie najstep
stwo harmoniczne towarzyszace catosci progresji motywu melodyjnego
przedstawia kte jako ua'fepstwo akordow D — T Des-chir; jest tu wiec rola
progresji niejako odwrécona w stosunku do dawnej konstrukcji harmonicz-
nej, gdzie byta przez ditugi czas jedynym S$rodkiem przetamania szrankéw
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tonacj Wystepuja tez, chol jeszcze sporadycznie mikstury, zawisze
w formie tonalnej; sg to Swiadomie stosowane ikwiinity réwnolegte w basie,
jako funkcyjna podstawa catosci wspo6tbrzmienia. O te mikstura obejmuje
wszystkie gtosy, twarzy zawsze akord przejsciowy lub zamienny (n. p.
,,Valse romaintiiicjuell, t. 122— 128). Ten ostatni fakt nasuwa przypuszczenie,
czy nie moznaby jej genezy wyprowadzi¢ u Debussy‘ego wtasnie z akordéw
niiekomstruktywnych, zczasem usamodzielnionych. Zdarza sie tez ostina-
to melodyjne stosowane jako czynnik jednosci formalnej badz w mniejszych

fragmentach, bgadz — jak w Il czesci kwartetu — na wielkg skale pakcf ele-
ment formotwdrczy catej jej | czeSci.
Do kompozycji opartych na skali chromatycznejd) zaliczymy

cze$€ piesni z okresu miedzy rokiem 1887 i 1894 (,Arietlies oublieos", ,Fe-
tes gailanites” | nr. 1— 2, ,,Ciinq Poemes de Baudeladrell nr. 2— 5, ,Les Ange-
lus“), za~"m kompozycyj instrumentalnych ,Prelude a 2lapres-midi d’'un
faune“ i IV czes¢ kwartetu. Skala chromatyczna stosowana jako podstawa
tonalna izostala juz dostatecznie przygotowana w kompozycjach zasadniczo
jeszcze djatonicznyeh, ale stosujacych tonatnosc¢ rozszerzong w formie wyzej
opisanej, w ktorej przeniknigcie tonacji zasadniczej elementami tonacyj ob-
cych, oraz ooraiz czesitszie uzycie pojedynczych tonéw czy catych akordéw
zamiennych chromatycznych, zwtaszcza nierozwigzywanych, gra najwazniej-
szg role. Pézniej przytlacza sie do tego chromatyka 'iniij melodyjnych, pcze-
dewszysitkiem w piesniach, jako linja glosu solowego, i ona przeniesiona
jako zasada na stosunki wyzszego rzedu, jakimi jest tgczenie mniejszych
i wiekszych grup dzwiekowych miedzy sobg, daje poczatek skali chroma-
tycznej jaiko podstawy tonalnej. Scista linja demarkacyjna, rozgraniczaja-
ca miejsca, w ktérych chroimatyka juz jest stosowana jako podstawa- tonal-
na, a w ktorych jeszcze nig nie jest, przedstawia sie jako- bardzo trudna- do
przeprowadzenia. Sa to stadja przejsciowe od djatoniki do dwunastopdlto
nowosci, w ktorych sposéb uzycia wyzej wymienionych srodkéw decyduje
kazdorazowo o charakterze harmoniki, mniej lub wiecej zblizonym do dtwu-
nastopo6ttonowisci. Pozia nielicznymi wyjagtkami nie spotykamy tu tez formy
akordu specyficznej dla skali chromatycznej 12. Wszystkie niemal wspot
brzmienia zdradzajg niedwuznacznie swe pochodzenie od form haimonik’

s0) Mowa tu oczywiscie o skali chromatycznej nowego typu, t. zw. dwunastopéttono.
wej, gdzie tony chromatyczne sg juz zupetnie usamodzielnione w stosunku do. tonéw dja
tonicznych, w przeciwienstwie do dawniejszej skali chromatycznej, gdzie tony chrom’
tyczne byty tylko modyfikacja tonéw djatonicznyeh.

21) Jaiko formy akordu s-pecytiidzne dla $kali dwunastopoéttDiiowej uwalana jest kon-
strukcja kwartoiw-a, oraz wszelka inna nietercjowa (Schonbe.rg ,Harmonielehre*
i Weigl ,Die Lehre von der diiatonischen, der ganztonigen und der chromatischen Ton-

relihe™), cno¢ mogga sie tu znalez¢ i ifoirmy znane z djatoniki, jak tréjdzwiek zwiekszony
i caterodzwiek septymowy z wielkg septyma (H 111’ ,/Modern haimony").
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djatonl-c-znej 't j. zbudowanych wiel-kieini i makam tercjami. Nawet spo-
tykane w itym okresie dwudzwieki usam-o-dzielni-one, cho¢ niewatpliwie mo-
ga by¢ rozpatrywane ,sub specii-e -sikali chromatycznej, majg jednak osta-
tecznie swe zrédto w djatoind-oe (,,Le jet d‘eau” w ,,Cing Poem-es 1i ,Les An
gelus”, ktorej cata czes¢ a i a' w formie' trzyczeSciowej a— b— a‘ oparta jest
na wspotbrzmieniu wielkiej sekundy, wystepujgoem tu w roli wspétbrzmie-
nia przewodniego). Tréjdzwiek zwigekszony i teraz nie jest elementem for-
motworczyim harmoniki, zresztag zar6wno mi sam, jak i pochodny oden
cizt-er-o-dzwiek saptymowy z atlerowang w gére kwinta pojawia sie nadal
z reguty w formie akordu D , wyjatkowo- (tylko- z septymag wielka.

Pozostajg wiec tylko-krylerja reprezentowane przez st-o-sunk' tonalne wew-
natrz utworu. Tu wskazemy w pierwszym rzedzie nj*zmicninng —+-ole -tomiki
w utworze, manifestujgcg sie obecnie stale nawet w tych utworia-ch, w -kt6-
rych dj-a-tomika przewaza jes-zcze nad chroma-lyka, i na dok-o-nywujace sie zwol-
na anu-low a-inie fuin-kcji dominanty w stosunkach tonalnych.
Podobnie jak modulacje we wilasc-iwem zima-cizeniu (przestaja istnie¢, gdy kaz-
de wspotbrzmienie przynosi elementy nowych tonacyj, podobnie akordy,
majace dawniej forme i izmia-cz-enie akordéw dominantowych, pojawi-ajgce
sie teraz nawet po kilka*i-as-ciie z rzed-u i coraz czesciej w odleglto-$-caiac-h pot-
tonu chromaltyczimego i -trytonu, stracity tu juz do reszty funkcje i. znaczenie
dotoinanty. Sg to juz -tylko -szeregi afumkcyjne, ktére zupetnie juz usaimo-dziel-
i..one przedS-awliajg”™se ja-k-0 haistepsiwo cztero-dzwi*kéw na ska-li -chroma-
tycznej. Przemiana enharmoni-czna odgrywa w tych polgczeniach -akordo-
wych z-naozmg role. Is-bnieje jesz-cze réwniez prizemiiainsi czysto edjaitoniezina,
tam, gdzie jako przezytki -diawtnej koinstruikeji btgkaja sie jaszcze fragmenty
sikali djatonicznej.

Tu i 6wdzie -zdarzajg sie nawet w srodku utworu kad-sncje w formie D- T,
nie sg -ore j-ed-nak nigdy -sizerizej*gpzbudo-waine 35 nigdy prawie -nie daja -sie
przemies¢ na stois-unki wiekszych -grup diwiek-o-wyc-h do siebie. W$r6d usta-
wicznego dazenia naprzéd w pochodach akordéw dominantowych robig -one
(raczej wrazenie Ssrodkow interpunkcji, stosowanych tylko dla sWej Stereo-
typowej formuty, dozwalajacej ma chwilowy wypp-eizynek mysiii muzycznej,
ate po-zbawionych swej dawnej tresci- i wobec tego bez -znaczenia dla kon-
strukcji utworu. K-ade-ncj-e pojawiajace sie tu czesto ma zakonczenie sg je-
szcze ostatnim elementem taczagcym skale chromatyczng z dawng djato-nika.
ni-e w-ptyw-ajacym jednak iz-asaidnicz-o n-a cha-rakter catosci.

Juz w -kompozycjach, w Ktorych chrC-malyka ni-e mi-ata jes-zcze bezwzgled-
nej przewagi, p-o-lgczeni-a w poéttonie -przedostawaty sie do tonacji
zasadniczej -za -posrednictwem usamodzielnienia -sie tonacji akordu neapo-h-
tanskiego, co- mo-zn-aby je-szcz-e imt-e-rpr-etowac iz -punktu widzenia rozszerzo-
nej -tomal-nosci dj-atoni-cizingj. Teraz, cho¢ -przybierajg iniekfedy forme elemen
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tow dawnej funkcyjno-$-ci, w-choaza jednak w uzycie tek czesto', ze nie moga
by¢é w ten sposéb interpretowane. Manifestlijg sie one zarobwno w stosunkach
mniejszych grup dzwiekowych do siebie (,Famtoches", ,,L’eeheilonnement
des haies*, ,,Ciiiq ipoemes de Baudetaire"), ja(k i pojedynczych czesci, wcho-
dzacych w skitad catosci kom-poizy-cjl jako' jedinoisitfki formalne (,,Chevaux de
bois“, ,,Spleen*). Jako typowy przykiad tych stosunkéw tonalnych stuzyé
moze piesn p. t. ,,Fantoches” ize zbioru ,:Fetes gata-ntes" (l). Nie istnieje lu
juz jednos$¢ tonatna. Jedyna pozostatoscig iz dotychczasowej harmoniki to-
nalnej sa stosunki tercjowe. T-on Mc-a na a ma w utworze bezwzgledng
przewage jako pewne centrum dzwieikow e, cho¢ nawet i ono jako
taikiie 'fflie jest Scisle okreslone wskutek ustawicznego wahania siie miedzy
wieikg a matg tercjg itréjdzwiijka. W miejsce jednosci funkcyjnej maimy lu
bardzo spoista konstrukcje motywiiozna.

Podczais- gdy we wprowadza.tych dotad szeregach u'funkcyjnych mozliwg
byta, cho¢ nie narzucajaca fsiig, 4iiterpretacja, dopatrujgca kie pewnych odle-
gtych 'stosunkéw funkcyjnych miedzy ach poszczegélnymi cztonami a tonilka
utworu, a wzajemne zwigzki tonal-ue miedzy niemi byly jeszcze zupeinie
oczywiste, tutaj ii -one przestajg juz istnie¢. Zdarzajg -sie jeszcze sporadyczne
szeregi trojdiwiekow, nie pozbawionych -zwigzku funkcyjnego miedzy soba,
ale coraz rzagdzie,. Budowa tych szeregéw nie jest nigdy symetryczna, a za-
sadg potaczenia jest izawsize (krok poéttonowy z wyzyskaniem nielicznych
nut wspdlnych, podobnie ja-k to -mialo miejsce w harmonice funkcyjnej.
Wprowadzane tez bywajg przy szeregach afunkcyjinych coraz- -czesciej pro
gresje z uzyciem motywéw melodyjnych o roli wybitnej dla motywikii Ba
kisci, dostatecznie juz poprzednio zaakcentowanej. Progresje harmoniczne,
przedstawiajgce nastepstwo ozterodziwiekéw w formie D7 odbywaj; sie oczy-
wiscie po 'toniach skoli chromatycznej. Przy progresji -odbywanej motywem
melodyjnym zdarza -sie juz teraz zarzucenie zasady symetrycznej interwatu
sekwencjomijgcego. Kombinuje sie tez nadal progresja z nu-tg stalg, z za-
sadg mikstury i powtérzenia, co wiecej — z efektem cieniowania -tresci
harmonicznej utaionej w melodyce przez powtérzenie tego samego motywu
w rézn-em zabarwieniu chromaty-ozinem (kwartet, -cz. IV, t. 21 — 25 i 274 —
282). Mikstury pojawiajg isie teraiz -oczywiscie w formie niietoualnej, bo- uwa-
runkowanej skatg chromatyczna. Sa to przewaznie pochody tréjdzwiekow
w formie zasiadnii-oziej lub akordéw kwartsekstowych jako- ornamentalnych
inp. w pies$ni ,Le jet d’ea-u* z ,,Cinq Poemes de Baudelaire*, t. 92 — 94).

Zbyteczmem jest witasciwie jnz w obliczu tych rezi ItatbW- analizy dowo-
dzi¢, ze itonalnos$s¢ w (lawnem znacizeniiu przestaje fu istniec.
Juz w -ostatnich kompozycjach, opartych jeszcze zasadniczo na skali djaito-
micznej, istniata ona raczej tylko idealnie, niz realnie. Gdy za$s w saim-ej sikali
ch-romatyciznej podstawowy warunek muzyki -atoma-lnej, jakim jest zuiwelo-
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wanie -znaczenia nut\ prowadzacej, znajduje swe dopetnienie wprost idealne,
musimy harmonike tych kompozycyj uznaé¢ juz eia ato inaling. rhzyt-em
zauwazy¢ nalezy, ze pojmujemy atonatinos¢ uae jako zaprzeczenie tonal-
nosci, ale jako jej ostatnig konsekwencje, rozszerzenia jej zasady do ostat-
nich grani/' mozliwosci. Powstata bowiem przez stopniowy rozwdj pewnych
cech, ktore jakkolwiek zD-wasruiikowainse #»aizu sama istotg systemu djato-
nieznego i od inii-ego pochodne, nosity w sobie cd pierwszej chwili iziarodek
jej upadku *).

*

Takze w kompozycjach z lat 1894-— 1901 nie zmienia, si¢ zasadniczo for-
ma akordu, wykazuje -tylkowj:endencje dalszego rozwoju w punktach dotych-
czas zaznaczonych, a to w kierunku dalszej nadbudowy tercjowej. Nie
w znaczeniu, jakoby ta nadbudowa wychodzita poza foirmy stosowane w la-
tach poprzednich, ale w postawieniu wspoétbrzmien, pojawiajacych sie do'ad
tylko sporadycznie, jako formy normalnej. Dotyczy to przedewszystkiem
pieoiodzwieku nonowego. Podobnie jak czterodzwiek septymowy, ktory prze-
niesiony na wiszy.stkie stopnie skali chromatycznej, przyjat sie w formie
ustalanej przez piec-iodzwiek na dominancie nalezg do rzad-
kosci; ta ostaBwa natomiast staje sie, zwlaszcza w ,Nocitumes” orkiestro-
wych formg obowigzujgcg2). To typowe dla impresjonizmu usamodziel-
nienie pojedynczego brzmienia ma -swe zrodto nietylko iw .,ego specyficznych
walorach barwino-dzw!jkowych, ale wprowadza tez pewien moment upro-
szczenia do niejasnej i pozbawionej juz zwigzkéw funkcyjnych harmonik
atanatnej. Do dawnej formy tréj-dzwieku z dodang s-efcstg lub nong dotacza
sie teraz i kwarta, zwykle przeniesiona o Oktawe w goére jako undecyma,
lub nawet atterowan-a (,np. w piesni .,De Soirgj»ze zbioru ,Prosags lyriques':,
t. 94 — 96) We fragmentach, wprowadzajgacych proste stosunki harmonicz-
ne, ktére zawsze jeszcze istniejg, zdarza sie tez czesto -specjalny dobér ailte-
raeyj, dozwalajacy na interpretacje kilkozinaczng, przez co powstaje cha
rakterystyczne dla harmimiki impresjomStycznej zjawisko iryza-cji
akord u, inp. w piesni ,De Greve“ ze zbioru ,Proses lyriques*, t. 39— 45,
gdzie marny w kotejnem na-stepstwie cieniowanie akordem T przez dodanie
kwarty zwiekszonej, co iryzuje w kierunku D, potem septymy ailterowainej
w doét, co iryzuje w kierunku S, dalej -disalteracje gwinty toniki I akordzie
T\ i alleracje w goére, nuty zasadniczej, eo iryzuje w kierunku nuty pro-

Waietjbtiz&zyin zeszycie Kwartalnika umiescimy artykut Dra Zofji Liss,a o atonalno-
' &, i ipolitan-alniosci w i$wiietie najnowszych badan. (Przyp. redakcji).
2 Odnio-$nie do tego o-statuiego faktu jeden (tylko z biograféw De'busisy’ego, G. S |

taccioli (, Debiussy“, <itl. 64) -podnosi wzmozong role akordu o form'e DB w jego

kompozycjach, n*ie -wdajac sie jednak blizej w przyczyny lego zjawiska. Jeszcze bardziej
og6lnikowo traktuje te kwesitje Gysi (,,De-bussy*, str. 13).
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wadzacej, wreszcie altera-cje w dot septymy w akordzie T°, oo znéw" ary-
zuje w kierunku S.

Najbardziej cliarakterys-tycz-ng zmiang, zachodzacg obecnie w formie akor-
du, jest stasowanie w wiekszej mierze dek-omp letow ani-a akordu
i def-oo-rmowami-a go -dia cetdéw niejasnosci tonalnej.
Dotychczas takie dzwieki zdekompletowane pojawiaty sie sporadycznie, teraz
dopiero wystepujg gromadnie, utrudniajac percepc, ¢ stuchowa -catego* sze-
regu wspoOtbrzmien iz punktu widzenia dawnej struktury tercjowej. Za naj-
bardziej typowy przykitad tego rodzaju postepowania uzna¢ musimy utwor
orkiestrowy-p. it ,Nuages“ (,Noeturnes", 1). W kompleksie akordowym da-
nym na poczatku (t. 1— 3):

1 2.

i traktowanym w ciggu utworu jako motyw przewodni, redukuje Debussy
trojdzwieku do -dwudzwieku, dajac albo trojdzwiek bez tercji, -albo jeden ton
akordu, reprezentujgcego dang funkcje w formie autentycznej, a drag" w al-
terowanej (akojd. seppunowy na D w opuszczong nutg -zasadnicza ii kwintg
z altera-cjg tercji), albo wresiz-cie dwa tony ak-ordu, nalezgcego do pewnego
aikiordu funkcyjnego-, oba w formie autantyciznej, 4e@ z zabraniem
jego fundamentu, przez co nabiera akord specjalnie nieokreslonego
charakteru .W jiowyzszyin kompleksie dwudzwiekéw dadzg -sie wyodrebnié
dwa momenty frnkcy jne: T(moll) — D(dur), -00 zreszta wynika wyraznie
dopiero z nastepnych wer-syj. Po ra-z druigii pojawia sie -ten sam, kompleks
w it 11— 14:

JA.

|
5 I
T5&1
11 " 12. ' i3, 14-

z rozdzieleniem wspoétbrzmienn na dwa kompleksy harmoniczne. Po -raz -trzeci
pojawia sie w t. 57 — 61; tu wlasnie wyjasnia sie funkcyjny charakter -tego
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kompleksu wspotbrzmien przez dodajiie trzeciego glosu jako fundamentu.
Nie wyjasnia sie jednak forma akordu, ktéra tylko w dwéch miejscach pre
cyzuje sie jako peilny trojdzwiiek, zreszta sg to akordy przejSciowe i za-
micaprfe, redukowanie na zasadach, podanych przy objasnianiu taktéw 1 — 3:

Po raz ostatni wystepuje ten kompleks (w zakonczeniu (t. 94 — 98):

X1

Pojawia sie on tu na g /Zalko ma mucile zasadniczej akordu dominantowego
w tonacji akordu ineapolitansidego, ktéra odgrywa wybitna role Iw stosunkach
tonalnych catosci. Ciekawe jest, ze te formy akordowe zdekompletowane,
odgrywajace po raiz pierwszy iSftj wazng jatko eelement formalny, wyste-
puja w zwigazku funkcyjnym D - T, ktoéry njimo' zdeformowania linji me-
lodyjnej intensywna chromat”~kg, nie da sie zaprzeczyé. Ze w ich wiasnie
zakresie dokonywa sie [impresjonistyczna zmiiaina formy akordowej, nie jest
prawdopodobnie dowolnoscig, ale znowu dowodem, ze kompozytor nie
chciat wprowadzaé¢ réwnoczesnie podwdéjnych koimplikacyj. Jako przyktady
podobnego postepowania wymienimy ,Fetes" z cyklu ,,'Nooturnesl (II, t
1— 9, 39— 42, 57 — 62, 218 — 221, 231 — 238).

Technika potgczen akordowych (wykazuje coraz silniejszg przewage cbro-
miatyki jako dodstawv tonalnej, zwiazki funkcy ine sg coraz dalsze, coraz
rzaidsze i przewaznie przy stoniete chromatyka Itnij melodyjnych pojedvni-
czych tonow lub catych akordéw ornamentalnych, fragmenty te przybieraja
tez coraz czesciej forme dwuznaczng, stajgc na pograniczu toinalnosci i aito-
nalnosei. Akord neapolitanski staje sie prawie wytacz na
podstawa w ustosunkowaniu do siebie pojedyrnoz3eh czesci formy, upra-
szcza siie tez szkielet formalny bardzo widocznie w poréwnaniu z okresem
poprzednim. Proécz potaczen w poéttonie najwazniejszg role odgrywaja teraz
potagczenia w trytonie (inp. piesn ,La Chevelure* ze zbioru , Cha/n-
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sous de Bilitus--), interwat trytonu bywa tez intensywnie wyzyskamy w bu-
dowie limjii melodyjnej, czasem akcentowanyrownocze$snie w melodyce, har-
monice i w istasunikach nastepstwa ( np, ,Fete»* iz ,Nocturnes"”, IlI, t. 111 —
119). Ton tka pr/estaje juz istniec¢ jako centrum dzwigekowe:
w , Fetes" zasadniczg role w teku catego utworu odgrywa nie jedno wspoét-
Orizimienue, ale nastepstwo dwéch wspotbrzmien w formie akordow D9w od-
legtosci tercji, i 'to albo iwl brzmieniu oryginalmem, albo transponowanych
Miejisce jednoczgcego elementu tonalnego zajat tu wiec czynnik jednolitosci
formalnej, podkres$lony jeszcze uzyciem progresji, powtdrzenia i ostinata.
Poczatek i koniec kompozycji, stosujac wyzej opisang zaisade dekompozycji
akordow, nie daig nam zadnych punktéw oparcia w tym Kkierunku, jedynie
piesni przestrzegaja jeszcze bez wyjatku zasade paralelizmu poczatku i za-
konczenia. Podstawag stosunkéw tonalnych bywa i teraz jeszcze taczenie
elementow Kkilku réznych skal na jednej tonice (np. w piesni ,La flute de
Pan“ z cyklu ,Chansoms de Bilitis* kombinowana jest skala lidyjsifj i dja-
toniczna dur na h, w pie$ni ,Le toanbeau de Naiades“ z tegoz zbioru kom-
binuje sie djatomiika w budowie akordu z melodyka calotomowg i chroma-
tyczna) . SzercgiSRfuufccyjne wystepuja teraz; précz dawnych form takze jako
trojdziwiielki zwiekszone Ilub pieeiodzwiekii w farmie Ds.

* *

Wysoce charakterystycznym dla rodzaju muzycznej twoérczosci Deirns-
syiefgo jest Wfflniaukowany juz poprzednio’ faikt, ze wszystkie niemal inno
wacje hannoniazne wystepujag po raz pierwszy w utwdtfach woka Innych,
a wiec w Scistej tacznosci z tekstem. jBardzo czesto geneza ich ©P zrédet po-
zamnzycznych da sie przytem wykaza¢ niemal ad ocutos, poczeni dopiero
przechodzg w skitad statych rekwizytow techniki harmonicznej stosowanej
i w kompozycjach instrumentalnych. Szczeg6t ten wobec $cistego oparcia
sie Ilw tekstach o poezje 6wczesnej ~$/Jkoly symiibolistow francuskich, bedacej
ze cwej strony najdoskonalszym wyraizem $Swiatopogladu impresjonistycz-
nego w ‘iteraturze, pozostaje w zwigzku z kwestjg ogélniejszej natury: mia-
nowicie — czy i o ile harmonike DebussyTgO’ okresli¢ mozna jako har-
monike imp resjonistycznag?

Kwestja ba, jak wszelkie kwestje ogdélniejszej naitury pozostajagce w zwigz-
ku ze stylem epoki, jest jedna z najtrudniejszych do rozstrzygniecia, tern
wiecej, ze wobec ustaleniai sic pojecia impresjonizmu na gruncie sztuk pla-
stycznych, przedewseystkiem malarstwa, Wymagataby poréwnan a zakresu
innych dziedzin sztuki, co jest izEfwsze rzecza ryzykowna. Ze jednak me-
tody badania stosowane dzi§ przez naulke na polu poszczegélnych gatezi
sztuki nauczyty nas $cistego rozgraniczania terenu i Ssrodkéw dziatania,
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praw logiki i rozwoju, wtasciwych kazdej k nich, przeto niebezpieczenstwo
przenoszenia Kkryiterjéw witasciwych dla jednego terenu, na terem inny, znacz-
nie lag zmniejszyto, Wyffcodzae od pewnych -objawéw ozyslo wewnetrznych,
technicznych, jedynie dla Scistej analizy dostepnych w (zakresie tej czy limnej
gatezi sztuki ktorych sume interpretujemy jako problemy formy autystycz-
nej, dochodzimy poprzez nie do pewnych znamion ogélniejszej najtury,
wspolnych wszystkim gateziom sztuki impresjoinistyciznej, pojetej jako ,wota
tworcza epoki“. Z tego tez jedynie punktu widzenia”™t. j. z punktu widzenia
problemoéw formy sprobujemy tu przeprowadzi¢ i uzasadni¢ pewne ama-
logje poniiedzty bechnika hatmomiki Debussy’'ego
a itechniikg malarstwa hmpresjonistyoznego 23.

Te dwa ostatnio wymienione czynniki inde tsg tak niewspoétMierne, jakby
sie i0 na pierwszy rzut oka wydawac¢ mogto. Znaczenie harmoniki w mu
zyice Debussy’ego (nie da sie absolutnie poréwnac ze iznacizenieim harmonik!
w dzietach muzyki klasycznej czy romantycznej. Gdy tam byta ona tylko
jednym fe 'czynnikéw wrazenia estetycznego, ktérego stosunek réwnowagi
z innymi czynnikami podlegat drobnym wahaniom, tu réwnowaga ta zo-
staje odrazu zachwiana stanowozem wystarpieniem harmoniki ma plan pierw-
szy. Juz pobiezna znajomo$¢ muzyki Debussy’ego wykazuje, ze harmo-
nika jest u niego zawsze pierwszym impulsem twérczym, melodja dop;ero
wtornym. (Z biograféw Dabussy’ego podnosi juz ten fakt Fabian) 4. Ten
za$ ostatni moment decyduje witasnie o itypowd impresjoinistycznem nasta-
wieniu tej muzylki. Z czasem znika w niej meloclja w dawnem znaczeniu,
podobnie i rytmika, dawniej hardziej 'zr6znicowana.

Jezeli za gtéwne cechy impresjonizmu w malarstwie przyjmiemy nasta-
wienia irdj dziatanie wrazeniem z mozliwie ahsolutneni wykluczeniem wszel-
kiego elamentiu pojeciowego, oiraz swiadome odwrocenie sie od kompozycji
tektonicizne”ci od waloréw rysunkowych na rzecz efektéw czysto malarskich,
to w przeniesieniu na teren muzyki uzna¢ musimy negatywny “stosunek do
praw logiki muzycznej, wyrazajacy sie w wyzej wzmiankowanym sposobie

wania melodyki, ryrnrki, a przedewsizystkiem konstrukcji architekto-
nicznej catosci ;za momenty $cieSle analotg'icizme. | dopiero w obliczu tych
zmian dokonanych na innych czynnikach kompozycji muzycznej wystepuje
zmieniona rola harmoniki w calij petni.

M) Zbadanie ogélnych probleméw formy w zakresie poszczegdlnych gatezi s-zluki im-
presjonistycznej jest zadaniem dzieta R. Haman na p. t Der Impressionismus im Leben
nnd Kunst" (Koiomja 1907). H amann uwzglednia tam a muzyfke. Na ‘'tern ostatniem polu
jednak, ograniczajac sie¢ do samej feytko muzyki niemieckiej, cho¢ doprowadzonej do W a-
gnera- Liszta, Brucknera, H. Wolfa i R. Straussa, udato mu sie uchwyci¢ raczej tylko zja
wiska, prowadzgce w prostej linji do impresjonizmu, anizdti' go jako taki charakteryzujace.

;1) ..Clau-de Debussy", str. 26.
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Jezeii w malarstwie impresjoniisitydzinem witasciwym tematem jest nie
cztowiek, nie eanekdota, ale Swiatto i barwa, to w imuzyoe impresjonistycz-
nej gtldbwnym celem i trescig jesit dZzwiek sam w sobiSi | dlatego gdy w dziele
kazdej innej szkotly czy kompozytora dopiero wyczerpujgca analiza prciwa-
dizona rownolegle na polu harmoniki, rytmiki i melodyki da¢ moze wyniki
ogo6lniejsze, dotyczace stylu, w 'impresjonizmie Znalezé mozna pewne de-
cydujgce kryterja stylistyczne juz w samej harmonice. Wobec faktu, ze
analiza harmoniki Dieibussy’'ego ogranicza isde w niniejszej pracy do samego
tylko pierwszego okresu jego tworczosci, nie mozemy sie oczywiscie poku-
si¢ 0o postawienie catoksztattu tych Kkiyterjéw. Mozemy natomiast wskazac
na niektére z nich jatkso na te, ktore rozwinety sie r sprecyzowaty juz doscé
wczesnie.

Widoczny w impresjonizmie brak troski-o jasne i precyzyjne ustosunkowa-
nie elementéw foi malnych w obrazie znajduje w harmonice Detbussy’ego
widoczng analogje w fakcie rozluznienia struktury tonalnej, negujgcym
z czasem dawne stosunki funkcyjne. Stanowity one wyrazny odpowiednik
kompozycji tektonicznej w obrazie, centralnej i geometrycznej. W jednym
i drugim wypadku te zwigzki centralne, zostaly $wiadomie rozluznione,
a z czasem nawet zarzucone na rzecz innych celéw artystycznych. Brak
plastyki w przedstawieniu przedmiotéw i os6b w dbraizie mipresjomotycz-
nym poteguje sie przez odpowiednie zaakcentowanie otaczajgcych je warstw
powietrza i Swiatta. Podobnie i akord jako jednostka dzwiekowa, formag
swg i strukturg IsiiePlggSai w przesztosé¢, Smienia sie u DebussHygm przez na-
rzucenie mu ooraiz nowych efektéw barwy, jak zmiany alteracyjne, zabra-
nie jednych czynnikéw, a dodanie innych, przewaznie dyssoinujgeyich. Wresz-
cie przez usuniecie fundamentu -staje isie akord niejako juz tylko cieniem
swej dawnej postaci. Ta nieokrestnos¢ i niejasnosé -nlie jest tu przypadkiem,
aile wynika z ogélnegol nastawienia psychologicznego: postacie na obrazach
przedstawione ;i wzajemne ich do siebie ustosunkowanie, zaréwno juk dynia-
miczmo-dzwigkowe konflikty, stanowigce osrodek harmoniki funkcyjnej, nie
sg tu poprostu tematem zainteresowania ainti ize strony artysty, ani widza,
czy stuchacza. Takze zmieniona i coraz mniej akcentowana rola techniki
w harmonice catosci, jak i dwuznacznos¢ pewnych akordéw, czy partyj
akordowych, jak wreszcie tgczenie w pewnym utworze Kilki réznych ro-
dzajow itonacyj czy skal, dowodzace braku statej zasady konstrukcji har
monicznej, 'stuzy tym samym celom. Z tym ostatnio omawianym punktem
taczy sie stusznie przez Ham.anna podkreslony brak perspektywy w obrazach
impresjonistycznych, w harmonio” Smipresjonislfycznej manifestujacy sie wy-
razng skionnoscig do podkres$lania rpokrewienstw o charakterze niekonsitruk-
cyjnym i dtuzszem przebywaniem w obrebie tej samej funkcja, p6zniej zami-
towaniem procesu modulacyjnego i potozeniem fragmentéw réznych tonacyj,
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dawniej funkcyjnie ustosunkowanych, po prostu obok siebie. Wyrazem tej
samej tendanc zdazajacej do jednoplanowosci jest powotanie do zycia sze-
regéw afunkcyjinych i oparcie kompozycji jako catosci o skate chromatycznag
jaiko podstawe juz aionalna, ~“pozbawiong wszelkich zwigzkéw centramych.
Zamiast zestawia¢ postanie w grupy tektoniczne tub tgczy¢ je motywem sy-
tuacyjnym, impresjonizm akcentuje zasade powtérzenia jako element kon-
strukcji, -stawiajac je obok siebie jako warjanty jednego i tego samego mo-
tywu. W-skazadSmy juz w toku ananzy opisowej <ma doniosta, z kazdym
niemal dalszym ,,apusem“ coraz silniej -akcentowana role zasady -powtérze-
nia jako czynnika jform-aJnego u Debussy’ego. Jak w .sztukach plastycznych
zajmuje ono miejsce logicznie uwarunkowanej aTchitakitouiki -catosci, talk
samo w harmonice, coraz bardziej rozluzniajagcej wiezy dawnej tonalnosc,,
stanowi w swych najrozmaitszych przejawach rekompensate dawnej jednoli-
tosci tonalnej i funkcyjnej. Zamiast dawnej zasady kontrastowania mamy
tu Swiadome akcentowanie podobieristwa pojedynczych czesci catosci, wy-
twarzajgce ten -siam nastr6j. W swej formie najbardziej rozwinietej, a prze-
jetej posrednio od Wagnera, manifestuje sie ono jakol podobiernistwo pi-
wnych charakterystycznych wspétbrzmien, czy tez ich nastepstw, okreslo-
nych jako wspétbrzmienie przewodnie. Gdy wreszcie ten motyw, czyli
wspotbrzmienie iprziewodinie, zredukowane do rzutu dwoéch luznych akordow
obok siebie, zajmuje miejsce dawnej boniik w utworze, zastgpienie jedno-
litoSci harmonicznej jednolitoscig czysto formalnag staje sie juz zupetnie wi-
doczne. -

Wzmiankowany juz poprzednio paratelizim znaczenia Swiatla i barwy
w malarstwie, ia dzwieku w nruzjue, jako zas-a-dni-czych czynnikéw wrazenia
estetycznego w impresjonizmie, da -sie réwniez udowodni¢ na podstawie
analizy jako fakt w obu wypadliach -0 znaczeniu zupetnie zasadoi-czcm
Charakterystyczng jest tu dla impresjonizmu sktonnos¢ unikania zréznicowa-
nej palety barw i silnych kontrastéw sSwiattocieniowych -i dynamicznych.
U Debus-sy’ego skionos¢ ta przejawia sie w -cieniow miu wspoétbrzmienia
jednej funkcji -czy akordu, czy -tez motywu melodyjnego’' coraz zmieniajacego
harmonizacje lub nawet zabarwienie lihia melodyjnej w duchu innej to-
nacji czy skuli, w wyzyskaniu specjalnego ukiadu i zdystansowaniu inter-
watow w akordzie dla celéw barwy, w stosowaniu egzotyki, wreszcie w efek-
tach instrumentacji.

Dla impresjonistyczniego sposobu traktowania barwy w obraizie najbar-
dziej charakterystycznag jest technika pointjdilizmu, unikajaca wiekszych
ptaszczyzn barwnych ii jednolitego rozprowadzania barw. Kazdia ptaszczyzna
przedstawiajaca sie Oku -widza jako plama barwna, rozbita jest w obrazie
na szereg drobnych pu-nlkcikéw, cieniujgcych jej ton zasadniczy, przez cc
powstaje intesywne wyrazenie wibrowania S$wiatta. .Tuz Hamann z-auwa
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zyt1) stusznie, ze zjawisko ito ma pewne -analogje w muzyce impresjoni-
stycznej, przedewszystkiem we wspotbrzmieniach o bogatej obsadzie dzwie-
kowej i zmacznem zdystansowanki pojedynczycli skiadnikéw, zwlaszcza
dyssonujgeych. Jafep :p*izyktad cytJuje harmonike ,Tristanall, Regera R.
Straussa. Ale dopiero u Det>ussy’'ego, ktérego tworczos¢ pozostata u Haimam-
na mouwz.gtedniona, znajdujemy celowe dziatanie akordem jako podnietg
dzwiekowg samag w sobie. W pozniejszych latach dziatanie to jest zesta-
wianiem rownoczesnem dwoch lub wiecej réznych uodiniet dzwiekowych,
ze soba kontrastujgoych. W obecnem sitadjum rozwoju te masy dzwiekowe,
cho¢ akcentujg juz niejednokrotnie rézne linje akordowe, zlewajg sie z sobg
jeszcze w jedng cato$é, ale silny juz stopien ich zdystansowania”obejmujacy
nieraz olbrzymi obszar tonéw, oraz rodzaj obsady instirumentailnej upodobnia-
ja ich dziatanie do dziatania ton6éw barwnych w pointyllizmie malarskim. Po-
dobnie sj>osc*wanie obok siebie coraz krotszych fragmentéw réznych toinacyj
ozy jskail w iszyibkiieiamasrtepstwie wytwarzat zjawisko iryzacji tonalnej po-
dobne d»; wibracji Swiatta w obrazach pointy Mistycznych.

Dotychczasowi biografowie Debussy’egO' komentujg zywo jego stosunek do
malarstwa iinpresjo!nist3*oznego, a cho¢ przewaznie w dzietach ich brak $ci-
stych kryterjowr rzeczowych, ktéreby wairunikowaty«przyjecie lub odrzucenie
tej Itezy, niemniej jednak -toczg sie na ten temiat bardzo gorgce dyskusje
Z wyjatkiem Kurtha (,Romantiisehe Harmonik1), ktérego badania dotycza
przedewszystkiem momentu psj~chicznego w impresjonizmie, a w zakresie
harmoniki daja wazne [wynikt w odniesieniu do traktowania procesu alte-
raeyjnego ijzwigzainago z .tern problemu kolorystyki dzwiekowej u Debussy’-
ego, — ponadto w czesci tez badan Buckena X, Niemanna 2 ii Mersman-
nn 28, zaden z tych uczonycli nie Wykazat, na cizem polega wtasciwie prz-e-
tilesieni®impreisjonistyaziniego punktu widzenia ze sztuk plastycznych na mu-
zyke, i jakie sg srodki muzyce witasciwe, kt6tni sie tu tein 'l wypowiada
llausegger ) zaznacza ogdélnikowo', ze Debussy przeniést chargkter3rstyczn3
dla swej epoki kierunek este~dfemy na teren muzyki, doprowadzajagc w nim
jednak do zaniku dwia zasadnioze czynniki dziatanial eslet3cznego, jakimi
sg w tym wypadku melodja i rytm. W uwadze tej tkwi pewmego rodzaju
negatywne wartosciowanie tej muzyki, podyktowane niezrozumieniem okre-
Slonego powyzej stainowriska impresjonizmu w odniesieniu do problemoéw
formy. Podobne stanowisko zajat Harburyer s, ktéry w negacji wszelkiej

19 Op. oit., *r. 64.
,Fuhrer mul Probleme. der neuen Musik", sir. 113.
,Oie Musik der Gegenwart", 'SAr. 229— 230.

,8) ,Asthetik der Tonkunsit", sitr. 257.

29 ,Betrachtungen szur Kunst", istir. 124.

3 Form und Ausdrucksimittel in der Musik, str. 127.
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zasady konstrukcyjnej widzi jedyne Kkryterjumi impresjonizmu mazycznego
Wyttumaczenia samego zjawiska nie przynoszg i inne, wiekszym objekty-
wizuicm podyktowane okreslenia muzyki Defoussy’'ego jako muzyki impre-
sjonistycznej, mp. Weissmanna 3) lub Bckkera 3, ktére sg conajwyzej skon-
statowaniem pewnej jej przynaleznosci stylistycznej.

Pod wzgledem technicznym ograniczaja sie wymienieni wyzej biografo-
wie do stwierdzenia pewnych najogo6lniejszych zmamiom harmoniki Debus-
sy ego, jalk skitonnos¢ do. uzycia pieciodiwieku nonolwego i trojdzw.ieku
zwiekszonego, do skali chromatycznej i eakutouowej, do licznych nut za-
miennych ii przejsciowych, zwtaszcza chromatycznych, do paralel kwanto-
wych i oktawowych i 1. p.

U biograféw francuskich znajdujemy jeszcze mniej uwag'rzoczowych, na-
tomiast /nierzadko trafne ujecie intuicyjne charakteru harmoniki Debus-
ty eg® T i nalezy zaliczy¢ artykut R. Rollandu 33 i Chenneuiera 3 trafng
analize psychologiczng impresjonizmu i symbolizmu u Debussy’ego Jeszcze
bardziej ogélnikowo traktujg te sprawe biografowie angielscy 3,z wyjatkiem
Hulla3d), (ktérego badania dotyczace sposobu uzycaiaT skali oatotomowej i chro-
matycznej w impiresjoniizmne sg cenng wskazéwka do badan nad problemem
harmoniki Debuissy'ego.

W dzdisieijszem pis-mienuictwie francuskism daje sie zauwazy¢, prawdo-
podobnie w zwigzku z bankructwem haset impresjonistycznych w siztuce
wspobiczesnej, tendencja do odjecia ,z twérczosci Debu.sslyego etykiety iniipre-
sjoniizinu za wszelka cene. Za wyraz tej tendencji uwaza¢ mozna popularng
biografje Koechlina'?), (ktérego wywody nfte zdotajg jednak w zadnym wy-
padku przekonaé¢ o prawdziwosci jego twierdzenia. Podobnie negatywne
stanowisko zajat duzo wczesniej, bo jeszcze w r. 1911 3 Seltaccioli, i to ne-
gatywne w podwodjnem znaczeniu: w odniesieniu doi samej indywidualnosci
tworczej kampozytara i w stosunku do catej krytyki, ktéra stosuje do jego
sztuki kryterja impresjonistyczne. Jednak argumentacja Settacciulego w od-
niesieniu do tego ostatniego punktu jest zupetnie niestuszna. Wedtug niego
zaliczenie muzyki Debussy’ego iw poczet sztuk impresjonistycznych uwa-
runkowane jest punktem wyjsScia z kryterjow zapozyczonych ze sztuk pla-
stycznych. Autor zaprzecza jakoby to przeni-esieude kryterjow byto tu mozli-

sli  Die MusJik im der WeltkrSse, str. 171.

3 Die neue Musik, str. 64.

3B Musi-ciens d’aujourd’hui (lluro nliem., str. 264).

A »Clauide Debussy", str. 33.

3» Antcliffe, Living Musie; W. H.Daty, Debu&sy;Hill-Burlinghame,

Modern frenc.h Musie.
30 Modern hairmony, oraz: Musie clasSical, ramantic andmodern, str. 257— 262.
37 ,Claude Debussy*, 1927.
a\) ,,Debussy‘i,plum. niem., 1911.



we, zapomina jednak, ze te ikryLwja Mnogg by¢ rézniej natury: fizjologicznej,
psychologicznej i 'czysto technicznej. Podczas gdy pierwsze i ostaitaie muszg
w -obu wypadkach pozostac Scisle trozgranuczicfcie, jako opiiteriajac-e sie ma roj
npch danych objektywnych, kryterjiun psychologiczne 'biorgce aa punkt wyj-
Scia zamksroepia ar.ljisitjticziie jtwércy i odpowiadajgce temu zamierzeniu wra-
zenie, wywotane w umysle widzu czy stuchacz*, mogg ,b\¢ rozwazane wspoél-
nie dlaréznych gatezi <dzbuki, jako wybiikaja.ce z pewnag« ogdlnego- nasiawie-
nia epoki >cay szkoty. Stttaccioh ipntenosi krylerjum psychologiczne, jedynie
w impresjonizmie rozstrzygajagce, na teren fizjotogji8® . Dochodzi wiec do
wynikéw z uEeliniie nieistotnych. Wobec 'tego takze jego interpretacja roii
metodyki, rytmiki i harmoniki, oraz typu konstrukcji w kompozycjach De-
bussy‘e”o wychodzi z btednych zatozen i cho¢ osiggaiiezesciiowo stuszne wy-
miilki w aniailize techniki harmonicznej Djebnssy”~gol zatrzymuje tsie na po
jedyficzych mementach czysto zewnetrznych, nie dochodzac do syntezy i do
mteiprataGj.ii dla celow ogdélniejszej natiury.

Na zakonczenie wypadatoby jeszcze omow i¢ stosunek Debussy*-ego,
w szCrzegolnoj zas .mierjj jego hnTintoniiki, do zrédet pozamuzyczmycih, nie-
watpliwie bardzo waznych w impresjonizmie. Poniewaz jednak w pracy ni
ni-ejsizej najelismy sie tylko | okresem, twoérczos$ci Debussytego, w ktorym
technika rniprosjon-isPczna zaledwie sie skrystalizowata w ostatnich bada-
nych ,opusach1l, przeto odktadamy -ostatoczne iZiatatwiena-e 'tej kwteislji do dal-
szych czesci pracy.

We Lwowie, 1929.

Prof. Unii> Dr. Lucjan Kanuencki (Poznan)

Z NAJNOWSZYCH BADAN NAD FIZJOLOGJA
GRY FORTEPIANOWEJ.

Jaz'eLi muzykologja "w tej chwili dalekg jeszcze jest od spetniania -swej apriorycznej misji
w stosunku <to sztuki muzycznej — misji niewatpliwie podobnej do tej, jiaka spetnia nauka
medyczna wobec sztuki lekarskiej, teodogja wobec dusz-pa-sleitstwa, juryspru-deneja wobec
jurysdykcji i t d. — to jako jedna z najwidoczniejszych przyczyji rzuca si¢ w oczy nie-
dorozwéj badan psychofizjologicznych z zakresu jpnakty,lei muzycznej, badan, ktéreby pro-
wadzity do rozumowego pogiebienia, a wiec -do eudwiadomienia muzycznych mczynnosci
twérczych i odtwérczych, leansaaneni za$ do naukowego ugruntowania muzycznej pedago-
giki. Oczywiscie brak 'teu .pochtJd]|zj z niezwykle skomplikowanej struktury metodologicznij
naszej dyscypliny, a w ostatniej instancji z natury samego, jej przedmiotu, muzyki, ktoéra,
dzieki gtebi i rozgatezieniu swych zwigzkéw, imoze by¢ naukowo uchwycona w swej JstoCiC
tylko przy stosowaniu metod e,ar6,wuo fitologiezno-historyezmych oraz estetycznych jak

S Tamze, str. 29, bierze autor za podstawe argumentacji takt, ze w zakresie zjawisk
stuchowych barwa jest czem$ ztozonem, w zakreslie zjawi sk optycznych prostem, i na odwroét.
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i psychologicznych, fizycznych d fizjologicznych. Wiadomo za$, ze do lego czasu muzy-
kologja oficjalna nalezy ideowo : organizacyjnie do nauk filologiiczno-hLstoryesnych pozo-
stawiajagc badania muzyki z perspektywy ‘psychdfi.zjdlogiczaiej j fizycznej innym dyscypli-
nom i -wydziatom, gdzie badania te na og6t traktowane sg epizodycznie i nadto prowadzone
przewaznib przez dyletantéw w dziedzinie muzyki i muzykologji histerycznej. Nie dziw
wiec, ze la ,,muzykologia ji] partibus infidelium*“ ipomimo Wispamiatych wysitkéw Helm-
hollza, L. i E, Hemnanna, Stumpfa i innych przeciez nie rozwineta sie tak, azaby mogta
zifcé¢ sie na jednej piaszczyznie z isiostrzyca swoja legalna, i nie dziw tez, jezeli w kon-
serwatorja”™h, poraimo wzmagajacego si¢ wptywu wiedzy muzycznej o charakterze histo-
rycznym, o jakim$ powazniejszym wptywie psyciiiotfizjologji mowy by¢ niemo-ze. Okazuje
sie to zwtaszcza w klasach praktyki odtwérczej, gdzie uderza rozbiezno$¢' zasad technicz-
nych, wprosit chaotyczna; nie wytgczani jednakze i zasad nauczania kompozycji, ktoére
ICwniez domagaja sie¢ wtadnie wobec dzisiejszego pomigszania poje¢, silniejszych podstaw
naukowych. Siunumla 'sufmmarimn: stoiimy wobec liscili, ze w noirmalnem wychowaniu mu-
zycznean .muzykologja odgrywa role nie fundamentu, jakby nalezalo i do czego dojs¢ kie-
dy$ musi, lecz —mepizodu.

(Sa to rzeczy znane. Nalezy je Jednakze przypomnieé¢, chcac doceni¢ .znitézcnie pracy dra
eTohnen’a ,,Neue Wege zur Bnergetik dos Klavierspiels“ *), pracy, ktéra witasnie z powyz
szych perspektyw uwazam, proza jej bezposrednig wiarloscia dla adeptéw gry na forte-
pianie (ktéra wykaze sie dopiero w praktyce), za bardzo' wazny krok naprzéd w kierunku
owej muzykologji (przysztosci, w Kktérejby ddtychczaséwe ,memhra dis-iec.ta“ .zrosty sie

w jedng zwartg cdtos¢, w jeden istotny, wszechstronny korelat rozumowy i fundamenl
sztuki muzycznej.

Technikag 'Tiortcpiaifolwg z punktu widzenia psychofizjologicznego zajmowali si¢ w now-
szych czasach juz Ja'eU, Caland, Bandmanm, Ritschl, Steinhausen, Ramul, Milankowicz,
uraz — last not least — Breitlianapit, ktérego ,Naturliche Klavierlechnik* dzigeki swoim
zaletom stylistycznym zawrdcita swego czasiu gtowe niejednemu miodemu pianiscie. Auto-
rowie ci, podkreslajac konie¢zhcJdsc wyzwolenia sie z dawnych tradycyj technicznych i wy-
korzystania komplekséw migéniowych, dotad d-oislateczinie nie uwzglednianych, przeciez
popetniali ten wspdlny blad,"®e nie brali pod uwage 'Wia'sciwego pifSblemu w istocie i'ca-
toksztatcie, leaz tylko niektére czesci, i lo kazdy autor inne. To tez prace ich, poza ogrom-
nym zametem, jaki wprowadzity ipilzez jaki$ czas .w" pedagogike pianistyczng, nie daty
wynikpw wystarczajacych, azeby moéwi¢ mema choé¢Ky tylko o zasadniczem wytyczeniu
drogi do jakiej$ pozytywnej, nowej ,maturalnej*’ techniki fortepianowej.

Johnen je-sl pierwszym muzykologiem, ktéry sie tein zagadKJéhiem zainteresowat, i to
muzykologiem typu jak dolgd wyjatkoiwego, bo wy-Szfcolonym InWylko w metodzie histo-
ryczno eistelycznej (w szkole H. Krelzschmara i J. Wolfa), lecz nie mniej $ciSle i w ro-
hécie psychoihigicziiej (jako uczen C. Slumpfa), do cziego dochodzg jfezfcze i gruntowne

wiadomoséci z fizjologji, fizyki i innych pozornie odlegtych dyscyplin, oraz dtugoletnie
dfréwiajdcSgttie pianistyczne i pedagogiczne. Jednem stowem: jest to typ ,muzykologa przy-
sztosci“ — przysztosci, przypuszczalnie coprawda ido-iy¢ jeszcze dalekiej, zwazywszy trud-

nosci i zmudno$¢ zdobycia po dzi$ dziehn tak rozlegtych kwalifikacji. Ze uczony o takim
horyzont® zwbieira sie do danego problemu zgéry inaczej anizeli j**o poprzednicy, bedacy
albo dyletantami w psyclio- i fiizkdogji albo rez amatorami -w zakresie muzyki, — o ja-
kich$ jtaiteigoirjaoh historycztnorewolticyjnych juz zgota zadnemu z nich sie nie $nito, —nm
ze badacz taki widzi rrzeetz odnazu szerzej i gtebiej, -dziwi¢ nas juz nie bedzie. Nie wysuwa
wiec, jak latmoi, ara pierwszy plan funkcji tej czy owej grupy muszkutdéw, lecz, znajac
ich mechaniczng zalezno$¢ od catego organizmu iizdajgc sobie nadto sprawe ze S$cistego

) Amsterdam, H. J. Paris, Copyright 1928, 8°, 112 stron.
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zwiazku czynnosci fizycznej z psychiczng, bierze sobie za przedmiot badania ,caty or-
ganizm f-tk pianisty), cielesny jak i duehoiwy“, i stawia pytanie: ,,W jaki sposéb nalezy
wprawi¢ w 'ruch aparat grajgcy (na fortepianie) t. j. cialo, azeby ten ruch w formie pod
wzgledem mechanicznym, fizjologicznym i psychologicznym optymalnej, — wiec unika-
jac o ile moznosci tworzenia energji mechanicznej, fizjologicznej i psychicznej — pro-
wadzit do zywego, wyrazistego odtworzenia dzieta sztuki?" Odpowiedz diaja nam wspa-
niale skonstruowane wywody, oparte na wlasnych badaniach eksperymentalnych i wnios-
kach z badan obcych, peine odkryé niezmiernie ciekawych a po czesci nieomal rewe-
lacyjnych.

Rozdzial wstepny, zawierajacy bardzo dobry zarys hi-storji techniki fortepianowej, kon-
trastuje sita rzeczy pod wzgledem metody z resztg ksigzki, pomys$lang gtéwnie psycho-
fizjologicznie, i moégtby nawet na pierwszy rzut olka budzi¢ wrazenie ekskursu nie nale-
zgcego Scisle do tematu, jakoby”~ewnego rodzaju legitymacji, wobec muzykologji ,-oficjal-
nej", wiec historycznej. Tak nie jest bynajmniej. Autor wykorzystat faktyczny przebieg
ewolucji tak szczedliwie dla catej idei swojej przewodniej, ze wprowadza nas zupetnie
logicznie w istote zagadnienia tak witasnie sformutowanego, jak to powyzej zaznaczytem.
W rzeczy s-amej rozwdj techniki instrumentéw -klawiszowo-strunowych, jezeli pominiemy
pewne zygzaki i nawroty akcy-dentalne, postepuje poprzez wieki stale w kierunku coraz
to intensywniejszego i szerszego zatrudniania fizycznego wirtuozéw. Jezeli wiec na kré-
ciutkich klawiszach spinetéw i klawikordéw 15. i 16. wieku grano normalnie tyl/ko trze-
ma palcami $rodkowymi, jezeli grajacy na Kkl-awicy-mbale moégt i winien byt siedzie¢
w pozycji nieruchomej, poniewaz przyrzady rejestrowe odbieraty mu tru-d cieniowania
dynamicznego jak i dublowania oktaw a kom-pazy-torowie nie zabawiali si¢ jeszcze pie
brizeni-em akordéw — to nowoczesne ,piMloforbe" mitotkowe, oddajace catg dynamike
w reke -wykonawcy, a niemniej 4 -nowoczesny sposéb komponowania, wy-m-aga-ja 0J
pianisty dzisiejszego wyiezzinej czynnosci ni-etylko wszystkich palcéw, ragk i ramion, lecz
i coraz dalszych komplekséw migéniowych. Nader jasne ujecie tej mys$li -przez autora za-
stuguje takze na uwage jako pierwszy bodaj — nie pretendujacy oczywiscie do wyczer
parnia tak obsizernego tema-tu — -p-o-glad na catoksztatt dziejow gry fortepianowej, poglad
na-wiasem moéwigc oparty ni,Otylko na znanych studjaeji Krebsa-, Seiffert-a, Kinkeldeya
i Sachsa, lecz i na wtasnych badaniach Zrédtowych.

W gtab problemu jednakze wnikaja dopiero ro-zdziiaty nastepne, w -ktérych autor na
podstawie $cistych badan z zakresu percepcji rytmicznej i metryki muzycznej oraz ich
stosunku do funkcji oddechowych dochodzi do wyniku o fundame-ntalnem -znaczeniu nie-
tyi-ko dla techniki fortepianowej, a stanowigcego {pierwsze pietro w logicznej strukturze
oatej pracy. Wynik ten polega na stwierdzeniu koincydencji -zachodzacej pomiedzy czasem
trwania jednego- oddechu w warunkach norma-lny-ch a maksymalnym wymiia-rem jednostki
rytmicznej, t. j. okoto 4 sekund Nietatwo op-rzet sig¢ poku-sie, -azeby zaznajomic¢ -czytel
rajka blizej takze i z niezmiernie -cidkawg .i przekonujaca indukcjg tego poznania, z-wla-s-zcza
z bardzo subtelnemi badaniami Johnena nad metryka muzyczng, #taczacych jnknajs-zcze-
Sliwiej wnikliwg -analiizg muzyczng -z -doswiadczeniem -psycbologitcznem w -jedng meto-
dyczng -cato$€. Wobec zwieztosci jednakze, z j-aka .autor sam juz mys$li swoje streszcza,
trudno bytoby o ekstrakt, ktéryby nie roizsa-dzat ram zwyktej krytyki. Zresztag nawet 4 bez
talk $cistych dowodoéw, jakie przytacza uczony autor, teza jego wydaje s-ige niby jajkiem
Kolumba, przekoraujgcem nas sita aksjomatu Hannonje takie w organi-zmie psycho-
fizycznym cztowieka sa nieomal koniecznoscia logiczng, szczegélniej gdy zwazymy, ze
przeciez pierwotng i bezposrednig funkcja nasza -muzyczng jest $piew, bedacy wedtug
Heinsego ,tern dla muzyki, czem akt jesL dla -sztuk plastycznych”, a zhitém czynno$¢ za-
lezna w najwyzszej mierze od oddechu jako sity za-pedowej, bezposredniej! Tem nie-
mniej i pianista, muzykujacy przez przenos$nie rak, zmiaj-duje w organizmie -swym pewne
harmonje przeznaczone jakoby specjalnie dla niego-: i tak maksymalnej szybkosci, z jaka
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ucho potrafi $ledzi¢ nastepujace -po -sobie, nuty, odpowiada takze i maksymalna szybkos$¢
uderzenn na fortepianie (12 w sekundzie). Jest to jeden z ciekawszych faktéw z p-o-$réd
wielu innych, ktére moznaby wytowi¢ -z bogatej w szczegéty tresci tych rozdziatow.
Nieco pro diom-o, cHciiatbyim tez i zwréci¢ jaszcz-e uwage na -doskonate okres$lenie -rytmioz-
nego znaczenia sy-nkop j,ak i a-symmetir-ji kadencyjnych i t p. ,Regularny podziat me-
tryczny * oto stowa autora, ,ni-e zostaje przez nie znie$,zo-ny, lecz dziata w dalszym ciagu,

‘opiero w kontrascie z inim mozna odczu¢ sy-nk-apy w witadciwem znaczeniu". Okres$lenie
to trafia najzupetniej lakze w istote dawnego (i Chopinowskiego) tempo rubalto h spoty-
ka sie przedziwnie z mojam okre$Sleniem tej maniery (Zfitt. f. Musik-wis-senschaft, 1., p.
108. isis.). Nie zamilcze wreszcie i o drobnych watpliwosciach, j-akde nasuwajg sie -przy-
godnie przy niektérych analizach im-etrycznycli, np. frazowanie ronda z koncertu d-moll
Mozarta przedstawia mi sie inaczej, an-izeli autorowi. Lecz sg to rzeczy uboczne, nie na-
lezgce do istotnej kon-stmikcji pracy.

Do tego punktu badania Jo,hnen’ia sg czysto -teoretyczne 4 obchodzg pianiiste-praktyk-a
tylko -posérednio. Od czwartego rozdziatu poczawszy, wstepuje w nie moment zyciowo-
twoérczy. ZrozumieliSmy, ze pomiedzy fi-zyczng czynu-o-écia oddychania a psychiczng
funkcjg frazowani-a istnieje j-ak-a§ barm-omia ipra-eslabilita. Powstaje obecnie pytanie, jak
sig przedstawia stosunek dalszych czynnos$ci pianigiy do tej harmonji psychofizycznej.
Wychodzgc mianowicie od -strony fizycznej, zapytuje wigc -autor: czy ruch oddechowy
winian wystepowac j-ako zj-aiwisko oderwane czy tez nie -datoby sie go raczej potaczycé
z .nnemi -rucham,i ciata w sposéb taki, azeby go ‘emsamem wesprze¢ i wciaggnaé¢ inten-
sywniej i -organiiCanfgj w ogélny -proces -ruchowy?" Pytanie to -prowadzi do tezy podsta-
wowej i kulminacyjnej, tezy wykraczajacej juz z zakresu biernej obserwacji a przecho-
dzacej w sfere czynu i domagajacej sie zmian w -dotychczasowej pedagogice pianistycznej.

W catoksztatcie ruchéw wykonywanych przez pianiste, dajg sie zaobserwowaé pewne
poruszenia, dotad nie znormalizowane i $-kutkiem tego wytamujace sig¢ czgst-o z -panhar-
-mo.ij pracy pianistycznej, w efekcie za$ (wzrokowym zblizajgce sie nieraz do groteski.
Sa to poruszenia torsa. W normalizacji tych -poruszern Jobnen upatruje najwtasciwszy
Srodek, azeby d-oprowadz,i¢ pianiste do owej pozadanej harmonji czynnosci duchowej
z cielesna. ,,Tors mioze by¢ uiwa-aany jatko pe-rpendykut, ktéry mozna wprawi¢ w réwny
ruch ;wahadtowy wprzéd i wlyt dok-ota bioder jako osi. Ten Tuc-h wahaditowy daje sie
przy grze na fortepianie zastosowaé¢ bez -trudnosci do metrum danej kompozycj-i, a to
w ten sposbb, ze -tors pochyla sie pr-zy kazdym akcencie metrycznym naprzéd. Réwno-
cze$nie z tem poruszeniem prezy sie krzyz i prostuje si¢ tor-s", co oddziatuje dodatnio
na proces oddecho-wy i mechaniczny ,Nie idzie tu oczywiscie, o ruchy przesadnie, kto-
reby -mogty zwraca¢ uwage tub rolbi¢ wrazenie nieestetyczne. Isto-Lne wymiary tego ruchu
perpendykalii-ego -moga by¢ tak minli-ma-ine, ze n-ic-raz juz niema prawie mowy o jakiej$
zmiani-e w pozycji ciata; zachodzi natenczas tylko teklka, elastyczna -wymiana n-a-pie¢
\,,Spiannun-gS'wechselspiel) pomiedzy agoni-st-aini a antagonistami".

Pozio-stajge-a — wigeksza — czg$¢ ksigzki jest -poswigcona szczegétowemu okresleniu tego
,;waha-dta metrycznego", jego wiaczeniu w ogélny proces psychofizyczny ,i udowodnieniu
jego dodatnich skutkéw na podstawie $cistych doswiadczenn naukowych. Juz nadzwyczaj-
na logiczno$¢, z j-aka sie w tych rozdizmaich, komdérka przy ko-moérce, realizuje owa ipan-
harmsnja, ktdrej rozdziaty poprzednie dawaty niekompletny jeszcze zarys, przemawia
za tirafuo-Scig tezy, na ktoérej sie cata ta konstrukcja opiei® Duzo jsity przekonujacej po-
siadajg i poszczegélne wywody, wykazujg-oe nader imstruk-tywnie korzysci wyptywajace
z racjonalnego -poruszenia to-rsa dla funkcji oddechowych dla bezposredniego- aparatu
pianistycznego t. j. ramio-n rak i palcy — ktérym Johnen, w réznicy do niektérych -po-
przednikéw -poswigca duzo uiwagi —- wreszcie i dla wyrobienia koincydencji oddechu
z metrum. Ze skru-putdéw, jialki-e p-rzyte-m autor s-a-m poidn-osi i zb:a. wydaje mi si¢ oodaj
najpowazniejszym -zarzut, jakoby ,perjo-dyozne porytarzanie ruchu ciata, oddechu i na-



piecia muszkutéw krepowato artyste w swobodzie odtwérczej, i jakoby ruchy fizyczne,
zwilaszcza oddechowe, powinny odpowiada¢ raczej uczuciowemu przezywaniu dzieta
sztuki”. Oto odpowiedz, .zupeinie itrtifitka: ,, Jest zasadg Ogdlnie przyjeta w praktyce arty-
stycznej, ze .ruchy, nie wytaczajac takich, ktére w innych warunkach .zawisty $cisle od
afektu, od zaleznosci tej sie .mniej lub wigcej wyzw.aiaja, <sizeby stuzy¢ .sztuce wykonaw-
czej (Kunstausubung). Tak n.p. ruchy antysty-$piewalka nie sga bynajmniej wyjac,zifcie wjf-
>;azam uczué, a zwiaszcza ruchy jego oddechowe zalezg w wybitnej mierze od wymogoéw
technicznych”. Tcm niemniej konstrukcja JohneiTa bytaby bezwzglednie wadliwg, gdyby
istotnie wytgczata wszystkie ruchy poza-metryczne, odpowiadajace swobodnemu zyciu
rytmicznemu jakie si¢ odgrywa w .poszczegélnych komoérkach metrycznych. Lecz ruchy
te, mazwian-e ,freirhylhmisohe Bcwegung«n®, sg tylko oddzielone w zasadzie od ruchéw
torsa a przypisane w .gldiwfteij mierze ramionom, rekom ii pakom. Ifjthy$tny rozdziat
traktuje witasnie o racjoinatnam potgczeniu tych ruchéw, bedacych zatem wiasciwym>o0€-
piO.wiediniki.em fluktuujgcegoi, -isu.bjektywnego uczucia, z mctrycznytwi .ruchomi torsa-, .sto-
jacymi jakoby .pa strazy metrycznej struktury kompozycji. ldzie bowiem o to, ,azeby’
wirtuoz i w najwyzszym afekcie nie zacierat organicznych n.sztallébw kompozycji".

Najwymowniejszym atoli rzecznik,iem nowego systemu ,sa zawarte w rozdziale széstym
wykresy, priz,ed.stawialjgoe wyniki dasw.iiadozen przeprowadzonych .przez autora na szeregu
jednostek o najrézniejszym poziomie muzycznym i technicznym, grajacych badz to we-
dtug jego, badz ,to wediug innych metod. tBkkresy te zostaly sporzadzone ,za pomoca
aparatu umys$lnie .skonstruowanego, Kkitiiry podczas gry danej osoby, rejestrowat automa-
tycznie: 1. wymiary poruszen torsa wprzéd i w .tyl, 2. ruchy oddechowe }. j. ‘rozszerza-
nie i Scigganie klatki piersiowej, 3. naprezenie d odprezenie lewego madramienda. Objek-
tywnos$¢ i Scisto$é grafikondéw nie ulegajg watpliwosci. Wynik jest rewelacyjny. Na pierw-
szy Tzut oka gra jednostek postugujacych sie metodag Jolineii’a wyréznia sie od gry innych,
0 ruchach torsia nieopanowanych, nie,tylko przez piekng harmonje esynchroni.s,tyczng
wszystkich trzech funkcji, lecz i przez harmonijny przebieg kazdej czynnoéci isainej w so-
bie, gdy za$ u pianistow grajacych z dorserm niicpoTiiszonym lub poruszonym spontanicz-
nie (uczuciowo), czynno$¢ oddechowa jak d praca miesni przedstawia sie w Irnjaeh chao-
tycznych, kaprys$nych, .zatamujgcych ,sie lieraz :w-sgx>séb wprostlprzerazajacy. Nadmienic¢
pir.zytem nalezy, ze i w wybioirz,e~5bjektow doswiadczaftiych autor rzadzit si¢ zupeing bez-
stronnoscig. Wykresy ,néepp.an-owane" .pochodza od znanych, wykwalifikowanych muzy-
kéw, zawodowych pianistéw li uczniéw najwyzszej Masy fortepianowej Akademji berlin-
skiej, natomiast najciekawszy hodaj wykres szkoty Johnenowskiej (I*r. 10.) jest zdjety
Z gry dziecka Id-letniiego po nauce trzymiesiecznej. Do wykreséw | .sprawo,zdan ,z efepe-
rymentéw kymlogr.aficzn.ych dotacza autor nakonséec jeszcze i .szereg iiiemuiksj ciekawych
dioswiadozen ilustrujagcych warto$¢ jego metody jako $rodka leczniczego pr.zy skurczach
pianistycznych i pokrewnych chorobach zawodowych.

Pomimo talk wymownych wynikéw jednakze autor, jako $cisty naukowiec, nie tudzi
sie, jakoby w sjirawie tej wypowiedziat ostatniie .stowo. ,,Ani deoirjl ani- metody powyzej
przedstawionej" — zastrzega isie¢ — ,nie mozna uwaza¢ za ostatecznie upewnione"”. Ldtz
nikt -chyba po przeczytaniu jego wywodoéw nde .zaprzeczy, ze iza trafnosciag jego, tsez prze-
mawia ,duzy stopien prawdopodobienstwia"”, i ze itemsamem zastuguja bezwzglednie na
to, azeby sfery naukowe i artystyczne zajely sie jaknajpowazniej ich -dalszem zbadaniem
1 wyprébowaniem. Zdaniem aulora .instancjg najbardziej do lego powotang sga akademje
muzyczne", poniewaz ,rozporzadzajg bogatym materjalem ucyiniowskim wszelkiego ro-
dzaju, jak i wybitnemi sitami ‘asrhysitycznemvii, nadto za$ najtatwiej im bodaj o $rodki,
azeby wciagna¢ w sprawe 1 thlaclrowcéw .z'zakre.su medycyny i psychologji”

Warto$¢ zyciowa pracy dra. J-ohnen’a wykaze .sie, tak czy owak. Nie przesgdzajmy jej
wiec. Natomiast wart.oide jej naukowa, a zwilaszcza metodologiczng, woltho nam dzi§ juz
okres$li¢ bez zastrzezen jafeo wybitna.
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MATERJALY DO HISTORJI

JOZEF ELSIJ$pR JAKO \VOLNOjV[ULARZ
(Na podstawie nieznanych matcrjatéw
archiwalnyoh).

Zwjfjifwnfne mato komu jest znana dziatal-

tiion€. wtdnoonularska jednego z twoércow
opery polskiej Jo6zefa ElsmM.

ta byta bogata i

Dziatalnej
wybitna i zawazyta nie-
lylko na dpiiejach wiolnoimnlarstw'a .polskie-
go, lecz znalazta oddzwiek i w twdrczosci
muzycznej Elsnera.

Juz w r. 1805 widzimy Elsnera w spi-
sie "cztonkéw tozy warszawisktiej ,,zuni golid
1810 Elsner

—e kawalera

rilen Leuchter". W r. dostaje

stoiinen czwarty wybranego.
J-ednoczes$nte powstaje kwestja, czy Elsner
winien uisci¢ :za otrzymanie wyzszego stop
nia nalezng optatge, ozy tez jako aijtysta

muzyk, ktéry daje lozy swa praoe arty-
styczng ma by¢ zwolniony od zaptaty. Lo-
za w uznaniu zastug zwalnia Elsnera od
optat.

Stopien ipigty —
.otrzymat Elsner

kawalera szkockiego —
1812,
i gotowos$¢ z jakiemi
stara sie¢ bj¢ pozytecznym iprzez swoéj ta-
lent rwe wszystkich wypadkach

1t maroa r. »jako

nagrode za gorliwos$¢

obrzedéw

i neremonij", a szésty — kawalera wtsdio-

du — 30 grudnia r. 18131. Siédmy sto-
pien .najwyzszy — kawalera .r6zanego krzy-
za — dostat 20 kwietnia a. 181-12. Tak

szybkie awansowanie Elsnera tlumaczy sie

wielkieim powazaniem, jakie miat w za-
konie.

Zajmuje Lez wysokie urzedy wo+uaiwular-
sicie. W r. 1815 eoisSaje mianowany wiel-

kim budowniczym rachmistrzem wielkiej
lojzy kapitularnej yod Gwiazdg Wschodnig,
po paru za$ latach obrany cztonkiem Ka-
pituty Najwyzszej.

byta

Jego loza macierzysta

Swigtynia Statosci, w ktérej peknit

urzad mislseza katedry. Loze Swiatynia Jzis,

Swigtynia MLnerwy, Swiagtynia Réwn.osci

i Pochodnia Péinocna obraty gio cztonkiem
honorowym.

Twoérca ,Kréla Lokietika“ uktadat mu-

zyke do piesni wolnommlarskich. Z pie$ni

tych wspomne: ,Spiew z (Jkolic.zuoé-ci wy-

MUZYKI POLSKIEJ.

boru W. Mistrza W. Wschodu Narodowe-
go Exekwowany 15, B. Amatoréw

i B. B. Artystéw réznych L6z,

przez
pracujacych
pod \V,sch. Warszawy dnia 30 miesigca XI
B. P. S. '5810 (1810. Stowa 15 F (ranciszka)
Muzyka B. jBpttiB B(Sfgera) “
»,Czciciele cn,oty“). Na-
uroczystosci
i N. B. Karola Woydy,
Katedry S. i W.

Wfezjtiyj.
(Chér.
stepnie:

prawdy i
,»Sjpiew na obchéd
Irnieniiia P. Mistrza
lozy S. Jana pod osobmem
nazwiskiem Astrea w dniu 5 M. IX r. p. §
5817 (5 1817) odbytej. Poezyu
B. Kazimierza Brodzinskiego. Muzyka B. J6-
zefa Elsnera.
(,Wjetu, | enakouiec:
»,Kantata na obchéd uroczystosci
portretu Cesarza Aleksandra |
1819 r. w

na ws.

listopada r.

Na Wscnodizie Warszawy".
wielu dobrze czyni").
instalacji
18 sierpnja
lozy Bracia Polacy Zjednoczeni
Warszawy. Tekst brata Jéztfa Bryty-
czynskiego, Namiestnika Mistrza Katedry
tej lozy,
(-Choér:

Elsner miat zamiar wyda¢ dzieto pod ty-
tutem

Muzyka brata Jézefa Elsnera”.

»,Powstanmy z orezem w reku").
»Piesni

Walnamularsfkie” i w tym

celu rozestat w sierpniu r. 1810 odpowiedni

drukowakiy prospekt:

.Wszystkie loze we wszystkich jezykach
piasni wolnonnilarskich,

rozmaitych

mmajg zbioér Spiit
uroczystosciach
a Obr-zadkach swego zakoo-u. Nizej .podpi-
czyniac zadosy¢ tylokrotnie os$wiad-
czonym checiom B. B. Towarzystw Pol
siklich, przadsiewzigt wyda¢ niniejsze dzieto
w jezyku ojczystym. Zbidér ten zawiera Kil-
kadziesiagt hymnoéw,

wanych przy

nany,

ple$ni i innych $pie-
wow' prze~fcréiznych B. B. poetéw naszych
wypisanych. Ksigzka in 8-v-0 majori na pigk-
nym ;papievfee, wybornym charakterem jest
drukowana, kilka
piosnek w jezyku francuskim i niemieckim;
piekny i zdobi

dzieto. Oddzielna Kkjsigzfca, zawierajagca nu-

w koncu znajduje sie

stosowny kopersztych toz

ty .muzykalnie tychze pies$ni, sztychowane

i urzadzone na pianaforte i $piew, dotaczy

sie do pierwszej. Nizej podpisany, w checi

.jedynie Uczynienia przystugi lozom ojczy-

istym, zadnego riie wycigga zarobku, jedy-

nie, przedsiewzigwszy wystawi¢ tak kosz-
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towne dzieto, zagdatby mie¢ znaczny zwr6-
cony wydatek. Tak ksigzka z poezjg, jako
i z muzyka, kosztowa¢ beda czerwony zto-
ty jeden w ziocie".

Dzieto to zapewne nie zostato wydane,
*w kazdym razie nie natrafitem nigdzie na
jego $lad.

Twoérca ,,Meki Jezusa Chrystusa” byt tez

kierownikiem Towarzystwa Muzycznego,
zatozonego w Warszawie przez wolnomu-
1814.

Woilnomularzie,

larzy w r.
wdzieczni Elsnerowi za
prace na donro zakonu, uczcili go w okta-
we imienin w r. 1819 wierszem:

Z Serc bratnich tkane wawrzyny,
Cnét mularskich, Weteranie!

Dla Ciiebie Minerwy syny

Niosa dzisiaj na wigzanie.

Przyjm je wiec w tej Swietnej porze,
Tak mistycznie powigzane,
Pojedyncze, Senjoirze,

Dawniej juz miate$ oddane.

Przyjm, Joézefie, zbliz do siebie,
Wykrzyknij w mularskim tonie*
Ze jednos$¢ jest tylko w niebie,

I w naszym S$wietym Zakonie.

Szpieg Henryk Mackrott (syn) w rapor-

tach tajnych o wolnomularstwie, pisanych
po francusku dla wielkiego Ksigcia Kon-
stantego, zatrzymuje sie obszernie na roli,
jaka wowcza
Konie 3).

Wolnomularstwo polskie rzadzito sie¢ we-

Jézef Elsner odegrat w za-

dtug Konstytucji 1784 r. W r. 1819 wytwo-
rzyty sie dwie partje. Pierwsza — dazyta
do zmian w starej Konstytucji. Mackroit

*(syn) nazywa jag w swych raportach le bon

parti. Kierowat tg nartja umiejetnie, a nie-
widocznie dla jej zwolennikéw, rzad rosyj-
ski w Polsce, dazac do zagarnigcia wolno-
mularstwa pod swe wpltywy. W tym celu
miaty by¢ zwiekszone prawa wielkiego mi-
strza, a pomniejszone prawa przedstawicieM
16z poszczegélnych. Druga partja — zwana
opozycyjng —
jektem,

wystapita tez ze swym pro-

lecz zmierzajacym przeciwnie —
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do zmniejszenia praw wielkiego mistrza,
a zwiekszenia znaczenia reprezentantéw lo
zowych.

Autor wspomnianych raportéw byt wow-
czas studentem

medykiem Uniwersytetu

Warszawskiego. Odznaczat si¢ muzykalno-
Scig i mial najtadniejszy glois $ré6d studen-
téw. Popisywat sie nim na tajnych zebra-
niach a wielkiemu

studenckich, ksieciu

o inich donosit.

W raportach o wolnomularstwie, pisa-

nych od pazdziernika 1819 r., Mackrott —
syn (przedstawia walke wskazanych dwéch
partyj,
fie Elsnerze, jednym z gtéwnych przywéd-

przyczem czesio wspomina o Jobze-

céw partji opozycyjnej.

Mackroit, znajac dobrze stanowisko rzga-
du, wychwala naturalnie le bon parti,
a partje opozycyjng stara sie wystawic

w Swiatte jak inajniiefcorzyistniejszem. Czuje

specjalng antypatje do Elsnera,
jaca
czymy.

wyptywa-
i z uczué¢ synowskich, co nizej zoba-
Mackrott nazywa projekt partji Elsnera

systemem weylarskim ex mnicha - kapucy-

.ita (Fesslera, jednego z rewolucyjnych przy

woédcoéw wegierskich, a poézniejszego pro-

sora w Berlinie. Majac na uwadze pocho-
dzenie niemieckie Elsnera, robi zen agenta

berlinskiego. Zapewne, iz stronnicy partji

opozycyjnej byli pod pewnym wptywem

wolnomularstwa berlinskiego, lecz kiero-

waty nimi wzgledy szlachetnie i do partii
tej wraz z Elsnerem nalezata znaczna wiek-
szo$¢ w dnomularizy polskich, ludzi znanych
Ludwik
Chodkie-
wicz, generat Kosseeki, dyrektor Teatru Na-

rodowego Ludwik Osinski,

z patriotyzmu, jak radca stanu hr.

Plater, kasztelan hr. Aleksander

ksieza Dembek.

Dabrowski ii wielu innych. Le bon parti,

kierowany przez namiestnika wielkiego mi
strza Aleksandra

generata Roznieckiego,

miat w swych szeregach wielkiego- mistrza

hr. Stanistawa Kostke Potockiego, kaszte-
lana hr. Stanistawa Matlachowskiego, posta
na sejm Stanistawa Nowakowskiego i in-
nych.

Przytaczam dane o o6wczesnej dziatalnosci

wotnomularsbiej Jo6zefa Elsnera, wedtug



mwspomnianych raportéw Mackro-lla — syna.

Agenit Fesslera muzyk Elsner —- .pisze

Madkr-ott w listopadzie r. 1819 — umiat tak
dobrze prowadzi¢ propagande nowego sy-
stemu, ze Wini bracia, po wiekszej czesci
przeiz nieSwiadomos$¢, p-oczeli uzywaé wszel-
kich mozebnych $rodkéw, aby system ten
Wschéd i za-

twierdzony przez Kapitule Najwyzszg. Wiel-

byt przyjety przez Wielki
ki mistrz zapewnia jednak, iz system Fess-
lera -nigdy przyjety nie bedzie i Elsner jes!
zupetnie wsciekly z tego po-wo-du. Spo-tkaw-
Szotdrskie-
go, ktéry na ostatmiem zebraniu miat mo-

szy -na koncercie kasztelana hr.

we przeciwko systemowi Fesslera, Elsner

poczat mu -robi¢ wymoéwki na niewdziecz

no$¢ wzgledem lozy berlinskiej, w ktorej

Szoldrski byt -przyjety jako cztonek. Szoidr-

-ski, prawdziwy Polak, przywigzany do
rzadu i wysokiego celu wolnomularstwa,
odwiadczyt, ze spetnia -swéj obowigzek i iz

nie -tu miegjjfcaff méwi¢ o tych -rzeczach. ElI-
sner jednak twierdzit wcigz -uporczywie, ze
-nie zwazajagc na wszelkie

wysitki  partj’

przeciwnej w celu zniszczenia tego systc-

mu, on go jednak -doprowadzit do zwy-

ciestwa.

Zczasem miato dojs¢ miedzy dieoma prze-

ciwnikami do powazniej-Siz-ego -starcia.
Dzieki zrbiegom Elsnera putkownik Kem-
pe-n,

licji,

zajmujgcy stanowisko wybitne w po-

zostaje reprezentantem jednej z 16z.
Tym sposobem Elsner powigeksza liczbe zwo-
lennikéw swego systemu. Miat -on na uwa-
dze -stanowisko i wptywy Kempena 4 prze-
ciggnat
iz dla wtadz Tosyjskich jest obojetne, wed-

tug jaki-cli

gu na swa strong, dowodzgac mu,
pra-w rzadzi¢ sie bedzie wolno-
mularstwo polskie

Kempen, cztowiek zacny — pisze Mac-

kraitt — przez brak doswiadczania pozwa-

la sie kierowa¢ Elsnerowi, nile przeczuwa-

opozy-
Bytoby

jac fcwet do czego -system partji

cyjnej moze -zczasem -doprowadzic€.
wska-zan-e zmusi¢ 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 Towarzystuto Czte-

rech.

V.

Ojciec autora tych -raportéw, stary szpieg,
Henryk MacCk-rott,
z wolno-mularstwa,

fryzjer byt wykluczony

-jakoby -za udzielenie

pewnemu $wiatowemu dwdéch pierwszych

mstopni bez -zezwolenia lozy. Wtasciwie szto
0 stuzbe szpiegowska starego fryzjera i do-

noszenia na woln-omularzy, o czem sig¢ d >

wiedzieli.

Gdy po niedtugim czasie Mackrotl — oj-

ciec przybyt na uroczysto$¢ wotnomular-

ska, obchodzong -z powo-du wielkieg)

czwartku, Elsner nie oozwo-lit mu wejsé

do Swigtyni, moéwiac, iz nie je-st wiecej god-

ny noszenia -oz-nak wy-zszych stopni, pozo-

staje mu tylko wynosi¢ sie stad, gdyz de-

kret infamji, wydany na niego -przez -loze

Izis i wielki warsztat, jest zatwierdzony

pr-zez wielkiego mistrza. Niektérzy bracia

staneli w obronie Mackrotta, lecz partja

przeciwna z Elsnerem na czele przewazyta
1 Elsner poczat prawi¢ moraty Mackrot-to-
Wt, moéwigc do niego przez dirzw-i $wigtyn':

— Wszystkie protekcje,

ktérych uzytes,

nie stuzg ci na wic, 'widzisz, trzeba byto

trzymaé z nami. Zobaczysz, iz -protektorzy

twoi, jeden po drugim osigdg na mieliznie,

jak i ty.
Stary szpieg, oblewajac sie tzami, zdjat
z piersi oznaki wolnomularskie i jak nie

pyszny -opuscit Swigtynie. Udal sie wprost
do syna ze -skarga, a syn napisat do wiel-
kiego ksiecia, aby wzigt ojca jego w opie-
ke i ukrocit
ka”.

..grozby aroganckiego muzy-
V.
Mackrottesyn donosi w marcu r. 1820, iz
loze ptockie, utrzymujace zalezno$¢ od lozy
berlinskiej, korespondujg z Berlinem 4 przy-
jety juz -system Fesslera. Loze -te — pisze
Mackrott —e sg centrem wpltywéw niemiec-
kich w wolnomularstwie .polakiem i czynig

wszelkie trudnosci Wielkiemu Wsicho-do-w:
polskiemu. Catg tg -praca kieruje Elsner.

Le bon parti, opracowawszy swoéj wias-ny
projekt ztmiany konstytucji, izwany ustawg
poprawna, z nim na zebraniu
Wschodu. Przed

-zebraniem ma miejsce ciekawe izajscie po-

wystepuje
kwietniowem Wielkiego
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Szoidirski

»e stowami:

miedzy Szotdrskim i Elsnerem.
zwraca isie do Elsnera

—e Przestan sig¢ -pan wtrgca¢ do spraw
daleko wyzszych ort palili, .przyszedt pan do
Polski z workiem na plecach, ~éjcfciesz so-
bie pan tale samo siad, o ile bedziesz sie
wtracat do rzeczy, 6oJohch3Vteg naréd. W~-
no$ sig! Wymos! Szkaradny Niemcu!

mPrezies trybunatu Lewinski, odsuwajgc

Szotdrskiego, zapobiegt dalszemu obrotowa
lliepord-zumienia.

W maju na posiedzeniu Kapituty Najwyz-
szej wM k) mistrz proponuje Elsnerowi pod-
Elsm.or os$wiad-
podpisy-
wagé, gdftz jest za innym projefBtem. 30 maja

pisanie ustawy poprawnej,
cza jednak -otwarcie, iz ani mysli
X1 posiedzeniu Wielkiego Wschodu zosikaje
przeforsowang przez wielkiego mistrza Po-
tockiego .zupetnie nielegalnie, znaczng mniej-
szoScig gtosow,

ustawa poprawna. Kempen,

skaptowany przez Elsnera, ,agenta berlin-
skiego” (co jest juz teraz wiaidomem), nie-
spodzianie oswiadcza sie za ustawg popra-
wnag. Po

tern niologahiem zaprowadzeniu

llowej ustawy, Elsner zwraca sie do nie

przy
proszac go,

jakiego Dembozyriskieigo, bedacego
osobie senatora Now osikowa.,
aby sie spytat Nowosilcowa, e&y on, Elsner,
ma podpisa¢, nowa

ustawe. Bembczynski

odpowiada, iz Nowosiilco-w os$wiadczyt, ze
nie ma do udzieleniaajElsnerowi
QT ELsuer .szuka wszelkicli

przesladowac i

zadnej ra-
sposobéw, aby
szkodzi¢ Mackrwttowi ojcu.
uwazajgc, ze len donosi w,teSkiemu Mecin
o wszystkiom co sig¢ dzieje w Wolnomular
stwiie Wars-zawskiem i ze z tego powtodu

zabiegi partj.i ofiiozyGyjj.uej 'nie pozwstang

zapewne bez kary ze sfcrony witadz
skich.

rosyj-

VI.

Wprowadzenie nowej ustawy stwarza ro

ztam w wolnomularstwie polskiem. Lé6z-e
poczynaja

sie zamykaé. Elsner bidiluje lzfee Swiatynie

warszawskie, jedna po drugiej,
Statosci, w ktoérej czczony jest jak .patrjar-

cha i loza ta. przeslaje réwniez pracowac.
Z 13 16z warszaiwskich nowg ustawe przyj-
muje tylko loza Jednos$ci Stowianskiej. Z te-
18200 r.

go powodu w sierpniu na -pasie
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dzeniu Kapituty Najwyzszej Stanistaw Ma
tachowsai wypowiada si¢ za pociggnieciem
do odpowiedzialnosci kilku najgorliwszych
przeciwnikéw ustawy poprawnej, a miedzy

nimi i Elsnera; zostajg oni wykluczeni, ze

spisu cztonkéw Kapituty Najwyzszej. Tym-
czasem prawowierna loza JedafiS Stowian-
skiej urzad,za bankiet. Elsnerowi rtie po-
sytaja jZaprosjienia. Obrazony item namawia
innych braci,

ktérzy- otrzymali zasproszeinfa,

aby nie brali udziatlu w bankinoie.
Uptywa pét roku. Partja opozycyjna ani
mys$li o poddaniu sie Wielkiemu Wschodo-
wi. Rozpoczynajg sie jeefcnaik leniwie pe.r
Iraly~cje obydwéch partyj, zmierzajgce do
utworzenia kankoa-datu i w .sprawie tej Els-
ner .zwraca sie do namiestnika wielkiego
mistnza generata Roznieckiego, pytajac o ze-
16z dla omoéwienia wR-
runkéw. W niamu 1821 r. wielkim .mistrzem

obrany

zwale-ni-e zwotania

zostaje, general Rozniecki. Elsner

dazy do obalenia ustawy poprawnej, gro-
z3c., Jjz jesSli mu sie nie 'uda, to zaprowadzi
drugi WipUki Wschéd. Loza Swigtynia Sta-
tosci,

cl*:agc cfkazae Elsnerowi widzieczmos$é

i szacunek za jego gorliwe zabiegi, ofiaro-
wuje mu uroczys$cie ipierScicin. Prace Eisnwa
.jego partj-i. Wielki
Wschéd przyjmuje zmiany w ustawie po-

tkoncza sie triumfom

prawnej weditug jogo warunkoéw

Mackrott dziwi sige. dlaczego Elsner, .nie

zajmujgcy w hieratrchji spotecznej zadnego

wybitnego stanawiaka, .rzesie jednak ca-

lom wolnicsmjuJdifisfwem polskiem.

Tymczasem nadchodzi ukaz Cesarza Ale-

ksandra | i loze wolreoimularslue zostajg
zamkniete we wrze$niu tegoz roku. Lecz
i to nie ostudza gorliwBSci Elsnera. Urza-
dza on w mieszkaniu swem pray ul. Ma-
rjonsztadt niedozwolone zebrania lozowe
Agenci Mackrotta donosza o tych zebra-
niach swemu szefowi, a len w.elkiemu
ksieciu.

VII.

Ma«fcrd!*-syin w innym dziale swych (ra-

portéw sur dwers objets czesto wspomina
Elsnera i stara sie go .przedstawi¢ w Swie-
lle jaknajgorsizem.

W listopadzie 1820 r. — pisze Mackrott—



byta wystawiona w Teatrze Narodowym
piekna opera Karola Kurpinskiego Patac Lu-
cypera. bo-
dacego arcydzietem ws$réd kompozycyj Kur-

pinskiego i

Po ukoncizeniiu aktu drugiego,

doskonale wykonanego przez
aktoréw, jeden z widzéw poczat iz catej si-
ty gwizda¢. Na zapytanie komisarza policji
dlaczego gwizdze, ;o#obnik 6w odpowiedziat:
»,gwizdze, bo tak mii sie podoba". Zajsde
to wywotato duzo rozmoéw wsréd pubftoe-
nasci ,i kilka oséb Jjyto zdania, iz niespra-
wiedliwie jesit z,aNfej*mywa¢ osobe, wyraza-
jaca swa opinije w teaitrze, gdyz ka-zdy mo-
ze ..robi¢ iza swe pienigdze,
ko podoba.

oo mu sie ‘'tyl-
Moéwiono., ze gwizdanie to je.st
skutkiem -ziozdrosci- Elsnera, ktoéry,

dyrektorem orkiestry Teatru

jest toz
Nar.oidloiwcgj,
,,ak i Kuii-pinskii, teez nie tak tubianym Zda-

-nie to byto .poiwtszec.hnie przyjete, gdy sie
dawwtfeiaraa, .U osobnik, ktléry gwizdat,
pracuje w tern samem b-jrze rachuoiko-
wem co ii maz i corki-Elsnera.

Mackrott wspomina rowniez  Elsnera
w marcu 1822 r., piszac: ,Etstier, dyrektor
szkoty muzycznej, opowiada, iz akademi-

cy, uczacy sie mtfzyki w jego sakole, m>*rze-
dzili go, ze. ich koledzy wybieraja sie w widl-
ki-ej liczbie na be-nedtis najblizszy jegol zo-
ny". Jaana Elsnera Jn.zefina, .jak wiiafitomo.
byta w swoim czasie bardzo cenioing $pie-

waczka operowa.

Oto osliiliri '‘akord muzyczno-wohiomiilar-
ski podmoknieciu 16z:

W pazdzieiirtiku 1822 r. — piszC Mdf-
ifrott — wystawiono w Teatrze
wym opere

Narodo-
(walnomularza Mozarta) ,Fle
lzydy", w ktérej sa
zwyczaje i

magiczny czyli sekret

przedstawione cerGmouje’ wot-
uomuliiTiNkie. Publiczno$¢ dziwita sie, iz ze-
zwolono 'na wystawienie tej opery w cza-

sie obecnym kiedy wolnomularstwo jesit za-

bronione. Wiadomom jest przecie, iz tres¢
tej opery stara sie zacheci¢ $wiatow-ych do
stania si¢ wotnomularzami, gdyz w npenze
wystepuje profan, zwyciezajacy jaknajwnek-
sze trudnosci i dostepujgcy Swiatta wolno-

mularskiego. Nawet

.muzyka tego utiwoH
wyr.asKi sygnaty masonskie: ! ! ! [ !
1! ! (sygnat uczniowski), oo moze w cza-
sach obecnych wywrzeé¢ zte wrazenie na
tych, co je

rozumiejg. Orkiestrg dyrygo-

wat Elsner, jeden z najgorliwszych wotno-
mularzy, .znany z przywigzania do tego za-
Ikomu, a opere wystawiono na rzecz zony
aktora DminiszeWiskiogo, ktéry posiadat iraj-
wwzjsze stopnie masonskie. Publiczno$¢ by-

ta tym razem daleko liczniejsza, anizeli

w' czasach, gdy wolnomularstwo
Po Kilku

rzenie itej opery.

jeszcze

istniato. dniach ma by¢ powt6-

flbia tern koncza sie wzmianki Mackrotla
o Elsnerze.

Jak widzimy, tw'Orca ,Meki Jezusa Chry-
stusa"

odgrywat ogromng role w wollin-o-

mularstwlie polskiem i ‘interesowat sig¢ zy-
wo losami t-ego islawiar.zyisz.enia, poswigca-

jac mu duzo czasu i praegy.

ODNOSNIK +

tijProt(fedty posiedzen Kapituty Naj-
wyzszej. 1810— 1814. Panstwowe Arcb. Akt
Dawnych w Warszawie. — Protokoty
posiedzenn Wielkiej lolzy pod Gwiazdag

Wschodnig 1814. P. A. A. D. w Warszawie.

3) RappWtis conrem la Magontnerie pot.
1819— 1821. Collec-tion des rapports <siur la
Maegon.neirie. 1821. Rap.po.rts sur dr.vers

otojets. 1819— 1823. P. A. A. D. w War-

szawie

Stanistmo Malachowski-Lempicki

SPRAWOZDANIA.

Siatkowski Roman: Kwartet (smycz-
kowy) «N§ 5, op. 40. Partytura. Towarzy-
stwo Wydnwiiiczse Muzyki Polskiej, War-

iscawu 1929. .12-6, 102 str

Powyzsza publikacja jest ponownym do-

wodem wysokiego poczuciu obowigzku pa-
Irjotycznego .ze sitrony Towarzystwa Wy

dawmiczego wobec tych dziatéw polskiej

twoérczosci muzycznej, ktére w naszych wa-

runkach niejako ,z aiafluly rzeczyl nie mo-
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gtyby liczy¢é na zainteresowanie w kotach

wyrachowanych wydawcow nutowych.

WskazaliSmy juz w .poprzednim zeszycie
Kwartalnika na isurulny fakt, ze wiele war-
toéciowych dziet polskich twércéw muzycz-
nych sipoozywa w rekopisach, liczagcych nie-
istnienia.

raz wiele lat Wydaje sie u nas

tak mato dziel instrumentalnych polskich
wogoéle, w szczegdélnosci za$ dziet powaznych
4 wartosciowych iz kultura nasza na obcym,
mie znajagcym naszych stosunkéw, musiata-
by czyni¢ wrazenie beznadziejnej pustyni.
0 iluz dzietach kameralnych wszelkiego ty-
pu wiemy,

ze znajduja sie w tekach na-

szych kompozytoréw?! Illez sonat skrzyp-

cowych. kwartetéw, sekstetéw, nawet okte-
téw moglibySmy wymieni¢ wraz z wybit-
nerni nazwiskami ich twércéw polskich'?!

A jednak poréwnajmy ich ilo$¢ ;z ilosciag

dziel wydanych, aby nie dziwi¢ sie. gdyby
kto§ wypowiedziatl zdanie, ze u nas muzy-
»led-
wie zyje" nawet’w poiréwmajliu z twdérczos-

cig orkiestrowg!

ka kameralna prawie nie istnieje lub
Wydany witasnie kwartet
smyczkowy & p
pigtym

s\ mpatyc.zniejszych naszych twércéw

Romana Siatkowskiego,
jest kwartetem jednego z naj-
i naj
wjMniejszych muzykéw, ktérego stosunek
do mtodszej i

najmtodszej nasizej muzytki

hyl bMzjsym, anizeliby mozna sadzi¢ tyl-
ko z zewnetrznych szczegétéw. Kiedyz uka-
zg siie cztery pierwsze kwartety .Siatkow-
skiego, ktore dopiero razem .z igrami dzie-

tami nauczyciela mitodszej generacji na-
szych muzykéw pozwolg nam uzmystowic
sobie- catoksztatt jego twoérczosci i rozwdj
jego,indywidualnosci?! Ale badZzmy wdziecz-
ni Towarzystwu

Wydawniczemu Muzyki

Polskiej, ze wydalo narazie przymajmniej
jeden kwartet, tak bardzo budzacy prag-
nienie poznania dawniejszych, w mtodszych
latach powstatych kwartetéow A wydato
w tSpoiséb, ktéry przynosi i jemu samemu
1 Litografji J. Konarzewskiego w Warsza-
wie- tylko stowa najprawdziwszego uznan a
(jak i (inne publikacje). Samo tez dzieto za-
stuzyto w catej petni na ten zupetnie wi-
doczny pietyzm.

Kwartet Statkow-skrego przedstawia dosc¢
wielka

rozmaito$¢ styléw. Obok czestega

stosowania $rodkéw imitacyjnyeh i rozwi-
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nietej fugi znajdujemy ustepy zupeinie lun

prawie zupetnie niepolifoniczne, wrecz na-
wet ,,akordowe", i to o charakterze tanecz-

nym lub pie$niowym (roimanzowym), obok
zbb-

wolnej fantazji.

form S$cislejszych formy swobodne,
zone da capipricciia wzgl.
To zapewnia kwartetowi wielkie urozmai-
cenie. Charakter samej melodyki jest oczy-
wiscie tez rézny, przyczem nie mozna po-
ming¢ ozesto odzywajgcej sie

Siatkowski

,nuty pol-

skiej", ktoérej zawsze zapewnia!
igtos,
efekt,

nej indywidua-hiosci,

zawdzieczajac jej niejeden wdzigeczny

bedacy wyptywem jego- sympatycz-

zwraoaijacej sie tak
czesto w lepsze, minione czasy. Siatkowski
wtozyt w swe -dzietlo catlg swa wiedze do-
Swiadczonego pedagoga 4 dobrego muzyka,
znajgcego wybornie kameralng fakture,
umiejgcego z wielkg pieczotowitoscig i sta-
techniczne

rannoscia cyzelowaé -szczegoty

i rébwnoczes$nie liczy¢ sie z warunkami in-
strumentéw i dobrego brzmienia, ktére toz
nie przekracza granic stylu kameralnego.
Pod tym wzgledem — zdaje nni sie¢ — wzio-
dla Statkowskiego byli
zytocowie kameralni rosyjsel

gtéwnie kierunku wybitnie romantycznego.

rami starsi kempo-

5 francusce,

Wskazuje ,na to kilka szczeg6tow, raietyl-
ko w technice ale d melodyce, w ktorej
jednak nietrudno takze stwierdzi¢ pollski

temperament i polski Jiryzm. Mimo wszy-

stko bowiem byt Statkow-ski lirykiem, ale
Wydany V

kwartet domaga sie wydania poprzednich

lirykiem wszechstronnym. —

kwartetow.
A. Chybwski
Sottys Adam: Nowe latko. Chér mes
(k] a capipoUa. Partycja i gtosy. Naktad i wta-

sno$¢: G. Seyfarth, Lwoéw 1928.

Jost to jedna z najlepszych piesni choé-
ralnych, jakie pojawity sie w naszej mu-
zyce w ostatnich latach. Jes$li -kompozytor

posiada w swej tece wiecej piesni tego- ro-

dzaju, to mozemy wyrazi¢ rados$¢, ze i on

przyczyni -si¢ od odrodzenia naszej pies$ni

choéralnej ,w tonie ludowym" i uwolnienia

jej od .szablonowych zwrotéw i $rodkoéw,

w ktérych od wielu lat sie ona obraca.

Nowe latko" (jpoozatikowe stowa tekstu-

»Gaiczek zielony pieknie przystrojony") —



to wcale nie ,,opracowanie"” jakiej$ melodji
ludowej w drodze dodania innych gtoséw,
lecz wtasciwie szereg wairjacyjny z szero-
kiam zastosowaniem tematyczne motywiez-
nyoh zmian i rozwijan na tle pojaiwiiaja-
cych sie ustawicznie w TOznych gtosach mo-
tywoéw piesni ludowej. Cato$¢ posiada wy-
borng konstrukcje

rosnacej

iz zastosowaniem
gradacji w

stale
stosowaniu Srodkow
dynamicznych i
nych, dzigki oisigga
wiele interesujacych brzmien. Do tych $rod-
kow nalezy takze celowe i gdyz

réwnoleg-

harmoniczno - polifonicz-
ktérym kompozytor

dojrzate,
dobrze przemys$lane stosowanie
tych konsonanséw i dyssomainséw oraz row-
nie celowe jak logiczne kumulowanie wspo6#-
brzmien, ktére uzasadnione sg czestem dg-

zemem do niemal linearnego prowadzenia

samodzielnych gtoséw. Kompozycja ta jest
petna zywiolowego temperamentu i juz
w swej budowie jest efektowna. Winna za-
tem

stanowi¢ stalty' punkt w programie
dobrych zespotéw meskich. (W partycji
na str. 1 isyst. 5, t 3 winno by¢ w | ba-

sie zapewne gis przed ostatniem a).

A. Chybinski

Wiechowicz Stanistaw: ,,0j Ty, wo-
lo‘, na chér m:eszany a cappella. Stowa
Brunona Jasieriskiego. Poznar. 1929. Na-

ktadem Wielkopolskiego Zwigzku Két Spie-

waczych.

Jest to bardzo oryginalna i interesujaca
kompozycja. Muzyka przewyzsza nastrojowo
stowa Br. Jasieniskiego. Konstrukcja mu-
zyczna opiera sie $Scisle na motywach za-
wartych w tematach, ktére sa ostro zary-

sowane i wyraziste. Kompozytor stosuje
czesto polifoniozno-imitacyjne prowadzenie
gtoséw przypominajace
wa,

harmoniczne.

technike moteto-
pozornie bez wzgledu na brzmienie
Wynikajg z tego zajmujac”
..przypadkowe" brzmienia, czgsto o charak-
terze instrumentalnym. — Pewne zastrze
zenig bu-dizag postepy pustych

nych

lub niezgod-
interwatéw przy dwugtosach.
wiedliwione sg one zupetnie,

Uspra-
gdy kompo-
zytor (zamierzal osiagnag¢ niemi pewne efek-
ty kolorystyczne.
7- i

Jedrnie i
8-gtosowe ustepy,

bogato brzmig
jatk réwniez epizo-

dy na lezacych nulach basowych. —
ma v tej kompozycji

Choér
do pokonania trud-
metyle pod wzgledem intonacyjnym,
ile technicznym. Czeste akcenty i
w wysokich

nosci
staccata
pozyejach (soprany do c”j

przy tak szybkich (tempach, przesuniete

rytmy, lic-zne zmiany metryczne —

wszyst-
ko to mozna osiggna¢ jedynie przy pierw-
szorzednych zespotach chéralnych. 11 ieksze
jeszcze niespodzianki znajdujg sie w pro
zodji, w miejscach, w ktérych niewatpli-
wie umys$lnie sa przesunigete akcenty sto-
wa i Rozpatrujagc to pod katem

widzenia nowoczesnej estetyki, mozna uwa-

muzyki.

za¢ fe zjawiska jako wynikie ze specjal-
nego uwzglednienia w sztuce ujemnych mo-
mentéw estetycznych. Bezsprzecznie kom-
pozycja zyskuje tym sposobem na konira
stach i zywosci. —

Utwér Wiechowioza

Swiadczy o wielkim talencie ,i o szczerym
rozmachu twérczym. Faktura zdradza istot-
nie muzyka o wielkiej

kéw wotkalnycli i

znajomos$ci S$rod
posiadajacego wielka
sprawnos$¢ -techniczng. Dlatego tez musimy
uznaé¢, ze ,,0j wzbogaca nasza

muizyke chéralng o cenny nabytek.

Ty wolo"

Dr. Adam Sottys (Lwow)
Zbiér polskich kompozycyj
Zinstrumentowat T. Gérecki,
putk piechoty strzelcéow
1929).
Publikacja

koscielnych.
wydat 40.
Iwowskich. (Lwoéw

la zastuguje na szczegblng

wzmianke z powodu tego, jest jednym

z (sympatycznych
dawnej

dowodéw propagandy
polskiej w naszej
Kapelmistrz 40. p. p. we Lwowie,

Tadeusz  Gorecki

muzyki armji.
p. ppor
zinstrumentowat wzgl
opracowal 8 utworéw staropolskich na or-
kiestre wojskowg i wydat w formie bairdzo

starannej. Utworami temi sa: ,,Bogurodzi-

ca", Gaude Mater" Gorczyckiego (?), 4 .psal
my M. Gomoéiki ii 2 piesni Wactawa ,z Sza-
motut. Zespo6t orkiestry wojskowej, dla
ktérej opracowania te sg przeznaczone,

sktada si¢ z 28 gtoséw dla
detych
branych w ‘ozdobnej
zacheci¢ mtodego i

instrumentéw
(metalowych i drewnianych), ze-
tylko

utalentowanego kapel-

teczce. Natozy

mistrza, BDy nie ustawal w (tak zastuzonej
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pracy, putkéwl za$ -krerowemu i jego dt>

woédcy, p. putk. Gigicl-Melechowiczowi w>
razi¢ peine uznanie za giebokie zrozumie -
nie powaz-nej propagandy nmzyki staropol-
skiej w armji i za poniesienie kosztéw sy-m-

prttyczmeg-o wydawnictwa.

A. Chybinski
Jo de Frit-zz Dar Kannom. Ein SingbueU
fiir Alle. 3—5. Tausend der Gesamtaiusga-

ibe.  WotfcmbiiHecl — 19-27.
Katlmcyer Verlag. 8°. 415 strom.
Wszelkiego uznania godng byta idea styn-

Berlin Georg

nego pedagoga niemieckiego, pro#. Jode’go,
nby wydaé¢ zbiér kanondéw' na 2 i w-ieeej
gltoiséw, dajacy .przeglad —
ny — tego wszystkiego, co od czaséw styn-
nego X111)

do dnia dzisiejszego w formie kanonu w je-

oczywiscie ogoél-

»Sumer-Kanon" (w napisano
go roéznych postaciach. Mylitby sig¢ ten, kto
przypuszczatby, ze cel

wo-hist-oryczny Lub -tylko pedagogicizmy i ze

Jode’go byt majuko-

w jego zbiorze -miesci sie ,uczona muzyka",
a mc ponadto-. Znajdujemy w nim mnost-
wo kanonéw tak bardzo bogatych co do
pieknych, niekiedy ludowych meloidyj, ze
nawet muzyk, ktéry nie sympatyzuje -z for-
ma -kanonu lub ma do niej aww-sje (co
jaik wiadomo zdatoa -sie czesto -z poiwodd6-w

zwykle czjisto osobistych), mus,i uled-z cza-

rowi tej istnej ,magji imitacji" i przeko-
na¢ sie, jse nawet po-d ipostacig ,,-matem.a-
lyc-»nej* formy powstawaly i powstawac
moga otwtory przemawiajgce ido einocjonal-
mych czynnikéw' naszej duszy. Angielski
., Sumer-K-anon*“ z XIIl wieku p-rzj' odjpi-

-wiLaidnieem wylko-njanim rnus-i  prlzeméwié

s-ita swkj wartoséci twoérczej, a fabok niego

mnéstwo innych kanondéw. Cato$¢ wydaw-
nictwa .l6delgo obejimuje:przieis-zto 600 diziet
foirmie kanonoéw, i

i dzietek w ho pocho-

d-zagcych od -wielkich mistrzéw wszelkich
czas6w. Notowane sa -te kanony czesto ja-
ko jeden -glos z zaznaczeniami, kiedy i gd-zie
gtosy
Srodkow

wcH-wdizg nasladujagca. Rozmaitosé

form i i tre$ci nie pozostawia nic
do-tyich-

czas nie znano, jes$ti chodzi -0 tak imponu-

do zy-clzenia. Podobnej publikacji

jacy .zaséb Ir6znych mozliwos$ci. Szko-Inict-wo

mu-zyezme, -zespotly chéralne, a niemniej
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i history&y muzyki beda wydawcy niewat-

pliwie bardzo wildiziaczni, zwihaisizcizp ze spo-
s6b wydania tej bardzo pozyteczniej publi-
kacji uczynit ja do-sttepng tak-ze co dio ce-
ny. Wydawca miat (oczyw-iscie na mysli
tylko updtrzeby Swiata
stad

-teksty,

niemieckiego mu-

zycznego; zaopat-¢zyt -kanony tylko
mw niemieckie
t j.

-cus-ki-ch

nie podiajac innych,

orygi-nailnych, n. -p. witoskich, fran-

lu-b angielskich tekstéw. Rytajby

Jo j-e-dyna -moze przeszkoda w wieksizem

-rozpawsize-chnie-n-iu lego — podkres$lamy raz
-j¢iszcze — bardzo pozytser-zureg-o wydaw-
-nictwa.
A. Chybinski

Opienski Henryk: La musngue po-
to-naise. Gebethner et Wolf. Paryz 1929. 8°,
120 stiron.

Praca -po-wyz,sza jesil dnu-giem, cho¢ tak

nic nazw-anem wydaniem ksigzki a-utoira,
-ogtoszonej pod tym samymi (tytutem w -r.
1919 w Paryzu w 1IiErit G. Gres. W ciagu
zatam niespetna lal dziesigeciu spetniata pra-
propa-
gandy polskiej kultury muzycznej i jej dzie-

ca d-ra Qpienskiego role wybitnej

jow, wudowadniajag* obcym przynaleznosé

jej do Zacho-du, co wobec tak mylnych -a na
Zachodzie jeszcze pokutujgacych sadow
i -pr-aesadéw nalezy policzy¢ aiurtwowi do
wielkich, niewatpliwych zastug. Drugie wi-
dmie nie wypadto co do fy-pograficzirtych
tak -okazale,

zalet tak dobrze, jak pierw

-sze, ale lez -zapewne -zamiarem wydawcow

byto uzgodni¢ .irzyslgpno-§¢ ceny ksigzki
z tendencjg do jeszoze wiekszego

to przypaStW w udzia-

rozpow-
szechnienia, anizeli
le nawet. | wydaniu. Jednakze idaleko wyz-
.szy pozi,mu i daleko bogatozg tres$¢ -uzyskat
aittor w Il wy-daniu swej oenn-ej -4 zastu-
zoinej pracy, dajac o wiele peiniejszy -obraz
tego wszy-slkiego, co dolyozy muzy-ki -w Pol
isce od najdawniejszych do maj-nowszych
czas6w. Uwzglednit badania
dodat

zwigzal catos¢ sihiiojszemi

innych emuzy-

kologéw i -swoje witasne nowe ba-

dania-, -weztami

rozwojowej tiinji naszej nmzyki, wyréwnat

pewnSluki .poprzedniego wydania. Osiag-

nat tez p-oprostu rekord wielkiej tresci

wosci w -podawaniu Scistych  wiadomosci

o faktach historycznych i podat swa pra-



ed w doskonatej f.r-uncuzczyzanie. Badania
nad nasz;} muzyka postepuja szybciej, niz-
by sie ,na oko" zdawaé¢ mogto, a lo dzieki
Przyptywoiwi Nie-
kazda synteza dziejow naszej muzyKi

juz w chwili

nowych sit naukowych.
mal
pojawienia sie¢ w druku wy-

maga korektor i uzupetnienn. Niewszysfkie

szczeg6ty, ale tez tylko szczegdly, w pracy
Opienslkiego bedg nadal

wigzywaty,

bazwiz&lednie obo-
ale mozemy powiedzie¢ bez

przesady,, ae® synteza historyczna, jaka w
pracy daje Optienski, jest moze

szczesliwszg.

swej i naj-

Zwazmy ponadto ze cetem
praicy autora byta przedewszystkiem gora-
ca che¢ izapoznania obcych z dziejami

szej

na-

muzyki i ze dobrze sie stalo, iz wy-

dano ja w Paryzu, gdzie w swym czasie
pojawity sie historyczne tomy

pedji *

~Encyklo-
Lavignaca, w ktérej figuruje Sra-oa
nieznanego blizej p. Ryba o polskiej mu-

zyce (w Czesci poswieconej muzyce rosyj-
iskigj...), praca budzaca tak przykre uczu-
cie, iz trudno o przykrzejsze. Oczywiscie

juz przez sam fakt pojawienia si¢ swego
IWica ftpienskiego usuneta z nauki
rykaturalny produkt.

tak ka-
Miimo lo »e Opienski
pisat swa ksigzke pod katem widzenia ob-
cych potrzeb., mozna wyrazi¢ nadzieje, iz
ukazanie sie jej w polskim przekitadzie spet-
ni w réwnie pigkny sposéb swe zadanie.

Mimo wszystkich bowiem zaleh jakie po-

siadajg dotychczasowe ,historje muzyki
polskiej”, ksigzka w irodzaju omawia-
nej witasnie pracy Ctpiensikiego bytaby

bardizo potrzebna pnzedewszystkiem dla ce-
l6w nauczania, a lo m wzgledu na jasny
przystepny i sympatyczny sposéb podawa-
nia wiadomos$ci. Miejmy nadzieje, iz, potSkiS
wydanie rtie kaze na siebie zbyt diugo cze-
ka¢. — Nalezy wreSzcie doida¢, ze Il wyda-
nie tej 'zastuzonej pracy Opnensikiego byto
-subwencjonowane

[przez .Sfowar-zjsizenie

szerzenia sztuki polskiej, wisrécl oibcyoh".
Bodzie to niewatpliwie poczytane za jedna
z najwiekszych zastug tego Tawcrrfeysliwa.
A. Chybinski
Instrumenty muzyczne.
nografja zbiorowa pad

Glinskiego.

Mo-
redakcjg Mateusza

Naktadem miesigcznika ,Muzy-

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

Na t zwieztg praca.' zbiorowg sliiadS'| sie,
préra ,sonetu Witolda
Landowskiej
pie¢ artyku-
D-ra Hieronima Faiclrta

instrumentalnego”

Hulewicza i wstepu Wandy

0 ,dawnych instrumentach"”,

to6w: Kks. »Dzieje

morganéw", Stanistawa Niewiadomskiego

.Dzieje fortepianu”, KaTola Stromongera

,Dzieig instrumentéw strunowych"”, D-ra
Jozefa Reissa »Orkiestra symfoniczna"
1 1)-ra Alicji Simon ,Polskie instrumenty

za granica". Niewielkie rozmiary tej -zbio-

rowej pracy pozwolity autorom podaé¢ za-
sadnicze wiadomo$ci o instrumentach mu-
zycznych i ich zastosowaniu oraz przyoz-

dobi¢ je licznemi ilustracjami, na Kktoére
sktadajg sie zaréwno podobizny n. dawnych
idziet dotyczacych wprost lub posrednio in-
strumentéw muzycznyoh jak i podobizny sa-
myehze instrumentéw.

o\ tego

llustracje te, w pra-
rodzaju niezbedne, podnoszg wiel-
ce warto$¢ zbiorowej moinagrafji,
— jak czytamy' na

wydanej
-wstepie — okazji
.merwszego Uia szersza skale zakrojonego
pokazu budownictwa instrumentéw muzycz-

nych, zorganizowanego przez Zrzeszenie

Przemystu i Handlu Muzycznego w Polsce
w ramach Powszechnej Wystawy Krajowej
w Poznaniu" (19211)*, Nasza literatura inslru-
jne.irlologiczna jest tak bardzo uboga, iz
kazdy, nawet popularny' — jak wtasnie rno-
nografja zbiorowa — ‘przy-ezynek zv.Au.je
pr-zez do swg wartigi, zwlaszcza ze auto-

iowie starali sie nawigza¢ swe wywody

‘treSciowo z polskiemi instrumentami i icli

budownictwem. Z pos$réd ilus.lracyj zwra-
ca na siebie uwage kilka podobizn

mentéw p-otdkich.

ins-tru
Cato$¢ przedstawia sie
fod wzgledem .zewnetrznym bardzo staran

nie.

A. Chijbinsin

Dr. W 6jciko6wna Bronistawa: Pro-
litemy -formy w muzyce ronmmftycKnej. Od-
bitka iz monoigrafji zbiorowej. ,,Romantyzm

w muzy®" wydanej pod redakcjag Mateu-
sza Glinskiego, naktadem miesiecznika ,,Mu-
zyka". Warszawa 1928, 8°,

Praca

21 stron.

powyzsza .przeznaczona jest w

pierwszym rzedzie nietyle dla muzykéw za-
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wodowych, ile dla ogétu, interesujgcego sie

muzyka. Stosownie do lego obrata autor-
ka forme wyktadu przystepng i .zrozumia-

ta, zachowujac jednak .zawisize ton S$cisle

rzeczowy i przedstawiajac w krotkim .szki-
cu rzeczywistg synteze problemoéw formal-
Scharakte-
zajmuje sie
harmonika

nych w muzyce romantycznej.
ryzowawszy ogoélne tio epoki,
autorka po krotce melodyka,

i rytmikag romantyczng, jako elementami,

rozstrzygajacymi o formie, poczem do.pie.ro
przystepuje
Do zilustrowania zmian,

do omowienia (tej ostatniej.
dokonanych w jej
.-zakresie, stuzy za przykiad sonata roman-
tyczna, w szczegélnosci jej czes¢ I, t. j. for-
ma sonatoiwa; trafna analiza sonaty A-dur
op. 39 Webera precyzuje typ sonaty roman
tycznej i jej stosunek do poprzedzajacej
ja epoki klasycznej, powtarzajacy sie zresz-
ta ma polu symfonji. Jako najpowazniejsza
zdobycz pracy D-ra Woéjcikéwny uwazac
nalezy potozenie gtéwnego punktu ciezko-
$ci na zmieniong konstrukcje wewnetrzng
w romantyzmie, na nowe znamiona (tema-
tu i motywu jako czynnika foirmoitwércze-
go, mato lub prawie nie akcentowane iprzez
Dzieki

pewne za-

dotychczasowych historykow. temu

udato sie autorce przedstawic
gadnienie w nowem $wietle, co jest chyba

najwyzsza pochwatg, jaka spotka¢é moze

rozprawe naukowa o t. zw. popularnym

charakterze.

Dr. Stefanja tobaczewska (Lwow)

Cobbett 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-

Londyn: Humiphrey

Walter

ford Unive,rsity Press.
Milford. 8°, 585 stron.

Leksykon Cobbelta,
nej muzyki, jest dzietem powaznem, zakro-
jesM

dotyczacy kameral-
janem na wielka skale, najwieksza,
ctiodzi o dotychczasowe prace tego rodza
ju. Obejmuje mietylko artykuly poswiecone
poszczegélnym kompozytorom dziet kame-
ralnych, ale takze wszelkim kwestjom tech-
niozno-stylistycznym i organi.zaicyj.nym do-
tyczacym tworczosci odtwor-

Obok biografij i charakterystyk ka-

kameralnej i

ezosci.
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mer.alnej twoérczosci poszczegélnych kompo-
z3toréw znajdujemy obszerne artykuty po-
Swigcone instrumentom, wchodzagcym w ra-
chube w muz3oe kameralnej, nastgpnie ar-
t3kuty o muzyce kameralnej i jelj historji,

o historji ‘kameralnych, a nie-
artykuty o tec-hnice kompozycji ka
(poczynajac od iétftiait na

fortepianu) i

z&spotow
mniej
meralnej lustra
menty solowe z tow. o sty-
lu, w tym za$ ostatnim wypadku znajda

jemy artykutly ogélniejszego maczeira

tn. p. o atonainosci i poliitonalnosc.i, o mo
tywach ludowych w muzyce kameralnej’,

jak i znaczenia specjalnego. W 3dawoa nie

jest a/utorem wszystkich artykutéw. Prze-

waznie bowiem 2z jego ip.idra pochodzg ai-
tykuty teoretj-iczne. Natomiasi szereg wspo6t-
pracownikéw roéiznych narodowos$ci dostar-
czyt mu wartosciowych prac, pr.zyczem wi-
doczne jest staranie o to, aby o ile moz-

nosci nie pomingé¢ zadnego kompozytora,
nawet mniejsze znaczenie majgcego iub nie
ze$rodkawujgoego swych sil tylko w obre-
bie muzyki kameralnej. Niestety muzyka
polska nie zostata opracowana przez Pola-
ka, a précz tego — o co trudno wini¢ wy
dawce — zostata opracowana do$¢ powierz-
chownie i nie bez wielkich brakéw. Znaj-
dujemy tylko nazwiska: Fr. Brzezinskiego

(,,Birzeszinsiki*“), Deszczynskiego, Dobrzyn-

skiego, Fitelberga i Friedmanna (ten ostat-
ni zwany jest ,palish pianist and... oondue-
tor®).
wskazywac, jakie polskie nazwiska braku-

litery od

Znawcom przedmiotu nie musimy

ja w tym tomie,
A—H. W artykule

obejmujacym
»~Anatonalitj and poiy-

touality” wymienione jest na silin 43 naz-
wisko Szymanowskiego wraz z cytatem z je-
go kwartetu op. 37. Pozatem, jakoit-ez po-
kilkowierszowrmi
dziet

naszych kompozytoréw nic

za bardzo krotkiemi,

charakterystykami i bibljografjami
kameralnych
znajdujemy niczego, co odnositaby sig¢ do
naszej muzyki ka neralnej. Wrazenie w po-
réwnaniu iz opracowaniem malerjatu in-
nych, nawet mniejszych narodéw stowian-
skich,

docznie nie umiemy mie¢ starania o swe

jest zatem ;przykre, poniewaz wi-

sprawy na migdzynarodowym rynku mu-

zycznym — Dzieto Cobbetta dowodzi wiel-

kiej starannosci, doktadnosci i solidnosci,



jakkolwiek nie kazdy artykut jest przy-
objektywne-j. W nijia-
re ukazywania si¢ dalszych tomoéw bedzie-

my mieli

czynkiem o wartosci

znoiwu sposobnos$é zaznajamiania

naszych czytelnikébw z ,polskg"” trescig

tychze.
A. Chybinski

Dr. Zulauf
hann Sebastian Bachs. Berno sizwajc.,
8°, 186 str. (bez naktadcy).

Mas: Die Harmonik Jo-

1927.
Twierdzenie, z& harmonja u Bacha nie
jest tylko wynikiem wspoétbrzmienia samo-
istnych gtoséw, ate bardzo czesto decydu-
je o ruchu tych gtoséw, ze zatem ze skutku
staje sie juz przyczynag, — witéz twierdze-
nie to zyskuje w ostatnich czasach coraz
wiecej zwolennikéw ws$réd muzykologow.
Nikt jednak nie zajat sie¢ dotychczas kwest-
ja harmoniki

techniki

Bacha niezaleznie od jego
nikt nie starat
sie¢ przedstawi¢ systemu nowozytnej

nosci

kontrapunktycznej,
tonal-
iur i moll, tak, jak on sie skrystali
zowat w dzietach Bacha. Problemy te pod-
jat dopiero autor omawianej przez nas pra-
cy. Uznat, ze Bach jest pierwszym z wiel-
kich twoércow, ktéry zasade nowozytnej to-
nalnosci zastosowat i utrwalit wraz z wsizys-t-
kieim jej konsekwencjami. Dlatego tez usi-
tujac sprowadzi¢ caty system tej
Sci do jej

tonain.o-
najprostszych, zdotat
ze one witasnie stanowig punkt
podstawe harmoniki Bacha. —
nowozytna znajduje swoj

zjawisk
wykazacg,
wyjécia i

Tonalnos¢ naj-

Scislejszy, a zarazem najprostszy wyraz w
kadencji, ktérej podstawg sa potaczenia
akordow w pokrewienstwie kwintowem.
Ot6z Zulauf ‘wierdzi, ze cata harmonika

Bacha daje sie sprowadzi¢ w najogodlniej-
szyct zarysach do kadencji zupetnej, . zw.
Sechterowskiej, ktora wiasciwie jest sek-
wencja tonalng, wychodzacg od toniki i na
niai sie konczaca, w ktérej tgczag sie z so-
ba wszystkie akordy rodzime jakiej$ tonacji,
pozostajagce do siebie w stosunku kwinto-
wym. Twierdzenie to uzasadnia Zulauf w
catej swej ksigzce z zelazng konsekwencja.
Kadencja zupeina jako podstawowy szkie
let harmoniczny jest u Bacha nietylko za-
sadg budowy poszczegélnych tematéw lub
ustepow,

ale tez i caltych kompozycyj, w

ktérych naturalnie ulega licznym zmianom.
Za gtoéwny szkielet harmoniczny wszelkich
form u Bacha uznaje Zulauf nastepuja-
cy: T—D—X—T. A zatem mielibySmy tu
juz pewnag analogje do schematu ustalaja-
cej isie w tym czasie formy sonatowej (na
co auloT nie zwraca uwagi) z ta jedyn’®

réznica, ze formy sonatowe epoki wspét-

ozesnej Bachowi, zdazajg po dominancie

definitywnie iku paraleli, a formy Bachow-

s-kie wprowadzajg tu rézne, niestate wy-

chylenia tonalne. Rozszerzenia kadencji zu-
petnej dokonuje Bach przez dominanty po-
boczne, ktére lez stanowiag dla niego gtow-
ny $rodek modulacyny, obok cieniowania

tonalnego, t. j. przechodzenia do tonacji
Cie-
kawem jest twierdzenie autora, ze Bach ope-
ruje przewaznie tylko dwoma funkcjami:

T i D,

rébwnoimiennej, a réznej rodzajem. —

a S nie jest u mego réwnorzedng
funkcja i odgrywa jedynie pewng role przy
-rozwigzania zwodniczych i
modulacyjnych,

wychyleniach
wystepujac prawie zawsze
w formie akordu mollowego. Jedli -zestawi-
my ten fakt z wspoéiczesng Bacnowi teorjag
harmonji, reprezentowang prze-dewszystld-em
przez teoretyczne dzieta Filipa Rameau —
czern auloir jednakze sig¢ nie zajmuje —- to
moznaby uwaza¢ to nie uznawanie S za
rownorzedng funkcje, w s-tosunku do T i D
za element retrospektywny harmoniki Ba-
cha, wobec tego, teo-rja te
réwno-rzedno$¢ uznata. Ze S tgczy sie cze-
sto wystepowanie -akordu neapolitanskiego,
ktoéry niekiedy pojawia sie juz bez prze-
wrotu.

ze juz nawet

(Wykazanie tego ostatniego fak-
lu jest o lyle waznem, ze obala ono twier-
dzenie Kurtha, iz do-pier-o u Schuberta po-
jawia sie akord -neapol. w formie tréjdzwie-
ku; nalezatoby wiec juz u Bacha szukac
zarodkéw lego, tak waznego czynnika roz-
szerzenia ionalnosd u romantykoéw, a gtow-
nie Wagnera). — Wszystkie zboczenia to-
nalne u Bacha sg $ciS$le podporzadkowane
tonacji gtéwnej i przyczyniajg sie tylko do

jej podkres$lenia, nigdy obalenia. Brak ja-
kichkolwiek przeskokéw-

lak akordéw,

logiczne wigzania
jak i tonacyj — oto gtow-
Da-
zy on do niewidocznych stopniowych przejs¢

modulacyjnych,

ne cechy harmonicznego stylu Bacha.

ktérych dokonuje gtéwnie
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djatonika, rzadziej orzy pomocy S$rodkéw

enliarmonicznych, nigdy prawie — chro-

matycznych. Najdalej posunigtym $rodkiem

przetamania toku tonalnego jest u Bacha

chromatyczne taczenie szeregu akoirdéw sep-

tymowych zmniejszonych, ktére jednak

przewaznie maja charakter pt-z4Jfcc;,ovvy

i stanowia lyilko napiecie iprzed oslatfifcz-

r.em rozwigzaniem ostatniego +? nich na

akord loniiczny. — Traktowanie dysonan-

séw u Bacha jest od poczatku jego twoér
bardzo swobodne.

csosci Obficie postuguje

si¢ 'akordami seplymowemi i mowemi, cze-

sto tworzac z nich progresje. Ulubionym
Srodkiem Bacha jest akord mocno dysso-
nujacy,
jacy stale przed ostateczng kadencja. Swo-

usamodzielniony fermatg, wystepu-

bodne traktowanie dylssonansé-w, powsta-
jacych z nut przetrzymanych, przejsciowych
i zamiennych, kttére czesto skaczg nie znaj-
dujgc swego rozwigzania, jest wynikiem sil-
nej ekspanzji i ruchliwosci

gtoséw, w tym

wypadku nie idgcym w zgodzie z wymo-

gami harmonji. Te swobodne dy$sonansy
stanowig witasnie gtéwny urok harmoniki
Bacha dlla stuchacza. Ekspanzja i niezawi-
stos¢ gtoséw u Bacha jest nieraz tak woéd-
ka, ze sg one sprzeczne z harmoniczng za-
wartoséciag continua, a niekiedy wytwarzaja
akordy o odrebnej funkcji harmonicznej.
(Dlatego to D. Milhaud moze moéwi¢ O za-
rodkach pobtonalnosci u Bacha;

,Revue Musicale"). W

zob. arty-
kut w tych witasdnie
dyssonansach !'d?y

miedzy harmonikg Bacha a wspoétczesnych

swobodnych réznica

mu'ltwOTCéw. Podobnie i chroitialyha jego

wywodzi ,sie jedynie z chromalyki meto
lodycznej, linearnej; liczne jego' tematy,
oparte na skali chromatycznej, sa prawie

ststle harmonizowane sekwencja potaczen
ikwinlowych, co réwniez $wiadcz” o tern, ze
niema jeszcze u Bacha chroniatyki akor-
dowej. — Z powyzszych wywodoéw Zulaufa
mozemy wysnué¢ wniosek, ze harmonika
Bacha opiera si¢ jedynie na .najprymityw-
niejszych «atozdniach nowozytnej toflaino-
Sci, a to, co w niej wskazuje na przysztos¢,
daje sie genetycznie wprowadzi¢ z linear-
nych czynnikéw jego techniki kompozytor

skiej. Wspéipraca czynnikéw linearnych

i harmonicznych, tgczaca sie¢ u Bacha w
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w jednolita catos¢,
tylko
<a witasciwie ustalajagcy dopiero podstawy

tworzy styl. pozornie

harmoniozitie har-dzo- swobodny,

nowozytnej lonainoisci: kadencje i pokre-

wienstwo kwinitowe (tak akordéw, jak i -to-
nacy*. —
tworczosci

Osobny rozdziatl poswigeca autor
choratowej Bacha, ktéra odgra-
nicza sie od pozostatych dziet przez to, ze
IkdmpozytOT oipiera jg na starszym syste-
mie tonalnym, t j.
nySh. W zwigzku z
cielnych u Baicha pozwala sobie autor na

na tonacjach kosciel-
IkwesLjg tonacyj kos-
ijedyna wiekszg dygresje 'teoretyczng w swej
ipratay. Formutuje mianowicie $ciste rézni-
1. dur
i moll, 2. koscielnych. W pierwszym z nich

~|zinacgBnia JjBonacji* w systemie:
»tonacja" ma iprzedewszystkiem znaczenie

harmoniczne, jest wyznaczona jjftez sze-
reg akordéw kadencjonujacych. W drugim
ma znaczenie melodyczne, jest
JfiiM&ls™.

cje koscielne nowozytne sg de facto trans-

szeregiem
llouéw, dazacych do Ré6zne tona-
pozycjami jednej sikali. Tonacje koscielne
w obrebie oktawy sa rézne w swej kon-
strukcji. Bach nie operuje juz czystym sy
Sternem tonacylj koscielnych. Dokonuje w
swych choratach jego syntezy z tonalno-
$cig nowozytng. Ustepy miksoiidyjskie ma-
ja u niegO' charakter tonalnie wahajgcych
sie pomigedzy dworna tonacjami pokrewne-
nni kwiintowo. SpecyUozina kadenJdjn frygiiij-
ska nabiera znaczenia pétkadencji w a-moll.
Bach

nowszej harmoiniiki (n. p.

Cechy lonasji koscielnych wyraza
cz-esto Srodkami
mata septyma miksolidyjska podkres$la Bach
przez wychylenie do S danej tomiki; po-

stuguje sie w tonacji koscielnej samoistny-
t. p.). Takze

i tran&pomowanie skat koscielnych pochodzi

mi akordami septymowemd i

iz wptywow tonalnosci nowszej. Wbrew Rie-
maninowi i Spiilcie twierdzi Zulauf, ze w nie
choratowych utworach Bacha niema zad-

nych wptywoéw tonacyj koscielnych; jedy-

nie kadencja frygijska jest zabytkiem tych-

ze.
Bach

starszej tonalnosci

ostatecznie dokonat .przejscia od

do nowozytnej, od sty-
lu, w ktérym nastepstwa wspotbrzmien nie
odnoszg sie do

jeunego harmonicz-

nego' centrum, az do najscislejszego

okres$lenia tonacji, wyrazonej kadencja 29



petng. — Szereg ciekawych uwag, odnosnie
do history-cziiieij genezy czynnikéw harmo-
niki Bacha, korncz'y .te niezmiernie szczeg6-
towo, a jednak jasno i iprzeijrzy$cie napisa-
na prace, kitéra moze si¢ niemato przyczy-
ni¢ do zrozumienia ogélnej Ba-

rozéwietlenia niektérych

twérczosci
cha, a takze do
kwestyj z dziedziny rozwoju tjnaLnosci n >
wozytnaj.
s Dr. Zofja Listsa (Lwow)
Souchay Maro-Andre:
der Fuge Bachs,
lin 1928), 8°,
Jesti

Das Thema in
Imauguraldissertation (Ber-
102 strony.

kto$ prz-estiudjowat doktadnie dzie-
to E. Kurlha p. t. Grundlagen des tinearen
Kontrapunkts, to wue, jak trudno jest po-
wiedzie¢ co$ nowego- a istotnegol o tech-
nice ikomipozytorskiej J. S. Bacha. Reflek-
sja 'ta narzuca sie przy czytaniu pracy
Souchaya, ktérej przedmiotem jest rola ‘le-
matu w fudze Bacha. W swej nader przej-
rzystej i jasno napisanej pnacy rozwaza au-
tor kwestje tematu fugi z -trzech punktéw

widzenia: 1. temat jako ‘'twér muzyczny

sam w sobie, 2. temat jako element kon-
strukcji przeprowadzen, 3.

stawa catej

emat jako pod-
formy fugi. Kazdemu z tych
'zagadnien poswieca autor osobny rozdziat;
z, 'zadnego jednak nie odnosimy wrazenia,
izby autoir miat co$ -nowego do powiedze-
nia. Powtarza on w nich jedynie prawidta
i reguty powszechnie znane z nauki o kon-
trapunkcie i bada, nizy tt o ile Bach je stosu-
je w swych fugach. Na podstawie zmud
inych i drobiazgowych badan dochodzi autor
doi ustalenia szeregu typow w zakresie te-
matéw, przeprowadzen i form fug, pop'e-

rajac swe wywody -licznymi przyktadami,

wypetniajgcymi potowe pracy. W zwigz-

ku z klasyfikowaniem samych tematé-w sta-
wia auitor -twierdzenie, z©0 wszystkie
tematy fug Bacha daja sie¢ sprowadzi¢ do-
skali,

ktéra stanow: ich praforroeg,

ko jako ich materj-at, ale

nietyl-
i jako wytyczng
ich konstrukcji. Twierdzenie to, gdyby by-
to prawdziwem, bytoby bardzo

dla charakteryzacji

-ciekawam
Nie-
do-

-zawarte w dodat-

twoérczosci Bacha.

stety — aut-or nie popiera go ‘zadnymi
wodami, a i przykitady,

ku nutowym, nie przemawiaja za niem. —

W zwigzku zJypMtogja fug nowym jest po-
myst octré”rivoia fu-g podwdjnych i po-
trojnych 0Od dwu- i trzy-tematowych. Ré6z-
nica -wedtug autora lezy w

tem, ze -pierw-

sze posiadajg samoistny i staly kontra-
punkt, ktéry wlstepuje o.d s-amego boczne-
go tematu, a w fuga¢-h 2- i 3-lemalo'wych
dalsze tematy sg najpierw przeprowadzane
same (oddzielnie), a dopiero w trzeefim
lub datszem przeprowadzeniu wszystkie ra-
O doktadnosci -i

praicy omawianej

jeni. — Scistosci metody
Swiadcza przedew-szys!t-
kitnn liczne izieslawi-einia -tabelaryczne i sta-

tystyczne, niekiedy nawet przedstawione
g-rufi-cznie (n. p. analizy fug), zarazem jed-
nak sg -ons dowlodem dos¢ mechanicznego
-stos-owania je-dneg-o szablonu,

wadzi

ktéry pro-
do szeregowania i podporzadkowy-
wania tak zywych fug Bacho-wski-ch pod
martwe pojecia szkolnych formutek. Giegb-
szego-, syntetycznego- wniknigecia w istote
i znaczenie tematu w fugach Bactta-, kstag”
ka omawiana '-nie przynosi a tem samem
-nie wn-osii niczego zasadnicz-w nowego do
i tak juz bogatej liltratury Bachowtskiej.

Dr. Z. Lissa (Lwow)

Plerriot Edcuard: La vie de Beetho-
ven. Paris, Li-bidflrie Gatlimard, 1929, Nr. 30

zbioru ,Vic des hommes dllusitre-a. 8°.
435 str.
W tyym samjjm zbiorze, kt'6fy zawiera

-oméwiony w 2. zeskycie ,Kwarliainika"

zyciorys Chopina, piéra G. Pour-tales’a,
biodr?i-
p. Edward Her
rS® wiec-ej jest znany jako- polityk,
zeli jatko histahm muzy-ki. Ksigzka jego nie
j®'t niespodziankag dla tyich, ktérzy ma ta-

mach warszawskiej

ukazata sie przed kilku miesigcami
fja Bee-thovena. Autor jej,

ani-

»,Muzyki" czytali juz

wyjatki z nieij w przekiadzie polskim. —

przy-
niesienia nieznanych szczeg6téw z zycia Bee
tho-vena lub

P. Herriot. nie ma wrcale pretensyj
oswietlenia jego
z jakiego$ nowego punktu widze-nia.
chce nawat

twnrczosc-i
Nie
wkracza¢ w dziedzing wtasci-
wej immrzykografji (zastrzega si¢ wyraznie
12). Pragnie tylko
-da¢ lepiej poizna¢ Beethovema szerszym ko-

tanv*i

w -tym sensie na Str.

obudzi¢ wéréd nich wieksze zrozu-
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mionie dla jego twoérczosci. Cel len udato

rzeczywisoft osiggna¢. Dobrze offi«

literaturg beetnovenowska,

mu sie
mznamy z
wykazuje tez giebsze wnikniecie w psyeWs-
(fcJefét. Nie

anifor
ke wielkiego Klasyka i w jego
mznajdziemy wprawdizie u niego tafc prezni
kliwych analiz, jakie Runmrn Rolland daje
w swych dzietach o Beodlfioveoie. Ale z dru-
giej stirony p. Henriot nie wpada w te
ekstrawagancje, w te rnglistos¢ lub firazeo-
logje, jakie czeskaspotyka sig w meimiec¢-
mkich biografijacfri B'eeitbove.na i w komcnta-
rzach do jogo’ dziel. Tok opowiadana uro-
zmaasony cizeslemi dygresjarfti, w ktérych
p. Henriot w zreczny i
pbdmalawuje tto historyczne,

z dziejowl epoki, juz to daijac

zajmujacy Spastw
juz to kres-
lac obrazki
ktére odegraty pewng ro
jakiegokol-

msylwetki
le w zyciu Beethovena,
powodu zastugujg na
,,FiMelja“. By.oby jednak z ko-
rzyscig dia ksiazki, gdyby #% liczne dygre-

postaci,
albo i
wiek zostawienie
z tworca
sje, $wiadczgce zresztg o erudycji i szero-
kStfe 1ulhuii-ze auTorre byty mSco zreduto

wane.
Dr. L. Bronurski (Genewa)

mNef Karl: Die tieun Sinfonien Beeithe-
vens. Lipsk, Breitkopf et Hiiirtet, 1928, 8°,
XVI — 346 stron.

le$tii minio rozros$nietej dzi§ do olbrzy-
mich rozmiaréw literatury Beertliovenow
Sikiej, ktérg w catosci mogtby opim-owat tyl-
ko specjalista, pojawia isie nowa, i t6 ,pb-

nad 340 stron to fakt ten
datby sie uzasadni¢ tylko z dwéch punk-
1. albo a-utér pragnie wy

liczaca ksigzfea,

tow widzenia:
mzyeskaC cata
ciuwszg i najoryginalniejsza
‘czytelnikowi oisftfczeilzic zitjlbz.nartife Sie z po-
2. albo pragnie po-

lub przynajmniej hajwartos-

literature, aby

szczegb6lnemi dzietami,
wiedzie¢ cos nowego, witasnego, dotad jesz-
cze nie powiedzianego'. O ile i w jakim stop-
niu moze K. Nef, profesor muzykologji Aa
mowersytecde w Bazylei, rosci¢ sobie pre-
tensje do jednej tul) drugiej ewentualnosci
albo do obydwéch, przekonamy sie w kon-
cu tego referatu.

uktad ksigzki Po
w ktorej Nef m.

stanowisEo wobec mu-

Naprzéd
krotkiej
opisuje krotkie swe

paznagony
.przedmowie,
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zyki, nastepuje oimoéwiénie literatury do
tycizacej symfonji (sitr. VIII— XVI). tfutotf
przytacza nazwiSKa iriezéw, od ktérych po-
chodzg pogfaldy, sady i t, p., dotyczace 9

symfonji Bcéeitho'vena, przyczem jednak nie
wyli-oza szczego6towo literatury, tak wzrasta-
jacej juz pan kcrndic X 1X wieku. Nalezy
H ocfra*zu zwréiaic uwage u'a kilka biedow'.
nalezatoby te
druko-

W itak albszeirnem studjum
cytaty przytoczy¢ moze dostownie;
wane mniejsfzemi czciotnikjffni® wzbogacity-

by prace bardzo znacznie. Mam na mysli

te Zroc¢fla, litor-e dila przewazajgcej flos¢i
czytelnikéw sa trudno dostgepne, niekiedy
nawet nieimoizliiwe do- Osiggnigcia. Wszak

nawet w btednych i jedliofelircralnych sgdach
wiadomo, iprzeCtfez mata
azgstlsa priwfly, tak,
z lektury tych miejsc odnie$¢ nietylko ko

histoiryczné-nauikowej,” ale

miesci sie, jalt

ze czytelnik maogtby

rzy$¢ natury
i Otrzymac¢ podniete fiiowatpliwa do wtas-
nych mysli. Nef przytoczyt coprawda w cig-
gu daldzych swych badan i wywodoéw Kkil-
ka niiejsc, ale mte osiggaja one zamierzo-
nego rezultatu z powodu bratku witasciwej
przynaleznosci ii wyrwania ich z witasciwe-
go Otoczenia. Nef ifnégt rowniez nd podsta-
wie upoiragGkowttnego materjratu plastycznie
przedstawi¢'stanbiwos$kS isymfonji w réznych
fazatlr hisltiftiji ikultury eiuit-6pejskiej
pogladoéw,

a wiec
dac¢ interesujace i petne nowyiSi
a iiotad nie' usitowane Btiffijunl.

Gtéowna -czeé¢ pracy zajmuje sie sSfflU
synlfomjami Beethovejla. Kazdej z nicti po
Swiecony jest Osobny rozdziat. Nef pragnie:
1 ,nakres$li¢ historje, powstanie, przyjecie
i rozpowszechnienie (.symfonji Beeth6évtma),
i przedstaWic na pod-
(8tir. 111). Dla Ne

wprdtw-

2. ich tres$¢ okreslic¢
stawie starannej analizy”
fa muzyka jest ,wyrazem, mowa,
dzie mowg, krowa wiele wyraza, cizego sto-
wami nie mozna wyrazi¢ hlbo tylko w dro-
dze ‘'wielokrotilhego opisywania. Kazda fra-
za, kazdf£ zwrot, kazda hariftonja posiada-

ja fen witasnie cel, aby powiedzie¢ co$ okres-

lonego, a ptTzyriajmniej zaznaczy¢ jaka?
iluance. Tak jest przynajmniej u BfcBthj-
vbna“ (str. 11l); Nef uznaje zh swe zada-

nie: zbadac,
dlaczego kompoizjdoir piMI

cjilfrdSric sens nut, aby ustali¢,
tak, a nie ma-

rnuj. & wifc ,ustali¢ rozumowo sens i zna



cz*nie“ (str. 1V). —

(historja,

Co sie tyczy pierwsze-
t d.), to
-poza to, co znajdujemy

go punktu powstanie i
mNef nie wychodzi
w Hjztlej obszerniejszej biogirafjii, 4 wyjat-
kiem poszczegélnych wyciagéw >z Kkrytyk
w réznych czasopismach i 1 p. Forma jed-
nak przedstawienia, rodzaj i materjat cier-

pia na brak Scistosci!, brak precyzyjnego
i sPnie zarysowanego sf-ormutowania. Co
sie tyczy .okre$lenia ,/treéci 7?ig podstawie
staninlnaj analizy"”, Jo referowanie tej kwe-
stji nie nalezatoby istotnie do przyjemnego
zadania sprawozdawcy. Juz z wyréj .cylo-
.w-anyah zdan ijtefa moz.p,a to pr.zeczpwac.
Autor jest

zdecydowanym  zwolenniikiegn

»nauki o afektach", ge starych dobrych

ozaséw MatitheiiOiua, gdy zadano, aby n. p.
courante wyrazata ,,stodka nadz-ieje". Popie-
waz H. KreU-s&hmar widziat w powrocie do
tej nauki zbawiegnig, przeto ‘tez autor (jako
jego uczen) cytuje go oc;zyw(Sctie bardzo cze-
,sto, jakby na dowefl

st-usjzno$pi witasnych

twierdzen. Znajdujemy qzelelowO' analizy,

jakiie znajdujemy w kazdym popularnym

»przewodniku kanc.ertswy;]p“, czeéciowo
a przy-
opisy
i- -ie-
absolutnej

X4$ pieknie brzmigce, napuszone,
tem pic nie moéwigce .poréwnania,
wrazen zupeinie osobistych (t

rfa),
wartosci.

jednakze bez ogo6lnej,
Zamiast _wfelu skEw niech prze-
killta ,,cytatp-wy SU\ 0O (I
I czes¢, tglkl 12 i nast.): ein gepsser
-pogen der Stteiiclii.nstrumente jstolz anfs/tes-
gond und jah aRfallejid,

.djeseir brodeluden fEJjMryente springi,

mowi symfonja,

uind aus der rlfit-lle
scharf
umne&en, das erste Thcma des Allegro he-
Str. 12 talkt 130 i
,JVIan,.erENariet mun, dasjs.der Fetdherr.roéi-
ne Truppen

.raus". (tamie, nast.):
immer enger zusammenziehe,

immer .stiirmischer ang.reife, und~sch”es”k'-1

z.um ,Gewail.tschlag aushole, dass eiine er-
schuttemele Katastropbe .erfplge. Sie
kommt nicht, die .Er.wariumig wird ge-

Aa-ijscht...”. .Sir. 271 jsyrnfonja jX, ez. I, takt
129
sich ai

i nast.):
elpn
.den TrotZj.yzre .werijn, pipe Trane sich her-

orwagen \yc(llte“.*A jako .zakonczenie .tych

,Bittarlijdjee Klagftpn mischt

im <*chm-arz sieli aufbaumen-

.wspaniatyfih ,ekspektoracyj“,,zacyhtje;my /c
.strony 15 to co odnosi ,sig do Il .czesci

1. symuanji: ,,Sielf{t j. temat)shebt im Drei-

ktaing aufisteigend an, falit dann diatonisch,
um nochmals — d-mmer diatonisch — zu
pinem nogh héhcren GipfcL, ails dem errei-
cjiten,

zu steiigeii". Czyz to wszystko jest

moze ozem$ mowem i mozldweip do znale
ziejiia dopiero w drodze gieboko siggaja-
cej prigcy )i
mat sldaid.a sie ze zlamanog”

skrzetnego wzyigja sie? Ze le-
tréjdzwieku

Aby taka
prac.? O/eghjé, istniejag dwa sposoby,
wicie sklasyfikowania jej: 1. jallto muzyko-

i ,ze ma przebieg djatoniciznyj?
miano-
logicznej, 2. jako dzieimikerrsTkiej, pisanej
w stylu feljetonowym. Rodzaj pracy : wstep-
ne stowa

(przodmpwa) zabraniaja wybrac

len drugi rodzaj ktasy/ikacji. “Niak™y zatem
przytozy¢ miare jigukowg, a wobec tego po
wiedzieé¢, co nastepnie: ze Mejainek jaki
pAiaf obieraj aliy mianowicie muzyczne zja-
wiska wyjasnié¢ w .sensie nauki o afek

fach, prowadzi ad absurdum i (ze powi-

nien ,byt jemu samemu jlojs¢ clo Swiado-
njgéoi, Skoro zastanawia go to,

sa pomiedzy

jak .réténe

soba ,wyjasnieniu" poszcze-

go6lnych autordéw, jark wielka sprzecznos$é
panuje pomiedzy niemi, jak niepodobne do
sjebr6J&a ich wiasne przezycia (przy stuclia-
Nikt nie moze

iku symfpaiji I5eethovena).

twierdzi¢, iz jeden z nich wyjg$nia stusz-
niej, drugi za$ .bardziej
cztowiek przezywa je na swoéj sposoéb, kito-
j1 w odniesieniu doljednostki jest je,dynie

stpszny. .Nré jest .to ,jednak ogdélnie obo-

fatszywie. Kazciy

wigzujgce — i w tcin sedno sipitiwy. Mrzy
lej sposobnosci wskaauje na ~Erkennluis
thejjrie” M. Schlicka, jako niestety zbyt ma-
to znang peaz estetykéw muzycznych paga
poyytywna,
wszelkiego sijbjekiywiiziiMU i
n:e posiadajaca, w szczeg6lnosci

.ge. Estetyka mezalezna od
ogdlne jarocze-
izZ&s este-
tyka muzyczna, moze by¢ zbudowana tyl-
ko inu taj .leoTiji jpoznania i ma podstawie
praw fiiizio-ipsyiehologicanycii. — -Pracy Ne-

fa braik ej* nastepnie syst-eiiaatycznosci,

.ktéra. ?lara Sie ma Podstawie muzyczino-rze-
nattivych 1ryterjéw uchwyci¢ inulywiidual-
nos$¢ 'ko-mpozytoira ,i jego jd-ziet. Jest to wszak
muzwkolosk

powazane zadanie

i yzyrardiie olu'estie, rzeczowe substra” ta-

uwypuklié
kich sadéw, opierajacych sie o puzezycie
muzyczne. brak jesit c&egjci czysto historyciz
nej, +. j.

zwigzkéw z dawniejszg i wap6t
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czesng (Beefchovenowid muzyka, a-6zmc mie-
dzy niemi,, briak traktowania Moreséw siy

lilstycznych w twoérczosci Beethovena.

a wiec wynikajacych stad silawian i zmian
problemoéw

i bralo doktadnej analizy szki

cowmikéw Beethovena, w tak bliskiej tacz

nasci pozostajacych z poszczegélnemi okre-

sami stylu Beelhovena. Celem Nefa winno
dOiffiuPcie dio $cistych,

miuzycznych formutowad,

byto byé¢: rzeczowo
ktére bytyby je-
go pracy nakre$lity granice w réznych kie
runkach i natozyly pewine ograniczenia
Mozna byto umknaé martwych abislrakcyj,
zbadac

mozna byto przezyciowg wartosc¢

wynikéw, uzyé tu i 6éwdzie pomocy n. p.

nauki o zjawiskach towarzyszacych, nie w

lym celu, aby zagadnienia przesungé

w strone kwastyj psychologicznych, este-
tycznych lub fizjologicznych, lecz aby unik
ng¢ niebezpieczenstwa pustej akstrakcji,
a pozosta¢ zawsze w sferze wartosci mu-
zycznych. Nalezato unikng¢ wszelkich spo-
sobow

rozwazania, mie prowadzacych do

Scistych wynikéw muzycznych. — Stwier-
dzajmy brak jasnych i jprzejrzysitych ana-
liz, doktadnego
pracy,

g6lnych czesci

wykazania motywicznej
przynaleznosci motywicznej poszcze-
do siebie, zbadania harmo-
niki, stosunkéw formalnych, insitirumentaciji,
grup

i lich symbolicznego zuzytkowania,

ptz.eciwstawienia instrumentalnych
zajecia
sie rytmika i dynamika, rozdziatem sil, bu-
dowy, a zarazem czego$ najwazniejszego:

plastycznego przedstawienia specyficznie

Beethovenowskiej logiki. Jakkolwiek musi-

my przyznaé¢, ze fu i 6wdzie znajdujg sie
zaznaczenia 'tych momentéw, to jednak ma-
ja one charakter
brak

mego podkreslenia lich

okolicznos$ciowy,
im organicznego zwigzku i $wiado-
iszcizegblne.i wagi.
Nie jest mi jasne, dlaczego- Nef, przy swo-
jej ponad wszelkg watpliwoscia stojacej

znajomosci literatury Beetliovenowskiejj,

ustawicznie wykazywanej, moégt nie zajac
stanowiska wobec tak bardzo interesujgcych
prac Beokinga (Studien zu Beethovens Per-
1927),

Synthese der

sonalstil: Mers-
Stile,

(iiber Dualismus der Takt

Das Scherzothema,
manna (Beethoven,
1922), Steglicha
gualitatMfflH Sonatensatz,

1927).

Kongressberichi,

iS2

Jesli wobec 'pracy Nefa .zajeliSmy taicie,

a nie inne stanowisko, to powodem tego
byto- ptojawlianie sie -prac (w
zytkach),

muzykologéw, —

réznych je-
ktére — jakkolwiek pisane przez
nie majg Jtic wspdélnego
z nauka

o muzyce, t. j. muzykologja.

Juljan Pulikowski (Wieden)

Sima,dal August:  Eriinnerungen an
Franz Li-szft. Beroo—Lipsk 1929. Verlag P.
Haupt. 8°, 173 stron.

A. Slradal znany jest gtéwnie z licznych
fortepianowych uikladéw organowej i jt-
kiestrowj muzyk-irklasycznej i t ,zw. nowo-
niemieckjej, dokonanych za przyktadem,
Slradal byt

lala ostatnie zycia

za zacheta i w duchu Liszta.
bowiem przez cate dwa
wielkiego' wirtuoza i. kompozytora jego ucz-
niem, (sekretarzem

i twarzywem. Ksigzka,

ktérej tytut powyzej podaliSmy, jest witas-
htfe ‘ibiorem wspomnien z tych czaséw. Pi
Siana z gorgcem uwielbieniem i mitoscig dla
mistrza, przynosi wiele zajmujacych szcze-
go6téw, odnoszacych sie do charakteru Lisz-

odtwoérczej ‘i dziatalnosci
jakotez dol geneizy i

ta, jego sztuki

pedagogicznej, inter-

pretacji wielu jego dziel. Przy 'Sposobnosci
mowi Slradal czesto i o innych wspétczes-
nych Lisztowi wybitnych osobistosciach.

Ksigzka jego zawmr-a echa dzi$§ juz prze-
brzmiatych walk miedzy obu stronmetwa-
mi, na jakie w okresie miodosci autora
rozpadat sie $wi-alt muzyazeiy w Niemczech.

Stradal postawit sobie za jedno z za-
dan rztycia szerzenie kultu dla clziet Lisz-
ta. W

L~Wspomnien"

jednym z ostatnich rozdziatéw
zastanawia sie nad przyczy-
nami, dla ktérych dzieta te inie sg tak zna-
ne i rozpowszechnione, ljhk na to zastugu-
ja, i stara sie wykazac¢ ich wartos¢ i wiel-

kos¢, wyrazajgc wkoncu glebokie przeko
nanie, ze tworczos$¢ Liszta dozna kiedy$ ta-
kiego odrodzenia, jakiego przyktadem w
historii jest wznowienie muzyki Bacha. Czy
przepowiednia ita sie¢ znsci? Mozna by¢ scep-
W  kazdym

obecne prady w muzyce nie sprzyjajag jej

tycznym w lej mierze. razie

spetnieniu sie w bliskiej przysztosci.
Jest tatwo zrozumiatlg rzeczg, ze w oce-

nie dziet siwego uwielbianego- mistrza iidz5



Strada-l nieraz za daleko w superlatywach.

Niebardzo tez dziwi¢ isie mozna, ze nip
wartosci
(Men-

Nato-

umie obiektywnie uzina¢ zastug i

reprezentantéw przeciwnego obozu

delssohna, Schumanna i Brahmsa).

miast miczem usprawiedliwi¢ sie nie da
$Smieszna i bardzo niesmaczna wycieczka

przeciw jednemu z naszych -najznakomit-

szych i najzastuzennszych muzykéw, ktora
w dodatku daje autorowi sposobno$é¢ wy-
razenia sie w sposéb pogardliwy i zjadli-
wy o narodzie polskim.
Nie przejat sie Stradal temi isympatja-
mi jiaikie dla Polski zywit jego mistrz, a o
ktérych

jest mowa we ,Wspoinnicniach'!

z racji oraloirjum ,Sw. Stanistaw". Ostat-
nie to wieksze dzietlo Liszta powstato za
namowg ksiezny Sa”ii-Wittgens-tein,

dtug stéw samego Liszta miato by¢ dzie-

a we-

tem ,0 charakterze narodowym, ztozonem
(str. 96). Do-
tad z tego oraitorjum ukazato sie w druku
tytko

Polonia”

w darze narodowi polskiemu"

inteirludjum na orkiestre p. t. ,Salve
(maktadem firmy Kahnt’'s Nach-
folger w Liipsk-u, takze w uktadzie Liszta
na fortepian), osnute na narodow”~h me-

lodjrch polskich, ktérych i Wagner uzyt
w swej uwerturze ,Polomi-a", Utwér ten po-
winien utrzymywacé¢ sie w programash na-
szych koncertéw symfonicznych.
od Stradaia
A. Goellerich wswej ksigzioe o Liszcie). —
Stradal

Liszta o Chopinie jako wirtuozie.

(Sz-eszej
pisze o »,Sw. Stanistawie"

zdanie
Wedtug

niego, nadzwyczajnej delikatnosci gry Cho”

Na stronie 108 przytacza

pima przjliisa¢ nalezy stabszy efekt, jaki
jego gra wywotywata w salach koncerto-
wych, .i niemozno$¢ wydobycia prz-ez same-
potegi i
w jego dzietach. Wspominat tez

go kompozytora catlej wielkosci,

zawartej
Liszt o obojetnosci-, z jaka Chopin odnosit
si¢ do jego dziet, i o braku zrozumienia, ja-

ki okazywat dla ostatnich dziet Beetho-

vena.
Sam Liszt w ostatnich lalach zyci-a zmie-

nit swoéj stosunek do twoérczosci Chopina.

Dla niektérych jego komipozycyj stracit

swa dawng sympatje, a niejednych wprost

zaiosi¢ nie maoégt (zwhaszcza scherza b-mott,

ktére nazywat... ,Gouvern-antem-Scherzo‘j .

Ostatnia cze$¢ koncertu e-moll mogtaby

by¢ — wedtug Liszta — napisang przez

Moischclesia, Kallkbrennera lub Herza; jest

bez tresci, nic nie modéwi. Natomiast fan-

tazje f-moill, barkarole, wiele nokturnéw,
ia zwlaszcza preludja stawial Liszt zawsze
(sir. 75).

przeciwstawiajagc etiudom Thalber-

bardzo wysoko
Stradal,
ga, Mosclielesa i

Dziwnem jest, ze
Kalkbrennera, etiudy

Liszta, nazywa je ,;n-owym testamentem

(str* 19),
zupetnie etiudy Chopina,

pianistycznej sztuki" a pomija

przylem ktérym

przeciez obok nod-obnych (czasem nawet

bardzo podobnych!) dziet Liszta skrom-

ne miejsce wyznaczy¢ wolno... — Sonate

b-moll Chopina cenit Liszt bardzo wyso-

ko dla jej jednolitosci (wiec rézni sie w

tem od Schumanna). Natomiast sonacie

h-mo-' zarzucit, podobnie jak i utworom
Schumanna utrzymanym w klasycznej for-
mie, Przymus i skrepowanie fantazji, (str
76). Liszt byt zdania, ze —

ewangelicznej przestrogi —

stosownie do
,howego wina
nie izlewa sie w statki stare", ze tylko w
nowych farmach nowego ducha swobodnie
wypowiedzie¢ mozna, ze zresztg po- ostat-
Beetho-

vena wyczerpano juz wszystkie mozliwosci

nich sonatach i po IX symfonji

na tem polu. Zapatrywania te, zgodne z da-

zeniami twoércy symfonicznego po-emaitu

w dziedzinie formy, nie sg jednak bez-

wzglednie stuszne, jak tego dowodzg n. p.
symfonje Brucknera. Ale Liszt wtasnie nie

miat dla mieli nalezytego- zrozumienia
(etc. 90— 91).
Ksigzka Slradaila zawiera dos¢ czeste

powtarzania sige. Takie usterki w us-Inem

opowiadaniu tatwiej darowaé¢. Cytaty z so-
88 sa

co w pierwszej

naty cis-moll Beelhoyena na -sir.

oczywiécie przestawione,

chwili utrudnia zrozumienie ich komenta-
w wier-

»-Achtell".

rza. Tamze zamiast ,Sechzehnt-el"
szu 6 od dotu nalezy czytac

Dr. L. Bronarski (Genewa)

Koechl-in Charles:
1927, H. Laurons,
8£,, 126 stron.

Biografja ta nalezy do wydawnictwa, ma

Debussy. Paryz

»,Les musidens celebres".

jacego za cel spopularyzowanie najwybit-

niejszych postaci hi-stoirji muzyki, stad Jej
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ton przystepny,
»dla wszystkich™.

majacy zen (zrobi¢ ksigzke
Fakt ten zresizta bytby
sam przez sie zrozumiatly, gdyby nie tgczyt
sieg z nim brak argumentéw S$cisSle rzeczo-
wych, nie bedady jednak warunkiem

qua mom* wydawnictwa populamcgé’,'dziw-

»sine
ny wprost u uczonego i muzyka tak wy-
bitnego, jakim jest Koechli-n. Sposéb przed-
stawienia problemoéw

muzycznych zrozu-

miaty ‘'dla niefachowcéw jest wprawdzie

rzecza dos$¢ trudng, zawsze jednak mozna
tu zb-alez¢ pewng forme dla wyrazenia rze-
czy zdisdduiczych i

naibafdlziej $dSoitnych.

Ksigzka Koechlina stanowczo nie spetnia

tego mds&ttaiego postulatu. Précz wiadomo-
Sci rezysto biograficznych znajdujemy tam
dzi-etoifli
'Srodkom wyrazu, nie

wprawdzie rozdziaty poswigcone

Debussy’eigo i jego
wy-ohodzg one jednak — poza n-ielicz-nemi
wyjatkami — potéa pustg frazeologje, co wie-
cej — grzsizg bardzo wyrazng, a zupeinie
niezrozumiata -tendencja, deformujacg cze-
sto interpretacje najbardziej zasadniczych
imtorieyj twoérdzych kompozytetra. Tenden-
cja ta zdaza do zdjecia za ws.zelkg cene
etykiety ,impresjanizmu’ z m-uzyk-i Debus-
sy’ego, ktoérego

dobie doszczetnie swag popularno$¢ w Swie-

hasta stracity w obecnej

cie artystycznym (por. ksigzke Cocteau p. t

Le coq et l’arlequin“). A jednak pisarz

tej miary, co KoscWin, moze sobie chyba

pozwoli¢ na to, by zado$¢ uczyni¢ swjmi

obowigzkom historycznym w bio-

grafj-i Debussy’ego, nie -obawiajac sie¢ row-
nocze$nie popas¢ w kolizje ze swym pa-
trjotjizmem. W calym szeregu ustepéw
znajdujemy oétftre wystapienia przéfjw tym,
Debus-

sy’ego jako impresjoniste, z drugiej jednak

ktérzy os$mielg sie iskwalifikowac

stro-ny sam aut-or nie waha sie uzy¢ takich

okres$len jak ,-transpozycja sztuki Malarr-

me’go w muzyce' (str. 45 i 52) lub wymie-

nia Botti-cellego i Mantegne (poréwnanie

zresztg dos$¢ dowolne) jako inspiratora

.PeHeasa" i ,Nok-tur-néw’ ‘orkiestrowych,

co pozostaje w razacej sprzecznosci z po

wyzszg teza. Gdy wreszcie autor dochodz:

do uniewinnienia Dcbussy’ego w oczach

murkéw zawodowych, ze harmonja bierze

u niego- go6re nad .kontrapunktem, dowo-

dzac, ze -on bezsprzecznie ,potrafit" pisacé
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takze polifonicznie (str. 61:
proiice maintes fois. g-uliteta:it capable d’un

aufre style, que

»,sSans avoir

le ventical*), gdy zaprze-
cza zupetnie cwzywislym iursaikoim konstruk-
cji (ktére sa jprzediez ko>nsdkweirscja pew-
nego (ogélnego, witasnie impresjonistycznego
nasfawiBnia artystycznego), sitawriajg”zwar-
prdstote (str. 61:
réduit a 1essen-ciel”)

tosc i ,.le <déve'lop-pMneut
jako -ideat siztuki De-
bussy’ego — woéwczas niewiadomo juz, czy
to jest izby-tek dob-rej woli
fftuiu

zbytecznem jest natomiast -podkreslenie f-ak

czy niezrozu-

mienie istotnego rzeczy? Zupetnie

tu, ze muzyka De-bussy’ego n*e jesit natu-

ralizmem, bioracym rzeczywisto$¢ in cru-

do, nie wyklucza on jednak, #Ze bardizio
czesto wtasnie zalozenia poiza-muzyefzne sa
lu decydujace, cho¢ wcho-dsg w tres¢ mu
zycznego dzlieta w formie pr-zesubl-i-mowa-
nej ii-przetransponowanej. — Zs/alg ksigz-
Ki jest zastawienie ko-mpiletnej

przedmtotu i

biibtijografji
najobszerniejszy ze wszyst-
kich dotychczasowych katalog dziet Debus-
sy’ego.

Dr. St. tobaczewska (Lwoéw)

LeWres de Claude Debu,s.sy a son &di

teur, ipubl-ieas par J. Durand. Paryz 1926.
A. Durand etiFiTs. 8°, 190 sliro-n.
Korespondencja autora ,PeHeasa i Meli-

samdy" ze swym wydawcag przynosi nieje-
den sizczogét ciek-awy, odinoszacy sie do je-
go twoérczosci, zwilaszcza w o-diniesien-iu d »
konipozycyj, ktdére doszty do- nas w formie
zmienionej, -lub innych did$¢ licztny-ch, kté-
re zostaly nieskonczone lub nawet min wy-
szty poza -slactjum pomystéw. | -tak dowia-

dujemy -sig, ze konapozy-cja orkiestralna
,,Images*,
tytut

de pr-kitempis",

ktérej pojedyncze czascd uo-sza

,»Gigues triwtes’™, ,tbem,a" i ,Rond-es
byta pierwotnie pomys$lana
na dwa fortepiany, a czes¢ jej 11l byta wal-

cem. za$ sonata na flet -altéwke i harfe,
1915 w o-bsad..ie uia
flet, -ob6j 4 harfe. C-iektawym jeist, :ze jesz-
latach 1907 i 1908, majac za sobag
wigkszo$¢ swych najbardzéej w duchu no-

wej techniki

wykonczona byta w r.

cze w

skrystalizowanych kom-pozy-
cyy, mysli Debussy -zupelnie powaznie o wy-

stawieniu  swych pierwszych utworoéw

,L’Eufan:t Prodigue i ,Printemps™ ze



zmieniong iitstrumentacjg. Z dziat, ktérych
jedynym dokumentem sg fragmenty tekstu,
wymienia korespondencja ipowyzsza Edga-
ba-

lot wtoski p. t. ,Masques et Bergamasques®,

ra Poe ,La -chute de la Maison Ushar",
ktéry miat powsta¢ na zamoéwienie Diagile-

wa, inny balet p. t, ,Le Ballet de Silenc-e"
i dzieto

p. tt ,Fetes gaiamtes".

sceniczne 'do tdkst*w Verlaine’a
Z muzyki ¢lo ,,Kré-
la Leara' pozostal w papierach Debussytego
tylko krotki »Sen
kréla Leara". Dowiadujemy site 4ez z li-
1908, -ze i praca nad muzyka dn
Diable

wchodzita w sladjum

fragment., zatytutowany
.istbw iz ir.
utworu E. dans le
Beffroi"

niestety podzniej

P.ehgo ,Le
realizacji,
znowu -przerwane. W r
1917, a wiec w ostatnich latach zycia znaj-
dujemy notatke, dow.odzacg, j;® Debussy no-
si? sie z mys$la napisania sei|!i koncertow

fortepianowych (analegiczme dio serji so-

nat z tego okresu) z uzyciem specjalnych

kombinacyj instrumentéw -w orkiestrze.

O do$¢ zaawansowanym juz stapn-iu pra-
(,Le Roman de Tri-

cy nad ,Trystanem"

stan") lomal

isaes¢dzieslieciiu tnzech)

Swiadczy i(fledem z

o charakteryslycz-

trzystu

enym,inler.jvale kwinty, pokrewny motywom
trabki
rzyszacym w |1l

»Tristana" towa-
akcie wyprawie n.a towy.

interesuja

wagnerowskiego,

Z uwag ogélniejszej natury
nas jprzedeiwszyistkiem. ‘ustepy,
roli, jaikiiDebuss-y pinz-ypisywaii
pracy
muzycznej, czy to, gdy wspomina o s-wych

adobyczarh

Swiadczace
o wielkiej
twoércz.osoi

Swiadomej ntedektu w

najnowszych harmonicznych
»wytworzonych .w chemicznej retorcie", «zy
to,-gdy kwalifikuje Il ustep z jkompoizyoj
p. t ,,En blanc et noir", jako najlepszy, bo
Jak

kazdy wielki ilwérsa nie uznaje rygoryzmu

najbardziej ,,oryginalny i wyszukany".
form tradycyjnych.

Czytelnika POilskiggo,.zai‘Hilaresuje wzmian-
1kto-

1915 .prowadzit jednio Ympierwszych

ka o dyrygemoie Grzegorzu 1'Telbergu,
irv w r.
przestawien ,Pelleasa”

Dr.

w)Moskwie.

Stefcuija tobauzewska (Lwoéw)

Corresjpond-auee de ciaude Debussy et

P. J. Touleii. Paryz 1929, Le Divan. Col-
lecition St. Germain"des-Pres ‘“N,r. 10. 132
stron.

Wydawnictwo powyzsze pozwala nam
wglg.dna¢ w stosunek .przyjacielski tgczacy
przez diugi s&ereg tat autora ,Pelleasa

i MoJdisanuy" ize .znanym pisarzem Francu-
skim I. J. Toutet.
jest jako dokument ~historyczny .ep wzgledu

Stosunek ten waznv
na projektowanag wspé.dpu-ace w “ofajadji
&(%spjrra ktorej
tekst, odpowiednio zmieniony przeiz Tjauie-

,Jak si¢ .wam podoba",

la miat by¢ wyposazony w muzyke Debus-
syiego. Wzmianke pierwszg o tern jApajdu
1900,
ukonczeniiu ,,Pelleasa”, pézniej wsjuitek roz-

Szek-

jemy juz .wkroétée figy r. zatedwo pu
maitych puzi®zikéd projekt komedji
spira przestaje by¢ tamalera koregpondca-
ftji, 1917,
$mieiK-ig Debussy'ego

dopiero w r. tuz niemal przed

-pojaw,a -?je¢ znowu,

'tym irazem w .zmiouioneij funEe. Nife ma-
imy blizszych szczegétow o leni, jak miata
wygladaé la nowa praca Debussy’ego, to
jedno jesit ‘pewne, ze w przeciwienstwie do

dekflainacyjmego charakteru ,Pelleasa" ele-

ment czysto wokalny, $piewny, .miat taan
odegra¢ wigiksza role.

Ze .podaalie o Tristanie i lzo dzie réwniez
interesowato Debussy’ego i ze nirosil sig z my-
$k* napisania dramatu .muzycznego pod itym
tytutem, tego dowodem list Touleta n r. 1912,
w ktérym zapytuje przyjaciela,
»Tristana i
NicyJdtety o ton dziflle brak réwniez jakiicli-
nal”®,
ze Debussy zamierzat tu wypowiedzie¢ swo-

czy otrzy-

mat tekst Bedieira do lzoldy".

koUv,c-k .szczeg6tédw. Przypuszczac

je credo artystyczne w opozycji
ideatom “rtrstyiCzny.m Wagnera.

przeciwko

Kiilkolel-
nia -choroba i $mier¢ .nie pozwolity mu zre-
alizowac.,tych planéw.

Dr. St. tobaczewska (Lwoéw)
B oys[|Ch 01 Adolphe: Le mystere musi-
cal. Paryz,, Libr. -Eton, 1-929. 3 e editicm,

8°, 248 stron.

Twoérczosé zypie, jakiem

jakie ono
zyje
w duszy widza, jezylelpika czy “stuchacza,

artystyczna,
Ichnie prawdziwe dzieto sztuki,
jakiem

przyjeto od swego twoércy i

wszystko to otoczone jest fngtg iajemmiczo-

Sci. Ktokolwiek zajmuje >e¢ temi ikwesilja-
mi, -natrafi¢ -musi predzej ezy podzniej na
zjawiska, ktérych juz do reszty wylHomk-

eczy¢ nie potrafi, podobnie jak przyrodnik



w swojej dziedzinie. Dlatego A. Bo-schot.

znany francuski muzytkograf, dal nowemu

zbiorowi swych szkicéw tytut ,,Le mystere
musical®. Zbiér ten zawiera szereg artyku-
tow, rozpraw, Tgcenzyj, krytyk i notatek,

z ktérych wiele (jesli nie wszystkie) mniesz-

raat autor przygodnie i okolicznosciowo

w réznych czasopismach. Sa to studja ro6-

znej diugosci i réznej wartosci. Sa miedzy
niemi nawet takie, ktére dla swej dos¢ bia-
hej lub tytko chwilowe zainteresowanie obu-
dzajgeej tresci nie zastugiwaltyby moze na
wiaczanie do ksigzki, ktéra ma zy¢ i trwac.
Do stabszych momentéw zalicza sie tez
szkic o SNbubercie, zbyt szeroko traktujacy
0 r/etozaioli bardzo juz znanych. Do najlep-
szych nalezg rozdziaty: ,,Beethoven ttoma-
czony przez Wagnera"”, ,,Rozmyslania wiel-

kanocne" (autor przy koncu sezonu kon-
ceptowego zastanawia ”~e nad waruukami
zywotnosci udziel muzycznych i wypowiada
uwagi, ktére kazdy historyk i krytyk z ko-
rzj'écig przeczyta) i ~Rozmys$lania” na te-
mat ,heretyckich" sagdéw Debussy’ego o mu-
zyce i muzykach (Boscnoit tlémaczy je ja-
iko wyraz psychicznej i Htys+yczncj organi-
zacji ‘'twoércy ,Pelleasa”).

Najbardziej dla nas interesujagcym jest
rozdziat: ,,Chopin a dusza Polski" (Sir. 61—
71). Je# to okolicznosciowe przemoéwienie,

ktére ukazato sie juz w dwutygodniku pa-

ryskim ,La Pologne"” w sierpniu 1926 r.
Wystepujac przeciw tym, ktérzy w Chopi-
hfSfe widzieli (znakomity biograf Berlioza,
l. j. autor, cytuje ‘utaj i swego wielkiego
ziomka) ailbo i dzi$ jeszcze widzg artyste
czarujacego, subtelnego, wyrafinowanego,
ale bez prawdziwej wielkosci, stwierdza

Boschot, ze dzieta Chopina, peine giebo-

kiego wyrazu, niepospolitego zaru uczucia
1 meskiej sity, ozywione poteznym, heroicz-
nym duchem i gorgca mitoscig Ojczyzny, sa
wyrazem duszy catego narodu i wielkg ode-
graty role w odrodzeniu Polski. Nie sg to
rzeczy nowe, ale czyta¢ je nam jest izawsze
przyjemnie, a cudzoziemcom —- pozytecznie.
Dr. L. Bronarski (Genewa)

Camille: La

Maudair restigion de la

musigue. Edition definilive. Paryz, 1928. Li-

braire Fischbacher. 8°, str. 350.
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Ksigzka ta jest nuwem wydaniem dwoéch
lat 1909 i 1917 (,La
la musigue” i ,Les hero-s de
W czterech rozdziatach, gru-

prac dawniejszych, z
rcliglou de
Torcheatre").
SPujfP&fh pojedyncze kwestje sobie pokre-
w.ndj| rJaiEJra autor najrozmaitszych tema-
ftow z zakresu psychoilogji i historji muzyki,
istajac zaw$ze nie na stanowisku muzyka
lecz

zawodowego, inteligentnego, wybitnym

talentem literackim obdarzonego amatora.

Maniclaiir znany ijesl ze swoich studjéw na

polu literatury i sztuk plastycznych (cenio-

ne jest zwtaszcza jego dzieto p. t Mistrze
impresjonizmu), a fakt ten tlémaczy za
rowno dodatnie, jak i ujemne strony jego

ksigzki. Do pierwszych zaliczymy iprzede-

wszystlkiem szerokie horyzonty mys$lowe,

ktére pozwalajg autorowi patrze¢ na dany
problem z réznych punktéw widzenia, da-
jac jego ujecie syntetyczne. Jednakze syn-
teza ta opiera si¢ raczej na intuicji, niz na
zatozeniach

rozumowych, ktérych $wiado-

me lekcewazenie przemawia niemal z kaz-
dej karty ksigzki. Przyktadem tego rodzaju
traktow-amia moze by¢ np. problem inter-

pretacji w muzyce. Role czynnika odtwor-
czego autoT przenosi w sfere podswiadomo-
Sci z wytaczeniem elementu intelektualne-
go. Najwyzszem kryterjum interpretacji mu-
maximum

-zyoznej jest wediug niego nie

wiernosci stylistycznej, ale sztuka ukazania
dzieta muzycznego z mozliwie réznych pun-
ktéw widzenia,

ktéorymi bytby punkt wi-

dzenia samego odtwoércy, sumujacy sie z ty-
sigcami innych, wprojektowanych w to dzie-
to pnzez cate generacje. Autor bierze tu ana-
logje z malarstwa, cytujac portret, ktéry me
wtedy bedzie wierny, gdy nam da najlepsza
charakterystyke danej osoby, ale gdy nam
ja ukaze taka, jaka zyje w oczach catego
swego otoczenia i portretujgcego ja mala-
rza, ktoéremu udato sie wydoby¢ z jej ry-

s6w niewidoczne dla innych wartosci. Ar-

gumentacja tego rodzaju jest oczywiscie nie

do pojecia, jako biorgca za podstawe po-

réwnania ‘'kryterjum podobienstwa w zna-

czeniu naturalizmu, a nimo tego w samej

mysli tkwi pewna doza prawdy. Jakze cze-

sto zdarzy sig, ze przy catej wiernosci sty-

listycznej poézniejsze epoki odkrywajg w da
nem dziele sztuki

nowe wartosci, ktérych



lub nie
Ze taki nowy sposéb patrzenia
na (rzeczy bedzie tu miat wptyw i na inter-
pretacje,

nie znaly rozumiaty wspoétczesne

generacje!

to jest zupetnie -zrozumiate.
Przyktadéw tego rodzaju moznaby zna-
lez¢ wiecej w ksigzce Mauclaira, dla brat.u
miejsca wybraliSmy jednak ten ostatni, ja-
ko najbardziej dlan charakterystyczny. Z in-
nych rozdziatow nas

interesuje przede-

wszystk-ieim  charakterystyka Chopina,

tétérego autor nazywa ,-le genie de la nu-
ance“. Muzyka Chopina nie zwraca si¢ we
-dlug Mauclaira w kierunku -piesciwychb
i sentymentalnych akcentéw muzy-ld Grie
ga, ona pochodzi w prostej linji -od Bacha.
Tego ostatniego ‘twierdzenia autor niestety
nie uzasadnia wcale, podobnie jak i niezu
petnie dla mnie zrozumiatego zdania, ze
rylm jest u Chopina elementem najbardziej
zasadniczym ([przypuszczalnie autor ma tu
na mysli

nych?).

rytmike jego tancéw stylizowa-

Bezwzglednie trafneni jest nato-
miast podkres$lenie dekoratywn-ego charak-
teru jego linji melodyjnej i przyréwnanie

jej dio Imijii rysunkowej Botticellego.

O Bachu nie ma Mauclair nic do powie-
dzenia nowego, -u Schmnanna za$ jako pie-
$niarza zinowu trafnie podnosi $ciste kazdo-
razowe dostosowanie formy muzycznej do
rodzaju tresci emocjonalnej, wyrazonej
Artykut o Paderewskim
1919 oddaje hotd mistrzowi polskiemu

nietylko jako artyscie, ale i

w tekscie. —
zr.

jako wielkie-

mu obywatelowi, ktéry stowem i

czynem
walczyt za Ojczyzne.
Poza rozdziatami,

zajmujacymi sie kwe-

stja odtwoérczosci w muzyce i charaktery-
styka pojedynczych osobistosci twdrczych,
wigkszo$¢ poswiecona jest kwesibjoim, ktére
moznaby skwalifikowaé¢ jako proéby inter-
pretacji -psychologicznej w muzyce. Ta osta-
tnia bedzie jednak na terenie muzyki za-
wsze rzeczg ryzykowna, bo otwierajacg po-
le dowolnosci i

amatorslwu, i taka

.zainteresowa¢ moze nas tylko ze wzgledu

jako

n<a swa -artystyczng w tym wypadku forme,
-a nie ze wzgledu na -swa tresc.

Dr. St. tobaczewska (Lwoéw)

Rebois Henri: La musiigue franeaise

contemporaine. Rzym, 1929. Casa ed. Se-
leota. 4°, XIlI + 23 strony.

Praca niniejsza przedstawiona byta po
raz pierwszy w formie wyktadu potgczone-
go iz ilustracja muzyczng w dniu wykona-
nia w Rzymie w stynnej Willi Medici kom-
pozycyj laureatéw Akademji

Francuskiej. Wbrew zapowiedzi ty-tulu nie-

dorocznych

zhtjimivje sie tu autor wspdiczesng muzyka
francuska, ale zastanawia Se nad jej wspoél-
-liem Zrédiem, Ictérem byta reakcja przeciw
Wagnerowi i zwigzany z nig powr6t do mu-
zyki absolutnej. Tendencje te, z ktérych
v?yszta cata wspoétczesna muzyka francu-
ska, wystepuja moze najbardziej

w twoérczosci

wyraznie
C. Sakit-Saensa,
G. Fauré’'go i CL Debus|y’ego, i stusznie sg
<oni dla H. Rebois niejako

C. Francka,

-symbolicznymi

reprezentantami ruchu, ktéry w krétkim

czasie obejmujgce generacje muzykoéw.
W jasnej 4 popularnej formie wyktadu n;e
daje -tu autor rzeczy zasadniczo nowych,

ale charakterystyka kazdej z tych czterecli
postaci jest trafnie uchwycona, zaréwno ze
wzgledu na swe iznamHona indywidualne, j<ak
i swe znaczenie historyczne Najwiecej miej-
sca poswieca autor Debu,ssy’emu, ktéremu
stusznie przypisuje odrodzenie muzyki fran-
ousk:ej z ducha harmoinji. Zaréwno jasnag
i logiczng budowe dziet Cezara Francka
z zakresu muzyki absolutnej, jak kult for-
my u Saint-Saensa, jak i potaczenie wdzie
mku i giebokiej wiedzy u Faure’go i

torstwa Debussyrcigo w dziedzinie harmonji

nowa-

uwaza autor za typowe cechy umystu fran-
cuskiego, ktérych tradycje dadzag sie $ledzi¢
wstecz az -do Rameau, ojca n6wiEZyitA har-
monii, 4 wielkich tragikéw francuskich XVII
wieku.

Dr St. tobaczewska (Lwtow)

Tiessen Heinz: Zur Geschich-te der

(1913 — 1928). Moguncja,
(B. Schott’s Sonne), 8°,

jingsten Musik
1928. Melosverlag
91 stron.
Ksigzka la interesuje juz choéby z tego
powodu, ze autorem jej jest jednostka twor-
cza na polu muzyki, a wiec rozporzadzaja-
ca p-ewnemi mozliwosciami wgladnigoia
w problemy techniki
wewnatrz,

kompozytorskiej od

-niedostepne  teoretykom. Nie
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jest ona historjg w $eislem znaczeniu, ale

przynosi caly szereg bystrych i gtebokich

uwaig na temat Hn-ajaiowszych kierunkoéw

w muzyce, 4 k) uwag, podyktowanych prze-

waznie, mimo msobistego udziatu autora
av walce o nowe idealy, Scistym objdktywi
zmem. —mTe szkice -historyczne poprzedzo-

ne <sg mni.ejsz-3 rozmiarami czescia pierwsza,
w ktoérej autor usituje sformutowac idealne
zatozenia c-atoiksztalu twdérczosci mirzyoznej
wogéle. Dokonywa sig¢ -ona, zdaniem auto
ra, przez synteze -dwéch pra-w kontrasto-

wych, ktérymi ssg wolnos$¢ 4 prawidtowosé,

a ktore okreslajg z jednej strony istote sa-
mego instynktu twoérczego, z drugiej jego
zalezno$¢ -od zmiennych funkeyj czasu

i przestrzeni, oraj«st©stonek tresci-do formv
w dziele sztuki. Na tem osta-tniem polu wa-
zne jest zaakcentowanie faktu, ze forma
powstaijelkazdorazowo réwnoczeénie z dzie-
tem is-ziu'l. Pierw*otnem jesl niejasne przeczu-
ciertresci duchowej, a forma, ktéra nie byta-
by rezultatem takiego rozwoju organicznego,
majacego WiSoibie co$ z procesu rozwojowego
natury, ale schematem przyjetym a priofi,

nie ma zadnego uzasadnienia. Problemu,

-ezy .pojedyncze normy maja -znaczenie czy-

sto przemijajace, jako wyraz .pewnego sty-

lu, czy Lez sg wyraizem pewnych odwiecz-

nych ipraw, autor nie rozstrzyga, uznaje

tylko dwa ich ro-dzaje .zasadnicze: jeden typ
powstaje przez sumowanie 2 réznych i sa-
modzielnych tematéw, drugi przez podpo-

rzagdkowanie tematu drugiego 1tematowi

pierwszemu, lego rodzaju rozgracni-czevi.e

nie jest nowoscig; -jest ono niczSm innem,
jak powtérzeniem pomystu A. Ha,Ima (j;Vo-n
in der Musik"),

i so-nate stawia jako [prototypy wszelkiego

zwei Kulturen ktéry f-uge

roizwoju formalnego w muzyce. Wytaczne
podkire$lon-ie elementu tr-eSci nie daje dzie-
ta sztuki, -ale tyftko wycinek z rzeczyws$sto-
cs.d charty na elementach dzwigekowych
(mu-zyjka Drogrgmowa), -jpiojlob-nie j«k Kkie-
runek przeciwny (,Part pour l’arl*), akcen-
tujacy wytacznie-opanowanie rzemiosta. Oba
te kierunki fkolejmo biorg gére w histoirji,
nagtep-uigc po sobie jalko akcja i reakeca.

Zjawisko-to ilust.rujp tez wzajemny stosu-

nek igipsesijionizmu. ekspresjo,nizmu i ,,no-
wej rzeg?;QwXISEi“. — W inip esjoni-
/mie widzi aut-or rozktad eiemagntarm j
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sity iwérczej i zrdéznicowanie jej poszcze-

gélnych czynnikéw oraz ich wysubteimie-

nie do -omittiiah granic moztiiwosci. Melo-

dja i rytm tracg tu znaczenie konstrukty-
wm, stajac sie elementem Taczoj dekpra-
tywnyrn, punkt ciezkosci [przenosi sie na

liarmoinjt; i kombinacje barwy. Dobu»sy’egci

stusznie uwaza autor za przedstawiciela

impresjonizmu muzycznego par excellen-

ce. — W przeciwienstwie do impresjonizmu
oznacza ekspresjon izm spotegowa-
nie intensWwno-$ci wyrazu wewnetrznego

do mozliwie najwyzszego stopnia. W mu-
zyce oznacza sig¢ odwrdéceniem sie od lite
rackosci, ozluznieniem

dawnegi? systemu

lonalnego (iprzyczem nalezy tu Tiioda¢, ze to
rozluznienie nastgpito juz w

cho¢ moz# mf skutek

impresjoniz-

mie, innych przy-

czyn), lekcewazeniem zmystowych witasci-

wosci  barw.no-dzwiekowych, zarzuceniem

harmo.nji jako elementu konstruktywnego

na korzy$¢ aktywnosci linearnej i tenden-
cje do form coraz bardziej zwartych. Ten-
dencja ta doprowadza w k-oncu do zaniku
farmyv,

z ktoérej pazciStaje tylko abstrakcja

organizmu formalnego. Nalezy tylko zalo
wac ze autor nie zajat"Nie‘blizej stosunkiem

ekspresjooizmu muzycznego do ekspre-sjo-

nizmu mahtosiiega, pomiedzy Ktérym
o-précz wskazanych wy-zej anaiogj.i. izacho
dza jednak i daleko idace réznice, uderza-

jace’juz choéby wobec faktu, ze ekspresjo-

reiizm w malarstwie dziata ‘tieizpesredn o

samg forma i barwa, za$ w muzyce prze-

ciwnie, mateiijalom dzwiekowym, przesubli-
mowanym i przepuszczanym dopiero przez
filtr MfteHeOflhi.

nowac stusznos$¢ okreslenia .,cks*ihss (osikwn

Moznaby réwniez kwestio-

w muzyce, gdzie wogéle tylko w bardzo
ogramiio»®»ej mierze moze by¢ mowa -0 na-
turalizmie. — Zrédel reak-cj i pirze-ciwr
ekspresjonizmowi dopatruje -s*e
autor’ stusznie w nowym duchu czasu epo-
cHhi
\wv-
[udo-
Wyrazem tego jest zwrot ku -muzyee

chéralnej, renesans madrygatu

ki powojencj. Ta epoka zada siztuki

wszystkich, prostej i monumentalnej.

roslaj z<duc-ha«zbiai'awO%ci ii p.iesni

wej.
muzyki re-

ligijnej, zwrot do folkloru (w ostatnich

dwésh daiedzinaeh brak nazwiska Szyma-

nowskiego!) i do rytmiki prymitywoéw. Jest

to odrodzenie muzyki z ducha rzemiosta;



na tym .terenie ostatnim wykazuje tein kie-
runek .niektére cechy wspélne z eksipresjo-
nizmem, ifMt potozenie punktu ciezkosci na
linj.i* .meldédyjn'ej i na obsade kameralna;
nowym jednak jest w fritn element dynamo-
motdiryczny i element koncertujacy, oraz
przeniesienie stylu kameralnego na mefzv-
ke wokahiagt, nawet! na operg, w ktdrej za-
sada formy skonstruowanej

giki wytacznie muzycznej

sub specie lo-
bez oparcia sie
0 cizj nnik dramatyczny tekstu daje pole do
nowy-th eksperymentéw. Negrityw-ne usto-

sunkowanie si¢ ,nowej rzeczowo-

$§ci“ do bezposredlniego gésiu emocjalne-
go, nie jest i weditug Tlessena nie moze

by¢ jego zaprzeczaniem, ale co najwyzej

zaakcentowaniem jego ijodzaju, rézijego od
romantyzmu.

Dr. St. tobaczewska (Lwoéw)

Prof. N. A.

cantus firmus.

Sokolow: Imitacji na

Posobne pri izuczenii kon

Irapunkta .~trogogio stila. lzdanie Gosudar-

stwiemnoj Komserwatorii. 1928

8°, 62 stron.

Leningrad

PoSmiertne wydanie pracy zmartego w r
1922 profesora kompozycji
jum

w konserwa toc-
leningradzkiem, Mikotaja Aleksandro-
wicza So/kotow-d, byto aktem Uozczen-ia jego
pamieci przez profesoréw tegoiz loomserwa
torjurn, ktére w Iwtij ¢eniKej bibljotece prze-
chowuje rekopis wielkiego 2-tomowego dzie
ta Sokotowa p. t. O.snowi Wyda-
na .praca rosyjskiego teoretyka i kompoizy-
t.ara jest zapewne fragmentem tego dziela,

zajmujacego sie,

polifonii.

jak sam tytut wskazuje,
kontrapunktem
(n®

teoretycznych)

Scistym, i zawiera onszi<?r-

iriej to ma miejsce w innych dzietach

traktowany problem tech-

niczny im-itacyjnego (Opracowania gtosow,

towarzyszacych melodj.i statej (cantus fit-

mus), zawierajacej .réwne cale nuty i po-

zostajacej albo w jednym i tym samym

gtosie albo tez podzielonej na frazy, ktére
pojawiajg sie w .réznych glosach. Autor po-
przedza omowienie

wtasciwego problemu

dtuzszym szeregiem ustepéw zajmujacych
sie wyjasnieniem istoty stylu $cistego w kon-
trapunkcie, kla-

sycznej, podaj" nastepnie wszelkie jego tech-

zwilaszcza epoki polifonji

niczne wiasciwosci,
ddRtadriié,
zan i

wchodzgc w szczegéty
przyczem podstawg jego rozwa-
wzorami, na ktéi*m sie¢ opiera sa
CMancla di
Viclorii i

wyjatkami z dziel Lasso, Pa-

leslirmy, Haslera, G. Gabrielego,

a wiec tych twércoéw, ktdérzy reipfeizentuja
najdojrzalszy i najczystszy styl Scisty w jpfT
IM'6nji wokalnej, a eappe-lla. Znaczng a przy-
tem bardzo wartosciowg czes¢ Dracy sta-
nowig przyktady samego Sokotowa w ilosci
12, -[feiane na 3, 4, 5 i

6 gloséw, szcze-

g6towo objasnione co do ich wewnetrzne-
go mechanizmu fcontrapunklycznego. Objas-
nienia te ¢?ehuje -wielka wiedza i subtel-
.prace Sokotowa,
stanowigcal rzeczywiscie uzupetnienie

acyjmego

nos$¢ spostrzezen, tak iz
L Im -
ikiontraipunktu w $cistym
Siergieja Iw.

stylu*
Tanejewa, mozemy naigore-
cej poleci¢ kazdemu nauczycielowi kontra-
punktu, a zarazem oczekiwa¢ .z zadowole-
niem zapowiedzianego wydania catego dzie-
ta Sokolowa, ktére zapewne jesit napisane
iz ta sama Scistoscia 4 jasnoscig wlykladu
i réownie peine bardzo subtelnych spostrze-
zen, jak omawiany przez n.as wyjatek o lini-
tacyjnem opracowaniu

metodji statej.

A. ifchybinski

Gehring Jacob: Grundpirinzipiien der
.musikalischeu Gestaltung. Lipsk Breitikopf
i Harleit, 1928. 8°, 66 stron.

Autor namierzal w swej pracy dokonfl¢
co dla hi-
sto.rjd iszluk plastycznych uczynit Wolffiin

Ten nstatni

dla muzykologji tego samego,

zdotat wykazaé¢, ze rézne sty-
le w plastyce sg wynikiem
bu patrzenia, ro6zflego odniesienia sie¢ do
Swiata RtjSWiaft wzrokowych.
w odniesieniu do historji

réznego Ssposo-

PodSbaiy -cet
muzyki stawia
sobie Gehiring — na pée.zatku swej pracy
Przeprowadzenie analogicznej tezy bytoby
rzeczywiscie doniostym faktem w dziejach
pozwolitoby z jednego punk-

tu Widzenia ujac

muzykologji:
i okresli¢ podstawy, roéz
nice i stosunki
gdybjz
Autor jednak,

réznych
tytko

stylébw muzycz-

nych — zostato dokonane.
sformutowawszy na poczat-
ku pracy tij teze. nietylko nie podejmuje
sie jej udowodnienia, ale w zadnym |1 dal

szych rozdziatléw na .vet do niej nie wraca.

89



Zajmuje sie w nich na.przemian: tonacja,

budowag formalng i ogélnym charakterem

kompozycyj okresu klasycznego i roman-

tycznego oraz réznicg w zastosowaniu tych
czynnikéw w obu tych okresach. Poza te

dwa okresy historji muzyki autor wogdle

nie wychodzi, co jednak ze wzgledu na

ogélny charakter

wSiskazaine. Nadto —

tezy naczelnej hyfoby

w zwigzku z temii roz-

wazaniami znajdujemy tu tak osobliwe

twierdzenia, jak: ze muzyka iprzedklasyozna
nie zna wogédle jeszcze sity Konsitmrktywtoej

tonacji (autor nie zdaje sobie widocznie

oprawy z tego, ze istnienie odrebnych od no-

wozytnych praw i zasad Konstrukcji w sy-

stemie tomjj”j koscielnych mit jest réwno-

rzedne z brakiem wszelkich zasad

i praw), ze nastgpnie niekazdy kompleks

tcmoéw, uksztattowany rytmicznie i melo-

dycznie moze by¢ .motywem muzycznym,
a dopiero przez .dostowne powtérzenie mim
wreszcie

sie staje, ze podstawa budowy

formy sonatowej jest ‘ztoty podziat, pomi-
mo ze go uchio nie moz>eroja¢ jako zasale
formotwérczg i t p. Aby jednak nie czy-

nie autorowi krzywdy, nalezy wspo*ninie¢
5 0 jego

I tak n. p.

innych, stusznych koncepcjach.

usituje uja¢ elementy mmz.yki
isiwem zato-

w pojecia przestrzenne, co w

zen u nie jest falszywe; wiec .og6t toindw,

tworzgcy malerjal muzyczny, nazywa,jpu$zg-
strzenia muzyczng, melodje linjami, har-
monie ptaszczyznami muzycznemu. Jednak

juz w najblizszych wywodach popetnia nie-
konsekwencje: te samag konstrukcje uwu-
iza iraz za jednowymiarowa, a polem moéwi
o niej

ekspozycja

jako -0 ptaszczyznie; twierdzi, ze
i repryza sonaty majg charak-
tek ImjowyjJd), a przetworzenie jest wiecej—
wymiarowe. W dalszych swych wywodach
zarzuca przeprowadzenie tych analogij, nie
doprowadziwszy .ich do konca. W catej roz-

prawie .zna¢ kitady poje¢ i metod witasci-
wych .leoryj sztuk plastycznych. — Stusz
nym jest réwniez pomyst autora .rozréz-
nienia dwoéch typow stuchaczy muzyki:

1. ty.pu symbolicznego (syntetycznego), kté

ry skupia sie gtéwnie na tresci psychicz-
nej dziet muzycznych i stuchajac stara sie
typu analitycznego, Kkto6-

ry raczej zwraca uwage na konstrukcyjne,

ja odtworzy¢, 2.
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techniczne cechy kompozycji. Pomyst ten
jest jednak tylko pewna odmiang utartego
wsréd psychologéw muzyki pogladu, ze uje
cle i rozumienie muzyki moze by¢:
lub 2.

niermozma autorowi odmoéwi¢ pewnych moz-

1. emo-

cjonalne intellektualne. — Naogo6t

nosci syntetycznego ujmowania zjawisk,

ale czyni on to gtébwnie w zakresie dos¢
.jatowych spekulacyj, ktoére nie wnoszac ni-
czego nowego,

pozostaja w sprzecznosci

7 metodag pracy, witasciwg muzykologji.

Wprawdzie liczne, dtugie (niezaiwsze po-

trzebne) przyktady usitujg (ksigzce nadac
pozory fachowosci, to jednak niie .moga one
wptyngé na charakter samych wywodoéw.
Wiekszg cze$¢ rozprawy Gehringa zajmu-
ja (poréwnania (usychikjj a co za tern idzie,
i stylu klasykoéow i

romantykoéw, utrzyma-

ne w charakterze najbardziej ogélnikowymi,
sg tyl-
pogladéw powszechnie

~Ttére, bedac stuszne same w sobie,
ko powtérzeniami
przyjetych. Wprawdzie liczne cytaty wska-
literaturze mu-
po-
.znajomosci

z-ujg .na oczytanie autora w
zykologicznej,
godzic

trudno jednakze z niemi
razacy niekiedy brak
faktow zasadniczych, jak na to wskazuja
wyzej podane poglady autora. Cato$¢ spra-
wia dziwne wrazenie: liczne ustepy rozdzia
t6w nre stojg za sobg w logicznym i tresci-

wym zwigzku, niekiedy autor rozpoczyna

mdtugi szereg argumentéw, nie moéwiac, co

chce niemi poprzeé¢, migsza stale problemy

odrebnych rozdziatéw z sobg i t. p.

Dr. Z. Lissa (Lwow)

Erhart: Bildhafte Mu-
sik. Dntwurf einer Lehre vom dar musika-

Ermatinger

lischan Darstellungskunst. Tybinga 1928.

Verlag J. C. B. Mohr. 8° 109 stron.
Ksigzka Ermatingera nalezy do typu

dziet jsyn.tetycznych, -usitujgcych uja¢ zja-

wiska réznych dziedzin zycia z jednego

punktu widzenia. Autor stara sie¢ w niej wy-
wies¢ .muzyke z ogdélnych norm zycia, sko-
ordynowac¢ jej prawa z prawami wynikcja-
cemi z ogladu catoksztattu Swiata. Czyni to
w ten sposoéb,

ze elementy . zasady kon-

strukcji w muzyce sprowadza dio tychze

czynnikéw w zakresie zmystu wzroku, opie-
rajgc sie dogmatycznie na twierdzeniu Goe-



thego, ze gtéwnym zmystem ludzkim jest
wzrok i ze wszystkie symbole, do ktéryeh
nalezg wiszelkie dzieta sztuki, ujmujemy

przedowszystkiem przedstawieniem wzroko-
wem. Przyjmujgc to zalozenie bez zadnego
dowodu za stuszne, buduje na niem auior

nowy i tak ciekawy -system teorji muzyki,
ze warto go — przynajmniej w najogdlniej-
szych zarysach — przytoczy¢.
Muzyka musi

mie¢ swoéj konkretny,

podobnie jak wszystkie in
we sztuki, optyczny
przedmiot, ktéry przedstaiwja; gdyby go me
miata,
cig;
formy. Wykry¢, jakiego rodzaju obrazy op-

nie mogtaby bj~ organiczng catos-

tres¢ obrazowa narzuca muzyce jej

tyczne stanowiag tre$¢ muzyki, oto cel pra-

cy autora. Jednak juz na poczatku jego
rozwazan daje sie zauwazy¢ pewne pochy-
lenie od tezy naczelnej«,Ermatinger bowiem

twierdzi, ze obraz optyczny jest tylko sy m-

bélem tresci muzyki, a nie sama trescia,
ktérag — jak z dalszych wywodoéw wyni-
ka — stanowi przezycie psychiczne. Nasu-

wa sie tu pytanie: dlaczego autor wstawia
pomiedzy przezycie psychiczne a stuchowe,
posrednictwo obrazu optycznego? W kon-
sekwencji

tego muzyka bytaby symbolem

symbolu, a nie tresci? Jes$li bowiem przed-

stawienie wzrokowe nie taczy

dzownie z przezyciem muzycznem —

sie nieo-
jak
to teorja Er-
tmatingera nie moze stuzy¢ za dowéd twier-

to wykazuje doswiadczenie —

dzit ia Goethego, jest raczej zastosowaniem
tej .tezy (ktéra sama nie jest ani oczywista,
ani udowodniong) w odniesieniu do muzyki.
Przedstawienia wzrokowe kojarzg sie tylko
z %nuzycznemi, podobnie jak wrazenie czu-
ciowe i i., ale nie stanowig one gtéwnej drogi
do ujecia muzyki, jak to autor twierdzi. Gdy-
by jego teorja byta stuszng, musielibySmy
wszyscy pirzy stuchaniu jakiego$ utworu miec
to samo przedstawienie wzrokoiwe. Moznaby
ze wzgledu na to moéwi¢ o prawdziwem lub
co tez au-

fatszywem rozumieniu muzyki,

tor czyni. A w czem lezatoby kryterjum
lub fat-

szywym moze by¢ jedynie sad nigdy samo

tej prawdziwosci? Prawdziwymi

przedstawienie, tftrmatinger wie mogtby’

twierdzi¢, ze muzyka wyraza sady, przeko-

nania. — W muzyce, podobnie jak w pla-

styce, sa 2 gtéwiee elementy: 1. linja (jaka.

czynnik samoistny lub graniczny ptaszczyz-
linje
i réznice wy-

ny lub przestrzeni) i 2. barwa. Na

muzyczng skladajg sie: rytm

sokosci tonéw. Obraz muzyczny jest statc

w ruchu; przedmioty i zjawiska natury mo-
ga by¢ przez muzyke przedstawione, o -Je

sg w ruchu; gsfitO przyktad tych przedmio-

téow podaje autor: uczucia. Jesli wiec

uznaje uczucia za przedmiot muzyki, to dla-

czego ujmuje je wpierw w formy prze-

strzenne, skoro zjawiska psychiczne sa

absolutnie nieprzestrzenn-e? Pare stron jed-
nak dalej twierdzi, ze estetyczne przezycie

muzyki opiera sie i dokonuje jedynie po-

przez przedstawienia wzrokowe — Mimo to
E-rma-linger wystepuje przeciw muzyce pro-
gramowej twierdzac ze ona podaje obrazy,
ktére przedtem zostaly stownie przejete
i sformutowane; -ona nie daje symboli, ale
ich konretne rozwigzanie. Czysta muzyka
wyraza sie przez symbole obrazéw i wy-

wotuje je lez w stuchaczach. Przedstawie-

nia wzrokowe sg tréjwymiarowe, wiec i mu-
zyka musi wyrazaé¢ te trzy wymiary. Przed-
stawienie wzrokowe dokonuje sie przez ko-
lejne ujecie linij,

zarysoéw, potem ptasz-

czyzn, nakoniie” cato$ci przedmiotu. | mu-

zyka w swym rozwoju przeszta przez te 3
stadja. Pierwolnyun elementem muzyki jest
Jinja, ktéra jest rezultatem najpie¢ rytmicz-
Jest ona obrazem

nych i melodycznych.

dymensj-i szerokoséci, przedstawia za$ ruch
jego

(tu popada auto-r w sprzeczno-

catego przedmiotu,
centralnego

gtéwnie punktu

Sci z sobg samym, wyzej bowiem twierdzit

ze linja nie moze wyznaczaé¢ tréjwymiaro-

wej przestrzeni, a wiec i nie przedmiotu
przestrzennego). Plaszczyzne wyznaczajag
dwie samoistne, a jednak skoordynowane
linje. Interwaty wspdétbrzmien stanowig

zmienng wysoko$¢ plaszczyzny. Wprawdzie
Ermatimger Scidle
elementéw ptaszczyzny wzrokowej i

przeprowadza analogje
mu-
zycznej, jednakze w tresci tych poje¢ tkwig
pewne istotne réznice, ktére autor pomija.
Zjjpemina, ze istota ptaszczyzny, powierzchni
ograniczonej jest witasnie odleg-

to$¢ tych dwoéch liniij, to, co jest niemi zam-

linjami,
kniete. Natomiost istotng trescig tego, co
nazywa ptaszczyzng muzycznag, a wigc in-
terwatu lub szeregu

interwatéow, jest nie
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ten zakres tonér\v, ktéry jest zawarty po-
:onam: iskrajnomi, ale jedynie i tyl-
Zakres tondéw, kto-

miedzy
ko same tony skrajne.
ry sie pomiedzy niemi
ale nawet przeciwny tiresci
\V zwigzku z proble-

rozcigga, jest nie-
tylko niewazny,

tych -ii-teiwatow. —

mami ptaszczyzny muzycznej zaznacza au-
tor, ze lozumienie muzyk: jedno- i dwu-
gtosowej jest dzi$§ niemozliwe, bo nasze

przedstawienia wzrokowe sa wybitnie tréj-
wymiarowe, a zjawiska diwuwyiniarokie mo-
zemy jedynie ujmowaé¢ wl mys$l tréjwymia-
rowosci, jako niepetne. Tu nalezy zapytac,
skad autor ma te pewnos$¢, ze widzenie
tych ktérzy tworzyli muzyke 1- i 2-
gtosowg niie byto tréjwymiarowe? —
strzen muzyczng moze — wedlug autora —
tylko wigksza o,d dwoéch ilosé

ludzi,
Pmze

wyznaczy¢
Juz trzy gtosy wyznaczajg jg do-
muzycznemi

gtosow.
ktadnie.
rozcigga sie przestrzen muzyczna, wypet-
tych linij. Te

Pomiedzy 3 linjami
promieniowaniem
moga by¢ podstawg
watpliwoéci, ktérych rozwazania Ermatin-
gera nie Tozjasniaja. Dlaczego autor przyj-
muje, ze 3 linje muzyczne wyznaczajg troéj-
muzyczng, skoro

niana

twierdzenia licznych

wymiarowg przestrzen
réownie dobrze mozna sobie wyobrazi¢, ze
wszystkie trzy lezg na jednej ptaszczyznie?
Diaczego twierdzi, ze wymiar gtebi poda-
je gtois najnizszy a nie n. p. $rodkoiwy, kté-
ry jako stabiej styszany od skrajnych sta-
nowitby pewng analogje do perspektywy
przestrzennej? Dlaczego twierdzi, ze linje,
wyznaczajace przestrzen muzyczng proiTiie-

niujg do wnetrza tej przestrzeni, SK,0ro moz-

na iprzyja¢é — powotujac sie na zjawiska
tonéw goérnych i kombinacyjnych — 2ze ra-
RO6z-

czej promieniujg one na zewnatrz? —
nice trojdzwiekéw durowych i mollowych
sprowadza autor do réznic naszego- pozna-
nia przestrzeni, ktére moze by¢ centralizu-
jace, skupiajace sie od przedmiotu ku jed-
nemu punktowi, i decentralizujgce, rozsze-
rzajgce sie od oka do nieskornczonosci. Ta
odniesienia sie do
wedtug Ermé&tingera
biegu

biegunowo$¢ naszego
znajduje

odzwierciedlenie w

przedrzem
swe doktadne
nowem przeciwienstwie -kierunkéw w
rodzajach tréjdzwiekéw. Jak widzi-

tych
dwoéch
tu autor na stanowisku dualizmu

my, stoi
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harmonicznego H Riemanna. Tréjdzwieg

kom Odpowiada wyobrazenie wzrokowe
réznym pozycjom i ukta-

ksztatty

tréojkatéow, ich
dom rézne welkosci potozenia i
tych figur. Autor przeprowadza te tgcznosé
tak dalece, ze wylicza szeregi form geome-
trycznych, ktérych obrazem muzycznym ma
ja by¢ rézne formy tréjdzwiekéw. Wywo-
dy te jednak majg charakter wytgcznie
speikutatywny, gdyz — jak sam autor pé6z-
niej sitw.ieirdza — u -stiichaoz-a naiwnego nir*
muszg sie wyobrazenia taczy¢ ze stysza-
Odnos$nie do przewrotéw
ze sa

akordami.
stwierdza Eirmalinger,

nemi
‘tréojdzwigekow
one wyrazem niedoskonatej przestrzeni,, ho
punkt jest dany poza przestrze-
za$ przewroty tréjdzwiekow
nieziem-

jeden jej
nig widzialna,
molowych sg symbolami form
skich (f), poniewaz jeden punkt obrazu jest
dany wogdle ziemska przestrzenia,

Z lego wynikatloby ze muzyka jest symbo-

poza

lem jedynie pewnych abst rakcyj
przestrzennych, ze jej tre$s¢ stanowig ab-
strakcje a nie konkretne przedstawienia

wzrokowe. Jak wiec pogodzi¢ to z poprzed-
niemi twierdzeniami autora? Co znaczy
»przestrzen nieziemska"? W zwigzku z temi
rozwazaniami narzucajg sie pewne pytan a

Czy wobec twierdzen autora S$lepi od uro-
dzenia nie moga rozumie¢ muzyki? (do-
Swiadczenie uczy czego innego). Jesli za$

tych wyobrazen wzrokowycn stuchacz me
mie¢, a niektérych nawet mieé¢ nie

musi
moze, to dlaczego konstruowaé je sztucz-
nie, zwlaszcza, ze one nie przyczyniajg sie

w zupetnosci do wyjasnienia zjawisk mu-

zycznych? Nadto: pocéz ujmowaé wrazenie
stuchowe za przewodniki
skoro te pierwsze majg swo

sie? —

innych wrazen
zmystowych,
iisla tre$¢, zrozumiatg
Jak sie sprawa -przedstawia z akordami dys-
tern si¢ autor nie zajmuje.
tworza one
Zorganizo-

samg przez

sonujacemi,

Twierdzi jedynie, ze iptynne,
-niestate formy przestrzenne. —
wana muzyka jest witasciwie symbo-le-m ru-

chu form przestrzennych. Odiegto$¢ -pomie-

dzy gtosami jest wyrazem intensywnosci
napie¢ ruchu. Ruch ten moze by¢ trojaki:
-ruchli-woéci gtoséw goérnych i dolnych sa
-obrazem tych 3 rodzajoéw ruchu Nie-

uwzgledniomy tu jest problem: ktére gltosy



nadaja -catosci kierunek ruchu w utworach
polifonicznych, w ktérych kazdy glos ma
swo6j wiasny ruch? W odniesieniu do fak-
tury 4- i 5-gtoisowej twierdzi aulor ze i ona
wyraza tylko formy -przestrzeni tréjwymia-

rowej daje obraz doktadniejszy, ale mniej

jasny i przejrzysty poszczegélne -linje traca
na znaczeniu, gubig sie ws$réd innych; tu
nie mozna juz ujg¢ konturéw formy; od-

nosi sie jedynie wrazenie ruchomej masy. —
Rozwazania autora na temat stosunku barw
optycznych do dZzwiekéw $wiadczg tylko jak
dowolnie mozna konstruowaé¢ analogje mie-

li tylko na
O catoksztat-
mozna dowie-

dzy lemi zjawiskami, oparte

suDjeiklywnem kojarzeniu. —
cie wywodéw Ermatingera
dzie¢ tylko jedno:

sa jasne, przejrzyste,

konsekwentne i $ciste co do rozumowania.
Szkoda tjjdko ze opierajg sie na zatozeniu
nieudowodnio-nom i mato praw-dopodob-
nem. Nie przyczyniaja si¢ w niczem do -wy-
jasnienia muzyki jako takiej i nie dajag sie
zupetnie empirycznie stwierdzi¢. Ksigzka
jest wyrazem tak modnej obecnie tendencj'

cto ujecia i wprowadzenia jednolitosci w zja-

wiska i przezycia, pochodzace z réznych
dziedzin zmystowych.
Dr. Z. Lissa (Lwow)
H. Jahnke: Beitrage .zur Psychologie

der niusikalischen Komposition. Lipsk 1928.
Odbiitka z ,,A-rchiv f.
t. 66, 3,4, str.
g-esellsiJiaft.

Problem,

d. ges. Psychologie”,
z. 437— 492. Akad. Verlags-

ktérego rozwigzanie postawit
sobie Jahnke za zadanie omawianej rozpra-
wy,

jakie sg psychologiczne Dodstaiwy czynno-

daje sie pokrédee uja¢ nastepujaco:
Sci twoérczej w zakresie muzyki? Aby zana-

lizowa¢ i zrozumie¢ tworzenie muzyczne,
badano dotychczas jedynie wytwory czyn-
ne,

wyrazane w konkretnym materjale

dzwigkowym. Rozumienie tych wytworéw
miato stanowi¢ pomoist do zrozumienia sa-
mej czynnosci tworzenia. Ujecie kompozy-
cyj muzycznych, wedle zgodnych twierdzen
wielu psychologéw przed Jahkem, moze by¢
dwojakie:
goty i
ich w cato$¢, 2. rozumowe, analityczne wni-

1. uczuciowe wnikania w szcze-
nadal

emocjalne

ujmowanie

kanie w styszany utwoér. Te dwie kategorje
odniesienia sie do muzyki, wazne i stuszne
w siosunku do zmystowo, konkretnie da-
t ]

muzycznych,

nego niatarjatu,
zycyj
i niepolrzebne dla zrozumienia samego two-
jatko pewnej

do gotowych ko-mpo-
sga zupeinie nieistotne

rzeniai, czynnosci psychofi-
zycznej. Tu m-o-znaby dodac¢ i ten argument,
ze nielytko psychologiczne podstawy wy-
tworéw nie moga stanowi¢ zarazem psycho-
logicznych podstaw czynnosci, ale nawet
wnioskowanie o czynnosciach na podsta-
wie wytworéw tych czynnos$ci nalezy uznac
za btad metodyczny, za przejscie od nastep
stwa

ido racji, od skutkéw do przyczyny,

co nigdy (je$li idzie o pozytywne sady) nie
moze da¢ wnioskéw pewnych. To tez Jahu-
ke
i stara sie na podstawie -ogélnych zatozen

psychiki

odrzuca te ogo6lnie przyjeta metode

cztowieka zbadac¢ istote tworzenia
muzycznego, jego rodzaje oraz jego dyspo-
zycje psychiczne i fizyczne, potrzebne do
tego, by czynnos$¢ twoércza zaistniata i zna-

lazta swé6j konkretny wyraz w kompozycji

muzycznej. — Jako zalozenie swej pracy
podejmuje aulor twierdzenie E. Kurtha:
»,Der Klang ist tot, was in ihm lebt, :st

der Winie zum Klang*“ (,Ro-manlisehe Har-

monik") . Czynno$¢ tworzenia stanowi to
medjum, po przez ktére ,wola do dzwieku"
staje sie dzwiekiem, realizsuj-e sig¢ w konkret-
nej- formie, a raczej w szeregu znakoéw, kté-
rych w kazdej chwili anozna konkretnie od-
tworzy ich znaczenie. Skad s.ie bierze ta
»wola do dzwigeku",-dzigki czemu i jak -zdo-
bywa sobie swojg forme konkretng —
problemy,
ujacé
Ta ,wola do -dzwigku" nie jest —
Jahnkego —

oto

ktérych rozwiazanie pozwoli
istole tworzenia w zakresie muzyKki,
wedtug
czem$ psychicznie prostem.
Sktada -sie na nig wiele faktéw i czynnosci
psychicznych, ktére wielokrotnie zatamujag
sie¢ w pryzmacie materjalu fizykalnego -oraz
przezy¢ twoércy, zanim sige tak skrystalizu-
To

tez zanim autor daje odpowiedZ na te naj-

je, aby zdaz-a¢ do swej oibjektywiizacjii.

istotniejsze dla podstawowego problemu
pytania, stara sie naswietli¢ elementy skia-
dowe tej ,woli", jako gtéwnego motoru
twoérczosci muzycznej. — Czynno$¢ kom-
ponowania jest wyréwnywaniem m o z-
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nos$-c$, t j. inteHoklualnie danego mater-

jatu dzwiekowego, z koniecznos$ciag,
t. j. napigciem uczu¢ i wyobrazeii fantazyj-
nych, ktére dazg do znalezlienia idbjoktyw-
nago wyrazu dla «iebie. Twérczos¢ jest pro-
cesem obiektywizacji. Obok wewnetrznych

praw zycia umystowego i uczuciowego
twoércy, urzadza nig tez prawa, tkwigce w sa-
mym materjale dzwigekowym. Te ostatnie
uwarza Jahnke za energje, ktére pierwotnie
/(Ustaty w materjat dzwigekowy wprojekttiowa-
lie przez tudzi, a potem uznane za autono-
miczne prawa i energje samego materjatu.
Temu pogladowi nalezy sie sprzeciwi¢, al-
bowiem w obrebie materjatu dzwigekowego
(. p. po-

istniejg nieza-

panujg pewne prawa fizykalne
krewienstwo fonoéw), ktoére

leznie od psychiki ludzkiej, a ktére decy-

dowaty ksztattowa-

niu w obrebie tego materjatu. —

i 'decyduja o selekcji i
Z powy-
zej podang definicjg tworzenia muzyczne-
go taczy tez Jahnke pytanie: skad sig¢ bie-
rze wewnetrzna potrzeba, konieczno$¢ two-
rzenia? Aby na to odpowiedzie¢, wydoby-
leorje”~l ktérg
(Vom Musi-

wa starg i zapomniang dzi$
75 tat temu obalit Hanslick
kalisch-SchOnen. 1854), a ktérej gtéwng te-

zg jest to, ze w muzyce wyrazajg sie uczu-

cia, ze muzyka wyraza uczucia. Jahnke
ubiera to twierdzenie w nieco bardziej
skomplikowang szatg, twierdzac, ze muzy-

ka wyraza poczucie zywotnosci twoércy. Nie

dofiinjuje on logo, nieco

pojecia, ale z dalszych jego wywodéw moz-

metafizycznego
na wnioskowaé¢, ze rozumie on przez nie
mogét emocjonalnych przezyé twércy. Srod-
kiem ktéry taczy ich dziatanie jest fantazja.
mRozréznianie 2 czynnikéw w samym akcie
twérczym pozwala na ujecie ze strony psy-
chologicznej

ogélnej réznicy stylow pew-

nych epok: a wigc sg okresy, w Kktérych
tworcy kilada wiekszy nacisk na swoje in-
(n p.

inne za$ na odnajdywanie praw,

dywidualne przezyc;a epoka roman-
tyzmu),
witasciwych
wiek XVI).

niecznych dla twoérczosci

samemu materjatowi (n. p.

Z dyspozycyj psychicznych, ko-
muzycznej, waz-
ne sa: 1 intenzywmo$¢ zycia wewnetrzne

go, ktéremu nie wystarczg opracowania

2. bogactwo fantazji, tak muzycznej jak

faktéw przynoszonych przez zycie realne,

94

i uczuciowe, 8. mozliwos¢ ujecia — moz-

naby doda¢: choéby poswiadomie —

logiki, panujacej w samym materjale dzwie-

praw

kowym, 4. znajomo$¢ swego stosunku do

form tradycji. Oproécz

spozycyj, ktére muszg by¢ wiasnoscig twor-

lyich ogélnych dy

céw na kazdem polu, wazne sag inne, spe-

cyficznie muzyczne: 1. jasno$¢, wyrazistosé
przedstawienn stuchowych i tatwos¢ tacze-
nia je w kompleksy, 2. silna panilSe¢ w tym
zakresie, a z nig 3. tatwos$¢ przedstawienia

przebiegu catosci konstrukcji. — Kwestje,

ktéreémy w powyzszej relacji usitowali po-
taozye”w organicznie zwigzang cato$¢, sa
jedynemi, naukowo traktowanemu zagadnie-
niami w rozprawie Jahnilcego. Oprécz nicn

jednak zajmuje sig¢ autor inemi, o mniej

Scistym i naukowym charakterze, jak n. p.
kwestjg ideologji utworéw muzycznych, ra-
doscig twoérczg, wptywem takich czynjfbsci,

jak gra na instrumencie lub pisanie nut,

na sama twoérczo$é. Ujemng cecha rozpra-
wy Jalinkego jest to, ze migs,za oin z sobg
le dwa rodzaje problemoéw, co wptywa sil-

nie na chaotyczno$¢ formalng catosci,

zwlaszcza, ze ostatmo wymienione kwestje
omawia wspoiséb — ze tak powiem —

~feljetonistyczny“. Nadto .zbyt wielka ilos¢

cytatéw S Nietzsche-go, koérrego uwagi —
bardzo piekne i gtebokie '‘Same w sobie, ale
pozbawione naukowej S$cistosci — kontras-
tuja
je. W ~zwigzku z uwagami

nieraz z rozwazaniami -otaczajacemi
Nietzschego sta-
wia Jahinke ciekawg iteorje wszelkiej twor-
czosci, ktérg niie od rzeczy bedzie przyto-
czy¢. Zatlozen tej teorji szuka autor w ogol
Wedtug
niego istotg natury ludzkiej jest dazenie, do

szczeSliwego i

nych prawach psychiki ludzkiej.

produktywnego istnienia.
Tworzenie jeEt wynikiem nadmiaru sit zy-
wotnyah (tu wydobywa autor z zapomn e
nia toirje Schillera, wedtug ktérego sztuka
jest wynikiem nadwyzki sil zywotnych czto-
uswiadomieniem sobie

wieka), jest swej

wiasnej mocy. Przyczyna tworzenia jest

cierpienie, ktére zostaje wtasnie przez twor-
czo$¢ przezwyciezone. W treéci jak i w spo-

sobie tych ostatnich rozwazan wychodzi
autor jednak poza ramy naukowej rozpra-
wy i nalezy jedynie zalowaé¢, ze autor nie

pozostat w zakresie $cistych rozwazan, od



ktérych pracg swa rozpoczagt, i ze nie wys-
nut ze swych niekiedy zupetnie nowych po-
mystéw i JtoncenRrj,
sekwencyj, ktéreby daty sie z nich wypro-

wadzic.

tych wszystkich kon-

Dr. Z. Lissa (Lwoéw)
Dr. Friedrich Mahling: Musikhritik.
Munster i. W. 1929. Hetios-Verlag, 8°,
VIl + 52 str.
W problemie krytyki rozréz-

nia autor nastepujace zagadnienia: 1. kwesl-

muzycznej

ja, czy mozliwem jest tu postawienie pew-

nych kryterjéw ogdélnie obowigzujacych,
2. wzglednos$¢ rezultatéw krytyki, zaleznych
w znacznej mierze od pewnych czynnikéw
subjektywnych, 3. zbadanie zasadniczych
poje¢ estetycznych w muzyce w

by poznanie krytyczne mogto wyjs¢ nietyl-

lym celu,

ko od podmiotu, ale i przedmiotu, 4. punkt
widzenia czysito praktyczny, konieczny do

zrealizowania w kazdym [poszczegblnym

wypadku. Stad rozréznia autoir filozoficzne,
psychologiczne, systematyczne i socjologicz-
Podziat

pozwala ujaé cato-

ne problemy krytyki muzycznej.
ten jest przejrzysty i
ksztalt problemoéw, jakkolwiek aparat sy-
tu stosowany, jest na spoiséb

nieco za ciezki w stosunku do

stematyczny,
niemiecki
omoéw onej tredci. | tak Kwestje, ktére autor
omaiwia pod 1. i pod 3. sg bardzo pokrew-
ne, niejednokrotnie wracajg nawet do tych
samych zagadnienn i dadza sie bez >brudnoS§Gi
ujac co jest tresciag
dzieta sztuki, od ktoére-

razem. Na zapytanie,
czyli przedmiotem,
go wychodzi poznanie krytyczne,
z H.

wyrazong Ww

odpowia-
»Sztuka
formie

da Mahling wraz Steinem:

.jest zmystowoscia,

idei“, iprzyezem idea pojeta jest w duchu
idealistycznego monizmu jako objektywiza-
cig duchowej prasubstancji. Kontakt z tak

zrozumiang ideg w dziele sztuki nastepuje
na skutek aktu czystego ogladu

go, ktéry wediug okres$lenia autora pokry-

intuicyjne-
wa sie z aktem estetycznego ,wczuwania
sie“ w estetyce Lippsa. Tres$cig dzieta mu-
zycznego jest uczucie podniesione do po-
czyli idea

tegi rzeczywistosci metafizycznej,

uczucia. Dlatego tre$¢ ta nie da sie ujac

w schematy analityczne, jako przechodza-

ca granice poznania zmystowego i jako ta-

ka przedstawia w muzyce wiekszg trud-

nos$¢, niz w innych sztukach Wc-hodzi tu

zreszta w gre Jtokze fafct, ze muzyka jest

czysta sztuka czasowg i ze jej tre$¢ przed-

stawia najmniej analogji ,z kategorjami
mys$lenia pojeciowego. Czescia dostepna
analizie rozumowej jest w muzyce t$tko

sam malerjat i jego opracowanie technicz-
ne i formalne.

Nie wchodzac tu w stusznos$¢ lub niestusz-
no$¢ samych tzatozen estetycznych, zauwa-
zymy tylko, ze autor nie moéwi wcale o leni.
jak sie ma krytyk ustosunkowaé¢ do tego,

oo okreédlone zostato jako tres¢ dzieta »nu

zyeznego. W pracy, ktéka izaklada sobie
za zadania zbadanie catoksztattu proble-
mow krytyki i ktéra siega do podstaw

przedmiotu, nalezato koniecznie uzupeinié
te luke, mchoc¢by to nawet wymagato dalsze-
go positkowania sie¢ pojeciami z zakresu
filoizioifji ii estetyki. Wszak trudno role kry-
tyki tylko proble-

moéw ‘technicznych, bez wzgledu ma ta, czy

ograniczy¢ do samych

praca recenzenta wymaga wspotdziatania
jeszcze innych sit duchowych poza czynni-
kami czysto rozumowemi, czy -tez nie.
Pojecie ogélno-obowigzujgcego kryterjum
w krytyce muzycznej wyprowadza autor
z pojecia muzyki w znaczeniu ogdélnem, ja-
ko catoksztattu wszystkich woigéle mozli-
wych dziet muzycznych. Sad o dan-em dzie-

le opiera¢ sie musi na stwierdzeniu jego

stosunku do idealnego pojecia piekna,
wzglednie pojecia wartosci muzycznej, uzys
kanego w te.n sposéb a posteriori. Sad ta-

ki nie bedzie wprawdzie absolutnie obowig-

zujacym, ale bedzie miat prawdziwos$¢

objeklywnga. Zrozumienie znamion styli-

stycznych oraz stosunku momentu indywi

dualnego w dziele sztuki do czynnikéw

wyrazajacych ducha czasu jest stusznie

uwazane w pracy MaMimga za jedno z naj
zadan krytyki

wazniejszych w kwestjach

stylu. W problemie interpretacji na pieirw-
od-

twoércy. Zadajgc zrozumienia initemcyj kom-

szem miejscu staje stosunek twoércy i

pozytora, krytyk winien dopusci¢ do wspo6t-
udziatu element subjektywny, w znaczeniu
reakcji

cjonalna,

uczuciowej odtwércy n,a tre$¢ emo-
zawartg w kompozycji.
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Wreszcie autor omawia kweslje facho- pieznie. Bardzo stuszne sg natomiast uwa-
wego wyksztatcenie ikrylyka muzycznego gi dotyczac*? strony formalnej; jako ideat
i jego wartosci moralnej, natomi-aist jego rola stawia Mahliiing typ ,krytyki artystycznej
w spoteczenstwie jako wychowawcy pu-  wspottworczej .
blicznosci potraktowana zostata nieco po- Dr. St. tobaczewska (Lwoéw)

POLSK]JE CZASOPISMA MUZYCZNE

HOSANNA. Miesiecznik muzyki koscielnej. Rok IV. Warszawa — ipazdzierniK 1929,
Nr. 10. Tre$é: S. R,, Opus Dei. — X. H. Nowacki, Spiiew liturgiczny na Wschodzie (< d.)—-
X. J. Matulewlicz, Postconmniiiiio, — Referat wypowiedziany na Zjezdzi¢ Organistow w Ra-
domiu w dn. 8 sierpnia przez p Wroctawskiego. — Kilr-onika .krajowa. — Kronika zagra-
niczna. mNadestane do redakcji. — Nowe wydawnictwa. — Odpowiedzi redakcji. — Do-
datek nultowy. Odpowiedzi w czasie mszj' sw. na niedziele i Swieta. Warsz-.uwa — listo-
pad 1929, Nr. 11. Tres$é¢: S. R., Officium idmnurn Zrédiem i metodg rozmys$lania — X. H
Nowacki, Spiew liturgiczny na Wschodzie -je. d.). — X. J. Matulcwiez, Ite missa est. —
Kronika krajowa. — Kromka zagraniczna. — Nowe wydawnictwa. — Nadestane do re-
dakcji,, — Przedmowa do drugiego ‘wyda-niia ,Historji optatkéw". — Dodatek nutowy:
Cantus ad libitum. — Credo VI.

KWARTALNIK MUZYCZNY. Rok 1, zeszyt IV. Warszawa, 1929. Tre$¢: Dr. Marja Szcze-
panska (Lwow), Wielogtosowe opracowania hymnéw marjaéskich w rekopisach polskich
XV wieku (dokonhczenie). Dr. Stefanja tobaczewska (Lwoéw), O utworach Seibasljana
z Felsztyna, XVI wiek (dokonczenie). — X. Dr. Hieronim Feiclrt (Krakéw), ,Audiite mor-
tales Barttomieja Pekiela (Kompozycja w stylu uronodycznym). —- Dr. Ludwik Bronarski
(Genewa), Stosuimlk Schumanna do twoérczosci Chopina (dokonczenie). — Dr. Bronistawa
Woéjoikéiwna (Lwoéw), O literaturze Chopinowskiej w Polsce Odrodzonej. — Materjaty dr
historji muzyki polskiej: Warszawska niuHka roku 1835 (Feliks Starczewski). — Sprawo-
zdania: 1. Pacdfti-Cato, Dwie pieéni wielogtosowe na cze$¢ $w. Stani,stawa, wydat Dr. J.
Reiss (Chybinski); 2. Eugenjusz Partkiewi.cz, Piesni (Chybinski); 3. Kairol Szymanowski,
Szeé¢ piesni ludowych ~Kurpiowskie) na chér tmieszany (Chybinski); 4. Jerzy Lefeld, Sek-
stet smyczkowy, oip. 3 (Chybinski); 5. Hugo Riemanni, Muisiiklesikoin, 11 wydanie (Szcze-
panska); 6. J. Zuth, Handlbuch der Laute und Gitarre (Chybinski); 7. Teichmuller u. K.
Herrmann, Internationale unoderne Klawiermusiik (Chybinski); 8. W Altmann, Handnuch
fiir Streichquartetfsip,ieleT, 3 tomy (Chybinski); 9. della Carte, Antologia della storia della
musica (Chybinski); 10. W. Yehter, Das fruhdeutsche Lied (Chybinski); 11. Ksiega pamigt-
kowa Wszechstowianskiego zjdtzdu Spiewaczego i Festivalu Muzyki Polskiej (Chybinski),
12. FestSchrkft fiir Johannes Wolf (Chybi¢Céks); 13. R. tachmanu, Mus$ik des Orienls (Chy-
binski); 14. K. G. Felicrer, GTundzuge .der Geschichte der k-atholischon Kirchenmusik (Chj-
binskli); 15. D. Milhaud, Elud.es (Wéjeikéwna); 16. L. Landry, La sensilbilite musicale (Lo
baczewska); 17. J. B. Mc -Ew-en, Tempo rulbato efc Tiime-Varialion (Wéjcikéwna); 18. B.
Bruck, Wa-ndhmgen des Begniffs Tempo rabato (Wdjcikéwna); 19. W. Woehl, Melodie
lehre (Wéjcikéwna); 20. H. Erpf, Sludlien zur Harmonie- and Klangtechnik der neifeiren
Musik (Lobaczewska); 21. Z. Noskowski, Kontrapunkt (Chyhm&ki). — Polskie czasopisma
muzyczne (Hosanna, Kwartalnik mnzyeany, Lwowskie wiadomos$ci muzyczne i literackie.
Muzyk wojskowy, Muzyka, Muzyka. kosécielna, My$l muzyczna, Przeglad muzyczny, Spie-

wak). — Kwitka. — Od redakcji.

LWOWSKIE WIADOMOSCI MUZYCZNE | LITERACKIE. Rok V, Nr. 10(47). Lwéw
dnia 1 pazdziernika 1929. Tre$¢ (artykuly muzyczne) : Karol Slromenger, Przyszto$¢ muzy-
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ki czy , muzyka przysztoscil— Dr. Jézef Reiss, Popis muzyczny czy przeglad pracy. — Sta-

nistaw Niewiadomski, Stanistaw Burcowicz. — Dr. Seweryn Barbag, Systematyka muzyko-
logii adiag dalszy). — Kromka. — — Nr. 11 (48) Lwo6w dnia 1 listopada 1929. Tres$¢ (arty-
kuty muzyczne): Karol Stromenger, ,,Odmtodzeniell Wagnera. — Dr. Seweryn Barbag, Sy-
stematyka muzykologii (cigag dalszy). — Nowos$ci muzyczne. — Komunikaty. — Koncert).

MUZYK WOJSKOWY. Ro,k IV, Nr. 15. Dnia 20-go wrzes$nia 1929 r. Tres$¢: Dr. J6zef Reiss,

Heurylk Wieniawski (cigg dalszy). — Prof. iJ. Adamski Koryfeusze modernizmu niemiec-
kiego (ciag dalszV. — Projekt ustawy o usldoju szkolnictwa muzycznego. — List p. W.
Stysia do redakcji. — Z kurséw kapetmistrzowskich. — Z zyda orkiestr wojskowych. —
Od rUHakcji.

YVydawn'iclwo powyzsze przesilato ukazywacé sie <€ dniem 20 wrzeénia 1929 r.

MUZYKA. Rok Y1 Nr. 10, Warszawa 20 pazdziernika 1929 r. Treé¢: Stanistaw Przyby-
szewski, Fortepian Chopina. — Adolf Chybinski, YV kwastji przeznaczenia -psalméw Mi-
kotaja Gomoiki (Interpretacja). — Viitezsl.av Novak, Antoni Dworz-ak (!). — Zygmunt Sto-
jowskii, W imie prawdy w dzwigekach. — Tadeusz Jarecki, Poil-tchromiizm instrumentéw
perkusyjnych. — Wactaw Kochanhski, Stanistaw Barcewiciz. — Karol Stromenger, Sergjusz
DjagSbw. — (-mgl), Impresje muzyczne. — Z opery li sal koncertowych. — Nowe wyda-
wnictwa (A. (Ksigzki, B. Nuity)®— Przeglad prasy. — Kronika. — Rozmalitftci (1. Dr. Hans
Hollaender. Szopen w Wiertniu; 2. Listy do redakcji; 3. Nasze konkursy i t d.). — Przeglad
muzyoznto -pedagogiczny fflera Szczepanowska. Znaczenie nauki solfezu, jej cel i gtéwne
zasady wytyczne). — Muzyka mechaniczna (1. Dr. Marjan Stepowsk-i, Radjo optyczne ii film
dzw-igkowj'; 2. Tadeusz Czerniawski, O akcji muzycznej Polskiego Radja; 3. Nowe ptyty
gramofonowe). — Dodatek: ,Le BulletSn musical de la revm. ,Muzykall (1. Dr. Otto Goim-
bosi, B-akfark in Pollen; 2. Cronigue musicale). — Dodatek nutowj Michat Kucharski, Ko-

tysanka. — Dodatek ilustrowany (,llustrowana kronika muzycznal).

MUZYKA KOSCIELNA. Rok 1Y, Nr. 9, Po-znaii, wrzesien 1929. Tré$é: X. Augusit Kardynat
Hlond, Prymas Polski Przedmowa. — Ks. dr. Htenouim Feiohit, Stosuneik konstytucji apo-
stolskiej ,,Diwini Cullusll do ,,Motu proprioll o imuzyoe koscielnej. — Bronistaw Rutkowski,
Religijne i kulturalne wartosci ,,Motu propriollpapieza Piusa X. — X. Dr. Bronistaw Gta-
dysz, O nowym rytuale dla Polski (Uwag kilka ze stanowiska muzycznego). — Dr. Kazi-
mierz Zielinski, In-starMntenty muzyczne na powszechnej wystawie kraj-owt-j w Poznaniu. —
Franciszek Konior, Uwagi o reformie muzyki kosdMInej. — J. Rzendowski, Salezjanska
szkota organistow w Przemys$lu. — Dr. Kazimierz Lubeckli, Muzyka fc-zytnnikiem zycia ko
Scielnego. — 25-loc-ie ,,Molu propriollw Polsce dw innycli krajach.

PRZEGLAD MUZYCZNY7 Rok V, Nr. 9, Poznan, wrzesien 1929. Tre$é¢: Zjazd S$laski. —

25-lecie pracy prof. SI. Kwasniflra. — Konkurs muzyczny. - Spiewactwo stowianskie. —
Wiarlom-osci biezgce. — 1 Jugostowianski Ziazd $piewaczy w Belgridzifc. — Sprawozdania
z nut. — Pisana. — Konkurs orkiestr wojskowych. — Zjednoczenie Polskich Zwigzkéw
$piewaczych. — — Nr. 10, pazdziernik 1929. Treé¢: St YV, Moaiiuszlco. — Jugostowianskie
méwieto $piewacze. — Konkursy kompozytorskie. —- ,Wi-enliecll czyli ,,Dozynkill — Wiado-
mosci biezace. — Kronika chéralna. — Zjednoczenie Polskich Zwigzkéw Spiewaczych.

SPIEWIiYK. Rok X, Nr. 8)9, Kalowice, sierpien-wrzesien 1929. Tro$é: F. Sachse, Muzyka
tonalna i muzyka atonaln-a. — Stefan M. Stomski, Ogdélne uwagi o zadaniach kierownikéw
chéréw. — Dr. J. N., Na cizasie. — Zjazdy i zawody choéréw S$lgskich. — Opera i koncer-
ty. — Kronika muzyczna. — Kronika chéralna. — Nadestane nuty i ksigzki. — 25 lat pracy
na polu $pieiwaczem. —- YYlspomnienia poémiertne. — Komunikaty i wiadomosci z Polsk.
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Zw. Spiew. —e— Nr. 10, pazdziernik 1929. Treéé: Feliks Sachse, Imitacja jako $rodek wy-

razu muzycznego. — Karol Hitawiozka, Uwagi w sprawie naszych chéréw. — Stefan M.

Stoinski, Og6lna,élaski Zjazd Spiewakéw. Uroczystosci Moniuszkowskie. — Zjazdy i za-

wody chdéréw $laskich. — Oipera i koncerty. — Kronika muzyczna. — Kronika chéralna. —

Nadestane nuty i ksigzki. — S. ip. Wiadystaw Miller. — Czasopisma muzyczne. — Komuni

katy i wiadomosci z Polsk. Zwigzku $piew. — Sktadki na ipomnik Moniuszki w Kalaowicach
(Rronilke powy.z-sza zamknieto w dniu 20 listopada 1929).

Z CZASOPISM MUZYCZNYCH ZAGRANICZNYCH

Revue de M'usicologie najwybitniejsze francuskie czasopismo muzykologiczne,
bedace organem ,Societe franeaise de Musicologie" (Paryz), umiescitlo nastepujace refe-
raty o pierwszych czterech zeszytach ,Wydawnictwa Dawnej Muzyki Pol-
skie j“.

1. Stanistaw Sylwester Szar zyiis k i: Sonata a due yiolini e basso d’orgamo.

Notre collegue M. Adolf Chybinnski donne e preface quelques renseignemenis sur ce com-
po”iteur qui vecnt vers I'an 1700. 11 fut moine de I'ordre des Benedicti.ns, et probabtement
de la branche cislercienne. La 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.ortement 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, ise<n.chaine d un court Allegro.
Un secoind Grave, irepetition thu premier, .mais dans le ton initial de re .majeur,’ confié
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 sonatg. Leis imstruments dialoguent habilement et Tensemble est d’excellente mu-
sicalite. — M. K. Sikorski a realis¢ 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. Chybinski, saura mener a bien une entreprise qui s’aninonce pieine
d’intéret. Paul Brunold*®“. (1928, Nr. 27).

2. Marcin Mielc-zewski: ,Deus in nomine Tuo“. Concerto a 4: Basso solo eon
2 Violini e Fagotto eon Basso d’Organo

,La Soointe des Amiis de la MiMqgue .ancienne a Varsovie wient de publier le 2-e fascicule
des oeuvres des compositeurs polonais dont elle a entrepris la resurrection. Apres |’inte-
ressante Sonate a deux Violons de Sylvester Szarzyriski, cest nn .motet de Marcin Miel-
czewski qui nous est offert. D'apres la notice de notre collegue, M. Adolf Chybinski, 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 restés manuscriites,
a I’exception d’un canon double et du présent motet qui fut publi$, apres la mort du
compositeur ein 1659, dans le recueil coillectif de musique religieuse de Hayemann, ou il
yoiisine ayec des pieces de Momtleverdo, de Rovetita, de Grandi, avec lesquelles il s’apparente
netlemeint. Ecrit pouir une basse avec symiphonie (2 yiiolons un bossom et la basse realis¢e
a ToTgue), cette oeuyre retiendra Tattentioin des musiciens. La 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 fugude, et les vocaliseis semees avec un a-ip-ropoiS des plus judlicieux diado
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,igue d’eglise. Comme d’habitude. MM. Chybinski 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. — Paul Brunold*®“. (1929, Nr. 30).
3. Jacek (Hyacinthus) R6zycki: Hymni eoclesiastici (quatuor vocibus concinemdi
4. Barttomiej Pekiel: ,Audite nufediates" a 2 canti, 2 lalli, tenoire, basso, 2 viole da

gamba, violone eon basso d’organo.

,»Les publioatilons de la Sooicele des Amiis de la Musique ancienne a Varsovie viennent, par
ces deux fascicules, de s augmenler d oeuvres d’un grand kitéret musical et h storiques qiu
soni dues a deux maitres de la chapelle royale de Varsovie. Du plus Scien, B. Pekiel,
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 \eii'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, lle omiieme moseeau consriistaot en un chocur finat avec les insbruments. BatiiS
cetbe composition ciun grand effet, d’'une large envergure, etablie d’apr&s la partTion ma-
muserrte de la Bibliolhegue d’Elat de Berlin, on voil s’atfirmer d’une faeon eclatante la
pensislence des influenoes ilaliernies en general, et celle de Yernse 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 ir:
avaie.it develop,pes, tranefo-rmes au fur et aJfcidtite, leur donne 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. Rézycki, qui remplaga Je precedent a la chapelle royale vers
1660 jjsqu'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, Ttalie est tr?s pras; elles peuvent se reclamer de I’art dlun 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, TatmospheHe d’un Purcell et d'un Lully jeune. — Les edibi-ons que nous

avons sous los yeux s’adressent autant au musiei$n pratiquant qu’au savant hislorien; les
notices explicatives sont Iraduites en franeais, mais ne pourrai‘l-on espérer gBjH fut prooeds
de meme pour le connmeintaire c,riitigue du teste musical? — M.-L. Perey:ra“. (1929,
Nr. 31).

KRONIKA

STOWARZYSZENIA mitosnikoéw dawnej muzyki w warszawie.

AUDYCJE. A. Scarlatti: Cantata per sopramo cou
W  pazdzierniku, iisitopadzie i grudniu llauto obtigalo ,Solitndine avsnme®.
. . . A. Vdvaldi: Koncert F-d*r na 3 skrzy-
1929 roku odbyty sie nastepujace audycje: .
piec.
48-a: G. F. Llaendel: Trio—sonata E-moll
G. Ph. Telemann: 2a Suita G-moil (ca 1738) na 2 skrzypiec i b. c.
(ca. 1730) na 3 skrzypiec i b. c. Ph. Il. Erleb ach: 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. Corrette: XVI Concerto comigue

»V’la c’que c’est qu’d’aller aux boiis* na
3 skrzypiec i b. c.

49-a:
J. S. Bach: Sonata E-dur na skrzypce
1 fortepian.
W. A. Mozart: Trio E-dur na skrzyp-

ce, wiolonczele i fortepian.

J. Brahms: Trio C-diur oip. 87.
50-a:

M. Gomodtka:
W. Szamotulski:

Psalmy: 46 i 55.
»In te Domine spe-
ravi‘, ,Juz sie zmierzcha".

S. S. Szarzynski:

2 skrzypiec i b. c. ,Jesu, spes mea".
A. Vivaldi: ,L’estro armonico” gp. 3,
Nr. 13, Goacerto co-n 2 V,iolini, eViotan-

cello obligato (Concerto grosso).

J. S. Bach: Kantata: ,Mer hahn en neue
Oberkeet" na sopran, bais, skrzypce., al-
towki, flet, wallornie i b. c.

51-a:

Nieznany kompozytor polski:
,»0 juitrzenko”.

M. Gomodétka: Psalmy: 77 i 142

1 S.Bach:Wiohltemperiertes Klanier":
Preludja i fugi: h-mo,ll (I1), d-m>oll (VI").
fis-dur (1).

G. B. Pergolese: Ariella ,Si tu ma-
mi...".

P. A. Monsigny: Arja z ,Opera co-
mique:: La belile Arssne".

J. Brahms: Pieanli.

M. Medtner: ,Bajki" (cxp. 14, 34, 35)

na fortepian.

Concerto na sopran.

52 a:
J.Haydn: Kwartet smyczkowy D-moll
op. 41.
W A. Mozart: Kwartet smyczkowy
G-dur, Pies$ni: ,Treunungslied” i ,,D;e

Zufriedenheit”.

L. Beethoven: Sonata na wiolonczele

i fort. E-dur, ,Piesni do dalekiej uko-
chanej”
53 a:

A1 S Bach: ,Wohltennpeneirtes Klavier*:
Preludja i fugi z | czesci: C-dur, C-moll,
Cis-dur, B-gnoll, D-dur.

G. F. ffaendel: Arje isopranoiwe z oiper:
,»iSc.ipione" i ,,Siroe".

C. Ph. E. Bach: ,Phyllis i Th vsi.s“ na
sopran, tenor, 2 flety i b.

W. A. Mozart: Adagio h-anoll, Sonata

A-dur na fortepian.

28 pazdziernika 1929 r. odbyto sie doroczne

(V) WALNE ZEBRANIE

CiztoMkéw S. M. .D. W.
rzadkiem dziennym:

z 'naisJAnsjagcym po-

1. Wybér Przewodniczacego.

2. Sprawozdanie Zarzadu d Komisji Rewi-
zyjnej.

3. Wybér Komisji Rewizyjnej na rok na-

stepny
4. Wolne wnioski.

16 grudnia 1929 r. odbyto sie

NADZWYCZAJNE WALNE ZEBRANIE

Cztonkéw S. M. D. M. ktéore dokonato wy-
boru delegata —
du konkursowego nagrody muzycznej
i O. P. za rok 1930.

p. T. Zalewskiego do sg-
Mi-

nisterstwa W. R.



OD REDAKCIJI.

Ty najblizszych zeszytach Kwartalnika zamiescimy m. i. nastepujgce prace:

a) Z zakresu dawniejszej muzyki: D-ra Marji Szczepanskiej
o tworczosci Mikotaj Radomskiego z Radomia (wiek XV), X. D-ra Hiero-
nima Feichta o mszy wielkanocnej Marcina Leopolity (wiek XVI), D-ra
Henryka Opienskiego o nieznanych listach Walentyna Bakfarka (wiek XVI),
Marji Ramertowny o tabulaturze Ilutniowej warszawskiej z XVII wieku,
D-ra Adolfa Chybinskiego o tabulaturze organowej warszawskiej z XVII
wieku, tegoz o tworczosci Jacka Roézyckiego (wiek XVII), D-ra tucjana
Kamienskiego o peumej staropolskiej melodji i o polonezach XVII i XVIII
wieku, Pawta Brunolda o dawnych instrumentach klawiszowych.

b) Z zakresu nowszej muzyki: D-ra Henryka Opieniskiego o zbiorze
‘olonezéw 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 fortepianéw Chopina, D-ra Bro-
nistawy Wojcik-Keuprulian o technioe warjacyjnej Chopina, D-ra Bronista-
wy Wojcik-Keuprulian o prelueljaeh Chopina, Skrjabina i Debussy’ego, D-ra
Adolfa Chybinskiego o wptywach Schuberta na Chopina, D-ra Adolfa Chy-
binskiego o nieznanych listach St. Moniuszki, D-r i Adolfa Chybinskiego o nie-
znanych Iwowskich autografach Fr. Liszta i innych muzykoéw, D-ra Zofji
Lissa o harmonice Skrjabina, Feliksa Sachsegn o ,,Stanistawie i Annie Os$wie-
cimach*, M. Kartowicza, D-ra Adolfa Chybihskiego o twdérczosci M. Rauelu,
F)-ra Stefanji tobaczewskiej o Mietach fortepianowych Karola Szymanow-
skiego, D-ra Zofji Lissa o muzyce politonalnej i atonalnej w Swietle naj-
nowszych badan, D-ra Jézefa Kofflcrci o technice dwunastotonowej, D-ra Jo-
zefa Kofflera o reformie pisowni muzycznej w muzyce atonalnej.

c) Z innych dziatéw: Juljana Pulikowskiego o wspotczesnej literatu-
rze pedagogicznej niemieckiej, Bronistawa Romaniszyna z wspotczesnej 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 Wegrzech i t. d.
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TRESC ZESZYTU:

Od Redakcji

Lektor Uniw. Dir. Marja Szczepanska (Lwéw). Do historji polskiej
muzyki Swieckiej w XV stuleciu

Prof. Uniw. Dr. Adolf Chybinski (Lwoéw). 0O koncertach wokalno-
instrumentalnych Marcina MielGzlw.sklego. zm. 1651 (diailszy ciag)
Karol Stroimenger (Warszawa). 0 korfcertach brandenburskich
J. S. Bacha

Prof. Uniw. Dir. Adolf Chybinski (Lwow). Wincenty Maxylewicz
L1685 — L7 45) oo

Dr. Ludwik Bronarski (Genewa). O kilku renunitscenojach u Cho-
0110 - U ,

Dr. Stefanja tobaczewska (Lwow). 0 harmonice Klaudjusza Achil-
lesa Debussy’ego w pierwszym okresie jego twdérczosci .

Prof. Uniw. Dr. tucjan Kamienski) (Poznan). Z najnowszych ba-
dan nad fizjologja gry fortepianowej

Materjaty do histor ji muzyi i polskiej:

Stanistaw Matachowski-Lempicki (Warszawa). J6zef Elsner jako
wolnomularz

SpraWozdania:

Stalkowskii Roman: Kwartet smyczkowy Nr. 5 op. 40. Partyaira.
Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej (Chybinski)

Sottys Adam: Nowe latko. Chdér meski a eappella. Partycja i gto-
Sy (ChybinskKi) s e
Wiechowicz Stanistaw: Oj ty, wolo. Na chér mieszany a eappella
(Dr. Sottys)
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71

72

73
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26.

Zbioér polskich kompozycyj koscielnych. Zinstrumentowat T. Go-

recki. Wydat 40 p. ip. strzelcow Iwowskich (Chybinski) . . 73
Jode Fritz: Der Kanon. Ein Singbuch fur Alle (Chybinski) .74
Opienski Henryk: La musigue polanaise (Chybinski) . . .71

Instrumenty muzyczne. Momografja zbiorowa pod (redakcja M.

Glinskiego (Chybinski) e 75
Dr. Wéjoikébwna Bronistawa: Problemy' formy w muzyce roman-
tycznej (Lohaczewska) i 75
Cobbett Walter Wiflson: Cohbetts Cyclopedic Survey of Chamher
Musie, t. | (Chybinski) . . . . . . . .7 6
Dr. Zulauf Max: Die Harmonik Johann Sebastian Bachs (Lissa) 77
Souchay Marc-Andre: Das Thema in der Fuge Bachs (Lissa) . 78
Herriot Edouard. La vie de Beethoven (Bronarski) S 79
Nef Karl: Die neun Sinfonien Bepdiovens (Pulikowski) . . 80
Stradal August: Eriinnerungen an Franz Liszt (Bronarski) . 82
Koechlin Charles: Debussy (Lobaczewska) . . . . . 83
Lettres de Cl. Ddbussy a sonediteur (Lobaczewska) . . .8 4
Correspoindance de Cl. Debussy et P. J. Thoulet (Lobaczewska) . 85
Boschot Adolphe: Le mystere musical (Bronarski) - .85
Mauclair Camille: La religionde’a musigue (Lobaiczev ska) . . 86

Rebois Hemri: La musigue franeaise contemporaine (Lonaczewska) 87
Tiessen Heinz: Zur Geschichte der jungsten Musilk (Lobaczewska) 87
Prof. N. A. Sokotow: Imitacii ua antus firmus (Chybinski) . . 89
Gehrimg Jacob: Grundprkizipiien der imusikalischen Gestaltung

(Lissa) . . . . . . . . . 89
Ermabinger Erbart: Bildhafte Musik (Lissa) . . . . 90
Jahnke H. Beitrage zur Psychologie der musikalischen Komposi-

tion (Lissa) . . . . . . . . . 93
Dr. Mahling Friedrich: Musikkritik (Lobaczewska) S 95
Polskie czasopisma muzyczne:
Hosanna, Kwartalnik muzyczny, Lwowskie Wiadomos$s¢l Muzycz-
ne i Literackie, Muzyk wojskowy, Muzyka, Muzyka koscielna,
Przeglad muzyCzny, S P ieW @ K .oiiieiiioeee e 90
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Kronika:
Kronika Stowarzyszenia Dawnej Muzyki w Warszawie . . . 99
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