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X . Dr. Hieronim Feicht (Krakow).

O MSZY WIELKANOCNEJ MARCINA LEOPOLITY

(zm. 158Q).

Pierwsza wiadomo$¢ o Marcinie Leopolicie (Lwowczyku) jako tworcy
niszy zawdzieczamy dopiero X. D-rowli J6zefowi Surzynskiemu (zm
1919), .ctéry przy pomocy X. Ignacego Polkowskiego (zm. 1888), kustosza
katedry krakowskiej, odkryt we wrzesniu r. 1885 w Archiwum wawelskiem

~Ifzy jego mszel). Psie wspomniat howiem o mszalnej twdérczosci Leopoldy
ani X. Szymon Starolwiolskii2), ani Barttomiej Zimorowicz s), czy X. Franci-
szek Siarczynski *), X. Ignacy Chodynidki5, Ambrozy Grabowski6, Woj-
ciech (Albert) Sowinski?), czy wreszcie Oskar Kolberg8), a nie iznat wogole
Leopolity tukasz Gotebiowski9, Joachim Lelewell) i — rzecz charakte-
rystyczna — autor odczytdw o muzyce koscielnej, wygtoszonych we Lwowie,
Dr. Wincenty Polll). To tez dopiero od chwili znalezienia, a jeszcze wiecej
od cnwili wydania przez X. Sarzyrnskiego ,Missaiei Paschalis" naszego mi-
strza 12), poczelty pojawia¢ sie krdtsze lub diuzsze wzmianki o tworczosci
mszalnej Leopolity, oraz sprawozdania i prace poSwieconeopublikowanej

1885,

»Muzyka koscielna®, czasopismo pod redakcjg X. J. iSurzynskiego, Poznan, r. V,
nr. 10.

Scriptoirunn poionicorum liecatomtas, Wroctaw 1733, sir. 71.

V,iri iillujtres Civitatis Leoipoliensisi, Lwow 1671.

Obraz wieku panowania Zygmunta Ill, t I, Lwéw 1S28, str. 269.

Historja miasta Lwowa, Lwoéw 1829, str, 425.

iSkarbniczka naszej asicheologji, Lipsk 1854.

Les mustciens poloinais et Mj|csl Paryz 1857, str. 393 i Stownik muzykéw (polskich,

Paryz 1874, str. 250—251.

8)

Polska muzyka, artykut w ,,Bncyklopedji powszechnej S. Orgelbranda™, 1. 21, War

szawa 1865, str. 139.

8l
19
u)

n)

Gry i zabawy réznych stanéw, Warszawa 1831, str. 206—207.
Polska, dzieje i rzeczy rozpatrywane, Poznan 1858.

Sze$¢ odczytéow o muzyce kosScielnej, Lwow 1864.

Monumenta Mu&ices Saorae in Polonia, zeszyt Ill, Poznan 1889.
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mszy. Prace te cytuje w chronologicznym porzadku icl. ogtaszania, jako bi-
bljografje specjalng 13):

Bil)ljogirafja 1 X. Dr. Jozef Suirzynsiki: Marciu ze Lwowa, m przedmowie
do | zeszytu Monumentéw, Poznan 1885, sir. IV. — 2. Tenze: Krotki poglad na hifftorje
muzyki koscielnej w Polsce, ,,Muzyka ko$riehfci*, r. VIII, 1888, nr. 3, sir. 17. — 3 Tenze:
Marcin ze Lwowa, biografja kompozytora i analiza Missae Paschalis, w przedmowie do

Il zeszytu Monumentéw, 1889, stir. 11I—IV. — 4. Tenz e: Muzyka figuralna w kosciotach
polskich od XV do XVIII wieku, Poznahn 1889, str. 7i 40. — 5. Tenze: Uober alte pol-
nSsche Kir-chenikomijpoinisten w ,,Kiirehenm-usiikaliscties Jahrhuoh ;  Ratysbona 1890,

sir. 69. — 6. T elffl: Polskie piesni kosciota katolickiego, Poznan 1891, str. 239. — Jo6zef
Sierostawski: Spiew koéciota rzymsko-katolickiego, Krakéw 1900, str. 120. — 8. X.
Dr. Jézel Surzynski: Spiew'koscielny, artykut w ,Encyklopedji koscielnej X. Mi-
chata Nowodworskiego™, Tom 26, Warszawa 1903, str..208. — 9. Robert Eitne-r: Martin
de Leopol, w ,,Biognaphisch-hibMograiphisches Quelle.njlexi;kou*,,tom VI, Lipsk 1902, str. 347.—
10. 11, #SI*is W .0-0 i d.rid g e: The poilyplionic Period, w ,,The Oxford History of Musie", 2,
Oxlo,rd 1905, str. 300. — 11. X. Antoni Nuwowiejski: Wyktad .liturgji kosciota kato-
lickiego, tom Ill. Ptock 1905, sir. 258. — 12. Aleksander Po linski: Dzieje muzyki pol-
skiej w zarysie, Lwoéw b. r. (1907), sir. 79—81. — 13. Dr. Hugo Riema-um: Haudbueh
dftr Musikg&scniclite, t. 11/, Lipsk 1907, sir. 343 i 2 wyd. tamze 1920, str. 345, z podaniem
btednej daty $mierci Leopoldy. — 14. Dr. Zdzistaw Jachimecki: Muzyka w Polsce,
w dz-iele p t. ,,Polska, obrazy i .oipisy", Krakéw 1907, sr. 542—543. — 15. Dr. Adoll' Chy-
liniski: Stosunek muzyki polskiej do zachodniej w XV i XVI wieku, Kraikéw 1909,
str. 38—41. — 16. Tenze: Uebeir die polnische mehrstimmige Musik des XVI Jahrhun-
riertes, w ,,Riemauu-Festschirift", fcgpsk 1909, isli*TH7. — 17. Tenze: Ze studjow avad
j.olska muzyka wokalng wielogtosowg w XVI stuleciu, w ,Przegladzie muzycznym',
w 111, Warszawa 1910, nr. 17, str. 5—7 i nr. 20, sir. 14—17. — 18. Tenze: Muzyka ko-
Scielna w Polsce, w poilskiem wydaniu ,,JAziejéw muzyki kosScielnej X. D-ra Karola Wein-
manna, Ratysbona b. r. (1910), str. 213—214. — 19. Dr. Zdzistaw JachimecKki: Poii-
fclnisci, rozdziat Il piracy p. t ,,Wptywy wioskie w muzyce polskiej”, cz. I, Krakéw 1911,
sir. 71—85. — 20. Tenze: Rozw6j kultury muzycznej w Polsce, Krakéw 1914, str. 66.—
1:1 Tadeusz Wiadystaw Joteyko: -Historja muzyki polskiej i powszechnej, Warszawa
b. r. (1916), str. 47—48. — 22. Dr. Henryk Ojpieniski: La nmsigue ipolonake, Paryz
J919, str 41—42 i, 2 wyd. tamze 1929, str. 51. — 28.Dr. Zdzistaw Jach im ee ki: Hi-
storja muzyki polskiej (w zarysie), Warszawa-Rrakéw b. r. (1920), str. 59—62. — 24. Dr.
Jézef Reiss: Historja muzyki w zarysie, Warszawa-Krakéw 1920, str. 77 i 2 wyd. tamze
1924, str. 105. — 25. Dr. Henryk Opiens ki: Dzieje muzyki powszechnej w z-urysie, War-
szawa 1922, 2 wyd. str. 73. — 26. :Dir. Adolf Chybinslti: Slosuukr muzyczne Polski
z Francja w XVI stuleciu, Poznan 1928 (odbitka z ,,Przegladu muzycznego"), str. 14. —
Dla scistosci nalezy jeszcze doda¢, iz z chwilg wydania mszy Leopoility, pojawity sie o ui-gj
recenzje piéra X. Fryderyka Schmidta, prezesa generalnego niemieckiego Towarzystwa
$w Cecylji, X. Ignacego Mit tera i Piotra Pieta, znane mi jednak tylko o tyle, o ile
tie przytoczyt X. Dr. Jozef Surzynski w czasopi$mie ,,Muzyka koscielna™ (Poznan, r. X,
1890, nr. 11, sir. 86—87).

Z sizeregu powyzszych prac wypowiadajg samodzielne sagdy o mszy Leopo-
Idy jedynie prace X. Sarzynskiego, Wooldridgen, Poi¢ skiego, Jachimeckiego
i Ghybinskiego, inne za$ opierajg sie, chociazby juz z poWotlu swego charak-

13) Bibljografja og6lna znajduje sie na konfcu niniejszej pracy.
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eteru jako zarysy dziejow muzyki polskiej ozy powszechnej, na pracach wy-
mienionych autoréw.

Zanim przejdziemy do analizy mszy Leopolity. zajmiemy sie jeszcze reko-
pisami i drukami oraz ich poréwnaniem z soba.

Rekopisy. Nie jest mi wiadome, z czyjej winy i w jakim czasie zaginety
rekopisy wszystkich trzech przez X. Surzynskiego odkrytych mszy Leopolity
(,,Missa Paschalis”, ,Missa Rorate" i ,,Missa de Resurrectione”) Brak ich
w Archiwum wawelskiein stwierdzit Chyhinski w 1909/10, Skoro odnalazt
w zbiorach muzykaljow na Wawelu tylko niekompletng kopje Missae pascha-
lis ). Sktadajg sie na nig dwa gtosy: Cantns (format stojacy, 21,5X17,4 ctai
z 4 kartek niepaginowanych i Basso ripieno (format lezagcy, 15X18,8 om)
z dwoéch kartek, zlepionych w obecnym stanie zaledwie u gory, rowniez nie-
pagmowunyeh. Ganlus posiada tylko 5 stron zapisanych nutami (str. 6—8
mezapisane); gorna cze$¢ kartek znacznie uszkodzona, zawiera na pierwszej
stronie napis: [Mi]ssa de Resur[rectiolne Domini 5 noc: Leopolit[a] (czy
[«c]). Msza zawiera wszystkie czeSclnotowane iw kluczu wiolinorwym. Agnus
zapisane dla dwéch cantus (parlja sizesciiogtosowa), ale brak Agnus Il, a re-
kopis konhczy sie ziwylklym monogramem ,ad imiaiorem etc.“. Na pierwszej
stronie basu czytalmy u géry napis: G z bemolicm a 5 voci Missa Paschalis
Basso ripieno. Msza notowana w kluczu barytonowym n ie posiada Creda,
< ma za to Agnus |l 8notatke ,,Agnus 3 tium ut kupra", ktorego nawet przy
ibraku tego dopisku nalezatoby sie domysle¢, gdyz w Agnus | podpisano pod
wyrazy ,miserere nobis*“ rdwniez tekst ,,dona nobis pacem*®. Czwarta strona
basu zapisana jest fragmentem Creda w pdzniejszym etylu ,parlando”, nie-
znanego-Kompozytora. Oba gtosy pochodzg zaréwno ze (wzgledu na réznice
w tre$ci muzycznej, jak na réznice formatu i rézng grubo$¢ papieru z dwoch
kopii muszy Leopolity dokonanych w XVII wieku (basso ripieno!).

Druki. W r. 1887 zamieScit X. Suirzynski w ,Muzyce koscielnej" 1§ Agnus
ii. przetransponowane o ton milzej od notacji rekopiséw. W r. 1889 wydat
catg msze w Il zeszycie ,Monumenita Musices Sacrae in Polonia”, réwniez
Iransponowang o ton nizej. Z poczatkiem XX wieku (b. r.) umiescit Henryk
Maikowski i Mieczystaw Surzynski w Il czesci ,,Szkoty na organy" 19 Kyrie
bez tekstu, a pod 'tytutem ,Ricercar I-mi roni" (!). Wreszcie w r. 1911 za-
miescit Jachiimedki w siwej pracy ,,W ptywy wioskie" IT) kilka Lematéw z 4 pie-
$ni, na ktorych opiera sie msza, i 10 cytatow ,ze mszy.

Wydanie X. Surzynskiego a zachowane fragmenty rekopiséw. Wobec bra-
ku kompletnego rekopisu postuguje sie w niniejszej pracy wydaniem X. Su-

14 Chybinski, Materjaty do dziejow krélewskiej kapeli rorautystéw na Wawelu, cz. |,
Kinkéw 1910 str 39.

15 Rok VII, 1887, air. 5, str 35.

le) Warszawa b. r., str. 27—28.

17) Str. 73—77 i 80—81.
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rzynslkiego, uwzgledniajac oba rekopisimiemne iragmeidy. Tu zwracani uwa-
ge na biedy, ktére zakradty sie do wydanlia X. Surzyrsikiego, a nie zostaly
uwzgledniane w ,,Corrigeedum® 18), oraz na r6znice zachodzgce miedzy wy-
daniem a fragmentami rekopismiennemi.

Najwazniejszg a widoczng pomytka druku jeisit przestawienie gtoiséw tenor,owych w tak-
cie 75 Cireda (wyd. sir. 23). — Dalsze tatwo dostrzegalne omyitki podaje jedynie dla ‘Sci-
stosci, a wiec: 1. Gloria, t. 81, w ten. | ma by¢ ,fatris* zam. ,Pabis“; w t. 88, w alcie
brak punktu przy pétnueic g‘. — 2. Credo, t. 14, w cantus ma by¢ ,visibilhim * zam. ,vi-
sibibium*; t. 25, ten. I, ma by¢ -,unigenitum zam. ,unigenitem™; t. 50, w basie, ma by¢
na poczatku klucz basowy zam. wiolin owego, z odpowiedniem przesunigciem bemoli. —
3 Agnus I, t. 6, w alcie ma by¢ ,toillis" zam. ,,iolli*.

Nastepujgce réznice zachodza miedzy wydaniem X, Surzynskiego a rekopi$miennie za-
chowanym Cantus: 1. w t. 94 zamiast dw6ch ¢wierénut ff ma by¢ pélnuta f. Nie wiado-
mo, czy X. Surzynsiki anatazi podang przez siebie wersje w rebofpisie, ktérym sie postugi-
wat, czy tez skorzystat z reguty dozwalajacej dzieli¢ nuite calg na pétpurnkty (wzgl. wobec
skréceni? wartosci: pétnute na 2 ¢wierénuty), gdy tego wymaga prawidtowe podstawienie
tekstu, o ktére Kompozytor nie abat19). Brak stosowania tej reguty przez X. Surzynskiego
w innych .podobnych miejscach, m p. Gredo (Cantus t. 164, Tenor | t. 149, 150 i t. d.)
zdaj<- sie przemawiaé¢ za wiernem przepisaniem rekopisu poprawniejszego w tem miejscu
od znanego nam obecnie. — 2. Dalsze zmiany dotycza akcydencyj. W Cantus braik znakéw
alteracyj, umieszczonych przez X. SurzynsKiego w Credo, t. 14 j Agnus t. 24. W miejscach,
w ktédrych X. Sarzynski umiescit mad .systemem znaki alteracyjne, hrak w Cantus odnowied
niego znaku w Kyrie t. 211 w Gloria t 45 ( z calg pewnoscig twierdzM tego nie mozna ze
wizgledu na uszkodzony w tem miejscu rekopis) i t. 82; w Credo t. 24, 32, 66, 67, 95, 102.
i10, 124 i 146; w Samctus t. 6, 10 i 46, mimo, ze w ostatnim takcie jest znak alteracji ko-
nieczny. Réwniez w miejscu, gdzie X. Surzynski umiescit kasownik w systemie nutowym
(Gredo t. 14) brak odpowiedniego znaku alteracy]ric.go w Cantus. Natomiast w miejscach,
w ktérych X. Surzynski nie umiescit znakéw alteracyj nad systemem nutowym, spolyKamy
jc wr Cantus, w Kyirie t. 20 (kasownik przy nucie e, u X. Surzynskiego pr.zy nucie d, zreszta
zbyteczny), w Agnus i. 18 (znak zbyteczny). Inne .znaki-alteracyjne, umieszczone przez
X. Surzynskiego, czy to w systemie nulowym czy ponad nim, zachodza réwniez w Cantus.
Brak wzgl. obecnoé¢ akcydencyj w Cantus nie pociaga za sobg koniecznosci korekty w wy-
daniu X. S., gdyz wedtug zgodnej opinji Chybinskiego 2) i Jachimeckiego2l) postgpit X. S.
poza trzecim taktem Gloria (bas) wedlug wymagan naukowych odnosnie do akcydencyj.
Mozna jedynie X. S =zarzuci¢ brak Scistej kontroli, dzieki czemu opuszczat umieszczone
poprzednio znaki alteracyjne prizy powtarzajgcych isie .pdzniej identycznych miejscach, n. p.
w Et incarnatus t. 67 i Agnus Il t. 5. Réznice miedzy Cantus a wydaniem X. S. moga mie¢
tylko znaczenie pomocnicze w miejscach nasuwajacych watpliwosci, czy tez moga w pe-
wnych wypadkach daé¢ poglad na praktyke wykonawczg XVII wieku (rekopisy .p6Zniejsze
od .zmartego w r. 1589 Leopolity).

Wiegksze znaczenie niz Cantus posiada gtos basowy, iakkolwiek jest on tylko ,,Basso
ripieno™, a wiec moze sie w szczegdtach, jakkolwiek nieistotnych, rézni¢ znacznie od basu
wokalnego. Jest on tak wazny z tego wzgledu, ze bas rekopisu, ktérym postug’ wat sie
X. S., byt zniszczony w calem Benedictus poza czterema pietrwszemi i dwoma ostatniemi

3 Wydanie stir. 44.

19 Gerard Jakéb Quadflieg, Ueber Texi»ntertsge uind Textbehandluns in Kkiichlichen
Vokalwerken, w ,,Kirchenmusikalisches IJah,r.buoh‘, Ratysbona 1903, stir. 95 i mast.

2) Przeglad muz., Warszawa 1910, r. VIII, nr. .20, stir. 15.

2) Wplywy wioskie, str. 80.
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taktami, oraz w Credo t. 1—7, 13—14, 73—91 i 147-764 2). To lez niezmiernie Zzatowac
nalezy, ze w ..Basso ri,p,eno” brak Greda. Jednakze samo ‘ostawienie .baséw z Benediclus
Swiadczy, ze X. -S, odwazajac sie uzupetni¢ bas, nietylko- zbadat poprzednik)lgruntownie
ducha kompozycji" 23), ale istotnie okazat esic powotanym do lego rodzaju pracy. Kilka
przyktadéw wskaze naim na jego modus procedendi.

p-HBhut i
mSuzHjnskt, TTI<mumlll.

Z fceislawiemia obu baséw zauwazamy wazniejszg -zmiang u X. S. w takcie 9, ktéra jednak
nalezy zatrzymaé ze wzgledu na to, ze przyznanie pierwszenstwa dla Ripianp pociggnetoby
za sobg réwnolegte kwinty miedzy gtosami Skrajucmi. Natomiast fraza melodyjna ,,Do-
mini"* (Basso t. 10—13) moze sie przydaé¢ przy rekonstrukcji basu.

Dalsze réznice sg nastepujgce. W Kyrie nie zgadzaja sie z sobg wersje przypadajgce na

takty 25—27, jednakze nie mozna przyja¢ wersji Ripiena ze wzgledu na grozgce rozdzwi-gki
hEir.mo-niczne:

W Gloria t. 30 razit kopiste Ripiena dy-ssonans wielkiej septymy w tenorze Il, do ktorej

2) Monumenta I, str. 1V, 16, 17, 23—24, 30—31 i 38—39.
M Tamze str. IV.
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dostosowat sie bas, nie mogac jej samej zmieni¢ 'ze wzgledu na jej przynalezno$¢ do jej
$piewu statego; stad wynikneta nastepujgca réznica w prowadzeniu baséw:

QH-Ljdiol Hi.

} TTL.OruA.m DT.

W Agnus | t. 4—7 zachodzg dosy¢ znaczne réznice rytmiczno-melodyczne, nie wplywa
jace jednak na zmiane harmonji:

Wreszcie bardzo wazng zmiane zawiera zakonczenie Agnus Il. Polega ona na rozszerzeniu
tego 12 taktowego Agnus do rozmiaréw 17 taktéw. R6znica miedzy wydaniem X. S. a Ri-
pienem polega tylko na tom, ze ostatnia nula ,brevis“ u X. S. jest w Ripicno skrécona do
potowy swej wartosci, p&czem rozpoczyna sie tam nowy odcinek melodyjny:

V.
SV | A (rrurn, 1U
9 n v 1 " : v _
(ric) - AWy

Basso Z/t-ptE.ri<?.

L]0} nkb_ /oC, irti . <><.agd. .. /oc no_ - ixh

Whnioski z tego rozszerzenia wysnujemy ni‘zej.

Z posiréd roznic mniejszego znaczenia zauwazamy w Rjpieno pauze w Kyrie I. 6, zamiast
pierwszej nuty tego taktu, koriczacej w wydaniu X. S. fraze. Wptywa to tylko na koniecz-
no$¢ réznego podstawienia tekstu, ktéry u X. S. brzmi ,,Ky-ri-e eleison” (‘. t—6), a w Ri-
pieno musi brzmie¢ ,,Ky-rie eteison“. W Kyrie ;t 14 zauwazamy ro6znice co do wartosci
rytmicznej i potozenia oktawy pierwszej nuty; mianowicie w wydaniu X. S. jest péinuta F
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{w transpozycji bedzie G) a w Ripieno pauza ¢wiartkowa g. Ze wzgledu na poprawniejszy
podktad tekstu mozna wybraé¢ fraze Ripiena:

pxxy-tdad VI
Bs.noujjBto-

A K& e.. -Ui

W Gloria t. 27 zachodzi réznica ryfcmliczina dwéch ostatnich nut taktu, w Ripieno mamy
punktowang! éwiartke i 6semke, w wyd. X. S. dwie ¢wiartki. W Gloria t. 44 na ostatnig* nute
v*yl);ida w Riipieno e zam. d (w transp. Sarzynskiego c); zc wzgledu na harmonje nalezy
nute e uzna¢ za pomyitke. Mytkg kopisty jest w ostatniej ¢wierci I. 48 nuta B zamiast c
wv transp. B). W t. 77 zachodzi znowu réznic-a rytmiczna: W Ripieno znajdujemy: .pauze
¢wiartkowg i 3 ¢wiartki, u Sarzynskiego pierwsza ¢wiartka jest punktowana. W t. 78 zau-
wazamy w Ripieno camlbiale zamiast inuty pobocznej w wydaniu X. S.; obie wersje sg
mozliwe. W t. 92 dipicna pierwsza po6inuta jest punktowana; uwtwaut) to za zmytke ko-
bity, gdyz na warto$¢ 3 ¢wiartek braik jest .miejsca. W t. 42 Sanctns zachodzi réznica .ryt-
miczna: w Riipif no ipéinuta i ¢wiartka, w wyd. X. S. pétnuta punklowaua. W t 31—32
skok tercjowy (f-d) jest w Ripieno wypetniony nutg przejsciowa e (¢wier¢), w wyd. X. S.
iesl i. punktowane, a brak nuty e. W Agnus | t 15 mamy w Ripieno 2 ¢wierénuty zamiast
péinuty. W Agnus Il i. 1 i 2 w Ripieno zamiast p6tnut podziat pierwszej pétnuly lektu 1
i drugiej péinuty taktu 2 na éwierénuty. — Odnosnie do ak-cydencyj brak w Ripieno* krzy-
zyka umieszczonego w wyd. X. S. nad systemem w Kyrie t. 30 i 41, oraz w systemie w Kyrie
1 7 i Agnus | I 25. Birak w Riipieno bemola umieszczonego przez X. S. w systemie nulowym
w Gloria t. 7, 82 i 98, w Sanctus t 6, 15 42 i 46. | naodwrét: brak w wydaniu X S.
w Agnus Tl w miejscu wypadajacem na takt 6 bemola umieszczonego w Ripieno.

Obecnie mozemy przej$¢ do analizy mszy naszego mistrza.

ANALIZA MSZY.

Omawiania msza Leopoldy posiada w wydaniu X. Sarzynskiego i w Basso
Riipieno tytut: ,Miissa Paschalis", |a w Caritas ,,Missa de Resiierefclicne”. Oby-
dwa tytuly oznaczajg jedynie przeznaczenie liturgiczne mszy, isatomiaat nie
okreslajg zrddta, z ktérego kompozytor czerpat ternat wzgl. tematy, & nawet
mogg pod tym wzgledem wprowadzac¢ czytelnika w bigd, W mys$l bowiem
owczesnej jeszcze praktyki, jest missa ipaschabs niszg opartg na choralowem
Kyrie 3 czy na calem ordiinarium tnisisae okresu wielkanocnego*, o czem $wiad-
czag — bardzo zresztag nieliczne — msze paschalne, n. > Henryka lsaaka

* P. Wagner, Geschicnte der Messe, tom I, Lipsk 1913, str. 24, 51 i 5r.
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(zm. 1517) 2, Piotra de la Rue (zim. 1518) 3) czy .Talkéba Clementa (zm. 1555
lub 1556) 4, a nieliczne dzieki temu, iz iz wyjatkiem moze schematu de Beata
Marla V, .postugiwali sie kompozytordw w mszy bardzo rzadko tematami z or-
dinarium. Dla skomponowania mszy $wigtecznych (w tym wypadku msizy
Wielkanocnej) brali tworcy znacznie czeSciej tematy z amtyfon, isekwemcyj
id p. choratbw odpowiednich $wiat, ale w itym wypadku otrzymywata taka
msza tytut od poczatkowych wyrazow daimego choratu, n. p. Missa Resur-
rexiit Piotra de la Rue 5, Missa Victimae palschati laudes Antoniego Briulme-
la 6), Missa Et coce terrae moitus A. Brumela 7), Missa Christus resurgens
Piotra Gilberta Ooliola (z lat miedzy r. 1541 a 1567) 8, Jana Lupusa Hel-
imoka z r. 1542 °), Adrjana W illaerta (zm. 1562) 10), Missa Surrexi:t pastor
bonus Heltineka z r. 1547 “), Konstantego Antegnati z r. 1589 12), Miksa
Dum tranlsAset sabbatum Jana de Cleve (zm. 1582) 13, Missa Regina coeli
Jak6ba de Kerle (zun. 1591) If) id. d. Jezeli za$ przeznaczano wyjatkowolna
uroczystos¢ Zmartwychwstania Panskiego jalkags msze nie majgcg zwigzku
z tematami choratéw czy piesni wielkanocnych, to wéwczas — przynajmniej
przed soborem trydenckim — zaznaczono tan temat iw, tytule obok tytutu
missa paschalis, jak to uczynit n. p. Aleksander Agricola (zm. 1506) w swej
Missa paschahs super Je ne vis oncpies 1B. .Na og6t rozumiano wiec do cza-
séw Leopobty stale przez tytut missa paschallis msze opartg o tematy za-
czerpniete z <rdiuariuin missae tempoire paschali, poczynajagc od pierwiszcj
jego czesci, t. j. Kynie, takg zas nie jest Msza Leopolity. Drugi tytut, jaka ma
msza Leopolity, udato mii sie spotka¢ dopiero u Horacego Vecchi (zm. 16051,
i to w postaci: Missa lin resurrecitione Dominilf). Jezeli w przeciwienstwie
do braku tytutu ,,missa de resurrectione Dominill spotykanny'missae de Na-
tivitate Domini, nie oparte o tarnaty z ordmarium, to zjawisko to ttumaczy sie
tein, iz okres Bozego Narodzenia nie posiada osobnego schematu ordinarium

-) Tamze, str. 296 i A. Orel, Die mehrslimmige geistliohe (kathotische) Musik von 1430—
1600, w ,,handouch de> Musikgcjsohichte G. Adlera, Frankfurt n. M. 1924, str 283.

3 Wagner, Gesich, der Messe, str. 167.

*) J. Schmidt, Die Messen des Clemens,novnPapa,w ,,Zeitsch-ifl fiir Musikwissenschaft‘l
r IX, Lipsk 1926, z. 3, str. 149.

5 A W. Ambro®, Geschichte der Musik, t Ill, wyd. 3, Lipsk 1893, str. 239.

6l H. Riemann, Handbuch der Musiikgesohiubte, t. 11/, Liipsk 1920, str. 292.

7 Tamze i P. Wagner, Gesch. deir Messe, str.175.

8) Ambros, Gesch. der Musik, I, str. 348.

9) Riemann, Handbuich deir Musikgesch., 11/1, str. 303"

100 Wagner, Gesch. der Messe, 196.

1) H. Riemann. Handbuch der Musikgesch., 11/1, str. 303.

2 Ambros, Gesch. der Musik, 111, str. 571.

JB) Wagner, Gesch. der Messe, str. 209.

t,j Tenze, str. 214.

’5)  Ambros, Gesch. der Musik, I, str. 249.

Ic) Tamze, str. 561.
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(Inissiae temp-ore Nativiitatis, lecz postuguje sne w to Swieto schematem in fcstis
solemnibus. Co sie tyczy Leopoldy, to nie wiemy oczywiscie czy oba tytuly
jego ntszy pochodzg Od jej. tworcy, grWz znamy jg dopiero z kopij wieku XVII.
Jezeli jednak sam Leopolda nadat swej mszy ipowyzisze'l)yituly, zwtaszcza za$
pierwszy, t. j. Missa Paschalis, to szczeg6t 'ten ze wzgledu na zigczone z n:m
w OwcSesnej praktyce zrodto tematow, nie jest wcale obojetny, -na co ponizej
bede miat moznos$¢ zwrdci¢ uwage.

Tyle imiatbym do zauwazenia co do tytutu mszy

Rekopis, ktorym postugiwat isiie X. Surzynisiki, posiadaj nastepujacy zesp6t
kluczy: wiolinowy, mezzosopranowy, dwa altowe i barytonowy17). Obecnie
zachowany Cantus ma itez klucz wiolinowy, a Rakso ripienio barytonowy.

Cata msza posiada talkt parzysty ztozony./Jedyno czternastotaktowa zmiana
tego taktu na r/a zachodzi w zakonczeniu Gloria przy wyrazach ,cum Sancto
Spiritu ‘, przyczem nalezy zauwazy¢, ze nie pocigga onal-za sobg koniecznos-ci
wyraznej cezury) Ghybiriski uznajel8) zmiane mensury w tem miejscu za
estetycznie mniej uzasadniong; odpowiadataby ona wiecej w Hosanna. Jachi-
tmecki zauwaza 19), powotawszy sie na Ambrosa 2), ze zmiana rytmu w tein
miejscu, wraz z ozywieniem tempa, jest wtasnie zachowaniem dawnych, przy-
jetych zwyczajow. Wedtug nowszych badan P. Wagnera2l) stanowi wyklu-
czenie migszania taktu i mensury jedng z cech charakterystycznych mszy r,lc-
derlandzikieh z potowy XVI wie”7 Dlatego tez widocznie pomingt Leopolda
w Hosanna rytm nieparzysty, milmo, ze nasuwa sie on sam dzieki tekstowi,
skutkiem czego dgzno$¢ owczesnych 'Nklerlandczykéw do zupeinego wyeli-
minowania go nie mogta sie pdzniej utrzymac. Zmiane wiec rytmu u Leopo-
Idy w ,,cum Sancto Spiritu“ mozemy uwazac¢ albo za jedng z ostatnich kon
cesyj na rzecz porzuconych juz w szkole niderlandzkiej dawnych zwycza-
jow, albo tez moze juz za mato izreszitg zreczng pir6he stosowania taktu nie-
parzystego iw miejscach, ktorych treScig jest -nastr6j radosny, iubilatio 2):
»Cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patnis“. Taka praktyka staje sie po-
wszechng w drugiej poto-wk wzgl. przy koAcu XVI wieku.

Cata msza jest opracowana w tonacji doryckiej, transponowanej do kwarty
gornej (g z bemolem), mimo, ze we -ruszy znajduje sie temat posiadajacy
w swej oryginalnej postaci tonacje frygijslka23). Dobdr tonacji jest znowu
jedng z -charakterystycznych cech potowy XVI wieku, w ktérym to czasie

177 Monumenta Mus. Saorae In Pol., IlI, str. IV.

18 Przeglad muzyczny, 111, 1910, -str. 17.

ie) Wplywy wioskie, slr. 79.

i0) Gesch. der Musik, IlI, str. 41.

21 Ge-sch. der Messe, str. 190.

”) Albert Smijers, Karl Luylhcxp ais Moitettenkomponis-t, w ,,Tij-dschirift aer Vereeniging
VOOr nederl. Muziek-geschiedenis", Amsterdam 1923, str. 50.

”) Monumenta Ill, str. 11l (,Wesoly nam dzieA dzi§ nastat™).
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wybierano juz dzieki poczuciu nowozytnej lomalnostii tonacje zdecydufwainie
mollowe lub durowe (n. p. lidyjska z oibowigzujgcem b) a pomijano tonacje
frygijska jako chwiejng24). Niwelowanie zasadniczej tonacji tematu frygij-
skiego odbywa siiew spoisob wsikazany juz przez Jaina Okeghema (zm. 1495)2i;
i Josse (josguina) Despres (zm. 1521) %), t. znt. przez dodanie tematowi jednej
nuty (mianowicie finalis tonacji dioryckieij) i budowanie w gtosach kadencji
doryckiej a pomijanie frygijskiej. Oczywiscie nie potrzeba zaznaczac, ze
dzieki wspdlnej tonacji we iwisizysitMich czeSciach mszalnych zyskuje Leopolita
.eden z czynnikow #gczacych poszczegdlne czesci w cykliczng catosé, gdyz
jednolita tonacja byta ;uz dawno regutg Obowigzujacg wszystkie forimy
mszalne z wyjatkiem tylko mszy opartych o cate ordinariuim

W noratnalnej dla drugiej i trzeciej ¢wierci XVI wieku piecdogtosoiwej obsa-
dzie zidlwaja Leopolita lenO];. pierwsze za$ Agnus pisize iszeSciogtosowo,
podwajajagc obok tenoru cantus. Wobec tego, ze 8-gtosowa msza Wactawa
7 Szamotut (izm. 1572) zaginetaZ), jest SzeSciogtos w mszy Leopolity twe
dtug stanu dotychczasowej znajomosci naszych zachowanych zabytkéw mu-
zycznych im .Katem polskim z XVI wieku 2. Ze jednak w twoérczosci polskiej
ten szesciogtois, czy nawet oSmiogtois Wactawa z Szamotut nie byt wcale czcims
ntezwykiem, wiemy o tem juz ze zrédet archiwalnych, mianowicie ze znale-
zionej przez Chyfoiiislkieigo29) w Archiwum Miejskiem we Lwotwie notatki,
dowodzacej, ze znano u nas dwunastogtos w chwili $mierci Leopolity (1589.,
i to wcale nie w stolicy kra ju, na dworze krélewskim, lecz w ustronnym Za-
mosciu czy we Lwowie.

Pojemnosé poszczegodlnych gtoséw nie przekracza ogolnie uznanych regut,
wszystkie gtosy $pidwaija w dogodnych dla siebie pozycjach A wiec; 1. Can-
tus | Spiewa w obrebie f’-g”, schodzac wyjatkowo tylko ponizej f’, mianowi-
cie do d” w Gloria (t. 97 i 102); 2. Cantus Il porusza si¢ miedzy tonami fis’
i g”; 3. Altus miedzy tonami g i b’, dochodzac wyjagtkowo w Credo (t. 75i
do h’, ton za$ c” osigga w Gloria (+. 105), Credo (t. 108) i Benediotus (t 2);
4 Tenor lill $piewajg w obrebie tonéw f-a’, a znowu tylko wyjatkowo"schto-
dzii tenor Il do d w Credo (t. 31 i 148); 5. Bassus porusza sie miedzy tonami
G id’, przyczem nalezy zauwazyé, iz tony skrajne, t. j. G oraz ¢’ i d’ zacho-
dzg rzadko. Tak wiec naog6+ granice objetosci melodyj przekraczajg rzadko,
.zgodnie z wymaganiami teoretykow so), decyme, normalnie za$ toczg sie fne-
iodje w dogodnych rozlmiiarach odpowiedniej kazdemu gtosowi okfirwy. Gio-

“4i Wagner, Gesch. der Messe, stir. 190.

22) Tamze, sir. 105.

%) Tamze, -str. 147.

27) Polinski, Dzieje muzyki polskiej, sir. 76.

3B Weinmann—Chybinslti, Dzieje muzyki kosScielnej (w Polsce), sir. 216.

2 Chybinski, Z dziejéw muzyki polskiej do 1800 .roku, w ,,Muzyce polskiei , moiw-
grafji zbiorowej pod red. M. Glinskiego, Warszawa 1927, sir. 43.

s)) H. Bellermanu, Conlrapunkt, wyd. V, Berlin 192?, sir. 118.
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sy podwojone, Cantus i Tenor, sg rownouprawnione, I. zn. zaden jz nich nie
jest uwazany za pierwszy, cho¢ tenorowi Il stara sie Leopolita do pewnego
".stopnia oszczedza¢ tonow wysokicn g’ i a’. Na uwage zastuguje alt, ktory
chetnie obraca sie w sferze siwego doInego ‘'rejestru, gdyz mimo klucza mezzo-
sopranowego $piewaly go z pewnoscig, zgodnie z dwczesng praktyka, wy-
sokie tenory sl).

Tekst mszalny zastosowat Leopolita poza drobnymi wyjatkami w postaci
niezmienionej, me przestawiajac go, nie rozdrabniajagc zgtosek, nie uzupet-
niajac go osobistymi dodatkami czy tekstami obcemu mszy (tropy), a opusz-
czajac w mysl przepiséw liturgicznych pierwsze wiersze w Gloria i Gredo.
To tez zastanawiajagcym nas wyjatkiem co do integralnosci tekstu jest opusz-
czenie w Gloria jedenastego wierszg: ,,qui tollis peccata mundi, miserere no-
bis . X. Surzynski wstawit ten tekst ina nalezne mu miejsce, uzupetniajagc mu-
zycznie zdaniem z Creda: ,et incarnatus cst“ 3). Toékstu tego brak réwniez
wraz zmuzyka w zachowanych fragmentach rekopismiennych (Cantus i Bas-
1so Kip ). Brak ten jest ciekawy o tyle, ze dzieje mszy znaja luki izreguty tylko
w mszach wielogtosowych, opartych o choratowe ordinarium, gdyz w prak-
tyce wypetniano je choratem, $piewajac naprzemian jeden wiersz churatu
z wierszem opracowanym polifonicznie33). W mszy Leopolity musimy jednak
wykluczy¢ catkowicie mozliwo$¢ tego rodzaju uzupeinienia. Pozatem znang
jest rzeczg skracanie Creda zaro6wno w chorale3), jak w opracowaniach wie-
logtosowych, wbrew wyraznym przepisom liturgicznym, nie dozwalajgcym
skraca¢ przedewszystikiem symbolu, wyznania wiary. Pisali wiec Creda do
niekompletnego tekstu kompozytoirowie z czaséw ,,Codices Tridentinill (XV
wiek), pisat Jan Dunstable (zm. 1453) ¥), Jakéb Ohrecht (zm. 1505) %), Jan
Mouton (zm. 1522) 37). Znang rzecza jest rowniez skracanie Sanotus przez
opuszczenie Hosanna czy nawet ,pleni sunt ocielili Hosanna (zbyteezinem
bytoby cytowaé liczne przyktady). Wreszcie wiadomo powszechnie o jedno-
razowem opracowywaniu Agnus, wiec tam garnom o0 pomijaniu wyrazow7
»dona nobis pacem®“. Natomiast w przeciwienstwie do licznych rozszerzali
tekstu w Gloria za pomocg og6Inie znanych tropow, 'znajdujemy — przynaj
mniej iw dotychczasowych wydawnictwach i pracach poswieconych mszy tych
czasébw — bardzo mato przyktadow tub wzmianek o pomijaniu poszczeg0i
nych wierszy czy czastek wierszy w toku tekstu. Znamy Gloria o krotkich
rozmiarach, w ktérych kompozytor zamiescit jednak caty tekst dzieki powtd

H. Kretzschmar, Fuehrer durch den Konzertsaal, 11/l, Lipsk 1905, wyd. 3, str. 138.
Monurnenta 01, stir. 1V, i 10, t. 53—64.

Wagner, Gesch. deir Messe, str. 52—53.

Wagner, Eimfuehruing in die Gregonaudschen Metodien 1 wyd. 3, Lipsk 1910, str. 105.
Riemann, llandbuch der Musikgesch., 11/1, str.142—149.

Wagner, Gesch. der Messe, str. 119.

Tamze, str. 183.

3I88288

119



rzeniu ipewnej partji muzycznej, pod ktdrg podtozyt tekst niewyczerpany ),
allbo — co sie zdarzato czeSciej — powierzat rdwnoczes$nie dwa rézne teksty
dwom parom gtoséw ), wiec i w tym wypadku wyczerpat tekst, choé postgpi!
niezgodnie z przepisami liturgicznemu Wreszcie znamy Gloria z niedokon
czonym tekstem 40). Jako przyktad skracania tekstu w téku Gloria umiem
do czasdw Lecpoiity przytoczy¢ tylko jeden wypadek u Jana Aule.nL (XV w.),
gdzie zostato opuszczone powtdrzenie wyrazdw ,qui toliis peccata mnndr’,
wiec miejsce to brzmi: ,,qui tollts peccata inuadi, miserere nobis, suscipe de-
precatiomem nostram® 41). Pod tym wzgledem nalezy wiec Missa Paschalis
Leopolity do rzadszych przyktadow takiego skracania tekstu w Gloria. Doza
tym skrétem nalezy jeszcze zaznaczy¢ nlidliturgiczny dodatek wyrazu ,no-
stirum™ iw 11l wierszu Creda: ,et in unum Dominuim nostrum Jesum
Christulll®, ktéry spotykajmy w rekopisie Canitus, a ktérego X. Sarzynski albo
nie zastat w znanym sobie rekopisie, albo go stusznie pomingt, podstawiajac
pod nuty wyraz ,Dominium", poisiadajg-cy wiskutek tego dtuzszy melizima-t na
zgtosce ,,Do* 4).

Jezeli co do wyzyskania tekstu zauwazamy drobne tylko niedociggniecia,
to odnos$nie do zbednego powtarzania tekstu stawia Chybinski4dy kompozy-
torowi wazniejsze zarzuty, zwtaszcza co do Credo i Sanctus. Rozpatrujac te
sprawe trzeba w mszy Leopolity wyrézni¢ gtos najwyzszy od reszty giosow.
Motywy tego wyroznieniu stang sie zrozumiate przy omoéwieniu melodji,
w szczegllnosci konstrukcji mszy. Ot6z zarzut Chylbiriskiego mozna przyjac
bez zastrzezern odnos$nie do. Sanctus, $cislej do Il jego czesci: ,pleni Runi
coeli“, ale i w tym wypadku nie jest sie jesztcze upowaznionym do wysnuwa-
nia wniosku o nielituCgicznosei mszy, czego zresztg Chybinski wcale nie czym.
To Sanctus jest jedyna czes$cig mszalng, w ktérej kompozytor, potrzebujacy
zresztg pewnej swobody ,ze wzgledu na szczupty tekst, przekracza jednak gra-
nice tej swobody, skoro w glosie najwyzszym powtarza cztery razy zwrot
»gloria Tua“, a iw gtosach Srodkowych czyni to nawet szBS¢ razy (alt i te-
nor 1). Natomiast w Credo powtarza gtos gorny jedynie dwa wyrazy, it j.
,descendit“ i ,,Amen“, oba trzykrotnie, przyozem nie da sie zaprzeczy¢, ze
powtdrzenie wyrazu ,,descendit” jest muzycznie zupetnie umotywowane, dzie-
ki zastosowaniu opadajgcej progresji melodyjnej, a ze wzgledu na tendencje
muzyczno ilustracyjne jest takie opracowanie wprost doskonatym pomystem.
W reszcie gtoséw zachodzi na og6t dwukrotne, rzadziej trzykrotne powtarza-
nie cizy to pojedynczych wyrazoéw cziy grup wyrazéw. W calem Credo, czesci

38) Denkmaler der Tomkunst in Oesterreich, XXXI, T-rientar Cod., Wieden1924, str.  107.
30) Taimze, str. 119—120, str. 33 i rocznik XI/1, TrienterCod. Il,Wieden 1904, str.15.

40) Tamze, sir. 71—72.

41) Riemann, Hamtrach der Musikgesch , I1/I, str 189.

4) Momimenta IlI, str. 17, t 17—19.

43) Przeglad muzyczny, 1910, nr. 20, .str, 17.
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najnogatszej pod wzgledem tekstu powtarza sie tylko pie¢ wyrazéw i tylez
grup "wyrazo6w: Domimuim, Descendit i homo (oba trzykrotnie), confiteor,
baptisma oraz et inyisibiliuni, ante olmnia saecula, genitum non facrum, de
f( elis, et vitam venturi saeculi, saeculi. Podobny wypadek zachodzi w Gloria,
gdzie znowu glos gérny powtarza tylko wyraz unigenite, wyrazy Filius Patris
atrzykrotnie Aimen, a gtosy $srodkowe $piewajg w jednym (wypadku trzykrot-
nie zwrot Filius tatrtsl a dwukrotnie w catem Gloria 8 wyrazow wzgl. krot
kich grup wyrazéw. Chociaz wiec tego rodzaju i w takiej — mimo wl$zystko
ograniczonej — ilosci powtarzanie wyrazow nie odpowiada, w catosci ideato-
wi postawionemu tekstom liturgicznym orzez sobor trydencki ozy komisje
posoborowa, to jednak nie naraza jeszcze to powtarzanie wyrazéw tej mszy
na zarzut, ze jest ona kompozycjg nieliturgiczng. Bytoby nieliturgicznem tylko
Gloria po wysunieciu zen, ze wzgledéw czysto artystycznych koniecznem 44,
jizuipetnieniia i. Starzyriskiego. To tez msza nie spotkata sie z zarzutem eo do
jej tekstu ze strony komisiii nietmieckiego Towarzystwa $w. Cecylju, ktore jg
przyjeto do swego Katalogu pod n-irem 1349 4).

Co sie tyczy ugrupowania telkstu, pozostat Geopolita (wierny przyjetym za-
sadom XV i XVI wieku46), wiec ujat Kyrie w 3 grupy, Gloria w 2 (cezura
przed ,,Qui tollis“), Credo w 3 (cezura przed ,et incarnatus® oiraz pauza se-
niib.revis we wszystkich gtosach przed ,et in Spiritmm Sanctum®), Sanctus
w 3, Benedictus w 2. Telkst Agnus stanowi wraz z Miserere wzgl. dona nobis
jedna grupe.

Zrodto melodyj stanowigcych w tej mszy $piewy state wzgl. materjat dla
tematéw przeprolwadzamyeh imiitacyjnie, wytkryt X. Surzyrisiki w czterech
piesniach wielkanocnych, ktére ze wzgledu na zrozumienie analizy musze
tu raz jeszcze powtdrzy¢, mimo, iz podat je Starzynski4/), a 'ii wyjatkiem ostat-
niego odi inka IV piesni powtorzyt je w swej pracy Jachiimecki4y.

Postugiwanie sie w kompozycji kilkoma, -zwtaszcza wiecej niz dwoma ple-
$Sniami czy choratami jest przedewszyslkiem witasciwoscig szk6t niederlandz-
kach. Tworcy pozaniederilaindzey, ktorzy sobie te technike przyswoili, jak
np. niektérzy Francuzi (Sermisy), pozostajg iw tych kompozycjach w bliz-
szym zwigzku z Niederlandczyikami49), niz ize wspétrodakami wyzwalaja-
cymi sie z pod wpltywdw niederlandzkich, a wytwarzajagcymi charaktery
styczne cechy (bez wzgledu na to, czy dodatnie czy ujemne) muzyki fran-
cuskiej. Msze z wielorakiego mateijatu tworzyt J. Ohrecht, ktérego samo
Rynie jednej mszy bez tytutu jest juz oparte na trzech piesniach &), a msza

4) Por. nilzej rozdziat o konstrukcji mszy.

V  ,,Muzyka koscielna™, r. X, 1890, nr. 11, ista. 80.

46) Wagner, Gesch. deir Messe, sta. 85—80.

*7)  Monuimetuta 111, sta. IlI.

¥ Wulywy wioskie, sta. 73—74 i 76—77.

Ambros, Gesch. der Musik 111, sta. 341 i, Wagner, Gesch. der Messe, sir.250.
f) K. Weinmann Das Konzil von Trient unddieKiirchenmusik, Lipsk 1919,str. 59.
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,Eub Tuum praesidiunTl wyzyskujgca az 8 r6znych Spiewdw tacifnskich, sta-
howi swego rodzaju mnikal w tw¢ rezosci mszalnej5l). Kilka tematéw zawiera
rbwniez msiza na cze$¢ Sw. Marcina i insza marianska tegoz [kompozytora 3.

Szereg piesni wyzyskuje li. Isaak wswej Missa carminuni53), z kilku rowniez
pHTAGKaAVH
Pt4*n \.
tpj-tk—e— ® . #
AR V= o — 3y b - ‘MM —
d' 1a 1c 5
N . e g 1
[ — 1
D/C8n2 2a # 2
reotr o f— R — P V. *
2d. T r 3af=5"
-— - —}-? . # n
);’ifﬁ A R RS LU T jar bk

Y=frf=SAf==r=f

wien N H 4c

tematow sktada sie Missa pluciam modulorum Klaudjrsza de Sermisy (zm.
1562) 64), znana w Polsce za czasow Leopolitys). Szereg podobnych przykita
déow w dziedzinie motetu cytuje X. Dr. Weinmaiin 5% z dziiet anmiimowych
oraz z Dunstabtea (zm 1458), Wilhelma Diufay'a (,zm. 1474), Antoniego Bus-
nois (zm. 1492), Loyset Cofm;perea (zm. 1518) i Mikotaja Goimberta (zm. po
r. 1552). To itez samo stwierdzenie obecnos$ci czterech tematdw w mszy Leo-
tpolity jest jiuz tem samem sliwderdzeniem wybitnych wptywdéw riedciiandz-
kich w jego tworczos$ci5). Wszystkie zastosowane tu pieSni wjwodzag swe

51) Wagner, Gesch. der Messe, str. GG

520 Weinmamn Das Konzil, str 61.

53 Wsgner, Geisch. der Messe, str. 66.

M Tamze, str. 66.

“) Chybinslu, Stosunki muzyczne Polski z Francjg w XVI stuleciu,odbit ca z,Prze-
gladu muzycznego', Poznan 1928, str.7. —Juz wpotowie XVwieku znano w PolLsce msze
wzgl. czySci mszy, oparte na 2 tematach. Wiadomo$¢ te zawdzieczam D n>wi Ma ji Szcze-
panskiej (Lwow).

M) Das Konzil von Trient, str. 63—66.

57) Weinmatnn-Chybinskti: Muzyka koscielna w Polsce, sir. 413.
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pochodzenie ze wspdlnego Zrédta — z choratu gragorjanskiego. Przyswoito
za$ je sobie kilka narodéw, miedzy niimii takze Polacy. Najtrudniej stwier
dJ¢ starozjrtno$¢ pierwszej piesnig znanej mi jedynie z tytutu Chnistus iam
silirexit“ 55. Melodje drugiej wywodzi X. Wilhelm Baumker (zim. 1905) z me-
lodj: ,,Victimae paschati laudes* 3, itrzecia jest réwniez znana z tekstem
tacinskim ,,Huc rubilus sjTnphonus™ &), czwarta jest swobodnym przektadem
‘pierwszej zwrotki ,,Salva festa dies*, a rowniez melodja da sie z niej wypro-
wadzi¢ 61). Nawet wt praktyce odtworczej sasiadowaty nieraz te pie$ni z soba,
®p. czwartg Spiewali Niemcy z drugg #acznie z song po Inisterjum wielka
tncenem &). To tez nalezy zaznaczyé, mimo, iiz to uczynit juz wyczerpujgco
vbybinski6y, ze samo stwierdzenie faktu, ze kompozytor XVI wilku postu-
guje sie piesnig ludowg koscielng czjjswieeka, bedapg. nawet wytgczng wia-
snoscig danego narodu — nie stanowi jeszcze cechy narodowej jego utworu.
Za typowy pirzylktad moze postuzy¢ francuska piesn (chanson) ,Thomme
arme*“, na temat ktdrej pisato ansze zgorg 20 kompozytorow &)j a to czotowi
przedstawiciele wszystkich szko6t niederlandzkich, za$ ,z Francuzéw Brumel
Compere, z Niemcéw Ludwik Senfl (zim 1555), z Hiszpanow Morales
(zim. 1553), a z Wtochoéw Palestrina, a po nim .Takoh Carissimi (zm. 1674),
*nie nadajgc przez to samo swym kompozycjom wcale chp-akteru dzieta® fran-
cuskiego, ho>msze Moralesa zawierajg pierwiastki charakterystyczne dla szko-
ty hiszpanskiej, msza Senfla tylko niiederlandzkie, a droga msza Palestiiny
na powyzszy temat (druk. wr. 1581) jest juz wzorem stylu wioskiego, witasnie
palesitrinowskiego 65). Niema wiec dzieto, zwtaszcza z owych czaséw, charak-
teru narodowego z tego powodu, ze zawiera w sobie piesni, gdy te piesni, $pie-
wane wprawdzie w jezyku ojczystym, sg wsipélnem, miedzynarodowem,
a odno$nie do pie$ni uzytych przez Leopolde nawet 'miedzywyznaniowent-
dobrem. To tez zbyt pospieszne wysuwanie nieuzasadnionych wnioskéw, np.
przez Polinskiego &), jest niebezpieczne, ho wnioski takie, powtarzane przez
popularne podreczniki historjd muzyki67), utrwalajg btedne pojecia o twor-
czosci polskiej. Nawet eostrozniejs&e ujecie tej sprawy przez Jachbimeckieigo6S
nie jest pozbawione pewnego ryzyka. Jtichimecki wie oczywiscie dobrze

59) Gradualy polskie z XVII wieku, zawierajgcej Patrem super Chrislus iam suwem
sieni dixit aiteluia.

°® Das katholische Kirchenlied in seinen Singweisen, t. I, Fryburg bir., 1885 sir. 506.

60 Tamze, str. 553.

el) Tamze, sir. 527.

62 Tamze.

63 Przeglad muzyczny, 1910, nr. 17, str. 7.

M Wagner, Gesch. der Messe, utr. 68.

65 Tamze, str. 439.

") Dzieje muzyki ipolskiej, str. 81.

s7) Joteyko, Histarja muzyki polskiej i powszechnej(l), sir 48

°6) Wptywy wioskie, str. 77.

123



o tem, Zggpiie$m te nie sa oryginalnym wytworem pol|HdIni, @2 przettémacizone
na jezyk rodzimy, przejety znamiona polskiego tworu ludowego' wiec sadzi,
ze Leioipotita, wprowadzajac 'je do swej mszy, powodowat $ie jednak tenden-
cjg uczynienia muzyki koscielnej w Polsaw sztukg narodowga przez wszcze-
pienie do niej czynnikéw izaezerp-meiydi -bezposrednio z naboznej piesni.
Mnie natomiast wydaje sie, ze dla Lagpolity pobudka do uzycia wiasnie tych
a nie innych piesni wielkanocnych byto po prostu Credo psendochoralne,
$piewane jysokresie wielkanocnym:

(GeARad TH

CxE.d0an aa.num De. aatn

Na to zrodto wskazat zresztg X. Sarzynskim), kiedy wspomniat o istnieniu
w graduaie krakowsknn z r. 1740 Credo paschate, utozonego z powyzszych
pie$ni, z dodaniem piesni ,Przez Twe S$wiete zniarlwycliwstaaiie”. Podobne
czy identyczne Creda p. t. Christius iani surresit, alMuia“ znajdujg js-ie jednak
wrksiegach z XVII w., a sg z pewnoscig tworem z czaséw przed soborem try-
denckim, niewiadomo oczywiscie ozy tworem polskim. Jezeli wiec zwrocimy
uwn-ge ma pewne cechy*stylistjczne, ktére najtatwiej wytlumaczy¢ wptywem
choratu, oraz nie pomitniemy i tego rAuiftz, ze zaginiona mszg Horate z pe-
wnoscig byta oparta na chorale wymienionym w jej tytule, to jedynie brak
dzenia kategorycznego.sgdu, ze ito wtasnie Credo paschalne, ktore Leopolita
jako jirganisla-miat niejednokrotnie w uzyciu, byto Zzrédtem jego tematycz-
nych pomystdw do niszy i ono wptyneto na .nadanie tej mszy tytutu Missa
Paschalis, tytutu uzywanego zasadniczo w tych wypadkach, igdy temat takiej
mszy byt zaczerpniety z ndpowiedmdgo ordinariiim niissue.

Przechodzac 'do analizy 'metodyki omawianego dzieta zauwazamy Kkiika
sposobow przystosowan ;a dla kompozycji mslzy c-zy to catych piesni czy te-
matow z niah 'zaiczMipmetych:

a) Kompozytor wigcza w dang cze$¢ mszalng catg pie$n jako cantus firmus
mielodyjirilée’ niezimiemksng, rytmicznie m$ utozong w nutach réwne, wartosci
(Agnus, ten. I, piesn 11), umieszczajac jedynie miedzy jej odcinkami jkiuz\
(potitorataktowe) i wzdhizajgc zaleznie od potrzeby ostatnig nute odcinka
(t. 16 i 23—2.6). Podktad .tekstu mszalnego jest tu rownie sylaibiczny jak
podktad tekstu oryginalnego (pie$ni czy Creda choratowego) z wyjatkiem
ujecia niektérych mut w ligature dwrnutowg lub odwrotnie, -rozdzieleofia liga-
tury ze wzgledu na roznice ilosci zglosfek miedzy tekstem piesni H tekstem
mszalnym.

h) Zmiany wjgatej piesni, przytoczonej réwniez* w nutach o jednakowej
wartosci, ograniczajg sie do rozdrobnienia rytmicznego' w niej kilku nut, wraz

8 Monumenta 111, sto. IV.
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z *ich opisaniem przez sasiadujaca z mierni sekunde dolng “gnns, piesn T
Cantus Il, t. 7 i 22).

-c) W przytoczonej dostownie co do melodji ciafcj piesni ulega rozdrobnie-
niu ryimiczneinu ostatni jej odcinek, ora-z elizja ostatailj nuty poprzedniego
odcinka, gdy ta jest identyczna z pierwszg nutg nastepnego odcinka (Credo,
pie$n IV, Gantus, t. 33—42). Tu zarazem S$ledzimy spos6b niwelowania to-
nacji, gdy ta jest obca zasadniczej tonacji mszy; mianowdcie: kompozytor tak
podktada tdkst, ze ostatnia nuta pie$ni (tonika frygijska) nie schodzi sie
i ostatnig zgtoskg danego odcinka tekstu, lecz wypada na jego zgtoske przed-
ostatnig, zia$ zgtoska ostatnie $piewalpierwszg nute (tonike dorycka) powta-
rzajacej sie po raz wtdry tej sarniej piesni (Gredo, Canbus, t. 43). Pomystu
tego nie mozna nazwac¢ udatnym, gdyz pie$n dobrze znana stuchaczowi za-
rowno w swe-jfpostaci oryginalnej cizy w adaptacji jej do choratu (umieszczo-
na w sopranie) zbyt wyraznie skoficzyta sJe na zgtosce ,,ve”“ w wyrazie ,,vero“
i rbwniez wyraznie rozpoczyna sie ponownie z podktadem zigloski ,,ro*“, tatat-
'niej zgtoski poprzedniego odcinka tekstu. Z podobnemi, cho¢ iezniejszemi
jeszcze zmianami rytu icz.nemi przytacza komipiozytor piesn Ill. Najwiazmiej-
sza zmiana rytmiczna -polega tu na dymomioji o potowe wartosci kazdej nuty
drugiego odcinka piesni (Gloria, Cantus, t. 27—29). Nalezy jg luzmac¢ za istot-
nie szcze$lliwg i pomystowg, gdyz budow-a, pie$ni posdiada te wiasciwosé, ze
pierwszy jej odcinek melodyjny powtarza sie dostownie (3a '6wne ”3).

d) Wreszcie cata pieSh uzyta do bodtowy mszy pol-ega licznym dowulnjmi
-rozdrabnianioim rytmicznym i drobmyim opisanioin Inefizmuijozmimi, nie
tracac jednak przez to we miszy jeszcze charakteru rzeczywistego cytatu
z pie$ni (Gloria, piesn I, Tenor Il, t. 27— 46).

Poza wpleceniem calych pie$ni $10 mszy odgrywajg réwnie wazng role
poszczeg6lne odcinki, zwitaszcza odcinki pie$ni I, stanowigcej (w ograniczo-
nym jednak jeszcze zakresie) t. zw. irnotyw czotowy/magy, t. j. motyw roizpo-
iGzynajacy Kyrie, Et in terra, qui. tu'lis i cum Sancto Spairitu; Patrem, et re-
surrexit i Conifiteor unum bapt sitnlat Sanctus i Agnus. Odcinki te podlegajg
nastepujacyni zmianom.

W odcinku takim zachodzi opisanie poszczeg6lnych jego nut, przeprowa-
dzane poczgwszy od nieznacznej zmiany jego pierwotnego wygladu az do
iposiaci niemal niepoznawalnej. Obie skrajne granice takiej zmiany praedlsta-
mp. temat Ic w kombinacji z solbg tsamym:

I1X-

Banctu5,t- 11-15

T.I.

JA? i TtU L rvib6 \}< M A
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W rdd logo sposobu przeksztatcan pierwotnego tematu za pomocg opisania
nut zastuguje na uwage jeden, jako charakterystyczna cecha stylu Leopolity
Znang powszechnie w szkotach niederilandzkicti praktyke koloryzowania po-
szczegdlnych nut, stosowang przez $piewakow tam, gdzie sie tylko dato, na-
wet w,braw intencjom kompozytoréw 7), przyswoili sobie m czasem sami
kompoizytorowie, o cizem $wiadczg liczne traktaty uczgce dymmucji7l), by
zapotbiedz naduzyciom kontrapunktu improwizowanego, zwanego w#asnie
dimiinucjg 7). Tego rodzaju wokalne koloratury, wcielane przez samego kom-
pozytora jaiko integralng cze$s¢ swego dzieta, spotykamy u nas u Wactawa
z Szamotut (zm. 1572) 7j. W znacznym stopniu i iz wielkg subtelnoscig uzy-
wa ich Leopolita 74), osiggajac nawet piizez nie pewng indywidualna, cha-
raiktarystycteng dla swego stylu ceche. Polega ona na wsunieciu jednego me
lizimatu w temat podany w postajci zasadniczej i dokonczeniu tematu bez
zmian melizmstycznych (Kyrie ten. I, t 36i—42; talmze, Cantus, t. 6— 10;
Sanctus, ten. Il, t. 9—15):

a la( i, tifti.1.t,36 F
—H-a J B,

w1 d -1-0-i =

12 ( tCAdAk. 6-10. RSO —

-f:’\:EL----,E\--—-J f ff-f

y r . —%t-----besReeg— E-<-KE )

la (Scickgd>u Ui .9-B) -

fc—t-— 8- rr, —- O-—--U

(Dalsze przyktady w Kyrue Ten. Il, t. 1—4; Gtoria Cantus t. 65— 68; Saine-
tnis Ten. I, t, 3—7 i t. d.).

Trudno rozstrzygnaé, ktérego z Licznych autoréw dziel o dyminucji, réznia-
cych sie w pewnych szczegdtach od siebie %), mogt zna¢ Leopolita, ze wymie-
mie tylko wspotczesnych ntu, jak SylwEster Ganassi (1535), Adrjan Petit
Coclicus (1552), Diego Ortiz (1553), Herman Findk (1556), Jan Rattnil M affi.
(1562) 7). To pewne, bo Wtadczy o tem imsza, iz praktycznie przeprowadzit
Leopolita zasade Hermana Findka: , Jestem zdania, ze wszystkie gtosy moga

70) Weinmann, Das Konzil von Trient, str. 9G

7) Tamze, str. 78—83.

7B Tamze, str. 76.

73 Chybinski, .Stosunek maizyki [polskiej do zachodniej w XV i XVI wieku, Krakéw
1909, stir. 35—38.

7) Chybinski, w Kwarlallniku muzycznym, Warszawa . I, 1911, z. 1, str. 93—94.

»Bj Weinmann, Das Konzil, str. 89.

7 Tamze, str. 78—82.
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i musza bra¢ udziat w koloraturze, maturalnie mie zawszc i u.crow-
noczes$nie'"' 7).

Réwniez dizieki tylko opisaniu nut otrzymujg niektore -odcinki piesni
(zwtaszcza temat la) charakter tematéow nadajacych sie szczegdlnie do imi-
tacji:/

XI.
la ( , ca.nk.uo, X.Z-6)

Jgujg

Dizytoczony telmlat odgrywa w catej -mszy' (jak juz wyzej wspomniatem)
wazng role tgk zwanego przez. Riemanna (zjm. 1919) tematu czotowego8!,
iroz poczy-iiajagcego Kyrie, Sirpcbus EAgnus w icj samej lub nie wiele zimiomiouej
postaci, w Eit in terra i t. d. w postaci jakg posiada w piesni -mimo, ze witasci-
jwie w tej formie mSzy o temacie nacaelnyiii Umowy by¢ inie powinno.

ha budowe tematow majgcych stuzy¢ doiprzeimijowarnia, wptywajg jedinak
poza opisaniem nut inne Kkisizcze czynniki. Jedne z nich nalezg do znanych
dobrze wspotczesnym sposobow r.ozbodowy melodji, a wychodzg juz podow-
czas z uzycia, dlatego tez i u Leopolity zjawiajg sie stosunkowo uzadko, jak
budowa melodji skokaimi tercjowemi, augmon-tadja, dyminucja, inwersja in-
terwaléw, oraz specyficznie Isaakowski spos6b wprowadzania tematoéw; dru-
gie ndisza znamiona wspdiczesnych niszy francuskich 7), jak meludja o cha-
rakterze .partamda i-krotkie melodyjne sekwencje w przeciwiefnstwie do (nie-
spotykanych juz u Leopolity) tancuchéw sckwencyj miad-erlandzkich.

Nieliczne stosunkowo przyktady rozbudowy melodji przy pomocy skokow
tercjowych w miejscach, gdzie mogtaby byé¢ nuta podwojnej wartosci (a wiec
opisywanie jej) lub obipiputy tej sarniej wysokosci, zauwazamy np. w Credo,
'Fen. Il, t. 12— 13i 131 lub w Sanctus, Ten. I, t. 6—7, ktore jest zarazem przy-
ktadem budowy tematu przy pomocy krotkiej sekwencji:

i xn.

\ Sanctus, t«<nal, £ 3*)m

£

Zauwazytem juz wyzej, Eg. na opisywanie nut skokami tercjowemi wzgt.
na tworzenie melodji przy pomocy tychze skokdéw mogt wywrze¢ wplyw
chorat ozy raczej pseudochorat:

XDI.

*
Cm fi.tc.& u.num é ‘.

771 Wainmann, Das Kcrnzil, str. 89—99.
79 Jachimecki, Wptywy wioskie, sir. 79.
™ Wagner, Gasoh. der Me-sse, stir. 239—240.

127



Zbyt wielu jednak takich miejsc nie mozna przypisywaé wptywom choratu
z tego wzgledu, ze nastepujgcy cytat jest oirylgintallmym lematom Ic, podanym
w ayminucji, a wiele innych trzeba tub moizina rowniez wywies¢ z tego te-
matu:

Podobnie i nieliczne augmentacjegstosuje Leopolita przedewszystkiem w te-
matach pocfeinycfli w postaci zasadniczej (wiec bez molizmatéw), np. Bene-
dictus, t. 1—8, tern. lc.

Na szczegdlng uwage zastuguje jeszcze postepowanie kompozytora z te-
matami la i lIc. Pierwszy podaje Leopolita kilkakrotnie w inwersji, i to stale
w basie:

la (D\asiaa. ,A%00 ,t.
o *

ZA . Zx . .
la (&cnCé4tict £.1-47

f
rut Ja m CAAAA

przycziem nadaje sie on do kombinacji iz tematom Ic, wygladajac na pierwiszy
rzut o(ka tak, jakby byt tylko jegio w tercjowaniom. Dirugi temat (Ic) zjawia
sie bardzo czesto jako tramsponowany ze swego naturalnego 'potozenia o kwar-
te nizej, przyczem nie da sie zaprzeczy¢, ze traci or znacznie na swym melo-
dyjnym charakterze wskutek zamiany tercji malej na wielka:

XVI.
nic , Gt £. 8-11).
fe- f i r j L*=t=f J i

Podobnie w Gloria, Cantus t. 6—9, 108— 110 i t. d.

Ze jednak nalezy go uwazaé za temat lc, najlepszy dioiwdd lezy w item, ze
zjawia sie on czesto w toku catej piesni, t. j. na swojem witasoiwem miejscu
miedzy tematami: la plus Ib i Id. — RoOwniez czesty temat tenorowy:

"fyizkdaA xyn.

jest tylko zmiang zasadniczej postaci tematu Ic, dokonang przez przesuniecie
interwatow w przeciwnym ich naturalnomu potozeniu kierunku.
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Isaakowski spos6éb ukrywania powraca,jatcych tematéw “polegana wyprze-
dzeniu ich poczatku nutami obcemi&)):

alXVHT

Od tego sposobu 'przeksztatcania tematu wnodt tylko jeden krok do budowv
mdoBjyj o charakterze partanda. Ze mszy Leopolity mozna juz na nie pr.zy-
loozy¢ caly szereg przyktaddéw, nip.:

>prx'ta<t AlA.

Analogicznie w t. 13—17, 85—89 i t. d.

Podobnie jak inlwersja interwatow byta stosowana do tematu la, tak Isaa-
kowskie rozszerzanie tematu i parlando tgczy sie najczesciej z tematem |Ib.
Zauwazamy wiec, Zze pewne poraitdrzajagce sie sposoby .rozbudowy melodji sg
u Leopolity ztgczone czesto z pewndmi tytko tiw.ualami.

Ostatnim sposobem budowy iraelodji jest powtdrzenie motywu (tzy .odcinka
tematycznego i sekwencja. Roizimiary takich tematéw podlegajacych powto-
i./enin czy sekwencji sg krétkie, a #af§<Mpowtorzen czy sekwoncyij ogranicza
sie do jednego lub dwéch powrotéw-. Zachodzg sekwencje <zaréwno» opada-
jace, jak wznoszifce sie:

Podobnie taimze, ten. 1,1- 16— 19, t. 149.— 151 i Sanctus, ten. Il, t. 3—7 i t. d.
Zastuguje tu -jeszcze -3auwage dosHweczesto pojawiajgcajkie w basie sekweri-

Wasner, Gesch. der Messe, (str. 281.
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cja z tonéw roztozonego tréjdZzwieku 'wielkiego, na ktérej powstanie mogt
wptyna¢ temat Ic:

Qudo LIS-<i.r

aa.. AaX aA. Aa, . ate .'Lam Pa. . ffodtd.

Podobnie w Gloria, t. 72— 74.

Odzyw iscie powtdrzenia, sekwencje oraz imitacje swobodne odbywajg sie
zarOwno na tematy zaczerpniete z czterech powyzej wskazanych piesni, jak
i na tematy od nich niezalezne. Jest nowiem zrozumiate, ze na budowe mszy
sktadajg sie obok wspomnianych tematéw i zaczerpnietych z nich motywoéw
rbwniez motywy luZzne, niie pozostajagce w zwigzku z pieSniami, a imitujace
sie wzajemnie na tle piesni lezagcych w iglosie gdrnym czy w tenorze czy w oba
rbwnoczed$nie. Wazng role w przeksztatcaniu jednydh i drugich odgrywa
jeszcze — poza omowionymi juz Srodkami — synkopowanie wraz z reper-
kusja przed isynkopa 8.

Wobec tak réznorodnych sposobdw przeksztatcania tematow piesni jest
nastepujgce zdanie Jachimeckiego 8): ,w Missa paschailis nie zatracaja piesni
ludowe n gdzie swej chia*ra;kiterystyki“ — tylko czesSciowo stuszne, a mia-
nowicie stuszne o tyle, oile odnosi Sie tylko do tych miejsc, w ktérych Leopo-
Ida przytacza piesni dostownie lub zdrobnemi tylkozmianami (Glona, sze-
reg miejsc w Credo i Agmus), aniestuszne w odniesieniu do tychmiejsc,
w ktérych Leopolda wyposazyt tematy w melizimatyke, gdyz przez nig wia-
$nie stawaty sie ludowe tematy nieludoweini, stawaty sie tematami koratra-
punfctycznemi, nadajgoemi sie nawet do muzyki absolutnej, a-wokalnej.

Jezeli chodzi o stosunek i nastepst>vo,_.w jakiem przy budowie melodj' po
zostajg do siebie poszczegOlne tematy czterech piesni, to musze zauwazyé, iz
btednem jest twierdzenie Jachimeckiego &), iz ,Ltopolita kombinuje z catych

8) Piotr Griesbacher: Kir-chenmaisikaiiische Stilistiik and Forimenlehre, 1 11, Polyptiomie.
Batysbana 1912, sir. 29.

S Wplywy ‘wiloskie, str 78.

S5 Wplywy wiloskie, str. 77.
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‘ornatdw lub motywdw liinje melodyjne swojej niszy zestawiajagc obok
siebie cztony jednej piesni z eztonallli'drugicj“. Tylko
bowiem tematy pierwszej pie$ni przestaw ia Leopdlita i kombinuje je
miedzy sobg, ale nie z tematami pie$ni innych, nip. Ib plus la; Ic plus Ib;
Ic plus la (réwnie zresztg 1d); Ic plus Ic. Tematy pie$ni I, 111 i IV nastepuja
w melodji tylko kolejno po sobie, albo pojawiajgce sie motywy z nich stojg
samodzielnie, nie wchodzagc w kombinacje z innenii dla utworzenia melodji«>
To tez starajgc sie wykryé odpowiednie miejsca, ktére mogty Jaohimeckiema
nasung¢ powyzsze twierdzenie, zauwazytem, ze wptyngé na nie mogita istot-
nie trudna clo .zanalizowania melodja Crucifixus, ktdrg jednak “zestawiam
7. piesnig | i IV:

po]
la 1 - 1 b4 1c
7- e ~4 *r—* uf vy - w igLLfj&i
Q- .da= tt.ampu?. nD RnkaOo Pi. ..
la - = H
s 1 i r—
Ig? _____ é_a ________ Yy al | A — i= f=

Z zestawienia te melodji wraz z odcinkami pie$ni wynika, ze melodja taktu
83—87 jesttematem Ib w zasadniczej jego prntadi wraz z charakterystycznym
dla Leopoldy sposobem dyminuowania melodji:

Pzt &l xxm
rrA="1EAN rTr g —
4u Eon.ti.o Biooeonn. Y4 DO Z0

Po temacie Ib nastepuje bezposrednio odcinek Ic, wykluczajacy szelkag
watpliwosé. Wobec sKonstatowania tego faktu nie trudno- juz melodje Cru-
cifixus (t. 80—83) wyprowadzié ile skroconego tematu ta, w ktérym opusz-
czono dw ie pierwsze nuty, tworzace skok kwintowy w gore; nielogicznem
bowiem bytoby uwazac¢ ten odcinek iza nallezagcy do piesni 1V..-skoro po nim
nastepujg Ib i Ic, poczem cata jeszcze pie$ni I, a wyprzedza go rowniez -odci-
hek Ib. Podobne miejsce, mogace nasunat powazniejiszrag watpliwosé, zauwa-
zamy réwniez w Gloria, w t. 79—84:

Wyrywajac odcinek it 79—84 z catosci Gloria jestem zupeinie skionny
uznaé go :za temat 4a. Zestawiajgc go jedlnak x catg melodig sopranu (od
t. 65 do 84) i z catem opracowaniem tych taktow w Gloria, musze zauwazy¢,
ze taki jedyny -cytat plesni IV w -catem Gloria jest niemozliwy i wykluczony
ze wzgledu na lo-gike w konstrukcji mszy. Przeciez od t 65 do 68 (wz-gl. 71;
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mamy we wszystkich gtosach odcinek la, za$ od t. 69—76 w sopranie Ib,
wyprzedzony melodjg partandowg, poczem nastepuje odcinek Ic, ktdry tylko

XAV,

Aa p«Zklartcl?

t.dci oA Ac. xtc . Jfuzr>l

dzieki melodji parlandowej stracit charakterystyczny swoj ptoiozatek, z ktd-
rego pozostato jednak wyrazne zakoriczenie (t. 78—79), po nim, wobec na-
stepstwa la plus Ib plus Warjacjia Ic trudno uznac logicznie dalszy odcinek,
tworzacy kadencje catej tej czesci, za 4a, wiec trzeba go z koniecznosci uznac
albo iza swobodng warjacje odcinka Id, pozbawionego znowu charakterystycz-
nego poczatku, albo, wobec sztuczno$¢- takiej interpretacji, trzeba to uznac
-a 'Zupetnie'swobodne, niezalezne od ktdregokolwiek tematu zakonczenie ca-
tej tej czesci. Na brak bowiem wszelkiego $ladu z piesni IV w Gloria z/gadza
s'ie réwniez X. Surzynski8), ktéry pisze: ,,najwiecej trudnosci -sprawito mi
odszukanie czwartej pie$ni, powtairzaljacej sie trzy razy w Credo“; nie zau-
wazyt jej wiec zupetnie w Glflria.

Szukajac* fek szczegdétowo zestawienia cztondw jednej pfesrii z cztonami
drugiej pozostaje pod sugestjg twierdzenia Jachimeckiego, ktore pragngtbym
utrzymac chocby dlatego, ze przez to zyskaftbym jeszcze jeden dowdd na po-
parcie mego przypuszczania, ze Leopolita przejgt tematy iswagi mszy z Pat,rem
paschalnego. W tein ostatniem zachodz;Mftotnie kombinacje miedzy tema-
tami dwdch réznych piesni, ;np.:

V.
a . sc™n.¢tit in aA Ac rtc.zam Pa Iz\s
ML Jog LBA) thb
P -wdP— .
k* S " —il-4—1 9.9 V ° * e 5s—
tt  A. bUrt ACAtu U< QUTTIMo. za & tu. Ai.ca. zC
A t-lta (woittag j UMAiyi) t1b
N j* J*I* $J* J AN J t'_v | N N
ti X. -U- ven.tu .zmoé cum zi.a wu Az.-caza

We mszy Leopoldy nie zauwazytem jednak talkich koimlbinacyj.
Chcac poda¢ ogdlng charakterystyke melodfi Leopoldy” trzeba wyrdznic

M  Monumjnia I, sitr. 1V.
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od reszty -gtosow mnladje wielu partyj tenorowych, a przedewszystkiem me-
lodje Cantus, ze wzgledu na to, ze do sgpranu przenidst Leopdlita punki
ciezkosci, powtarzajagc imu stale tematy pie$ni, a wiec juz tern samem
zwracajac widksiza uwage na jego $piewlmos¢ &) Z sopranem rywalizujg do
pewnego stopnia tenory, przynajmniej w Gloria i Agnus. Linja melodyjna,
pozostajagca w tych gtosach w zaleznosci w 1tematéw piesni, zachowuje -skoki
interwatowe zawarte w piesniach, cho¢ tb koki wypetnia przewaznie nutami
przejsciowemi. W melodyce niezaleznej od tematéw-ipie$ni, lub w odcinkach
piesni przeksztatconych na tematy przeznaczone do przeimitowiania-, rozwija
sie linga melodyjna na og6t stopniowo, choé spotykamy sie z pewnemi zwro-
tami niezgodnemi z czystoscig stylu klasycznego. Zauwazamy wiec gdzienie-
gdzie skok w:elkiej seksity w gdre (Glorite, Ten. I, t. 70; Credo, Altus, t. 125;
Sanetus, Altus, t. 34), czy rozw06j melodji na trytonie (Credo, Altus, t. 75—77;
Ten. I, t. 130—-131; Ten. I, t. 148 i w kilku innych miejscach), cizy tez na
zmniejszonej kwincie (Credo, Ten. Il, t. 16— 17). Nie mozna natomiast ista-
wia¢ zarzutu dwom skokom w jednym fcierimku, tworzacym interwat matej
septymy, ho wyniknety orne z tematu 3d i wywarty — rzecz jasna — réwniez
swdj wptyw na budowe gunséw kontrapunktujacych (Gloria, Ten. I, t. 23;
Samrtus, Ten. |, t. 46; Agnus, Ten. Il, t. 20—-21; Credo, Altus, t. 108— 109,
pozatem septymia mata w dot, oraz -tordzo niemelodyjna s-eptyma wielka
w dét w Kyrie, Altus, t. 33—34, oczywiscie w wydanm X. Soczynskiego, bo
po poprawnem podstawieniu tekstu bedzie w tom miejscu interwal martwy.
Rysunek melodyjny Leopolity przedstawia wz6r melodyj polifonicznych
z okresu wyjasniania isire stylu klasycznego. Zauwlazyimy
jeszcze széroko rozprowadzone linje melodyjne, $piewne i ptynne frazy, snu-
jace sie od poczatku do kornica dtuzszych ipactyj poszczeg6lnych czeéci mszal-
nych 8).Uznaé je juz za wz6r czystej linji klasycznej przeszkadza nam jednak
to, ze powstaty -one bez liczenia sie¢ z tekstem, wiec twérca ich I».Vl]izwolenni-
kiem absolutnej polifonji, wtasciwej Wszystkim Niederiandozykom 81). Daz-
no-$¢ do prawidtowego a przynajmniej poprawnego podstawienia pod nie
tekstu napotyka na znaczne trudnosci, ktdre X. Surzyriski niezaa”ze zdotat
pokona¢ zadowialniajgcio. Ale i przy mozliwie najpopréwniejszym podktadzie
tekstu pozostanie msza Leopolity dzietem, w ktdrem bedzie sie stale styszato
rownocze$nie po dwie (nierzadko i trzy) rézne zgtoski, najezacc czy to do le-
go samego ozy innego wyrazu wiec tekst mszalny pozostanie mniej zrozu-
miatym niz nim jest w péZniejszych, wzorowych pod tym wzgledem mszach
Palestriny (Missa: PapaajMarcelli, Assuimplta est, Beatus Laurentius i t. d.) <

Chybinski Przeglad muzyczny, 1910, nir. 20, sir. 16.

Tenze, loco ciitaito.

Tenze, Przeglad muzyczny, 1910, nr. 17, str. 7.

Knud Jetppesein, Der Palestriinastiil and dlie Diissonanz, Lipsk 1925, str. 32. Przytaczaé
procentowo wynik analizy, jak to uczynit Joppesen w tabeli na cytowanej stronie, uwazam

BIRY

133



W roa kilki, sposob6w, jakie posiada kompozytor na podkreslenie ryGniezno
zgtoski akcentowanej, nie zawsze stosowat Leopolita prawidtowo synkope,
nuty dtuzszej wartosci rytmicznej, czasem i metizmat, a dzieki kierunkowi
.melodyjnemu tematéw7nie mogt nawet nieraz podstawi¢ zgtosek akcentowa-
nych pod nuty melodyjnie wyzsze. Mimo, iz podzielamy zapatrywanie K. G.
Fetlerera 8), ze w muzyce wokalnej X1V wieku akcent wyrazéw nre moze sie
pokrywa¢ wzgl. pokrywa sajelzupetnie przypadkowo z rytmikg taktowg, mu-
simy mimo to zauwazy¢ u Leopotity pewng niepoprawnos$¢ rytmiki deklama
cyjnej Spotykamy bowiem takg deklamacje, jak benedicimnslte, gloriiica-
nius i glorificomus te, Fiitius Patris, qui sedes, cum sancto Spiriitu (dotgd
z Gloria), descendit, erueifjxos, adoratur (Credo). Zwazrywisz$r, ze przyto&o
ue Iu przyktady btednego 'akcentowania nie wyniknety z tematéw nadaja-
cych sie mniej szczesliwie dla prawidtowego akcentowania niektorych tekstow
(np. temat la dla tekstu Kyrie, Agnus), musimy przyja¢, iz ii;r Leopotite od-
dziataly poza wpfywami niederlandzk iemi wptywy dwczesnych francuskich
kompozytorow mszy, ktdrych znat z pewnoscia, sadzac wiedtug drukéw pa-
ryskich, bedacych podéwczas w uzyciu kapeli roirancikiej0d) Tymze wpltywom
francuskim mozemy sobie ttumaczy¢ stosowanie zwieztych, wytrazistydh, sy-
iab;ez,nysch tematéw w Gloria, a przedewszystkiein w Credo, bo mimo, iz same
tematy zawdziecza Leopolita piesniom, 'a stosuje je do Creda niemal w tej
postaci, jakg majg w piesSniach, jednakze w Kyrie i Samotus, a w nieco mniej-
szym stopniu w Agnus umiat im nadac .szersze rozmiary przy pomocy me-
lizimatyiki, podobnie jak to robili w tych czasach FrancuziOl) Melizmatarni
postuguje sie Leopolita wiecej jako srodkiem czysto muzycznym niz rnn-
zyczno-kolorystycznym (ilustracyjnym)/ jakkolwiek zauwaza trafnie Chy-
binski °2), ze w stosunku do wspotczesnych Kompozytoréw polskich izdradza
jednak Leopolita w znacznie wigkszym stopniu zamitowanie do programo-
wych Mustracyj tekstu Aza jakie trzeba uwaza¢ wyraz ,altissimus” (Gloria,
C.antus, t. 93—94), ,resiurrexit“, przedew.ltystkieni ,-ascandit 4i ,,descendii”
(Ostatnie ilustrowane zresztg bez uzycia melizmatu), nastepnie ,,rex ooelesti?’
(Gloria, wszystkie gtosy procz ailtrj, t. 23— 25), ,,faotorem ooeli“ (Credo, Can
lus i Tenor I, t. 6). Natomiast nie scharakteryzowat muzycznie Leopolita wy-
razéw ,vrvos“, ,morttuois”, ,,moirtuorum“ M). Co do rozmiar6w spotykamy
wprawdzie melizmaty ztezone z 12 i 13, wyjatkowo nawet 16 tondw, jednak-

za zbyteczne, gdyz -n Leopoiity zachodzi stale poza ostatnim akordAi i poza monodyczmemi
poczatkami kolizja miedzy dwoma conajmuiej zgtoskami, nawet w tak ,,homofonicznie™
napisanej czesci; j'aka jest Benedictus.

s0) Die Deklamatioinsrhythmik lin ider vokalen Polyphanie des 16. Jahmmdeirts, Dus-
seldorf 1928.

s0) Chybinski, Stosunki muizyczne Polski z Francja, str. 6—7 i 9

8) Wagner, Geschiehte der Mesise, str. 239.

) Przeglad muzyczny, 1910, nr. 20, str. 17.

93) Ghybinski, loco cit.
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ze za norme nalezy uwaza¢ 6—7, najwyzej 9 tonow. Leopolita nie wyzyskuje
wiec dla metizmjatdw ostatecznych gramie rozciggtosci (t. j. cztery ii pot taktu),
stosowanych zalréwno .przez Niederlandczykdw z czas6w jeszcze Gomberta,
jak i pézniej w okresie czystego stylu klasycznego przez kompozytoréw szkoty
rzymskiej (Palestrina). Metodja rozwija sie w .melizmacie stopniowo od se-
kundy ku sejptymie w kierunku prostym i to z przewagg kierunku w gore
(zgodnie z przyjetym zwyczajem) 9i), jak i ze zimiang kierunku w toku nieli-
zmatu, czy wreszcie z wyzyskaniem skoku, nip. oktawy w gore (,alltissimusZ,
Gloria, Can-tus, t, 93—94), rzadziej kwinty w doét na poczatku melizmafcu, po
ktorym to skoku nastepuje stopniowy rozwd6j melodji, oczywiscie ze zmiang
ruchu interwatow w kierunku przeciwnym do skoku. Z posrod wartosci ryt-
micznych zachodzg w melizmacie p6tnuty, c¢wiartki, 6semki, a szesnastki
niemal wytgcznie w stereotypowym melizmacie kadencjfonujgcym (wartosci
podajemy po zastosowaniu skrocenia, bo w oryginalnej pisowni odpowiadaja
im wartosci od nuty catej do d6semki). Znamiennym jest ruch ¢wiartek
(w skrocie: 6semek) w melodyce Leopolity. Reguty, jakie pod tym wzgledem
wysnut Jeppesen z kompozycyj Palestriny (jako cechy charakterystyczne styl i
Palestony) znajdujg juz zastosowanie u Leopolity. Jezeli Jeppesen uwaza za
n-i-ederlandyzm skok (stosowany po diatoinicznyni postepie ¢wiartek) z ostat-
niej.mieakcentowanej ¢wiartki na pdinute ldzacg na mocnej -aziesfci taktu 95,
to taki niederlandyzm spotykamy u Leopolity tylko- w jednem i jedynem
miejscu: ,et ascand.it in eoelum*® (bas, t. 102).

AM,

lyyt e

Poza tymi wypadkiem jstosuje Leopolita tylko dozwolony skok na p6inute
lezacg na -stabej -czesci -taktu B . Qil-e zachodzg skoki z ¢wiartki nieakcenfto-
wanej w -gore na poinute lezagcg na mocnej czesci taktu, ito sg to skoki z po-
jedynczej ¢wiartki (wiec nie -po egruipie ¢wiartek), powstatej skutkiem punkto-
wania poprzedniej p6tnuity 97 nip. Gloria, t. 1, Caintu-s, Altuis, Rassuis), albo
skutkiem skrécenia poinuty przez pauze do wartosci ¢wiartki (np. Kyrie,
Al-tu®, t. 10; Credo, Altus, jt. 17). Podobny sk-olk po ruchu 2 (nie 41) ¢wiartek,
jaki zauwazamy w Gloria (.Altus) t. 40), jesit rGwniez unikatem, przy-czem zo-
stata tu prawdopodobnie ipéinuta < rozdzielona uja 2 éwi-er¢nuty tylko dla-
tego, by moc osiggnaé prawidtowo skok oktawy w -gbre, -zamiast mniej pra-
widtowego pkrtku wielkiej seksty.

Obecnie mozemy przej$¢ do kwes-tjii polifonicznej techniki Leopolity.

M  Gr.iesba.cher, Eotyiphoniie, str 296.

9a) Jepipesen, Paleslrima&til, sir. 61.

M) Tamze, str. 62.
9O Tamz”, sLr. 56. i
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Poszczegdlne melodje pozostajg do siebie w stosunku rownouprawnienia,
t. zn. kazdy gtos Spiewa”~Samodzielne melodje, mimo widocznego uprzywile-
jowania gtosu go6rnego, jako zawierajgcego Sipiew staty (Gloria i Credo’;
zachodzi wiec w msizy Leopolity ipolifonja lub przynajmniej t. zw. polifoni-
zowalnie. Technika mutacyjna znajduje zgodiniie z 6wczesng praktyka szersze
zaistosowanie w Kyr.ie, Sainctus i Agnus. W cze$ciach mszalnych o bogatym
«tek$cie panuje kontrapunkt ozdobny dzieki obfitelmii zastosowaniu nut nie-
harmonicznych. W istocie jednak jest rolni Kontrapunkt zblizony do gatunku
,,nota contra notam*“. Dzieki ponadto temu, ze gtos basowy $piewa przewaz-
nie tany podstawowe troj- czy czterodzwiekéw (n. p. na 52 talkty | czeSci
Gloria [zachodzi zaledwie 22 wspodtbrzmienia w przewrotach), zbliza sie ta
technika w znacznym stolpniu jiuiz do hoinofon ji wspditczesnych mszy fran-
cuskich, jednakze r6zni sie od niej zasadniczo tem, ze mimo uprzywilejo-
wania gtosu goérnego sg wszystkie glosy salmiodzielne, ze brak gtoséw, Kitérc
bytyby mechanicznem ‘towarzyszeniem tercjowem czy sekstowem gtosu gor
ineigo na wzoOr n. p. Piotra Clereau (zim. ok. 1557) 1). Przy mutacyjnych wej-
Sciach gtoséw w odlegtosci od jednej ¢wiartki (po skrdceniu ‘wartosci nuti
do dwoch i pét taktéow, Stosuje Leopolda imiitacje do Kilku, normalnie 4—7,
najwyzej 9 nut, przechodzac nastepnie w styl polifonizujacy. Podobny .sto-
sui'ipk zachodzi w krotkich imitacjach gtoséw towarzyszacych sopranowi,
jakol$piewowi statemu.'Przytaczam wiecej interesujgce przyktady z Creda
.na dowdd, ze niema w fyni (obok Benedictu.sf najwiecej ,homofo'nioz,nym*
ustepie czystej houio-fonji:

XXVU.
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*  Wagner, Gesch. der Messe, str. 252.
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Glosy .mitujg sie w oktaw:e i kwincie; do rzadkos$ci nalezg imitacje w in-
nych interwatach, a wtedy ograf-iy-za ,sie .imitacja do 3 lub 4 niut Przy imi-
tacji w kwincie nastepujg odpowiedzi niemal wytgcznie irealne, bo do wyjat-
kéw nalezg odpowiedzi tonalne. Z chwilg zjawienia si¢ odpowiedzi zachodzg
W niej czasem pewne .zaniany-iryitoniczine, jak skrocenie czy wydtuzenie war-
tosci pierwszej nuty i t. p. Ponadto szereg tematow imitujgcych sie wza-
jemnie jest zbudowany ze skokowl tercjowych, skutkiem czego mamy we
wspoétbrzmieniach nastepstwa tré6jdzwiekOw w postaci zasadniczej lub prze-
wrocie terojowo-sekstbwym, co w w”i'iku sprawia wrazenie czystej homo-
fomji: ;

XXVIIL.

Podobnie Credo, t. 75—78.

Przy imitacyjnych wejsciach poszczegdlnych gtoséw nie krepuje sie Leo-
polda iaikimts statym schematem porzgdkowym, jaik n. p. tenor, sopran, baj
alit,2) lecz postepuje w wzgledzie zupetnio_swobodnie, uzyskujgc przez
to wiekszg rozmaito$¢. Otrzymuje on jg réwniez innymi jeszcze $rodkami,
cho¢ zbyt skapo (stosowalnymi, jiak przeciwstawianiem par gtoséw, wzgl.
dwdch gtoséw trzem; glosy goérne taczg sie przeciw dolnym (n. p. w pieknem
zakonczeniu Creda, zwilaszcza t. 169— 171)7 Srodkowe przeciw skrajnym,
cho¢ ta kombinacja zachodzi rzadziej 9. Urozmaicenie to uwydatnitoby sie
bardziej, gdyby Lcopolifci nie -postugiwat sie niemal bez przerwy fakturg
pieciogtosowg. Kompozytor iiie odczuwat widocznie tego efektu, jaki spra-
wiia przeplatanie petnego [wielogtosu ustepami o mniejszej ilosci gtoséw 4,

2 Chybinski, Przeglad muzyczny, 1910, er. 20, str. 16.

3 Taimze.
4) Tamze.
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wzglednie uwazat moze fclk ¢hwalong przez wspdiczesnych technike Gomber
towiskag za zdobycz godng nasladowania, sikoro rowiesnik Gomberta Tomasz
Grecguillon (zm. 1557) zastosowat jg az do tego stopnia, ze skomponowat
msze ,,sine pausa;‘ 5. Pauzy l.eapoHty wypetniajg w Gloria i Credo zaledwie
takt czy poéttora taktu i dajg tylko pozorne zmniejszenie ilosci gtoséw, bo po-
jawiajac sie stale przed wejsciem tematéw uwydatniajg tem samem peiny pie-
cicgtos.

Ws$réd wspotbrzmien powstatych przy rownoczesnem S$piewaniu pieciu
czy szesciu mellodyj zdwaja Leopolita interwaty zgodnie z regutami kontra-
punktu wielogtosowego €). Nalezy jednak zaiulwazy¢ w zwigzku z tem, co juz
powiedziano o gtosie basowym, ze Leoporita won juz w pieciogtbisfe potroié
ton zasadniczy, niz tdwoja¢ inne dozwolone interwaly. Rozpatrujagc poszcze-
g6lne wspoOtbrzmienia zauwazymy szereg akordow kwartsekstowych przy-
padajacych we wszystkich przypadkach na pierwszg, mocng cze$¢ taktu.
Jedne z nich osigga kompozytor przez przetrzymanie zwiekszonej kwarty
i wielkiej seksty, ktore rozwigzuje na akord tercjowo-kwartsekstowy, przj -
czem bas jest wspdlng nutg obu akorddw, poczem schodzi stopniowo (Kyrie,
t. 28; Gloria, t. 20, 50, 88, 98; Credo, t. 24, 146, 164; Sanctus, t. 10). W tych
wpadkach spotykamy sie zarazem z dwoma sasiadujgcemi dyssomansami,
dozWolomemi i uzywanemi zaréwno przez Niederlandozykéw jak przez
Palestring, gdy te dysso.nan.sy natozg do grupy'ztozonej z 4 éwiartek schodzg-
cych stopniiOwo w dét, po ktérych pigta nuta (¢wiartka lub wartosci wiekszej)
wraca stopniowo ku gorze:7]

XOXe
t. 2?-29 bGytls, t 19-21
—- =" — v v B
5 ; 3
1 n o —_
n i j R 1 n J =

Znamiennem we wszystkich zacytowanych tu wypadkach jest i to réwniez,
ze gtos piaty — oczywiscie ktdrykolwiek, a wyjatkowo i dwa gtosy — ma
w tem miejscu pauze krotszej czy dtuzszej wartosci, poczem wystepuje z te-
matem, Legpolita stosowat wiec zgodnie ze spostrzezeniami Orazia Tugri-
iniego (Compendio delita musica, 1588) tego rodzaju dyssonansy zasadniczo
przy kadencjachs). Dalisze akordy kwartsekstowe osigga Leopolita przez

6) Ambros, Gesrh. der Musik, Ill, str. 312.

6) 1. C. Hauff, Die Theorie der Setzkunst, Il, I'as Studium des einfac.hen Contrapunk-
Ics, der Nachahmumg und des figurierten Chorales, Frankfurt -n. M. 1868 str. 120—121.

7) Jeppesen. Palestrinastil, stir. 107—!08.

8) Jeppesen, Palestrinastil, str. 108— 109.
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przetrzymanie czystej Ikwarty i wielkiej sekstv, ktore ro:zwigzuje ma ttroj-
dzwiek (Credo, t. 69; Agnus, t. 10); wreszcie osigga kompozytor te wspot-
brzmienia bez stosowania przetrzymali a przy istopliiowem pir-owWIlzmiu
gtosu najnizszego w kierunku oczywiscie przeciwnym do .gtosow gdrnych
(Gloria, t. 80—SI). Z posrod innych -wsp6tbrzmieri zachoctea najczesciej
(poza ponisjanami lu trojdzwiekami i ich pierwszym przewinitem) akoisty 4
jako przetrzymanie czystej lub zwiekszonej kwanty ppzed rozwigzaniem jej

nulezag wiec do znanych w Owczesnej muzyce ostrzejszych wspo6tbrzmien,
stosowanych przed wy.jafuioniom sie stylu klasycznego- (a wiec u Giementa).

Wreszcie zastugujg jeszcze ina uwajge -tez same wspdtbrzmienia 4 poja*wia-

jace siie w ipostteted, w ktorej tworzg nie odczuwane przykro'ukosne brzmienie:

\-si - fel-ict XXX

Zamiast nicli zjawiajg sie rowniez| w ipodobn-em sgsiedztwie akordy 4:

ptr-y-fetad. ~XXXT .

— - J_3°7]

Akord j jest we mSizy Leo-potity -wynikiem ibarckzo czestej kambiina-cji gto-

7
sow, wracajgcej stereotypowo w mkadencjach. Kombinacja liaaimonicza 4

3
(kwarta i septyma pnzygwtanmna), rozwigzuje sie -na akord ® i daje kwarty

rownolegte, n-akiyte inn-emi-gtosa-iui,’d wiec dochodzace w wykom-cnni utworu
mio -wyraznego blpimieiitta o) . Ale i ipoza ta komlb-inacjg, a wiec w ciztero- i pie-
ciiodzwiekach nie pows-taly przez, przetrzymanie zachodzg réwniez paralele
kwantowe nakryte gtosami (n. p. Gloria, t. 19, SdjjffiNTatomiasit rzu-clsziem zja-
wiskiem sg Swietnie ibrzmig-oe akordy h (Kyrie t. 9; Gredo t. 18, 54, ~50. 137,

9 Chy.binsiki, Stosiunek muzyki 'polskiej do zachodniej, sLr. 40,
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171; Sanctns t. 15, 46), czy wspoétbrzmienia 5 (Kyrie t. 5, 24, 35; Credo t. 22,
3

5 .9
69, 106; Agiius t. 15), czy 4 (Saaiotus t. 24). Odnos$nie do wspdtbrzmienia s
2 3

nalezy zauwazy¢, ze nona w iSlipramie jest zjawiskiem zwyczajnem w czj
stem (palestrinolwsikim) jsitylu klasycznym o ile tylko $piewaja (jak u Leopo-
Idy) wiecej mz dwa gtosy .réwnocze$niell).

Cambiata zachodzi u Leopolity w dwdch, najczesciej spotykanych w pato
strinoimskim .stylu, postaciach: u)

iWtad..

(w postaci a. w Gloria: Ten. Il't, 34; Gredo: Bassus, t. 33—34; Ten. Il t. 72;
Cantus, t. 116; Sanctns: Ten. Il t 13; Agmus: Cantus | it 6 i 14 — w postaci
li. w Kyrie: Altus, it 3; Gloria: Altus £ 19, 49, 90—97; Credo: Altus t. 13;
Sanctust Ten. | t. 5). Ponadto zachodni jeszcze w Kyrie, Ten. Il t. 34, po-
wyzszy zw«t melodyjny, ktérego nuty skiadowe pozgdajg jednak w sto-
m:nku konsifcnlujacym do iiteszty gtoséw. Wreszcie spotykamy cambiate raz
W nastepujacej postaci rytmicznej, ktéra to posltaé nie pojawia .sie¢ i u Pale-
striny czesto, jakkolwiek za.sddniczio jest dozwolona:12)

XXXHI.
Sanctus, t"n.!T»15

Bralk za$ u Leopolity trzeciej pasitaci camlbiaity 13), ktdra .rowniez u Pale-
striny nalezy do rzadszych zjawisk.

We wzajemnym stosunku liarimonij do siebie, w tgczeniu tréj- czy cztero-
dzwiekdw ze isohg i stosowaniu dysonanséw nie zauwaza sie juz niemal
zupetnie hic takiego, co byltoby niezgodne .z czystoscig stylu klasycznego,
a wyczuwa sie juz nowozytng tomalnosé 14).

Do archaizmow nalezg m. p. jp&raiMe decymowef ktore pojawiajg :sie juz
jednak najwyzej w ciggu pottora do dwodch taktéw (Credo t. 111—112,
131— 132, 135— 137 ii it. d.); brak wiec u Leopolity szeregu taktow, w kt6-
rpchby bats z altem lub sopranem pozostawat: w nieprzerwanym zwigzku
rownolegtych decym (jak n. p. u Goniberta). Archaizmem zachodzacym jed-

100 Jgpipese.n, Palestrinastit, str. 226.

1) Tenze, str. 188—189.

12) Tetnze, str. 193.

13 Tenze, str. 189.

14) Chybinski, Przeglad muzyczny, 1910, nr 20, «*r. 15.
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ralk i u Palestriny Irj i u p6Zniejszych jesztcze kompozytoréw jest kohczenie
kompozycji o charakterze mollowym, IrojdZzwigkietn wielkim. Togo .rodzaju
zakonczenia sg u Lcopoliiky megutg (Kyrie t. 15, 31 i 42; Gloria 4. 52 i 112;
A&rate>t. 175, Sa.nctus t. 19, 88 i 47; Agmis t. 26) Do wyjatkow nalezg jedynie
dwa miejsca w Credr\(t. ¢>1 117). O ile rozpoczyna Leopolita pewien ustep
petnymi akordem to”ipdirgiije ,sie on tam réwniez w przewazajacej ilosci
wypadkdw troj.lzwiekioni wielkim (Kyrie t. 32, Gredo t. 63, Sanctés I. 20
i 39, Renedidtus t. 1), cho¢ didicharakterystycznych wyjatkbw natezy rozpo-
ezojcSe Patrem matymi trojdzwiekiem i to bez kwinty a « tercja (!), czy
rozpoczeciem petnymi Lréjdzwiefciain mollowymi partji Et in Spirituni San-
ctuni (Credo t. 118). Wspotbrzuiicraie“tbuz kwinty a z tercja, zachodzace
w kadencjach) a réwniez przy rozpoczeciu litworu, gdyz poczatek kompo-
zycji odpowiada pod tym wzgledem ostatniemu wspdtbrzmieniu Icadencyjl
0 'spotykane u Piotra Clereau (zm. ok. 1557) uwaza P. Wagnerl16 za postep,
ledacy pod wptywem chansons zdobywczg muzyki francuskiej, gdyz zaréwno
Niederlandczycy jak Wtosi decydowali s*e raczej na opuszczenie tercji niz
kwinty. Jednakze kadencje z tencyg a hez kwinty stosuje we mszach w prze-
wazajacej ilosci wypadkow Jakob Ciemer,t 17), ale ten wybitnym przedstawi-
ciel szkoty mederlandzkiej spedzit prawdopodobnie swe lata miodziefcze
we Francji 18). W touu kompozycji rozpoczyna Leopolita po cenzorach za-
rowno petnym tréjdzwiekieni (Credo t. 75) jak i matym)(Gloria t. 13).

Wsréd nastepstw' zawierajgcych jawne kwinjty rownolegle nie uwazni
Leopolita widocznie za btgd kwinty '‘powstate wsikntek przetrzymania jednej
rauty:

pzzytdaj X4V

Sopranowe a w przytoczonym przyktadzie, powtarzajgcym sie w tej ste-
reotypowej formie w ciggu catej mszy, opd6znia tylko wmjscie nuty g, za-
stepuje wiec wiasSciwie harmoniczng nute g, ktdraby tworzyta z altem kwarte
a z tenorem seksie. Obok tych usprawiedliwionych kwdnt zachodzg jednak
paralele kwintowe tagodniej wprawdzie Ih\ziiiig-ce, bo tak”izwane dzi$§ kwinty
chopinowskie (Credo t. 93, sotpran ibats; Samctms t. 39—40, tenor 11 i bas)

W) Joppesen, Paiestirinastil, str. 22.

16) Goscliclrte ‘deruMesse, s*r. 2S9.

17) J. Schmidt, Die.Messeii des CJemons non Papa, w ,Zertsolirsft f. Musikwissenschafl j
1926, Mr. 1*4.

18) K. Ph. Bemel-Keniipefis, Jacobus Clemens non. 1’Spn u. sanie Moli tten, str. 27.
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oraz jaskrawe jawne kwirt-y pozbawione wspdlnego dzwieku (Gloria t. 94— 95,
terror Il ite ; Credo t. 28—29, sopran i bas; Agnus t 12, sopran 1! tenor Il).
( Kilka postepow z doskonatego czy niedoskonatego konsonansu na konso-
nans doskonaty maci czysto$¢ brzmienia, zwiaszcza igdy te nastepstwa zacho-
dza miedzy gtosami skrajnemi eczterogtosu.

Z posrod dyssonamsOw o chara,klerze cmnamentalinym stosowanych tak
przez Astatnicb Niederlamfczyikow jak i przez Patesitring, .(pojawia sie u Le-
opoldy zwrolt krecgcych sie nut g-f-g-a (kidissanieremde Drehnode” Jopipe-
sena), wchodlzacych w zacytowanej jcAtaci w skitad budowy lematu fa.
Zjawia sie on wiec tam, gdzie w tej postaci wystepuje ten temat (Kyrie,
Sanctus, Agnus). Poza tym .tematem zachodzi juz rzadko fO&do Altus t. 17
Tenor | t. 150; Agnus, Basisus t. 19 i Altus t. 20). Jego przeciwienstwa, n. p.
g-a-g-fi e-j-e-d i t. ,p. nie znajdujemy zgoidnie iz czystoscig stylu klasycznego
nigdzie, mimo iz nawet u Palestriny zdarza sie on wyjatkowol10). Stosun-
kowo niewiele postuguje sie Leqpdti,ta t. zw. dysonansem portamentowym,20,
a we Wszystkich niemal wypadkach uzywa go albo w postaci uznanej w stylu
palesbrinowslkim albo w postaci bedgcej jitz archaizmem, ale znajdujacej sie
jednak jeszcze u Palestriny w tym wtasnie ohtétektkcze. Zachodzi' wiec dysso-
nans portamentowy jako cwierenuta (stale) w kierunku od konsonansowej
imty zamiennej na kwarte w gdre, podobnie jak u Palestriny2l) (Credo t. 54
i Sonetu,s 4. 35). Wreszcie jako archaizm ipalestriuowski pojawia sie dyisso-
nans portamen lowy u Leopolity w formie, jak hyfei ulubiong okoto r. 1500
jako kadencja charakterystyczna (pcaez iskiok kwarty w gére z wprowadzonej
stopnkrwo dyssonansowej nuty ozdobionej2); osiggnieta skoikiettt kwarta
tworzy synkjope 29 Credo w 27 i 102). Wprowadzenie stopniowe dyssoinansu,
od ktorego nastepuje odskok i -gore na tercje, zauwazamy w Gloria (t. 109);
tego ostatniego sposobu nie uzyw<a'4 juz Patestnna 2.

(Badanie linij melodyjnych wraz z ich (Wzajemnym stosunkiem do siebie
wykazoje, ze kou.trapunkt Leopolity odznacza sie juz duzg czystoscig, skoro
zawiera nawet niejedng ceche stylu ija*lostriaowskiego. Nieco mniej zbliza
sie jednak Leopolita dUmistrza polifonji sfaroklasycznej pod wzgledem Kie-
runkiupionowegor jako wyniku, pitneadzonydi réwnoczes$nie linij melodyj-
nych. U Palestriny z chwilg lwejécia 111 gtosu pojawia sie pelisy itréjdZzwiek,
u Leopolity nawet IV iglos niezawsze przyiniosi go ize sobg. Prawda, ze na
idrudnienia pod tym Wzgledem napotykal Leopolita dzieki zbyt bliskiemu
wejsciu jednego gtosu po drugim, ale i poza tym wypadkiem zauwazamy

100 J-eippesen, stir. 64.
2) Tenze, str. 163.
2l) Tenze, str. 167.
2) Tenze, sir. 180.
2 Tenze, str. 181.
)  Tenze, stir. 167.
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w wielogtosie Leopoldy puste brzmienia. Najwiekszgl'stosunkowo Icla ilo$¢
w pieciogtosie, nieusprawiedliwionych sacz-egélnenu wzgileclalmi, wyka-zuje
Credo (t. 16, 29, 30, 31, 53, 56, 58, 108, 104 112, 125, 135, 136), a W *£-¢
St -gtas* w Agnus (t. 21). Pozatem sktada sie szdreg przyczyn dla kiorycii
kompozytor wolat lub byt /uiuszony wprowadzié¢ wiclodzwiek niepeiny:
in. p. dla unikniecia -akordu zmniejsfzonego .bez przewrotu woli Leopolda
moipitéci¢c w nim kwinite (Gloria t. 4 i SanctuPjt. 11). Zdarza sie réwniez tam
wswpotbrzmienie niepetne, gdzie wchodzi temat (Credo t. 162); dzasem
mov i, cho¢ wyjatkowo tylko, zdarzy sie niepetny Itréjdzwiek w kadencji
przy lezacych dwoch gtosaidh (Gloria 4. 51, Credo t. 173 i Agnus t. 24), wresz-
cie zachodzg brzmienia istotnie ipuste w cztero- i trojgtosie, n. p. w Gloria
. 71, Sanctus t. 27 i w takcie 43 pusty czterogtos, .ztozony tylko z primy,
podwojonej -oktawy i kwintdecymy, «@ miino ito brzmigcy wcale efektownie.

e)ki logicznemu zajsciu sie gtos6w i pewnemu napieciu dynamicznemu.
Jednym z najwazniejszych jednak powoddéw celowego widocznie wpro wrrd-ze-

13 niepeinych cztero- czy pieciodzwiekdw jest che¢ 'urozmaicenia w »ten
sposdb zbyt czesto powracajgcych tych samych kademcyj, ktérych nie mozna
byto unikngé, ani w zaden innjrsposob urozmaici¢ iz powodu skrepowania
Sie tematami pies$ni, kadeiicjonujgcjuh na tunice lub dominancie. Ciekawym
przyktadem takiego urozmaicenia zbyt cizesto powracajagcych kadencyj jest
uorda. Rozpoczyna -sile ono tréjgtoisem bez tercji, wiec pierwsza kadencja
doskonale jest zbudowana jako ir6jgtois iz terajg a .bez kwinty (t 4), druga
doiskonata z modulacjg do -dionunanty sktada sie z peinego pieciodzwieku
U 6), trzecia ~zawieszona ( 9), czwarta doskomaia krmdzy sie 'Czterodzwin-
kiem bez tercji (t. 13), dalsza jest petnym pieciodZzwiekiem w tonacji domi-
nanty (t. 17), nastepna ]>elilym czhirodZzwiekiem (4 21), jeszcze dalsza pet-
nym pieciodzwiekiem (t. 25) i dalej nastepuja po sobie kolejno tréj-, cztero-
i piecioid-iwieki peine, bez tercji tub bez kwinty (!). Podobnie zbudowane,
cho¢ nie tak regularnie przeplatane kactencj-e mozna obserwowac rowinidz
w Credo. W ten spos6b wobec braku innych mozliwosci .spetnia kitkodzwiek
niepetny role $rodka urozmaicajgcego powtarzajgce sie kadencje.

Z posrod kaderacj-j wykluczyt Leopolita jedynie — rzecz charaktery-
styczna! i— firySdiska, podobnie jak zniwelowat tonacje frygijskg_ piesni IV.
Przewage ma oczywiscie w toku niszy kadencja doskonata i dzmw temu
jest ona tak starannie urozmaicana dopiero co omowionym sposobem Rza-
dziej juz zjawiajg sie — co zlresztg sarno przez isie je$t zroizumiate — kadencje
zawieszone (u. p. Gloria i. 8—9«Credo t. 10— 11, 69—70, 106— 107 i t. dJ

zwodnicze (Kyrie t. 21—22; Gtlonia t. 87—89; Credo t. 48—49, 54—55;
Sanctus t. 24—25). ZakonAczenia Ostepoéw mszalnych  poszczeg6lnych wied-
kich ich czesci tjwor*y albo tylko -sama kadencja doskonata (Glorja t. 111—
112; Credo t. 61—62, 117; Sanctus f. 18—19 i 15—47) albo — czesciej —
w potaczeniu z plagallng (Kyrie t. 13— 15 i 39—12; Gloria 't 50—52; Credo
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1 171—175; Saiidlirs I. 35—38; Benedictus t. 12—16; Agnus t 22—26),
a raz tylko zwodnicza w potgczenii z plagalng (Kyrie t. 28—31). Ds> pewnych
cech powracajacych stereotypowo w kadencji doslkona-tej nalezy .potaczenie
stopnia V z I, stale w formie

\VA
5-
41
czy nieco rzadziej w formie
V |
4i21
przyczom duetiwmat | ~J | zachodzi “sk».LMikowir» rzadko iw glosie ~gérnym.

Koéwniez stereotypowo pojawiajgcym sie Srodkiem budowy kadencji Ikon-
taowydi jest stosowanie nut leztjcych [przez przecigg 3—4 taktow w jednym
czy w dwoéeh glosach, ma tle ktérych rozwija sie kadencja plagalna, kofnczaca
idwor Jub wiektec jego czeSci. Poza temi zuzytemi $rodkami siara sie Le-
opolda mato o pewne .ozywienie kaclencyj, gdyz obok form najprostszych:
I Vv I, Il Vv 5 |\,{—V—I nryi IV—II—V—lerowadza tylko takie

IV-111-V-I, 1V=-V-]-V Lo-1-11-V 1,
6 6 5 VV5—iz6 6 6 5-
3 4 S 4S2S 3 5 4 4%
3 3 3
lufo
1-V11-1
1-V-I.

Nalamiast wcale umiejet!..c stara sie Leopolda ukrywaé¢ powtarzajgce sie
zbyt czesto kadencjonowanie w nastepujacy lub podobny sposob:

pzZAfHZaA XXXV.

polegajacy ma dailszem snuciu melodji w gtosie gérnym, gdy $rodkowe wraz
z basem kadencjonujg. Obok tego unika on w loku kompozyrji zdccydowa-

144



mych zakonczen zta pomocg sposobow powszechnie uzywanych, jaik wec|
$cie nowego gtosu z chwilg, gdy 'inne igpiewajg akord loniozaiy a czasem juz
nawet akord dominantowy kadencji.'! Wreszcie charakterystyczna dla Lc-
Oipolity jako tworcy mszy z tematow piesni bytaby kadencja z V stopniem
moHowym a wiec unikajgca nuty echarakterystycznej (suhsemiton.ium modi).
Jako przyktady wykluczajgce wszelkg dyskusje ,na temat mozliwosci czy
koniecznos$ci dodania w tem 'miejscu znaku alteracji przytaclzam tylko te
kadencje, w ktorych tercja akordu V stopnia jest podwojona, mianowicie
Gloria t. 106— 107, Credo t. 137— 138, Sanctus t. 35—36. Ocizywips$e kadencje
t«.kie zachodzg jeszcze poza wy,mi«nionemii miejscami, a zarébwno w wydaniu
X. SufctynskiiBgo -jak w zachowanych fragment™h rekopi$;nieirtryeh nie
mm-eszczono lam nad systemem znaku podwyzszenia, Ten sam archaizm
w kadencji zachodzi w mszach jedircgS z najwybitniejszych 6wczesnych kom-
pozytoréw, Jakéba Clementa 2'). U Leopdlity. uwazam to za wpityw choratu
hciopdlita wykonujmy jako organista pseudochorahie Credo paschalne i wo-
gole j>nzyzwyczajony w chorale do kadenicyj bez subsemitonium modi, J
mogtuwazac tego rodzajti archaizmy zaWohe odpowiadajgca wiecej powadze
muzyki kosScielnej. Sumujgc wszystkie uwagi ktéreSmy wypowiedzieli o ka-
dencjach, mozemy stwierdzito, ze mimo pewnych widocznych u Leopoldy
dgznosci do urozmaicenia kadernoyj, .posiami hadal swa wazno$¢ krétka* ich
cbaraiktarystyka, podana iprzez Jachimeckiego 2): ,Kadencje wc mfey Le-.
opolity nie przedstawiajag zadinych 'niespotykanych gdzieindziej fonm*.

tacznie z analizg kadencyj -iTalezy jeszcze zwréci¢ uwage na modulacje.
Zauwazytem juz ze sfera modulacyjma'nie mogta by¢ zJ5*yi*od'legla/chociazby
juz ze wzgledu na same. tdmaty mszy. Leopolita moduluje jedynie do <
iz matg 4 wielkg tencjg w akordzie téniéznym), do F i B, a wiec do domi-
nanty i jej paraleli durowej, oraz. otoJparaleli durowej tonacji zasadniczej,
a brak modulacji do tonacji subdomimamty i do dominanty dominantowej.
Loopol oi wynagradza jednak ten brak czestszemi gdzieniegdzie zboczeniami
do tonacji 'zasadniczej. Jezeli wiec Chybinski mowi2?) o bardzo wielkiej
zywosci modulacyjnejy podkres$lajagc jg jako jedna z najlepszych zalet dzie.
Leopolity, to nalezy to, dzieki iprzytoczon-emu i szczegdétowo omowionemu
przyktadowi Benedictus, uwaza¢ za interesujg]® tzboozenia od tonacji za-
sadniczej, bez utrwalenia sie jednakze w tonacjach nowo osiagnietych. Po-
dobne przyktady znajdujemy rowniez w Et incarnatus est.

%) J. Schmidt, w Zeitscbrift f. Musiikwissonschafl, 192G, z. 3, str. 144 145.
sa) Wplywy wtoskiiie, str 80.
S/ Pirzeglad muzyczny, 1910, nr. 20. str. 15.
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I1.
KONSTRUKCJA | FORMA MSZY.

By modz do+fadiniie .ziorjentowSacosie w kunszfewmfri budowie attszy,
ztozonej z tak bogatego raatoijatu tematycznego, nalezy sobie przedstawic
jej schemat.

Kyrie: ilos¢ taktow wynosi 42 (15+16+11) Zbudowane jest wytgcz-
nie z tematéw | pies$ni, zestawionych w nastepujasyfé porzadku:

la Ib la  (Kyirie)
Ib lc Ib  (Chrisie)
Ic Id-a (Kyrie)

Je$li chodzi o zrozumienie w szczeg6tach lego -suchego’, cho¢ (tak wymow-
nego schematu, ito nalezy zaznaczy¢, ze“Leopolita rozpoczyna msze w te-
CtorzBIl tematem naczelnym w jego melizmalyoznej postaci, przeprowadza
go przez wszystkie gtosy, przyozem po wyczerpaniu tematu w tenorze Il
wprowadza w dyminucji motyw z niego zaczerpniety (I. 1—6). Od I. 6—1d
$piewa sopran temat Ib (rozszerzony dizigkii meliztmatowi), a w poszczegdl-
nych gtosach towarzyszag mu czgstki tematu la (ibas t. 6—7, zakorczenie
lematu; I. 8 poczatek tematu) oraz If (ten. Il t 8 i 9, oraz alt t. 7—10, co
mozna uzna¢ za materjat tematu If lub za roatciijat pozalematyeizny+ W ozy-
wionym za$ rytmicznie tenorze | (1 7) nalezy uznaé-czastke tematu Ib, gdyz
jEst bo imitacja sopranu, rozpoczynajgca sie od trzeciej nuty tematu Ib.
Odt 10— 15 wraca mesopranie temat la, zgjpw tendrze Il pojawia sie motyw
Z niego zaczerpniety (t 13—14), a w baSie (t. 11) i tenorze | jedynie jego
reminiscencje w postaci charakterystycznego dlarn skoku kwintowego (w ten.
kwartetowego), . zn. poczatku temaitu 1;k W Chrisie eleison wprowadzajg
gtosy, zaczynajgc od basu, kolejno imiitacyjnie temat Ib, ktrw.y sie pojawia
w kohAcu w sopranie (t. 19). Ostatnia jego nuta «ilew!aijsitt w jedng cato$é
z pierwszg nutg tematu Ic (t. 22); oczywiscie miedzy tg ostatnig nutg te
mailu Ib, a dalszym tokiem melo-dji zachodzi cezura, wiec martwy interwal;
wigzac le nute z eniaistepnjady.m po niej Inaterjatem melodyjnymi czyaitmty to
tylko czysto teonet”znie, by przez to tatwiey spostrzediz skad zostat tu za-
czerpniety materjaf kontrapunktyczny. Wyrazny bowiem temat Ic zjawia
sie w tym samyim takcie 22 w tenorze | w postaci nietransponowartej i me-
lizniatyeznie mato zmienionej, wraz, z powtorzeniem tekstu Christe eleismi;
jemu wiec przypada oczywiscimw tein miejscu rola tematu gtéwnego-.-W tak-
cie 25 wraca powtdrnie w sopranie temat Ib. W 11l czedci, t. j. w Il Kyrie
eldisénn zjawia sie 'w tenorze | temat Ic w komoinacji z odwréconym tema-
tem la (bas* t 32—36), poczerni wstepuje w tymze tenorze | jako dalsza
czastka piesni temat Id (=la, t. 36—42). Zaczerpnigte z niego motywy po-
jawiajg sie dwukrotnie iwlsopranie (t. 36—38 i 39—42), a po jednym razie
w tenorze Il (t. 35—38) i basie (t. 36—39).

146



Gloria. Analizujac te cze$¢ 'mszy wedtug cech”i Wiecej (zewnetrznej,
jakg jest wyrazna cezura ;po 52 takcie, musimy jg uznac¢ za dwuc”$ciiowa,
sktadajgcg sie — po itsimieciu dwunastu taktow dodanych przez X. Suszyn-
skiego (t. 53—64) — niemal rownych czesci, bo obejmujacych 52 pkiis 48
taktow, przyczem podpadajgcym jest jedytali¢ :falki, ze nieznaczna rozinica
4 taktéw przypaida na korzys$¢ pierlwsiz-ej czeSci, -zamiast, jak nalezataby sie
spodziewaé, ina korzys¢ drugiej. Wgladajagc jednak w treS¢ muzyczng, t. j.
w tmaterjat opracowany na poczatku i na koricu Gloria w stosunku Ho uzy-
cia i sposobu opracowania materjatu zawartego miedzy 27 i 46 taktem,
zauwazamy w Gloria wyrazng forme trzyczeSciowg da capo, gdzie w 52

taktach miesci sie cze$¢ | i Il, a pozostate 48 taktéw jest rozszerzong cze-
Scig Ill. Schemat przedstawia sie nastepujgco:
. takt 1 — 21: la(l—4) + Ib(4—6) + lc(6-»9) 4-1d= la(9—13) + Ib

(13— 17) + 1d(17—21) + tacznik (21 —26);

Il. takt 27 — 46 sopran 3a(27—30) + 3b*(31—32)29 + 3c¢(33—35) +
tenor Il 1a(27—32)+ Ib(33—35) +
sopran 3d+3e(35—39)+3a +3b + 3¢(39—46) .
tenor Il 1c(36—38)+ + ld+1e+ If(39—46)+ za°

. konczenie wyzyskujgce w sopranie 3d(46—52).

lir, takt 53—100:20) la(53—57)+ Ib(57—64)+ la?(64—72)+ 1b(70—77) )
+ lc(77—79)+ 1c(80—87)+ ld==1a(87—91)+ Ib(91 —
—95) + tc (96— 100).

W | czedci Gloria zachodzi vT.ec twylaczinie mateiijal 1 piesni. W 11 czeSci
sg zestawione ze sobg 2 pie$ni (3 ii 1) pozostajgce do siebie w stosunku pew-
nego konfliktu, albowiem tematy jednej starajg sie dojs¢ do Swiadomosci
stuchacza ponad tematami drugiej, co w azasie odtwarzania tej mszy nafezy
odpowiednio wydoby¢ i uwydatni¢ z posrdd restzty gtosow. W 1Lt czesci za-
chodzg tylko tematy piesni | poddane swobodniejszym przeksztatceniom jak
Wyprzedzenie wejscia lematu parfandom, imitowanie wzajemne czastek
tematow w (poszczegblnych gtosach i t. d.

Credo .rozpada sie na trzy, ale niejednakowo silnie oddzielone od sie-
bie czesci (wybitniej uwydatniajgca sie cezura zachodzi jedynie przed Et in-
camatus, za$ cze$¢ Et In Spiritum Sanctum jest poprzedzona tylko pauza
wypeiniajgca p6t taktu we mwszystkich gtosach). Nu budowe Creda sktada sie
piesn I, IV i Il. W trzydziestu trzech poczatkowych taktach pojawiajg ,sie
tematj® piesni | najipierwej w takiem nastepstwie, w jakiem znajdujg sie
piesni (la+1lb+Ilc+1d) poczem juz tylko w postaci poszczegblnych inoty-

o) Temat 3b=:3a (powtérzenie odcinka) -zostat tu poddany dymimicji; wobec czego
wypetnia tylko 2 takty.

=9 W wyda-ni-u X. Surzynskiogo od t. 65—E12; -takty 53—61 jako wsuniete przez X. Su-
rzyniskiego wytgczamy z anaUzy.

3 W glosach nizszych od t 70, w sopranie od t. 73, pojawia sie ten tcunat Lb
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wow, gdyz caty temat Ic wystepuje jeszcze tylko o dt. 19—25. Od t. 33.—62
pojawia sie kolejno trzykrotnie cata piesA 1V, umieszczona w sopranie
(t 38—-13, 43—51, 511+-62). W Et inearuatus wraz z Crucifixus przeprowa-
dza kompozytor poszczegdlne .ternaty piesni 1 wraz z materjagtem niezaleznym
od tematow piesni, o charakterze #tgozinikowjun (lb-f Ic, t. 63—70, -f- mc-
lodja o charakterze purlamtowym i. 70—74, + lIc+ la+ Ib+lc, t. 75—90),
a poczawszy od et resurrexit wraca znowu do catej piesni | (I tematy,
t 90— 111) wraz z matekjiatem obcym, wypetniajacym 6 taktow7 (112— 117).
W Et n Spiritimi (t. 118—175) wyzyskuje L&opolita z poczatku tematy

1L 118—124), poczem wprowadza catg piesn Il (t. 125— 147), ktdrej
odcinek 2e jest juz jednak daleka warjacjg oryginalnego odcinka pie$ni,
warjacja, ktorej sie raczej domyslamy jako naturalnego zakonczenia piesni
(I. 144— 147). Pod koniec Creda wraca (podobnie zresztg jak je rozpoczeta)
cata piesn I, wiec wraz z odcinkami le i Il.

Sanctiis jest trzyczeSciowe i rozpoczyna sie tematem la, wystepuja-
cym w tej postaci, w jakiej Sie ukazat w Kyrie, tylko jeszcze bogaciej wypo-
sazonym mehzmatatmi; przechodz mutacyjnie przez wszystkie gtosy
(I. 1—7), pocaem ustepuje miejsca w sopranie tematom Ib+Ic+1d, .za$ alt
wyzyskuje nietfywy tematu Ib (t 6—8) i Ic (I. 9—11), a tenor | temat Ic
(i. 11— 15). Drnga cze$¢ tego ustepu mszalnego, t. j. Pleni (t. 20—38) sktada
sie w sopranie z tematu I'h (t. 20—25) i motywow tematu Ic (t. 25—26,
29—30, 31—32). Ostatnie zacliodtza rowniez 'w tenorze | (t. 25—28, 30—31),
tenorze Il (it 21—27, 32— 33) ibasie (t. 27—28, 30—32). Hosanna (t. 39— 17;
sktada Aez. tematu le (t. 39—49) i Il It. 43—47).

Benedictus jest dwurozeSciowe i wyzyskuje tematy Ic (t 1—8) i td
(I 8—15), umieszczajac je kolejno po sobie w sopranie i Cytujagc je rowniez
w innych gtosach, jak w tenorze | (lc: t. 1—9; Id: t. 9—15), tenorze Il (od
t. 12), a w basie podajac temat Idg * a w odwro6ceniu (t. 1—1). Hosanna zo-
stato wi iete iz Sauclns.

Agnus. Leopolda przeprowadza (tu przez cztery z pos$rod szeSciu glosow
tamat la w te; postaci, jakg on otrzymat w Kyrie i w sposéb podobny do
sposobu przeprowadzenia go tamze. Do niego dotgczajg sie: w Il sopranie
(t. 3) cata niasn I, a w tenorze | (t. 4) cata piesn Il, obie w nutach réwnej
wartosci wzgi. znieznacznemi zmianami, opisaoemi i wskazamemi juz w ana-
lityczne] czesci niniejszej pracy. W toku Agnus ww”nkujg poszczeg6lne gtosy
temat la (sopran |:t. 5—7; tenor Il i bas:l. 5—9), temat Ib (tenor II, t. 9— 13),
temat Ic (tenOr II, t. 13— 16) i temat le (bas, t. 14— 16).

Czesciowo juz z analizy, w szczegdlnosci za$ ze schematu konstrukcji >Mis-
sae Paschalis przekonujemy sie, ze jest to rnfea oparta jeszcze o $piew stah],
przewijajacy sie nieprzerwanie w tym charakterze przez wszystkie ustepy
mszalne w .jednym gtosie, i to w sopranie. Dzieki ostathniemu szczeg6towi,i,|nie
mogto by¢ mowy o Spiewie statym w nutach roéwniej wartosci lecz jedynw
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0 Spiewie statyii] rytmicznie catkowicie albo miernal rownie ozywionym lak
gtosy towarzyszace Istotnie poszczegdlne czastki togo $piewu statlego sg nie-
raz przeksztatcane ,na samodzielne tematy; z pos$réd nich posiadia przede
wszyslkiem temat la cechy lematdéw znanych z kotnpozycyj przeunitowa-
mych. Minio to jest jednak dzielo Leopohly jeszcze wyraznym typem mszy
zwanej przez P. Wagnera: missa cum cantu firmo (,;€antus-f-irmus-Mes-
ose”) 31). llo$¢ tematdw zuzytych do budowy mszy tdgo typu, jest ze wzglada
na typ niszy rzeczg obojetnigi,io ile tylko w catej mszy zachodzi stale w jednym
glosie temat czy temat}' bedgce kosceeni tej formy. Stosowanie jednego tylko
tematu w tym typie mszalnym byto nawet rzeczg rzadka, gdyz j-edndmo,
naczelnemu tematéw, pr,ze\\ijajgcenru sie przez catg msze dodawano oonaj-
mniej drugi temat, chociaizby d-opiero w Agnus, a bardzo czesto wplatano
mv Credo cytaty z choratu (Jan Moulom, zm 1522 *2); Pakstriina, Missa de
B. Vingine, gdzie alt $piewa chewalne Credo prznz te catg cze$¢ mszalng).
Poz-atem istniaty msze (nalezace do lego typu) oparte ma Irzecli, czterech
lwielu tematach, o ktérych wspominatem juz w arnalitycznej czesci luj pracy,
[interesujacym we mszy Leoipolily jest jedynie -konflikt dwéch tematéw
w Gloria (t. 27—46). Nie odpowiada i*sz-a tem samiem warunkom typu zwa-
nego prz™ A. Orela ,Disioamtus-Tenor-Mefsse4t3), gdyz istota tego typu —
nie .zbadanego zreszta jeszcae dostatecznie — poleiga na uzyciu we mszy
jako tematu: piesni wraz z jej tenorem, jaki ta piesn juz posiada w poprzed-
miem opracowaniu wielo-gtosowem. Tu za$ zauwazamy konflikt .sopranu z te-
norem, dzieki ktéremu obydwa glosy starajg sie swag piesSn uwydatm¢, co
wskazuje w tem miejscu na ré6wnoznaczng role obu gtoséw. Miejsce to jest
zresztag (obok Agnus, opracowanego jednak przy pomocy znacznie .starszej
techniki dwoch cantus firmi w nutach ré6wnej wartéséi) epizodycznym wy-
padkiem, ktory nie moze .wlptywaé na przynalezno$¢ -taj mszy do je! iej$
odrebnej grupy w typie mszy opartych o ca-ntus firmus. W kazdym razie
juz ze wzgledu na teiinteresujgce epizody zastuguje d-zietfo lampolity ma uwa-
ge w historji mszy. Wagner pominat jg niedUsty <zupehiie, -mimo, ze byta mu
dostepna dzieki Monumentom X. Sarzynskiego i mimo, ze X. Mitterer zwra-
cat uwage na to, 'iz ,zawiera oma bardzo wiek ciekawych szczegdétéow pod
wzgledem -techniki kompozytorskieju34).

Omawiajgc fortne takiej mszy, ktdra powstutn prawdopodobnie albo
z koricem trzeciej ¢wierci lub na przetomie miedzy trzecig a czwartg ¢wiercia
XV1 wieku, nie inozna przed czytelnikiem poming¢ zupoinem milczeniem
stanowiskagswugo wobec typu mszalnego podowczas najpopularniejszego,

3l) Ges-chi-ehle der Me-sse, -str. 72.

72 Tamze, str. 183.

3B) Die meh-rsti-mmige geistli-che Musik, w ,,Handbuch der Musjkgeschfchle* G. Adlera,
str. -260 i 263.

3b) ,,Muzyka kosScielna4} r. X, 1890, -nr. 11, str. 87.
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t j. mazy-parodji, chociazby sie zgéfy przyjmowato, ze msza Leopolity do
tego typu nie nalezy. Tego rodzaju dzietami sg bowiem w przewazajgcej cze
§ci msze najwjbdtniejsizycli kompozytorow z czaséw Leopolity, bo wszystkie
emsze Jak6ba Clamemta 3j (iron Papy), msze t&Pfefegu kompozytoréw francu-
skicb znanych wowczas w Krabowi,:;, .znaczna nastepnie wiekszo$¢ mszy
Oiianda di Lasso i wpLs/cie nic mattrzecia ciesS lak bogatej tworczosci mszal-
nej Palestriny,-'Przyszte prace wykaza z pewnoScia, iz jeszcze wiecej mszy
nalezy do tego typu (np. twdrczo$¢ mszalna Gombenta nie jest dotychczas
egAidaiw). gdyz, jak zauwaza A. Orel, msze-parodije mozna rozpozna¢ tylko
drogg' .analizy wewnetrznej struktury kazdej mszy a Wsobna, a znalezienie
kompozycji, ktéra takiej mszy stuzyta ka model, ;jest najczesciej zalezne od
czyttego przypadku5). Przeciw tomu, by Leopolicie mdgt stuzyé'taki wie-
iogtosowf mmodel, zdaje .sie najsilniej przemawia¢ struktura Creda. Modele
bowiem, w wypadku gdyby dzieto Leopolity byto mszg-parodja, mogtoby
by¢ tylko wielogtatsowe wiasne czy obce opracowanie piesni I, a maca bytaby
wowczas parodjg piesni ,,'Chrystus Pan zmartwychwstatl. Jakkolwiek w wiel-
kich ustepach mszalnych (Gloria i Credo) oddalat sie kompozytor nieraz
znacznie od Tnodelu. czy mdgt go nawet porzucaé na Krdtszy dystans a wpro-
wadza¢ tematy z wfeSMej inwencji jcdnakize nie .odbiegajac charakterem od
catosci, to jednak takt 33—62 Creda Leripolity. oraz takt 126— 147 tamze
trzeba uwazaé nietylko .za catkowite porzucenie modelu (i to w pleaswssym
wypadku naC60, a w drugim 'na 22 takty), ale .za postugiwanie sie. mowemi
modelami, nie ‘wyzyskaniem]' juz w tym charakterze w zadnem innem miej-
scu. Tego rodzaju praica, polegajagca na mechanictfiiem tgczeniu wielogtoso-
wycdi pie$ni, musiataby pociggng¢ za sobg pewiw* nierownosci w stjdu nawet
w fcym wypadku, gdyby wielogtosowe opracowania pie$ni pochodzity od
leopolityjt, Tymczasem cate Credo jest pod wizgledem stylu jednolite, a wej-
Scie piesni Il (t. 126) poprzedZtnie ,uz w t. 124 i 125 motywami z niej za
tzerpnietemi dokonuje si- tak naturalnie i gtadko, ze nawet w wypadku gdy-
by kompozytor miat przedt sobg *wielogtosowy model, musiatby byt od wie-
logtosowego jego opracowania odstgpi¢, by tak ptynnie te piesn wprowadzic.
Pozatem przypuszczenie, iz Leiopoitita mdgt, sie postugiwaé kilku modelami,
ktérych jednak nie wyziyskat w dalszym toku mszy, uwazam za nieprawdo-
podobne u kompozytora tej miary, za jakiego uwaizata Leopolde najblizsza
potomnos¢.

Obok interesujacej budowy mszy jako jogttoUci zastuguje na uwrage jeszcze
poczucie u Loopolity spoistosci jej pokacz-egolnych czastek, Na spoistos¢ te
wplywa' state uzycie w skrajnych czesciach wielkich ustep6w mszalnych calej
pies$ni pierwszej (Gloria, 1. 1— 13 i 99— 111 wedtug wydania X. Surzynskiego;

3j J. Schmidt, Die Messen dos Ctemaus n-on Pajra, w .(Zeifeciltriiftt f. Musiikwiissenschaft",
1 iipsik 192(5, ir. IX, z. 3, str. 138.
¥) Orel, Die mehrstimm. geistl. Musik, w ,,Handibuoh™ Adlera, str. 288.
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Oedo, t. 1— 15 i 149—175); w ustepach mniejszych przyczynia nie do zazna-
czenia tego, ze nalezg one do cyklicznej catosSci,,temat la, stanowigcy niejako
Jtemat czotowy mszy (Kyrie, Sa-nctus,. Agnus). W mniejszym natomiast stop-
niu odczuwat Leopolita potmzebe -symetrji miedzy posz-c-zegélnemi czgstkami
ustepow mszalnych. Przy emzastosowaniu dwoch tematow wt caltym ustepie
mszalnym igg czasem te lematy-tak skonstruowane, im kazdy z,nicli zajmuje
rowng -ilos¢ taktéw, np. Banedictus: temat Icbd t 1—?Vfefi Id od t. 7% do 15,
wiec -cal-0$* sprawia wrazenie poprzednika i nastepnika. Stosunek ten zmienia
sie jednak, gdy jeden temat w postaci nadajgcej sie dlo imitacji zostaje prze-
prowadzony przez wszystkie gtosy, a po nim temat drugi otrzymujg juz do-
minujgce stanowisko tylko w sopranie. Jezeli dalsza czastka danego ustepu
limsealnego jest podobnie opracowana, to miecfay mierni ffichodzi symetrja
rozmiar6w. Tem tlumaczy sie pr-apoimjonalm-0$¢ Kyrie z Chrisie (taktéw 15—
16) a dysproporcja z dru-giem Kyrie (9 laktowyjl w kloreni kompozytor po-
mingt sposéb imitacyjnego wprowadzenia gtozjjjw, za co, rezygnujac .z sy-
fuie Lrfi, wysikat zamiane w opracowaniu. Sanctus mstanowi ze wzgledu «a roz-
miary swych cz-esci odpowiednik do Kyrie, dwie pierwsze czesci sg réwne
'1. 19+19), a w stosunku do trzeciej, t. j. do Hosanna, pozostajg w jaskrawej
dysproporcji (t. 9). Jedyne Agnus, jakie Leopolita napisat, jest ustepem
jednolitym. Wprawdzie w wydania X. Sarzynskiego znajduje sie Il Agnus,
bedace dostownem powtdrzeniem Et incamaltus est, ktére X. Surzyodski wj

spartowatl otazywiscie wiernie z posiadanego rekopisu, jgdyz w prz-eciwinym
rfsie bytby zaznaczyt osobiste .uzupetnianie, tak jak to uczynit przy Qui
etollis *7) ; jednak mimio obecnosci. drugiego Agnus w rekopisie, ktorym postu-
giwat sie X. Surzyns-ki, uwazam -+o0 Agnus za pOzniejszy -dodatek kopisty,
wprowadzony dla ,celow praktycznego dostosowania do liturgii, a to z na

stepujacych powodow:

1. W calej mszy nie zastosowal Leopolita ani razu -poddbnego sipo-sobii
opracowania, polegajagcego na dostownem powtdrzeniu muzyki a poprzednio
opracowanego juz tekstu, choé byto to praktykowane w szkotach nieder-
landzkich (np. iSjpiewan-o Benedictus super Crucifix'us3y; Agnu-s primum,
secundmm et tertium super primo, seeundo et tertio Kyrie) 39. Agnus drugie
bytoby wiec we mszy pierwszym i jedynym .wyjatkiem, obcym w dodatku
technice tej ms2y Leopoldy.

2. Omoéwione fragmenty kotpji mszy réznig siie -tak miedzy sobg, jak iz re-
kopisem znanym X. Surzynskiemu. Rekopis Cantus nie posiada drugiego
Agnus, ani tekstu dona -nobis pacem, ktory czasem kopisci dodawali, nawet
w wypadku, gdy kompozytor napisat jedno tylko Agnus, natomiast rekopis
ten posiada--wyrazny znaik skopjowania catej mszy, mianowicie zakonczenie

37 Monumenta I, -str. V.
8) Ambros, Gesich, der Musik, Illstr. 41i 184.
29 Wagner, Ges-ch. der Messe, stir.209.
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stowne: ,AM.D.G. i t. d.“ (Ad milionem Dei glon.,ni, Bass-o- ripieno ma dru-
gie Agmis, identydSnie z Et incarnafcus, ale rozszerzone jeszcze o pieé -taktow.
Zna-majtego 'rodzaju samowolne uzupetniania kompozycyj osobistemi do-
datkami kopistow z XVII wieku, niezawsze nawet umiejgcych sie utrzymac
w stylu oryginatu. W -ten spos6b uzupeinit np. niezntiuy 'kopista motet Pe-
kiela ,,Sub Tuulm praesidiuin” wtasng kompozycjg wyrazéw ,Domina, Do-
mina, Domina nostra i £ d.“. | tu wiec wobec braku drugiego Agnus w re-
kopisie Cantus, a wobec faktu, ze w rekbpisiie znanym X. Sarzynskiemu
i w (Rekopisie Ba-sso ripieno jest ouO-powtdrzeniem EI incarmat-us, przycznm
Bdlsiso* ripieno rozni s-ie od r-kp. znanego X. Sarzyrniskiemu dodatkiem piecio-

taktowym — otéz juz z powyzszych powoddéw nalezy to uznaé za prace
kopisty a nie kompozytora.
3. Wreszcie nie stoi na przeszkodzie zarzut nieliiturgiczn-o$ci mszy o je-

dnem Agnus, gdyz praktyka komponowania w XVI wieku jednego .tylko
Agnus byta tak powszechna, ze nie przesgdzajac wynikéw przysztych badan,
mozna juz dzi§ przypuszczac, iz liczb* mszy o jedmem Agnus doréwnuje
liczbie msly o dwoéch lub trzech Agnus. Dopiero -wykonawcy, zwtaszcza po
."soborze trydenckim, nie chcacy trzykrotnie SpiewaC tego samego Agnius,
a nie mogac ze wzgledow styliftyczuych usung¢ choratu, radzg sobie w -ten
spos6b, ze $piewajag Il Agnus super Et i-ncarnatus, czy pod inng nadajacg sie
czastkg mszy, poczem powtarzajg Agnus |I. Ten sposob zastosowano réwniez
do jednoczes$ciowego sizies-ciogtosowego Agnus Leopolity.

Ze wzgledu na™6g6In-e rozmiary uznamy dzieto Leopolity za msze Srednich
rozmiarow, minio, ze X. Surzynski uwazat ja za msze wielkg (Kyrie 42 tak-
tow; Gloria 100 taktow, u X. Surzynsrkiego 112; Credo 175 It.; Sanctus 47 i.,
Ben-edictus tgcznie z powtdrzeniem Hosanna 24 t.; Agnus 26 -t) Rozmiary
wspotczesnych -wielkich mszy wahajg sie w Kyrie -od 60—70 t., w Gloria
okoto 140 t., w Credo -do 200 a nawet ponad 200 taktow. Roéwnocze$nie za$
pisano we Francji msze -0 matych, minimalnych nawet rozmiarach. Leopo-
ifct zajmuje -pod wzgledem stanowisko posrednie.

111.

UveSil HISTORYCZNO-STYLISTYGZNE.

Jezeli juz forlma mszy Leopolity zawiera wiele szczeg6téw nteresujgcych,
bo ins/tt nie jest wcale tak schematyczna, by mozna jg byto bez wszelkich
objasnien podsung¢ -pod jedng ze znanych 6w-czesny-ch form mszalnych, to
daleko #tj;u-dniej jeszcze okresli¢ sfere wpltywdw dziatajagcych na Leopolde
oraz -osobisty styl tego mistrza. Czas studjow_Leopolity przypadat na OStaitni”
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lata wytacznego panowania eipolki nksdorlandzklej i wyodrebniajgcych sic
od Niederlanidczyikoiw ipod widoma wzgtedami IHancuzdw, t. j. .olboto cizy po
r. 1550, kiedy u szczytu stawy stat Mikotaj Gombort (zm. po r. 1552j, a po-
czeta wzrasta¢ Wiasnie z chwilg $Smierci tego kompozytora stawa Jakoba O<*-
nifenta (,,Clemens non Papa“, zm. 1555 Irih 1556), dzieta za$ Leopoldy po-
wstawaty juz wylacznie w czasie, ktéry zwiemy epoka Paleslriny, t. j. od
r. 1560 1). To taz dotychczasowi nowsi powazni badacze Leoipolity, Chybinski
i Jachimecki,starali sie jedynie ze zrozumiatg powsciagliwoscig .wiskaza¢ na
wptywy, ktorym Leopolita smogt podlega¢. Jaohimedki dopatruje sie wpty-
wow pézniejszych niz styl Gomberta, co szczegdlnie podkresla 2, a wiec Ja-
kéba Glementa tub Chrystjana Hollandra (zm. ok. 1570) 3), stanowczo za$
przeczy istnieniu w dzietach Leopolity ,tych znamion, ktére stanowig za-
sadnicze cechy moryginalnego stylu witoskiego", twierdzac, ze w stylu Jana
dichafortfjB (zm. ok. 1550), Gomherta i Ctementa — ,w tej metodzie kom-
ponowania i technice miesci sie styl, metoda kompozytorska Leoipolity h ez
res zity“4. Chybinski obok silniej od Jachimeckiego podkreSlonych wpty-
wow Gomberta B, a oczywiscie takze Ctementa, dopatruje sie u Leopolity
wpltywow czyjto Goudimela (zm. 1572) czy Orlanda di Lasso, a poza nieder-
land czykami stwierdza wptywy francuskie oraz wtosikich poprzednikéw Pa-
lestriny, a moze uz nawet samego Patostilny0).

Nie znajgc niestety nawht w przyblizeniu S$cislejszej daty powstania mszy
Leopolity, nie mozemy izajg¢ stanowiska wobec powyzej wypowiedzianych
hipotez, odnoszacych sie do tego, ktérego z wymienionych przedstawicieli
ostatniej szkoty niedertaridzmej czy niederlaodzko-frai.icuskich, czy moze
nawet juz Palestring mogt Leopold# zna¢. Nie ulega watpliwosci, ze mogli
mu by¢ dostepni Richafort, Gomibert ii Crecguililon oraz grupa kompozytoréw
francuskich tgcznie z Goudinfiielem ) (msze z r. 1558). Pierwsze znowu mo-
tety Clementa wyszty w r. 1546, za$§ msze poczawszy od r. 1556 az po' 1568,
a wiec moze juz w latach, gdy Leopolita rozpoczat swg tworczos¢. Trudniej
nieco przypusci¢ u Leopoldy znajomosé Ch, Hollandra, gdyz zbior jego mo
itetbw opublikowano dopiero w r. 1570, jaz po $mierci Hollandra, jednakze
motety jego pojawiaty sie w wydaniach zbiorowych (antologjach) XVI wie-
ku. Pierwsza ksiega mszy Palastriny wyszta w r. 1554, druga dopiero w r.
1567, snatomiast Orlando di Lasiso wystapit z motetami dopiero w r. 1573,
a z mszami w r. 1574, poczem w r. 1577; znacznie wcze$niej, bo w r. 1555

1) Rieniann, llandbuch der Musikgesctriclite, 11/1, str. 319.

2  Wplywy wioskie, str. 56.

3) W kazdym razie nie ltoBandra.

4) Tamze, str. 84.

6) Stosunek muzyki polskiej do zachd6dniej, str. 40.

“)Y  Riemaim-Feslsichritit, str. 347.

7) Chybiniski, Stosunki emiuzyiczne Polski z Firancjg w XVI wieku sir. 7.
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pojawity sie jedynie maidryigaty. To tez i*ie"'kuszac sie o poparcie tej czy innej
hipotezy, o ile chodzi o znajomos$¢ Holtaindm, Palestriiny czy Orlanda di Lais$*
Il Leopoldy, zastawmy 'raczej sumarycznie wieksizg ilos¢ dostrzezonych waz-

~N.niejszych cech stylistycznych mszy Leopoldy (pomijajgc narazae cechy epi-
zodycznie tylko zjawiajgce sie w dziele) i zaznaczymy przynalezno$¢ kazdej
z tych cech do odpowiedniej Sfflbty, a w ten spos6b wytoni sie nam prawdo-
podobnie wyrazisty obraz Leopoldy.

Do zasadniczych cech mszy Leopoldy nalezy:

1. Wieta$C tematow — cecha wspdlna wszystkim szkotom niederlandz-
kiim, a iw innych s/.kofaelh isitanowigica utptyw niederlnndzM s).

2. Spiew staty w nutach réwnej warto$ci jako zjawisko epizodyczne
w Agnus, tgcznie ze wzrostem liczby igkoséw o jeden wiecej, niz ich zawieraty
ustepy poprzednie — niederlandyzm, wspdélny w XVI wieku rowniez innym
szkotom (czasem w miejsce cancus firmus zachodzi wprowadzenie kanonu;.

3. Jednolity takt w calej mszy — cecha mszy niederlandzkich z potowy
XVI1 wieku.

4. Pelny piecio (wielo)-'gtos — Gombert, Crecauilton.

5. Kadencje bez snbsamitoniiim moda — archaizm, charakterystyczny
jednak dla Clemen!a, podob-nie jak kadOnpja frygijska, nie zachodzgca u Le>-
po-Hity.

6. Wykluczenie kanonéw i ,sztuk konkrapumktycznych — Gombert, Cle-
ment, Crecguilton.

7. Polifonja absolutna, nie zwracajgca liwagi na mmdzinos.e prawidtowego
podstawiania tekstu — Gombert.

8. Waielka staraninos$e pod tym wzgledem w gtosie gérnym — Clement.

9. llustracja muzyczna wyrazow ,,descendit\ ,,coetum® i t. p., zjawisko
irespélne wszystkim szkotom XVI wieku, stad charakterystyczng cechg .kom-
pozytora nrotze by¢ albo brak tego zjawiska albo jaki$ odrebny spos6b sto-
sowania tej ilustracji.

10. Ograniczenia ruchu w alcie, zrownanie altu z innemi gtosami, ktore —
jak np. tenory — sg nawet u Leopoldy ruchliwsze od altu — zjawisko pdzniej-
szego pochodzenia, niz twdrczo$¢ Gomberta i Clementa.

8) Pr.zyp-itsizGzenije Chytoinskiego, jakoby Leopolita .mégt zawdziecza¢é motetowi' Gom-
berla ,,Divensi d.iversa ou$nit“ pomyst uzycia czteroc-h tematéw do-mszy," upada woibec tego;
zemoildt "ten sktada gie nie z czter-ecih lecz z sze$ciu tematéw, oo w tej chwili jpewnne pier-wszy
stwierdzane zawdzieczajac poznanie tego .motetu ipsrof. CLybiiiskieniu. Niedoktadna, opartg
na Janie Ch. Rossim (Gegano de mcantori, z r. 1618) informacje Ambrosa (Ge*ohl der Mu-
sik, 11, 892) powtérzyli wszyscy cytujacy za nim ten motet, a wséréd nich nie zanalizowat
go réwniez H. Ledehlemdr.itt (Gesch. der Motette, 71), mimo, iz napisat prace poswiecong
motetowi Ot6z do czterech cytowanych $taile za Ambrosem lematéw, t j. Salve Regina,
Ave Regina Alma Redempiloris oraz limotata dotgcza sie, po wyczerpaniu w alcie nietodji
Ave Regina, chorat Beata Mater et innupla Virgo, a w basie w podlobnym wypadku Are
Maria, obajfe swemi choratowemu. melodjami.
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11. Ograniczenie rozmiardw melizlmatow — zjawisko pdzniejszego po-
chodzenia niz twdrczo$s¢ Gomberta i Clementa, wzgl. cecha francuska, nie be-
daca koniecznie cechg palestrinowskgl gdyz u Palestriny rozpieto$¢ melizmatu
dochodZldo gramie mozliwosci (4 i pét taktu).

12. Nieprawidtowy akcent stowa zwilaszcza przy sylabicznej melodji —
cecha francuska.

13. Melodja o charakterze parlanda — cecha wowczas francuska.

14. Jednorazowe opracowanie “Hosannall— cecha nieclerlandzka i fran-
cuska.

15. Sciéle oznaczamy kierunek skoku w figurze ztozonej z czterech ¢wiar-
tek, wzgl. skok z ¢wiartek akcentowanych i nieakcentowanych — cecha Cfij-
stego stylu staroklasycznego.

16. Budowa camibiaty u Leopolity wedtug cech czustcgo stylu starokla-
sycznego, nie przestrzeganego jesztpze SciSle przez Clementa.

17. Dyssonans portaine.titowy w formie poprawnej dla stylu klasycznego
lub dozwolonej w nim jako archaizm.

18. Roéwnoczesne brzmienie nuty przetrzymanej wraz z wprowadzong

5
juz winnym gtosie tg nutg, na ktorg sie przetrzymana rozwigze: 4 — cecha
8
wspolna Leopolicie z Clementem.
Z tego zestawienia szeregu oedh wazniejszych — wazniejszych w tern zna-

czeniu, iz pojawiajacych sie nie wyjgtkowo, lecz zachodzgcych stale w toku
mszy — mozemy juz z pewng doktadno$cig zda¢ sobie sprawe zaréwmo ze
stylu Leopolity (jednakze tylko w odniesieniu do tej mszy) jak i ze stano-
wiska Leopolity w naszej i powszechnej muzyce. Liczba zasadniczych cech
niederlandzkich (n-ry 1, 3, 4, 6, 7, 8, 18) jest do*$¢ znaezma, tak, ze dzieki nim
uznawalismy stale Leopolite za przedstawiciela szkoty ni-edertandizkiej w Pol-
sce. Cechy wyliczone pod n-rem 10 i 11, nie méwigc juz o cechach podanych
pod n-ranni 15— 17, 'Sprawiajg jednak to, ze Leopolita jest w Polsce przedsta-
wicielem wspditczesnej sobie na Zachodzie szkoty nie-
derlandzkiej, ze )est kompozytorem, ktory przez swg twdrczo$¢ odsu-
nat .sie przeciez naprzéd o jedno pokolenie — to, do ktérego nalezat — od
slarsziCgo od siebie Gomberta i Clementa Poza bowiem zbyt matg troskliwo-
$ciag o poprawny podktad hjksstu pod potifonje, oo go taczy z Golmbertem i po-
fia niektéremi usterkami deklamacji, wsip6lnemi mua ko mpo_z$toramii
francuskim i, wszystkie inne cechy stylistyczne Leopolity sg juz albo
cechami w”jasniiomdgo, czystego dylu Statfcklasyczinego (cechy nr. 10, 15, 16,
17) albo archaizniianni w tym stylu toilenowanenii. Jezeli si¢ powstrzymuje od
wypowiedzenia zdecydowanego twierdzenia, iz u Leopolity (zachodzg wprost
cechy witoskie (palestrinowskie),to czynie to jedynie dlatego, ze niema
dotagd pewnosci, czy cechy te, zauwazone u Leopolity, sg zdobyczg wyls-
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cizme Palestriny, czy ,t-6z eraczej wynikiem wspdipracy zyjacych réwno-
cze$nie kompo-z3ito-réw .triederlamdzkich, francuskich, hiszpanskich i p6tno-
cno-wtoskich, a w ktorej to pracy dti genjalnych wyz\m doszed} Palestrina
Nie da sie wiec utrzymac twierdzenie, iz ,w metodzie komponowania Ri-cha-
f-orba, G-omberta i Clemenita nwescii -sie istjd, metoda i teehmka*!koimpoiZ3doir-
ska Leopoldy bez resztyl. Styi Leopolity jest juz pod niejednym S$wiezszy
od styhi Niederlandczj*kow p. -dkresu po Josseun (Jostpiinie) liespres a przed
Orlandem di Lasis-o, a pod. mnami Wzgledami zbliza «£ sw g czystoscig dolpa -
iestrinowskieg-o. Francuskie wipifywy zawazyly -tylko lekko na ,stylu Le-
opoldy, a i te ktore sa, .pochodzg od powazniejszych (w -muzyce 'koScielnej)
kompoz3Toréw francuskich, t. j. t3rch, ktdrzy sami w duzej mierze b\rli czy-
stymi ,»mieidarlandczyk-a'mi“. Mimo nao-g6t czystego juz kontrapunktu twzmi
jadnaik oczywiscie -misza Leopoility miejscami nieco archaiczniej niz typowe
insze patestrinowskie, w czelll niema izr&sztg nic dziwnego. Wszak (pomija-
jac -nawet mmniejpiag u Leop-ofity zrozumiatosé tekstu i prawidtowos¢ sakcen-
towania) sg tu jeszcze -zwroty stanowigce w stylu patestrinowskim tolero-
wane archaizmy, a nawet zjawiajg sie tu 1 éwdzie niepalestrino\jsfeie, ostrzej-
sze wspotbrzmienia z czasow Clementa. Wszak poiiadtoi -nie byt Leopolita
tak genjahiie uzdolniony, by, -dbajagc o -czystos¢ lin-ij melodyjnych, mégt row-
noczes$nie uzyska¢ zawsze petne, konsonansowe wspotbrzmienia. Ma nawet
Leopolita swe stabsze sinony w postaci wspomnianych pustych j-eszcize wspot-
brzmien z chwiilg wejscia trzeciego gtosu i kadencjonowania w loku komipo
zycji. Ma pozatem pewne swoiste oeGhjyRak sposob dyminuiowania. Mimo
Stron istab's73rch, czy nie doréwn'ujgcdrch dwom wspdtczesnym sobie gemju-
szOm, L. j. z jednej strondr P«I('.strini(Jz drugiej Orlam-dowi di Lasso- (ule
w dziedzinie motetowej), og6lne wrazenie brzmienia tej mszy jest bardzo
dodatnie, niekiedy nawet porywajace.

Jakkolwiek uwagi stanowigce tre$¢ mmiefotj pracy -odnoszag sie tytko do
jednej kompozycji Lcopiotity, i to mszy, to jednak — -mniemam — sg one
w moznosci rzuci¢ pewne Swiatto na jego twoérczos¢ i jej styl, zanim poszu-
kiwaniom naukowym uda sie odnalez¢ inne dzieta masz-eigp mistrza, i to
dzieta w postaci -oryginalnej, jaka -wyszia &z -pod reki salm-ego tworcy.
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literalnra siptcjalna®. — 1. Am biros-Ka-de: jnasehi-ahle rler Musik, I. 1l i IlIl, Lipsk
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tom |, Fryburg -hr, 1886. — 3. H. Bellennaiin: Der C-oli-lrapunkl, wyd. IV, BerJin,
1901, druk 1922. — 4. A. Chyibinski: Mateirjaly do dziojow krol. kapeli ro-ra-ntystéw

na Waweliu, cz. |, Krakéw 1910. — 5. Tenz-e: Nowe mattlrjaly do dzi-ejéow fcré-l. kapeli
rarant. na Wawelu (I11), Lwéw 19%<5. — 6. T en-z e Wydawnictwa niemieckie, w ,,Kwar-
talniku muzycznym®, Warszawa 1911, r. 1 z. I. — 7. Tenze: Z dziejow muzyki po-Iski-ej

do roku 1800, w ,Mu-zyce polskiejl, mo-lro-gr. zbiér, pod red. M. Glinskiego, Warszawa
1927. — 8. J. Gich ocki: Spiewy koscielne na kilka gtoséw dawnych kotmpo.zytoiréw pol-
skich, iz. 1l, Warszawa 1839. — 9. Demkmiiler der Tonkunst in Oester
reich, XI1, XIX/1, XXXI, WiedeA 1904, 1912 i IM*. — 10. iK G. Felle-re-r: Die
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SZESC LISTOW LUTNISTY BEKWARKA

Wydat
Dr. Henryk Ojueiwki (/Horejcj)

Kiedy lat temu przeszto 20 rozpoczatem zbieranie materjatéw do praey
doktorskiej o lutniscie Walentynie Bakfarku, otrzymatem od p. Zenona
Przesmyckiego (Miiiama) wskazowke, ze w archiwum krolewieckiem znaj-
dujg sie listy owego lutnisty, ktory jak wiadomo 18 lat spedzi! w Polsce.
Kopje tych listdbw sporzadzitem osobiscie w Krélewcu w r. 1907, a précz tego
postaratem sie o iclh odpis kolacjonowany ..przez zastepce archiwarjusza
p. Kargego. Praca doktorska przyjetag zostalta prhgz fakultet filozoficzny
uniwersytetu lipskiego (ref.: & p. pnof. dr. Hugio Riemann) w r. 1913, wy-
drukowaniu jej staneta na przeszkodzie wojna, tak, ze dotad spoczywa w re-
kopisie.

Wspomniane listy w liczbie 6, pisane do ksiecia pruskiego Albrechta
isygn.: VI 13. 19), zachowane doskonale, pisane .s3 na papierze formatu t. zw.
».Kkupieckiego" i noszg $lady lakowych hlado-imebieskich pieczatek z herbem
Bekwarka (2 kozty). Wiadomosci zawarte w tych listach, przez .nikogo —
0 ile mi wiadomo —enie wydanych, nie przynosza wprawdzie zadnych nad-
zwyczajnych r-ewelacyj, zawierajg je&nak nieznane wskazéwki tyczace
pewnych dat z zycia lutnisty i prostujg kilka mylnych przypuszczen do-
tychczasowych biografow. Dajg nam obraz stosunku, jaki tgczyt Bekwarka,
siedmiogrodzkiego Sasa i jago polskie otoczenie, z ksiledem pruskim. W tej
obyczajowej stronie, ilustrujgcej przytem dobitnie charakter lutnisty, lezy
ich najwiekszy interes.

Podajemy je w oryginale (z zachowaniem pisowni) i polskim przektadzie.

1.

Dat. Danzig 25 Januar 1552. — Adres: Dem Durolileuchtigiisten hochgebor-
nen Fiirsteri und Herrn, Herm Albrecht, Markgrawen zu Brandenburg, zu
Preutesen, zu Stetine, Rommem etc., J-lerzag, Bunggraff zu Niirnberg und
riiisit zu rugen, meiinean gened'i'g.Lsten Herrn. — Duncheychtigister Allenge-
nedigster Herr und Fiirst. Wie dasyjch mith statz vom Hertzen maines gruntz
beflais.s von wegan der Allergenedigisten Wolthatt, die E. f. G. mir armiea
gesefllen bewaisett liatt etG, ist tmaim demiulttigte bititen an imainen Herrn
Wirtt, mit Namen Simon Laiss gcwesen, uie Wewe Zeitung, weliche jm vCiu
Augsipurg geschrihen ist wordein, ahzuschraiben, weliche Newe Zaittung E. fl.
G. auf dem antliun platt wirtt finden etc. Erhatt E. fl. G. Gott durch JsMite
Barmjhertzikhaitt mit sainbtt Allergenedigsten 1'rawen unnd Eure Il. G. dip-
chter jin gesuinidt und 'Wolfartt Amen.. Gdhen zu Dantzlkan aim 25. Ja-
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muari Anno 1552. E. F. G. untcrthaniger gehorsamer Diiener Yalenlins
Bakfark, Poln: Ko: Mte: Musicus. —

Ten pierwszy list do ks. Albrechta pisany jest w Gdansku pod datg 25
stycznia 1552 r. bezposrednio po powrocie z przypuszczalnej podrézy lut
nisty do Lyonu i Augsburga*. *Nie podajemy jego przektadu polskiego, po-
niewaz zawiera tylko zawiadomienie, iz Buikfark dotgcza dla ksiecia pisang
augsburska gazete z wiadomosciami o wojnie miedzy wojskami papiesksem.
i francuskiemu iinne wiadomosci polityczne. Nie podajemy réwniez tresci ga-
mety, jako obojetnej dla naszego tematu. Wazniejszy jest jedynie dopisek
koncowy, jaiko charakterystyczny dla stasumiu Baktarka do ksiecia prus-
ki;go: ,Jetzo schraibent diesen Brieff, dst maimem henm Wiert ain aillend
Newe ZaiKling kummen, dass der llerlzog iiatfcricb von Mekelenborch soli
gestorbem sa:''.n, aber das saler diie New Zaittung so aililend isit geschchcm,
spiichf main h. wirtt nil fur gewiss, aber wen dass crs durch ain andern
schraiben a.,gontlich erfaren wirlt, soli es fur E. FI. G. nil verborgen sain,
unnd er lraitt mich gebetfen, iah -soli E. FI. G. scin unllerfhanig gehorsam
dienst durch die feder ambietten".

Zrédta polityomych wiadomosci podane Alberchtoiw przez tutni-Site maja
wyrazne ziaibarwionie antycesarskie. Gzy takie samo przekonanie polityczne
zywit w sercu nadworny lutnista kréla polskiego, niewiadomo. W kazdym
razie musiat je zniienii¢ w kilka kil po6zniej, gdy dostat sie na dwoér wie-
denski. — Oprocz lego pierwszego politycznego listiu nastepne sa poswie-
cone wylgcznie sprawom! osobistym, a wskazujg na to, ze tak zwany ,We-
gTzyinek* (jak mazywinno Bekwarka z racji pochodze,mia z Siedmiogrodu)
daleko blizej czut isie osoby ksiecia Albrechta,” niz swego Mitosciwego Pana
Krola Polskiego, do ktérego «u krélewskiego wiadcy czesto protekcji szukat.
Krew niemiecka odczuwata tu swego wiasciwego protektora, ktorym zreszta
i Polakami sie chetnie opiekowat, bedac kuizynem, a wiasciwie wujom krdle-
wskim; i pierwszym Polski senatorem. Totez lisi ten i nastepne prostujg, do
pewnego stopnia przypuszczenia polskich pisarzy (Swiezawski, i Polafiski
w ,Echu nmzyezmem =zt. 1887), jakoby stosunek Beikwairka dc kréla Zyg-
munta Augusta byt juz w tatach tyoh tak poufnej natury, jaik sto oni
sobiJBwyobrazali. Nastepny list pisany jest Wdwa lata pdzniej po powrocie
lutnisty i diuzszej podrozy do Francji i Wiloszech.

2.

Adres: Dem Durchlouchtigisten und Hochgdbomcn Furslen und Herirn,
Herm Albrechtem dem Eltern, Marggraffen zu Brandenburg in preussen,
zu Stettin, Pomern, der Lassubon, und Wonden flertzogeji. Burggraffen
zu Nuremberg und fursten zn Rugenn etc., Maiinem genediigsten Herm. —
Durchleuchtigisfer hochgebomer Allergemedig.ster Fiirst. Nach unfherta-
nigkliclicr aller klaimMes Dienst lopferm, bit! Ich Gott den herm zu langer
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Zaift mit is-aiubt -der Fii,r-stticlien Gonadin Lind Ju*er Fiu-slliohiii -genedigen
frewlin limb lanigen gesuindt nnnd wollwairrtt -etc. Ich will E. F. G. demtuifg-
klicli gesuplieierf habon, mich mit szu verdenkhen dass ich -in so langer
Zaitt, fur E. F. G. Genedigklitoh fiuirbitit zu Mainem allergemedi-g-Siten hcrrn
konigklicher Maiesteft nit gedanckt hab. -lch wolt ggrine s-oliche W-olllalt
E. F. G. nil durch schraibsoi oder Muntl-ich danckhcn, de® was Ich in einem
Jst khnndt reden und jn zwaien scbraiben, so wer Es fur die allorkla-inhJrz
woltalh E. F. G. mit genug, *sundern Ich w-olt mich beylaissen, wen E. F G.
Fi-nen Jungen klrunt khricgen, der da zu nia:ner -pro-fessinn -incliniort wer,
clas Ich E. F. D. unnd E. F. G. hernach khunien cie gedechluiiss wolt lassem.
Jc-h hab mit meiner haussfrawion frrundltS-chaifften angefangen zu rechten
liir Ko. Mte., aber m-aiiny widersaoher lialren mer g-elt fit beutfl als-s ich, aber
Gott wais, gerechtigkeitt haben wir besser dan sie, doch bis wir fur kho. Mte.
zu hauffen khumen, wolt Jch E. F. DI. des alleruntherlhanigs-t gebelt-en ha-
ben, fur ein klainy fu.rsobnffi. und furbitt zu kho. Mte., dam Go-U ist main
Zeug, ich -beger nichits anders, dan die gerechtigkeitt; den s-otiohes rechten
liab ich nioin-es Nulz halbon mit angefangen, s-ondern Es Erbannen -mich dio
armen yerloirnen Khyri-der, ais na-mjlich die Mutter mit 2 Simen und 2 liif,-
chLer, unnd Mayny ist die drytt, abor Manier hat G itt so vfll ge-gehen, aus-sn
bahmhertzigkhaft da'ss sie nim Eillach Jar unter jrem viigel -sich Er-
halten haben, an Gott dan almochtigon will Ich E. F. D. allesmnbt bewolhen
haben. Anno Domini 1554. E. F. G. u-nlerthaniger Dieneir Va'ler tin Bakfurkh
Klio. Mte. Musicus*
Pomijajagc adires powyzszego -li-sfn, p-o-dajemy jego polski przekiad, ktory
brzmi nastepujaco:

J. O., Wysoko urodzony, NajtaisKgwstzy Ksigze! Ofiarujgc mu -najpoddaiiszg
mrzerng stuzbe zanosze proshe -d0 Boga, aby Waszg Ksigzecg Mos$¢ wraz
z Waszej Ks. M. taskawg Panienkg w diugiem -zdrowiu i pomy$lnosci zacho-
wat etc. Ja z-a$ chciatbym W. Ks. M. najpokorniej prosi¢, aby mi nie miat zn
zte, ze tak dtugo nie dziekowatam im W. Ks. M. taskawe w-stawi-elnniatwo u mo-
jego Najtaskawszego Paka, Jego Krdlewskiej Mosci. — Za takie dobrodzigj-
stwo W. Ks. M. nie chciatbym dziekowaé ani pismem ani mowa, bo to, cobym
przez rok wypowiedz-ial a przez dwa- wyp-i-saf, -to bytoby wotbec najmniejszego
przez W. Ks. M. mnie wy$wiadczonego dobrodziejstwa za mato, ale chciat-
bym sie staraé, jesliby W. Ivs M. m-o-gta mieé¢ chtopca, okazujg-cego .zdolnosci
do moiej profesji, zostawi¢ WV\4Ks. M. i W. Ks. £. pamieé o tern. Ja rozpocza-
tem prawowji¢ steprzed Jego Kroi. Moscig z krewnemi mojej zony; ale moi
przeciwnie}' majg wiecej pieniedzy w mlieSzku niz ja, lecz B4g wie, Uz ispra-
wiedliwo” jest przy nas raczej niz przy nich, nim jednak stawimy sie razem
przed obliczem J. K. M., chciatbym W. Ks. M. maj-poddnniej prosi¢ o mate
pism-o0 z iw-stawienniciiwem do J. K. M., -bo, Bdg mi Swiadkiem, nic innego
nie pragne jak sprawiedliwosci; bo nie dla mojej korzySci sprawe rozpoczg-
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tem, lecz lituje sie nad biednemi opuszezonemi cuiecmi a mianowicie nad
matkg z dwoma synami i dwiema cdrkami, moja jest trzecig, ale mojej Bog
w swej taskawosci uzyczyt tyle, zeitamte chowaty sie kilka lat pod jej skrzy-
dfami. Bogu Wszechmocnemu polecam W. Ks. M. wraz ze wszystkimi. Anno
Domini 1554. — W. Ks. Mosci Najpoddanszy stuga Walenty Bnkfarkh mu-
zyk Jego Krolewskiej Mosci.

Cennem objasnieniem treSci powyzszego pisma jest opublikowany przez
D-ra A. Chybinskiego w ,,Mys$li Muzycznej" 1) list ksiecia Alberta do! kréla
Zygmunta Augusta z ctu. 26 maja 1554 r,, polecajacy lutniste tasce kiWewsl.iej
wraz z proshg o podwyzszenie mu pensji. Wstawiennictwo Kksiecia, o ktore
Rakfark ,najpoddaniej" prosit, wydato zaraz w roku 1551 ym pozadane
owoce, bo w sierpniu tegoz noku o6ltrlzymat on mieszkanie (,,ei conceSsit seanper
ifbetuim haberc haspitiumlj , posW gdwukesiny do dyspozycji -oraz oprocz
pensji i prowizji, nadzwyczajnego dodatku rocznego 50 floi-enéw, poczynajac
od 30-go sierpnia 1554-go inoku, nie liczac puzytum rézny-ch jeszcze dodatkdw
osobistych np. na .struny do lutni. Z listu powyzszego dowiadujemy ,si® po
rai-pierwszy o matzeAstwie Bakfarka, ktore, sagdzac z ostatniego ustepu listu,
musiato by¢ zawartem juz przed kilku laty. Zona BakfarkalJKatarzyna, po-
chodzita ze znanej na Litwie rodziny Narbmttow, ktéra jednak widocznie
wowczas znajdowata sie w ciezkich warunkach materialnych.

List nastepny poswiecony jest szczeg6towym relacjom o 'przystanym na
nauke do Bakfarka chiopcu.

3.

Adres jak wyzej, z dodanem na koncu ,.in Monte Regio“ (,w Krélewcu,*).—
Data: Wilda (Wilno), 17. Marz 1555 — Meiinen UnitherBiamigdun unnd ge-
horsamen Diemst E. F. D. dureh Gbi/tes genand unit satnjbt meincn her nach
khumenden zur Ewilger Zaitt, dema Almechtigan himlisclien Vatlter sag .Jch
lob nnnd Danckh, das sseine Gottliche wlaiestett E. F. D. mit gluckh unnd
gesundt hetm gehdlffen ha-tt, weliches mciii irotokh die aHer khlcmist ist
gegen anderin herm etc. Wie mir E. F. D. den Pudben ree-omendierll halt,
sneinen allerbcstcn VEiss soli E. F. D. an dem Jungen merkhen, wiie Es mir
weitter 'mit gezierlich ist zu reden, atles lobt tsioh von jun selber. Den Jungen
nab Ich ani 10 february bdkhoimen unnd jni ist gogebem worden 5 Ellen Aimb-
sterdannisdh thuecb unnd 5 Ellen futiterlhueeh, 5 Ellen barchett. Zeruug-
gell ha'tt Er auss Ewrer F. D. .bewelHch a'uss der rontbkhamer 2 s4haHer und
10 groschen Emphangen etc. E. F. D. wais woli, dtos hie zwaschen unns die
tlieutschy rustung nil woli gili Ich hab jm auss den rorbemetten thier 2) auff
die potniscliy Manir kleider Jas-son machen, aber gult lImecb ist nil mer dan

®  Mys$l muzyczna™ dodatek muzykologiczny do miesiecznika ,Spiewak™, Katowice,

kwiecien 1928.
b Niewatpliwy btad: powinno by¢ ,thiiech™.
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o Ellon; was Jas futterthuech belangt, hab Ich jm ein D-cckhe dairau-ss lassen
ma-ehem, den Es thaugt zu niclny anidens; der Pueb hatt mich gebetten, sagend
filso, mein liober IJerr Merater, ir wol-let zu F. D. -ein forbit for mich ithuin
den Ich dacff mich das uiit unitenstehen, das ich isaloer seiner F. D. schreibon
m-ocht, bab ich guli thuech /.u emcm rékh ubcrkhoinoit;, das ich -docli zu eiinem
leihrokhell und zu eincm par hosen guit lhuoch mochl kin-iegen. Iry F. D.
%M cs jnc;n werden die gib-ssy unkho-si, die seine F. D. jetzo ar, mich waudt,
soli mit v-etfgei>en sein, -sonder Jch will scine-r F. D, solliche woilthatt mein
leben laing ye-rdien-en ejfc. Der Herr Tharla 8) l-est E. F. D. semen unditerthani-
gen gehorsami Dienst a-nbitten mit gehioirsatoner un-dte-rthanigkbei-l. Damit will
Jch E. F. D. Got-l dem Almeehtu-gen befollien habtsi mmd meinem umw-i-erdigen
Di-enst; gdben zur Wild am 17 tag Martius Anno Do. 1555. E. F. D. untfter-
thaniger Dien-er Valenlinus Bakfarkh.

W polskim przektadzie:

Wilno 17 marca 1555. — M-oje liajpoddansze i postuszne stuzby W. Ks. M.
z Bozej faslkr p,0 wieczne czasy wraz z calem niojem potomstwem, Wszech
niecnemu Panu w nielbicsiech chwata i dzieki, ze Boski Majestat W Ks: Mosci
zdrowo i szcze$liwie do domlu pomdégt wrocié, z czego raduje sie, cho¢ naj-
imnriejszy stosunku do innych panow etc. Chiopca, ktérego mi W. Ks. M. za-
rekomendowat, otoczytem pilng opiekg, co W. Ks. M. miwze na nim stwier-
dzi¢, czego mi are&zta sarniemu moéwié¢ nie-wypada, sarna jego osoba moéwi za
siobie. Chtopak przybyttu 10 lutego, zaopatrzony w 5 tokci amsterdamskiego
sukna, 5 takci sukna na podszewke, 5 tokci barchanu; na jedzenie otrzymat
za W. Ks. M. rozkazaniem z ka-sy-rentowej 2 talary i 10 groszy etc. W. Ks. M.
wie dobrze, ze tutaj u nas nie wypada ubiera¢ sie po niemiecku Totez kaza-
tem mu ze iwispomlinianeigo sukna na polski siposéb suknie uszy¢, ale dobrego
sukna miatem -tylko 5 tokci; co sie tyczy sukna na podszewke, to kamieni
uru z tego zrobié przykrycie, -bo na nic innego przydJfc sie nie mogto; -chtopak
prosit mnie méwigc: MGj kochany Panie Mistrzu, zechciejcie, prosze, za mnie
wstawic sie do Ks. M., bo ja nie rnolge by¢ tak Smiatym, aby 'samemu do- J. Ks.
M. pisa¢, skoro dostatem dobre sukno na kubrak, abym maogt rowniez -otrzy-
mac¢ dobrego sukna na kubraczek pod spdd i na jedng jrare spodn . Ten
wielki -wydatek, jaki W. Ks. M. na minie obecnie uczyni, niema by¢ darowany
lecz chce to dobrodziejstwo W Ks. M. przez cate irnoje zycie odptacac etc.
Pan Tarto 'poleca swoje poddancze, postuszne stuzby z poshisznem podda-
niem. Z tem pragne poleci¢ \\* Ks. M. Wszechmocnemu Bogu i niegodne moje
.Oiu-zby; dano w Wilnie, 17 dnia Marca roku 1555. — W. Ks. Mo$¢- poddany
-stuga Walenty Bokfark.

List ten, z ktérego dowiadujemy -sie, ze pro$lia lutoisty o przystanie mu
ucznia zostata spetniona, daje jrozMom lajmujgcy obrazek -obyczajowy —
z charakterystyczng informacja, ze w Wilnie wowczas nie wypadato sie ,,ubie-

3) Najpra-waupodobniej ,,Tartu'l; nazwisko znanej litewskiej rodziny.
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ra¢ po niemiecku™. Kto mdgt iby¢ tym protegowali) m ks. Alberta, oczywiscie
z listu Bakfarka wywnioskowac¢ nie podobna; poniewaz jednak, sadzac
stbw Mislrza, byt to chtopak zdolny, ktéry szybkie w nauce gry na lutni
(a moze i kompozycji) robit postepy, a z Krélewca zwsiat przystany, kro wie
czy nie- byt to p6zniejszy znany muzyk Krzysztof Klabon Regiomontanus,
kléry w r. 1565 zostat zaliczony do Krélewskich ,fistulatores** a pdzniej zo-
stat nadwornym lutnistg Stefana Batorego.
W kilka tygodni p6zniej pisze Bakfark znowu do ksiecia.

4.

Wilda 22. Juli 1555. — Moim undltliertbenigcmn igehorsamenn willi,genn
Dlieitst jnn di-senn versc.binenn tageUn lialb iich vonn Euer F. G. -s-chroibung
Entpiiangenn -umul veriuimcim Ewrer Fiirstliche gnad mit sumpt jrer furst-
Jiohen gnadin gesundtbeitt, iimb wotliohenn i-ch mit sampt m-eiiiem ganibz-enn
Hauss tag und nacht Gett den Alimecbtigann zur erhaltim-g langonn lebenn
bitt etc. Es ist Eiier F. G. sfudkusus iniit NamenP Lauryntiz Kriskowsky
bey mir gewesenm, Unnd Inich angetaniget iimb mein-er Haussfrawenn is-ohwe-
ster -zur Ehe: nachdeni ich unterricM bin durch gLaubwerdigeun Zeligen
scin-er geburth her wer Er ist, seiner m-of-gssionn halbenn, unnd nachdem ich
aucn wais?, dis-er jnn Eiidr F. G. Zuclit erzagenn ist, bab ich im unit nmineni
meiib sdllich anlanggnn nicht abschlagenn khonanm, nactidam ich vonn im
ce.rsSandenn hab, clas er auff discr Erden uach Gott seith Hoffnung auff kliei-
nen andernh setzlt, atlein auff Euer F. -G. So sitplieier iich min ftir jmai unnd
Bitt des alldr untherthenigist, JE-hc da-s -elit bfeochtzeiitt soli geschenn inn nacli
seiner gesclr.ckligkeit vcrscheixn mit einer gcistlichcnn Narung, damit clas er
sich iwsssett wohinn zu kherenm, legott doch kheinm Thier ander dem Himelt
sc-rne jungeitn hnrn, er hab d»n varhhin die Nest geifi-aolit. Damit befell iah
mich jnn Eiier F. G. Clementia; gehenn zur Wild dcnin 25 tag Juty Anno
1555. — E/F. D. unterthaniger Diencr Valon,tiiius Bakfarkh Po: Kho: Mte.
Musicus m. ppria.

W przektadzie polskim :

Wilno 22 lipca 1555. — Mc poddancze postuszne a chetne stuzby. W tych
ubiegtych dniach otrzymatem od W. Ks. Mofcci pislnio i dowiedziatem sig, ze
Wasza Ksigzeca taskawos$¢ wraz 1z Jej Ksigzecg taskawoscig sg w (dobrem!
-zdrowiu, o ktére wraz z catym moim donidn dziern i*noc Boga Wszeehmaga-
rego prosze » utrzymanie jaknajdtuzej przy zyciiu. Byt tu u mnie srtudjo-sins
W Ks. M. nazwiskiem Wawrzyniec Krzyiszkowski i prosit o poiZwolcniiel na
matzeAstwo :z siostrg mojej .poniewaz jestem jpowiadomiony przez wia-
rogodnych $swiadkéw, co zacz on rodem i jaka jego profesja, i poniewaz po-
zatern, wientyze jest wychowany w karnosci dla- W. Ks. M., nie mogtem wraz
7. zong odmowic¢ jego proshie, zwiaszcza jak wymiark-owatem z. jego -stéw, ze
na tej ziemi po Bogu w nikim innym catej swej nadziei niema jak tylko w W.
Ks. M. — Dlatego wstawiam sie za nim i prosze majpoddaniiej, aby go nim
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jeszcze clo wesela przyjdzie, wedle jego zdotn-o$oi duchowg strawg nakarmic,
aby wiedziat, doikad sie Obroci¢, niema przeciez zwierzecia pod sklepieniem
niebios, kidreby ptodzito miode, nie 'majac przedtem przygotowanego gnia-
zda, z itera polecam sie Waszej Ks. M. taskawss$ci; dano w Wifenie 25 dnia
lipca 1555 roku. — W. lir. Mosci poddamy stuga Walenty Bakfark Polsk.
Krél. Mosci muzyk.

List ten kaligrafowany bardzo starannie, nic jest prawdopodobnie pisany
rekg Bakfarlla, jedynie swtasnorecznym jerst jegoi podpis.

Polecany taskom ksigzecym Krzjwztkowski, nnuzwany ,.E. F. G. stodiosus",
byt niewatpliwie dawnym ucziniem krélewieckiego uniwersytetu, zatozonego
w roku 155t-ym pr/oz ks. Alberta;, a ktorego pierwszym Rektorem byt zrey
Melanchtona: Sahinus. Wprawdzie mianowacé ie w pare lat p6zniej prtsf&sorem
TeOtagji stynnego Osiandira narazito ks. Alberta na zarzuty ze istrony lvur-
fursta Saskiego, ze sie prawdziwych zasad Lutra zapiera, nie .mniej jednak
Uniwersytet krélewiecki, kLiltywujacy dnciia pratesttantyEmiu, $ciggat do sie-
bie miodziez licznych woéwczms w Polsce szitacbecfcicli rodow lateranskich.
Wiadlomo réwniez, ze Ks. Alioert interesowat si*bardzo ruchem dyssy-demckim
wsTod szlachty polskiej, ktérego najwiekszy rozwoj przypadat wiasnie n.i
czas pomiedzy 1550-ym a 1560-ym rokiem.

Niewatpliwie tez wszyscy protegowani Bakfarka a clo rodziny jego zouiy
nalezacy, byli protestantami. Wiedzac o przychydnosci Ksiecia dla dysyden-
tow polskich (lfife prz-estawat pdasi¢ dla nich o wzgledy. Oto co pisze z Wilna
dnia 25-go czerwca 1555-go roku:

5.

Wilda d, 25 Juli 1555. — Adres jalk wyzej. — l)urchleuchEfegstar, H-ochge-
borner gnedigster Fiirst. Es hatt memer Hansfrawenn Eftislter bruder mit
naiuienn Michel iNarbullh lust, sich zuuersucfeemi dcrweil cr sich aber inn
Eiier F. G. lloff mielit ikleiny ZeiUt auff crhaltemn, liatt jm die crfarumg unnd
siftenn wollgofallenn, umntd nachdam’*s allonn leuittenin wissointliah Pst d?R
Eiicr F. G. ais ein Christticher fiirsl witlena arnienn gesedlenn zum brdélt ge-
holffenn, hall er mich amgclangelt Eiier F. G. iimb -ein furbitt zu thann, Eiier
F. G. wollt iin fur dnem spamer anuemenn, ich getob fur inn Eiier F. G. wirll
einenn threiienn mad frumemn Diener ann im habenn, iimb welichcr wollthat
wille.n werde ich schuldig sein mit sampt im uund des gamtzemn geschlcéhlz
unsar lebonlamg Gett den Herni fmr Eiicr Pb G. v«nd des gantzenn fiirstli-
cbenin stamenn zu bittemn etc. Euer F. G. “hue Siieh nicht vcrwiindernn, das
ich in diser 'sachenn aaiderer Herrnn zu lurbitler ni(sht<go6brauctit hab, dan
die Zeitt ist miir zu khurtz gewesbnm, ursachenn der gesclschafft halbenn, md
wellicicenn der vorhemelt Zeiger dises briffs ziheun solle. Des Pubenn halben
khann ich Eiier F. G. michts schrcibenn, somdernn wemn er dic bestimbG'
Zeitt bey mir aussgelernct wirtt haben, soli Eiier F. G. hdérenn, das ichc mit
mm kheinenn vleltss gesparth hab etc. Meinem .hruder-, der bey der khi liginn
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auss Ungereim dksrct, hab ich gcehniben, aibor noch kem antwordt -eniphain-
genn etc. Damit b-efell ich mich dn Euw F. G. Clementia gehenn zur Wild,
derm 25 taig July Anno 1555. — E. F. G. itnrtertliamger Diener Yalentiinus
Bakfarkh, Po. Kho. Mte. M-irsicus 1l1. ppcifl:

List ten w fanskim przektadzie brzmi nastepujgco:

Jasnie OsSwieooijjf, Najtaskawszy Ks. Panie! Najstarszy brat mojej zony,
nazwiskiem Michat Nairbutt, ma ochote sprobowaé swoich sit; poniewaz juz
nie ma%. czas spedzit na dwar.ze Mi, Ivs. M., gdzie nni .sie doSwiadczenie
i obyczaje podobaly, a poniewaz wszystkim ludziom wiadomolze W. Ks. M.
jako Chrzescijanski Ksigze wiciu chudym pachotkom do (zdobycia) chleba
potadgt, prosit mnie, abym sie do W. Ks. M wstawit, aby W. Ks. M. raczyta
go przyjaé jako swego zanfawego, ja .zareczam za niego, "Wasza Ks. M. bedzie
w nim miata wiernego a dzielnego stuge, iza ktore to cksbroHzie}st,wo"bede
dtuznym i z nim oraz catg nastzg rodzing, poki zycia stanie, bede prosit Boga
za Waszg Ivs. M. i na cafty Jego Ksigzecy réd etc. Niech sie W. Ks. M. r»aczy
nt-e dziwi¢, m w lej sprawi* nie ozylem do wstawiennictwa inneigo 'Pana, ale
byto za mato czasu z powodu,-de wspomniany oddawca teg>0 listu nriat jechaé
7 towarzystwem. 0 chtopcu nic W. Ks. M. nie donosze, ale skoro pewien czas
u mnie pozostanie, bodzie W. K. M. mo6gt ustyszeé, ze pracy mad nim nic szcze-
dzitem. Do brata ipego, Kkjlory jest na stuzbie u krélowej na Wegrzech, pisa-
tem, ale nie miatem jeszcze odpowiedzi. Z czean Waszej Ks. M. taskawosci
sie polecama. — Dano w Wilnie 25 li.pca 1555 r. — W. Ks. M. najpoddanszy
stuga Walentyn Bakfark.

Nie jest dla nas jasnem o jakg posade starat tsie Bakfark dla swego .szwa-
gra; stowo: Spcdner. rdwnajace«sie wedtug uwagi kotacjanujgcego archiwisty
stowu: Einspenniger nie wiele nas objasnig; wedtug zdania germanisty pror.
Kleczkowskiego, stowo to mogtoby odpowiadaé pojeciu: Spaher, Spantner tub
Spennar, dostownie: wywiadowca, szpieg, coby mozna ttlumaczy¢ w tym
wypadku jako: /zaufany,dak jak stowo Eiinspenniger pojeciem: masztalerz.
Prof. Chyibhiski jest zdania, ze zachodzi tu ikwesfcja Zle odczytanegol stowa
(wzgl. wedtug mego zdani: btednie w napisanego stowa), ktére winno
brzmieé: ,,Spanier®, a oznaczatoby ,?gwardz;iste* (,,gwardja hiszpanska*J.

Co nas jednak w liscie tym najbardziej interesuje, to wiadomos$¢ o tem, ze
Bakfark miat brata, ktdry byt w 'Stuzbie krdlowej wegierskiej; czy byt on
réwniez muzy kiom, nie mozemy twierdzi¢ na pewna; jest to jednak w kazdym
razie bardz6 mozliwem; przyjawszy istnienie tej mozliwos$ci, wolno nam przy-
puszczad, 0,vyim bratem Walentyna byt lutnista Jan Bakfark, o ktérym
wspominajg w swych Lexykonach Walter i Foetisch. Komentujgcy artykuty
owych tcxykondw Michel Brenet4 a ba 'nifuj Dr. Koczirz ~, wySnnli wniosek,

4) M. Brenel, Notes sur ZThiiskiire des lullisles en France, Rivi#a musicale ilaliana,
1898.
5 Demkmaler der Tonkunst M Oeislerildkch, 1912.
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ze Jan i Wawmty.il byta .to ta sama osobisto$¢, ,ktorej Besard nie wiedziat
dobrze imieniall W Tabulaibmrzte bowiem Besarda znajduje sie Fantazja pod-
pisana nazwiskiem: Jan Bakfark. W niad imogt wprowadzi¢ fakt, ze witasnie
ta Fantazja jest kompozycji Walentyna.

W dalszejitoTespondencji Bakfarka nastepuje szescioletnia przerwa, wy-
wotana prawdopodobnie zaginicniem 'listow z togo okresu. Wierny bowiem,
ze stosunki lutnisty z jego krélewieckim protektorem byty ciggle jak najlepsze,
czego dowod posiadamy w drugim, przez D ra Chybinskiego opublikowa-
nym 6 liscie Ksiecia Alberta do kréla Zygmunta Augusta w sprawie Bakfarka.
Bardzo interesujgcytten list, ktérym tiutaj zresztg zajmowac sie nie mozemy,
datowany jest z 23-go marca 155n-go roku. Ostatni zn$-z krélewiedkich listow
pisany byt w lutym 1561-go boku.

6.

D.atum; Wilna d. 22 Falbr. 1561. — Adires: jak wyzej. Durchteutigsttr Al-
lergenedigster Fursl! E. F. 1). sey inein umitherthonig .wtilliug dianst zuuor,
nnferdrossen thu ich IrnAn unwirdiigs gdbett tzu Gott dem alhnechLigen, bil -
te.nd umb gluckselligs lang-s leben E. F. D. mit sambi den zugeherigen Haus-
genossen etc.

E. F. D. hatt mich tn denn verlg'aingnenn lacermant von wegen meineir Zn-
sagung, aber Icht bitt E. F. D. seits .meinem Unfleiss nit zugerechent haben,
sondern wie mich der Jeromimus Eynwalt Enitschuldigen wint, wie ich ver-
lioff ais zu eaern geithrewen*n aiten Djianer E. F. D.; andens wirt siolrs n*t be-
fjuden, aber dies allernechst, so wilii leli mich befleitsseii, dais Ich E. F. D.
meine tzus-agung halten Kyilt und diesclbige lioder s¢hikon, wirt der vorbemelt
JercmimiK$ E. F. D. untherthan Etwais mer von meiinet wegen mit E. F. 0.
reden so bitt ich E. F. 1), wolt jn unit gCnadciii cerhoren etc. Danut thu Ich
E F. D. gott dem Allmechtigen Gott befolhen. Datum Willne den 22 Febiruar
Anno Domini 1561. — E. F. D. untcrthonlji®er Diener Yalentinu.s Bakfcirkh. —
iNa konhcu znajduje sie dopisek registratnry: ,Bda/ntnwort don 12 Marrij
Anno 61%).

List ten brzmi w ipolskim przektadzie nastepujaco:

Wilno 22 lutego 1561. Jasnie Oswiecony, Najtaskawszy Ksigze! W. Ks. M.
niech raczy przedeWszyStkiem przyja¢ anoje poddane chetne stuzby, Czynie
ciggle niegodne modty do Boga Wszechmogacego, proszac o szcze$l wei, Idtu-
gie zycie W. Ks. M z calym jelgo domem. W. Ks. M. upominat sie u innie
juz w roku zesztym z powodu mego przyrzeczenia, ale ja prosze aby W. Ks.
M nie przypisywat tego brakowi pilnosci, lecz innie uniewinni — jak sa-
dze — Hieronim Eiiniwalt jako starego wiernego stuge Wks. M.; inaczej to
nie jest, ale w na jliliztSfejjprzysziosci, chce siej.postara¢ przyrzeczentiaf mojego
iwobec W. Ks. M. dotrzyimac¢ i te wtasnie (piesni przesta¢, a jezeliby wsipota-

6) ,Mys$l muzyczna™, p. wyzej ad 1
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nlany Hieronim, poddany W. Ks. M-, chciat co$ wiecej o mojej osobie z W.
Ks. M. pomowi¢, to prosze W. Ks. M., alby go taskawie wystuchat etc. Przy
czem polecam W. Ks. M. Wszechmoiggoeirnu Bogn. Dano w Wilnie 22 lutego
r, p. 1561 Walentyn Bakfark i t. d. j. w,

Trudno sie bawié w zgadywanie tego co Hieronim Eynwalt jniat o , 'sta-
rym wiernym studze* opowiadaé ks. Albertowi choé domysla¢ sie iWélno, ze
chodzTo o wyznania me kwalifikujgce sie do powierzania ich pismu, ktére
mogtoby dosta¢ sie do ragk... polskich.

Interesuje nas zato wiadomos$¢ o obiecanych ksieciu ,pie$niach”. Chodz,
hi oczywiscie o lutniowe transkrypcje wokalnjwjh utworéw, tak bardzo w mo-
azie nedace w XVI-yrn wieku; swoich oryginailnych kompozycji (Fantazji
czy Ri-ceroari) jptie na-zywaitby Bakfark piesniami. Nie posiadamy zadnych
danych na ktdrycliby»tie oprze® mozna, aby twierdzi¢, ze do liczby litworow,
ktére pragnat posiadac ks. Albert nalezaty dwie transkrypcje Baikfarka z pol-
skich piesni, znajdujace sie w rekopisie nalezgcym do b. zbiorow bib-ljotecz-
nych Woliifheima w Beninie?).

Nie jest to jednak niem-oziiwem; Swiadczytoby w kazdym razie o dobrym
guscie krdlewskiego wiadcy, poniewaz dbae transkrypcje: tak z madrygatu
»Czarna krowa", jak piesni: F#Albo jiuz dalej trwac¢ nie moge" sg istotnie bar
dz>o piekne.

Na liscie powyzszymi koriczg sie Slady stosunkow Bukfarka z jtgo protek-
torem. Trwaty one niewatpliwie i -nadat,-ale juz p-rzi waznie za posrednictwem
i6znych llierotrJmiow a skonczyly -sie dla uwielbianego przez naszych poetédw
lutnisty bardzo smutno: najpierw zdewastowaniem praez ,miiites polor.;"
jego dobr (,mea bona" pisze B. w liscie do Dadyoza', moze -chodzito tu -0 dom,
ktory posiadat w |[WTtnWj a nastepnie -koniecznoscig ucieczki z Polski bez gro-
sza w kieszeni... Trzejba- bowiem byto mysle¢ o saliwiowianiu gtowy bo- csaasy
dla zak<mspij-owaiiycll uczestnikow krdlewieckiej zawieruchy staty sie wielce
niepewne. Totez kiedy w roku 1566-ym Komisja polska ustanowiona w Kro-
le .ccii dla uSmierzenia akcji politycznej, imajagcej Zrodto w pruskich intry-
gach, postata na szafot Mzech radcow ksigzecych. Funka, Schnella i Horsta,
uznat Bakfark za stosowne znikng¢ réwnocze$nie.z polskiego horyzontu...

Pani Brunold {Paryz)
DAWNE INSTRUMENTY KLAWISZOWE

Na /.uproszenie Redakcji ,,Kwartalnika Muzycznego" rozpoczynamy ni
niejisizg pracag .s-erje artykutdéw o instrumenta:ch lklaw-tsz-owych, jako to kla-
wikord, spinet, -klawicymbat, piamoforte i 4+ d. D-odaini tu jeszcze jeden in

T) Obecnie w P.ruskiey Biblj-o-teoe Panstwowej.
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strument' lire (vielle), ktdrej pochodzenie jest bardzo dawne i ktéra w toku
dziejow przezyta okres Swietnos$ci i upadku. Przywr6cona do task na dworze
Ludwika XV, byta przez pewien cigas popularna ws$rod artystow iekompozy-
toréw. Niektorzy iz micih, i to z poérdd najstymniejszych. nie wahali isle poswie
ct¢ miodnemu woiwczas instrumentowi utwordw peinych wdzieku, nieraz
istotnie wartosciowych. Zestawienie liry z instrumentami klawiszowemu
temlbairdlziej jest usprawiedliwione, ze i ona posiada klawiature, a mechanizm
jej odpowiada mechanizmowi klawikoirdni, kto (wie nawet, czy nie byi jogo
wzoreim?

W podjetej praicy szczeg6lnym motim przywilejem jesit posiadanie przuce
minie szeregit Mfeait-ych, doskonale rachowanych, dawmych'fInstrumenltow.
Mogac gra¢ na nich, uswiadamiam sobie iuh mozliwosci eksnrasyjne i zdaje
sobie sprawe z ducha, ktdry przyswiecat ich budowie. Dokumentucja histo-
ryczna .sprowadzata sie dotgd do artykutdw encyklopedycznych, na dowdd
cSego ,pr,;lptocze spotykane tak czysto pomieszanie pianoforte ze spinetem
iuh klawicymbatemi (co wislkazuje ma to, ze nie porownywano budowy tych
diw6dh instrumentéw). Pomieszanie to ptyneto majpewi Lg stad, ze dla uszni
przygodnych historykéw- nikte brzmienie pianoforte przypominato brzmie-
nie ktawtcymbatu, spinelu, tszy wiirgiin.ati.

Postugujac sie dawmenri tekstami-, postaram sie poddac¢ je doktadnej re-
wizji.

KLAWIKORD.

Klawikord pochodzi od imofnoebardu, ktory stuzyt Ptolemeuszowi do wy-
mierzania interwali muzycznych. Inistiumont ten, nader pierwotny, sktadat
sie z jednej istruny, rozpietej na 2 pOl!(ist'alwikacb,;iasadzonych na pudle rezo-
AUriisowem. Trzecia 'podstawka — przesuwatna — pozwalata dzieli¢ strune
w catej jej dhugbnji, tak, Zze wprawiona w ruch struna mogla wydawaé
wszystkie rnuty gamy.

Okoto X1 wieku zastosowano do monochordu klawiature. Pierwotng pnze-
suwalng podstawke dila podziatu struny zastgpit miedziany jezyczek, osijflzu-
ny pionowi na kontau dzwigni kazdego Iklalwiszg. Jezyczek ten, albo tanigenl,
za naci$nieciem klawisza dzielit (strune, uderzat jg w okreslonymi punkcie
i wprawiat w drganie od miejsca uderzenia az do statej podstawki Specjalny
uktad klaiwiszow pozwalat otrzymaé iwszystkie nuty garnij na jednej i tej
samej strunie. Instrument .ten mazwaino momoctiordetui klawiszowym.

W S$redniowieczu pojawit-sie w Europie psattarjon, znany juz iw starozyt-
nosci, w Egipcie i u ludéw Wschodu. Psaltetfjon ma zazwyczaj ksztatt Scie-
tego trojkata. Struny m-api-ete sg rownolegle .do .siebie, a gra siem-a nich, udrt
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izajgc pateczkami Zapewne okoto XII witjkil pow”~Lata myftl dodania do psal-
terjoum klawiatury i mecbainiizni/u klawikordlu; z tyj kombinacji narodzit -sig
klawikord. Podobnie jak w monochnrdizie klawilszowym, podziat sillriuny
i wprawienie jelj w ruch odbywa sie izapomocg tangenitéw, lecz jednia struna
stuzy nieraz dla 2, 3 a nawet i 4 sgsiednich klawiszow. To nam Ikrmaczy,
czemu konce dzwigiiiikiawisizéw rzadko sg prasie, lecz przybierajg zazwyczaj
fSImy krzywej. Dzieje sie to dtéetgo, ze cfta wydania 2 rozmaitych tondéw
dwa* sasiednie klawisze muszg uderz3*6 te saung strune w odlegto$ci od. poto-
wy do pieciu centyinidtréiw.

W epoce pierwszego lkfalw.iikordu, awamago nianichordinm i pochodzacego,
jak powiedziano wjjzej, od m.omfccihisrdu potaczonego z psalterhiim, gama
n . byta jlzdfcze chromatyczjng. Kiedy 'wjpadto dostosowaé klawiature do ga-
ni3’'Chromatycznej, 'zwiekszono itdz¢ SWhn (zawsze jednak w .proporcji mniej-
szej od iitosoi klawisay) oraz .zmieniono odpowiednio uktad dzwigni klawi-
szowych.

Szczeg6btu jutan uktad klawisz6w wywotywat czesto, zarzut, ze czystosSc stroju
klawikordu pozostawia Ariele do zyczenia. Zaizw3'taz?lj, po nastrojeniu jednego
klaAvisza sz-urkano poprosili inn toj samej strunie nastepnego pdéttonu, jalk lo
czAm.i palec na skrzypcach Znalaztszy wiasciwy punkt, umitlztezano tangent
nowego klawisza tak, aby podziat ii Avibracja struny nastgpity!ay olkreSlonem
miejscu. tatwo zrozumieé, jak niepeAvny byt podobny stréj J*ez zadnego
sprawdzianu. Nalezj® przypomnie¢, ze w owym czasie temperatura stroju jasfc-
cze nie byta stosowania.

Klawiatur)* budoAvame na powj*2&zj*¢h zasadach nazywano zwigzamemi

L1108 .iatbo ,,gobumden"). KlaySikotrd, kftéry jeStsniorjag wtasnoscig, .jest tego
wiasnie typu. Pochodzi on iz korica XVII ozy pocizatku XV III Avieku i .posiada
35 'strun na 55 kiawisniw, od g2 do dc, czjdi 41® okifcawy. Pierwsze gis
nie istnieje; dla zwiekszenia sity brzmienia istruny .sg podwojne i ttumienie
ich odbywa siie zapourocg przeplecionych pnimied;z)r niemi pask3w flaneii. Nie
rodzna mu dizi§ zarzuci¢ dawnego wadliwego stroju, bowiem tangenty izo-
Sitafy matematycznie uregulowane wedtug strun, z .zastosowaniem wyréwna -
nej tertiperatury. Nie tu miejsce na A®gdiczellia, ktorych wypadto dokonac;
moge tylko poprostu zapewni¢, ze k awik<wat zwigzalle moga b)ré do.pirciAva
dzone do absolutnej czystosci i doktadnos$ci sitiroju, a teim samem <— dawny
izarzut upada.

Gra na klawiikordzie zwigzanym przedstawia pewne tmdnostei, kiedy nuty,
tworz-gce akord tercjoAvy lub iselfcundy, padajg na klawisze zwigzane, bo AYle
dy brzmi tylko gérna nuta. Nalozy zagtem (i udaje sie to doisikonale), .szybko
aSTpoggiowac akord, to jest — po zagraniu pierwszej nuty — podnies¢ jg na
tychmiast i uderzy¢ nastepng. Zapewne dla usuniecia tej trudnosci fabrykant
Daniel Faber z Craitslieini zbudowat okoto 172»5 r. klawikordy, majgce ipo
jednej strunie dla kazdego klawisza. Klawilkordy te nazwano wiolnenri (,,li-
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bres“ albo ,.bundfrei“). Odtad gira na klawikardzie i stifojeaaie staty sie ta-
twiejsze

Klawtkord zdaje isie odigrywaltipewng role w muzyoe XV w. W znakom itera
di ele ,.Les ClavecinisiteS* ip. Andre Prrro &}uje wiele tekstow, w ktérych
jest miowa o rtym instrumencie:

mA 1172 r. uczniowie Sorbony uprawiali chetnie gre na lutni i na klawi-
kordzie“.

»W 1485 r. Reue .lotaryriski wynagrad/ja muzyka, grajagcego na inainiikor-
dizie; Jakéb IV Szkocki., wyjechawszy tia Sptkaltde swojej narzeczonej, Mat-
gorzaty angielskiej w 1502 r., popisuje sie przed -nig grg na klawilkordizde*.

.15 pazdziernika 1197 jo ks$gze Orleanski daruje grajagcej na manilkordizie
(i chilkatéw w ztocie; wid&iimy tezreérlke Filiipa Pieknego, Eleoinfore auistrjacka,
(1498— 1558), oddajacg sie .grze na kkalvikordzie* 1).

Istajteje piekny obraz, ktory wyobnaza jg grajagcg na klawifcordzie ziwigza-
nym. Bernard-rno L/icinib mowmiez namalowat grajacg na klawikordzie.

Co.isie tyezy .rok klawslklordu w immzyce, byta ona takaz, jak .spinelu, klawi-
<ynulbatu i wdrginatu, oo do ktérago dotad zdania sg podzielone. Wedtug nie-
ktoryicdi autorow (Karl Krebs, Goehliinger i Binkatuser) wicginat zdaje ;sie hyc
pochodzenia angielskiego i byt instrumentem wirginalistéw. Jest to bardzo
problematyczne. To pewna, ze przyjrzawszy sie doktadnie instrumentom wyo-
hrazemym na karofe tytutowej ,,ParBieniia“, na rysunku ,Viiriginal“ wedtug
I lircllinga z 1510 r. oraz .Majlire das Dienni-F.igures okoto 1550 r.,
za,t3"tutoiwanyim ,, le Vkiginall“, przychodzimy do wniosku, Ze sg to ktawikor-
dy. Wskazuje na to wyraznie uktad deski rezonansowej, ktéra w klawikor-
dzie zajmuje tylko jpirawtgsltroirte, kiedy w uspineciepokyw a catg powierzchnie
instrumentu, jrr/wczem przejscie dla ,4kocizlkéw* (,isadtereaUKZI) biegnie wjpo-
iprzek deski rezonansowej.

Brzmienie klaiwikordIn jest stabe, ale bardzio #>a.rmonljne, powiedziatbym
fasejmujace,- prz3rezem posiada on witasciwosci, .ktorej brak jego (koledze kla-
wiajpnbatowi: jest on ekspresyjny przez samo‘uderze,nie (toucher), -co umo-
zliwia $piewnos¢ agy. W istocie klawibord jest nadzwyczaj c.z.uly i wrazliwy.
Tak zwana ,Beburag", czyli wibracja dZzwieku, rozkotysanie (Struny, ktére
powstaje przez przyciskanie do niej tamgentu, .stanowi przesliczny efekt, (mo-
zliwy tylko na tym instrumencie.

Bzu¢my okiem na Kkillka dziet, gdzie jest-mowa o klawilkordzie w XVI w.
Sg to naprzdd: ,,Chanson,s musicales rodiilios on talbulatures des Orgues,

®  ,En 1472, les ecolisrs en Sorboinne se iplaisaaan-t-ajoiucr idiu hith et du clavioor,de*.

»En 1485 RiSa-6 de Loirriri.ne reoampenisajt un joueirr de manktioiCtion dt Jacgues IV
cfEcosse, vena,rtb au idec.ant dersa fiaikfCe (Marg-uarile (EAnglelorre en 1502 joue du ctavi.-
cor.de devant etleg™”®

»Le 15 OctoUre .1597, le duc d’0,rieaiks accordail 6 ecus d’ar aiu solei.l 'a une joueuse de
majiichoirdion, et nous yoyoirs la lilie de Pliilippe le Beau, ElSonore d Aut.riche (1498— 1558)
se vouer au elayicorde™.
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Espinettes et Manichordions"2), wydane przez Attaignant (1530— 1531) oraz
tjfiesni wydaine pirzez> Pierre Phalose (Anlwerpja 1583).

O grze na kflawiiKordzie 'powiadamiajg nas 2 obszerne dzieta.

10 Beimudo. Declararion de instrumentos (Oissuna 1555). Traktat ten hisz-
panskiego autora XVI w zawiera liczne *wskazowki dla grajagcych na instru-
mentach klawiszowych. Sgito przedewszystkiem rady odnoszace sie do trans-
pozycji (czytaj transkrypcji na tabulature klawiszowg) ma miinochordium:

»Jesli .masz dobre rece i rozumiesz te ksiege, mozeisz zaczgC traiesponowac
eutwory na klawikoird... jest to fatwiejisz-a*bo pozwala takze poprawi¢ biedy
piszacego... Rozpoczniesz od paru ,Villa'n'oicos“ powaznego muzyka Juan
V a sq u eiz. Chociaz tatwe, nie sg to utwory pozbawione warto$ci muzycznej
i mogg stuzy¢za podstalwWe. Potem weZmiesz utwory autoréw: Joscjuin, Adria-
nn, Willae.rt, Sachet Marttuano, Figuerosa, Morates, GomLert i tym podo-
bne" a).

2° Thomas de Santa Maria: Arte de taner fantasia (Valladolid 1565). Dzieto
0 400 stronach, nad ktéram autor strawit 16 lat. Korzystat on z rad i wska-
z6wek stynnych muzykéw swej epoki, zwtaszcza Antoni© de Caheeon.
W pierwszej czeSci mowi miedzy imnemi o klawiaturze manicordia z czarne-
mi [klawiszami, ktére sg ,,cautable” iimnami, ktére nie sg $piewne, bo w nie-
ktorych tonacjach sg fatszywe (co zdaje wie odnosi¢ do klawikordu zwigza
mego 0 niewyréwnanym stroju).

W drugiej czesci autor daje wskazéiwki, jak sie nastraja ,,le monacordio
et le Inte”. Dalej mowi o dobrem trzymaniu rgk. ,, Toucher" jest dla niego
szczegllnie wazne. Tak w”yui oto ustepie: ,,Klawisze biate lub czarne uderza
sie blisko brzegu, naciskajac tylko tyle, ife trzeba, aby dobrze brzmiaty, tak,
Zc jesli jest to monacordio, tamigenly winny unie$¢ w goére struny, ktére muszg
brzmieé czysto. JesSli ton jest za wysoki, bo izinaczy, zeSmy zbyt mocno na-
ciggneli strune, zanadto naciskajac klawisz" 4).

Przypuszczaé nalezy, ze poczynajgc od potowy w. XVI-go (ktéry nam dat
tak jasne okreslenie klawikoirdu), klawikord w dalszym ciggu stuzy do wy-
konywania muzyki naréwini ze spinelem i klawicymbatem.

2 ,Piosenki mii*zs»ezne utozone na stabuikiture organowa, spmetu i manichoirdmin®.

3) ,,Si tu as de bornnes marais ej que ilu eoterprenines ue liwcl tu peux ooimmeincer @ trams-
pEer des coimpositlons suir le etavicarde... c’est plus facile *eaT oti peut aussi corriger los
faules de I’6orivain-.. Tu comanenceras par quetques Villancicos d’un musioien sérieux:
Juan Vasquaz. Bien gi«e faciiles, oes ,marceaux -ne |UjJ«qu*M ipais de vaiteur musicale et peu-
mont senwir de base. Ensunite tu prandrais des compoisUlilsinis tle Joisquihi, Adrianno, Willaert,
Sachet MantuaBo, JFiguerosa, Moral&s, Gom.bert et afciress sairtblables®.

Bermudo: Dec.lafacioin. de instrumentos Assuma 1555.
4t ,,On firappera les touches blanches ou mowes raiAs du bord, mais on ne les enfoncera
que jusie assez -'pour que cela sonfue bienj de teille mianwere que si rdinsitrument esit iin
monacordio que lesjtangisantes levent bien les cardes. et que ceMes-ci sionnent jusie. Si le
son est trop haul, e’etft qu’on -aura trop tendu les icordes en baissant les touclies™.
Thomas de Santa Mara ..Anie de taner fantasia“ (Valladoltd 1565).
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A zatem nie zostal on w zupetnosci zarzucony, skoro — udoskonalony
przez, fabrykanta Danieta Fabera w 1725 r. — ./tyskawszy dzieki uwolnieniu
strun zwigzaoiych moznos¢ wykonywania wszelkich utworéw muzycznyen.
zaznat nawrotu powodzenia w Niemczech za czaséw Fil. Ern. Bacha.

F. E. Bach zalecat klawikord jako instrument wygodniejszy do nauki od
klaw ilcyimbatu, zZe wzgledu na to, ze daje tyle pozadane efekty piano i forte,
a przy umiejetnem traktowaniu umozliwia zatrzymywanie nut, éwiczac tein
ucznia w wyrazistosci gry

Wiele dyskutowano nad powyzszym, najzupetniej zresiztg jasnym, tekstem
pod pozorem, ze stowo ,Klavier* mogto sie odnosi¢ tylko dtf klawicymbatu
W ,Yersuch iiber die wahre Art das Klawierou spielen™ (1759 r.), Fil. E. Bach
uzy wa, (jalk to z;i\ysbe miato miejsce w Niemczech) — stowa ,Klavieir* dla
oz.naczenia wszystkich instrumentow klawiszowych, a kiedy chce precyzo-
wagé, ,,Fliigel"” jest dla niego iklawicymbateni, ,,Clavictiord* — klaiwiikordem,
a ,Fortepiano" — fortepianem. W tej samej metodzie (Yersoch | § 15) F. E.
Bach méwi w istocie: ,,kazdy ,clarvioriste“ musi koniecznie posiada¢ dobry
klawicymbat i débry klawikord kdpy wykonywaé kolejno wszystkie utwory
na obu instrumentachZy .

Nie bede sie zatrzymywat na polemice oddawna otwartej na itemait, czy
J. S. Bach wolat klawikord od klawicyinibatlu — ciggnie sie ona bez kornca
i dotagd jest nierozstrzygnieta. Prosze tylko o poréwnanie 2 tytutdw: ,Dds
Wohltamperierte Klavier” i ,,Varsuch iiber diieiwahfe Art das Klavie<r zu spie-
len“, a zobaczymy, czy nie datobym sie przettumaczy¢ pierwszego: ,Klawiatura
nalezycie wyréwnana", a zatem inistnmment klawiszowy, to jest klawicymbat
albo klawikord?

Nieco po6zniej, Tiirk w ,,K!lavierschule* (1789) pisze ,,Clavier” albo ,,Cla-
vicliord“, co chyba wyraznie juz oznacza klawikord'. Ale kiedy mowi o instru-
mentach klawiszowych ‘'wogéle, pisze ,,Clavierin:strumente*.

Co do .mnie, opowiadam sie za obu instrumentami zaleznie od ich mozli-
wosci ekspresyjnych. NajfhpSzym sedzig ieslt tu praktyka wykonaiwezu.

Mowi Sie, ze Mathesoin zalecat klawikord dla utworéw w stylu ,galant”
l.ecz najwiekszym zwolennikiem kiistrumepki byt Clir. Fr. Dan. Schubaflh.
W ,Rtiaipsodies musicates™ (ll1l Cahier, Stuttgart 1786) czytamy:

»Lagodna melanchollja, teskna mito$é, ibd1l rozstania, westchnienia duszy
do Boga, niespokojne przeczucia, wizje Raju poprzez rozdarte obtoki,, stodkie
strumienie tez — a dalej -- ozdoby sztuki: tryle podwdjne, .zamierajagce pod
palcami, ports-de-voix, appoggiatury, flalttes, urocze, teskne pdfoienie, tacz-
niki, nuty rozkotysane, trzymani;,, zachwy-cajace yibrato strun, najsubtelniej-

5) ,cliaque clauieriste dott absolumment iposis¢dor un bon clavecim et un bon clavjicicu'de
afm d’executer alternativMne.nt toutes sortes ide .mopceanx sur les deux inslruments".
Ph. Em. Bach, Yersuch 1§ 15
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sze musniecie [klawiszy — (t6SyistkO to oddaje kiawilkoird z tchnieniem fa-
godmeim, jak dusza ludzka" 6).

Elegijny ten sity] odnajdujemy jeszcze w ,ldeen izu ein.cr Aesthetik dor
Tonkunst (Wieden 1806): ,Kto nie wybucha i nie unosi sie gwattownie, nie
daje ;sie porwa¢ namietnos$ci, ten, ktorfego serce oddaje sie stodkim marze-
niom, pominie klawicymbat i pianoforte i wybierze kiawikord Fraka, Sipatha
lub Steina"7).

We€-'rancji sagd o iklawlkordzie nie je'st tak entuzjastyczny, wrecz nie chca
gc uznaé. ,Dictiomnaire des Sciences" z XVIII w. mowi:

»Nilskie tony iktewiikoridu majg zazwyczaj brzmienie miedzianego kociotka,
a tony wysokie nie -brzmig zupetnie. Przyjemne tuzinlenie majg najwyzej
8 oktawy. Instrument ten stuzy«dlla towarzyszenia niezbyt silnym gtosom; nie
powinno siie go taczy¢ na koncertach z iinnemi instrumentami, nie ma on dos¢
sity i nie bedzie igo stychaé'wj)

Schubart i Encyklopedja Nauk przesadzajg talk zalety, jak i wady klawi-
fcordu. Jednakze przeciez w 1763 r. Eckard komponujoasotoity (op. !), poswie-
cone Piotrowi Gawiriios, piszac je bez rdznicy na klawicymbat, klawikord
i piano-fbrte. Przedmtowa autora jasno to zaznacza: ,,"tJtalrallem isig, by utwadr
ten stuzyt z jednakim pozytkiem na lklawicymbat, klawikord i pianoforte.
Z tej racji uwazatem za stosowne tak czesto oznaczaé forte ii piano, oo bytoby
zbedne, gdybym miat na widoku tylko klawicymbat"9).

Eokard zadaJtylko wiekszej ska li ton6w dla klawilkordiu, 5 okitaw jak w pia-
noforte. Nie jest to zgdanie wygorowane ,izjw'azywsizy, ze méj klawikord do-
chodzi do d, brak mu wiec czterech nut w gérze i jednej w balsie dla utworze-

6) ,Douce melaincolie, amour lamgooreux, peines de scfiarafjton, chuoh.oilements de i’ame
avec Dieu, pireisseinitiineintis inguriieils, yislioms du Paradis a mfcraers les muages subitennent
dechiré-s, doux ruissellement de buones — et puls — les agireiments de IW.t, les doiubles
triHes qui se mement sous les doigls, lles .poirts-de-voix, tes a.ppogglaitures fiattés, les lan-
gueuns delifliwros des demA-teinles, les liaiisotns, .les balane.ements, les tenu,es et leis yibTato
de ces icoirdles surpremsints et ces frOieanants dktne extr®nie douceiur des touiches... yoyez,
fout ceoi git dains le clayitcorde... A respire aussi doucement quc yotre ,tme*.

Ghr. Dan. Schubarth. Rhapsodies musicales (11l Caliier, (Ssufflgarlt 1786).

7) ,.Celuii qii'i n’eclate pas et ne s’eni,porte jamais avec iforoe et avec fom r, cekni domt
Ae~Hur sJadoinoe a.ux douoee réverie,s, passera a cole du Clayeciin et du piano forte et jp.ren-
.ara un cla-yicorde de lirU;. Spath »u Stein".

»ldeen izu einer Aesthetfk der Tonkunst" (Vienme 1806).

8) ,,Oi-dinairement les tons g.raves du clavjteonde ont un sotl de chaudron et les aigus
iTen ont pas du tout. Cet instrument ne .peut guere avo”™« que trois oclayes dont le son
soit a”reable. Il sert a ac-compagner les petiles Voix, mais il ne .do.it pas etre reuni avec
d’au’l.res ins?truimenits dans un cioncert; A m’a pas assaz de .force pour se faire entendre.

Dictionnaire des Sciences.

B ,Jfai tactre de rewdre cet ouvrage dn™ utilit6 cammune au clav-ecitn, au clayioorde
et au piaino-forte. C’est pour cette raison que jfi me «Tits cru .obliig§ de ma.rqueir aussi souyent
les doux et .les forts, w qui efrt ¢-6 Amitile si je n’avaii'S eu que te clave<riin en vue*.

Erkardl, Sonates op. 1 (1763)
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nia 5 oktaw od f do f klawicymbatu i pianoforte. A przeciez w owym czasie
istniejg klawikordy 5-o'ktawowe.

Nie! klawikord nie br,zimii, jak kociot; oczywista, brak mm sity i btyskotli-
wosci klawicyimbatu. Lecz zato czjez jest subtelny niuans, wyraz, urok, wdziek,
ktérych klawikord nie bytby w stanie odda¢? lle razy mialem sposobnos$é
grania na klawikordizie, zawsze konstatowatem 'gtebokie wrazenie, jakie wy-
wierat. Zachwyt byt moze nieco przesadzony, gdyz zawsze po ustyszeniu kla-
wicymbatn tub pianoforte, zdawano sie oddawac pierwszenstwo nieSmiat-enm
klawikordowi. Sipiesze doida¢, ze moje upodabanie do tych trzech instrumen
tow jest najzupetniej jednakowe.

Wszystko zatem mozna gra¢ na klawikondzie, nietylbo dzieta wymienione
powyzej i te, ktdre polecajg autorowie traktatow XVI w. Oczywiscie nie na-
lezy zada¢ od klawikordu, alby mogt odda¢ utwory wymagajace potegi; trzeba
wybiera¢ utwory delikatne i liryczne, bo najlepiej odpowiadajg charakterowi
instrumentu, ktéry wymaga intymnego nastroju, tagodnosci i stodyczy. Nie
unozna go stawiaé w zbyt obszernej sali koncertowej, chociaz moj klawikord
byto stychaé doskonale w dawnej sali "Pleyeta przy ulicy Rochechoiuart W lo-
kalu Sredniej wielkosci z dobrg akustykg mozna gra¢ na kLawikordzie bez
obawy, a wdziek jego i urocze brzmienie zostang przez stuchaczy nalezycie
ocenione.

W naszych czasach klawikordy istaty sie we Francji niezmiernie rzadkie
.Katalog Sprzedazy instrumentéw muzycznych z XVIII w.“ wspominm'po-
§rod dosc¢ znacznej liczby klawicymlbatéw tylko o trzech klawilkordaeh: mani-
chordion niemiecki z 5 maja 1763 r. i 2 clauicordions 11 lutego 1765 r. w ce-
nie 9 i 12% Judwikétw. W ,Inwentarzu instrumentow muzycznych u emi-
grantdw i skazancéw", sporzgdzonym .przez A. Bruni, jednego z delegatow
Konwentu podczas Teroru, nie znajdujemy ani jednego klawikordu.

Muzeum Kooserwatorjum w Paryzu (posiada kilka okazéw: klawikord da-
towany z 1547 r i przypisywany Dominikowi Pisau,refusis i dwa nne, ktore,
jak gtosi napis, nalezaty do Gretry i moze do Reethovena (?J. Klawikord, ktory
jest w niioj-em posiadaniu, byt naprawiany zapewne w epoce Rewolucji, bo-
wiem nosi napis ,Bilnthem fabrykant i korektor Forte-Piano, zamieszkat}
przy ulicy des Roucheries, faulbonrg Genmain". Opuszczenie stowa Saint jest
charakterystyczne dla epoki Rewolucji.

Na zasadzie tych dat mozemy przyjac, ze ,czuty i melancholijny” klawi-
kord, instrument o strunach uderzanych (perkutowanych), iistotny przj
dek fortepianu, przetrwa# prawie do potowy XVIII wieku.

1.
KLAWESYN.
Jak to juz moéwitam w artykule p. t. ,,Klawikord", klawesyn nie jest po-

przednikiem fortepianu. Jedyne, co jest wspdlne tym dwom instrumentom,
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to zewnetrzny ich ksztatt W 1809 lub 1810 r dekret Napoleona upowazniat
firme Erard do budowy fortepianow w ksjltatdte klawesynéw. Oto poczatek
fatlszywej legendy, ktora dotad przetrwata w kotach niewtajemniczonych,
a niestety! nawet i artystycznych.

Klawesyn, jak o tam $wiadczg rzadkie dotad zachowane oka-zy, w koncu
XVII w., dzieki zrecznosci i pomystowosci fabrykantéw, osiggnat najwyzszy
stopien doskonatos$ci. DalSzy jego rozw0j stewa 1sife niemozliwy. Dokonawszy
dtugiego artystycznego zywota, wypetniwszy swe piekne zadanie, klawesyn
znika, ustepujac z godnoscig miejsca ,,pianofiorte:’, rtore z kolei oddaje je
wspotczesnemu forteptanowi.

Przyjrzyjmy sie budowie klawesynu:instrumentowio strunach szar-
panych, najzupetniej odrebnemu od fortepianu, ktéry jest instrumentem
olfltrunach uderzanych.

Mechanika klawesynu polegata na cienkich i ptaskich drewienkach, zwa-
nych skoczkamil) ,,sasutercaux“, przesuwajacych sie swobodnie w rowkach
czyli ,,cou)lisseaux” i umieszczonych pionowo na koncu kazdego klawisza,
Goérna cze$¢ skoczka posiadata jezyczek kotyszacy sie na poprzecznej osi
i opatrzony sprezynka, ktéra byta zakonczona z"sithnzonem pi6érkiem Kkru-
czem. Pidrko krucze, idagc w gore, potragcato o strune, 'a opa*dajagc, odsuwato
jezyczek, ktoremu delikatna sprezynka z szczeciny dzika przywracata dawng
pozycje i krucze piorko (wracato na swe miejsce pod struny. Malenki kawa-
teczek sukna, umieszczony na koncu kazdego ,,sautereau”, stuzyt jalk-o thumik.

Johannes Rudkeirs, protojMasta znakomite,go rodu lutnikow z Antwerpji,
budowat spmely okoto 1550 r.

Spinet, ikS~tehtu pieciokaitai? nieregularny ale wytworny, wygladat, jak harfa
lezgca na dece reizofflSunsawoj. Miat on zazwyczaj 4 oktawy i jeden 'tylko rzad
skoczkow.

Udoskonalenia spinelu doprowadzity do klawesynu, rodzaju wydtuzonego
spinelu, majacego ksztatt trojkata z jednym koricem Scietym. W XVI w.
(klawesyn miat tylko jedng klawiature o 45 nutach. Wielkie udoskonalenia
klawesynu wprowadzit Hans Rucikers, zastepujac jedng klawiature dwiema
i dodajgc dla zwdekszenia™Sity brzmienia oprécz 2 strun strojonych unisomo.
po jednej dla kazdej klawiatury, 3-ci rzad strun krotszych, strojonych o ok-
tawe wyzej. Uktad strun jest nastepujacy:

Goérna klawiatura (albo mata klawiatura): jedna struna dajgca dzwiek

8 -stopowy.

Dolna klawiatura (czyli wielka klawiatura): jedna struna a dzwieku 8-sto-

powym; jedna struna 4-stopowa, t. j. dajgca dzwiek olkitawy wyzisasj.

Skoczki, utozone w 3 rzedy, poruszaty sic -swobodnie w ,,oouli<siseaux*, dtu-
gich rowkowanych ruchomych ‘'linijach drewnianych ,Rowki" w liclzbie

Jj Zdaje sie, ze wyraz len najlepiej oddaje ,po 'poilskn pojeoie ,,sauloreau’ Brzyp. thum.
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trzech byty rozmieszczone w nastepujacym porzadku (liczac od grajacego’:
Pierwszy zawierat skoczki rejestru 8-stopowego matej klawiatury.
Drugi zawieratl skoczki rejestru oktalwy, cz$$i 4-stopowego wielkiej kla-
wiatury.
Trzeci zawierat skoczki rejestru 8-Stoipowogo wielkiej klawi itury.
Kazda linja rowkowana byta poruszana ztapomocg raczki umieszczonej n »
koricu manuatéw powyzej matej klawiatury.

Przysuniecie ,,rowka“ ezblizato skoczki do sitrun i pozwu Lalo im gra¢. Od
wrotnie, odsuniecie rowka uniemozliwiato uderzenie skoczkdw.

Mozna byto takze uzy¢ wszystkich rejestrow naraz, tgczac klawiatury.
W tym celu wysuwato sie naprzéd matg klawiature ii gnato sie nu wielkiej.

Listewka umocowana '‘ponad rzedami skoczkdw nie pozwalnia podrzuca-
nym przez klawisze skoczkom wyskakiwac¢ z rowkow.

Okoto potowy XVII w. typ klawesynu o 2 klawi,aturaah ostatecznie sie
ustalit, -skoro iw 1655 r. Ch. Huyghens pi.w/e 0 naszym pierwszym i iiie$niier-
tolnjim klawesyniscie francuskim Jacgues Cbampknt de Chambonnieres, ze
posiadat o-n oddawna ,,ispiuaet o 2 klawiaturach bardzo doskonaty, jakiego nikt
juz, jak mysle, nie zrobi ipo $mierci nieodzatowanej pamieci biedaka Cou-
chet* 2.

WilseyStkie skoczki byty zaopatrzone w krucze ipidilkai, to tez brzmienie
mogto ulega¢ pewnej zmianie tylko w zaleznosci od zmiany miejsca, w fctd-
rem skoczek zaczepiat o strune. Poniewaz mata i wielka klawiatura posiadaty
kazda wtasng strune 8-stopowg, rozumie sie, ze skoczki matej kkiwoalury,
majacej klawisze krotsze,, wypadaty blizej pr-ogiu (,sSlleit“), podczas gdy
skoczki wielkiej klawiatury o diuzszych iklalwiiszach zaczepiaty o struny
w wiekszem oddaleniu od progu. Brzmienie matej klawiatury byto,-jneia-
ifiicziree, zlekka nosowe. Brzmienifej wielkiej klawiatury -bylo bardziej zaokra-
glone. Drugr rzad-isskoczikow wielkiej klawiatury,' ktor~.szarpat struny dzwie-
czace o oktawe wyzej, czyli 4-stopowe, wyrozniat sie odrebnem brzmieniem.

Pidorko krucze, wprawdzie dos¢ iwytrzymate, wymagato jednak po dluz-
Slzem uzyciu zamiany ina nowe. Oto czeiiiu FranecjiS Gouperin le Grand
w ,, TArt de toucher le ctaveciln“ zialeca ,,by¢ bardzo ostroznym i wymagaja-
cym co do klawiatury i mie¢ zawsze klawesyn dobrze opiérkowany'l Ale
zdajac sobie sprawe z niedbalstwa wykonawcéw wobec trudnosci, jakie spra-
wia umiejetne zatozenie i dopasowanie pidrka, dodaje: Hozwmfru* jednak, ze

2) ,.0pinettc a deux clayiers, tres -esoelteuite et telle que je ne crots ‘jias que ipersonne en
fasse apiras ee pa,uvre Coua-hel que je regrette extr&niemoiit™.

Ceiichut mieszkat w A-nitwerpji. Jego- klawesyny byty stawne i niiejednoikratnie figuruja
w ,Katalogu Sprzedazy instrumentéw muzycznych XVIII w.”“ (,Catalogue de Ventes d’in-
struments de musique au XVIII siecle). Pordwnaj de Bricqueville.
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znajdg sie tacy, ktdrym to jeslt obojetfte, bowiem graja jednakotwo Zle na
kazdym instrumencie'*3).

Pascal Taskin,t:znakoaniity fabrykant francuski, urodzony w Theux w 1723
r., chcagc urozmaici¢ brzmienie klawesynu, wpadt na pomyst zastgpienia
piorek zaostrzonemu szityfcikami :ze skdry zwykitej i bawolej. Zaopatrzyt on
skoczki wielkiej klawiatury w kawatki sikory bawolej dla 8-stopowejj gry
i isztyfeiiki :ze skdry zwyktej dla 4->stopowej, zachowujgc pidrka krucze dla
Skoczkow i matej klawiatury Wynalazek te,n dodat [wiele okrggtosci i miek-
kosci brzmieniu, nadajac .zarazem kazdemu -rzedowi skoczkéw odrebna bar-
we (tirnbre). Taskin wynalazt rowniez rejestry harfy dla wielkiej klawia-
tury i tlumika (sourdine ou petite hanpe) lub matej harfy dla ma-
tej. Te dwa rejestry-,sktadajg sie z drewnianej listewki iprzesuwatnej wzdtuz
progu pod Strunami. Do tej listewki przylepione sg mate kwadraciki filcu,
Kitére 'zaleznie od tego, czy sie przesuwa listewke na prawo czy na lewo, thu-
mig strune 8-stopowa wielkiej klawiatury lub réwniez 8-stopowg matej.
Jednocze$nie skala 'klawiatur zostata powiekszona do 5 oktaw od f do f
i instrumenty nazwano ,claceeins a grand ravalement".

Pierwszy klawesyn ze skorkami bawotelni zbudowat Taskin dla Heberta,
jeneralnego iska-rfenaka Marynarki i Zabaw Dworskich (Tresorier generat de
la Marine ot des Mamus$ Plaisirs). Wzbudzit on powszechny zachwyt, poniewaz
wynalazek nadat basom ,nieznang dotagd wspaniato$¢”. ,Dzlennik muzycz-
ny" z 1773 r. dodaje: ,,Odkrycie p. Pascala zdobyto mu jednogto$nie uznanie
znawcow. Najipierwsi arty$ci pairyssey, jako to Armand-Louis Gouiperin i Bal-
bastre zapragneli niezwtocznie wylborzyista¢ dobrodziejstwa tego wynalazku;
dygnitarze dworscy i stoteczni pospieszajg cze-mipredzej w ich $lady. To tez
p. Pascal zatuje tydko, ze bedac iciagle (zajety przystosowywaniem swego wy-
nalazku dojsjtiarych klawesynow, nie ma chwili czasu na wykonc/.enie*sw<rfch
wiasnych, ktore, jak -stusznie uwaza, najbardziejby sie przyczynity do utrwa-
lenia jego reputacji” 4).

W tymi okresie instrumenty staty sie prawdziwemi arcydzietami. Zaczeli
je zdobié artysci; Goypel, Oudiry, W atteau, Lancret, Bouchet, Hubert Robert
malowali na nich swoje witane sceny pasterskie, stare zamki i tak charak-
terystyczne ruiny . Klawiatury wyrabiano z hebanu ii kosci stoniowej, iz masy

3) ,dSlre tres delicat en clawsrs et d’avo-ir téujours un clavecin .lr:en emplume™.

.J’e iconiipron/dis cejpeitdanit qu’il y a deis gan-s-tg qui ©da point ettre titdifferent parce quils
joiient bgalemenl m,al sur rfimporte quelqu’ irasl-rnment que ce soit".

4 ,La deoouverte de Mr. Pascal tui a merite las suffrages unamenes des connaisseurs.
Las pre-miers artistes de Parts teils MMrs Arma-nd-Louis Couiperin et Balbastine,1’ont pas
larde a vouloiir jauir diu bienfaiil de celte iiwention dl las gramds de ia C-our et de la oaipitale
skmpressent lollement de suivij»deiur| exeiiijple, guejM-r Pascal >7a d’autires regrets que d’eitre
sans oesse occupe a aipplique-r so-n mecatiisnie a d anciens ©laveciiiis et de n’avoir pas un
moment .pouir aehev-eir tes siens, quil rcgai-darl, avec naiison, -aomme teS "pkis -pruipres a assu-
<rer sa reputa't;ion“. ,J-oiurnal de Muis'ique* 1773.
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pertowej i szyldfcrelu, frontony rzezbiono lub pokrywano wyttaczang skérg
Krétko mowigc, bytjo istny wyscig przepychu artystycznego.

W 1768 r. przyjechat <lo Paryza Sebusljan Erard, .zatozyciel stynnej fabryki
fortepianow; wstapit on naprzéd jako prosty robotnik do fabrykanta klawe-
synéw, ktérego predko zianiepokoira jego zadziwiajgca zreczno$é. Odprawio-
ny przez zawis¢, wstapit do innego zaktadu, gdzie lepiej oceniono jego zalety.
Wkrotce potem zbudowat dla ksiecia de la Rlan-cher-ie swéj stynny klawesyn
mechaniczny, arcydzieto pomysfowft&ei i wylkontwnia, ktéry wywotat
sensacje wsrdd artystow Mryskich i ktorego sz-cz-egdtowy opis umiescit opal
Rousisier w ,,Journal de Pariis" r. 1772.

I na tem :Sie skonczyto. Klawesyn zdetronizowany przez groznego rywala,
pianoforte, powoli zostaje -usuniety na drugi plan. W cytowanym powyzej
.Katalogu Sprzedazy instrumentdw muzycznych XVIII w.“ czytamy, ze
20 grudnia 1778 r. ofiarujg za 100 ludwikow klawesyn Andre .Ruckers z 1606
r., iz malowidtem Waitteaub i wspaniatemi zloceniami, ktéry kosztowat
1000 ludwikéw.

Upadek zaznacza -ste jeszczie bardziej 2 marca 1782 r., kiedy ofiarujg za-
miane klawesynu na modny Kkaibirjolet!

Nieliczne klawesyny, ktore przetrwaty zawieruche rewolucji i ostaly 'sie
imilmo pogardy epoki, zawdzigczajg to zdobigcym je malowidtom. Inne zostaty
spalone lub zamienione na gabloty... co niejednokrotnie zdarzyto mi sie
widzie€.

Zaniedbany, pogardzony, traktowany jako ,?egje a m-ouches” 6), klawesyn
przezyt pierwsze krotkie przebudzenie na Wystawie Powszechnej w Paryzu
1878 r. W dniu wystawy retirospelkBwnej, zongamizow«nej w Troicadero prizez
Nuitter, Lecounte, Gay, Chouguet i Gan-d, senjor puinislé w Ja-cgues Herz grat
.Z powodzeniem, zaprawioneim pikantorjg, menuet RoccherinWago na klawe-
synie Taskin zr. 1759 przed Ministrem i Komisja". (,Journal de Mu-s-igue",
15 czerwca 1878 r.).

Zmartwychwstanie klawesynu zawdzieczamy znakomitemu mistooiwl, nie-
odzatowanej pamieci Ludwikowi Diemor. On to pierwszy miat szcze$liwg

5 Nallezy zaznaczyé, ze Watleau, urodzony w 1681 r., nie mdgt zdobi¢ klawesynu
w 1606 r,, ale czesto S zdarzato, ze klawesyny w dawniejszym stytu byty zdobione w péz-
niejszych dzasaoh z przystosowaniem do ,,mody -dnia'l WidSiatem klawesyny z malowi-
dfami na pudle w stylu Ludwika XIV, ustawione na ndézkach w stylu fudwika XV. Kla-
wesyn, iktéry niegdy$ nalezal do panny de la Valliare i figurowat ma Wystawie Muzyki
i Tanca, byt .p6éZniej -wymalowany przez Lanoret i ustawiony na néz.kach w isty-lu Ludwi
ika XV. Klawesyn, ktéry jest w mo-jeni posiadaniu, zbudowany przez WaPlers okoto 1787 r.,
naprawiony przaz Fiss-ot w 1762, jesil ozdiob-i-cmy malowidiem poézanejszem, Itétdtrc znako-
mici znawcy przypisuja Hubertowi Robert. Niemniej YWszakze w niektérych miejscajsh na
obramowaniu -dzisiejszego malowidta pojawiaja sie jeszcze $lady dawnego -zdobienia.

6) »Klatka na muchy": krytycy klawesynu czesto poréwnywali jego brzmienie do
brzeczenia much
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mys$l powotania do zycia naszych dawnych mistrzow i ten sani klawesyn, na
ktorym zastat odegrany w 1878 r, menuet Roccheriniego, postuzyt rnn z ko-
Iti do koncertéw historycznych, ktére dat w 1889 r. na Wystawie Powszech-
nej. Wtedy to firma Erard, podejmujagc piany Sebastjana Erardg, zbudowata
dta L. Diemera klawcsyij, posiadajacy wszystkie dawne rejestry tgcznie z pior-
ikami. Instrument ten, o Swietnem brzmieniu, nroze by¢ postawiony obok
dawnych. Diemcr zatozyt wéwczas , Towarzystwo instrumentéw dawnych

(,,Societe des mslruments anciemis“) razom z Detsart, Van Waefelghem i Gril

let, i ci wszyscy, ktorzy mieli sizezescie stysze¢ L. Diemera, zachowajg w pa-
mieci jcigt udcr,zenie jagjie, przedziwnie preojjzyjne i umiejetnos¢, z jakg uzy-
wat rozmaitych rejestrow.

O GRZE NA KLAWESYNIE.

Klawesyn nie mdgt odda¢ niuanséw crescendo i diminucndo, bedac nie-
ekispresyjnym w dotknieciu. Nic nie znaczyto, czy sie klawiSi uderzato mocno.
c,zy stabo. Forte tub piano mozna byto uzyskaé jedynie grajac piana m i,
t j. zmieniajac klawiature, stosujac rejestr 4-sitopowy, lub tgczac klawiatury.
Ozdobniki rowniez przyczyniaty sie do nadania pewnego znaczenia nutom,
ale nie nalezy w teru ich uzyciu na klawesynie dopatrywac sie jedynego idi
celu. Ozdobniki nalezaly do 6wczesnego stylu muzycznogo zaréwno w S$pie-
wie, jak i w utworach na instrumenty smyczkowe.

Firaneais Caupertn le Grand przeka-nd nam swdj sad o wiasciwosciach kla-
wesynu i co do mnie, przekonatem sie, nie ma stuisfenioféci i jak cenne jest jego
doSwiadczenie 'dla dzisiejszego Miawesymisty.

»Klawesyn jest doskonaty co do skati i 'btyskotliwy sam prizez sig, ale po-
niewaz nie moze zwieksza¢ ani .zimn-itgjsizia¢ toniu, jesieni peten uznania dla
tych, ktérzy dzieki nieskonczenie umiejetnej grzu, popartej dobrym '.smakiem,
potrafig zmusi¢ ten instrument do ekspresji". (Przedmowa 1 Ksiegi Utwordéw
klawesynowych 1713 r.).

.Poniewaz tony klawesynu sg najzupetniej okre$lone i tern samom me
moga by¢ zwiekszane ani umniejszane, wydawato sie dotagd niemozliwe oddac
uczucie na tym insifctumeincie. ‘Niemniej jednak, z pomoca slndjéw i badan,
ktéremi popartem 'te odrobine naturalnego daru, jaki mi zestaifti Niebo, po-
staram sie objasni¢, jakim sposobami udato .mi sie ;ku wielkiej mej radosci,
wzruszy¢ osoby peine smaku, ktére uczynity mi zaszczyt, stuchajac mojej
gry, i jak wyksztatcitem ucznidw, ktéoizy urnie moze nawet przescigaja.

Wrazenie, klére osiggani, zawdziecza swoéj efekt przerywaniu i .zawieszeniu
tondw, nalezycie zastosowanym i w zgodzie z charakterem danego utworu.
Dwa te ozdobniki przez swe puzeciwienstwcg pozostawiajg ucho stuchacza
w niepewnosci: tak, ze w miejscach, gdzie instrumenty smyczkowe zwiekszajg
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km, nagle- zamilkniecie klawesynu (iprzez dziatanie odwrotne) zdaje sie pod
dawaé stuchowi rzecz pozadang"”. (L Art dc touchor ile Clavccin 1717) 7).

Diia wydobycia petni brzmienia uderzenie klawesynu wymagato specjalnych
sludjoéw ,,toucher" ii laik, jak sie to dzieje u pianistow, gra klawesynistow i»e-
zawsze byta podobna.

Np. Ghaimbonnieres umiat wydoby¢ z tklaiwiesynu brzmienie, ktére nie mriialo
sobie réwnych. ,Kiedy uderzat akord, ktéry jednocze$nie nasladowat inny
grajacy, styszato sie jednakze duzg rdznice, a przyczyng tego jest, ze posiadat
on zrecznos$¢ i spos6b dotkniecia i uderzenia nieznane innym" s).

O BUDOWIE KLAWESYNU.

Pudto dawnego klawesynu jest iza*wisze z drzewa jodtowego albo topolo-
wego, a $cianki ntajg nie wiecej, jak Sehtyrnetr grubosci. Deka rezonansowa
z cloiborowcj jodty bardzo S$cistego drzewa dwoch milimetrow grubosci, jest
obramowana lekko, ale -solidnie. Dno klawesynu jod zupetnie zam-
ikniete i tworzy wrazi,z dekg rezonansowg obszerng skrzynie reiz-onmimso-
wga. Wibracje, zamiast gubi¢ sie dotem, sa odbijane, jak w skrzypcach lub
wiolonczeli. Caly instrument wibruje, jak unozna sie przekorni, ktadac reke

na pudle podczas grani®. To jasit wtasnie sekret pieknego brzmienia dawnego
klawesynu.

I"0$ napisat niegdys$: ,,ze nie nalezy sadzi¢ o brzmieniu dawnych kiaw!*
syndw wediug okazow ktére sie przechowaty w muzeach i ktérych deka re-
zonansowa dawno jirz umarta". Rozumowanie to jest rozczulajgco naiwne,
gdyz zwykle klawesyny *te nie maja strun i sg w zujKpiijan upadku. Mogli-

7) ,Le clavecTii «st fcjto&it gityi<t a son ‘6teniduc et brillant par luy-meme, mais comime
ili ne pent enflcr ny dkninuer les sons, je (seaiuMii itaujours gri a coux qui par un ant Wini,
sonlenu 'par le gont, poucront a'rriver a rendre cet instrument susccptible d’e5aprcssicm*.

(Preface I-r Lrere de Pieges de claveclsn 171C}an

»Les sons du elavecin etami decidas cliaoun en particnliar et pga” conseguent ne pouvant
elre dnfiés *y diminuee, ii a paru insoutenatole jusqu’a presenl que l-on .pftt donner de
Tanie a cet 'instrument. Cependant par les recherchas dant j’ay cjpjmye le peu de oatturel
que le-ciil nTa domie, je vi3is tt&cher de ft&iire cioniprendipe par cjuelles r-aisans j’ay su-rioquerir
Il bonheur de toucher les iperisomies de ‘geut qui m'ont tfait Thoinneur de m’entendre et de
foraien des elevels qui p-eut-6tre me surpasserat.

Limipresion sensmle gfie je propose doit son effet a la cessaliom et a la suspension des
sons, fait.es a proipoi&”et salon le caraotere dcss pieces. Ges deux a-grements par lerrr oppo-
sftiom, laiissenit Toreille indetiirinraiéc: en sorle que dans los oocaisions oii les instirilmenls
a archot cnfleml leurs sorns, la sgpipTesiSi-on de ceux du cfeveci,n semble (tpar un effei oon-
traiire) retracor a Ifereiile la elioiae souliatleek

(L’Art de toucher le Ctavecin 1717).

8) ,,Sil faiisait un accard qu’un autre en nieme lomips eut imite en faisuinl la ‘mesnie
chose, om y t/rouvoit ineanmoiins une grande différence et ta raisosi en esf qu¥l avait uaic
adresse "'t une inaniere dlappliguer les doigts sur les touclies qui et6it ineomnue aux alil,res*

(Le Gallo-is, Lettre a M-lle Regnciult de Sollier touchant la musigue).
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bySmy osadzi¢ ich brzmienie,- fdyby je naprawiono, a moze wtedy Sdume-ieli-
bysmy sie ich dosko-nafc-$cig. Oto przyktad. Moj klawesyn nyl przez 23 lata
w podziemiach, pudto rzucone na .ziemie wsrod wegla, malowidto przybite
da $ciany. Deka rezonansowa -pgpekana, w zatosnym stenie. | -oto .rozumne
zabiegi zdolnego rzemie$lnika przywrdcity cato$¢ do porzadku i od 20 lat,
odkad graim na tym klawesynie, odbywam z nim diugie podr6ze, nigdy nie
miatem Zzadnego przypadku i przymusowej przerwy w pracy. Jest on mkiki,
bo wazy .zaledwie 160 kilo w -opakowaniu i skrzyni! Jest to w.i.etki klawesyn
ravalement® dtugosci 2 metrow 42 ctm.

Dawne klawesyny staty sie dzi$ rzadkoS$cig i ceny ich siegajg cyfr astrono-
micznych. Torfe® podjete zostaty chwalebne usitowania budowy nowocze-
snych klawesynéw. Stewo ,nowo-cizesne" (,,nto-denne”) jest najzupetniej stu-
szne, bowiem nie prébowano kopjowac¢ dawnych klawesynéw, co bytoby
stuszniejsze, lecz stworzono instrument specjalny, ktéry tylko w og6lnych
linjach zachowat zasade klawesynu, t. j. szczypanie struny.

Postaram sie objasni¢ bez -uprzedzen, co wediug mego zdania odr6znia
klawesyn wspdtczesny od dawnego, a tak-ze co zachowat on iz dawnego in-
strumentu.

Przede~s~Stkiem powigjkszono skrzynie klawesynu, nadajac jej zarazem
duzo wiekszg grubosé!™ zamiast jodty Iluli topoli uzyto drzewa bukowego,
twardego i fa-ftiig-cego dzwiek (refractaire). Poza dem nadano podwdjng gru-
bos¢ dece rezonansowej. Dalej ujeto catos¢ w -sztaby motelowe, jak fortepian,
i pozostawiono dn-cWatwarte. W rezultacie: pudio jest o wiele .za ciezkie
i ni-czem nie 'przypomina dawitej ,-diwieclzinej skrzyni", poniewaz jest po
Kbawi-one d!na: w samie jest to -tylko rama (chassis).

Przeciwnie, co sie tyczy skoczkéw, mechanika ich wzbogacita sie pomy-
stowymi dodatkami: Srubki mre-guliujg*e kotysanie sie jezyczka na po-
przecznej osi, ktdre pozwatujg wysung¢ lub cofngé ositinzte jezyczka do wla-
sciwego punlkt-u atakowania struny bez uciekania sie do trudnej sztuki ope-
rowania scyzorykiem; potem druga Srubka w -dole skoczka, ktéra reguluje
jego wysokos$¢. Do moich Jpautereaux“ zastosowatem te same -urzadzenia,
nie bedagc bynajmniej wrogiem, wszystkiego, co moze by¢ udoskonaleniem
z punktu widzenia median'ki, ate oczywiscie bez szkody dla brzmienia

Nioslety, zaniechano zta-petnie -uzyci-a piorek kruczych dla matej klawia-
tury -pod pozorem, zc, sie zbyt pre-diko tamig. Jest -to stuszne dla tych -pidrek,
ktére widziatam i Ktdre byty ordynarnemi wykataczkami. Ale je$li sie uzywa
czarnej ozesci piora, a -nie -biatej, mozemy byé pewni wielkiej ich trwa-
tosci. To zianiecha-nie pidrek dzieje sie kosztem rozmaito$ci -brzmienia. Seba-
'stjan Erard w swoim czasie dodat rzad -skoczkéw dla matej klawiatury, an-
gielscy fabrykanci fpoiszfli »za jego przyktadem, ale rowniez, jak Seb. Erard,
zachowali rejestr piorkowy -dla Jmwej klawiaibury.

Co do pedatow, niewatpliwie pruiktyczniejszych od rejestrow recznych, wy-
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nalazek nic jest w-sipdlczesny, co wictté z juz cytowanego ,,Journal de Paris"
[ r. 1773:

»Dla zwiekszenia rozmaitosci Iwy,razu, ,p. Taslkiin wipadt na pomyst pr;ze-
iprowadzemia przez klawesyn z géry na dot zelaznych pretéw, ktérych gorny
koniec porusza rejestry piorkowe. Kilawesyniista dokonywa togo, naciskajgc
koLanem dolny koniec pretu. Ten pomystowy mechanizm pozwala klawesy-
niScm nic przerywaé gry i nie zdejmowaé rgk z klawiatury; im-oze zatem
z calg finezja, na jaka go staé, cdida¢ wszystkie subtelno$ci wyrazu mu-
'zycznogo* °).

»P. Taskin nie poprzestat na tem, dla dodania grze jasnosci i urozmaice-
nia umiesci on pod nogami grajagcego rodzaj pedatu albo ,tiirairt" (wysuwa-
cz-a), ktdry poruszia dowolnie rejestr skoczkéw z piorkami lub ze skérkami
balw-olemi. Im silniej naciska sie taoga, temlbardziej ro,sng dzwiekil0). Zajpo-
poruszanego noga; sita iz jakg porusza resor, ozywia go i wzmacnia(Alma-
nach musical: Paris 1782) 11).

Wynalazek ten byt zrealizowany 10 tat wcze$niej w 1772 r. iprzez Sefo.
Erarda w jego klawesynie mechamcznym, ktéry jiosiadat 4 rzedy 'skoczkdéw:
3 pidrkowe i 1 skorkowy (bawoli). Pedat poruszat podpdrke ruchoma, ktora
ktadta sie na strunach w potowie ich dtugosci, podrrosz-gc je odraizu o oktawe
twyzej. Opierajgc stopniowo noge na pedale przymocowanym do tewej nogi
klawesynu, wysuwano rejestr Oktawy gérnej, rejestr matej klawiatury, duzej
klawiatury iusuwsano rejestr baw-olli. Wreszcie, kiedy chciano, zeby”~rsayslkie
'rejestry graty naraz, postugiwano sie pedatem umooowkityin u prawej nogi

# ,,Pour augmenler la variel$ de I’c.\pres,s,ion, M. Tatskin a hnagane de firi.re lr«vt*rser
sou clavecki dc haut en hasjpair des b.aguettes de ter, doili iWtremite siipericure tait imouwd»V
des. registres enip-hmres. Le olavectniiste opeirtl cel etfel on tpressf&nt.avcc le gennn le bout
arteriom- de KfepiiagueUes. Ce aneganisme higenieux n’obi:tge ,pas le clavownisle a i.iUeirtrom-
iprt son jeu, ;i déplacer la main du claviei'; ifi rend avec toul Tespril dont il est caipable,
loules les finesses dont I’expireseion musicale estsnsceptible®.

100 Byta lu wszakze granica, bowiem gdyby skoczki zbyit mocno szarpaty struny, nie
mogtyby ich podniesé. Tego récfzaju ‘urzadzenie islniejfe w inoim klawesynie. Jest tam rgoz-
ka potaczona z klinem, kléry dostajgc sie (pomiedzy kohcem ,cou'lis9eaux” a $cianka
pudla} “do rejos-lru 8 lepowego ‘wieffleiej iMawiahiiy, prz~"Suwa ftroszeczke rowki i przez
bardzo nieznaczne cofniecie oddala o-ok o l1wiecztak skoczki od strun. Skutkiem tego
nastepuje zmniejszenie branuierria. Nie mozna jednakze zwiekszy¢ szaiipniec-ia slruny (fdlza
granice, ktéra pozwala jezyczkowi skoczka Taczfcpi¢ o stirune i wréci¢ na swoje miejsce

pod strune
ttj ,,M. Taskin ne s’ost pas borne ii ce cliangoment pour rendre le jen du claveafn .[ilUs
net et plus va«e, il a place, les piods du Clavecij®ste, une estpeiiej-de pedale ou de

t.rant, qui ,YaM moiwpir a welonie le jeu du saulereau de buTfle ou celni du stifHlarea-u de
plumes. Plus la presséon du pied smf le tiiranl est Tarte, plus Clle enile {e-s sous. A 1'aTde de
celte mecailigue-,fe sctayeSmiiiste peat leur donner dans la memc ipropoclian, leffet du re”sort
qu’fl fstfc agiir du ,pied; la foflee awec lagitelle il le imet en mouvemenl Ta-ni.me et le vivifie'
(Almanach Musical: Paris 1782).
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klawesynu nie bedgc zmuszonym do przerwania wykonania dla popchniecia
matej klawiatury ponad wielka.

Pedaty te nie ipowinmy siktamia¢jwykonawcy do uzywania ich, jako pudia
ekspresyjnegoll (boile dexpressi'Cin) organéw, dla wywotania wrazenia cres-
cendo diminuendo. Sg one praktyczne, poniewaz nie zmuszaj:] wykonawcy
mato przyzwyczajonego do dawnego klawesynu, do”irzcrywania gry dla wy-
ciggniecia rejestru. Ale niechze wykonawca pamieta zawsze o tem, ze charak-
terowi klawesynu majwieaerj odpowiada, ja'k Swietnie wykazat Fr. Coupe-
rin — przeciwstawianie brzmienia czyli gra piana m i, czego pirz-edewszyst
kiem ucze swoich uczniéw.

Od kilku lat posunieto rtsie jeszcze dniej w modernizowaniu instrumentu
Dodano do klawesynu gFe 16-stopowag do klawiatur ecznych, absolutnie
nieznang dawnyjnjufabrykamtoin francuskim. Jest ©oprawda w Konsenwato-
rjum SztuJk i Rzemiost w Paryzu (Eomervatoire des Arts et Metiers) wspa-
nialty klawesyn w doskonatym istanie, ktéry posiada gre 16-stopowg. Ale re-
jestr ten nie nalezy do klawiatury recznej. Poniewaz len klawesyn'stosownie
do dawnego zwyczaju jest zamkniety od spodu, dno stuzy @agdeke harmo-
niczng dla rejestru :girubszycli strun,, wprawionych w ruch przez mate mio-
teczki, poruszane, jak w organach, przez pedaty nozne

Dodane rejestru 1 (i-stopowych strun o wiele grubszych i kreconych, wy-
wierajacych znaczny ucisk na deke rezonansowg, zmusito do zwiekszenia
grubosci deiki i wzmocnienia ram Musiano nawet, lak jak w tortepiame, za-
stosowafe.ramy z lanego metalu. Nie jest u juz dawjiia lekka skrzynia dZzwie-
czagca. Dawnego brzmienia w dzisiejszym klawesynie nie odnajdziemy, jest
to juz inny instrument.

Czemu nie kopjowa¢ dawnych klawesynoéw, dodajgc im pomoc pedatéw?
Jest to rzecz tatwa i juz niegdy$ zrobiona. ISiedy zaczynatem gra¢ na klawe-
synie, miatem do dyspozycji 2instrumenty. Jeden bytto Henry Heimsz 1755
drugi lbyt kopja ostatniego, wykonang przjjto zreczriego j«aijstra Tomasini.
Kopja doréwnywata wartoscig oryginatowi, a nawet miata te wyzszos¢, ze
iegestry byty wygoiniej umieszczone dla rgk — ale brzmienie byto jednako-
we. Moznaby byto z tatwos$cig zastgpi¢ rejestry pedatami.

Co do wyboru rejestrow i ich kombinowania', nalezy pr.zedewszystikiem
przejac sie duchem epoki, w jakiej zyt kompozytor. Oczjjistg j€Strzecza, ze
utwér Chambonnieres’a [wyklucza najzupetniej uzycie harfy i surdyuy wy-
mys$lonych przez Taskina. W czasach ChamiboinnieTes’a klawesyn byJcskro-
mny i surowymiskromna i surowa musi by¢ rejestracja; muzyka Chambou-
nieres’a nie wymaga skomplikowanego klawesynu aby byfc peing wyrazu
Poczawszy od Coiuperina Wielkiego, a w szczegdlnosci w epoce Rarneau, kie-
dy doskonato$¢ klawesynu doszta do szczytu, mozna wyzyska¢ wszystkie
mozliwosci klawesynu. Ale ciggta zmiana rejestracji nie powinna paezy¢ linji
muzycznej i robi¢ z klawesynu instrumentu popisowego dla marnych pia
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mstéw w poszukiwaniu z!'abawnych (nieraz styszatam takie okre$lenie)
efektow. Maim posréd swoich uczniéw 2 znakomite pianistki,, ktére pr,zesizly
przez prdébe estrady, z ktérych jedlna jest profesorem Konserwatorjum (Gon-
servaitoire National de Musigue) w Paryzu i jestem przekonany dzi$§ wiecej,
niz k edykolwiek, ze trzeba byé doskonatym pianistg i muzykiem, z.eby do-
brze graé¢ ina klawesynie.

Luty, 1930.

Dr. Ludwik Brotinrdki (Genewa).
LISTY CHOPINA W GENEWIE.

W bogatym zbiorze autografow, jakie posiada p. Henryk Fatio w Genewie,
znajdujg sie frizy listy Chopina. Najcenniejszym ws$rdd nich jSf éw czesto
cytowany list, pisany z Caldeir House w Szkocji do Fontany dn. 18 sierpnia
1848 ). Jest to jeden z najsmutniejszych i najbardziej przejmujacych listow
Chopina. Niepodobna oprze¢ sie wzruszeniu, zwiaszcza gdy sie widzi w ory-
ginafe te wyblaktym dzi§ juz atramentem, na pozo6tktym! pafnerze," zmeczo-
nem pismem kre$lon”stowa: ,Ja juz ledwo dysJf — je Isuis tout pret a cre-
ver — a ty tysiejesz -zapewne i zostaniesz jeszcze nad moim kamieniem, jak
te wierzby nasze, pamietasz? — co to goty tob pokazujg... Wegetuje — cze-
kam zlimy cierpliwie. Marze to o domu, ifo o0 Rzymie, = to o szczesciu, to
0 biedzie'l. Mimowoli przy tych stawach dZzwieczag w uszach melodje ostat-
nJego, na tozu $Smierci pisanego Mazurka, z jego cichg rezygnacja, serdecz-
nym zalem, zatosng skargg i bezbrzezng tesknota.

Dwa 'inne ,,genew'skiell<listy Chopina nie byty dlotad wydane drukiem. Sa
one nier6wnie, mniej ciekawe jako dokument psychologiczny i biograficzny.
W przypuszczeniu jednak, ze wsrdd czytelnikow ,,Kwartalnikall znajdujg siie
Liczni wielbiciele Chopina, Ktérzy o sobie powiedzie¢ mogg: ,,Nihil Chopiniani
a me alienaum puto“, — z uwagi tez,'ize kazdy najmniejszy dokument moze
cHa biografa w pewnych Okoticznos$ciach przedstawia¢ wartosé, ktdrej zgory
przewidzie¢ nie mozna Jpr-zytaezam ponizej tekist tych listow in extenso2).

Jeden z nich to list polecaijacy, jaikii Chopin dat Alary‘eniu do Schindlera
w Akwiz-graniie. Juljusz Alary, urodzony w 1814 r. w Mantui, przebywat od
1833-go r. przewaznie w Paryzu. Jako kompozytor uprawiat gtownie muzyke

*  Hoeisicik, ,,Chalpiiiiiiiania’™, 1 100- 102 i ,/Ghieipiiin (1927) 11 430 nasi. W nowem nde-
mieckiem wydainhi Wstéw Chopina (Mormichjum 1928) znajduje s,i¢ list len na str. 392 nast.
Oryginat pana Fatiio znajdtoiwai sie¢ przedtem w izlhionach W. Heyera w Roilonjjii,

2 Za uprzejme zezwolenie na ogloszenie tych listow sktadam panu Henrykowi Fatio
na tam miejsou serdeczne podziekowanie.
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wokalng i zostawit wiele pies$ni, aryj, chretéw i t. p. jak réwniez kilka oper
(p. Fetis, Biogr. univer,s. des mus* T. | (Parts 1860), p. 46 i Supplement,
T. | (Paris 1878), p. 8). W Paryzu po raz pierwszy zwrdcit fcaEigbi-e uwage
trenem, napisanym na $mier¢ BeMinicgo. Moze lo wap6lna sympatia dla tego
witoskiego mistrza zblizyta Alary‘ego ii Chopina do si-eljje. Antoni Schindler,
znany biograf Beelhewena, osiedlit sile jako ,,MirsikdireMord w Akwizgranie
w 1825 r. i przebywat w tem miesdcie z przerwami do r. 1842. Byt on wielkim
wielbicielem Chopina, ktérego styszat w czasie wego pdbyitu w Paryzu. Wra-
zenia z tego pobytu skreslit w situdljuim , Beethcwelreiin Paris* (1842), wiaczo-
nem nastepnie do 2-go wydania biografji Beet*iovena (Fetis, . c., T VII (Pa-
niS 1864), p. 464), aizawierajgoem entiuzjastyczrly ustep o Chopinie3).

List Chopina brzmi:

Cher Mausfro,

Permettaz-moi de vous recomimahdeiz un jeune composiiteur
domt Je nom vons Sit ceniaiinemeagnt connu. M-r Alary va passer quelgnes jonrs
dans votre yilte — et souhaih beacoup de faire votre interessante oonakssance

ta v (tout a vous, Przyp. wyd.)
Chopin
22 W i 1841. Paris.4
Adres (na wolnej stropie papieru listowego) :
Moiisienr
Monsieur Schindler
Maitre de Ghapelle
a Aix la iChialpeitte.

List pisany jest pospiesznie. To tlumaczy czeSciowo owe biedy, jakie sie
Wkradty do tekstu.

Inaczej zupetnie przedstawia sie fet naiSitepnye Jest to oficjalne, starannie
zredagowane (moze z cudzg pomocga, kto wie czy niekarnej pani G. Sand?!
i jakby wedtug bmljonu tadnie przepisywane pigmio z gratulsfcjaimi dla Wery
Kologriwoiw z okazji jej zaslubin z malarzem Rubio. Adresatka byta — we-
dtug Mikulego — jedng < najlepszych uczennic Chopina.. Niecka powotuje
sie ozesto na jej Swiadectwo, zwitaszcza, gdy mowi o pedagogicznej dziatal-

3 Wyjatek z (lgo ustepu umiescit N*ecks w swam Fir. Chopin as a Man and Mu-
-s-ioian®, 3. wyd. 1l 330. Jeszcze diuzszy cytat przytacza HoesiPk (,,Chopin™, Il 203 nast.). Do-
dany u Hioesicka,-fcomenitarz wym-aga p,oprawek Ina ipwidst-awie powyzej przytoczonych dat.
List Choipina do Schindlera, ktéry tu wilaisnic ogtaszamy,, potwierdza, 'Zze lolbaj znaK sie juz
w ir. 1841. Chopin byt w Akwizgranie w 1834 ., jednak 'nwijp, prawldctpodobncm jest, alby
tnm byt spotkat Schindlera, skoro ten zamieszkat w tem mieécie dopiero w roku nastep
liyjn. Moze poznali -sie jeszcze przedtem w Wiedniu.

4 W tlumaczeniu: Kochany Maastro.,, Pozwalam sojjjc poleci¢ wzgledom Panskim
mitodego kompozytora, ktérego nazwisko jest Panu z pywnoscig anaftem. Pan, Alary ma
spedzi¢ kilka dni w miesScie Panskiem i ba-rdzo pragnie zawarcia tak zajmujacej znajo-
mosci z Panem. Oddany — Chopin. 22 maja 1841, Paryz.
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nosci Chopina. Mimo starannos$ci, z jaka list byt ipisany, znajdujg sie i tutaj
btedy w-e fraracuszczyznie — bardzo zineswtg .sympatyczne dla serca polskie-
go! W ponizej powtdrzonym tekscie zwctiawuje wiernie pisownie Chopina;
w szczeg6lnosci brak akcentéw rj.

Oto tekst tego listu:

Chere Madame Rubio,

Si je @’ai pas repondu desuile a votre bonne lettre dams la
guelle voais m’aninonciez votire nnariiaige, c’est que je comptais vers ce temps
la me trouver a Parfis et je pensaiis pouwoir vous folicitei- toni letedeux de
vive voix. Mon depart ayant ete ajonrne ind¢t-ini.ncnt, j'atlais vous adressei
quelques lignes, quand un -mol de M-me de Beton m’a annonc6 votre depart
de Panis sans espoir du retour. Je nej*avais plus oii vous ecrare. Henreusement
votre seoonde letitre im’arriv>e avec .Iwfaire-pnrt de M-me de Rielle, et je vous
remercie de coeur de m ’avoir doniner ainsi le moyen de vo>us faire savoir toute
ia jole que m’a cause la nouvelle de votre uniion avec M-r Rubio. Je suis per
suade que vous ne doutez pas un instant de la siacorit¢ des voeux que je forme
pour v-otre bonheur, ce bonheur que vous meritez a tent des titres. Soyez,
jo vous prie, riinterprete anpres de Mionsieur Rubio die tous mes eouhaits les
plus empresses pour iflfre prosperite, — et veuillez me oompter toujours,
k Rome ou a Odessa, au nomihre de vos mei-lleurs amis.

Votre tout devoue

F. Chopine).
Ch, de Nohant

22 7-bre 1846.

6) Zaznaczam tez, ze Chopin pisat ,\'ous” i ,votre“ przewaznie duzag .literg na po-
czatku, czego w drulku nie uwzglednitem. — Chaplin sam przyznawat sie chetnie do brakéw
we lrancuszczyziiie, p. Guitry, 1 c., sir. 283, 301, 358—09.

6) Tiumaczenie: Droga Pani Rubiol Jezeli nie zaraz odpowiedziatem na mity list,

w ktérym Pani doniosta mi o Swoim S$lubie~to dlatego, ze spodziewatem sie w tym cza-
sie znalez¢ sie¢ w Paryzu i imd'c .ztozy¢ Obojgu Panstwu me zyczenia ustnie. Poniewaz
jednak wyjazd moj stad odtozony zostal na czas nieograniczony, miatem witasnie napisaé
da Pani kitka st6.w, gdy pani Beton doniosta mi, ze Parni wyjechata iz Paryza ‘ez
nadziei powrotu. Nie wiedziatem dokad Parni pisa. Na .szczedcie dostaje dirugi list Pani
z uwiadomieniem pani Rietle i z serca dziekuje, ze dala mi Parni w ten spos6b moznosc
wyrazenia Pani rado$ci, jaka mie przejeta wiadomo$¢ o potgczeniu sie Pand z panem
Rubiiio. Jestem przekonamy, ze Pani nie watpi. lanii na ch.wiile 0 szczerosci zyczen szczescia,
jakie sktadam, tego szczescia, na ktére Pani z tylu wzgledéw zastuguje. Prosze wyrazi¢
taskawie panu Rubio gorace zyczenia, jakie zywie dla Waszego powodzenia, i prosze
zaliczaé mnie zawsze, w Rzytnie czy w Odesie, do liczby najlepszych Swoich przyjaciot
iChiUeau de Nohant szczerze oddany
F. Chopin.
22 wrze$nia 1846
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Adres (na kopercie):
Madame V. Rubio
nee de Kologrivoff
a Milan
(Italie)
poste restante

Pieczatka pocztowa: Paris 26 Sept. 46.

Na odwrotnej (Stronie koperty picozalka: Milata®o) 30 Set.

Papier listowy ma wycisniehe inicjaty G. S. (George Sand).

Kartowicz streszcza w ,Niewydanych pamiagtkach po Chopiniell (1904)
dwa listy pani Rubio do Chopina (fdt. 271 nast.). Drugi z nich pisany byl
z Odesy dn. 18 maja 1847. Jak wynika z opowiadania Niecksa (L c., Il 312
nast.), parni Rnbio przynajmniej w ostatnich miesigcach zycia Chopina prze-
bywata znowu w Paryzu. Umarta we Florencji, w 1880 r. (ibidl Il 121) 7).

NIEZNANE LISTY STANISLAWA | ALEKSANDRY
MONIUSZKOW

Wydat
Pro/. Dr. Adolf Chi/blhoki (Lwow)

Bibljoteka im. Ossolinskich we Lwowie posiada 'kilkanascie listow Stam
stawa i Aleksandry Moniuszkéw. Listy te, cho¢ wydmie pilzezemnie w r. 1918
w ,,Przegladzie Muzycznymll (WarszSaWa) w mrze |2 (137), a wiec w czasie
mtrwajacej jeszcze wielkiej wojny, wymagajg ponownego wydania. Nie zwrd-
city one uwagi monograféw Moinlkiszki, a procz tego pierwsze ich wydanie
wymaga pewnych poprawek. W olbecnem wydaniu liczby ujete w nawias
oznaczajg nr. rekopisu w Libljoteoe'im. Ossolinskich. Listy te sg wazne jako
przyczynki do hiogriafjii i poglagdéw MoniiuSzki oraz ze wzgledu na bardzo
dziwne a interesujgce losy niektérych Litworow twércy ,Halkill po jego
$mierci.

(4261) Wielmdzny Pan Dominik Szulc w Warszawie, ulica Bednarska,
Hotel Smolenski.

Md&j mitody przyjaciel Jan Kartowicz, po ukonczeniu kurséw uniwersyte-
ckich, rozpoczyna podr6z do znaczniejszych miast Europy™ ja roizpoczyna od

") W zbiorach W. llewra w Kolomji znajdowat sie iu-¢ttt6i list Chopina (bez daty) do
panny Kologriiwow z prosbg o wystair-ainie si¢ o bilety do teatru (p Auktioniisicalalog Naclilass
Wilhelm lleyer IV. L. Lieipmannssohn, Barliiin). P tez Hoesfcli, ,,Choipwliana“, I, sir. 1X
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W arszawy, w ktorej kilka tygodni ima zamiar przepedzi¢. Chciej Go, Najzac-
niejszy Panie Dominiku, otoczy¢ Tw-em Swiattem i zyczliwoscia, ktérg tak
hojnie obdarza¢ lubisz wszystkich pracujgcych w Ipiekinym. celu.

Ja sam ciagle jeszcze pisze Halke, ale juz jestem ku koncowi. Zobaczymy
sie wkrotce niezawodnie. Smuci minie tylko, ze ani stéwka dopyta¢ sie nie
moge, ,,ak idzie uczenie si¢ tej opery w warszawskim teatrze.

Wiec do pozadanego widzenia sie. Polecam -si¢ drogiej Waszej pamiegci
i sercu. Najzyczliwszy S. Moniuszko. — 1857, m. wrzesien 15/27, Wilno.

{Uwaga wydawcy: ,Hailke“ wystawiono w Warszawie w Nowy Rok 1858!.

(4262) Wielmozny Pan Maurycy Karasowski, Artysta Muzyki w War-
szawie, Krakowskie Przedmieécie > naprzeciw kosciota sw Krzytza.

Zaledwom przesztego tygodnia pozdrowit stad Kochanego Pana, znowu
nadarza mli sie¢ zreczno$é przypomnienia sie Jego pamieci, przez jadacego
zagranice Pana Jana Kartowicza, bardzo zacnego mitodzierica i wielkiego
Muzyki Amatora. Nie moge korzystniej Mu d-oipOméc, jak radzac, azeby udat
sie do Pana, popierajac imoj-eni wstawieniem isi¢, azebys$cie w rzeczach muzyki
raczyli Go przyjaé gosScinnie.

Z uiespokojnoscig 'oczekuje jakakolwiek wiadomosci z Waszego teatru,
Ple sie doczeka¢ nie moge. Zlitujcie sie i cho¢ stéwko zte czy dobre napiszcie.
Czekatem lat dziesie¢, to juz czeka¢ umiem.

Najzyczliwszy istuga S. Moniuszko. — 1857, m. wrzesien 15/27, Wilno.

(4263) List ten — bez adresiu — ipisainy jest prawdopodobnie do Jana
Kartowicza. Brakuje rdwniez miejsce i data, dopisane jednak p6Zniejszg reka:
»Paryz, latem 1858,

Najzacniejszy Panie! Kara Boska z gtupimi ludZzmi! a ja tu w mojem miesz-
kaniu postuguje sie istotnylm Kasparkiem (?!). Wyobraz Pan, co si¢ stato:
od 6-ej wiernie czekatem Panskiego przjbyciia. Tymczasem na dole, na mo-
im nuimerze zawieszono kliuc® oibcy, na powadze ktdrego wszystkich taska-
wych, -chcacych mnie pozegnac -o-dpra-wiono, skazujgc mnie na niegrzeczna
nierzetelno$¢.

Dziekuje Panu serdecznie za Jego uczynno$¢ i certyfikatem, jak Orfeusz
lutnia, bede zte duchy pograniczne odpedzat. Nie wiem, czy -mi sie¢ uda jeszcze
osobiscie Pana pozegna¢. Wiec teraz do yndz-enia na rodzinnej ziemi.

Najzyczliwszy stuga St. Moniuszko. — Wtorek.
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4.

(4264) List -bez adresu, pisany prawdopodobnie do Ja-na Kartowicza.

Warszawa, 10/1 1871, ul. Mazowiecka 3. — Szanowny Panie, Komcert uni-
wersytecki odbedzie sie niezawodnie za dni dwanascie, a wiec 22/10 d. m,
stycznia' o 1-ej z potudnia, w Salach Redmowycb -przy teatrze.

Czekam wiadomosci od Pania, bojgc sid tylko, czajprzyspieszenie terminu
nie zachwieje w zaoneaii ipo,stanowieniu przyjecia nam w pomoc.

Sle dwa listy, bo- mnie dwa damo -adresy, ale tylko jednej rezolucji -czekam
bardzo, bardzo niecierpliwie, bo pojawienie sie przestronniejsze, artystyczne
Szanownego Pana u nas niewatpliwie wplynie.n-a powodzenie naszych za
miarow.

Z prawdziwym szacunkiem Stanistaw- Moniuszko.

(4265) Tres¢ listu identyczna z nrem 4.

(4266) List bez adresu, pi.ainy do Jana Kartowicza. — Szanowny Panie!
N-ie otrzymujac upragnionej odpowiedzi, zachwiatlem sie w moich oblicze-
niach i pospieszani zawiadomié, ze koncert prawdopodobnie zostanie o ty-
dzien jeden oditozony.

Najzyczliwszy stuga S. Moniuszko.

7.

(4267) Tresc¢ listu identyczna z nrem 6.

(Uwaga wydawcg: nlastepne listy sg pisane przez- Aleksandre Moninszkomag
do Jana Kartowiczu. Podane tu sg tylko wyjatkHodnoszgoe sie do Stanistawa
Moniuszki).

(4268) Data: 18 3/15 73. — Co do wyszukanych przez Szanownego Pana
kompozycji mego meza, do Jego dalszej opieki zostawiam w reku Jego. Ze
zycia mez-a mojego ptacono mu za arkusz kompozycji czy najmniejszg $piew-
ke.15 rs. Po $Smierci ptacg 25 rs., ale jezeli Panu i za 15 rs. uda sie zby¢, bede
réwniez imu wdzieczna. — Co do Autografu, zupetnie zostawiam d6 uznania
Szanownego Pana, zawsze to bedzie cegietka dio Jego pomnika.

(Uwaga wydawcy: PolM-shii twierdzi w swej momografji o Moniuszce, ze
zaleznie -od rozmiaru kompozycji otrzymywat Moniuszko od naktadcy ,,pie¢,
czesciej tylko trzy ruble").
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9.

(4270) Data: 10 stycznia 1881, Warszawa. — taskawy Paniel... Ze nie
wsz-yscy... -s3 Jema (ilw. wyd.: J. Kartowiczowi) ipodobni, chce tego tiu do-
wie$é, prziyisytajac na biurko Jego Gazdte Petersburskg z artykutem pidra
wielkiego Walickiego; jest to wprawdzie tylko ttomaczenie z czytanego juz
zyciorysu §. p. S. M. (uw. wyd.: Stanistawa Moniuszki) przez tegoz Wali-
ckiego w jezyku polskim, ale sg nowe dodatki; ktére sie podobato zrobi¢ juz
teraz P. Walickiemu i o tych chce Panu morwie. | tak, zaraz po zgonie § p.
meza imojego Pan Walicki w lolii 'przyjaciela domu zaczat dreczy¢ mnie wy-
pytywaniem o .przesztosci domu naszego, pomimo, .ze podobne przypomnienia
nie byty wiasciwe..., ale pirzypuszezaSam, ze to byta che¢ copredzej skreslenia
zycia tak zacnego czjioWiefca, a niedoktadnie mu znanego z domdwego pozy-
cia, conajskwlapliwiej wiec udzielatam mu nietylko ustnego opowiadania na-
szego domowego szczescia, ale powierzytam mu wszystkie listy, pisane do
mnie w ostatnich latach, Swiadczace, jakie nasize bylo wspdlne pozycie
dszczeScie domowe, a chociaz P. Walicki, nie uznat za”stosowne choéby stow-
kiem wspomnie¢ o tem, innym powodom ito przypisywatam. Dostarczytam
-mu takze wszystkich dowodéw pochodzenia Moniuszkéw, opartych na dokit-
mentach urzedowych; drukowat jednak pochodzenie ich na przypuszczal-
nych domystach irobigc je dowolnie wedtug li tylko wiasnych domnieman...
Na moje usprawiedliwienie dosy¢by mnie byto jeden list wydrukowaé, w o-
statnich dniach pisany do mnie przez mojego meza, a tych mam sporg -ilos¢,
jakie byto nasze pozycie i jak mgz mdj tylko w domu swoim byt szczesliwy,
ale Pan Walicki, autorskim talentem .uniesiiony, pozwolit -sobie twierdzic¢
z powaga Swiadomosci stosunkéw familji, wcale nie bedgc ich $Swiadomym,
imajac tylko ksiegarska styczno$¢ z moim mez-em, daje laki dowdd w tym
artykule, ,,jakg bytam zong, ze po trzech latach ozenienia si¢ Sta(sia) i gtow-
nie z tego powodu iwisaySey zaczeli nim pogardzaé¢, jak rownie za to, ze grat
na organach u $-go Jai»a“. Jakze sie Panu podoba to $mieszne klamstwo?
On calg Litwe dla siebie mM zjednana... Broni to wprawdzie autora krzyw-
dzacych dodatkéw ruskiej gaizety, ze rzuoajg-c je na”irzagu Newy nie sadzit
ze oprze -si¢ 0 brzegi Wisty, a tetm mniej, rze doszta do rgk pokrzywdzonej,
i dlatego, piszac po polsku, ini-e umieszczat tych szczytnych dodatkéw, jednem
stowem, in~utki to cztowiek, cho¢ niebotycznej urody, i musze przygna¢,
me Warszawianie lepszy mieli fcoglad na jego osobisto$é, jak wy, Litwini...

(Uwaga wgdawcy: Walicki wydat o Moniuszoe prace w Warszawie, 1873).

10.

(4271) Warszawa, 25 grudnia 1883 <r:. M6j maz w Niemczech pobierat
nauki i wysoce cenit znajomo$¢é muzyki u Niemcow...
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u.

(4272) List z 1 czerwicg r. 1884 wymienia miedzy itanemi ,,TafAce hiszpan-
skie“ St. Moniuszki, nie wspominanie przez J)iogrii l6w. Par. takze list nr. 14.

12.

(4273) Warszawa 8 lipca 1888 r. Obozina 4. — Po podziekowaniu Janowi
Kartowiczowi za artykut o Moimiuszce w ,,Echu Muzycznem *, pisze A. Mo-
niuszkowa dalej: ...donosze jeszcze, ze w tych dniach bjd lu u mnie baron
Gustaw Mantejfel i zapotrzebowat na cel dobroczynny ,,Sonetéw Krymskich*
do Rygi. Koncert ma by¢ na wielkg skale 2\ datg sitg (muzyczng, a bedzie pra-
wie pierwszg zreczjffioscfia wykonania muzyki nsdlfej wiekszych rozmiaréw
przed Swiatta muzykalno$cig 'niemiecka, a przed ktéra zawsze marzyt Sta-
nistaw zaprodukowaé swoje prace, la ze w Rydze jest podobno i garstka: na-
szych Litwindéw, to i im mito bedzie swoich ludzi sHoWa i muzyka postyszeé...

(Uwaga wydawcy: Polanski w”amina w .swej metalografji na sir. 72 o ist-
nieniu listu Moniuszki do Sikorskiego z r. 1855, gdzie M. twierdzi, iz nie jest
Liiwiinem).

13.

(4274) List z 15 kwietnia (1888): ...Piekna mys$l Parniska drukowaé listy
Stanistawa niezrozumiang zostanie prztez tych, ktérzy autora nie znali. Mam
spory pakieit tych drogich pamiatek i jelzeli pozwalil Szanowny Pata, prizysile
Mu je do przeczyta na dla oceniania niezwyklej zacnosci jartysty i czio-
wieka..., jakim byt mezem, ojcem, pobtazliwym cztowiekiem dla ludzi; réznie
go przesSladowali a wie ulegt, czysta dusza do lepszych dazen Polaka i Arty-
sty — waznioiste -serce, mysli; nalezagc od datwma do Nieba, nie do ciezkiego
zycia przywykat. Ta Jego iBcswiiadlomois¢ zastugi swojej — byt skromnosciag
wzorowag, jaka to szkoda, ze ludzsBnie umieli (mu) ostodz ;¢ cho¢ troche Jego
zwiia, za zycia zeby potowe miat tego uznamiai, ktérem po $mierci JegO' oto-
czyli, czegoby nte wykonat z dziei swoich artystycznych, majac ten natchnie-
ni# 9 tatwosé tworzenia; jedno mate polyodzemie maiterjiailne, dla utatwigfdti
zycia ukochanej Rodzinie, ozywiato go natychmiast praca. Dla muzyki byto
mu najmilszg robotg i catg nagrodg Artysty, kiedy sam zagrat, jak byt z cze-
go komtent; nie pokazywat tego nikomu do aprobaty, p6ki sam nie zanucit
dla swoich domowych, a jezeli jg albo ktére z dzieci zaaprobowato, byt juz
zadowolniony i na czysto prz-episywat, a obcym juz z pewnos$cig nie zmienil,
jezeli kto§ mu s#voj zrobit zarzut albo zmiang, wtenczas przestronnie sie tto-
maczyl i my$l swoja bronit, nic jednakze nie przteral*at poty, poki nie prze-
konat raz powzietej mysli, juz raz wyjawiong zgode wysoce cettnit; tagodny
charakter, oburzat sie jednak na najmniejszg my$l przeciw raz obranej dro-
dze, czystosci swego rodzinnego gniazda, kraju i religji (bronit), oburzals go
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szarlatanerja artystyczna narazic¢, ,ale pomimo to starat sie wynalez¢ jakgkol-
wiek dobrg strone w tymze czlowieku, jezeli gie to udato; kontent byt unie-
winnié -przed ludz-in, bronigc go gorgco, ale sam juz nie miat do niego -ufno-
§ci... — Dailej pisze A. Moniuszkowa... Nietatwy Pan N...,wski i nieprzebla-
guny Moniuszki kolega, nie dat do przepisania nut, ktére pod Kluczem stale
ma u siebie. Jezeli wolno, prosze o wykotnianie uwertury ,Bajka", >a po kon-
cercie, co napiszg Niemcy; inarzeniem to byto biednego Stasia il moim...

(Uwaga wydawcy: Mowa tu -0 ,Sonetach Krymskich", jako trzymanych
».pod kluczeml!l przez N..)).

14.

(4276) List iz 27 lipca (188). Donoszac Janowi Kartowiczowi o trudnem
potozeniu finnnsowem, pisze A. Moniusizkowa dalej: ...Co -do nut, miogag by¢
dla Pana wybrane, prosze zostawi¢ w swoim zbiorze, odestaé reszte, kiedy
j-aknajdtuzej beda poirzeibme. Ga do ,SonleLéw", sg w rekach nieuczynuego
Pana N....wskiego. ktéry nawet do przepisania dotad nie liaozyt pozwoli¢; sa
wiec ludzie mniej uczynni, a jednak jednego fachu, chocby juz niezyjgcego
muzyka...; na orkiestre Tance Hiszpanskie i Polonez, prosze, bede szcze$liwa,
kiedy juz w bibljotece swojej Pan zostawi na zawsze...

15.

(4280) List bez miejsca i roku, identyczny z ranem 9.

Dr. Zofja Liraa (Lwow)

POLITONALNOSC | ATONALNOSC W SWIETLE
NAIJNOWSZYCH BADAN

Rozw0j sztuki polega ma przemianach zachodzacych wsrdd jej elementow,
i to -przemianie czeSciowej mb catkowitej jednego elementu lub pewnej grupy
tych elementdw. Te ostatnie mloigg by¢ dwojakiego rodzaju: 1) moigg nalezeé
do grupy tych czynnikéw, ktére isobg co$ wyrazajg, 2) ktére w pierwszej
grupie konkretnych dtfdycb znajdujg swdj wyraz, swa foilme zewnetrzna,
czyli ktére nalezg do tresci psychicznej dziet sztuki. W hiisitorj sztuk plastycz-
nych badanie rozwoju dotyczy rownolegle obu rodzajéow elementéw W historji
muzyki jest to naraizie niemozliwe do wykonania z tego powoda, ze zarbwno
estetyka jak i psychologja a nawet metafizyka muzyki nie doszty do statych
wynikéw i (nie daty jasnej odpowiedzi na pytanie: co jest trescig muzyk 1)
Kierunek woluntarystyezny (zapoczatkowany przez Schopenhauera, a dizi$
reprezentowany przez E. Kurtha) widzi w niej bezposredni .wyraz, odzwier-
ciedlenie nlapie¢ woli. Kierunek idealistyczny (zapoczatkowany prizez Hans-
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licka) nie uznaje w muizyoe istnienia zadnej specjalnej tresci procz piekna
formy. JhSerunek uaturalistyczny (reprezenlowariy pnzez H. Riemanna) stara
sie elementy muzyki sprowadzi¢ genetycznie do z-jiawisk 'natury, Inie bada. jed
nak blizej, co sie w tych elementach wyraza. Badanie .zatem rozwioj’ muzyKki
e punktu widzenia rozwoju jej tresci jest dzis niemozliwi Wprawdzie wiek-
szo$¢ histeryk6w muzyki zaznacza i podkresla, ze zmiany stylu muzycznego
sg konsekwencjg zmian podtoza psychicznego, .odrebnego w réznych okreStach
i epokach rozwoju ludzkolsci, a n>iektorzy  nawet usitujg je okresli¢, to jed-
nak nie chcac wykroczy¢ poza ramy Scisle naukowych badan, zajmujg sie
gtéwnie czynnikami stylu muzycznego, liiezfi+eznie od wyrazanej przez me
tresSci Badania rozwoju muzyki polegajg zatem dzi$ na badaniu przemian,
zachodzacych w poszczeg6lnych jej elementach oraz w ustosunkowaniu sie
tychze do siebie. W ipraicy niniejszej chcemy zajaC sie wiasnie przemiang
jednego z bardzo waznych czynnikéw .stylu muzycznego, a to przemiang
podstawy tonalnej, ktéra sie dokonata w dobie obecnej. Przedtem jedinak
Zastanowimy sie jeszcze n.ad znaczeniem tego czynnika dla systemiziacji wszel-
kich zjawisk muzycznych.

Podstawe .podziatu historji muzyki na okresy istanowi dotychczas .stale
przemiana jednego, rzadziej catej grupy czynnikow .sifylu muzycznego. Kry-
lerjunn podziatu lezy zwykle w jednym elemencie, ktory dla pewnej epoki
uznano za najistotniejszy. Zmiany stylu, przez ktére muzyka europejska juz
kilkakrotnie przechodzita, nie polegaty nigdy na réwnoezesnem nrzetstocze-
miu sie wszystkich czynnikow, ..sktadajacych sie na cato$¢ tej Sztuki. Dlatego
tez mozna dokonywac podziatu historji muzyki z r6znych punktéw widzenia,
ze wzgledu na przetomy i z;miam¥y zachodzace oddzielnie w réznych elemen-
tach muzyki. Podziat przyjety w edzisiejszej muzykologji opiera sie jednak
Ua tgcznem stosowaniu i krzyzowaniu kilku kryterjow podbiatu, co. wpraw-
dzie metodycznie nie jest jednolite, ale zato .pozwala, skupi¢ uwage na tych
cechach, ktoére w poszczegdlnych okresach rozwoju muzyki wystepowaty na
plan pierwszy. | tak: kryterjium odgraniczenia epoki mlonodji, opartej na cho-
rale gregiorjanskikn, od nastepnej, lezy w przemianie -struktury brzmieniowej,
ktéra z absolutnie jednogtosowej przechodzi we .wspditbrzmieniowg, wiielo-
gtosdwa, pnz.yczetm punkt ciezkosSci lezy tu nie w gtosowosci, lecz w .wielosci
gtosdw; odgraniczenie epoki polifonji od pdzniejszej monodji honiofonicz-
nej — w zmianie struktury Minearneji gtosowej, na akordowa; oddzielenie
baroku muzycznego od klasycyzmu |— gtdwnie w czynnikach formalnych;
klasycyzmu od romantyzmu — gtownie w irstrumentacji: catej za$ epoki
klasyczino-romantycznej .od tej, ktdra sie rozpoczeta obecnie — w podstawach
tonalnych. ROw nocze$nie, ale nie réwnolegle z przemiang tych czynnikow,
ktére powyzszy podziat przyjmuje kolejno .za za.sady, szedt riozwdj poizosta-

1 Ernst Kurth, Ronnaolisicbe Harmioniik u.nd dhre Krise iii Wagneirs Tristan.
Berno szw., 1920 (2 wy-d. 192.3).
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tych elementéw, ktore historycy nie zawsze w swym 'podziale uwzgledniajg.
Zaden z nich 2 nie opiera sie konsekwentnie na jedneni kryterjum klasyfi-
kacji historycznej, mimo,He taka metoda moze sir; przyczyni¢ do rozswietle-
nia wielu zagadnien orste -do ujeciagteboko lezgcej jednolitosci wielu, pozornie
odrebnych zjawisk. Nigdzie dotychczas nie spotkalam np. jednolitego ujecia
hiistorji muzyki z punktu widzenia przemian tonlalnych, ktére w niej zacho
dzity.>Przoprowadzenie 'tego podzitalu cho¢by w najogdlniejszych zarysach
wydaje mi sie do$¢ wazncm?w llasz€za w dobie dzis;ejs,ziej, w kto»ej oigolne
zmiany stylu muzycznego dajg sie sprowadzi¢ do przeistoczenia sie podstaw
tonialnjnh, ktére sie obecnie dokonato.

W rozwoju muzyki europejskiej po Chr. mozna wyodrebni¢ dwie gtéwne
opoki ze wzgledu na ich odrebne zaitozeniifl tonalne: pierwszg standw:
mepoka oparta na czystej djiatonice tonlaeyj koscielnych i obejmujgca zardwno
okres uionodji choratu gregorjanskiego, jak i polifonji dor. 1600 — druga
stanowi epoka tonalnos$ci dur i moll, u ktérej kresu obecnie witasnie stoimy.
Muzyka 'tizisiejsza. definitywnie zerwata juz z tonialno$cig, jednakze t. zw.
atomlInosdci, ktéra zajeta jej miejsce, jest iznig gteboko zwigzana tak pojeciowo,
jak i psychologicznie, ma co wskazemy w dalszym ciggu niniejszej pracy.
Kwestje, czy jest ona zakoriczeniem! epoki fontalnasci, jej najwyzszg syntezg,
ktora jg zarazem juz niweluje, czy tez stanowi poczatek niowej epoki — trudno
jiuz dzi$ z talk matej, bo zaledwkacwieréwiceze obejmujacej perspektywy histo-
rycznej definitywnie rozstrzygng¢. Przekonanie, do ktérego dosziam w tej
pracy, a ktéore w odpowiednicm miejscu podam, nie rosci soiMe pretensyj do
ostatecznego rozwigzania tego problemu; jest tylko proba ujecia, opartag na
analizie dziet oraz n;a studjach teoretycznych. Wprawdzie przystowiowy dy-
stans pomiedzy praktyka !a teoirjg jakiej$ epoki zmniejszyt sie obecnie bardzo
znacznie, tak iz ¢wier¢ wieku zaledwie od poczatkéw atonalimosc:, ,a juz zaj-
mujemy sie nig teoretyicznie, to jednak nie jest wiadomem, czy dzieta muzycz-
ne, na ktorych analizie opierajg sie naisize Wyniki, bedg decydowaty o przy-
sztym rozwoju muzyki, czy oistang sie one wobec selekcji, dokonywanej przez
czas i dalszy rozwdj muzyka ktéry moze sie zwroci¢ w nowym, dzi$ jeszcze
nie przeczuwanym, nieznanym Kkierunku.

W pracy niniejswej chce jednak zajg¢ Eie problemami atonalnosci, o ile one
tsg juz dostepne badaniu teoretycznemu, nastepnie politonalnosci, ktéra sta-
nowi wazne stadjum przejSciowe i wstepne latonalnosci, dc ktorej tez w swych
konsekwencjach dochodzg. Polifonalnosci i aitonalnosci mie mozna jednak sta-
wia¢ obok siebie jako dwa réwnorzedne rodzaje techniki harmonicznej mu-
zyki wspdiczesnej. Poilitotnailnos¢ tkwi jeszcze w zatozeniach minionej epoki
tonalnej i postuguje sie jej wiasciwemi Ssrodkami konstrukcji harmonicznej.

2 Z wyjatkiem Riemanna (Kaiechismus Jer Musikgasehicbte, Lipsk 1920, 7 wyd.),

ktéry omawiajac historje muzyki weditug szeregu odrebnych probleméw, stosuje m. .
w jednym z rozdziatéw jalco zasade podziatu zmiany systeméw tonalnych.
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Atonalnos¢.jzas, zarbwno w swych pozytywnych jak i negatywnych zatoze-
niach, izrywa z toUatnoscig radykalnie.

Azeby doikladnie zrozumie¢ zatozenia i postulaty tak harmoniki potitonai-
nej, Jak i niawet iatonalnej, nalezy jprzedewszystkiem podaé S$cistg i wydzei-
pujaca definicje tonalitosci Azeby zrozumie¢, do poliiltolnialnios¢ innozy i su-
muje™a czemu sie atoualno$¢ przeciwstawita, nalezy wpierw krétkoi ujgé zatt)-
zenig, kryterja i metody konstrukcji, witasciwe tonalnosci. Przed przysta-
pieniem do wilasciwego tematu niniejszej pracy postaramy sie to uczynic.

Pomimo ze bardzo wielu teoretyk6éw s) zajmowato sie i nadal te€li zajmuje
problemami tonalno$ci, to jednak ipalnuje w tym zakresie badahn daleko idaca
wieloznacznos$¢ pojeé, ktora utrudnia rozwigzanie pewnych zagadnien. Pod
stawowamlt pojeciami systemu itolnadmego>s™: tonacja i funkoj a. Ich
rozpatrzeniem musimy ode wpierw Mjg¢. Przedewszystkiem nalezy odréznic
od siebie i zctefinjowaé pojecia tonacji i lonalnost:i/ Pnioczny stosunek tych
pojec¢ przedstawita sie w ten sposéb, ze tonalno$¢ oznacza ceche utworu, opar-
tego na jakiej$ tonacji systemu dur i-mwll, i postugujgcego sie wiasciwg tdmu
systemowi metodg konstrukcji harmonicznej. W tym sensie moéwi sie o ,to-
nalnosci" jednych koimpozycyj w przeciwieAstwie do ,atonaitnosci" innych
Obok tego znaczenia tonalnos$ci, ktérem sie i w niniejszej pracy postugiwac
bede, istnieje drugie wazniejsze, ktore ujmuje tonalnos¢ jako rozszjarze-
n ie tonacji. Zanim podamy ostateczne definicje itonacji i tonalnosci, przy-
toczymy poglady tych teoretykdw, ktorzy euznali i omawiali' r6znice miedzy
niemi zachodzacg. Z rozrdznieniem tych dwéch poje¢ spotykamy sie u wielu
teoretykdw, ktorzy wprowadzajg odmienne nlazwy na ich oznaczenie. | tak
Cappellen 4 oddziela ,,toniczno$¢", czyli system djatoniczny, oparty na tgcze-
niu akordéw rodzimych danej tonacji w pokrewienstwie kwinitowem, od
»tonainosci”, kttbua polega na wciagnieciu do danej tonicznosci wszelkich
innych tio6(dzwiekéw, ktorych #gczenie polega na pokrewienstwie kwinto-
wem, tercjowem (tercji wielkiej i mnaitej) ftraz Stosunku sekundowym; jest tu
zatem dozwolone tgczenie wsfzclkich trojdzwiekow z wszystkimi innymi. —
Kurth?b5 moéwi o ,rozszerzonych stosunkach tonalnych", w ktérych zasady

3 G. Capetlen, Forlschrittliche Harmonie- imd Molodielehire, Lipsk 1908;
H. Eirpf, Studien eur Harmonie und Klaugtectmik dar )neuen Muisik, Lipsk 1927; G. Gui-
de nstein, Theoirie der Taraairt, Stuttgart 1928; Il. Grabu er, Fmiikiicmstheotrijp H. Rie-
manms, Moniaohjum 1923; W. Kleniu, iHannioinietelire, Innsbruck 1923; iE. KIlIrBi,
Romantische Harmonik, Berno szw. 1923; E. Kurt h, Vorauis'setzungen der itheoreti-
schen Harmonik, Berno szw. 1913; Fr. Landd, Vam Voilkslje>d bis zur Atonalmusdk,
eLipsk 1926; H. Riemanu, Handbuch der Harmonielelnre, Lipsk 19(i 1920; A. Scliiin
berg, Harmonielehre, Wieden 1911 i w. i. (Cytuje wydania, ktérem! rozporzgdzatam
W niniejszej pracy).

8@ Eoirtschrrttliche Harmonie-und Melodielehsre, Lipsk 1908, § 13.

5 Romantische Harmonik, r. 11, § 1 i.
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funkcyjne6) panujg nietylko pomiedzy poszczeg6lnymi akordami, ale i po
miedizy wiekszemi pajrtjami akoirdow, w dbrenie ktérych nastepujg dalsze
roizsizerzema ich rejonu tonalnego. Czyli, méwigc terminologjg H. Schen-
kera?7), tonikatkzacje poszczegélnycti akordow wciggaja do danej tonacji
caty szereg obcych akordow, ktére nalezg do niej i isg iz nig funlkicyjnie zwig-
zane, ale funkcyjno$cig posrednig. Podobnie okre$lajg rozszerzong tonacje
Riemann®, Sclireyer9, Grabinerl) i Klein J), ktértey row-
niez odrdzniaja tonacje (,,Tonlart“) od tonalnos$ci (,,Tonlal'itat“), ograniczajac
pierwszg do zakresu akordow rodzimych, a wigcfzajac w ziakres drugiej
wszystkie dominanty ii snhdominianty poboczne. W ten sposéb tonalno$¢ obej-
muje wszystkie tony sktadowe skali chromatycznej, ktére jednak pozostajg
w statym stosunku do danej toniki, jako do centrum odniesienia. To ustosun-
kowanie sie do toniki jiako centrum, oparte na funkcyjnych stosunkach akor-
dow, stanowa istotng roznice pomiedzy tonalno$cig rozszerzong, postugujaca
sie wszystkiemi tonami skali chromatycznej, a atonolno$cig, opartag ma skali
12 -pbttonowej, w ktérej brak statego punktu odniesienia jest izatozeniem. *—
Lande stwierdza 12), zeiprzy chwilowych zboczeniach moduliacyjnych przez
dominaln.ty poboczne nastepuje wprawdzie zmiana tonacji, ale nie tonalnosci
Wyraznie ujmuje to Schonberg13) twierdzagc ze ,,w kazdej tonacji (na-
zywa sie to tonialno$cig rozszerzong) mozna pod pozorem wycihylemila wpro-
wadzi¢ prawie bo wszystko, co w innych, bardzo odlegtych tonacjach jest ro-
dzime, tak dalece, ze sie dang tonacje wyraza prawie ze wytgcznie innymi
akordami, ianizeld jej rodzimymi, nie uwazajgc prizytem, ze tonalno$¢ jest
ziniesiona“. Tu nalezy jeszcze przytoczy¢ poglad E rp fa 14), ktory odrdznia

8 Tu nalezy wyjasni¢ niektére .podstawowe pojecia, jak: funkcyjnws$é¢, tomikalizacja,
dominanty poboczne, ktéremi bedeiemy sie postugiwaé. — Pnzez ,funkcyjnos$¢" ro-
zumiemy staty i jednoznaczny stosunek akordu do szeregu innych, wyznaczony tem, ze
wszystkie akordy majg swo6j wspoélny punkt odniesienia w akordzie toruicznym. — ,T o-
nfilkalizanja“ akordu polega na tom, Se pewien -akord rodzimy w jakiej$ tonacji ota-
cza sie¢ akordami tej tonacji, w ktorej on stanowi tonike, przez co wcigga w obreb to-
nacji pierwotnej akordy obce, nierodzilme. Te witasnie akordy nazywajg siie ,dominan-
tami. pobo<cznemi“. Sg to wiec samodzielnie uzyte akordy obce, wystepujace
w obrebie tonacji pierwotnej jako funkcje dominantowe lub subdommafttowe akordéw
rodzimych; iZaahowujac formy witasciwettym funkcjom, wprowadzajg do tonacji elementy
Obce. Otaczanie sie akordéw rodzimych ich wlasnenii dominantami nazywa sie dlatego
tanikalizaajg, poniewaz wykazujg one przez to tendencje do- stania si¢ tonika.

7)) Neue Musikalische Phantasietn imd Theorien, Stuttgart 1906.

8 Handbuch dar Hammonielehre, Lipsk 19,20, str. 214 i nas>t.

B LehrLuch der Harmonie und Elementarkomipoisi.tion, tiipsk 1911, str 55—56.

10 IFunktioinsfheorie Hugo- Riemanns Monachjum 1923, str.31—33.

") Harmonielehre, Innsbruck 1923, str 4—5.

12 Vom Yotksiied bis zur Atonalnuuistk, Lipsk 4926, § 27.

13 Harmonieiehre, Wieden 1918, str. 30.

1) Studien zur Harmonie- und Klangtechnik, Lipsk 1927, str. 70, 192 i im
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tonacje (definjujac ja jako funkcyjne odniesdeiiie sie szeregu akordéw do
toniki, jako ich centrum) od ,kregu tonacyjnego“ (,,Tonikreis"), ktory ozna
cza rozszerzong tonacje. Jest ona wynikiem (przenikania 'sie elementow Kilku
pokrewnych tongcyj, prz.yczem moigg istnie¢ r6zne metody i (granice tego ndS*
Slzerzdnia. Autor wyraznie zaznacza', tze krgg tonacyjoy jest jedynie wyzszg
jednostkag wymiaru w stosunku do tonacji, ktdry nic niweezy (zupetnie cen-
tralno-funkcyjnyeh podstaw 'ej ostatniej. Podobnie okresla tonacje réwniez
i Guldensteinirj,odrdzniajac w*miej dwie dyimenisije tonalne: do pierwszej
zaliczia rietylko djatouiczue elementy danej (tonacji, ale 'takze i te, ktdre po-
wstajg dzieki wprowadzeniir do niej réznego rodzaju tonéw prowadzacych,
wiasciwych tonacjom koscielnym (@ 'Wiec rozszerza jej zakres poza djntdnike
skail durowych i mollowych), do drugiej wszystkie te nieriodzime elementy,
ktore wystepujg wtedy, gdy pomiedzy tonike a dany przebieg harmoniczny
wstepuje jeden z akordow rodzimych, jako przejSciowe scentrum odniesienia.

Ostatecznej definicji tonacji i tonalndsei nie mozna podaé¢ bez okre-
Slenia znaczenia ,funkcji harmonicznej“. Przez funkcje rozumiem pewien
staty, jednoznaczny stosunek akordu do szeregu innych, ktore wszystkie
razem maja wspolne centrum odniesienia, t. j. tonike. A zatem funkcyjnos¢
jest Cechg Wzgledng, ktérej nie posiada zaden takord isam w sobie, ale tylko
jako element jiakiiejs zorganizowanej catosci' (jakg twiorzy np. tonacja). Nawet
dwa lub Wiecej akordéw obok' siebie stojgcych, tak dtugo mie wykazuja sto
sunku funkcyjnego pomiedzysisdbg, jak diugo nie ukaze sie wspdlne im cen-
trum odniesienia. W tym wypadku jesli jeden z nieb jest tooika lub poisiada
jed}mie jej pozory, stuch nasz Odrazu ujmuje nastepstwo tych akordéw jako
ich potaczenie czyli nadaje iim ceche fumkcyjmosci. Podstawg potaczen jest
kwintowy, tercjowy orasz w ostatnim rzedzie sekundowy stosunek tonéw za-
sadniczych poszczeg6lnych akordéw. Odnosi sie 'to jedynie do harmoniki,
opartej na Czysto djatonicznym systemu tonalnym i jest li tylko wynikiem
praktyki twdrczej, a nie zsadnych ogolnych apriorycznych praw natury (jak
to niektorzy teoretycy uznajg). Ta siania definicja odnosi sie rowniez do chro-
matycznej harmoniki tonalnej, t. j. do rozszerzonej tomalnosci, a wtedy pod-
sfctwg potgczen stajg siie wisizystkie mmozliwe interwaty w obrebie oktawy.
Teraz dopiero widzimy dogodno$¢ powyzszej definicji, ktéra moze sie odno-
si¢ do roznych etapow systemu tonalnego, opiera sie bowiem na jednein
tylko zatozeniu: a mianowicie na istnieniu jednego, statego, wspdélnego' cen-
trum odniesienia. Odjecie potgczeniom akordowym tej podstawy anuluje tem
samem funkcyjnos¢ ich nastepstw. -Zachwianie tomiki, ktora jest nieodzowniem
zatozeniem funkcyjmosci, a tem samem toualnosci, pocigga za isobg wielo-
znaczno$¢, nietylko pojedynczych akordéw, ale tez i stosunk6éw pomiedzy
niemi.

15 Theorie der T:>naul, Stuttgart 1928 str. 46.
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Dopiero obecnie bedziemy mogli Scisle ujag¢ znaczenie termindéw tonacja
i banalnos¢, definjujac je w sposdb nastepujacy:

1. Tonacja jest kompleksem bezposSrednich stosun-
kow funkcyjnych, zachodzagcych pomiedzy akordam'
o specyficznej budowie :@a damg tionikg jako centrum
odniesienia.

2. Tonalnos$¢ jest ogo6tem stosunkdéw funkcyjnych

bezposrednich i posSrednich (uzy.skalnych przdz” tonikaliizacje
akordoéw rodzimych), bedgcych podstawg potgczen wszyst-
kich akordéw wszelkich tomacyj, z wszystkimi in-
nHymi.

W zwigzku z powyzsizq definicjg tonacji nasuwa sie pytanie, czy sama
funkcyjnois¢ jako taka jest wystarczajgcem kryterjum tonacji, a ,z drugiej
strony, ozy pewne czynniki, niezalezne od fnlnkcyjnos$ci, nie mogga jej repre-
zentowac? Pierwsze pytanie nalezy rozstrzygna¢ negatywnie, gdyz polgczenie
dowolnych wspdtbrzmien, np. akordéw o strukturze kwartowej lub sekun-
dowej w pokrewienstwie kwmtawem (wzgl. KWartoWem), ktére stanowilpod-
stawe bezposrednich stosunkdw funkcyjnych, nie wywota wrazenia potgczen
tonalnych. Mogg to uczyni¢ jedynie akordy o strukturze tercjowej, ktora
jest inierozerwalnme zwigzana z systemem harmoniki tonalnej, w odmiennym
wypadku bowiem powstanie tylko zabarwienie tonalne (,,Tonfarbung®), jak
je nazywa Er pf 16. Odwrotnie natomiast, je$li w toku kompozycji zupetnie
atonatnej styszymy akord lub akordy o formie np. Lv lulb 2)9 to trudno. nie
odnie$¢ wrazenia stabo zaznaczonej ionahioiscii. Musimy zatem w bonalnosci
odrézni¢ dwa nastepujace czynniki konstruktywne, ktdre dopiero razem
wziete stanowig jej jednoznaczne i wystarczajace kryterjum: 1. funkcyjnos¢,
jako zasada potgclzen akordow, 2. specyficzna budowa akorddw, oparta na
tercji, jako czynniku strukturalnym.

Moizmaiby tu z'a'r:zuoi¢, ze pojedynczc akordy mogg reprezentowaé tomalnos¢
jedynie dla tych stuchaczy, ktérzy wychowali sie jeszcze na muzyce tonalnej,
a ktorzy tem samem ujmujg wszelkie pierwiastki muzyki, atonatnej sub specie
tonalnosci; zlarzut ten bytby stusznym, gdybysmy przypuscili, ze stuchacze
przysztych pokolen nie bedg Woigdle znali riuzyki tonalnej. W tym wypadku
akord (f formie D1lub D9 miatby dla nich jedynie pewng tre$¢ psychiczna,
bez specjalnego odniesienia .stylowego. Poniewaz jednak nie imroizsia przewi-
dzie¢ takiego stanu rzeczy, a przynajmniej nie mozna go uogélnia¢, wiec
miozemy przypuscié, ze dla urodzonych i wychowanych ,,atonalrstow* akordy
0 wyzej wskazanych formach bedg tak sarno reprezentowac styl harmo.n:ki
tonalnej, jak dla taias dzi$ pewhe potgczenia trojdzwiekow reprezentujg har-
monike tomacyj koscielnych. Juz dzisiaj mozemy stwierdzi¢, ze tercjowos$é

10 Studien zur Harmonie- und Klangtcchniik, str. 119—120.
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jato zasada strukturalna akorddw, jest tak samo zwigzana z harmonika
tonalng, jak funkcyjno$¢ jako zasada potgczen tych akorddw. Musimy tu
dokona¢ ipewmych ograniczen, aby sie nite narazi¢ na nastepujgce zarzuty:
1. Liczne kompozycje, zwiaszctza impresjonistyczne, majgce za podstawe
skale catotonowg, a wiec juz w pewnym sensie atonalne (o ile eatotomowOQS$¢
jest konsekwentnie przeprowadzona) postugujg sje strukturg tercjowg, ktora
jednak nie wprowadza do nich zadnego naiwet zabarwienia tonalnego;
2. Struktura tercjowa akordow, ztozonych z 7-12 tercyj, takze nie wplywa
na tonalny charakter utworu, w ktdrym takie akordy wystepuja.

Ot6z tylko struktura tercjowa ograniczajagca sie do 2-6 tercyj mad sobg
ktadzionych, oraz postugujgca isie inaprzemiam tercjami wiielkiemi i miatemi
jest wiasciwa harmonice tonalnej. Akordy, ziolzone z samych tercyj wiel-
kich17, oraz .nadbudowy 7-12 jjercyj stanowig rozwiniecie czynnika tercjo-
woscii iw dwdch réznych kierunkach, ktére niweczy tonalino$¢.

Jak widzimy z powyzszego rozumowania, defimjowamie tonacji wytacznie
przez fimkcyjnos$¢, jak to czynia Rieimannl1, Lenormand 19,
Erpf2) i Giildenstein 2), jest niewystarczajgce. Dlatego tez okresli-
lisSmy poprzednio tonacje, jako kompleks bezposrednich stosunkéw funkcyj-
nych, zachodzacych pomiedzy akordami o specyficznej tercjowej strukturze,
a wyznaczonych stosunkiem kazdego z tych akordéw do wsp6lnego centrum
odniesienia, t. j. tuniki. Budowa tych akorddw jest ponadto zalezna od rodzaju
tonacji, albowiem rozréznienie dwoch rodzajow tonacyj, t j. durowych
i mollowych, jest jedng z najwazniejszych cech systemu tonalnego. Przy
zachowaniu statych zasad struktury akordowej tonacje durowe i mollowe
réznig sie formg akordéw na odpowiadajacych sobie stopniach skal.

Dopiero obecnie, wyjasniwszy uprzednio zasadnicze pojecia tonalnosci,
mozemy przystgpi¢ do problemow po liitonaln o$ci. Jak nam juz sama
nazwa wskazuje, politonalno$é nie przeciwstawia sie toinalmoiSci jako nowy
i odrebny system harmoniczny (co wiasciwie czyni atomalno$¢ w swej pozy-
tywnej czesci), ilecz zachowujac jej zatozenlia tak w strukturze jak w pota-
czeniu akordéw,cmnozy, sumuje nad sobg kilka samoistnych tonacyj. Ptdi-
tonalno$¢ oznacza ten rodzaj harmoniki, ktorej podstawe stanowi réwno-
czesno$¢ kilku, a przynajmniej dwu odrebnych tomaicyj. Pod definicje te
mozna jednak podciggnac¢ réznorodne zjaWiska, imoizna jg rozmaicie rozu-
mie¢: oznacza ona zar6wno sumowanie akordow, przynaleznych do r6znych
tongcej, bez zachowania ciggtosci funkcyjnej pomiedzy elementami poszcze-

17) Akordy ztozone z interwatéw tej samej wielkosci nazywa angielski teoretyk H u 11
..neutralnemi'l, pomewaz wtasciwie nigdzie tonalnie nie sg przynalezne.

Is) Haiidbucti der Harmoinjetehne, 1920, sir. 214.

1B Ltude sur Tharmonie moderne, Paryz 1912, atozdziat IX.

) Studien zur Harmonie- und Klamgteehnik, sir. 70 i in.

2) Theorie der Tonart, jstr. 1 i in.
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gélnych tonacyj, jak tez i takie polgczenie kilku ptaszczyzn tonalnych22),
w ktorem kazda tonacja jest reprezentowana niietylko swema akordami, ale
i ich funkcyjnem #gczeniem. a nakomuec moze sie powyzsze okreslenie odno-
si¢ niietylko do sumowania kilku 'tonacyj nad sobg, ale i do tgczenia (kilku
réznych rodzajow tonacyj (nip. dur z moll tub dur z jedng iz tonacyj kosciel-
nych i t. p.). Przyjawszy jedng z tych mozliwosci za podlsltawe, mozna zasto-
sowac technike linearng lub akordowa, albo tez (potgczenie jednej iz drugg,
co iez sie najczesciej pojawia. Te trlzy typy podcigga sie potocznie pod pojecie
politonalnos$cii, oo jednalk niie dla wszystkich jest istusiznem.

Juz Deroui w swym artykule2d) o politonalno$cii zwraca uwage na to,
ze politonalnio$s¢ moize by¢ zaisltioisowatoa w dwojaki sposob: 1) albo >w ten
sposoOb, ze jedna tonacja panuje, a elementy drugiej, lub w ogdélnosci innych
tonadyj nkaizujg sie tylko w celu wzbogacenia poszczegdlnych brzmien sa-
mych w sobie; — autor interpretuje to jako rozszerzenie akordéw witasciwych
jakiejs tonacji przez dodanie do nich ich odlegtych zrealizowanych atikwo-
téw, 'interpretacja ta jednak nie posiada wielkiego iprawdnpodoblenstwat, ale
porusza wazny problem, do ktérego w dalszym ciggu niniejszej pracy jeszcze
wrdcimy; 2) albo tez obie tonacje (lub wiecej tonaicyj) sa wprowadzone i uzy-
wane samodzielnie, rownorzednie. Nadto, aby z jakiego$ utworu moéc od-
nies¢ wrazenie okresSlonej i kompletnej tonacji, nlie wystarczy postugiwac sie
w nim akordami jej wtasoiwemi, ale nalezy je tez funkcyjnie do .siebire usto-
sunkowac (por. wyzej podang definicje tonaicji). Ten sam postulat odnosi sie
rowniez i do poMtonalmosci Azeby mddz ujagé rownoczesno$¢ dwu tonacyj,
nie wystarczy lilgjtylko sumowaé ich akordy. Pierwszy isformutowat to
Erpf2), twierdzagc ze o poliitonaluoSci w $cistam znaczeniu mozna mdwié
nic wtedy, gdy sie pojawiajg pojedyncze akordy dwu lub wiecej tonacyj nlad
sobg, ale gdy obie tonacje wyrazane sg pnzez®sufe funkcyjne nastepstwa. Osta-
teczne rozwigzanie tego problemu podaje Hab a %), odrézniajagc od polito-
nalnosci (ktérg okresla tak samo, jak Erpf) p-oliharmoniike, t. j.
konstruowanie akordéw z elementdw réznych tonacyj. Podczas gdy piolito-
malnos$¢ odnosi sie do tonalnych podstaw koiiupozycyj, poliharmonika stanowi
tylko pewnag metode konstrukcji akorddw, ktéra genetycznie wigze igje Scisle
z tonalnoscig; ale w konsekwencji dochodzi do krzyzowania sie i przecinania
'Wszystkich ptaszczyzn tonalnych i do usamodzielnienia 12 pottonéw w okta-
wie. -Charakterystycznom fest, ze Darjusz Milhaud, reprezentujagcy w swej
twadrczosci potitonalno$¢ w Scistem znaczeniu, w teoirjii miesza politonalnios¢
z poliharmonikg. W swym artykule 3 moéwi stale o sumowaniu tonacyj,

2) A Eaglefield-Hull w ,Modern hanmony" (rozdz. Xl) nazywa ,piasa
c/l.yxnami* poszczegélne tonacje, Jtombinowame nad isoibg w palitanalnosci.

La musigue polytomaile, w Rtnro musicale, Il nr. 11.
Op. oiit,, str. 120.

3

2

2) Naue Hannoinielehre, LipSk 1927, silr. 46 r liin

2) Bolytonailite et Atonalyitte, w Reyue musicala, 1928, mr. 4.
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a w zalagczonych tamze przyktaldagdh podaje jedynie w'/ory sumowania troj-
dJzwiekow.

W zakresie politonalnosci mozna wyodrebnic¢ tylko dwie grupy, ktére sta-
nowig jej klasy ipodrzedtoe. Ze wzgledu na ilo$¢ faczolnych ponad sobg tongcyj
nlalezy wyodrebni¢ bitooalnos$¢.t j. sumowanie dwdch tonacyj, albo-
wiem ona startowi gtéwng forme nrzejawiania sie politonalnosci, za$ ze wzgle-
du ma rodzaj tgczonych tolnacyj mozna wyrézni¢ p olim odia Ino/js ¢, t. j.
sumowanie réznych rodzajow tonacyj. Na to [zjawisko zwracajg juz uwage
Milhaud 2I) dH u 112, nazwe za$ nadaje mu E. Evans?”).

Jak juz wyzej zaznaczytam, politonalno$¢ mloze wystepowac zarowno jako
zatozenie kompozycyj opartych na technice linearnej, jalk i akordowej. Ze
wzgledu na to wyrdznia sie politonalnos$¢ lineralng i akordowa, pnzyczetm
nalezy podkresli¢, -ze sg to tylko rézne Sziiedzilny zastosowania politonailnosci
jako podstawy, a nie rézne rodzaje jej sataej. Jednak i rodizaj politomalnosci
zalezy w pewnym stopniu od techniki, struktury utworu. Albowiem w Kom
pozycji linearnej mozna tgczyé— i zwykle sie tak dzieje — wiekszg ilosé
tomaoyj nad soba, podczas gdy w politonalnosci akordowej wystepuje sumo-
wanie dwu, maksymalnie trzech tonacyj. Bréblem ten jest nadto waznym
i Mtego wzgledu, ze z mim #3czy sie zagadnienie genezy politonalnosci.

U wiekszosci teoretykéw, ktorzy zajmuja sie politonalnoscig, spotykamy
sie z pogladem, ze poiliiltionaino$¢ ma /swe zrédto w technice linearnej. Evan s
uzasadnia ) to w ten sposdb, ze limaaryzim, oparty na zatozeniach tonalnych
zatracat we wrazeniu sambiistno$¢ swych poszczegdlnych linij melodycznych
dzieki silnym harmonicznym zwigzkom icli tonéw skiadowych, ktére to
zwigzki powoddWaly akordowe styszenie utworéw, bedgacych w rzeczywisto-
§ci liinearnemi. Tendencje do uniezaleznienia, do izolacji poszczegdlnych gto-
sow staty sie podstawg politonalnosci, Podobnie ujmuje te kwestje Mers-
manin3),Milhaud3), Hult 33 iinni. Milhaud nawet widzi zarodki
politomalnoisci u Bacha, oraz wogdle we wszelkich kanionach $cistych, poiza
kanonami w oktawie, co jednak nie wydaje mli sie stoslnem. Poglad
Milhand ‘a i przyktady przez niego cytowane podaja za nim wiernie
IHu]t3) i Evan s, nie badajgc gtebiej jego prawdziwosci. W podanym
przez Mi lhau d “a przyktadzie poiliitonatnoisoi u Bacha (Cztery duety, nr.

2?) Por. uwage 26.

2 Modern Hairmony, r. XI.

2 Cobbett, Cyclopeddc Survey of Ghambar-Music, tom |1, Londyn 1929, arty-
kut ,,Atonality an<l Politonaliity".

“J Cobbett ofpcit, artykut Evansa, str. 39i nast.

3) Die Tonsprache der neuenMasiik.Moguncja 1928, rozdziat 5.

) Revue musicale, 1V, 4.

%) Modern Harmony, r. XI, str. 131—153.

3) Musie classical, romanitic and modern, Londyn 1927str. 226 i nast.

3 Bor. uw. 30.
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2), jesit ona tylko pozorna, jedno nkoSme brzmienie miedzy jadlnym realnie
brzmigcym -tonem, a drogim uzupetnionym wyobraznig stuchowg, nie moze
by¢ wystarczajgcym dowodem po-litonialnio'$-ai-, t-0 za$, ze gtosy osobno wiziete
reprezentuja dwie tonacje nokrewine kwilnitoWo, moze bjré réwnie dobrze
interpretowane jako cecha retrospektywna, it j. jiaiko pozostato$¢ dawnej
techniki, w ktorej niekiedy poszczegdlne gtosy, wziete siame dI* siebie, opie-
raty sie na mniej tonacji koscielnej. IHa-dto wspdtbrzmienia podane pr.zez
Milhaud “adajg <sie ujgé jednolicie z punktu widzenia jednej tonacji, co
jest decydujagcem dla wrazenia, ktore ,sie odnosi przy stuchaniu tego ustepu.
W ogo6lnosci wydaje mi sie, ze usitowania, idgce w kierunku odnalezienia
zarodkow dzisiejszej techniki harmonicznej w epoce, w ktérej system tonalny
dur i moll .zaczat sie dopiero krystalizowaé, nie sg ani -psychologicznie ani
historycznie uzasadnione Uznanie®! Bacha ™z praojca poli-ton-ailno-$ci-3")
a Gesualda d-a Ven-osa za praojca atonalnosci-37) jest tylko wyraizem
niezrozumienia tej prymitywnej pra-wcy historycznej, ze formy Srodki wy-
razu, ktére sa konsekwencjg -ostatniego 'Sladjmn roizwoju jakiego$ stylu, nie
mogty iisitme¢ w okresie, w ktorym sie ten styi dopiero wykluwat, krystalizo-
watb. A jeslti nawet lis-tnialy zjawiska p-odobne Ho -cteii-sigjs-zych, to miaty one
zupetnie inne uzasadnienie psychologiczne i techniczne. W takich wypadkach
tatwo popetni¢ podobny bitad, jaki -popeiniajg niektorzy teoretycy, np.
Hu 113, ktorz; w -pustych kwintach utwordw -organalnycli wczesnego $red-
niowiecza wiidzg zarodki rowm-olegtych kwint impresjonistow.

Wracajagc do kwestji genezy -p-olit-ona-Inio-Sci nal-ezy stwierdzié, ze hipoteza
linearnego powstawania politoina-Inlo-sci jest isiuszma dla typu polit-oinalnésci
jadlifon-icznej, oraz- posredniej, uikordowo-melodycznej. Na geneze tej -ostatniej;
mieszian-ej forimy pol-itomalnosci wptynat -tez inny czynini-k, wynikajacy z tech-
niki impresjonistycznej, -ale jako reakcja piizleciw niej. Cechg -tej techniki
byto prowadzen.ie>tszerogu akordow zwykle nii-esamo.ctzLeiny.cli, nie kousitruk-
tywmych dla ha-rinoniicziniego szkieletu catosci, ktére niie posiadaty wiasnej
melodji. Kontury tych tancuchow akordowych, tworzgce pewng melodje,
zbytnio -zlewaly sie z ich trescig harmoniczng, -aby mogty mieé znaczenie
linji melodycznej. Wobec tego zacizlii -twdrcy przeciwstawia¢ tym, akordom
melo-dje, tonaln::e niezaleznie -od tta akordowego, na k-térem wystepowaty.
Czynnik tan, wedtug E vansad3j, stanowi- -drugi najwazniejszy motyw
genezy poliito-nalnn-$ci, obok tenden-cyj de isaim-odziielnoiscii linearnej gtosow.
Obok tych czyn-n-ikbw wazng r-ole odgrywaty -tez inne, jak nip. nuta peda-
towa, nad ktdérg przebiega jace modulacje, poczatkowo krotkie, potem coraz

¥ Czymi too Milhaud we wspo-mn-ianej pra-cy.

3) Evans (1. c) twierdzi, ze juz u Gesuatl-dra da Venosa wystepuja ulwo-
ry, w ktérych pewne ustepy op>u-scozajg grunt $cisle to-nalny.

3B Mo-dam Harmony, str. 116.

39) Op. cit. str. 31.
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bardziej samodzielne i toniatnie odlegte, niemato siie przyczynity do powsta-
nia poi'tonalno$ i. Na Le role nuty pedatowej wskazuje tez faik-t, ze bardzo
wielka ilos¢ ustepdéw poliltonatnych u Bartoka, Milhaud1# Ca-
s elli iinnych niftt te forme, ze nad lezagcym akordem jednej tonacji mniesz-
ozoma jest meladja inmej. Nastepujacy przykitad 'Hustruje niani ten typ, ktdry
mozna uwazac za wstepne, izarodkowe stadjium poiitonalnosci wtasciwej:

Przykitad I.

B. Bartdok, Sonate (1926), str. 4, t. 9-13 (Uni.v. Ed ):

et ojp b

Nad trojdzwiekiem Fis-dur z inong .matg, dodang juko swobodne i nieroz-
wigzane przetrzymanie przed murtg /rasadm.czg, pojawia sie urywek melodji
w tonacji c-moll.— Dalszy stopien rozwojiu ipalitomalnosci istamoWi usaimoicfaiel-
aiiienie sii¢ tonalne melodji nad 'figurg ostangboiwg. W nastepujgcym przykita-
dzie (II) z ,Piezizii liitantill;:* A, Gaiselli:

Przyktad II.

A. Cas"ella, 11 Pezzi Infantilli (1920), Preludicr, t. 4—8:

krétka figura-o&tkratowa, ztozona z 2 kwart, daje sie sproiwiadzi¢ do akordu
septyni,owego matego na tanie d, nad ktérym biegngca melodja ma wprawdzie
charakter lidyjskiego Fis-dur, ale j&ik z dalsizydh taktéw wynika, natezy do
tonacji Cis-dur. Oba powyzsze przyktady sg pomiadfo typowe ze wzledu na
trytonowe i p6ttonowe stosunki tgczonych totnacyj, do czego jeszcze w dal-
szym ciggu pracy powrocimy.

Odrebne,! ~czysto harmoniczne zrodto potiitonatniosci stanowi sumowanie
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funkcyj, kLoce jednalk prowadzi raczej do poliharmioriiki. Sumowanie akor-
dow rodzinnych .stanowi ‘wstepnie stadjuim sumowania akordéw tonalnie ob-
cych, To postepowanie odnosi sie flfifko do brzmien pojedynczych, cho¢ moze
to mie¢ pewien wptyw na ich potgczenia. Za jedno ze zrddet poliltanalmosci
mozna tetjuwazaé hncaryzm <kordoivymk+Ory oznaeiza przeciwislawienie sobie
mniej lub wiecej samodzielnych tancuchéw akordoiwych, analogicznie do prze-
ciwslawienia samoistnych linij melodycznych w stylu ,poUiior<iciz;nym 40). Za-
rodki tego tinearyzmu aJkordowego wystepujg juz u Ryszarda Sitrauss a
Wielkag role odgrywa to zjawisko u impresjoii*Tsitdw, u ktorych cate szeregi
atkordéw niiekous.truktywmydh miaty jedynie walor dzyisto brzmieniowy, a tyl-
ko nieliczne,z nich miaty wilasng, fotgiozing funkcje w kosdécu harmonicznym
kompozycji {W koncu, dofjjoliition»linosai mogto tez prowadzi¢ S$cieSnianie
przebiegdw modulacyjnych, cizego ma aminu w suhcesijwnos$ci osiggngt M a >
Reger w swych ostatnich dzietach. Dafey krok mogt juz tylko prowadzié
do tgczenia tonacyij nad isobg, t. j. symultatywnie.

W og6Inym hoizfwioju harmoniki miozna zauwazy¢ dziiatanie dwoch zasad
psychologicznych. Pierwszg estanowi iziasadla analogji, polegajgca ma tern, ze
indywidualne cechy pewnego zjawiska przenoszg sie na fen-omeny odrebnej
kade,gotrjidl). Takiem przeniesieniem lbytb n)p. wprowadzenie sztucznej muty
prowadzacej na wz0r itonaeji jodsiMej, charakterystycznej w tcfnaejach kosciel-
nych, co ciato poczatek dualistycznemu systemowi dur i moll, nastep)nie -wia-
czenie tondw prowadzacych do kazdego akordu tonacji, ifctore rozbito ten sf-
istem, uzywanie wszystkich Stopni pobocznych w foranacbh seplymowych jako
anialogja do akordu dominantowego, i wiele innych. Drugg zasade stanowi
prawo kondensacji4?). Wyraza ono ten fakt,, ze pewne fenomeny harmonicz-
ne, wystepujace pierwotnie obok siebie, Skupiajg sie z czasem w jednocze-

40) Tu raalezy zhi&iaczy¢, ze akordy maja dwojakie znaczenie w konstrukcji harmo-
nicznej. Moga one by¢ konstruktywne dla haamou>cznego< kj$¢ea utworu, albo
tez niekonstruktywnc. Akoirrly pierwszej kategorji wyrazajg soba pewng bar
moinije (lialeizy odrézni¢ akord od harmonji>, ktérag on soba wyraza) i majg swoje uza-
sadnione miejsce w tancuchu logicznych nastepstw. Akordy drugiej kalegorji, bedac two-
rami wspoétbrzanigcemi, nie sg aikordami w S$cistem tego stowa znaczeniu: moga ie.cz mc
musza byé wyrazem jakiejS* harmonji. Sag wprawdzie samadzielniejszemi tworami niz te,
ktore powstajg dzieki fakturze gtosowej, Mnoarnej, ale- pojete jaiko- akordy, majg raczej
charakter ornamentalny, pezejcioiwy, w szSdelocie nastepstw funkcyjnych. Sg czem$ po-
Sredniem pomieclzy akordem w fakturze harm®n.iczitej a wspo6tbrzmieruMww polifoniicz-
nej. Z powodu tego pos$redniego iidh O6haralkltsru nazwatam je alkotfdiami, iniekoinslrnk-
tywnemi".

41) Wspominajag o niej A. Schdédnberg w Haraionietehre, 1911, str, 202, 432 i in,
oraz H. Erpf op. cit. ,str. 14—34, takze m. Emmannel w Histotre de la langue
musicale, 1911, t. I, rozdz. 1.

42) Podobnie ujmuje je Kurtli w zwigzku z kwestjg genftzy atteracyj w akordzie,
okreslajac je jako ,Umsetzung der Kra&t-ecerlialtniisse a.us dem Nacheinander in das Si-
multaue“. Por. Die Yoiraussetznngan deir thoorelischen Harmonik, 1919, rozdz. X str. 131.
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sno$oi nad sobg. Przyktadem tego jest sumowanie funkcyj. a przedewszyst-
kiem witasnie politonalnos¢, jako najwyzszy i ostaibni stopiet Skondensowania
Izijawisk modnlacyjnych

W zwigzku z zasiadg kondensacji jako jedlnym z psychologiiczinych moty-
wow poliianiainosci, nasuwa sie (problem psychoMg.ilcznych podstaw aej tech-
niki harmonicznej. Obejmuje 01! 'diwie (kwestje: 1) stosunek politonalniosei do
zagadnienia konsonansu i djissonalnisu, 2) kwestje nastawienia psychicznego
stuchaczy do ipoMtonalnosci.

Czy rrfo™nia .powiedzieé, -ze poilitonaino$¢ znosi wszelkie réznice miedzy
konsonansami a dyssonansami? Stwierdzenie togo faktu jest jedynym wspol-
nym sadem, Ktéry wszysfcy -teoretycy jed'noim.y-$toiiP i zgodnie powtarzajg
w (stosunku do muzyki nowszej. tak iw odniesieniu d» potli-, jak i do utonal-
niosci. Zepzachodzt tu jednak pewna izaisaidinicizla r6znica, na to zaden z nich
nie ziwirdcit dotychczas 'uwagi. Postaramy sie ponizej podac rdznice znaczenia
i istosawania konsonansow i dyssonansé6w w obu tych rodzajach harmoniki
Zajmiemy sie wpierw ich rolg w potitoinaflno.sci.

Jesizcafe (badania St u mp fa wykazialy 7 calg Scistoscig, ze wMJIWJ jakos-
ciowej pomiedzy konisonaimsafmi a dyssonansami, jako zjawiskami tilktustyicz-
nemi, niema. Sfawet na terenie harmoniki tonalnej réznica ta ograniczata sie
do réznosci tresci psychicznej obu tyich rodzajow wratSn, a pozory réznosci
jakosciowej pomdgAzy 4<Sm| -dwiomia ¢'grupami tkwity jedynie w ich odrelbnem
technicznem Traktowaniu/ State rozwyzywianie inltedwaddéw dyissonujgicymh
wytworzyto 'drogg asocjacji potfSebe, rozwigzywania ityoh interwatéw ;ktdra
niektérzy teoretycy 43 uznali nawet za istotng tre$¢ idiyssonansow.

Politonialnc”c, zachowujac wszystkie zatozenia i metody toinalno$oi, ziacho
wuje zarazem roznice w technicznem traktowalilll konsonanséw i onali-
sow, zarazem jednak mnozac, sumujgc-nad »obg tonacje, niekiedy bardzo
odlegte tonalnie,mwprowadza samoistne interwaty dyssomujgce, ktérych nir
rozwigzuje. Mimo zachowania (praw tonulnos$oi daje politonalno$¢ w ten spo-
sob wyraz wzmoaflnej potrzebie dyissoinainsu jako nowego $rodka wyrazu.
Jak te dwa fakty ze soba pogodzie? Jak .ztrozulmie¢ to, ze w harmonice poli
tonalnej sa, mniej lub wiecej SciSHe, rozwigzywane akordy D7i //»* ktorych
nieroizwigzywaniem pogodziliémy sie jeszcze na terenie tonalnosci, takie za$
interwaly jaik trytony, sekundy wielkie i mate, sg fraktowane”z-upetniie samo-
istnie, heg¢ tendencji do rozwigzania? Fakt ten jest wyrazem pewnego roz-
szczepienia zatozen, bedgcego istotng cechg politonalnosci i stanowigcego pod-
stawe psychiczng polltonalnesd,. Chcac mianowicie we wiasoiily sposob stu-
chac i rozumie¢ kompozycje politonatne trzeba siedb nich nastawi¢ w pewien
specjalny, analityczny .sposob. Styszac rownoczes$nie elementy tomacyj C-dur
i Fis-dur, musimy ;siie .storia¢ stuchowo odgraniczy¢ je od siebie. Je$li np. ma-

43) Kurth, Aclitéolik i im.
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my w jednym akordzie dane 'tony c, cis, e, eis, g, gis. musimy usitowac skon-
struowaé¢ z nich dwa odrebne trojdzwieki C-e-g i cis-eis-gis — w przeciwnymi
bowiem razie 'zatraci sie politonalny charakter tego akordu, a bedziemy go
styszeli i ujmowali jako wspdtbrzmienie sprzteciwiajgoe sie nasadzie kon-
strukcji akordow tonalnych, a wiec jako atonalne. A zatem .zasadnicza réz-
nica (podtoza psyicMczinego pon- (iiatonntoosai. polega nia tem,«ze ;w odniiesieiniiu
do lej .pierwszej musimy sie nastawic aiiialitygz|nie, wyodrebniajgca ipod iwlzgle-
dem wertykalnym, izli*w nastepstwie po,sz'c»eg6lnych pragdéw akordowych
lub metodymMiycli mozemy opraec¢ sie nta starych, tonalnych kojarzeniach,
po-dczas .gdy atanalnoi$* wymaga syntetycznego ujecia tak wertykalnie jak
i horyzontalnie, wychodzac z pewnego (statego kompleksu toindéw, jako pod-
stawy budowy tak wspdétbrzmien, jak | melodyj. Blizej zajmiemy sie tg
ostatnio poruszong kwastjg, w zwigzku z zagadnieniami harmoniki atuniahuj.

Wyzej omoéwionego prolWemu nie podjat jeszcze — o ile wiem — zaden
z teoretykO6w nowszej harmoniki. Przeczuwa go- tylko D errftix 4)) twfer-
dzalc, ze potitonaLno$¢ mozn-a stuchowo ujmowac¢ dwojako: tonalnie lub ato-
enudnie, nigdy za$ pelitominiie, albowiem nile mozna réwnocze$nie ujmlowae,
spostaegac¢ pewng wielo$¢ zjawisk. Zdaje ojfl .sie jednak, ze poglad ten nie
jest stuszny', gdyz umyst Judzki posiada zdolno$¢ do ujmowan.iia wieloSci
przebiegéw réwinLacaesnie, tgcznie wystepujagcych, pomimo, ze w centrum
Swiadomosci moze .sta¢ tylko jeden iz nich. Mozliwos$¢. Wiasciwego ujecaa po-

j litanailno$cii uziuS-tidnia P o p +a wis ki 45 ;w ten sposOb, ze wskazuje na w.ie-
los¢ wrazen ktore; cztowiek odbiera rdwnoczes$nie od swego otoczenia, a, ktd-

fre w pewnym sensie sg politonallnecD ero u x nie todaje sobie moze istpraw\,
ze umyst ludziki ma rowniez mozliwosci dyssocjacji, rozszczepienia, sug nawet
w zakr.igsie zjawisk ipochtjdizigcych z r6znych dziedzin, a c6z dopiero w odnie-
sieniu do zjawisk jednej kategarjii. A zatem i stuch moze lujg¢ rownoczesjio$¢
kilku tonacyj mad sobg, podobnie, jak ujmuje potiirytmije, t. j. wielo$¢ roz-
nych, ale rownoczesnych rytmow, oraz polifoibje, 1. j. rownoc.zesno$¢ Kilku
saimoistnyoh metodyj.

Aby jednak la réwn-oicizesma$¢ kilku tonacyj imogta by¢ ujeta., musi utwoi'
politotnalny kpetniia¢ nastepujgce dwa warunki:

1 Ilo§¢ sumowanych tonacyj nie moze by¢ zbyt wielka; najlepiej, naj-
wyrazniej mozna stuchem uja¢ analitycznie bitonalnois¢, t. j. sumowanie dwu
tonacyj, ktore tez najczeSciej wystepuje; gorziej juz rzecz stie imja z sumowa-
niem 3*t0iialcyj; .sumowanie za$ wiecej niz 3 moze irfie¢ miejsce tylko wtedw
gdy ‘wszystkie tonacje ,sa reprezentowane wytgcznie lainjami metodycznemi
a nie iszeregiamli akordéw. Albowiem juz nadbudowa 3 tréjdzwiekdéw, odle-
gtych od sielfico pdtton, z»wiena w sobie 7 innych tréjdzwiekow ijprawie
wszystkie (z wyjatkiem dwu) tony skali idiiroimatyczmej. A zatem potitional-

H) Revue musicale, £l, 11.
4 Tarami nowej .muzyki. Warszawa 1925, str. 19—50.
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no$¢ taczaca! wieksza litos¢ tomscyj, imic réan.i sie¢ wiiazeniawo od atoimalmos-ci,
a tylko optycznie, w obrazie nutowym lub po glebiszem anaiityciznem wnik-
nieciu w diany utwdr moze by¢ jesz«zie pojeta jafco taka.

2. Wazniejszymi jeszcze warunkiem potiloinauws$ci jest djaloniczno$¢ sumo-

wanych tonacyj. We Wszystkich pPawlie kompozycjach polttauatinych sg po-
szczeg6lne tonacje reprezentowane melodjami tonalnie bardzo iprostemi, rub
nastepstwami akordow, przewaznie nawet czysto djatamiiczinemi. Niekiedy
djatonika ta jest tak dlalcko posunieta, 'ze szkiielet haigmoinlicziny inie wykroczg
poza akordy T, D i S w ich najprostszej postaci (jak to rap. widzimy w niekto-
rych tancach z ,,Saudadeis do BraJziT I). Milhauda). Silniejsze zabarwie-
nie -oh-roimalyczne poszczeg6lnymi planéw toimalmyph prowadzi do zatarcia
ich odrebnosci i nie pozwala na ich stuchowe odgraniczenie, co przeciez sta-
nowi istote poilitonalnosci.

Jesii oSfistanowiimy”sie oheonie nad irézneari sposobami pr-ejawianitt sie poli-
tonalnosci. to dojdziemy do wniosku, ze zalezg one od czterech izynnikéw
1) od ilosci sumowanych tonacyj, 2) od ich rodzaju, 3) od wzajemnych sto-
sunkow przebiegéw funkcyjnych, rzachofCfcajcych w poszezcigélnyah tonacjach.
4) od stopnia pokrewieAstwa sumowanych tonacyj4).

Zajmiemy sie milefmi kolejno.

kwestje pierwszg omawialiSmy juz poprzednio Tu nalezy tytko dodaé, ze
politonalno$¢ akordowa tgczy przewaznie tylko dwie tonacje, czyli, ze jest
bitoniainoscig. Nastepujacy wycinek iz 11 ustepu (p. it ,,Botofago”) suity ta-
necznej ,Saudadcs do Braziil* Milh auda ilustruje mgn* te izasade:

Przykitad Ill,

D. Milhaud, Saudades do Brazit, Il. Botofago, i. 43—46

Najprostsze akordy T i I)7 w tonacjach A-dur i Fis-dur idg rownolegle
nad sobg. Ustep ten pr/odstawia nam zarazem $dis‘le djalonicrzin-e traktowanie

") O lym czwai-tym czynniku wspomiilwi lez Mcrsmaun w Die Torraprache der
lieuan Musik, Moguncja 1928, rozdz. VI.
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oibu tonacyj, ma co jako na typowe juz poprzednio zwré6citam uwage. — Po-
taczenie wiekszej ilosci tonacyj jest zwigzane stale z Itechmikg linearng, co
jest nip. konsekwentnie przeprowadzone w Il ssymfonji M j1b a uid’a, w ktd-
rej sa potagczone -nastepujace tonacje: D-dur, B-dur, E-dur! C-dur, e-moll o'raz
nieco scliromatyZiowania G-dur. Z ipo-wodfu zbyt wielkiej bhszennos$ci- tego
przyktadu nic moge go tu przytoczyé. To sarno jest widoczne w kwartecie
op. 37 Szymanowskiego, Kktéry przeprowadzajagc Swiadomie w Il
ctaescl ziasade politonalncgci, zaopatruje kazdy z | -glosdbw we wiasciwe izinaki
przykluczowe:
Przyktad 1V.

K. Szymanowski, Kwartet op. 37, cz. Ill, t 1i—23:

Poczatek Seharzamda glla Burtesca -sttjainowi fuga® mwsizysbkaich gtosow,
z ktérych kazdy wstepiije ma tanikfe,wtasnej tomia-cj-i, w interw-aSe malej tercji,
w stosiunku do poprzedniego. Potgczone tonacje: C, Es, Fis i .4 sg jooalnie
jeszczebardzo bliskie, uzupetniajg sie bowiem do akordu :sqptymowego zmniej-
szonego na tonie c, co moze stanowi podstawe silnej zwartosci- brzmieniowej
tego ustepu. Poza jeszcze jednym ustepem fugowanym, linuaryzmi ;nie jest tu
k-onisdkweUtnie przeprowadzony. Pjled Szymanowskim nadawali po-
szczeg6lnym glos-om odrebne zniaki przyklucrzowe, Sibelius, W olf-Fer-
rairi, lavel Barték, Hols i inni.

Problem drugiego czynnika, z wyzej wymienionych czterech, obejm uje -za-
gadnienie polim-odaln-osci. 'Na -cz-em oma polega, to oméwiliémy juz poprzed-
nio. Tutaj zajmiemy isie jej dwiomia odimiainalmi, katogorjarni, ktdre -sie w niej
daja -wyrdznic¢: 1) jedng z nich stanowi tgczenie tonacyj réwnoimiennych, ale
réjnych rodzajem, 2) drugg jest tgczenie tonacyj ré6znych swym rejonem i ro-
dzajem. Typ pierwszy wystepuje bardzo jizlesto nie samoistnie, ate w celu
zroznicowania brzmienia -tr6j-dz\vjeky ptz (*z potaczenie -oibu tercyj. wielkiej
i malej, rownocze$nie, prowadzacych w przeciwnych kierunkach. W ton- spo -
sob uzywajg tego srodka Manuel de Falla, Straw inski, Milhau d,
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Poulenc i im.. Samodzielniej uzywa go tez Milhaud, jak to widzimy
w nastepujacym przyktadzie:

Przyktad V.

D Xi'thaulJ, Saudades do Bra-ziil, VIII, Tijucau t. 1—5:

Faiq A4 f-4 14#$
N gt

:__—Iddh
4 ty u- 4 pﬁ

Elementy A-dur i a-moll przeplataja sie tu obok isiebie i m d sobg, schodzac
sie jedynie aia Wspolnym akordzie D .— Ohck toti-acyj durowych ii mollowych
0 wispélnj m pumkaie wyjscia, wystepuja w ton spos6b potgdzome tonacje
kosScielne z jedng z mch. Specjalnie czesto pojawiapisie w tetn sposob tonacja
lidyjska. — Druga kategorja potintodakios$ci jest o wiicle czestez*|od pierw-
szej. Oryginalnego ppfy ktadu dostarcza nam ,Le Sacre du Printemips”
Strawinskiego:

[C W |

Przyktad VI.

1 Strawi iiski, Le -Sacre du Prinlemps (Ed. rrnse), sir. 18, t. 6—09:

Wystepuje tu sumowanie skali lidyjskiej od tonu c, z pemtatomikag ainhe-
mitoniozng, -0 tonie centralnym /. — Zarodkéw poilknodatnosci nalezy szu-
ka¢ — wediug Cas-elli4) — w kompozycjach XVI/XVII wieku, oraz
u Bacha, a mianowicie w réwnoczesnem uzlupm eolskiej i doryckiej formy
jednej i tej sarniej tonacji mollowej. Tu — jak twierdzi E vans 48 — tony,
w stosunku do sieibie chromatyczne, niabierajg znaczenia djatonicznych. Z hi-

47) Ten poglad Caselli .przytaczam za Evansem, 1 cii. JUr. 36.
*8) Evanb tamze.
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siaryoznogo punktu widzenia poglad Cafselli jest stusznym o tyle, ze
w .gnoicie rzeczy kompozycje 'wielogtosowe przed ustaleniem sie systemu to-
inalnoscii dur i moll, byty polimodalmc, t. j. operowaty kilkotma skatami ko-
Scielmemi. Z kwestjg tg tgczy siC bardzo oryginalny poglad A. Hab y*5?
ktdry nie od rzeczy bedzie tu przytoczy¢. H ab a uwaiza melodje za element
pierwoinyd podstawowy muzyk., a wszystkie inne jej elementy stara sie
do niej sprowadzi¢ lub zpj®j prawidet wyprowadzi¢. | tak nip. przyjmuje, ze
szereg trojdzwiekow rodzimych tonaieji durowej jest wynikiem superpozycji
trzech réznych skal greckich (oczywiscie djatonicztiych). Natomiast akordy
o kwartowej Strukturze 13tSsg @i (Slabie Kiillka tmnspozijcijj jednego rodzaju
skaii. Skale, ktorych superpozycja jest podstawg szeregu tréjdzwiekdw to-
nacji durowej, pozostajg do Siebie — wedlug H ab y — w isitosunku przewro-
tow. Autor ten przyjmuje bowiem! istnienie przewrotow skal, analogicznie
do przewrotéw akordow; a wiec np. skala frygijska od d (w grockiem, a nie
p6zoiejszam, w wietaiclifercdnich prizesunigtam .stosowaniu inazw) jest pierw
sKyrUf doryeka od e drugim przewrotem i t. d. skali lidyjskiej, t. j. naiszej
C-dur. Natomiast skale, ktére tworzg podioze akordéw w potiitoealnoisck
pozostajg w stosunkach tramspozycyj. Akord}' techniki atonalnej .nie ustosun-
kowuja swoich elementdw alni w nierwiszy, ani w drugi spos6b. Z punktu wi-
dzenia genezy harmoniki funkcyjnej datoby siie podnie$¢ wiele zarzutow
przeciw tej teoriji, ktoreby nam jednak zliy[ wiele miejsca zajety. Interesuje
nas w lej iteorji przodewisaystkiem to, ze juz w banalnosci widzi Haiba wia-
feiiwie polimodalnos¢, a wiec pewng wielo$¢ podstaw tonalnych, co stoi
w sprzecznos$ci z zasadluiczenia zatdézeniami tego systemu. W odniesieniu do
potitonalnokci (stwierdza mozliwos$¢ potgazeniia 'olbu powyzej wymienionych
stosunkow skal, t. j. zezwalta na uzycie réznych przewrotdéw, rdznie tramsipo-
nowanych skal Ujecie to jest bardzio ciekawe Jedynym jego braktem (précz
fa-tszywoiscd niektorych zatozen) jesitilfee H ab a roziwiaia politomafenosé tyl-
ko w znaczeniu sumowania skal, nie Zajmujac sie blizej — jak zresztg wszy-
scy inni teoretycy politatnosci - zagadnieniom konstrukcji funkcyjnej, opar-
tej na sumowaniu i superpozycji tych dkfgl i tonacyj nad soba. To prowadZ'
nais juz ku trzeciemu prolbleinowii z crteredi wyzej wymienionych. W odnie-
sieniu do poiimoidatinosci nalezy jeszcze tylko Zauwazyé, ze nie wystepuje
ona prawie nigdy jako stata podstawa (kompozycji politonalnej, zwykte po-
jawia sie jedynie na przecigg kilku niajwyzej taktow, ustepujgac nastepnie
miejsca innemu potgczeniu touacyj. WpiriaWdzie i kombinacje tonacyj w utwo-
rze politonalnyni nie-pollimodaliiym tez nie sg state i niezmienne, to jednak
nie sg tak przelotne jak taimite, gdyz przewaznie powracajg w intaym rejonie
tonalnym w tym samym stosunku.

Jak juz poprzednio zaznaczyliSmy, poszczegdlne tonacje, wspoOtpracujgce

40) D.ie neue Haiunomelehre, Liipsk 1927, sir. 11—19 i nast
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w utworze politonalnym sg iziwMkle wyznaczane jakiia-jpodSieiej: akordy sg
budowane prawie tyilkcstiz (malerjatiu '(Jjatcftf*Miega, dcli potgczenia .sg fimkcyj-
nie bardzo mproste i jasito. Kwestjn, ktdrg teraz chcemy omo&wi¢, streszcza sic
tw pytsaaiiu: jakie istg wzajemne sfcoamjtki nastepstw funkcyjnych w poszcze-
gblnych pradach tonalnych ikompHeksu politioinahnego? Na podstawie ma-
(terjalu muzycznego, ktdry mialtam do dyspozycji, njdgtam wyfiézmre tu trzy
metody postepowania. Pierwszak. Irir6H, nilLamowanie .catkowita niezawisto$¢
poszczegolnyoh przebiegow famke.yjjiych, wystepuje najrzadziej, i to prze-
waznie tylko w potgazeniu iz technika linearng, w ktdrej te funkcje,sg wy-
znaczone przez pojedyncze tony iinij metodycznych. Poniekad ilustruje ten
typ wyzej podany ustep z kwartetu Szymanowskiego (przykiad 1V;,
cho€ i tu spotykajg sie niekiedy te same funkcje nad sobg. Druga metoda,

pojedynczych iplalnéw iPpinfainyich w ten sposon, ze .nad jednym tozacym akor-

dem jednego z nich, drugi — .przewaznie reprezentowany liinjg melodyczng —
zmienia swe funkcje, (réznicuje icn nastepstwo. Widzimy tu np. w | przy-
ktadzie (p. wyzej) z Caselli, a jeszcze wyraZzniej w nastepujacym przy-

ktadzie z sortaty Bartoka:

Przyktad VII.
B. Bartok, Sonata (1926), Univ. Ed., str. 6, t. S—15:

Mad roztozonym akordem D~ w G-dur pojawiajg sie elementy tomiki, do-
minanty i przejsciowo s*iHidominalnty w gis-molt. — Nakoiniec trz&i typ opiera
sie na daleko idgcym jpatnaleliZmie przebiegdéw funlkeyjnjeh i jest typowy dla
politoaahio$oiR czy~to-akordowej. Przyktad 11l z ,Sa.udades® Milhauda
(p. wyzej) ilustrowat nam te réwlnioi,egtose> maisitepistw funkcyjnych w A-dur
i Fis-dur. Kompozytora tego nictenla wogéle uwazac¢ za przedstawiciela tego
typu najprostszej, ale zakazem najjasniejszej poliiitonalnosci, ktéry u innych
twércow, postugujacych sie tg ibechmika, jsjit "rzadziej spotykany. Erpf
uznajed) ten Ostatni (typ iza gtéwny .rodzaj ipolilbonalinosci, co jest o tyle
stuszne, ze iloSciowo on wtasnie dominuje, choé niezawsze w swej najczystszej
postaci. Scisty paraletiizim nastepstw fulnkcyjnych ustepuje czesto miejsca
chwilowej tylko ich (zgodnosci.

Czwarty podstawowy problem polliitonalinosci odnots-i sie do stosunkéw po-

B) Eirpf op. cit. str. 120—"123.
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krewiensfw tonalnych, w 'ktérych '‘pozostajg sumowane itnnacje. Ro6zine od-
miany pobitoinalmosci ,sa wynikiem r,6znj'dh|fc!toprai 'pokrewienstw tonalnych
tych 'tonacyj Im dalsize jest ich pokrewieristwo, tem tatwiej odrdznic,
wyodrebnic¢ i oddzieli¢ ich elementy od 'siebie. Stad wiec ptynie unikanie su-
mowania tonacyj 'blisko spokrewnionych, nip. pokrewnych kwinbowo, pomi-
mo, ze pierwszy rzeczywisty ustep po-litomalny, .zawarty we wstepie do Il aktu
,Tristana“ Wa.gneca jesit wtasnie oparty ma stosunku kwiatowym tonacyj
c-duT i F-dur. F.gkt ton, potwierdzony przez przewazajacg illos¢ kompoayeyj
politoinalmych, dowodzi sduszno$ci na«aej wyzej postawionej tezy odnos$nie
do psycholoigicznjsch zalozeh 'politonakiusci. ~fajczesSciej wystepuje tgczenie
-tomiaicjgj, pozastajffcj®i w stosunku trytonu ii péttonu, a wiiec tonalnie -najhar-
dziej odlegtych; obok nich. wMKkg .roiie~dgi®iwa takze stosunek tercji wielkiej,
irziadziej tercji malej i sekundy wielkiej. Nadto nalezy zaEinaczy¢, ze ilo$¢ su-
mowalijch 'tonacyj oraz ich odlegtosci nie sg miWam j&tafetmi -obowigzujagcem
w obrebie jednego utwonu. Ilo$¢ itaimdze tsie zmniejsza¢ do mimumim, niekiedy
enawet“dochodzi politoiniallno$¢ do m-oiniotonalmios-ci lub tez odwrotnie hitoinal-
no$¢dprzoéhoSfei w salinowanie wAefcszrey ilosci tonacyj, a nawet bardzo czijtto
ustepuje miejsca ustepom, 'ktérych juz z punktu widzenia toualuosci i ipoli-
tonalnosci nie podobna ujg¢. Poiitona Imds¢ taczy ,sie rowniez bardzo- czesto
z technika paliliarinoBiicizing. Koinisiftkwanltme zachowanie jednego' kompleksu
tonacyj jako ,zasadjr kompozycji pollitetan-ktej jest dos¢ rzadkie, a -wystepuje
przewaznie w krétkich utlworach Mi lh-aud’a, Bartoka, Ca-s*elii- i in
-Co sie tyezy roli modulacji w hamnoirice p-olit-omalinjej, to nalezy zaznacz,y¢ iz
jest ona bardzo wielka, ale w pelwien -specjdicz-ny sposdb ogCialniczona. Zmia-
ny .rejonu tonalnego o-dbjiwiajg sie siule na wszystkich pianiach tonalnych
réwnoczesnie, i to w tym isamyni kierunku i $tosuinbu. Z tego- faktu -mozna
wysnu¢ wniosek, ze wprawdzie ppisizKrzagé'a-c prady loinaline sw kompozycji
politon-atnej wykaziujg pewng tendencje do Wyodrebnieiria sie, to- jednak ich
stosunek stanoiwi 'pewien -czynnik '‘pozytywny, syntetyczny, ktéry zostaje za-
chowany poniim-o zmian pojedynczych tonacyj. Przesuniecia modutacyj-ne
odnoszaasze zatclm -do kamtpLekiséw potiiito-malnych, wzietych jako cato$ci, a nie
do jego tonacyj Sktadowych odrebnie traktowanych.

Wyzej oméwione kwestje wyczerpujg to, co mozna nazwaé ,'systemem
politoinial-no-$ci.Balbowiem klasyfikujg one i syistemizujg wszelkie mozliwe
przejawy tej techniki harmonicznej. Kolejlne zestawienie 2 -lub 3 trodzwie-
kéw w roznych odlegtosciach i kombinacjach, w -tabelach, ktére podaje
M i lhia ud iw siwym artykule B), ,a ktdre aa miim powtarza E van s5, nie
ujmuje ani nie wyswietla zasadniczych zagadnien, ktore sie w obrebie poli-

6)) Wspomina o -tem Mersmann gp. ic% rozdz. V, ale blizej sie tem nie zajmuje
52 Revue m-usioale *IV 4, str 32—33 i 36—37.
5 Oip. cdt, str. 44.
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touiahiosci wytaniaja. Za$ usitowania Vu.illcrmoza 1) w kierumiku. Wy
jasnienia politonalnio$¢iteorjg alikwoléw nalezy uwazac za jatowga spekulacje,
tem bardziej, ze wérdd nowszych teoretyk6w harmoniki staje sie dzi§ kwestjg
watpliwg i sporna, cizy akustyczne 'uzasadniani© techniki harmonicznej ma
wagoble racje bytu Przypadkowa zgodno$¢ piatamu harmoniki tonalnej iz pe-
wnami zjawiskami akusrtyczinemi zupetnie ntie musi na state wigzac technike
muzyczng z prywam”izykalneini. Zresztg i ogonie moga bdM-eMjpy wyjasnic¢
wszystkich przebiegdw mirzycznych i ich praw, mimo licznych préb ir6znych
teoretykdw %, ktérzy usitujg gniaiwiallkonstmkicj.i imfuziydziirej, w szczego6lnosci
harmonicznej, wywie$¢ z ipraw iizykalinych, a ktorzy prziez to mieszajg normv
czysto muzyczne z prawami akustycizlnemi. W kwestji tej stuszne .stanowisko
zajeli Poplawsk i5%) i Giildenisteio ), twierdzac, ze Biadanie wra-
zen tondw (Siump f) i piraW akustycznych lak tsamo nie moze sie przy-
czyni¢ do wyjasnienia praw muzycznych, jrfk badanie sktadu chemicznego
farb oraiz praw optyki'l wrazeh wizrukowywh' nie wyjasnia istoty imalarsltwa.

Wracajac do zagadnien politomalinosci nalezy jeszcze zajg¢ sie kwestja jej
stosunku do poiliharmojiiLki i atonatnio$cf.

UMersm ainna®), Evauf*a®) i Deirous e spotykamy sie z twier-
dzeniem, ze poliitoinalino$¢ mloz© wystepowa¢ w dwojaki sposob: 1) w 'niekté-
rych wypadkach wszystkie tonacje Kiuimowane sg uzyto .samoistnie, zadna
z nich nie doiminujgnad drugg, 2) w innych zia$ jednia z tomacyj praewatza,
a 'elementy inmcj lub imlnych isg uzyte mniej samodzielnie, podporzadkowuja
sie tonacjtopanujacej, stuzac tylko do 'Wzbogacenia jej brzmien. Ot6z zdaje
ani sie, ze cen drugi rodzigj politonatnosci niesamoistinej nalez)' uwazac¢ za
stadjum przejsciowe, posrednie miedzy politortalnios¢ig wiasciwa, w ktorej
wsztystkie tonacje sg traktowane réwnorzednie, a polrharhiioaiikg,, ktéra —
jak juz poprzednio iziuznatczytam — postugiye sie elementami kilkiIHP tonacyj
w budowie akorddw, ale -unika dokladnago wyznaczenia tych tonacyj przez
funkcyjne ustosunkowanie ich elementow.

Zrodet polihairmoniki nalezy szukaé: 1) w sumowaniu limkcyj w harmo-
nice tonalnej, 2)"w postugiwaniu sie akordami noinowemi, nnidfecymowierni
i trodecynioweini, a ifcatkze w technice swobodnych, inieroiziw.igzywianych iprize-
trzyman, ktdre niektérzy teoretycyOl) ujeti naziwsi ulatn ijgcyeh .sie, oder-
wanych (,les acioords echappas“). W poliharmomoe trudno jest odkry¢ jej

M Utykatw,Temips“, fotéry cytuje za D erouxem, op.«t.sir. 232.

5%) J. Achtelli k, HAriel, G Capetlen H Riemainuy HCowell iw. in.
se) Toirami raoweij muzyki str 8.

57) Theorie der Tonart, JMr. 183—198.

5) Op. cit.

5) Op. cit.

e) Op. cit.

61) Hull, Madern Harmony, rozdz. VII i L. Vill er min, Tratt¢ d’hairn>onie

uUramodeme, Paryz 1911, str. 44.
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prawu i metody, albowiem nidze 'su? orna poStogiwaé¢ zaréwno swobodinieni
sumowaniom catych krdjdzwiekéw, réMydh @e wzgledu na IJR rejon tonalny,
jak i tez tylko ich czastkami. Nastepujacy przyktad (VIII) z sonaty na
skrzj~pce , wiolonczele Ravela ilustruje nam bardzo prosty rodzaj poli-
harmoniki, pozostajgcej w silnym jeszezJe zwigzku z totnalinusci'& i politomal-
nis&cag:

Przyktad. VIII.

M. R ave |, Sonate ipour violou el wicikmut-He, Lek Durand, str. 6, t. 46—53:

viol—i{MMNN pN
N

\V kazdym takcie wystepuje sunna dwu itirdjdzwiekéw, odlegtych o péttonu,
przyczem pomiedzy poisixcizleigofl;nfemi trojidizwieknimi (IKistepstim akordéw,
a nie ich sumy) 'panujg majproistsz-e*tosumk. kwantowe. Minio to tonalny cha-
rakter tego ustepu jesit szachwiany, -gdyz zaden z tych tréjdzwiekow nie ma
charakteru contrmu odniesienia dla inuycih. Mamy tu tylko tancudh trdj-
dzwiekdw fcwintowo”pftkrewnjHdi. Qldts skrzypiec przechodzi kolejno przez
akordy H-, E-, A-, D- i G-dur; rownocze$nie wiolonczela ma tréjdzwieki:
c-moll, f niekompletny (bfez tercji), ktéra jednak wystepuje enhairnionicznie
w réw noczissnym akordzie E-dur jako ,gis*“ — ia wiec mozemy Tprouedziec:
f-ifiolit b-mall, es-moll («niatogtc.zimfe jak f-moll) i as-mnll. Pomiedzy takimi
najprostszym rodzajem pcilihairmoaiiki a takim, ktéry juz trudno udroznié
od atonahiioisci, istnieje caly szereg stadjow iposrodniGh. Nastepujacy rrstep
z 111 etiudy op. 18 B. Bart 6k a (przykiad IX) reprezentuje juz dalszy iSfo-
pien tej techniki, « ktdrym poszczeg6lne akordy tonalne majg tylko forme
pustych kwint (czystych tub zmniejszonych):

Przyktad IX.

1> Bartok, Etudcs op. 18, nr. 3 (Univ. Ed),-$tr. 18, t. 10— 13:



W pierwszym takcie imamy wiec elemanity trojdzwiekow c, g, bi es. W dru-
gim sg sumowane puste kwiinlty na f, ¢, a i e. W trzecim: des, as, e, h ilc.
W asitaitnim: a, e, ci g. — Rozbicie tonacyj ma pojedyncze akordy, cio jest
cechg poliharmoniki, <prowadiz-i w konsdkwencji do rozbicia tych ostatnich
na pojedyncze interwaly, oraz do swobodnego kombinowania ich nad sobg
i obok siebie; ze tu mamy juz do czynienia z .technika, ik-téra n-iczem nie tgczy
sie, a nawet nie przypomina t-onallmosci, czego juz nie potrzebujemy tu do-
wodzi€.

Pcliharnronika jest jedng z drdg prowadzacych wprost ku atonalnoSei.
nu niej prowadzi rowniez apolitrria-1.n-08¢, ktéra w is'toicid*nvec.zy niie jest ni-
cziem innem jak eksperymentom okresu przejSciowego, oddzielajgrtgo ‘koniec
Opoki tonalnej, od poczalfekiu krysta-lizujgcej sie epoki nowej IWChniki at-omal-
nej. Poliitnolnos$¢ jest wynikiem tendencji do przedtuzenia epoki tonalnej,
do ichnieda iw starg i w grancie rzeczy wyczerpang technike harmoniczna,
nowego zycia, nowych energij i mozliwosci rozwoju. yZe jednak takie sztuczne
podtrzymywanie przy zyciu cz-eigas, co-sie juz dawno samoi w soMe wyczer-
pato i skonczyto, nie moze dtugo potrwaé, a tern hardziej nie moze -si¢ ista¢
poczatkiem i zarodkiem nowej harmoniki — zbyteoz-nem j-est ctow-odzié. Jest
ito statg cechg okresow ,,przcjsciowycti“, ze zianim nastgpi w inich -ostateczne
zarwanie ize starym -stylem i iskrystatizowiani-e sie nowych podstaw k metod
tSonsftrukcji muzycznej, pojawiajg sie usitowania w kierunku ilosciowego
w/bogacenia starych srodkéw wyrazu. | pol-ilton.alno$¢, ktéra nie wmjBi nic
'zasadniczo nowego, a -tylko mnoziy li komplikuje srodkami czysto- mechanicz-
ncmi styl tonalny, jest ilustracjq itej zasady.

1 politonalnio$¢ prowadzi w siwych konsekwencjach do atonalno$ei, a to
przez -schr-omaltyzowanie poszczegdlnych tonacyj sktadowych, Oraz przez 13-
czenie wiekszej (3—4) ilosci 'ouacyj, nawet djaitonifeznie traktowanych. Tu
jednak nalezy zaznaczy¢, zc wprawdzie politonalnosé w swrra oStat-niem sta-
djum splywa sie z atonalnoscig pod wzgledem materiatu t-on6-w, ktérymi' sie
postuguje, to jednak stosunki pomiedzy elementami inaterjalu decyduja
o tern, gdzie dany utwor -stylowo przynalezy. Stosunki te jednak ktére teore-
tycznie dadzg sie jeszcze w o-sitatniem sfcadjdm politonalnlo$-ci odszukaé i na-
zwaé, mezaWsze dajg sie juz w bezposSredniem wmzeniu sluchowem ujac.
Ta dwoisto$¢, wynikajaca ze zamiany intdlicktoalncgo punktu widzenia i uj-
mowania na estetyczny, jest juz wyrazem pogranicza dwoch stylow: polito-
nalnego, jako ostatniej konsekwencji -lowalnosci, i[atonalnego, jako wstepnego
stopnia nowej techniki

Tak atomalnos$¢, jak i politonalno$é, stanowig terminy, ktéorymi oznacza
sie styl harmoniczny jakiego$ utworu. Pozorna sprzeczno$é, ktéra wystepuje
wtedy, gdy mowimy o -stylu harmonicznym -kampozycyj, w swem zatozeniu
linearnych, upada, skoro sobie -zdamy .sprawe, ze t'technika linearna musi
sie opiera¢ .ma pewnych podstawach harmonicznych, ktore sie w niej jednak
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me wysuwajg na plan pierwszy, tak jak sie ibo-dzieje" w technice akordowei.

liceiaz wiec przewazna ilo$¢ kompozycyj, tworzacych t. zw. muzyke atonal-
ing, jest w 'swej istocie puhfoniozna. to jednak sg one réwnoczes$nie wyrazem
zupetnie nowego (Stylu harmonicznego. Pomimo, ze ntffaalnoi$¢ jest tylko no-
wym-rodzajem harmoniki, a wiec jednego z elementow muzyki, to jednak da?*J
siegaliwazy¢ dIny jej w(ptylw na inne czynniki -tej sztuki, & wiec na melodyke,
rytmike, a gtownie konstrukcje formaling. W pracy niniejszej 'bedziemy przez
nt-onalno$¢ rozumieé tylko technike harmoniczna,, a nie ogo6t zasad ,?imetod
komstrukoip, witasciwej miizyw wspotczesne;j.

Ze atonalmo$é jest hiptorydzng konsekwencjg systemu haTmomiki tonalnej—
nawet o ile sie ja pojmuje jako negacje tego syisiteism — naJo'Wskazuje juz
sama jej nazwa. Pomimo jednak, ze — jak sie to powszechnie przyjmuje
(précz nielicznych obroncow starej ,,imuzyki piekna -akustycznego i muzyKki
tujgcego intellcktu, ale jast konsekwencjg dzhiejoiwg przemian, zasztych w eko-
ncimiaznych i psychicznych warunkach izycia nowego pokolenia, to jednak
samo pojecie abomal-nosci i jej nazwa tnie sg wynikiem genezy historycznej,
ale raczej, jalk to podkrasla Wieseinlgrunct-Adonno Gi), powstaty djaleldgcznie,
dla oiznaczania tego stylu muzycznego, ktéry sie rozwingt po muzyce tonalnej.
W Scistcm znaczeniu ,,atanalnos$¢“ je;st pojeciem m-egatywnem; wprawdzie
nie ozindoza oino amarciiji ani braiku wszelkich zasad konislrukcji w materjale
miizycznym, ale -azna-csa ten rodza j hanmoniiiki, kitéry nie daje sie uja¢ w po-
jecia i monmy harmoniki toinallinej, funkcyjnej. jAipUatinos¢ w pewnem swem
gtadjitm faktyczinjie nic byta niczem innem, jak tylko negacja, wyziwioleniem
sie z norm tonalnosci”™ aSe istadjum to Jiyto fcoiniecznem, aby mogty wytonic
iste i skrystalizowaé noi“e formy komstrdkcji harmonicznej. W harmolniice nie
inogt wytworzy¢ sie nowy system, jak dtugo poprzedni miat jesizclze pewne
sdy zywotne i mogt stuzyé jako podstawa form wyrazu. Mimo to matema-
tycznie Sciste historyczne odgraniczenie epok tonalnej i atouakiej. nie da sie
przeprowadzié. Dopiero definitywne okre$lenie istoty jednego i drugiego sy-
stemu, do sie narazie w stosunku do atonalniojsoi nie da dokona¢, pozwoli na
oddziitelenie ich od siebie itmg interpretacje Inaterjatu muzycznego epoki przej-
Sciowej, w mysl jednej i drugiej definicji-. Z 't*go jednak, ze dzi$ nie mozemy
jeszfZf wytworzy¢ sobiejscistego ujecia i olaj’esleniu atonalfniosci, nie wynika,
izby ja nadal mozna ibylo pojmowac tylko w jej negatywnem znadzeniu.
A czynig to niestety tak wybitni teoretycy jak E rp f "4, ktéry twierdzi ze
muzyka atonalna nie posiada harmonidznych zasad koinsltrukc, oraz Mers-

62) J. Reiss, Ideologja muzyki dzisiejszej, we ,Lwowskich Wiadomos$ciach Mu-
zycznych t Liter.", r. V, nir. 13,

8) Th. Wiesengyrund-Ado-rno, Das Problem der Atonalllirt und Arnold
Sch&nberg, streszczenie referatu w ,Zeits-chrift ITw Musikwi-sse-nschaft”, 1929, z. 1.

M Op. cit. str. 43 i in.
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m aon’3, .ktory w harmonice atonatmej nie widzi zadnych /stafcy\h zasad,
praw, ni norm. Inni teoretycy, jak np. CoeuToy"), a za nim Hu 1167,
idg jeszcze dolej, twierdzac., ze atonalnos$¢ operuje jedynie pierwiastkami ryt-
mu, barlyy i dynamiki, zai§ harmonika zatraca|S;ie wérdd samych cly.ssonan
«Ow! Oazyw'Scie, jezeli sie przez harmonike pojmuje funkcyjne potgczenia
trojdzwiekdéw, to ewentualnie mozna.dojs¢ do takiego przekonania, ale na-
iwiet j w takim wypadku poglad /ten bedzie absurdem. Albowiem tak, jak nie
istnieje zadna konstrukcja melodyczna, niie posiadajaca implicite w niej za-
wartej konstrukcji i tresci rytmiczingj, tak nie istnieje zaden kompleks wlspé6t
brzmien, ktoreby nie posiadaty jakiejs harmoniki. A jesli nawet ta harmonika
nie odpowiada zadnej ztych drog kojarzeniowych, ani kategoiryj myslowych,
do ktérych stuch i mnyisit europejczyka z XX wieku jest przyzwyczajony, to
jednak na podstawie tego nie mozna wysnuwac¢ wniosku, zu tej harmoniki
wogodle niema D.ziSs mozemy juztwierdzic, ze alonalnoS¢ jest nieiylko negacjg
tonalnosci, ale ze dajg sie w niej dostrzec pewne iztaSsady, a dzieki gtownie
twdérczosci Schonberga nawet pewien system. Czy on jesit tym, ktéry
stworzy podwaliny pod muzyke przysztosci, tego dzi$ jeszcze twierdzi¢ nie
mozna, Cley zasady, Ktére ten system przyjmuje, sg w istocie podstawami
natury harmonicznej, to jest tez watpliwe. W Kaizdym jednak razie nui .
przyzna¢ sie atonalnos$ci pewne pozytywne zuaaeenie, ohok negatywnego,
ktore ona rowniez posiada. 'Przypisywanie jakiemu$ przedmiotowi ce/Ch ne-
gatywnych jest stale w pewnem znaczeniu relatywne. Skonstatowanie braku
jakiej$ cech} w darnin przedmiocie uzalezniamy od innego przedmiotu, ktéry
te ceche posiada. To saimo odnosi siiei do atanalno$ci. Zanim postaramy sie
blizej zbada¢ >okresli¢ jej negatywne jpozytywne znaczenie, musimy wpierw
stwierdzié, ze rozpatrywanie atonalnosci moze byc dokonane z dwdch punk-
tow widzenia: do pierwsze sub specie tonalnosci i w poréwnaniu ® nia, po
drugie niezaleznie oclew”zelk ich innych ist-ylow harmonicznych Ot6z wszyscy
teoretycy — oprocz jedynego Hauera, ktoremu jednak trudno nie
przyzuMC pewnej spekulatywno$ci i unefafizyczinosci w wywodach — .postu-
guja sie Swiadomie lub nieSwiadomie pierwszg metodg, w konsekwencji czego
Istale dochodzg do stwierdzenia tylko nggaiywoycli cech atonalnosci. Jest to
zresztg catkiem oczywiste, bo jezeli atomalno$¢ ma uzeozywiscie przynies¢ co$
nowego, to nie dadzg sie do niej zastosowac pojecia i ikryterja starego, tonal-
nego systemu

Atonalno$¢ w siwiej negatywnej czesci wykazuje: 1) zniesienie wszelkich
stosunkéw funkcyjnych, oparte na 2) braku stalego centrum odniesienia,
) zniesienie réznicy w traktowaniu akordéow konsonujacych i dyssonujgcych,
4) brak ogélnych i statlych zasad w strukturze akordéw i ich potgczeniach

) Op. cit. rozdz. VII.
66) Panorama de la iiiusigue contemparaine, Paryz, 1928, str. 147.

87) Musie claissical. roman+ic and modern, Londyn 1927, str. 317 i in.
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W tein sposOb schairaktei-yzowamaMiatoinatno$¢ nie mogta by¢ inaczej ipojeta,
jak tylko jako chaos i beztad; wszystkie te bowiem cechy -orzekajg, -czego
w atonalnosci juz mi-ema, ale zupetnie nie wskazujg na -to, co nowego sie
w niej pojawia. Tu na.lezy stybierdzi¢, ze rzeczywiscie przez pewien okres
czasuMilacto r 1910, w podzatbkdwem sfedjuiml tegio stylu, na: plan pierwszy
wysuwatly sie jedynie destriik-tywine -ciechyfsaToin-alinos-ei, Proby ujecia rozmy-Gh
typow a-teinalnosci i jej metod z k-oni-eemosci frostuigiwaty -sie pojeciami i kry-
terjaiiTi tonalnego systemu harmonicznego*. | tak nip. H u 11 stwierdza 69,
ze jeden rodzaj atomatnosci ma jesizcize pewien staty fon centralny, ktéry sta
nowi punkt odniesienia dla pozostatych 11 pottondw w oktawie; obok tego
tonu najwazniejszg role odgrywa «iodimy péton, t. j. tryton., ktéry stanowi
podstawe wszdMcli stosunkéw akordiawydhVCaéz jeslt tu innego, jak itylko
pawne przesuniecie izatozen toinalno$d? Z-alminst stosunku dja-toniczm-ych
(Stopni do tphliKi, widizi tu 14 mlii ustosunkowanie siie wszystkich 12 pdtto-
now do jednego iznich. Zamiast sltoisuinku kwinitoiw-ego, j-ano podstawy funk-
cyjnosd, przyjmuje stosunek trytoniowy (etzZly nie dlatego, ze jest On tonalnie
najbardziej odlegtym stosunkiem?). Hu Il sam zresztg stwierdza, ze w ten
sposob ipojeta Zzftonsi-Inos¢ moze byé jeszcze .stosowana na tle, na podtozu to-
nalnosci, jako jej ostateczne rozszerzeoie. To -za%, co mov i o afonalnos$ci czy-
stej, bez centrom i bez stosunku trytomowego, réwniez opiera sie na kate-
gorjadi myé$lenia, witasciwych systemowi tonalnemu. Dragi, dalszy rodlzaj
atona-Inosci moze by¢ wedtug Hut la: 1) chwilowem zawieszeniem poczucia
centrum, 2) zniweczeniem wszelkich zwiafE6w poza fizykalnemi i fizjolo-
gicznemi, 8) przeniesieniem idei tomdnosci na formy bardzo mgliste. Abstra-
hujac od tegowe same te okreslenia Il u lla sa pojeciowo bardzo mgliste,
nalezy stwierdzié, ze. pierwszy rodzaj moze zlnowu wystapi¢ jedynie na po-
dtozu tonaln-am; o ile jest tylko chwilowem zniesieniem poczucia centrum, to
poczucie to musiato przed tg chwilg i no niej 'istnie¢. Okreslenie drugiego ty-
pu pozwata Woigole watpi¢, ozy H uii ma na -mysli muzyke, -czy tez j-aiki$
nie skoordynowany kompleks brlz.mien i szmerow; albowiem jak dlugo- mo-
wimy o muzyce jako sztuce, tak dtugo nie wolno nam odméwié jej wszelkich
izasad konstrukcji-, wisizetkiiloh praw logiku muzycznej, ktére napewno w niej
istniejg, naiwet, jesli -nam inie ,sq jeszcze znane. Prawdopodobnie i Hu 11 jak
widaé z tego okreslenia i innych wywodow -zawartych w monografji o Skrja-
bini-e@), isitoi na .stanowisku, ze system, tonalny jest jedynym zgodnym
z prawami natury,a wiec w pewinym sensie apriorycznie danym', -co stanowi
zjasadmiczy btad -wielu -teoretykow, ktorzy ztud-zeni zgodnoscig pewnych praw
tego systemu (np. zasady struktury brzmien) z pe-wnerw zjawiskami -aku-
stycznemu, nie wiitlzg taj oczywistej jpr-awdiy, ze tonalno$¢ jest tylko jednem
z licznych stadjow rozwoju mUzykii i ze oparcie -sie na jej zatozeniach, jako

B Modern Hanmony, .rozdiz. IV.
")  Scri-abi-n, Ule Grea-t Rus-sia-n Tone-Poel. Londyn 1927, str. 123 i in.
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ma statych i niezmiennych danych, prowadzi z komieazuosci do zacie$nienia
horyzontéw i niezrozumienia nowych przejawéw muzylki. Srodki wyrazn
i formy muzyki ,,bankrutujgllco pewien elzias, jak twierdziPoptawski 7,
muzyka zdoib}'wa sobie nowe $rodki i formy, ktére, o ile odpowiadajg na-
szym kategorjom mysSlenia i ujintowainia wrazen, rozbudowuja sie i tworzg
nowe systemy. Podchodzenie do nowego systemu z kryterjani:vstarego pro-
wadzi do niezrozumienia tego piertwiszego. Ten sam b#ad, co ii H-u 11, popet-
nia rowimez Evan.s7) iprzy odréznianiu trzech typdw atonalnosci: 1) za
jej jeden rodzaj ulzn-aje stan ciggtych przejs¢ modulacyjnych, 2) zu drugi—
synteze wszystkich tonagcyj w skali 12-p6ttonowej, 3) za tnzeci — negacje
wszelkich praw tonalno&ff. Btad jego lezy itylko iw tem, ze to, co on uznaje
za trzy typy atonalnosci, sftanowd tylko jm,y koncowe stadja harmoniki to-
nalnej, a z atomalnoscig wtasciwg ni#- ma nic wspdlnego poza tem, ze ostatnie
istadj.um negujac zatozenia tomalline tschodzi sie tze wstepnym, negatywnym
okresem atonalnosci. Stan ciggtych (przejs¢ moidulaicyjnyich, itypowy np dki
R egeira, sltoi jesizdze silnie na gruncie tonalnym, nie oibala bowiem w za-
sadzie zadnego z glélwnych jego kryterjow, t. j. funkcyjniosci i specjalnej
sdrukt'H.ry akordéw. Skondensowanie wisizystkiich tonacyj w .sikali dwunaisto-
pottonoiwej tez jeszcze nie wnosi nic nowego; wszak jeszcze rozszerzona to
nalnos¢, obalajgca -poszczegolne tonacje, ale zachowujgca tonalnos¢ jako taka,
postuguje sie wszystkiemu 12 pftloaami ototaWy iprawie ze réwnomiernie pod
wzgledem iloSciowym. Autor zapomina, ze sam maiterjat tonow, ktérym sie
dany utwdr postuguje) na ktorym sie opiera, nie moze decydowaé o jego stylu
harmonicznym. Decydujacym czynnikiem jest tu spos6b operolwiania ma
tajatem. Tak iak kompozycja zdecydowanie tonalna moze si¢ postugiwaé
Wszystkiem-i 12 pottonami mniej lub wiecej niezaleznemi od centrum, 't j.
uiniki, ktdéra sie niekiedy niaw-et wogdle nie pojawia (por. wstep do , Tritana"
Wagnera), podobnief z drugiej strony mozna w zakresie mateijatu skali
C-dur isilworzy¢ kompozycje nietonalng. Typ-owym przykiadem jest tu skala
icatotonowa (szeSciotonowa), ktdra z jednej strony moze by¢ podstawg utwo-
row, o mniej bib wiecej wyraznym cha. akterze tonalnym, a iz drugiej strony
moze stanowi¢ materjat komiposycyjy~decyidolwanie nietonalnych. W tej
ostatniej nulitiworzy ona jedng z drog, prowadzacych ku wstepnemu stadjmn
atonalnos$-ci, nie ityle pod wzgledem materjatu, lub zasad konstrukcji, ile ra-
czej ze wzgledu na negacje metod tonalnych. — A zatem nie matetjat, ale
metody operowania tym matajateim sg kryterjum jakiego$ stylu harmonicz-
nego. To nais prowadzi do kweistji maiterjatu tondéw, ktérym postuguje sie
atonalnos$¢ i ktéry bierze :za punik!fwyjscia swej konstrukcji.

Materjat ten stanowi wszystkich 12 pottonéw w oktawie, pdédobnie jak
w rozszerzonej 'onalnosci. A zatem, moégtby tu kto$ zauwazy¢, iw niaterljale

7 Torami nowej muzyki, str. 5.
7) Oip. cit., sir. 30—36.
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muzycznym ton-ahi-o$¢ i altomallno$¢ ni.eizem sie nie réznig. A jednak réznica
ta isitnieje i jasit -nawet b-andzo istotng, wprawdzie nie w jego itosci lub jakosci,
alle w znaczenia p(W/Jezegblnych elementéw rmat-erjatu. W tonalno-$ci nie
(wszystkie p6ttony w -oktawie stanowity samodzielne Stopnie. Istotng cechg
tonaLnosci, nawet rozszerzonej, byto ta, -zejpftidtataiwg jej logiki byta w zasadzie
islka*a djatoniczna; ptozona ze 'sitetpn$ r6znej widBk™Pbi. Wszystkie inne tony,
précz djaloniczniych, miakty charakter tonéw obcych, chromatycznych,
a w odniesieniu do poszczeg6lnych fnnk-cyj odgrywaty role tonéw, prowa-
dzacych, tworzgc niekiedy nawet cate akordy prowadzace7). Szereg 12 pét-
tondw po sobie zagranych nie byt nigdy szeregiem samoistnych 12 stopni,
ale nastepstwem 7 stopni djatonicznych i ich chromatycznych odchyleA. Te
odchylenia -nie -miat}7w budowie harmonicznej tego samego waloru, co stop-
nie, iz ktorych one -siewywodzity. (Nastepstwo takie byto skalg chromatyczna
W atonalno$ei wszystkie pétony w oktawie sg samodzielnymi stopniami.
Zaden- nie jest #<*m.prowadzacym ku inmcunu, zaden ni-e jest zalezmy od
drugiego. | w tern wtasnie mamy zawarte ipierlwsze samoistne pozytywne za-
tozenie atoiraln-oisci. Podziat dkitawy na 12 -rownych wielkoscig i -znneizienieim
stopni — oto punkt wyjscia nowej techniki harmonidzinej. Ze wzgledu na to,
niektérzy miodsi teoretycy7) naz-ywaja aitonalbo-$¢ w jej pozytywneim zna-
czeniu technikg dwiunastopdltonowg wteigledime dwuna-stotom-owg, aby naresz-
cie odrzuci¢ tamtg, ncgatytwng i djalekltyczng, jasz€z-e z -t-o-nsalnoscig izWigztang
naziAre.

Podczas gdy wiec "ysIT-Oi tonalny iz-riat 12 tiratnsp-o-zycyj swoich podstawo-
wych skal d-urowy-ch i mollowych djatonicizmy¢h, t-o mo-nalno$t' zna miko
jedng skale dwnim stopotioixnva, dwunastostopniowg. W jej Obrebie — po-
niewaz opi-era sie¢ ona -na stroju réwno,miernie temperowanym, % j. na po-
dziale -oktawy na 12 rownych odstepdw — Zzaden z elementéw nie ma prze
wagi nad drugim jako t-on centralny, zaden ni-e .podporzgdkowuje*sie dru-
giemu jako ton prowadzacy. j.ter6-wnio-$¢ stopni w tska-Isfceh djatonicznych
('sekundy mate obok wielkich) byta podstawg-twdrz,eiwa potem réwniez-sztucz-
nych, chromatycznych toinéw -prowadzacych, jak to pierwszy sformutowat
H auer7) — a-elementy -sikali 12-pdttonowej ni-e pozostajg im-ied-zy sobg w za-
dnych zgory przyjetych, -statych stosunkach, jaltit to-dzieje w skatach dijaito-
nicz-ny-dh. Pelwme wstepne ksztattowanie materjadu w technice 12-péltonOwe.’
-zachodzi, ale nie jest ono zalezne -od -czynnikdéw akiMyczmo-mateinatyciznych
ani od apriarjmznego, statego schematu uffitepstw itonéw. Jak to w dalszym
ciggu pracy szerzej -oimolwiimy — je'st ono ndywi-dualne -dla kazdego tworcy

7 -Erpf, op. c*. str. 52 i mast

Tl Th. Wiessejigrund-Adoirn-o, Zur ZwtSWoatas-kmsli, , MusilkblaU-er dos
Anbru-chi', 1929, nr. 7—8; J. M. Hauer, Lolirbuch der ZwolUane-Musik, Wiilederi 1923;
J. M. Hauei, Vgm Milos zur Pa-uke, Wre-den 1925.

7) Leh-rbuch der Zwdlftone-Mnsiik, str. 81 4 naisit.
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i kazdej kompozycji. W tem wtasnie lezy réznica miedzy naturalnym (iw do
pewnego stopnia zgodnym ®e izjawiiskamfi akustyki) poTizadikiem skal syste-
mu tonalnego, a wstepnem formowaniani materjatu skali 12-péttonowej,
zaleinem Ii tylko od inwencji tworcy.

Na réznice pomiedzy”~ikaltg chromatyczng a 12-p6ll:onowg zwrécit juz uwage
pierwszy Hu Il /), widzac jag w r6znym stopniu isamodiziielnosai ich elemen-
tow, w konsekwencji czego domaiga Se stworzenia nowej pisdwin-i. dla muzjyjki
atonalioej, w ktorejby nie istniata pozorna zaleznos¢ Czarnych klawiszéw od
biatych. Do problemu notacji w technice 12-pditonowej powrécimy jeszcze
na koAcu niniejszej pracy.

Ze wzg-I(idli na postugiwanie s'e wyzej okreslonym materjaiem ajtonalnosei,
pottonowgq, nie przeprowadzajgc jednak isfcile i konsekwentnie wszystkich
jej stopni, jak tto widzimy w nastepujacymi przyktadzie:

Przyktad X.
E. Krenek, 5 Klawerisitucke, op. 39, sgl 5, t. 1—5:

Jeslt to t <zw. atonalruo$é niepetna, nnokonipkrtna ). — Drugi typ stara sio
stalte uzywaé *Whi&ystkich Sktadnikow tej sihgli juz to-horyzontalnie, w melodji,
iuz to wertykalnie we wspotbrzmieniu, lub tez w ten sposéb, ze motywy me-
lodyczne i akordy uzupetniaja isiie wzajennyp do petniej 12-p6ttonowosci.
PtujB fig ltegio dlriugiegio -typu iniech bedzie wyjatek z op. 37 Haue*ra (przy-
ktad X177)):

Przyktad XI.

7 Modern Harimony $w. 33— 34.
7) H. Eiimeirt, Alonale Musiiktehre, Lipsk 1934, sir. 3.
70) Przykiad podaje z broszury H atiera Vom Malos zmr Pauke, str. 21.
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Talk pojedyncze .melodie jaik i .grupy akordow ©ttusfljg tu konsekwentnie
petng 12-péttonuwosc.

Odro6znianie (tych -diwoch typow atonalnoscii tgczy sie $cisSle z problemem
iistiriienaa cenitLrmm odniesienia w tej ledni-oe. H au er, ktory stara sie mspelku-
laly-wnie -rozwing¢ i uzupetni¢ systc™n 7), wynikajacy z twdrczej praktyki
A. Schonber-g a, 'nteituje tez ;w praktyce przeprowadzi¢ ten drugi typ at-o-
nalnosci, opierajgc sie pr-zytl-em na mnis-tepujg-cym postulacie: azeby uwydatnié
rownomierno$¢ i réw-niortzedn-os¢ wszystkich *sik.fadnikow skali 12-p6tton-owej,
nie wolno zadnego z nich podkres$la¢ ani tez (spuszcza¢. Z tego w konsekwencji
wynika zasada, ze pewien usitep komjpoizycji artonalnej nie moze zadnego ze
*W*yCh tonow sktadowych powtarza¢, podwaja¢ lub tez akcentowac. Absur-
dalnos¢ tej zasaidy Sta-n-ie<de catkiem cfcaywista, gdy zdamy sprawe, ze abso-
lutna iloSciowa i dynamiczna réwnamiwrna$¢ wszysltkich elementéw -skali
12-péttonoweij, identyczna (z brakiem jakichkolwiek stosunkdw miedzy niemi,
précz roznic wysokosci i barwy tonu, prowadzi do zniwelowania wszelkich
roznic napiecia energetycznego, ktore stanowig istote przebiegu muzycz-
nego 7M). Po uptywie itu tonéw lub taktow mozna wedtug Il au eira powtd-
rzy¢ jakis poprzednio ifzyty ton? Czy dopiero po uwzglednieniu wszystkich
pozostatych elementéw skali? Zdaje sie, AeTtak, gdyz E iinert, ktéry stoi
tearieltycznie .na item .samem stanowEKku, co H an«t, twierdzi&), ze prawem
«aJtonainosci jest ,ahsblutna czysto$¢ brzmien, i ich potaczen, warunkowana
mechaniczng rotacjg 12 tondw Skati“.

Nadto n-alezy zauwazy¢, ze chwilowe Julb dtuzsze a nawet stale ograniczenie
sie do niektdrych tylko elementéw llej iskali zupetnie nie- wptywa na zniesienie
zasadniczej' rownos$ci wszystkich laktadinikéw i nie wytwarza zadnego cen-
trum, kloreby sie sprzeciwiato zatrFz-eniom tego systemu. Juz silniejsza obsada
iursLruimentulna,(podwojenie lub powtdrzenie jakiego$ tonu -czyni z niego- —
jak wiituniesieniu do itetj ikwesltji twierdzi E r p f 8) — ton, -prowadzacy lub
cen-tirum e.dnies-ienia. Ale -czyz zaistnienie ltakiej chwilowej przewa-gi- jednego
t-onru moze -sie staé podstawg jakich$ statych mstosunkéw, jesli -ten ton nie jest
statem centrum, je$l’ niie ma statej przewagi? Nad -stworzeniem trwatych
BltoisHulkéw funkcyjnych w muzy-c&ftbnalnej pracowaty prawie -dwa wieki
(od potowy XVI wieku -do | ¢wierci wieliu XVII1), az (wytworzyty sie w muy-
stow-0s-ci luilztkiej state Itjpy przedstawien i ik-ojarfz-eh muzycznych, jako psy-
chiczne podstawy tych -stosunkéw. Czyz m-oz-e sie ito -samo doiko-naé, jesli na pc ¢
wien przecigg czasu w jednej k-omp-ozy-oji wystapi jakis ton, jako punkt odnie-
sienia innych? A gdyby nawet to byto mozliwem, to -czyz muszg tu powistac¢
stosunki podobne d-o tych, ktére panfaWaty w systemie harmoniki tonalnej?

Lehinbuch dat Z-wélflatt&sMu-sik i V<i> Mdlo-s zur Pauke.
B E. Kurth, Ro-manli-sche Harmo-rrilk, rozdz. I.
80) Op. cit. sir. 6.
8l) Op. cit. . 22, str. 83—86.
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Ale jakie$ .stosunki i jaka$ wzaijennna zaleznos¢ elementéw musi tid zaistniec,
jesli ma sie wytlwiorzy¢ i skrystalizowaé nowa technika harmoniclzina. Nadto
idzyz jest mozliwem by iw jakiejkolwiek, cho¢by atonahiej i kandzio krotkiej
kompozycji unikngé pawftérzeinm, podwojenia luk akcentowania jakiego$
tonu? Jasnem jest, ze nie, i irbwnie jasniem jest, ze w technice 12-p6'Moinolwej
inlie moze nawet zaleze¢ na zniesieniu stosunkOw zadazMosci pomiedzy jednym
tonem a i-nnemi, bo wtedy utwor polegatby wiasnie na ,,mechanicznej rotacji'l
luzno zestawionych brzmien, Uzupetniajagcydh sie do 12 p6ttondw, i nie mogt-
by rosci¢ sobie pretensyj do jakiejkolwiek konstrukcji. Wszelka konstrukcja
polega na ustosunkowaniu elementéw pomiedzy isobg. Zatem i muzyczna
smtsi Lizijff¢ jakie$ sfosunk' i zaJezno$éi swych elementéw W harmonice ato-
nalnej istnieje zalennoséfelementéw, aie jesit to inny rodzaj zaleznosci od tego,
ktéry miat micjisctelw sysltemie tonallinytn. Zanim sie zajmiemy msystemem 12-
pétoinoiwym, ktory przejawia sie w dzietach Schdnfaerga (zarodkowo
juz po op. 7), a ktéry teoretyczni# omawiajg Hau er8&) i Steta®), musi-
my jesjgoyze wpierw omowic inne pozytywne zatozenia atonalnosci.

Zniesienie rdznicy w iechnidznem traktowaniu konsonnuisow ;i[dyisisomansow
nie nalezy uwaza¢ za czynnik desdriuklywby nowej techniki. Alonaiiojos¢ wcale
nie znosi roéznicy tre$ci pSydhiczinych, zwigzanych z temr yjawl$kami. Trak-
tuje je réwnorzednie, arie uzalezniajgc jednych od drugich, albowiem zalez-
nos$¢ ich, wiasciwa harmonice tonalnej nie byta niczeni naturalnem, danem
giczng podstawit doznawania estetycznego muzyki tonalnej byty silne zwigzki
kojarzeniowe niektérych brzmieri :w umysle (stuchaczy, ktére wytworzyty sie
naturalnie przez czeste wstepowanie tych (brzmien obok siebie. Styszac akord
septyrnowy lub nonowy, mimowoli oczekujemy rezimigiZiaiiaifa; interwatéw dys-
ponujacych, a potwierdzenie tego 'oczekiwania lub mniej sspodziewany zwrot
i poczucie czego$ nowego stanowity — ofcak innych — gtdwne przyczyny
uczucia przyjemnosci, ktore sie taczyto ze stuchaniem muzyki tonalnej. Koja- )
rzenia takie, a inawet AaWhuic.ifehy skojarzonych potgczen akordowych sg
tak silne, ze istuohaczi, ktory $ledzi przebieg jakiego$ utworu, .na,Wet jemu nie-
imanego, ale [pochodzacego z epoki, z ktorej stylem jest on zaznajomiony,
moze z tatwoscig wyprzedzaé w przedstawieniu o pare nawet -takiow, kon-
kretnie brzmigcy ustep utwmrUrfY Najsikfigjszekojarzmiamtonalna isizty w dwdch
kierunkach- 1) rozwigzywania dyssonansOw na konsonanse, 2) najprostszych
ziwigzkéw funkcyjnych. Te drogi afesocjattyjne wytworzone przez harmonike
tonalng niweczyt neoromantyzim i impresjonizm. Tm ostatni wytwarzat wia-
sne ikojarzenia, p~fasizicza, o ile sy opierat na sikali eatotonoiwej. — Kazda,
nowa muzyka uchodzi ira dyssonujgcg tak dtugo, az nie wytworzy w umysle

8) Op. cit.
ss) Neue Foirmprinzipien, «it wMMwflW-iaimiatké-yffftj p. I. ,,A. Sclionberg zum 50. Ge-
burstaig“. Sonderheft des Anbruch. Wieden 1924, islr. 286.
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stuchaczy witasnych typow przedstawien. Zwykle wtedy zaczyna sie przezywh¢
i traci¢ mozliwosci w-yralzu dla umystéw twdrczych. To samo odnosi- sie row
niuz i do muzyki atoinatnej. Dzis jeszfciae niezrozumiata — po pewnym czasie
wytworzy dla swych elementarnych iform wyrur/u jpewoie koryta w uinysle
stuchaczy. To sanno ima, .zdaje sig, na nrysli Biicken, powiadajgcM, ze
muzyka jakiej$ epoki j-pst w catej petni zrozumiata i dostepna — dopiero
wnukom tej epoki.

Dysisonujgoy charakter muzyki atonalnej p-oehodzii niol\*Vi stad, ze postu-
guje sie ona rownorzednie i swobodnie akordami dyssonujgcemi, niweczgac
ich zalezno$¢ od konsumujacych, ale p-iizedewtsieysbkicm stad, ze ona rzeczy-
wiscie daje iloSciowg przewage tym pierwszymi. Fakt len jest psychotogi-ciz-nie
zupetnie uzasadniony: akordy i interwaty kotnSionujgoe isg topowe dla har-
moniki tonalnej, Unikanie ich jesit wyrazem reakcji przeciw 'staremu. sty lotwi
Z drugiej za$ strony nie stanowig one juz odpowiedniego- -srodka wyraka,
albowiem -zawarta w akii i merni wyrazana tre$¢ psychiczna domaga sie
poip-re-stu noiwy-ch, nie tak z-na-n.ycl) i is-powszechnia-tych forlm wyrazu. Nie
nalezy teg-o po-jin-owac w7-ten -sposob, jakoby akordy konsonansowe byty z mu-
zyki atonalnej iznsadni-cizo usuniete, jako izu-zyite i matazm-aczgee. W muzyce
przjiszt-osci bedg zapewne rntiaiy taka isama r-dle, jaka juz w epoceiroimantyzmu
miaty tonacje koscielne. A zatem: jako drugg pozytywng zasade atonalno$ci
mozna uwazac zupetnie swobodne i intensywne postugiwanie sie akordami
dyssonujacemi.

Statej zasady struktury akordéw iw harmonice atonalnej trudno jjife do-
patrze¢. Niema-fig przeszkode stanowi tu fakt, ze w -muzyce wspoétczesnej
dominujgc-eizrfeicseme matechnika lin-eralna, mniej lub wiecej Sejisla i konsek-
wentna. Przez'krétkittosis wysitapfita kwarki jako element struktury akordow,
co nawet -w pewnym okresie siwiej twdrczosci propagowat Sohonberg
i jego szkota. Strukture kwantowg iwiidzim”"Dez w dzietach Bartoka,
Schre-kera, Web erna i Beirga, z ktérego opery ,,Wozzek“ pochodzi
nastepujacy przyktad.

Przyktad XII.
Altan Berg, ,Wozzek”, Wiegenlli-ed der Marie, t. 1—4:
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I w tem nie mieliSmy znowu mkszego nowego, jak tylko wanjacje tercjowej
struktury akorddéw itonalnoSci.

Zbierajac pokrotce wyzej omoéwione pozytywne zwiady atonalnosci, a to:
1) oparcie sie na skali 12-tonowej, 2) réwnouprawnienie jej elementéw, 3!
definitywne uniezaleznienie dyssonanséw od konsonanséw m— mozemy je
uznac za zatozenia, na podstawie ktorych mozemy sitydopiero zajg¢ systemem,
rozwinietym w dzietach Sohonb er g a, a teoretycznie ujetym przez Hall-
era 8. Zanim jednak 'przystagpimy do podania gtéwnych zaryséw tego syste-
mu, nalezy jeszcze 'zaja¢ sie kwestjg genezy atonalnosci.

Aby powyzsze trzy zalozenia imiagdy sie przejaAvié i utrwali¢, muprata sie
wpierw dokona¢ catkowita destrukcja tontathiiofsai i zniweczenie jej zastad i za-
tozen. Tworzenie sie nowej techniki szto réwnolegle i w tych samych zjawi-
skach, w ktérych przejawiato sie 'rozluznienie-.poprzedniej i byto naiwjet zla-
lezne w swym rozwoju adto lirn d tej destrukcji. 'Poniewaz za$ atonailnos¢
w swcin”lad.jum wistepnem jest wiasciwie jedynie inietonalnoscia, wiec za-
miast zapyta¢: jakie sg drogi poBylstania atonalniasci? — mozemy postawié
pytanie: jakiem’ dnogasmd dochodzi doisflaitku ostateczne zniwelowanie itonal-
nodici? Pytania: ,jakie sq zrodta systemu atonalnego?“, tak dtugo nie bedzie
mio-gla toarja jpois%awi¢, jak diugo system ten nie znajdzie swej -ostatecznej
krystalizacji w ogdlnej twérczoSci muzycznej.

Kazdy z teoretykdw, ktory >sietg kwestjg zajmowat, podaje droge lub drogi,
-na ktorych,irozihizini-atawsie zwarta dawniej_bairmonilka tonalna. Jedni wiec
mowig o ysko-ndensoi®miniu przebiegéw modulacyjnych, rni, o wzmozonej
chromatyce w akordach i ich potgczeniach, o usamodzielnieniu stopni poliocz-
ny>ch, o rozszerzonej technice przelrzyman, clizyj, sumowan funkojjj, o nad-

Se

budowach akordow, o tsuwaniu w cien i zaiiiesieniijljtoniki i funkcji dojni-1.

nantoiwej, o przepojeniu jednych tonacyj elemenltami drugich i t. p. Wszystkie
te poglady w zasadzie stuszine, lecz iz osobna wzigete, niezawszc trafiajgce
w istote przebiegu, nalezy sprowadzi¢ do dwdch probleméw zasadniczych
Jak wiemy Sgiodamej na ptoazatku arksigjfeej pracy definicji tonalnos$ci daje sie
jej istota wyczerpujaco okresli¢ przez dwa mymriki: a) fnnkcyjwos¢, b) akor-
dy o -specyficznej lercjowtoj strukturze. Zanik jednego z tych czynnikéw
niweczy tonalno$¢ jako lalkg. Kazdy z nich, stosowany odrebnie, mloze tylko
tworzy¢ t. zw. atmosfere tonalng, jak to zjawisko ujmuje Kurth&). To
samo stwiendlza W ieseu grumd -A ddirn o 8): o sladach tonadmosci moz-
na jeteziczie méwic, jesli akordy same arie sg tonalnie jednoiSnaotzne, ale o ile
ich potagczenia sg funkcyjnie (proste lub tez o ile akordy odpowiadajg izaisadom
struktury tonalnej, ale ich potgczenia nie sg juz funkcyjne. Obie te drogi sg

faktycznie stosowane przez epigonow/ tonalnos$ci. Zniesienie obu czynnikéw *

&) Von Mel-os zur Pauke, Wiedenn 1925.
8 Roraiaiitisiche Harmontk, roizdz. V—VI.

87 Op. cit.

225



prowadzi wprasit ku atcna-hi-osci, a dokonuje sie odrebnymi $rodkami.* Do
zniesie,nia /pierwszego z nich,, t. j. funfccyjmisSci, przyczynily sie nastepujace
zjawiska usamodzielnienie ,sie stopni pobocznych tonacji, ktére prowadzito
do przesycenia jej akordami oiboemi, skondensowanie przebiegdw modula-
cyjnych i elizje akordow rodzimych a paren/tezy ofoeych ), co w (kohcu pro-
wadzito do zatarcia stosunlku dominantowego i isubdominantowego, a tern
samem do usuniecia toniki, nie tylle w jej 'k-ankretnem wystepowaniu (to bo-
wiem zachodzi juz u W agnera), ile raczej toniki jako- zatozenia logiki har-
monicznej, t. j. jako centrum odni-esienia wszelkich huiycb.-akardow. Zniwe-
ctzienie .specyficznej dla tonalnosci struktury ak#rdow nastgpito prz-edewszyst-
kiem przez wzmozong chromaitylke, tworzacag silne zwigzki pomiedzy poje-
dynczemi akordami, przez przetrzymania, swobodnie traktowane, przez su
mowanie funlkcyj i nadbudowy tercjowe (powyzej 5 tercyj), nastepnie opar-
cie sie na skali oaiot-onoiwej, ktéra (wprowadza nowe i. zw. akordy neutral-
ne 8), t. j. ztozone z interwaléw tej samej wielkoSci (®p. trdjdzwieki zwiek-
szone-i -kompleksy wielkich 'sekund). To wszystko byto podtozem wieloznacz-
nosci tych akordéw, co rdwniez wptywato silnie ne zachwianie ujmujgcych
je w fccmpteks-ywtosulikéw funkcyjnych. Te zmiany zalchodzace -réwnocze$nie
w obu podstawowych czy-mnikach tonainyofi i potegujace sie nawzajem,
razem wziete, stanowig przyczyny jej destrukcji Przyjecie 'tytk-o jednej z tych
przyczyn, jak ijp czyni MilhaudQ), twierdzac ze -at-onaln-0$¢ powstaje
dzieki wybujatej chromatyce, lub W ieisen grund-A d-orno 01), ktéry
przyjmuje, ze tanat*jgfp upada przez 'usamodzielnienie sie -Stopni poba-azny-ch,
i t p. — okazuje rsiie niefticysitarcziajacein. Powyzsze ujeciewskaizrje nam na
rézne drogi, iktoremi dokonywato isie* Zniweczenie tonadiiosci, a zarazem na
geneze wstepnego, negatywnego stadjum atonaind$-ci. Tu nalezy jeszcze do-
da¢, ze zasadnicze cechy atonainosci, ktore ujeliSmy poprzednio jako jej
pozytywne zatozenia, istniaty juz w swej zarodkowej formie w -rozktadajacej
sie tonalnos$ci: i tam juz znajdujemy operowanie wszy.stkiemi 12 pétonami
oktawy w -obrebie jednej tonacji, ale jeszcze nie catkiem isamoisteier; lecz na
zasadzie technicznej tonéw prowadzacych; i tam -dyssontanisy.UiSaiiTodziekmaty
sie coraz bardziiej rozwigzujac isie prawie stale na inne dyssonansy lub tez
nie rozwigzujac -Mywcale; i taim wres-zicie zanika icoraiz bardziej staty punkt
odniesienia, zmieniajgc sie ustawicznie lub nawet (zanikajgc chwilowo. Tyiko
ze tam czynniki te nie sg uzywane Swiadomie jako zasady, nie-sg samoistne,
lecz, majg raczej. (charakter wylamywania sie i ostatecznego wyswobodzenia
sie z, norm harmoniki tonalnej.

JeSt cechg kazdego okresu, kofAczacego jaka$ epoke, ze zawiera juz w sobie

8) Termin ten -za Reg erem wprowadza E. Biicken, op. cii. rozdz. V.
B) Wedlug Eaglefield -Hulla, -op cit.

80) Por. cytowany wyzej artykut w Rev>ue musicale.

9) Op. cit.
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formy wslepitel?, -zarodkowe, wiasciwe epoce nastepnej. llustracje takiego
przenikania -sie dwoch styldw w zakresie harmoniki mamy wiasnie w calej
tworczosci muzycznej | éwierci XX wieku. Dzis mozemy juz méwi¢ o pewnej
krystalizacji nowego stylu, czy jednak ona wi#asnie stanowi¢ bedzie 'wytyczng
dla muzyki epoki nastepnej, tego narazie nikt .twierdzi¢ nie moze. Poistaramv

sietenaz scharakteryzowac¢ 6w system!, ipoda¢, jakie ma zasady i nudady,kon-
strukcji.

Chcac zbadaé¢ i opisa¢ jakikolwiek twdr organiczny, stanowigcy catosé
w sobie zamknietg, zwartg i logiczng, nalezy jedynie ujac¢ jego elementy isto-
sunki, ktére pomiedzy nimi zachodzg. W syisteifiae tonalnym tcmi elementami
byty kompleksy tonéw, wyznaczone przez ganie, za$ Wyrazem stosunkow,
ktére je ujmowaty juz w pewne zwarte organizmy, byty: -a)*stru!btura akor-
doéw, b) ich funkcyjne potgczenia. Gamb, wyrazajgca sobg zasadniczy mater-
jat tonalny, ktéry dopiero ulegat (ksztattowaniu wedtug tych dlwofeh rodzajow
stosunkéw, nie byta sanna w sobie zadnym organizmem, zadng konstrukcja
formalng; mimo ze Opierata sie n:a pewnej selekcji SJIftw i na pewnym, "sia-
tyiu ich uktadzie, byta jedynie podstawg konstrukcji. Ot6z w systemie 12-
pébonowym sprawa przedstawn sie nieco inaczej. Skala 12-pditonowa repre-
zentuje materjat tonalny wszelkich utworéw atoinalnyeh. (Tu uzywamy tej
nazwy na oznaczenie atonalnosci pozytywnej, techniki 12-p6ttonowej). Ale
podstawe konstrukcji muzycznej w jakim$ utworze stanowi pewien uktad
logo matarjatu, ktéry zimienia sie w kazdej kompozycji, a nawet moze sie
zmienia¢ kilkakrotnie w ciggu jednego utworu. Zamiast jednego tomu przyj-
muje Schonberg jako pierwszy: specjalne i state upertZzagdkowanic tonow
skali 12-péttonowej jako uneliodje podstawowg (t. -zw. GrundgestaltL/ ktéra
staje *sie podtozem konstrukcji, a zarazem centrum odniesienia catej kompo-
mzycji. Kazdy kompozytor musi sam dokonaé ina materjale, danym pirzez skale
12-ipéttonowa, tego (wstepnego UKisztattowania, ktére dawniej byto juz impli-
cite dane i agory narzucone przez tonacje. Miarg .zdolnoSci tworcy bedzie to,
czy charakter tego wstepnego uksztattowania bedzie zgodny w swej tresci
wewnetrznej z t-esScig catej kompozycji, czy die. Wprawdzie taka mettodn
pracy m-oze sie sta¢ podstawa slzablonowych form, intélektinailnych, ,,mate-
matycznych" obliczeg, ale niobezpicozciisiwo takie istniato juz i w poprzed-
nich epokach -roizlwoju muzyki. Mechaniczna postugiwanwitste utartymi zwro-
tami harmoniki funkcyjnej u nidktorych dztisfejslzych kompozytoréw jest wy-
starczajgcym dowodem statego istnienia talkiego niebezpieczenstwa.

W melodjach podstawowych wadzimy juz dziatanie dwoch czynnikéw. Prze-
dew&zystkiem melodycznego, albowiem uporzgdkowanie wstepne materjatu
przejawia sie w formiejednego motywu melodycznego lub potgczenia kilku mo-
tywéw, nadito i formalnego, gdyz kompleks motywdw stanowi juz sam w sobie

B) G. Adltér: Metbode der Musilkgesdriiicht-e. Lipsk, 1919.

227



pewtijg K.otnsfcrufcoje formalna. Mokn9lja{podstawowa jest podtozem struktury ci-
tej kompozycji, tak jaj motywoéw .melodycznych jak i wspotbrzmien, ale — jak
po,dlkresla Stein 0) >mnie jalko temat, lecz jalko ukszitattowaingl Korganizio-
wany materjat. W niezrozumieniu tej réznicy lezy wtasnie przyczyna wszel-
kich zarzutéw, skierowywanych ipnzeciw tej technice. Erp f0d), Mer s
ma:nnof), Lande °6 i inni twierdza, ze atonahiasci brak wszelkich zasad
natury harmonicznej, a to co.5 ch oinh eirg i liau cr uizuasjg za podsanwy
i metody harmoniki, jest tylko .czynui-kiam loonstirukcji bor-malnej. Poczesc
majg*oni racjg, a to o tyle, ze iizecizjywiseie foniia tne znaczenie metodyj pod-
stawowych jest wieksze, niz ajp. tonacyj iw utworach (tonatoytdh. Nie nalezy
jednak zpjpdmina¢, ze i'tongc.je miaty swa funkcje formalng. One np. stano-
wity podstawe jednolLitosci formalnej utworéw, one tez umozliwity twoTteenie
przeciwienstw i zwigzkow >y formalnych (np. w formie .sonatowej).
W systemie atiolnulnym, 12-lfjéjtt!**]formalne J liapnoniczne znaczenie;
tych melodyj podstawowych jest SciSlej ze soba zespolone, -ailbclwiem p-o
pierwsze juz one same w sobie, twoulzagc podstawy haliiimniki, podlegajg
wpierw konstrulkcji formalnej, a nr dfeem'stanowia, jako zorganizowany* a juz
nie surowy imaterjat, ipodffoz* feimialinego ksztattowania utworu jako caitasei.
Mel-odje podstawowe, jako catosci, -grajg tu role centrum odniesienia, analo-
gicznie do akordu toiniczinego w hairmjonioe tonalnej. Wszelkie imdl-odyczne
i harmoniczne zj-atwisika  utworze z niej sie wytaniajg i do niej aje. odnosza.
Melodje podstawicfWe mogg, cho¢ jne .muszg, postugiwac sie wszcilkie-mi. tona-
mi skali 12-pdttonowei Te ostatni'- twoiizag tak zwany swobodny dyl atoniat
lidéci, niepetng 12-péttonoWiOSé* w przeciwieristwie do $cistego, ktéry pro-
paguje H auer, a ktdrego zasadg jest petna 12-pétonowo'sc. W s-wohodnyni
Stylu atonainyni istniejg izatam t«ny oiltoa, nfemo-tywiczne, aina-logicizaiie do
tonow nieatkordowych w harmonice tonalnej. Interwatowa struktura danej
melodji podstawowej jest obowigzujgca dla*c&tego 'utwOiu*; jak-o centrum
moze by¢ rozbijana na czesci, ktére wystepuja .'ssBnai-sHaiie, tak 'linearnie, jalko
motywy, jak i wertykalnie, jako akordy. Stosunek tych czynnikéw me-lodji
podstawowej do niej samej jako catosci daje sie ujg¢ nie jako stosunek prze-
ciwienstw i napie¢, jak to miato (miejsce w ~Stosunkach poszczegd6lnych akor-
déw tonacji do itoniki, ale jako wj’raiz .storuniku czesci do catosci. To wiadnie
Etanowi podstawe lego poioziucia zwartosci i ongUniozmego zwigzku, ktdre
odnosi 'sie stuchajgc -diziet Scho nb*erg a, a ktére 7, drugiej strony siato ‘Sie
powodem zarzutu ,geometrycznos$ci4 9) jego muzyki.

Op. oit. isH. 233.

Op. cit.

Op. cit

Vo.m Vo.lkislied bi,s ®uir Atomahnuisiik, str. 67 i ie_
Mersmana otp. cit. stir. 66.

3B8ES
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E. Steiin® wyrdznia nastepujgce typy w zastosowaniu (tej techniki:
1) utwor posiada jedng tub wiecej .melodyj Mb motywdéwlpodstawowych.
2) melodja ta zawiera iw sobie wszystkie element}7 skali 12-pdttonowej lub
tez tyllko niektére, 3) melodja ta pozostaje w catlym uitwartze na itycli samyWi
tonach lub tez ulega transpozycji, a w tym ostatnim wypaaku %Uale do tej
samej wysokosci lub tez do r6znych’, dowolnych. Przyczyng transpozycji jest
zwykle cheé uzyskania innych, pozostatych tonéw skali (o ile motyw inie za-
wiera ich wszystkich w sobie), oraz potrzeba odmiany rejonéw tonéw. Obok
transpozycji, ulegajg motywy podstawowe przodewsizysfkieim zmianom ryt-
micznym, a nadto innym istotniejszym, zaczerpnietym ze srodkow techniki
polifonicznej, jak Win. inwersja i ,raik*“. Przez nic tworzg sie nowe stosunki
interwatowe materjatu podstawowego, a ico za tern idzie, inowe motywy melo-
dyczne i nowe akordy. Te metody praicy konstrukcyjnej, wtasciwe nowemu
stylowi, okresla W *esongrund-Adorino ®) jalko' ,technike warjaéyjna,
postugujaca sie srodkami pracy motywiezncjll Przytein, nalezy fu podkrestic,
ze jeslt ona podstawg nietylko rozbudowy formalnej,eate i harmonicznej,
zmiany imelodji podstawowej ;sg istotne nietyiko dla przeihiegiu motywow i ich
usiosunkowania.-isiig, ale réwniez dla formy i stosunkéw wzajemnych akordéw.

Jalko przyktad tej techniki pestuizy mann .ustep z kwartetu Schonberga,
oip. 30, ktory opiera sie na niepeinym m-otywic 12-p6ttonowym;:

Przyktad MII.

A. Schonbe rg, Streichguairtett ,gp. 30, ez. I, t. 43—49.

Zasady i metody, stosowane przez Schéuh er ga ujmuje w system i po-
niekad sjpekulatywinie reizisizfetrza |1 au er z tg jedynie r6znicg, ze domaga

dl) Op. ort. stuz 302.
B MusikblaUer des Anhruch, Ziur ZwoirtonteGhnik, u. XI, ni\ 7—8. str. 292.

1) Oip. cit.
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sie statego i ciggtego operowania wlszystkieuii 12 potonami, oraiz -konse-
kwentnego unikania powtarzania jednego tonu, co wprawdzie tez jest przez
Schonberga stosowane, aie inie ,ma charakteru apodyktycznego nakazu,
jak u Ha uera. Za podstawe kompozycji at-o-nabi-ej przyjmuje réwniez
pewng imetodje podstawowg, ktdra ma spetnia¢ te saime funkcje, ktdre gj
Schonberg nadaje. W obrebie skali 12-tonowej tworzy Hau-er10) 41
schematy mclodyj podstawowych, postugujacych sie wszystkiemd tonami tej
skal], bez powtdrzenia jednego z nich. Te schematy nazywa ,tropamill Kazdy
trop sktada sie z dwoch cz*esci, ktére sie nawzajem uzupetniajg do peinej
12-p6l1lonc.wosci. Mozliwe sg permutacje kazdego z tych tropow, powstajgce
iprzez transponowaine ich oraz przez przewroty, ktore H auer uzyskuje
przez kolejne przenoszenie najnizszych tonéw jakiegos, tropu o oktawe w go-
re. W ten sposob kazdy trop uzyskuje 12 odmian. Te tropy jako konstrukcje
metodyczne stanowig w pierwszym rzedzie podstaiwy limearyzniu atonainego,
ale mogg mie¢ rowniez i znaczenie harmo-nicizme. Wtedy podstawg kompo-
zycji jest alkord ztozony z wszystkich 12 pottonéw. Wszelkie zrézniczkowanie
harmoniczne sprowadza isie m do rdznic ich uktadu, budowy, oraz do prze-
ciwstawiania sobie r6znych utamkdéw petnego akordu podstawowego. Jednak
talk motywy, jak i akordy powinny sie sitai-e, wedtug Il a uer a, Uzupetniac
do petnej 12-p6ttonowotsci, co np. widzieliSmy w powyzej przytoczo.. mi przy-
ktadzie z jego oip. 37 (por. przykitad XIl).

W powyzszem przedstawieniu togo systemu ograniczaliSmy isie do omo-
wienia czysto technicznych zasad i norm, albowiem filozoficzno-meta-fizycz-
ne uzasadnienie tej techniki, ktére ltau-er podaje w swych rozprawach,
a ktdre nie wychodzg poza ramy dos¢. jatowej spekulacji, odwiodtyby nas
zbyt daleko od tematu. Jak z tych zasad i nonn widz my, H au er ujmiuje
w raimj7systemu to, co z zywej praktyki 'tworczej Schonberga wynika.
Woprawdzie powyzsze zestawienie metod konstrukcji lej techniki moze siie
wydawa¢ wynikiem kalkulacji czysto intetlektualnej, to jednak musimy tu
specjalnie podkresli¢, ze -tak wie jest. Wprawdzie pdwie-dzeniean tem przeciw
stawiam sie twierdzeniom wielu najpowazniejszych teoretykdw atonal-nosci,
to jednak -postaram sie tu wykaza¢ stuszno$¢ mego przekonania.

Nie bede tu powotywac sie na wrazenie zywotnosci i bezposrednio$ci kon-
cepcji tworczej, ktore sie odnosi, stuchajgc np. dziet Scho nb erga. To dla
krytyka i historyka nie jest wystarczajagcg racjg i nie moze by¢ dowodem
objektywnego waloru tych dziet i tej -techniki. Dowodem jej zywotnosci
i historycznej koniecznos$ci moze by¢ tylko znalezienie jej historycznej racji
-w postaci f-orni w-stepnych, zarodkowych, prowadzacych kiu tej technice. Ot6z
te historyczng -racje udato mi sie przypadkowo znalezé. W swych badaniach

101) Op. ci-t str. 12—15.
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nad harmonik:] Skrjah inal®, zwtaszcza nad jego pdziniejszemi dzietami
(od ap. 58j|| ktére juz inie majg nic wspdlnego z tanalno$cia, dosztam do
wniosku, ze sg one oparte na zupetnie nowym syst-emie harmonicznym, przez
nikogo jeszcze dotychczas nie stosowanym ani tez teoretycznie nie zbada-
nym 103, a posiadajacym iswoje wiasne zatozenia i metody konstrukcji, odlreh-
ne od tych, ktéremli sie postugiwata tonahiose, alle mimo to konsekwentne
i w sobie zwarte.

Podstawg harmoniki kazdego utworu jest tu pewien alkord, ztozony z ja-
kiego$ statego kompleksu tondw, o statym ich uktadzie. Akord itaki nazwatam
centrum brzmieniowem, albowiem on stanowi materjat, punkt wyjscia i od-
niesienia wszystkich nrzimien, wystepujgcych w dartym utworze. Przejawia
on sie albo w catosci jako t. zw. akord syntetyczny albo tez utamkowo
w akordach, ktére sg wycinkami tegoz akordu syntetycznego. Nadto j melo-
dyka utworu operuje state i wytgcznie materjatam tondéw, reprezentowanym
przez centrum brzmieniowe Stanowi ono o0g6lng podstawe utwordw, gdyz
wszystkie konstruktywne elementy taik harmoniki jak i melodyki z niego sie
wywodzi] i na niem opierajg, jak to widzimy w nastepujacym przyktadzie:

Przyktad XIV.

A Skrjah n: Sonate, op. 62, t. 73—78:

Centrum brzmieniowe daje sie sprowadzi¢ do skali podstawowej, repre-
zentujgcej materjat tonéw, ktdrym isie postuguje dana kompozycja, ate nie
wskazujacej na metode postugiwania sie tym materjatem. W sysstemde tym,
ktéry nazwatam centrowym, metoda ta; wynika iz akordu, jako centrum
brzmieniowego, w przeciwienstwie do systeméw Schonberga i Mauera,
u ktérych punkt .ciezkosci lezy w linearnej, linOlodycizmej podstawie. *Sk r j a-

i»)  Wynikiem Mi byta dyssertacja doktorska (19,29), wykanaina w Instytucie Mu-
zykolog,iicznym Uniwersytetu Lwowskiego, p. t. O harmonice Atleksandra
Skrjabina

(Przyp. redakcji: cytowang tu prace Autorki, wynoszaca 250 stron maszynopisu,
umiescimy w skrécie w nastepnym zeszycie Kwartalnika Muzycznego).

18) Musze tu zaznaézyé, iz podczas pisani,” pracy o harmonice A. S4'rjabm a
nie~znatam ani dziet Scho-iiberga, ant prac Ha. u e rirAklén-ych systemy ni,e sg jednak
w s,zczeg6tach identyczne z systemem ,Skrjalb:i,na
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b in postuguje sie 'kilkoma rodzajami sikal podstawowych, ktére stojg na
pograniczu 0 jatomicz.nosei, albowiem wciggajg w swoj obreb tony '‘chroma-
tyczne. Rozne transj)o:zycje skal podstawowych nie 'majg tu znaczenia odreb-
nych tomacyj, tak jak transpozycje garn w systemie 'tonalnym; tgczenie roz-
nych transpozycyj oenltrum brzmieniowego jest tu-tydko jedng z metod pota-
czen akordowych. Dwanascie mozliwych tratnispazytcyj akordu “odstawowego
nie stanowi «e8a$ odirehnegc” co sie iprz-edwstawia centrum birzmiemlowenm
W jego pierwotnej rpostaoi, ale tworzy Lylko jego r6zne przesuniecia i zabarwie-
stepujg jogo r6zne wycinki, utamki. Te dwa Todiauje akorddw iniie przeciwsta-
wiajg sie sobie tak, jak-r6zne funkcje w harmionioe tonalnej. Stosunki tych
dwoéch grup akordéw ujeliSmy — podobnie jak juz wyzej w odniesieniu do
meilofdyj podstawowych Sch 6 uh erg a — jaiko stosunki czesci do catosci.
Centrum brzmieniowe jest tworzywom, zorganizowanym materjgtem dla
swych wycinkdw, jest najwyzszg jednostkg wyrazu brzmieniowego, albowiem
zawiera w sobie wszystkie 'inne brzmienia Zatozeniem potgczen akordowych
w tej technice jest przynalezno$¢ alkcMow d'o jednego centrum brzmienio-
wego, bez wzgledu na ich transpozycje. Poszczeg6lne wycinki centrum nie sg
sobie przeciwstawiane, jak funkcje tonacy,j, jednakze mogg — cbod nie mu-
szg — ztozy¢ sie ma petny akord syntetyczny. | ten system opiera sie juz na
zupetnem zniesieniu rozniicy w traktowaniu lukordéow konsonujgcych i dysso-
nujgicych, oraz na callkowitem usamodzielnieniu 12 péttondw w oktawie.

Zastanowimy sie teraz nad r6znicami i podobiefAstwami 'systemu harmoniki
centrowej Skrjabinai atonahiej Schon bergaii Hauera. Zasadni-
czaréznica lezy przedewisizystkieim w imaterja“e podstawowym. Podszés gdy
ci dwaj ostatni przyjmujg za podSloze swych melodyj podstawowych skale
12-po6ttoinowa (petng lub niepetng)’, to Slkrjabin postuguje sie wlasmemi
skalami, ktére jeszcze jclzesciowo stoja na gruncie djatoniicznym; nie sra one
wprawdzie nigdy uzywfene w poprzednich sty-laoh harmonicznych, ale po-
dobnie jak one operujg stopniami réznej wielkosci. One jstanowda pewien
przekrdj ska’i 12-pdttonowej i mimo ze w zalozeniu, w rozbudowie harmo-
nicznej wszystkie pottony w oktawie isg uwwane TOWniorzeduie i samoistnie,
to jednak w Stusifriku do przyjetego w pewnym utwoirfzije (lub jego cizesci)
centrum brzmieniowego, pozoislfate tony majag charakter toméw obcych, enie-
ikonstruklywmych (o ile pew.ien ich kompfelkls-fiie tworzy pewnej nowej trans-
pozycji tego centrum). Druga zasadnicza r6znica tkwi w tem, ze podczas
gdy centra u Schojribeirga i Hauera sg pewlneimi metodjami, o spe-
cjalnym uktadzie tondw, to u Skrjabina jest nim .state,akord o specyfiez-
nej, bardzo -czesto kwartowej strulkturzdt

Poidoibiensiiwo zasadnicze tych .systemow lezy jednak giebiej, a to w samej
metodzie konstrukcji. W obu materjat i ugrupowanie jego sg zawarte w jed-
nym podstawowym organizmie, bedagcym u Skr jabina akordem, tam
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za$ nietadja. | itn i fam ten jwrgani/j.tl jest podstawa®, -miaterjiallem i iznf.azein
centrem odniesienia wsteysfkiego, co sie w danyiimkilworze tak horyzontalnie
jak weTty kalnie pojawia. W obu systemach upada wielo$¢ tonacyj, a trans-
pozycje organizmu podstawowego nklsg istotnami zmianami, ale tylko od-
mianami rejonu barwy. W "obu raalkonieic BBdlkie zjawiska syntetyzujg sie

uzupetniajag do clanegoicentrum. Tylko gdy u Skrja biita ma tono
znaczenie harmoniczne, to w systemie 12-p6ttonowym punkt ciezkos$ci Jezy
iw jego melodycznym charakterze. W obu systemach wspdélng cechg jest istnie-
nie pewnego centrum, obejmujgcego salka cato$¢ nnaterjatiu tondéw, réznego
wiprawdzie  wzgledu na swa geneze, forme i mftlterjat .sktadowy, ale podob-
nego ze wzgledu metode konstrukcji, ktéra z mieigo wynika. Metode te
moznaby .nazwac syntetycznej., centralizujgcg, w przeciwienstwie do anali-
tycznej metody, wiasciwej harmonice tonalnej, .ktéra wyodrebniata imrzeciw-
stawiata sobie poszczeg6lne elementy tonacji, jako iw ,sobi-e zamkniete cakftjsci.
Dlatego tez ipodaaajs gdy tonacja jako cato$¢, reprezemtfowUma przez game, nie
miaia inko wspdétbrzmieniel (w lianmohiise tonalnej) zadnego znaczenia! to
w haimnomee cenirowej i atonalnej centrum, jako cato$¢ w sobie zwarto, ma
dominujgce znaczenie. Ta centralizacja rteehiiabzna jest w litworach, opartych
na obu tych systemach, podstawig tego poczucia jednolitosci, ktore dawniej
opierato sie na jednolitosci tonacji.

Zasadnicze i najogdlniejsze réznice techniczne (o psychologicznych byta
juz poprzednio mowa) irtiedzy harfnuonika toiralltia a tymi systemami, dadzg
sie sprowadzi¢ do dwdéch punktéow: 1) harmonika tonalna opierata sie na
centrum odniesienia, ktére musiato by¢ okre$lone co do swej absolutnej wy-
sokosci w danym utworze lida czesci tegoz i ktore byto -stattrpod wzgledem
swej sflruktury dla wsizystk ch botaflpoiryicyj tonalnych; harmonika cen-
trowa i aioinnlna przyjmuja za centrum odniesienia peWdfg /ormf/uksiztaitlto-
wanie wertykalne lub hory'zon*faJne mUterjatugiktére moze byé dowolne |i od-
rebne dla kazdej kompozycji i zupetnie nieskrepowane ipod ~zigtediem wyso-
kosci swoich skladnikow — 2) druga zasadnicza roznica lezy w metodzie
operowania imaterjatefm podstawowym; harmonika tonalna wyodrebnia
poszczegOlne kompleksy elementéow tonacji i przeciwstawia je sobie stale
w ten sposob jiako odrebne funkcje, u wiec jest metodg analityczng w pewnem
znaczeniu; zw8 systemy, oparte na centrum w jakiejkolwiek jego pdsteci,
steupiajg swe elementy wokot niego iku niemu, a wywodlzac je z niego; nie
przeciwstawiajg ich isobfe fwfcjlbminfe jaiko ir6zne, odrebne kompleksy, (ale
syntetyzujg je w celu stworzenia ipetnej i konkretnej formy brzmieniowej
tegoz centrum.

Jak widzimy, centrowy system harmoniki S ,kr }ab in a stanOwi nietytko
hiisltenyfezne sLadjuim wstepne techniki Schonberga i systemu H aiuer a,

~ale jest zarazem waznym argumentem przeciw twierdzeniom L an dégo 1)),

101) Op. oit
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Mers manna 13 i innych, dowodzacych, ze systemy te nie majg waloru
harmonicznego, a tylko formalny. U Slkrjabina towcem mamy wilasnie
za-stosowanre i przeprowadzenie tych samych zasad i metod, ktore teoretycy
ci uznajg za formalne, na terenie czysto harmonicznym. A wiec i te-(metody,
ktére stosuje Schonbcrgi omawia H auer, mogg* stanowi¢ system har-
moniczny 12-p6ltonowosci. Ich harmoniczne znaicizientie usuwa sie tylko dla-
tego na jdan drugi, ze eipoiba dzisiejsza wykazuje (wzmozane tendencje w kie-
runku techniki linearnej, polifonicznej.

Powyzsze wyiwody wykazujg dobitnie, «e objefecje teoretykéw z powodu
rzekomego braku centrum odniesienia w harmonice atonalnej, sg niekslo-Ine
nie maja racj. bytull*CcSJtrum to istnieje, ale ima inng forme i-inne znaczenie,
niz dawna tonika. Ujmowanie atonalnio$ci isub specie tonalnosci jest wtasnie
przjmzyng trudnos$ci zwigzanych ze zrozumieniem } znalezieniem nowych
zasad, zawartych w kompozycjach atonalnyc¢h. Jesli na teranie abstrakcyj-
nym rozwazan tak trudno sie wyzwoli¢ z przyjetych kategoryj myslenia
i pojmowania, to c6z dopiero w stosuniku do bezposrednio danych wrazen
stuchowych!

Na tam zatozeniu opiera sie Lande 10°) twierdzac, ze zanik przedstawien
i kojarzen tonalnych w umysite stuchacza odebratby muzyce altoinatlnej jej
wszelkg tres¢. Albowiem — jalk twierdzi — napiecia, ktdre my dzi§ w alto-
nalnycli utworach styszymy,.pochodzg jedynie stad, ze stosujemy domich kry-
terja tonalne. Napieéia te mu-szg zatem w tym momencie znikna¢, w ktorym
ucho przestanie przynajmniej szuka¢ zwigzk6w tonalnych. LandK,ma rze-
czywiscie stuszno$¢, twierdzac, ze stuchanie utworéw atonralnych przez stu-
chaczy doby obecnej, wychowanych jeszcze na mua”te tonalnej, opiera ‘sie
na zwigzkach kojarzeniowych, wytworzon3drch przez tonalnos$¢ i jej wiasci-
we ikategorjc. Ale myli sie, wysnuwajacy tego wniosek, ze z chwilg gdy zwigzki
te przestang istniec¢, atonalnp.$¢istraci caty swoj sens, swojg tre$¢ wewnetrzng.
Zanim bowiem izinikng te kojarzenia w umystach ludzi, wyztobig sie (w niegj
nowe drogi assacja’yj, ktore beda lepiej, istotniej, choé zapewnie inaczej’ uj-
mowaty formy i stosunki muzyki atonalnej. Dla nas atonajtmos$oé tgczy siie —
i to w sposob negatywny — w doznawaniu estetycznem ze zjawiskami tonal
ncéc-i, ale dla stuchaczy prrzyszlosci lbedlzie ona miata inne; tres¢ wewnetrzng,
blizszig istoty tej muzyki, gdyz catkowicie niezalezng od przedstawien i logiki
tonalnosci. Jesli zastanowimy sie nad 'stosunkiem stuchacza doby phecnej
do muzyki przesztych epok — co stanowi jedynie historyczne odwrdcenie
wyzej omawianego problemu — to niewatpliwie dojdziemy do przekonania,
ze czlowiek dzisiejszy zupetnie udmieniuie stucha i rozumie muzyke XIV
i XV wieku, niz ilmelzie tego okresu, w ktérym (ta uiiuzykanpowslata. My ujmu-
jemy ja dzii§ poprizez kaltegoorje tonalno$ci, co napewno nie jest zgodne z jej

165 Op. ait.
1*) Op. cit. stir. 67.
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istotg. Miimo to, nikt nie zaprzeczy, ze mozemy ja estetycznie doznawac i nikt
enlie itwierdzi, ze nie ma ona zadnej tresci, dlki-ego, ze jej wtasciwe typy przed-
stawief nie moga w nas izaistaiec w %wej pierwotnej formie. Kazda epoka
nimuje dzieta innej epoki inaczej, patrzy na nie przez szkta wiasnych pojec
i odkrywa w nich %urie wartosci, ktéi'3rci moze poprzednia nie 'widziata
Kazda epoika stucha iniacziej. Dla-teigo mozemy tez twierdzi¢, ze ,.urodlzeni ato-
naliisdi“ inaczej bedg stuchali muzylkii tomat-nej, podobnie jak inaczej odniosg
sie do tonalnosci oraz do kompozycyj, opartych na systemie djatoniki ko-
Scielnej. Z tego 'mozemy garazem wysnué¢ wniosek, ze atomaino$¢ nie ‘Straci
Wszelkiej tresci z chivil;itvgdy stuchacze -uwolnig si-e od kategoiryj tonalnych,
owszem — uzyska wtedy dopiero swoje prawdziwo..znaezunie j izrozumienie.

Wywody powyzsze wskazujg nam. z-arakom ma nowe rozwigzanie zagad-
nienia, ktorem si-e zajum jg .pra\ ie*w.?5yscy teoretycy atoinalnosci, a ktdre
Streszcza sie w pytaniu: j.akijest stosunek atonallnocM do toiialnusci? czy -ato-
mahnis¢ je-st tylko koncem ep-oki tonalnej c*/y pdftagtkiem nowej? Ot6z dla
ludzi o tonalnej tradycji iniM/ycr/mej bedzie ona tak diugo koricem epolki to-
nalnej, az nie zros-umiejg nowej prawidtowosci. A zedakie wyzwolenie jest
bardzo trudne, czasem nawet zupetnie 'aMeimozliwe, wiec dla nich atoualfnos¢
bedz$e zniszczeniem, kofAcem itonalnosci Dla tych, 'klotrz-y twiomzg i rozumiejg
nietylko initetlektem, ate przadeiwlszjistkiein stucham nowga prawidtowos$¢, za-
wartg w aitomalnosci, stanowi ona poczatek icz-egttd nowego. Takie rozlwigzanie
przynosi nam ujecie tej kwestjiize stroity psychologicznej:*aswie)tlenie histo-
ryczne p(/Wala stwierdzii¢, ze w kazdej epoioe przejsciowej — a takg jest
bezsprzecznie poczatek XX wieku — ging -stare a pow-skajg nowe zjawiska
réwnoczes$nie, obok siebie. Podobnie dzieje sie ii zatonahios$cig: obok pewnygh
jej pr.zeljalwoéw, zwig.zanydh 'wewnetrznie z itonailnoscig, a wiec retrospekty-
wnych, wystepujg inne, przynoszace co$ .nowego, wskalzanjgce zatem w przy-
szto$¢. Dokladne oddzielenie tych dwéch rodzajow zjaw-fol" bedzie* ntoffiliwe
dopiero wtedy, gdy bedziemy mioigli 'JjCjpatrzcé na nie z pewnej odlagtosci,
z wiekszej perspektywy dziejowej niz ;ta, ktorg juz ter.az fetfemy uzyskac.
Dzi$ mozna tylko tyle stwierdzi¢, ze tan typ atomalnosdi, ktory wyzysku je je-
dyni® cechy nfegatywnP jeist ra-otedj zakonciztehiiem. tonalnosci. cho¢ i on byt
lileodzokrnym dla zaistnienia atonalnos$ci z jej nowemi, pozytywnemi cecha-
mi. Czy muzyka przysztosci podejmie i rozwinie fe wtasnie nowe cetchy, czy
tuz wytworzy catkiem odrebne, tydh kwestyj nikt nie m6ze dzi$ .rolzstrzygnac.

Tu musimy jeszcze obronic¢ sie przed mozliwym zarzutem, ke zlwfruig wage
przypisujemy dziatalno$¢i Sch ¥nb ergn i jego .systemowi, nie uwzgled-
niajgc metod pracy innych twércow, tyu to mozemy odpowiedzie¢ tyfko tylej
Schfii.bei g [ikuwsZy wyswobodzit sie catkowicietonalnos$ci, stanat na
zupetnie nolwej platformie,- dajagc Co$ nowego, pozytywnego, podczas gdy
(wiekszo$¢ z pa~rod tych twoércow, ikForzy .idg Swiadomie lub nie$wiado-
mie tg drogg, albo zachowuje pewne silniejsze lub stalbstzie reminisceneje
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i $lady bardzo gteboko niekiedy ukrytych zatozeri Ipn-alnosci, albo $wiadomie
do nich powraca, -albo lez— o illeto dotychczas zostato-zbadane— wigkszos¢
ta nie -skrystalizowata sic (Lae dalece, by mozna byto ujgé¢ -metody jej pracy.
Inni za$, ktorzy przeciwstawiajg sie fkonstruktywizimoiwi i kubizmowi
Schonberga, jak np. Casella 1), zamki-st wnie$¢ w niuzyke«eo$ no-
wego, oczekujg jej odrodzenia przez ipolwrét dio stylu B ac> a, a nawet
Scarlattiego 18.

W zwigzku z nowemi ziatozenialmi atonalnosci daje -sie odczu¢ potrzeba
nowego pfeimianutowego. -Notacja, bedaca -dzi$§ w Uzycilu -a wytworzona w -swej
obecnej formie jeszcze przez wielk XVIII, -opiera isie na zatozeniu djatonacz-
nych stopni, ktére mogg ulega¢ chromatycznym ‘zmianom. Wyraza sobg
tem -samem istnienie ton6w prowadzacych, oraz zaznacza 3stnienie dwdch
rejonow tonacyj: krzyzykowych i bem-dlowych, a Wiec dwdch kierunkow
tonacyjnych, ktorych konsekwencjg isg przemiapy euliaruioniczine. Skala 12-
tonowa jako podstawa -konstrukcji harmonicznej domaga sie notacji, ktéraby
spetniata nastepujgce, po raz pierwszy przez Hiu 11 a 1& sformutowane wa-
runki: 1) notacja ma wyrazac -catkowitg -suUioistn-0$¢ 12 p6ttonéw w oktpwie,
t. j. unika¢ admaskeiria czarnych klawiszéw do biatych, 2) ma znie$¢ znaki
krzyzykéw i bemiolli, 3) stworzyé -odrebne nazwy dla -czarnych klawiszéw.
Te trzy postu-laty Il u 11a w odniesieaiiiu d-o pisma nutowego spetnione, przy-
czynityby sie do catkowicie niezaleznego pojmowania i rM-oisunkowania
12 p6ttonow -Oktawy, -oraz dio (zniesienia tondw (prowadzgcych, ktore <sgistotng
cechg tonalnoJSp Pomyst nowej -notacji podajg précz Bum : Hau erlird
i Eimerl 1U), ktory referuje projekt rosyjskiego kompozytora Goty sz e-
w a. Projekt tego ostatniego nie daje cizarinym klawiszom catkowitej nieza-
leznosci -od biatych. Dwa- pierwsze sg pod (tym Wzgledem lepsze, ale wyma-
gaja -catkowitej przemiany znaczenia poszczeg6lnych znakow, albowiem /.i
podst-awe przyjmujg -sysltem 6—m7-tihjowy. Kompozycje a.tonalnie, postuguj;]
sie wytgczr..j starg pisownig, a wykazujg tylk-o te jedng .zasade, ze znak
krzyzyka i hennola stojacy pr-zy jakiej$ nucie, odInosi sie tylko do niej jednej,
nawet w obrebie jednego [taiktu.

Nakociewnalezy jeszcze poruszy¢ kwestje stosunku atonalnosci -do mu-
zyki owierétonowej. Ta ostatnia jefeit wynikiem tendencji do wzbogacenia
i skomplikowania brzmieniowego. Nie wnosi, -ona iz sobg nic nowcgo, owisizenh
rtawtd — jak twierdzi jej gtdwny przedstawiciel H ab a112) — zachowuje

io7) t 1(8 Sch o berg-Ktenek-MaPipiero: Zu Casetlas ,Scorlattiaiiall
w M-usikb-latter des Anihruich, XI, mr. 22 — Th. W iesengruud-Adorno: Atoina
les Intermezzo?, w Musikhlatteir des Anhruch, XI, mr. 5. — A. Hala: Gas ellas Sear
iatlilama, -w Mu&ikblatter d-es Anbruch. XI, -nr. 9— 10.

10y Modern Harmony, pozdz. 11.
100 Vom W-esen -das Musakali-schen. str. 53.

1")  A-lanale Musikl-ehre, 1—3 i in.
112) N-eue H-armo-nfelehte, cz. II.
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najszerzej ipojete zatozenia tomalnosdi.i stosuje je do materjalu tonéw, w dwoj-
nasdb wzbogaconego. Stanowi tytko dalsze, wyisid>telnione stadjurn chroma-
tyki i iz wtasciwa atonalnoislcaig, ktdra szuka nowych zasad k-onstrukcji, niema
nic wspdlnego.{Muzyka C{wierétoiniowa jest tylko wynikiem zastosowania
w ipraktytoe pewnych czysto teoretycznych kioncepcyj. Tego samego zarzutu
nie mozna jednak odnoisi¢ do calej,.jnajsizerzej pojetej afonahiosca, pomimo, ze
pewna przewaga czyn,iiifedlwH-intetlektnaifekgjih daje sie w niej spostrze-G; Dzi$
juz daje sie zauwazy¢ pewna realkcjaw piesltaci kierunku! prymitywistyclzniegb,
zywiotowego. Ktéry z nieb bedzie stanowit o przysztym rozwoju imuzyk/i —

to okaze nam dopiero przysztosc.

We Lwowie w r. 1929.

MATERJALY DO HISTORJI

DO HSTOR.TI WLOSLCH MUZYKOW
W POLSCE.

Jednym .zapewnie z mStaitnich znaczniej-
sl.ycli muzykéw wioskich, ki(6iHy niemal od
0 <lai XVI wit-Uu Oidgiryiwalii JJeiwjiA.ro.le—
niefciedy atarwel znaczng — iw muzyicaiam
zyciu iKiraikowa 1) by'} Gitwanni Batltista L u-
iaritui. NteiwielAposiadamy O mim wia-
domosci. Miat wedtug Ciiasra)pi’egOi 2)e)pocho-
dizi¢ iz Pioronioji, (to PoliSki >zjs .sprowadzit
go liandyOoH Radziejowski twr.pz z zninym
wioskim  minzyilsieiw, Jakébe.m Jacopelliin
z Piktm. Ciamipi, ikiféry o tym fakcie podaje
wiadomosci w swej , iiimnogiaria crH:ca* *),
(iiwior-dzii, zaJsMto sie lo- w r. 1690 j-co jes-
tyau&zo pir-W(lecpQdoitm-e) i fle {Lupiairiiii na-
lezat do kapeli... Wiadystawa 1V, co oczy-
Wii. TOg, iwjjlilunza sie samo ipaaez si¢ ae wzgle-
du ma date Simjeeci tego tkirjja. (Byt jettifiatk
LuipOrdnit- jpO IQjllbyitej stuzbie artystycznej
ii lloaird Radziejowskiego Imizytéeim krdlew-
skimi maégt nalteze¢ JyttgDjd-6 kafpsii Jana. lii
Sobieskiago, [ljtéj-a dyrygowat istYnmy kom-
pozytor Ja«Hf Roézycki w Warszawie, za$
od r. 1697 do ikaped pjatsfesej Alig,Lista 1.
Poibyit Lnipairiiniegio w OriwSBL doilcad Au-
gust- Il zabrat polskg nadworng jk-apele, aby
ja wkrotce .znlites¢, jest stwierdzony ipnzez
mooografa muzyki nadwornej w DrezZnie,

MUZYKI POLSKIEJ.

M. Fiirslenaiua 4). Ten ostatni jednak iden-
tyfikuje go mylnie z polskim kioimpid-zjitorem
Pioitl™NicE'pfein<j2as kii ni, nadwornym *ar-
ganiisllg i koinip~zytomem jmijizyki koscielnej
w I>reiniie<] Myikia Fiinsitenaiift jeisl tatwa do
wskazania, ..Polska knpeh>* -istniata prfzea
pewien czas w Direzaiie, w eruictuuinkaah zai$
z ir. 1697 AguffINu Lupajiaii -obok iKfempiw-
ski-etgo w jednym irizedziie rachunikoiwaj ksie-
gi. Kosmowski przebywal w Dreznie, jako
jedenjx niewielu polskich na dworze saskon
muizylkciw, (jelsacze Av ir. 17J1¢), gdy tytmcza-
sane Luiparini izjaiwit sie wedtug ,,VsafeiO' dii
Mitria Qj5kmra*“ (1700) Baissiwi-iego wJKta-
Jk-oyyjiC w r. 1698, a (pOsiad-aja"tiStiit nadwoir-
nago (poprzednio) muzyka — ,.muisico detin
.gMn&nf, vnntoioco* — ’dat IkiSpaiil wirara ze
,»istysma* $piiewanztka i wojewodzing jpoznan-
isite Matadmwska. Jféasintciws$jj i»o»oistat na-
diV w Dreznie zjMizad powi-etali <kt Polski,
gdzSe -byt czynnym -Uskze jako migianmttsSrrz),
Pupainini iza is-taaiat sie w k 1702 w “~Kraico-
wie o poisad-¢ KjpAsra w ikSai§iQaile .mairjaick-im,
jloisliiatlajgcym woweziSs -witasing, 1AjHra ka-
Ipj?le *WOikaflinoi-iinish*-uiBi»nialng, jak o teim ozy-
lamy w ,Skaiibinicisce lliaiszej aireHeotogji'l
Amibrw.egio Gtt-abow-$kiogo-°): ,,R. 1702: Na
pnzectefcnwieniie Bwrjik-etrza, Jffl'B»go Hwnual-
dia SGheeBA dz JjK -ArcMpawzibiler ikoisciola
Hamiy -Mai-ji zycay (sobie) ipinzyj-g0 P. Llu-
.panimieigo na bftedziele do reigulisjwainia (t. j.
dyrygoiwartia) kal[»le w Sipi-erwainiu, dekiaru-
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jac mu po izi. 20 na tydzen i stét u siebie;—
aby lleiz od PP. Prowizoréw (t. j. rtpifkrm.6w
kosciota maujacikdegio) mle¢ 'mogt po 20 zt

za @ lem.” uczy¢ ima dwoéch cihtaeiG&wW
w §jiiowsmhj ima wygode kosciota; — nasta-
pita decyzja: Raycy zwazajgc mit sizicsgplios¢
I'uinidusz6w na .rYulzyke kosScielng, a kautoir
muzyka k&epuje, tnie przychylaja sie clo tego
winiesieimki, lpozasiaiwiWjac rzecz w “‘dawnym
porzadku'. InUeinejji. X. ArcWjproafcitlcra jeisl
2 iradto’ piiziPfrzy.-ffta: chciat zwolna ®acalsila-
towaé chiiaSaino$¢ Lupatttoiego, Ktéify byt
niewatpliwie feifisizyim muzykiem uitz kantor,
a ipiotiun z kJjtjf rzeczy zmusi¢ kanttira do
dobrowolnego «istgpitai5i.Jylie paiiiwwie rajcy
Stangsli po Strt)in?e kantora, jako ,siwoijego
cztawiekta”, nie chcac jrteyTem 'RSpfhjijJi¢
ze swyfcfe 1'radyic-yjnyeii praw .naznaczaniu
karjjjir* inawat iboz wloU X. AriclitijpireiZibHeira
Eweiiftuait niCis¢ ipdISpszciiia iSTamu kapclii ma-
rjacSciej, ktéra obok jezuickiej i katedralnej
byta w éwec-zosinym Kirakowde autjwai&rucjsza,
rtie islfiinowita dlia Kkii argiumemiu. Nie w e-
ufy, (izy jinjiyl Lupariniego w -Kirakowie
praociagiigS iSie jesJczte dtuzej. Nie znajdu-
jemy gb w' liJez¢fym razie ani w kapeli fctt-
todinatnef ani jeizfiidks ej, isfiii w oikoti'czijych
styinnyth kapela,cli w TynhAcu i Mogile. Motze
poszedt prtiiowihie w stiriche TnAgnaikaUltnj-
szft isizSfeg\Wy iz jego zycia sg nieznane. j—
Pewne .szczeg6ty wskazywatyby na lo" ze jed-
nak ippizuiAaiwat w jakich$ stosunkach, zfca-
pela jtaitidkg krakowska, Wi¥PE] iiiiwenitnr/e
Zir. 17.T7—1741 zawierajg tytuty jegir fcom-
pozycyj, «dotyeUcizJas sute oidiiiatezionych, mia-
noiwieSe: ,Lilaoiiae™ i ,tHosicenfilO de De6:
Erg-o viviis“ 7). Utwory jego jednak -musiaty
krazy¢ w 6Wazesliyni Krakowie w oidipiisirch.
W .zbiorze krfl!ffltsjeicli njktpfcéow n. tychi
ctefistyw, -"iajidujgcym sie w Biiblijotece Ja-
gisikwiskiej pod sygn. 5272 znajduje siig""jcgo
utwor p. I ,Uorrcerto in Marrtyrio de Snnc-
tiis“ ma sioipram !8\drg 2 eskrzylpiieeji halnryhro,-
waaiy (z. 5), z diailg kopji: 1709. Utwér fo
baitfdizo $piewny 4 efektowny, nre ipozbaWiro-
ny naiwiet rfokltSW harmoiniftfriyiah im
nucie ,sStkij), wyzyskujacy koniki"wokalne
z wielkg eanajoiiTKiisda tizeoz#-, w silytu jeszéin
pirzjiUisdleziny ctef.kiepuinku wioskiegolz oiSlift-
ntaj owiewci XVII wiidku. Rj-zypiaszAam, +z
w 6woznsmnn Krakowie nie minat bez wna-
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zefflia, jalSlioliwtrek styl ten byt tam dobrze
ZfArtatny w drodze roiZipoWszecliniiemia arcy-
dziet.

( Tarpanni nie byt oslatniam ogniwem
w szeregu Wtochéw, ktéulzy dziefzyli na
Wawelu ster nTuzyoaiiy zwflaszeMi miedzy
r. 1019 i 1657, sanlim "kLerownictwO" muzyKki
wawelskiej ipr,zeszto w rece miuzytkéw pol-
Sikfch. Byt .imjprigwdgpoictatbinlej jeditialk lostat-
nion muzykiem wtiasfcim. dztetajaigyirs, w UK
czesnyni_KralliQLwie w ichainakterrze kiomnozy-
tora. Sipiewalréiw 'brwiom wioski (li iSipotyka-
my w ‘'kapetach krakowislktiioli w iznaazniej-
saej wosci rnaiwal w | potowie XVIII wleiku.
'N,at»aui'i»Sit Watnsaawa, ktéra (posiadata jwzed-
stawieililia ojneroiwte w XVIII -wSeku goscita
niajediAbkirotnie, i to na dtuzszy dzas, $pie-
wakow., kapelmistrzéw a nawet kompozy-
lor6fw wioslkiicli, gdy Krakéw' — juz przed
| A-psbiioir&ni. .Polski — dawat zarjecLa m,u-
zMaanc Czeciioin i Niemcom, kl6rzj' zwrotna
mieli takze w TOaMzkiwie ftpain-oiwa¢ 2zyc-i*
iytCLycniie. £1t> az Sr staSs6w Chopina.

J) Z wyShitnych wtoskicli inuzytteéw, jldto-
pzy dziatali w Kirailt,owie w XVII widkii, wy-
liweniC”nalezy ffitulftlbalu OcgaS (zali. tfitiO)
i Firainciszlka Ldiktsa (znx 1657); obydwaj
byli Ikompoizytoirami ii kapeimistrzami ika-
leidraJnymi. — 2) Stownik imtzyk-dw pkil-
skich A. SorwiiuskiegO;. sir. 2S9. — § 'Tamze;
XMV»dto o lAi:p'ai*unim wsponiina JF U. U.
DaugiDon w ,,Qli Italia/ni i;n Polonia doi IX
al .» iilisec-fiio", Berna 1905, f»int> I. —
4) Zur Gesictikhle der Musik uirtd des Tliea-
ters ani Hale zu Drosdftin, Drezno 1861—
1862, istr. 18, 19 ii 50. — Tmuze, tom 1,
sir. 11t/jS)., 19. — °) Lip."k 1854, <?r. 168.—
7) Por. ma jurace ,Z dziejéw niuzyjB iira-
koAviflcixoj, oz. 1, w ,Kwai-ltalnHcu mmzyoz-

nynr", Witrfeiziawa 19Stfpr. 2, z. 1, sIBf. 37
i 40. — Umagit* koncowa. PrMfe podajace
itmlie Jj.uipariniego: ,,J6zef" Bn. i. liaikize-pTa-

tGn autona tej niolaiki) sg w btedzie. Imie jegf>
je zawarte w pracy wyimieniioinei tu pod 7,
Zaiwitraja myilkl, w niniejszdj pracy usu-
niete.

A. (‘hybinski



CHOP* W LEKSYKONIE GATHY’W*O.
Piilzeid blisko isitu laty pojawita sfe Ejhjzk-fi
o nesUjjntjaeyin tytule: ,Mfflilkaiti&ates Con-
veiljSErtioiiis - LexjiCOSI', Encylokiipacfie eter ge-
sannnilen  Muss$k - Wiiisisensclwufi!”  (Leiipzig,
tjainbiuiflg fund ftizehoe, eSiclinalnei-it et Nie-
meyor, 18155, 324 struta. duzej c¢tpeimki). tafkro
redaktor wymieniony josl w tytule A. Gatby,
a ijaiko wspo6tpracownicy 'Ortlepp, J, Scluirll,
M-dycr, Z6Minec, ,,i wretu innychIl Leilésykom
len w swoim uzaisie md jinacziuie rozpo-
weziedlTiiiiiioiajL; tiizii§ mniej tatwo dosta¢ go
w mej;. DMago> ladzie moze iinltereistijakSa
Messa powitsgssyf. w 1illl)iBT1:i'u urjy-ku! po-
Swiecony w nim Chopinowi. Na fcr. 68czy-
tanfly: -Clioipitn (Freidoijiic), znakonntyJwiAuoiz
folllepiianndwy i kompozytor dla tego SSlru-
mantu, dawniej w Warszawie, pdZniej
w Wiedniu, abeeuife"w Paryzu. Trwodiitca no-
wego”, iw rozwoju jeszcze pWzoiAaijagcego Me-
rumku w »kieldz,in:ie giry na fortepianie; kie-
runek ton, klory .zwie si; ronwhl*oznyni,
ia ktoremu hotdujg Liczi (slic!) w Paryzu,
la ulatenitéwany komjpoz.jtor Schumann
w Liipsiffii, daczdkat sie juz igwattawnyich
atakoéw, ~scjltiolnie ze strony Rettstaba,
iz powodu /miniiovTnnia do pom.ystowt-nto-
wydi, dzrwaczinyfh, irragiiisitycii i do tesgi-
niaznych trudnos$ci. Pod pewnenii wzgledam1
mozna poréwna¢ Chopina z iSdbustjnnem
Radiem, pod liimnennii znowu 2z Paganinim
Beindzo chwalebng josl r&pjpg) ze szkota. la
dazy cto isl/wionzenia ftzlgo§ nowego a so-
lidnego; affi ipowiimna sie“"tRzeiS »by nie
'wpas¢ w wyszhkang, entcniaimra"#‘dogma-
tycronot§¢ i ,itje -spus”ciza¢ zupetnie z ocz®«po-
pulaninldéci. (Wiairjacje na ,La ci SHarbm la
anaito“, Triia,2joncor.l, Eijury, Mazurkill).
Na sttir. 266 znajduje sie m» fcunou antykiu-
lifctu 0 mazurku (z "wicale nieztag charakte-
rystyka tegol taricay zdanie nastgepujace:
»W lej lijmic Stworzyt Chopin ar-cydzieta
o wyi"Bkjioj péetyciej wanlpiscli, Ktére Klaira
Wieclk atftwuyjza tiieipgHiwnaniell A mA sir.
116, ntiedizy ligjitsizemi zbiorami sljud for-
tepianowych iw”mien® llksyleon it»az»|i ,cu-
downie jjhiw ingj.wyl$tSZym stopniu oryiginaline,
ale itez niezwykle trudne etjudy Chpp$niall

Ksjazkia G:«thy’ego, yJL whlykny w po-
stepowym (ple uiniaSToiwaniio pbstepiowynS
dudru redagowana, josil jSitiem z pierwszych
lekisykoigratiiciznych dziet — josti nie ftiorw-
sz«n wogbie — Kki¢fjje poswiecity midejs™
Cjapptoowl Uwagi' godnymi jeiSt liyljt, ze
Cibopin, Sdtétry .wftwoaaB wydal arftdpie 20
Di&rw;sizykh  jswjoiiffl oipuisbw i jeszcze nie
Stangt ma “iczyeyiustaiwy, tuilklj isaharaJdttary-
zoiwanyin zostat jaj:6 LworCe? roumaniLynznej
szkoly, ipjfeyuajmTrioj w dziodzumie muzyki
Ibrlejiiaiioiwej. O Liszaje Lilmiescit Galhy tyl-
ko kitka wierszy (str. 2G3L w ktorych
sliwiaridzit ziuowu, ze Lisft-, ,jeden z naj-
wiigliiszy'®! ~tepdtozesnych wtalnotow
pliiajiioiwfeh, iBLiizyjgozyt sie dio inoiwej isizitoty
roimamlt~cizuej, izia/niigfoiwainej przez Chopi-
nall O Sdhiumainlrue .IMcuna bsiobpcgo Jviielr-
kiitu. Wprawdzie molzmaby pirzyipisa¢ to po-
bieme w jTOréwinatiiu z Choipmem trakto-
wanie L$szla i Sdnimanna Warunkami zew-
nefttz,nami - w  jalsi(3i 'teRsjik-on sie .pajawiit,
a Irtéire itelbiwoidowaly, — 3k gltosi (pnzsd-
mdwa — ze datsi®Tze$oi dziota musiano
skréci¢, aby piredzrej Zitlto-itczye wydawni-
ctwo mleazrijace siie zes.zj$nini. Ale i o*Jlerlto-
Zzio, (Wir jaszBiK na .sir. 41 siie zinajiduij,
wEnimi~a jdst ciattéam ikréitka (iz,resztg bar-
dzo ipoobfldhnig). Galhy™ uwazat widocznie
ChopUa iza symbol nowej rpuniaintycznej mu-
zyki, dlatego méwiagc o nim wiasnie wypo-
wiedziiat s[e szeilzej i o tej vzikple“.

Zastuga GaUry’ego w ocunioniu izbacaenia
4 'Vjartesri - Choipina josl tom wieksza, ze
Choipim byt woéwczas dalekim jeiseKize od
powsizochnago uznttiia. Zaaiaioza to saati
Gatliy w drtjtkipte k* Klarfee Whieck (istr. 320),
w laSfl™Min m. ijuiisze: ,,W Jeicjet 1835 r. w to-
wianzj~wie isiweg™ojca objechata pofetorne
Niemcy, a podréz la j.est ojwikioiwg iz tego
wzgledow ze Klara W. pierwsza wprowa-
dzita imato znafne, a jesadze mrrtiaj tentone
utwory Ghoipiua i wyrobita im prawo erby-
walelstwia, (Lak ze jej wVisitepy w potaoz-e-
njiu ize Swiietng polomlika jej ojcia i pitze-
wodiniBsa zmociity uiwage ,zuiréiW,no miuzylkéw
ijak i dytetanléw na nowy kieriuiek w mu-

ippb-udzity umysty i idaty nowy rozniacfe
ar* ifomtepMainowejll W ntetej5uijacyjn boz-
ptiSiredutio polem ustqpie o”ijcu KjOTy wy-
nrieraicmy jest specjalnie artj'k(ut, ktoiry tein
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poswiecit w czasopiscie ,,Cacciflia”™ Waria-
cjom Chopina na temat ,La ci darem la
mano™..

Jedli wezmiemy pod uwtage szczupte roiz-
miftry te&sykonu ii krétkoséfjego artykutow.
Itrzeha uztfefl ze Chopinowi poswieca on wy-
jatkowo iwiele uwagi i miejsca. Interesujaca
inzeczg bytoby poréwnaé¢ pod tym wa”lede.m
z oweim ipiierwtsze.m wydaniem Encyktopedji
jej padanie drugie, dokonane prizeiz Ga-
lhy’ego w 1840 r., a Swiadczgce o warnosci
i powodzeniu dzieta, ktére dnczekato sie
zresztg jeszcze*(jednego wydania, i'4.0 w la-
lach siodiemidizietsigtyeh (rewidowane przietz
A. RalLssanaruia, bardzo jfobieiznie, jak po-
wiiada Rji«*itantn w stWoiim Leksykotiifie s. v.
Gatt.hy). ,

Sama postaé Gatliy’ego .zastugiwataby
réwniez ti>a-Mitiisize 'Zajecie sie tnig Urodzony
w Beitgj.i w 1800 r.I wyksztatcenie muzyczne
odebrat w Nimozech. W Hamburgu wyda-

wat czasopismo muzyczne. Od r. 1841 prze-
bywat -slale w Paryzu, gdzie oddawal sie
mdzialaJhio.$d pedagogiicbiney i literackiej ima
jpolu Intuizy»sznem. Byt wspoétpracownikiem
SchUrkamiowiskiego wzasopisma muzyaztiego
w Ljpslku, a nawet zaKczid stie do ,,Davids-
bimdteréw'. Fettis ohaifafeleii*zmje go' jajko
ziaoit"gofleztowidka -0 czystej, Sztachetn”j du-
szy (Btiogr. miiiv. musiciens, T. 111, Paris
1862, p. 422). Dla Pollskli -musiat mie¢ szeze-
gblne isympadje, bo jak sie zdaje w”~niHR
z jego- zyciorysu u Fefca ). c) i w ,LAllg.
Deutsclte Biographtie™ ‘(VIII Bd., Leipzig
1878), jedyna kompozycjg, jafkg Ga.lhy wy-
dat Amidem jest ipGhant jpa‘fi‘iatique, tes Po-
loaiafell Wtartoby byto, uby nadt ntuzykolo-
gowite wydobyli- ten -urtwdr z pytllu zapomnie-
nia ii tzajefla sie blizej osobg Galhy’ego i jego
stosunkiem do Polakdw.

Dr. L. Bronarski (Geneiwa)

SPRAWOZDANIA.

Stanistaw Moniuszko: PmérK' wybra-
ne. Wydatne przez Bronistawa Rutkowskie-
go i Tdotdoa-a Zalewskiego. Zeszyt IlI. To-
warzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej,
Warszawa 1929.

Jakie znaczenie (ma wj'.darB.e wyboru pie-
$ni 'solowych Mkini,uszki, o tern byta mowa
w 11l zeszycie Kwartalnika (kwiecien 1929).
Zeszyt Il obejmuje 15 tpiesni p. t.: Wiosna,
Do oddalonej, Rybka, Swaiy, Krakowiaczek,
Kozak, DgbroWa, Stary hulaka, WyljSr, Klo-
.szytai#, Blmiik wioskowy (drugi), Przad-
ka, Nad Nidg, Sottys, Maciek. Jak widzimy,
sg to najbardziej popularne i mane pifesni,
z ktorych kilka nalezy réwnoczesnie do
najpiekndajsS~ch i najwartoseiowsz~rch po-
miedzy piesniami Moniuszki, oo wiecej —
do. najbardziej charakterystycznych, beda-
cych w stanie da*niemal doktadne pojecie
0 Monitutszice jako piesniaiTaS To. tez pcino-
‘wnie musimy lu podkres$li¢ wieikg traino$¢
wyboni\, ja'ld dokonali, wydawcy, "ora/zujgc
przytem sitaraiwioi$¢ w rewizji 'tekstu nuto-
wego. Byloby, .zdaniem liaszem, wskazanem
wydaé¢ roéwniez wybér piesni chéralnych,
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ktére prawdopodobnie sa niezupetni(” stu-
fitztriie elinlej am ;," niitz jfce$hi solowe, t'rty
stele coraz wieksze kregi zataczajacej dzia-
talnosci Towarzystwa Wydawniczego Mu-
zyki Pdlskioj znajdzie si¢ zapewne i to wy-
dawnictwo réwniez w ja~o pfbgr-amie.

J. Chybinsw

Ks. Wiadystaw Skierl owski: Pusz-
cza léugpiowskia w piesni.. Ozess druga, ze-

szyt I. Wydawnictwo Tow. Naukéwego
JAlockicgo,, Wydano z *asifku Funduszu
Kultury Narodowej. Piock 1929 roik. 8°,
160 stroili,

Z prawdziwag rados$cig analezj powita¢ po-
jawienie sie Il czesd (I zeszyt) melodyj
kurpiowskich p-rzez lak wie-lce zastuzonego
folkloryste, jakim okazat sie proboszcz
z Imieinicy, ks. Wiadystaw SkiterkoWski. Ra-
do$¢ ta jest ‘tem wieksza, zJAwydawca me-
lodyj tzapbtw.fada, iz wydane dotychczas dWa
zMdiry sa tylko, malg dzastka 'tego, oo ze-
brat. Mozemy Wiec zy-0z/¢ i Towarzystwu
Naukowemu w Plodku i naszej zwolna odra-
dzajacej sie folklorystyce tmuzycznej, aby



wydawnictwo to .osiggneto jak najwieksze
rozmiary, tem hardziej, ze ir nraisza twor-
czo$¢ artystyczna zainteresowata sie melo-
djami jednego iz najpiekniejszych reg.jonéw
Rzeczypospolitej, a melodj-e kurpiowskie
dzieki TOizpowsze&hiiwoniemu ..Weselu na
Kurpiach' staty sie paproéislu modna, mieo-
maV i”putairne. Dobrze juz wiec zastuzy!
sile koito naszej kultury muzels<$igj peten
zapatu kaptan. — Pierwiszy .zeszyt Il czesci
obejmuje ,,piesni zaloUue i mitosne™, beda-
ce jakby dalszym ciggiem weselnych pie-
$ni, ktow stanowity oze$¢ | (por. Kwaitai-
lURI muzyczny, rok 1, zeszyt I, str. 86—87).
W wydanym $wiezo -zeszycie znajdujemy
ich 27iU Ks. Sfcierkniwski inie ograniczyt sie
tu do tych samych wsi, ktoére doistarc-zyly
Shu anaterjatu dla 1 czeéoi, lecz siegnat da-
lej, 'Obejmujac dsflsze wisi kurpiowskie, nie
poin>iijajaiG papjRzednk) juz wyzyskanych. Nie
trzebazbyt wielu stéw na lio, afey iwdskaztud, jak
bardzo przez to zyskuje jego zbiér na walrto-
réi. Bo co do bogactw materjatu, to. istotnie
iuz dotychczasowa Pw.azeszyty /otwiienajg et-
ii-ognaifowthjseetwMc horyzonty naukowe, leni
(bardziej, ze Staranno$¢ w tecbniicie wydawni-
czej stawia ten -Zbioér "bezwzglednie na pierw-
szom-miejscu pomiedzy zbiorami pokolber-
gowiskiiumi, a ‘'ze wzgledu ,na szereg wezmjiph
iszczog6tow, naw’el ponad temi.izbiorami. Do
pracy tego rodzaju potrzebny jest zaréwno
wielki zapat jak i zaparcie si¢ i wielka pra-
cowito$é* nie mowigc jdS|o przygotowaniu
dolc.zyimodciitifalkiloirystjcznyeh, Efrtogiraifo-
wie ioHzyKz-ni i atCly$ai twnriczy otr-zyniiijg
zatem nowy ecommy materjat, ktéry w odpo-
wiedni spos6b niezawodnie wyzyskuja.
A. Chybinski

Hugo RiemaSin: Musjlkgesohichte iin
B.eispielen, ©ine Aliswialil von J50 TomStiltzeii...
Yeranschaulichung der .Entwioklumg der Mu-
sik fen 13—18 Jahrbundert. Mit Brlauterum-
gm won Dr. Arnold Schering. Vienle Auitlage.
Lipsk 1929. Druok u. Yerlag von Breilkopf
u. Hariel. 331 strony.

O (popularnosci tej publikacji $wiadczy
fakt, iiz-ed czasu péjfiwfdliia sie 1 wydania
w r. 1912 okazala sie potrzeba dalszych
trzech wydan. Jest to istotnie najlepsze
w tym nodizaju wydawnictwo, stuzace do ilu-

strowania wyktadéw hislocji muzyki zwtasz-
cza w konserwatoriach. Dla muzykologa
i adepta muatolegji publikacja Rfemanna
jest maturalnie nietylko liiewystarczajgaca,
ale in-awet niezbyt odpowiednia, ipon.iew.az
w wielu wypadkach Riemann gooisiepuje
w ttamakrypcji zbyt indywidualnie i w mysl
sWyuh leoryij, oddalajac sie nietylko w kwe-
Stj-i frazowaniu ale i brzmieniu od oryginal-
nego zirddla, zwiastecza odnosnie do pierw-
szych wiekéw muzyki wielogtosowej. Po-
nadto juz dzi$ materjat jego publikacji jest
niewystarczajacy nawet c.elem stworzenia
soibie og6lnego zaryiSu. Mitosnik hsstorji mit-
»yKii ipostaipii dobrze, jesli, nie majac zamiaru
postugiwania sie wydawnictwami? .pomniko-
wemi, weZmie do pomocy inne .podobne wy-
dawnictwa, zwtaszcza ,,Siug- und Spiel-Mu-
siik“ i ,,Musikgeschiiohtell J. Wolfa oraz It to-
smik ,,Musikge.schiictite" Einsteina. uzupet-
niajace sie Wzajemnie z oimaiwianem wyda-
wnictwem Riemamna. Nastepne wydanie tej],
publikacji bedzie musiatO by¢ spowiekszone
znacznie i nzup-etnicfne, poidolbnrie jak to ma
miejsce z leksykonem muzycznym togoz au-
tora. Nje ulega‘jednak ‘watpliwosci; liz ,,Mu-
(sikgesohiiclile iu Beispieten™, jako najobszer-
niejsze w swym rodzaju wydawnictwo), diu-
go jadzoae bedzie oddawac wielkie ustugi dla
celéw przystep”go- poznawania dawniejszej
muzyki. PszyMady sg podane w farmie ,,wy-
ciggu fortepianowegoll
A. Chybinski

Bemoe Szabolc.si es Alatktr Toth:
Zeneii jBex,ilkon. (Elso Kotet, A-K. Gyozé An-
dor Kiadasa Budapest, 1930. 8", 587 stron.

Powyzsza (publikacja p. t. Zenei Lexikom
(po polsku: Leksykon muzyczny) jest pterw-
iszg w swym-iAjdizaju w jectyku wegierskim.
Obydwaj redaktorowie, 'zvani amizyikoloigio-
wie wegierisey, Dr. Beueiitykl Szabotcsi SDr.
Aladar Tolh zaprosili szereg bardz-o wybit
nycli wspétpracownikéw .euCo.pejsds.ich w 1?2.0e-
bie trzynastu i ‘wszystkich zapewne pisarzy
muzycznych swej oji&zyzny,->aby w ten spo-
s6b .zapewni¢ tswej publikacji mozliwie.naj-
wyzsze zalety. Uzyskali w km ,Sp«adb wysoki
iptizionn, do ktérego iprzyezyniia «ie i to réow-
niez, ze 'leksykon iich jest. ‘ituislrowany b”-
dzo bogato', przyczem nalezy podkresli¢ fakt,
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ze ilustracje te czesciowo lyiko. sg skadinad
anano. Ze potazono wielki meiciisik oa mu-
zyke wegierska, ze opracowano jg zapewne
swyczeijpBfjagcolwedtug stanuidolychczasowych
bad-eri, *to podnosi znacznik .wwloSl lego
dzieta, ktdeego (fikrl 1 (do litery K) jeslt*pie-
kng .zapowiedzig nastepnego tomu. Leksykon
zaMiera KS4y JreSoi osobowej i rzec.rT-
wej. Dziial polski, opracowat prof. dr. Adolf
(Shybinsld, Jak cato$¢ leksykonu, tak i ta
0ze$¢ jest opracowana zwiezle.
Dr. Marja<4Szczepanska (Lwow)

Kimsky Georg: Gc®chiichle detr Muisik
tn BildeMk Unler Mitwirkiing vo*n Robert
Haas und Hans Sch»oior -nebst aa*de-
non Ftatdhgenossen. Brefttkwpf u. HiirLed, Leip-
Kg 1939. Foli.o, XV i 364 stron.

1560 1'Olografti'Cifnych podobizn imuzykow
i ipuzedmiotéw muzycznych od najdawniej-
szych do .najnowszych czaséw stanowi tres¢
lego w swoiiim rodzaju najobszerniejszego
wydawifkstwa, bedacego wietkiom, cho¢ oczy-
wiscie bal*dzo daiekiem do zupetnos$ci uta-
twieniem Ziopjenloiwania sie w ikonogralfji
muzycznej. Pnutnety muzykéw i syinboKicz-
nydh postaci muzycznych, ulcwaionych
w dzieta® wielkich i najwiglcsizjicli Mi-
strzéw sztuki rysowniczej, jmatamskitaj i rzez-
biarskiej, poszczeg6lne postacie i grupy —
oto jedna strona tej publikacji. Instrumenty
ntUzj'Hpe wszelkich rodzajéow i czaséw, n-ic-
*iedy bedace dzieki sztuce zdobniczej dizae-
laflii ipfrzetnystu larljiityczMegwpOiza swa-wiel-
kg fech-raiiotng wartffécig jallcco narzedzia wy-
konywania praktyki muzyézi-ej — to drugi
dzial. Wreszcie podobizny rekopiséw mu-
zycznych, iczesto baTdzo bogalto itumiinowa-
nyoh, i drukéw muzycznych, tak z zafcresiu
taorji jak . ;pral:tfldi — 'tj*trizeC? dziat tej
okazatej ,luis*lorji muzylkd w obrazach” Wy-
dawicyr jpo-dziialiiili jednak swa publikacje nlie
wedtug tych itirzech kategoryj, ale wedtug
apak, zaczynajac od starozytnosci pozaeuro-
pejskiej (Babilonja i Assyrja). | postapili
stusznie, gdy” w ten sposéb otezymujamy
pewne historyczne catosci, ktére oczywiscie
iv miare moznosci tworzag zamkniete w so-
17.e(g«upy o wiclkiaj jadndililloiscii. Dla kwesitji
psyc.liologji kultury i stylu muzycznego kaz-
dej epoki wzgl. kazdego wieku powstaja
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w len sposéb pewne catosci, ktére w umy-
$le krytycznego Obserwatora sptywajg sie
w idealng synteze. Nie mozna powiedziec,

izby przewaga slanownt materjat<nieziinany —m
bynaijurniej! Kto posiada rap. ilustrowane

i obszerne kalailogi muzedw ipnisiadajkéych
wiidlSg zbiory instrumentéw muzycznych,

ton znajdzie w lej pieknej publikacji mné-
stwo znajomych podobizn. Kto sirteresujc sii¢
lalcttemi ,,monumentami”, jak podobizny do-
moéw urodzen wielkich muzykéw lub podo-
biizay teatréw opwowyoli ti 1. p., len. sjiogka
sie tu z Tzpazaiifrtdobrze soibie,zoaraetmi. 1 ilalk
jest w kazdym dziale. Jedpak jako$¢ podo-
bizn pCittlw omawianiem dziele talk $wietna,
liz z lilnueani ipoidibiiomi czesto nie daje sie
poréwim&tGrafiezne bowiem zalety tego wy-
dawnictwa nalezaty widocznie-*1 -stusznie)

do szczegdlnych tnosk zaréwno d-ra Kim

sky®igo jak i jego wapotpracoiwtiiikéiwv. —
Polski czytelnik zapyla niewatpliwie- o illao-
mnograifje polska. Otéz znajdujemy tu — rzecz
prosta — niewiele. Do Krakowa i XV w eku
e0odnosi siie .jutiezicmy niedawno w Briliish
Musenm me-tWlj-on z .podobizng Henryka
Fiiitcka. (zah. 1*527), n.adwonnego' $piewaka
i kaipGlimiislir.za (?) w Krakowie. Dwii-e strony
(SIS i 319) zajmujg Ghcjpimiiaina, trrfojnolvi-
cie 5*tpoirfiretbw Chopina ii poidobiizna jego
whnitograifu (eScherzd Iz sonaty b-tmofi), por-
tret jego rodzicéw, poiffirot Elsneira i Manj;i
Wodzinskiej. Js$ti lzwtfzymy, ze publiikaé.ja
la iziiMreiaa lalitie poéRubiKiny wiieU#d|i, ale nlie
bardziej .nilz fani sttymnyieh- w.itrluozéfw, ilo
buatk ipaitlioibifan Lilpinsiljiia™o, Wiieniawskicgo,
*Piadnmiwislkiego imo«e cokolwiek szdziiwi-¢. Ale
ipublikaoja ta- jest niemieckg. Miimool~uzna-
jemy ibez zastrzezen jej wielkg warto$¢ Lae
wew,nelrz.ng, jak t-zewnetrzng. Na jej ,po-
ozatku zjiiajdujecmj' .zwiezte \vpro>wa'dzenie
w liistoirje muzplA na J (zai$ doktadne
indeksy nazwisk ludzi, ntiiast i rzeczy.

A. Chybinski

wrijsokii Edward: W sipnawie Intsta
i zmaiku iinfSyezlieigo. Osobne odbicie z ty-
godnilea ,,Zypie ongauiiléfyll (N-. 2, z diuia
6 marca 1930 r., Str. 11—12), Warszawa
MGMXXX, &, 2 far.

Pr-aica. ta izajmtije sie wykazaniem, ze
w miejsce dotychczas powszechnie uzywa-



ningo godta muzycznego *w postaci t zw
Hliirki“, ktoérego ,,zaprzestanie ‘uzywania do-
tychczasowej Urki staje sie a*kbuaine’\ aja-
ceizy uzywaé innego godfa, przez -autora pro-
com wam yo, a Ir:eszczacego nap:s jpear .mu-
akun ad astra™. Trudno jest wsadzi¢, ozy ta
aktualnos$¢ szybko iaslgpi i c*y niejnta w na-
szych .stoKunkacti muzycznych spraw jeszcze
bardziej aktualnych, nawet ark: réeurpisioycli
zwioki. Autor Ottzywjscic ponownie przypo-
mina swoéj projekt ,,Patacu imuzyh' i ,,Aku-
demji Wiedzy Muzycznej", omdwiony przez
fors wyipz-Mipujgoo w  Kwartalniku Mmzycz-
nym. A C

Aniédfee Gastoue: lagJtu muisioale de
regtiisc, Paryz b. r. (1929), Blond et Gay, &,
55 str.

Pieknie wydana ksigzeczka- wytuiltnego
francuskiego muzyitologa i ba-dtfcz-a nnizytSi
kascidlnej, obejmuje 7 iuozidziatow, w kt6-
rych autor zajmuje sie kolejno poczatkami
muzyki koscielnej, szkotami $pilewu kosc.
i samym $piewem, rozw”~jg-m muzyki koscicl-
niaj oid $redniowk.-cza poCEgwsgy az jdo na-
Szyth czaséw-, magistram-' t. j. ikapokniisttrza-

mi choéréw, organami d stynnymi oirgaiujit
stanii ora,z ppku-6toe kosciolem wschodnim
i jogo zwligzkioin z muzyka. Bardzo oenhe
uwagi autora, podane w piutkne-j i jasuaj,
a stale intaresujgeej formie,spoparte sa Mcz-
wenni i piiele-nemi ilustnacjaimui, ipodinciezacemi
znacznie wartoisé,*<symipatyezuej Jcsdgzaczki.
Sa one -zebrane bardzo ftystciiMitycznie i sllu-
73 niejako d-o zadeinonsltrawaenia ad oeulos
tego wszystkiego-, esn U zw a autor zyciom
muzycznem w "‘kosciele. Wildziimp stynne
rztezby tresci imuzyez-n,gj, minij-atury z msza-
téw od czaséw najdawniejszych, podobizny
i-6zny-ch ncfteic-yj Ma p-odsta-wie kart z reko-
ipéséw (notacja: reumatyczna. cl>ejrorno*niicz-
na i djastotnatyczna, 'wczesnoimensuralma; m.
im, takze reprodukcja jednej-Stromy z .majy
G de Maichaiut’a), dalej — kilka poidWKtzn
slawnygti organéw dawniejszego typu, faH®
réwniez iamych injwWiiwnenl.bw muzycznych,
a*w konou portrety slynn3cll muzykéw kw-
Scie:l.nyjcli i organistéw, oraz ,.sceny" przed-
stawiajgce daiwtrue4 nowsze zespoty chOTalne
koscielne. — Gastoire -zdotat -uez-ylii¢ wszyst-
ko, aby jego pnaca byla w stanie wprowa-

«dzjtt nawet tarka w atmosfere zycia nui-
zyczruego' w [kosciele od mo-iliw.ie najdawniej-
szych "czaséw. Je$li szczegdlng uwage, po-
Swieca $redniowieczu, to ma tjp, tego wszelkie
fpowody, laz ze wzgledu lra kieirunek swyfcli
miilaMnych badaii, a piotwtére, ze to zycie
$nedintuwiocznie w muzyce il-toscietaioj przed-
stawiato sie o wicie barwniej i bardziej in-
teresujaco, juuizeK w czasach poéznie iszy”h.
iBlatogo tez z po\"«du wysokich zalet popu-
laryzacyjnych i -pisarski* jak i z powodu
bogactwa ruaJenjatu poleci¢ mozna jego- pra-
ce jak najgorecej.
Dr. M. SzSfejianska (Lwoéw)

I¢arl (tu/staw Felleror. Der Palestrima-
stil und seiue Badeutung all der vofcatm
KinehoiiSmi~k"iteis oclit-zetm i Jahr-tuuuderlISt
Ein Beiitmag izuc Gesehiclite dat Kii-cbChm.u-
t1SB'in llaliein luiid: Doutsicliland. Augsburg
(1929), Dr. Benrbo Fdister Venlag. 8* 306 fir.

(Dawno Zgpowiedaiiaiie ,dizieto wyfoiitncgo
badaaza (i znaiwsy It™afrfckjril muzykiii kos-
ejahiej i odkrywcy wielu dotad! niezbada-
nJok-lkampoiz3rtoréw, szt.6t i dziet tejze mu-
zyki tzwhas»c.za w XVII i XVIII w-icku, D-ra
Fellelrera. oznaczn w badansacli uiad tym
przedmiotem pierwszy i slamoSwczy krok ‘iui*
pi*zod'. Zdawigjsn iOibie ilylko w drodze pnzy-
puiszczen isnjirarve .z wptywow rzymskiej szko-
ty na pdzniejszg twdrczo$¢ kosciana kato-

akjfr ftde u widikosci li roz-
nijarach tych wptywéw. Jaldcolwiejk nie
mozna powii*dlaegjfiz Dr. ljjgjlttrer wypowie-
dziat w tejjteweslji 'Ostatnie stowo, materjat
boiwiem .nawet w uwzglagdnkMiyobapijzea .nie-
go Wlosaecli i Ntemczceh jest dtulgko obszer-
niojsizy, i4j tein, fcléry airtor mégt uwzgled-
ni¢c — to (jednak jego obszerna praca data
silne poté&itawy dla dalszydli Jjadan.siz|rzeg6-
dow3ch- ktére zajpowiie niejedno *)iziwing
i (pogtebia, .ale. me~KL B-yctito izmiienig i>e-
ziuSitaty, jialoie diaje jeigo”pijaca. Jej konstruk-
cja jast bardzo trafima i togicna w pierw-
szym rozdziale ‘daje antoir igUffifeize pejeicsu
stylu Ipalestr-inowslkiegio we wSZ3stkaoli jego
sktadnikach i ,oech»ch (itemat, li®etloidyka,
rjnhnika, ferma, kwestja ,&'OS»niku stoiwia do
to-ini;, w arugiim zajmuje sie rozwojom ;pr/\/-
mian jw koiscieUnyna 3tylu wokalnym w XV'lI
wieliu, w trzeKarm omawia twdérczos$é ,,pale-
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strinczyké'w* -w XVI11 wiefcu,, ii-aifczahy-eh do
szkoly neaipolilanskiiej, rzyttiisikdetj, bo-1Dn-
'Slkiej i njemiedkiej, a w ostatnim j'-owlzi.ale
bada systematycznie zmiany stylistyczne
w obrebie ptoszczeg6élmyati czynnikéw styk-i-
slyoztnycsli, {jaHTylInfika, melodyka d barmo
tita, isllrulkUiiraH feosi-mek stowa -do tonu i to-
warzyszenie instrumentalne. W tem sjusseb
liligaTHd zamyka- kolo, w fetorem tfaitszczg
sie jego badania. Praca Fe-Uerora jest nad-
zwyczaj tresciwa i potpairtg K-czuemi.jpfzykia
damii, Ito-w,ainzysiz:joemli ustawiCzuje jego war-
toSciowym Wywodom. Wielka jej w.ariicfs¢ nie
ogkanic”™y sie tylko cW-badan wtoskiej i nie-
mieckiej <muzyki.
A Chybinski

Raymond van AeRfde: Las anest-res fla-
niandis de Beethovan. Maliines 1927, W. Go-
-demne, 137 stron.

Jest lo nligj-ak-ot rewindykacja. ge-n-jus-zu
Beelhoven,a jb? rzecz .rasy flamandzkiej. Au-
tor nie zajmuje ftlijp tu kwestjg itwd-rcaosci
i Stylu, jedynie tylko- choctzinmu o -dokumen-
taryczn.e sprawdzenie pochodzenia Beelho-
vona. Badania -4cidle historycznie u-dow-adnia-
ja hsezlbicte, ze j-eis3cie w cizwa-rLem pokole?
miu wstecz tinja rodzinna, .prowadzaca do
twércy IX symfouji, byta flamandzka. -M-a
tnoAiwt pTwdlziaiddk jego-, Michat Beeitli-oiven,
pochodzit ze znanej flamandzkiej rodziny,
loSfit&jdieg w Maliines, a dopiero- syn- jego-, zna-
ny w histarji muzyki -dziadek Beatho-yeoa,
(Ludwik, kapelmi-s-trz w Bo-nn, przeniést sie
do Niami-e-c. Nijclipcjpaircie siwych wywiodéw
cytuje autor caly szereg dokumentéw, gkto-
ry¢h 'wiekszo$¢ ‘ao-stata nawet reprodukowa-
na w ksigzce-. — W ten $p.osd.b iilteiresujaca
ta kweslja zostata definitywnie -r-dzist-rzyginie-
la, czekajac -obecnie na historyka sztoki., kto-
iryfoy wyciaggng! dailsze konsekWoniejg z re-
zultatu badan Raymonda v.an Ae-rde.

Dr. Siefanja tab/tczewska "'(Lwow)

-Br-nest Clo.ss-on: L~femenl flamian-d
dan-s Beetho-ven. B-ruxelles 1928. I-rapr-imafie
Vve iMoono-m. &, Sy67¢MIIh §

Zatozenia tej ksigzki sg niezmiernie cie-
kawe: chodzi tu o zbadanie rasowych wia-
Sciwosci sztuki beetli-orvanowiskiej, ktére —
jak stusznie autor twierdzi — ni-e -zostaly
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dotad nalezydk: uwzglednione przez biogra-
fow Beeth-ove-na. Ze przyinateizittos¢ jego do
szkoty wiedenskiej, zarejestrowania pr.zez h-
-stoirykdiw muzyki, moiz-e bj®& silruile zakwe-
stionowana, to odczuwamy wszyscy juz
-chocby czyisto iluluicyjni-e. Gdy za& w do-
datku Raymond van A«rde udowodnit do-
kumentami ni-e niemieckie, lecz flamandzkie
p-onho-dz-unie BeeUi-o,vena, -lEe-csit historyka
i estetyka bytoby7derwiesé, czy i -oile te obce
elementy7 rasowe d-adzg sie o-dnailezé takz-e
-w jego sltytlu. Niestety jednak auito-r tegOtriSe
-Czyni, poprzestajgc rra calym szeregu fak-
téw raczej .zewnetrznych, -a nawet oigéfcny.ah
aclainycdi pisy-~-otoigicsmydh, ktore m-oiga ewen-
tualnie przyczyni¢ sllj do lapszcgo zro-zu-
nKien-ia cztowieka, lecz Inie artysty. Jego mo-
tywem przewodnim 'w fzyaiu ii w sztuce jest
wedtug Clos-so-na wybujate ukochanie -wol-
nosci, charatkloryz-ujace j-egodisfoyl (w prze-
cliws-enstwie do stylu Haydna .i MoHa-rta} ja-
ko iimip-rowizuitorski. Jest to stuszne w zasrt-
edzie, ale -nie -wyistarcza dla udo-wodnienia
flamandzkiego eli-a-B5ikte-ru muzykil -beelho-
ven-owsbi*j, podobnie jak niie wystarcz®
praytOMzieaii-e pair-u -$miatych, lecz przewaznie
juz eBnialw-iaufy-eh pazyktadéw -nandowéd swo-
bodnego ISMJtowania harmoniki i formy
u Beclhow-iia u .zlekka tylko- doilknagita kwe-
Stja ipiok-rewddiiistinea -jego melodylifi* i 1Mtmiki
z ludowg muzyka flamandzka, klér-a — jak
au-lor to koiasll-attuje na i-n-nem nriiejscu —
w -swej oiry"giinadnej foirmaie byta B-eetlio-ve-
nowi fniez-nana. Problemy -og6lniejszej uiid-,
‘lory, jak -np. zbadanie -Stosunku techniki
ibeethoybtiteiwsikiej do -rdzennie ogélno-gc-r-
ruanskiich, a specjalnie nidenla-n-dzki-ch ele-
-mentéw stylu [npifcdi:c/j p-oz-ostaty tu
nieuwzgledniorae. iPoznawszy/ dzieto Gioss-o-
ma, ni-e zoist-alilémy ,przeko'na,n? o prawdziwo--
$ci ijeg-o tezy, -a ciek-aWy Zen problem c-zeka
w dalszyJni -ciagu na badac”ia, ktéry opartby
ja o fakty i sprowadzit calg te kwestije na
teren ‘whaisc-iiwy.
Dr. Stefanja tobaczeiuska (Lwoéw)

Hans Kollzsch: Franz Schubert in sei-
nen Klay-iers-onuteb. Samimlung musikwtsser.-
sobaftli-cher Einzeldars-teltungen,, 7. Heft.
Lilpisik, Breitkicipf i Hiirtel, 1927. 8°, VIII +
182 Btr.



W e ‘wsftjpie pisze -autor, ze jego pracalma

stuzy¢ jaS~IprzyczryStek do "wytwoérzendecko*

JiSe nowozyinieg-c~Mffltfukowego obrazu (indy-

widualnos$ci) "Schuberta” a zarazem 'by¢ ,stu-

dijum o muzycznej rromanlyae" Za zadanie

«<we uwaza -autor ,e0$TO telitic li uchwyci¢ za-

sadnicze hisboryciSte (,jgailslesgiisichii(diitlitche*)

laffiictoenii© postaci Schuberta ze stnom” jego

jfaasitt umea lalnejtwobrczos$ci”, w szcze-

g6lnosci za$ fortepianowych sana! na 2 -re-

ce. Wwaoe swojg dzieli .nu nastepujace uste-

py HHUkmek badan, przeglad problem ,.i6w,

praca istylokry tyczata, poznanie Na koénc-u

miesci sie wyczlenpujacy wykaz literatury

a indeks, w przeciwienstwie do wielu, prac

bardzo doktadny7 i godny iSupetnegoi zaufa-

nia. Tre$§¢ oznacza sie Jesiini diprzfejrayistem

ugrupowaniem malei\ja3u i-problem 6w N a-

lezy odrtazu boiw M ap, ze .praca jest godna

wsz-elkiejj poicSiwafy. Bardzo rzadko ispW yfta

iSiieiSitujcija lej tfobirioici, tiak gtebokiej wiiiedizy.

lak dafteiko widzacej perspektywy, wnikaja-

cej w najgtebsze gtebie dzieta muzycznego

i najtajniejszych drgnien twoérczego umy stu

A jesit ‘lo prztedtez pierwsza praca.mtodego

uczutego! Aie pralSa ta zdiraidsa- tjpiantuwam jie

m aterjolJu, $cisto$¢ naukowych metod ipracy

i z-dofooi$i <!!I>gtebokiego wgladu w kwasi;e

estetyki, psychologjii i hermien-euilyki. — A wu-

tor wychodzi z .natézemcéa, zt wtasnie bada-

nie 'tego, twoérczego kregu, w ktérym genjmsz

— w |Jtym wypadku Schubert — nie moz~t

w cataj petni i p.od wzgledem -estetycznym

zadowiajniaijagco sie wypowiedzie¢, rzuca wy-

soce znalJmien®e $wiatto ma .otraz jego iindy-

wilduia+ niosoi zbiorowej i w ten isp~stub za-

pobiega okres$laniu -go jednostronniem poje-

ciem. 2 gruntu faltszywem , zupetnie nawet

powierzchowniem lub nawet wprost nblto-

wa jesit — jak to K. wykazluje doskonale —
rozpowszechnione m&esitety wszedzie uzyw a-
nie ‘'takich .okres$len w Stosunku do Schuber-
ta, jak: ,,'roz.d'Zwi-eczony i roia$piewany, wie-
denSkourielaiiichoM jiny m istrz tonéw", ,aiils'krz
aritSljiianiSkiich dluizyizm™, ,bakatarz (,,-Sciiul-
m alsiteiiem "), kl6S~ tylko przy szklance wi-
oa i w gronie przyjaciot zwoé niolife" i t. p.

Na podstaw ie $oiiSlej 4»ytyikii stylu, we-wnetrz-

no-il#iioigii*.ifiiicarego praCclstawtemiia i foirma-

liistyczmiego objasnienia dziet udaje mu sie

w rzeczywisto$ci poddaé¢ fortepianowe soiia-

ly Sttbuibeniri ,licrtHieu.euLyeell: t. j wyjas-

iifli*niiu i wyltém aiczeniu, zbadac¢ jak .najdo-,

'ktadnitej sipptiwy techniki-, tresci i esitety«]P-

rtegio dzialanfei, umystowo$¢, pooziuci-e zycia,

stan duszy tworcy ii dzieta stworzonego i od-

by¢ miieijiako droge powrotna do tworcy

i stanu tworzenia Je$§& i autor mowi, ze je-

go ,O jftaitecznjnH izaimiajasm byto ,Zbadanie

zjjdiiorwyistl sit Schuberta, ktore wyr-aiaja

.sieGw jego dzietach, 'i zbadanie warunkow

lego wyrazu™" (str Vi, to zadanie swe

wykonat w catoioi j zupetnie. — Proca je-

go jeislt "tak ttred$riwa, zcfeajjmoiwiamie S ieg

iposzcziegéLneinii ustepami réwnatoby sie M i
IpiEytacziainiiu w icatos$iCi Brak zbytecznych,
stow7 pustych miejsc lub pO wtarzan sie, na-

tom iast jiak raajwieksza ionccnh-auja pet-

nych wynikoéow tnaiukowych. W yjasnienia,

jak Schubert (korapo-noiwati jak musiat

komiponioywac¢, dlaczego -dzieta jego otazym a-

ty te posta¢, w jakiej sa .przekazanie* jak
je nalezy psycho;l0gkznoijesrtetycziide roeu-
rrfte¢l i. warto$sciowaé¢ — te wywody musza

by¢ przeczytane w catosdci. W sposéb do-

-stooiiiaty um ie K. jSiegna¢ poza kulisy dane-

go .mategjiattt, aby StwierdziA'duchowa site

tw ércy i jej wielkodé¢, tworczy ideat arty-
§tj ii jago (Stosunek do. tradyoji. Pieknie wy-
pracowuje poszczegbdlne okresy dziet i ‘ich

specjati(( chairakitierystyczne ew Hasffliwosoi,
z wielka subtelnoécia oidczuwa, jakie prady
byty kazdorazowo dominujace w roziwojo-
wych liaaaich iSctiuberta, jaka byta w nteb
jego o feH ~ i D oktadnie i jasino przed-
stawia nam adtoir, jak ScSiutbert [iw wizy Bor-

nre soinatowa, jakie TefomHmiej zajm uje sla-

noiwiisdco, jakie watki stamza ,z problem am i,
IA6re mu ta JfoiAna. stawlia. Gtowny wynik
badan Koltzsicha morzna okre$li¢c nastepu-
jaco: w neolliralnym ipainfeoiie twoéiFcaD -airity-

istycznej indywiidualno$ci Schuberta znajduje

(Sie twes ija ksztattowania. Punkt

wcdzenliia cFoiLychciz'a,sccwyoh hadan nad imdy-

W iiidiuatlintOisoia (Sohuberta musii ibyc zteaznijf;

przesuniety M uzyczne* sity i tendencije

ksztattow ania u Schuberta nie lezg w pies$ni

lecz w muzyce du strum eo talmr+e-j

Schubert nie byt .maturg zatoipionag w m.a-

rizonlnadh, +teciz Pat-ura walczaca, roimanty-

k-iom o nzaaftanfeionjfii! a tragicznile darem -

nym impulsie do kSztattowamiia, rotnBinly-
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ki.ein oddajgcym sie bezgranicznie ‘przezy-
ciu z 'Wihaciiwyim tentu typowi $winiom idea-
lizmu i JhiizijuajfetaSi. Bardzo wielkie zna-
czenie pracy KoltzsCtia "filielezy tyiko. w tetn,
'«e stanowit ticnidianientalng podstawe dlta ito-
wego incuik*owsgrO' uihifAfc Schuberta, alla ‘tak-
ze w jej wzoirowosci, t. j. pedagogicz-
nej warto$ci. Kto .praginiie opracowywac
analogiczne itemaily, ten musi zapoznac sie
z 'ta pijaca, klen*ej tecltoliika mauit$*wiai jesit
rzeczywiscie wzorowa. Pirzedewszystii*kim
ruzcitomkowtaMile c.ab»$ei,,
gicztffe w-olny od =zalsBrzesen wglad i pnae-
g)a«t«nait«i»jlatu, praca jstylrtkrytyczna, wyjaw
niiferilie kwesttyj historycznych, Cistetycznyoeh
i psychologicznych, poilaicaeiniie gtebokiego
odozudiia i wczucia .si¢ w draieto. sztoki, idg-
ce w parize z jak n,ajgnit,nitoiwtiiejszymi huju-
kawyra sposobem badanita i meitotd i zara-
zf-iu $ciste a wetlue od wmsubjelctywnego za-
barwienia foinnutowamiia — oto same czyn
nlifcii, ilcLére wiraz .z diosikoinatem .oipamow#"-
niiem i wyzyskaniem literatury iprzedalriofru
msktadaja tsie ina wizotrowo$¢ praoy Kottizisclia.
Juljan Pulikowski (Wieden)

Pit.rou Robert: La w® <inteJt.uire die
Robert Schumann. H. Lauirens adiit.,, Pa.rliis
1965. 8fe 240 str.

mlak ityiLul .ksiigzki wsitaiziuje i jak wstep
do uiiej podit&rosla, .autor postawit sictbin Ma
cel da¢ pd“zedewszyisltkie.ni dudiawy obraz
'kompozytora, przoirtsfawi¢ dzicije jego eycia
wewnetrznego, wykazujac zwigzek jeki za-
chodzi miedzy kun Zzydiem a twéircziiDSaig
mistrza. Wdbec Jyisti .zapowiedzi dozoaSJi sie
pewnego iroizczaitowamiia przy jjJklunze Kksia-
ki. .Paiz«dewiszyslilciiem odczuwaé s$g daje
braik asnidliiz i ctsariaikt-eryslyk utworéw Schu-
manna. Dla poznania pisycliiiUii artysty cizie
ta #*« sg przynajmniej trawnie waznym
dokumentem, jak jego listy, pamietniki
wspomnienia i t p. Z .drugiej strony, po
c6z aaualiiizowac idinsze. .tworcy, jeisli fwyjfflkl
laj amajKizy miie maja postuzy¢ <lg gtebszego
wniikmiigciia w jego dzieta, clo lepszego., .pet-
niejszego -lich iwyltumaczenia? Tymczasem
PilSrou najczeéciej Opaniom sjie lylko clo
wyliczania utworéw Sali-iMnaiiMia, opatrujac
je .eprifleLaniii nieraz dos$¢ bezkrytycznie rz.u-
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ganonni, a nawet mnajwazniejszymi  ws$rod

Mieli poswieca Jyiko pobiezne uwagi minio'-

c-hodem. Poza tem nalezy podnie$é, ze
Trsi;j/ka piistana SesiC dobrze, utrzymana
w a™ywn tomie i tadnie- Bociania.

L. Bronaiski (Genewa)

Plaiisa.nl Marceli Chopin, Patnis (1926),
A. CAnnasiid et P.ills Edit., 8°, 37 str.

Jesli lej ‘kffoszurce wyznaazyimy miejsce
wDiziiale Teccnzyijnymi KwantMuika, tej tylko,
dlatego., by oszczedzi¢ trudn tym azyiklni-
koim, ladrizyby, dowiedziawszy sijg, 0 miej
$ka.diu*ad, .zaimierzaM iNJsuia¢ sie 0 nabycie jej
i .zalpoizniainiici sie &z nig. Ksigzeorfka. p. Plai-
sainit’a jest krotka b,iogr.afjg Cltopiina, Kkt
ra — obok kilku niedoktadno$ci — pic no-
wego wie przyniost,. Po jej pnzeazytaimiu rrai-
mioiwioflle ngsuwial aSie pytanie, jaki col przy
Swiecul jej wydaniu. |[i*aj|traw dopod ol>inej
chodzito, tu o irekia-me, gdyz na 37 stroin
béoiszury 13 ostatniali zatwinra dwa: spisy
dziet Chofiftra, jsddn systematyczny (wedtug
dziatéw), drugi ohronolagiczny, j wedtug po-
rzagdkowych licizb o0ijWsaiy). Przed kaizdym
z .tych spisbw umieszczono uwage, ze
wszyslitle utwory'; <przy iktthgiSi mienia wy-
miei/onggo. 'innego wydawcy, pojawity sne
w Ediltlion ctassiguc A. Durand ol Fils“.
O tem zc lesigzeczka Jiapisanja- .jest fadnie,
wspomina¢ nawet arie potrzeba. Frantc-uz
Naw«ze dobrze jmowi i ptez'ej nawtet wtedy,
gdy tmic mlie ima do ipotwaodzoniia.

Siiiemicnska Iki4'fip' m Histioirija bu-
dowy pomnika Fr. Glioplima w Warszawie
(na ipoidsllawie (miaitterj.utbw .Komitetu Budo-
wy Pcannilkiail. Warszawa 1929. Naktadem
koimiiteitiu Budowy Pomnika Fr. Chopina
w Watl$ziawie. 8°, 32 str.

Sani ‘tytut tej sumiennej rozprawy WkiiKa-
zuje ma jej ine$¢. Jidiiiirilwk/ii prawdopo-
débnlie miato jstnieje u nias tpomimikéw, kté-
reby pasiiadaity (talk szczegétowo, opisang
i wrdBng w dilnlliflu liiistomje siwego "Ktwsta-
wania 5 m.unae.czjiwistnieniia 4 .jakkolwieki jc-
sltaSmy zdania, .ze fundusz wydany n,a opu-
blikawaniie lej ,H.i«larji“ bytby korzystniej



Sm”ASHWainy n. p. dla wydania jakiej$ nie-
wielkiej, aie wainloiscicnwej pracy
tworc&ois¢éi  Chopina, Lo jednak odstoniecie
Lego podWhiilka* cio do wSfWscii ktérego sa
podobno -zdania podzielone, posiadato z in-
nych jeszcze jpawwijow wielkie znaczenie,
@ usprawiedliwia uNJtiHWBIISe tego aklLu
w ifjomi¢j hnoiszurze.
A. Ch.

H%Itl Eagleifield. Muaiic clasisiicut, to>
mantiPamid modern. London—ToninHo. 1927.
1 M. iDenl, and Soins Lid. &, 437 sir.

iPfotl powytzSzyni tytuiem daje znany teo-
rulyk SjgiiiulisH, aiHtoir ctmioinej ,,RIS¢feeft
llaiimoiny"', rodzaj oodrecanlika hiisWffijf mu
zylki, w kldry.m wszelkie Sjawiiska cstfeMdre-
su od wiekéw $nednicli az po'" dziien difl[HVj-
sfzy w®oiaz«ine zostaty w etykiete Klasyc-y-z-
iiJP roinaiiityfemu lob modernizmio. Jaki byl
Li ilego iradiZKujn klasyfikacji, niewiadomoi
zwhalSziozu ze wobecizastlogtorwaniiia rézniej za-
sady (podziatu jSslI bardzo dowolnie
przeprawa,di-zOina. 1 lak "terminu ,,klasycyzm™
uzy.w.ii autor w 'Aiwczeniu ..réwuiow.ugi abso-
lutnej miedzy ilteédga a Konng, pl-oisioity,
jirsiiosof.i. piekna™ .(a wjijc — jak wiidiKrmmy
— ‘(faesleinli* niesoifete i zupetnie ptynne),
za$ termMTu ., libmanityiam™ w matiiaczenini je-
go prizynia-leiznoscii pewnej epoiki BSmO

pewnej grapy kampoi/~toréw, wy-
wodzgc je w dodatku negatywnie p-sesz pl*zV
efwslawiiiemne oech ramainfycOTnyeh  (jstkze
zuiawu nkikOinpleinrie iSiprecyzoiwaiiiychi) ce-
Tfch .sjeJwPifertflJwilHifie eu-ofcffeWu nie przy-
nosi jasnosci wylkUaSS ii molody, oo wiie-
eej — potraktowany lu zostat temat, izwlasz-
oza w dlwdali pierwkA'cli Ird"Szjiafcidh, ‘w rpo-
sufc -oig-oLniittloi-, mato prSsedlsiawiajaiy zaim-
lisiiiSaWatisiin diia minzjfea zawodowego; je-
Aydlifc rioizdzilally o iniizyoe &ngttefe)kuej omo-
wicie »ag miiiac™ siSizegbtowiiej. W wiekszosci
wypadkoéw zapiatryrWtata autora ,nie loi"biie-
gaijg ilez od opinji ustalanych w biadiaiwiact
historycznych, aiejfcdinoikirolirie nie zuzytko-
wujac iw oaJaj petni ich zMiobyczy, jaik n. p.
pmzy BSinPiwfciW twoérczoéé! Haydna, iitGiix
igo silanowisitb w pr-zefottnoiKrej Oliwili .liksiorji
muzyiki. nie ijikit doistalKecziniie uwzglednione.
U Choiptina stusznie podnosi Hutl jego' re-

wolucyjng I*arfnon,ike, ktéra juz nieraz by-
wa traktowana nie jakfi podstawa tonalna,
ale wiedzie zywot odrebny, jak w iinpr.es-
jonifafie. Najleiptaj wyq!5,d.ti
Glra-rajkiB"yisl*kiS posila,ci .ihiu(?yjke poWagne-
rowisikiiiej, widoicznlie problemy

stosiwiikoiwo

specyficznie
harnicawiozne iiileresioiwaty taallora raajitar-
fli®Sij, stad irafne olcresleima, ctio¢ dos¢ ogdl-
nikowe, iippTesjoiiMizmu,
punktu cliHjzkowi w ekapresijionizinie na for-
me, jalko jeidyny tScmal $amddi. ipoinoizumiie-
Aiia sie anlyisilS? na zjcwiigitrlz. Nowa miozyka

oiraz potozenie

pokka zbulata inyzglednionia w dai$¢ po-
bieznie poilrtiiktcfwaitftytoih TOzKiizlilatach o Szy-
uiainowiSkiim, iklére poizWolity jodai-aJi. na

stwiieridzisuie jeigo JhiezalaziniOiélci zar6iwMo od
szkoJwj faiancuiskiicij jak i
Sahoiinbiergii.

eflosipreSjoiiiizinu

Dr. Sle[anja tobaczcwska (Lwoéw)
fi iirsinEuntn H-afns dr.; iDli¢' moidiTiie
l | 111 <ler Ronfiianilitk. | —JIMfs-
dam, Akadem. Yertagsgcisellisiciiiaiil Ateuaiom,
1927. 4°, 226 stron.

KSigzlja ipowyzsza jesi cze$cig wielkiego
W\ dsiwirticSwa'lfi. li. HunidJjudh i¢ler Muslilkwiik-
saiJschafil, $tojaicego pod mwNusHii phoK-
diia E. lludkeua. Tenisilcm omaw.iainej -ksigz-
ki jdSt oa-toiteztétt zjBHiWt; nnizycznyioh osl-at-
nieh 50 kit ujety iruoiztiwiie wszeoliiSli-cmniic
z Jllerispliklywy tpirzBCKe?iSty”Klctem ‘'IMslérycz-
nej. Tan ojBatii m&mi*nit'Tpo'dikresli¢ nalezy

jfijSao iinnzedstaiwiiaijacy specjalng  li-u-dnois¢,
gdy ic/nodizi o imuzyke eipofci wW 6ilRg"EJ
i ipr-zyzina¢ niall?z5?"zie auiforoiwlii inieijiiadinffl-

kroitniie udato Sie wykryé bardizio oiieikawe
zwigzki miedlzy pOlsZozogélny mi okresami
hktorji, o0i-Jz détad ‘niepodlkrtisJanc
oiijawy, wskazujace waTeff tub ‘wprzod.

CHHTzymujemy w ten ajAiséb ‘inltetprzerwiaiiw,
wzajemiinnée wai-uiikul!jaGy\i? si“cteg ajwiSk,
w ktorym ftiajscic- ipojedyn®”? oigniiwio -sliaje
sig iogicang i kon”ezing koafaeikiiwiinegg jpo-
pnzeditiegioi, tracgc ‘wsuseU-aie zn-amiaina pfrzy-
paidkow¢is¢ii" czy Klowolnascii, o ktorych sty-
szy sie Ifak cizesto wiftsiTuiie' w odinticiSieniiutBIiS!'
najmcKw.fflaj muzyki, a kléryoh Zrédteni by-
wa pinzewaznite ilui'y.ty-ka powierzcliownia. i je-
dnastrcMina. — PiorwszJim-lialiridm momeinlleni
MersmaiTfflia

liliistoirrfcznym w ksl~ce jest
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uisfliftleniie jasne ji miadwkuzsnaezinie stoSji,niku
catej muzyki wspoétczesnej do, roanamltyzmu.
Ro'mainly.zm, nearomaintyzim, impresjonizm
i dksprcsjonii®m sg dlan pefedynczemi fazia-
nj jednegoi i iteg'O isaJmego fuiocesu roizktad-
czago,; dopiero w pd™nStej-Sizych  shtadjfldli
tw<ba'cizionci .Schoanbenga pojaWiia sse dgznos$é
w kierunku stworzenia nioifoy borany. Spo-
s6b, iw jifcki udato sie autorowi wykazao po-
stepujace .z ceanenacji na generacje zmniej-
szanie eie MNdiistosclirOYewiitettriziirepiri® row-
noczesneim kietkowaniu nowych ideatéw,
o.raz wyksztatceniu samej tectuniikii a $roid
kéw wypowiect.zcsnia sie jesi*Eze zanim no-
wa ‘tres¢ mogta ® wypowiedzie¢, zastuguje
ina i(j®zyiw.'3ze UiZinamie, pddiubmie jak j Ispb-
s6b wykazania wspélnych zmamiom styli-
stycznych IlIFintlyJB formy, harmoniki, iko-
loryitu, techintilki polifonicznej a stosunku
muzyki Ho, stowa, miimft? rozfflilc .a nieraz
mawat przeciwienstw indy wAdirahiych.
»Zwrot do “Hlifioirtgii,l w JWwej muzyce, -kto-
ra]' poczatek +bz-ono dotychczas prawjjejwy-
taozmiie z iniaizwiisjiieim Roger, Wyfrtfowadiaa
Mansimfailiin. w peiwmem znaczeniu *od Makle-
ra, stapiajac przez to W nowiem S$wietle
tiV\GinoziOS¢ 4ego ostatniego kompozytora. Je-
go ipofttejmalyka w stylu W~ meH z jednej
Strony, a TOpAifiki poiifotuji H.nmeiannej z réw-
nowarto$ciowym traktowiainiein  pojjedyn-
cizycih gloiséiwNiz drugiej, staniawiig tu wazne
inioonetrty rozwojowe, siegajacsa w jpezy-
isztos¢€. — Obok wielu tiralnydh uwag ti spo-
strzezen .znajdujg $lie jedliaik 4 zidalriSa, kt6-
rytoh [SHusizinted¢ moze byé poddana dyskusji,
jnff n. p. ujecie impresjonizmu z podwdj-
nego stanowiska Iriisioryfaznego, jaike astait-
niiej fazy rbn#autyzmu i jaiko .reakcji prze-
ciw ipiatiufaHizmowi eStraussa. Tu zgo,"“H| sie
mozipa tylko ma pierwsze iBvtierjo)Affiie, jako
ie jiilyprasjomizm sam byt pewnego !roidaeju
niaturialiuzimem, « w kazdym mazie z raatuna-
tiamu tbjer.ze poozaitek. Podobnie %% skon-
statowane prczieiz atflona pewne -cechy wspél-
ne majnowtoaj muzyki i, aoiinainsCyki (por.
aMalillitze plwyktadu z koncertu na fortepian
i orkiestre op. 18 Krzemeka na sir. 193
i (przyktadéw .z kompozycyj Kmzeneka i Hdm
demiiltthia nig sir. 19-1), dotyczg irgezej tylko
pWidiat diensltwa ijezyika i srodkéw, a miie ogél-
nego nastawienia artystycznego', jak teg-o
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mchicft lavitoir, iaprzejawlajac.g sie w tych utwo-
rach potrzeba ioigiika d zwigzkéw wejwmjtfrt
nP«i jeist R&E&j, przediwma teiadensjom ro-
maRTyit*. — Najs-Lahszym jednak punktem
dz<clia Nfetosmiamrja jest je”> ishinona bretio-
djrjpaia. Brak przejrzystosci, powracanie kil-
kakrotnie -dio tych saimyich probleméw 1 ga-
datiiiwoi$¢, islawiSajacE na jednym paaomlie

uwagi cenne i nowe i .poizbiawdane ttrescii ira- !

*esy, 'Olbinifzajg 'wauto$é ‘tseigol iZnak-oim"tego
skadingd wydawnictwa. Przy cratyni usjfc-
wainyim oibjektywizmiie mozna i&i autorowi

zarizud¢ etiezuipetmie -stuszug ooene roli miu- _

izyika tiifemiiiefldcj w istoisuntku do

innych,

rbam in3wet, gdzite itego nie swymiagaty warun-
ki I&fioiryczme. Dla nas przykrg jent ,speiljal-
nie dlioiiiiifzinos¢t i# in-uzyka poislka tiiiie zina-
ilitadati itam izinawu uwzglednieniiia., utéreby
traogto was piiTzekoma¢ o wisizechsitroinnej zmor
jioimoiicd przedmiotu. Niewiadioimo bowiem,
mo rozumie¢ pn”oz -,,iske wplywy inliemiac-
Hifc i Hianicuslffie, awtaszcza iiimipmeisijianizmu*
w  fnniiyce -828aiiff{Nis'kiieg0 i Rézyakiicgoi,
0 ktéirych poaa teiHinie nna sie niiic-aior ,poi-
"ellzeinda (poSa  skoinstiaitoiwaintieim nowych
f-aittednianioiwyich $rodkéw wyrazu u Szyma-
nowskiego — str. 149). — Na zakonczanie
pioidnSfasé jeSacze wypada bardtzolartystyczna
1 w stylu epoki, utiizymang ssate diuritiracyj-
ng, -onaz wielka tiosd ipj'zyiklaidow nutoiwycli,
utaftwiiajacycJi ziroizumdondie tekstu.

Dr. Siefartja tobaczemska (Lwow)

Meirsmann Hans dr.:_JDi”™ Touspra-
c.he ider neuen Musrik. Migunpja 1928.
B. Schoitit’s Sulime. Mejoibuchere% Nr. 1, &,
85 sftroin.

W pmze-aiwiwnistwie do diziiela, powyzej
oméwijoajiegio’ tr.alktlwijaceigo ~ tyim saimyrfi
poziMniiilociiie, lasig"$eiazka tnSsiiiejisizia jesit- wzo-
rem nirecyiajii ii zwiezloscii. 'PiOftizas gdy tam
chiodzilitoi  autorowii 'O sc-hiarajclbetyziciwainiiie
pojedynczych kierunkéw i pidsilialS muzyki
wepblcizfcylrwij; tu ipostewdt isoibie zia zada-
nie wyjasnaontie 'Sialmych praw i, distioty jej
jezjka. Jasit llo wedle stéw auliara co$ w <t
dizaju ,.grailliiatyt6* teigo jezyka, ktéra ma
utatwi¢ jego ,aroiziurrienie wisizyistkiim ndie-
wlajeninirlzonyiu, la wliec pirziedewisizystlkiem



amatorom. Nawiasem mdwigc poziom wy
ksztatcenia muzyciznogo -tych amatoréw za-
stuguje na najwyzszy szacunek, sadtzac
jz fonmy, ktéra autor obiera w swym poid-
irgcfaplkiu: iffity-oma tyim razem S$ciSie J.ze-
cizawa i mozliwie najbardziej synieity/jzin-a
i az Kazykro pomysle¢, jak mato zrozumia-
ta bytaby u aies w miiejednem nawet pis-
Oijjki poswiec-onem muzyce... (Jtozyp. re-
dakcji: -tinudinio o bairdziej stuszng uwage,
0 iiile isiig niile zapomina o niskim stjiniie ogol-
nego .wyksztalcenia muzycznego, karmiio.-
nego niepiowuznein.i komunatami , strio.-
ny odno$nych azy.nnSikéw). — Zasadnicza
>zmiianja jezyka muzycznego. w muzyce ero
Woczgjgngj polega wedilug atutom ma zmien-
n,em tnalktoiwianiiu samych elementéw mu-
zyki, jak iryilim, melodjia, harmonija, dynla-
mika, agogilka, koloryt i Innem ich dio,
saelhiie usltasuiikawaniiiu, oo podigga aa sobg
1 rézne Jtaaiktoiwianie .probleméw fonmy
Do ir. 1900 mniej wiecej panowat (tmiiedEy
tymi elementami stosunek wzajemnej za-
ieznoscii: priziedewszystikiem narmor-lka
i ryitmilka isg perspektywa, jiikeizujgcag cioi-
rar/, mowe oblicze mel-odykl. W mmzyce no-
wej istoswnki ,e rozluzniajg siie az do zu-
petnego liich usamodzielniania: uzaleznia
ste .zwtaszcza melodja od harrraonji i ,ryt-
mika od metryikii. Z tegoi punktu widize-
enilia  nazywa o Litor dzisiejsza melodyly;
w epioiréwniamiu  z daiwnitj.s/.a  ,,meMdylka
absoiluiting”, ttumaczac proces jej powsta-
wania tyja*szeregu przyktadéw. Ahsotutmej
melodyce odpowiada absolutna rytmika.,
klwrej -razTiKMle typy okreé$la autoir prae?
rfteny jej stosunek do zasad metryki.
Stusznie tez podnosi., ze elementem p-od-
I"jajasyim najbardziej fnAue czasu jeist
harmonika.,- juz clioéby diategoi, ze ona
w pienwsaej 'Mnji przedstawia moimemt n.ajj-
sSini-ejsizego- apiz,woju w muzyce pobeetho-
y-anowskiiej. W tym ostatnim rozdziale
znajdujemy specjalnie trafne okreélenie
réiziniicy miedzy piodlitoaiatLnoscdg .1a”pojjlifonija
linearng; HiajtomiaiSt pjrzylkladioim cytowa-
nym przez Meirsmaimia dla* zilustrowania,
piojiitoiniajlmoiécii  zar.zucli¢ mozna, ze fy-azda
z pcjedyncztocjh, tonacyj, .s[ktad«jacy.ch siie
na polJiitonatno$¢ nie jest ani razu repr.e-
zentowatnia przez nastepstwo swyich furok

cyj harmoniiciznych, oo datoby arzoorez -naj-
fzy&tszy .tykafcanalnoisci... Omawiajac har-
monike altoUiatng opiera Mensniann dzwigk
na zasadzie ,,wyréwnania sie wzajemnego
réiwatoiozesnSie dziatajacych ii ustawicznie s.ie
zmieniajacych, zgdnyeli lub sablie prizeciw-
nych substancyj , niie méwi nam jednak
wedle, ozem sg te substancje, nie dalje wiec
w rezuiitiacie wyjasnienia .zasady budowy
aiklondéw w atanalizmie. Poi ogéloem roiz-
paltrze-nm probleméw formy w muzyce ii>
sbrumeoitalnej i .wokalnej, daje auitar po
kirét-ce .chiasriaktery-Btyke ipoiszcizeg6tiiytdh -kie-
runkéw, a w dalekie kregi izait)aiaz>ajaRej
perspektywie jogo znalazto sie mfejsce i dla
kiwiaStyd istoisiuniku muzyki do irnitych sztok
w limpiresijomiizniie i akspiresjontzmjie. By-
strg ohsenwjaoja .odznaczajg sie zwilaszcza
analoigja z najmowszem Hialaristwpn. —
Kjslajzke Me.rsmaom.a uwaza¢ -mozna aa haj-
doskonalszg prébe wnikniecia w tajnik’
technika muzyki wspdtczesnej, gtéwnie zno-
wu dizigkn przejawiajgcemu sie w niej na
kazdym kroku malkomlitemu zmystowi hi-
storycznemu, ktory pozwolit snu wyréznic
w niej momenty inowe i (najbardziej istot-
ne i wyizn«ezy«» im wilasciwe miejsce
w og6lnej perspektywie dziejow muzM

Dr. Stefanja Lobacfewska (Lwow)

Furman ik Stanistaw: Préba wyzna-
cz#n:a 4>rz«™mQilu muzyki. Odbitka z 111
zeszyjtu ,KwaUtaThitik-a muizj-cznegio®, Wajr-
iszawa 1929, stron.

Rozprawa p. .St FurmamFka jest ‘wiasci-
wie otoszerng a-eeeitzjg pracy A. F. LosCTa
p. t .Mttzylka ijsk .predmieit togilki ret-Jioiskwa
19&7). Rozwiaizainia tosewia uzupetnia autor
niokl6reioi waiSraemi wywod.-r.iui opusizciza-
ja-0 réiwwoiozesuie innea Niie. zwigzane Sctisle
z tematem omawianej to rozprawy, lub
niie |Oidiporwi.ftidiajatoj kierunkiowi jego. my-
$lenia. Tiresbig te-j .rozprawy sa itoiziytaizaniiia
nad i»tiot'g ii “Njbianalkteircm muzyfei,. Odrizucaa-
jac ikotLejna elementy iatouajazn fizjj-
i ipteyeho-togiGziM}, Lwdiregce (tylco Varunlki
realnego doiZna-Wantiia muzyka, a uliie okresla-
jace charakteru jejufcudmitoihu, dochodzi
autor (kosew wzgl..Fkirsnianiik) ido tak ogél-
n.ago, a ‘'wskuletc tego .liiejedirozrtafeznrga
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okreslenia przedmiot-u nmizjfl, ze nalezy
je uznaé¢ dopiero gn wsujpflfe Sindjmn doé
witasciwego rozwigzania tyj Kwestjii. Cho¢-
by dilalegoi, Zze cechy ctetermkmijgce przed-
miioit iimityiki sa lzarazcJifl wlaiSoawe ipa'fed-
lira©$S mi*"Snatyflo, co ii sam laullor pljTik#'-
daa — nie mozna uzna¢ ‘'tiogo rozwigzania
JigjgedI&ficiriiia iza jego. osiHdlewizate ihoizis.Irzy-
gniiecie. W tnadie zp’ wiszystksoti
diuiyctWjSsasoiWyen -prob ujecia Lej kwesty ze
slmony eslteiyki i 1'ilazafji .muzyk-i ta, ldL6
ra daje rozprawig PumwuniikA zdaje
sie maydmiej -ptrowadzi¢. Za zatozenia przyj-
muje pewne twiardzeinsa filozof]# Bal]gstrtHam
ktére przedtem. do filreSoliji muzyki jesizteize
nie (przeniknely. — Rozprawe cechuje pi*ze-
dnwisizyslloeoi awarlo$¢ ujecia, Scisto$¢ jny-
Siwrma i toirmutawteilia pogladdéw, orgamiciz-
ny zwigzek poszczegolnych doWroftzflft, co
wszystko wskakuje na S$wietlng dy eyijWiine
mys$lowg i wyksztatcenie filidzotiiiozine. Nie-
stety, injemng jej cechg jest -takie sfoirmu-
towain*e wyrwoiddw, ze czytelnik itfe. zna-
jacy ksigzki HJoisawa nie tuoze sie zarjen-
towiaé, kitPe poglady nalezy przypisa¢ to-
sewoiwi, a ktére  Ftyrmniniikowiii.  Utaigi
Uimiiesizczioine na wstepie wskazujg na to, ze
airtor sam zdawal Solff sprawe z togo.
Jednakze wdréd feaiGdzp tuibogrej, nSniWie ze
nie ‘istniejagcej paMciej ‘literatury z zakre-
su ‘ftlioizdffjii  muzyki, stanowi ix)"vg/Wlka
Fumiftimilka aizoczywrs$-oie ljardzo oeinny na-
bytek.
Dr. Zofia Lissa (Lwow)

To!lwnns ki Gaihrjel:  Akustyka mu
7yczna. Warszawa, 1029. Naktadam Towa-
listyislwta Wydawniczego Muzyki Potstbietj. &n,
96 -sltiron.

Autiouxj\vi przypadt w udztMle -AZasiZczyt
pierwiszeuBitwa w napisaniu jedynego do-
lyGraczais podrecitiniilka akustyki muizyfezimej,
(MezczBIMw-* dkt. -uzytku ueznidtw wJ6-
szych szk6t «CuztW>.uflil av Poilisoe. Gel, jfSki
przyswiieidaiFautariOiWi, zestal miS-aigmiely w izu-
pcinoisw./Bogaty malerjat lego, u Kas jesz-
cze ttezg-oego niemci 'odtogiem przedmiotu,
opracowany ii ujety jest <samoddkSlinr?e. Tres¢
podana -jest zwrezte ‘i ipcz”*sPepnie. N”~zszcze-
gblne za$ podkiroslerme zastuguje uwzgled-
nienie wiitru badan zwilaszcza lodiaosmie do
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akustyki sal looinoe.rtowydi. — Podrecznik
jeisit ipoMMomy n« 6 ifazdaiatéw. W pierw-
szym jest moiwia o zjawisku powstawania
dztyieku oraz laloim i tich rodzajom. W d,ru-
giim zajmuje % .auitor idzwneikamii muzycz-
ifltnui i niemuzyiczine-iTH, ziajmnjac sie toz
szczegbtowo lich cechami i analizg. Trzocii
roizdziial oinnatwia interwatly we wszyisttkioh
ré&zafach oraz*g»'my i Ich ndmiiaoy. Czwar-
ty rozdziat jeisit poswiectmy drganiom ~tmn,
pretéow; piaty flaizeale.tom, #ionoim gdrnying,
kornhiinaojSinS oraz kyrestgiaim : ikoinsoinanSiiu
i dyssonrunisii. W széstym iroadziiaile zajmuje
sie laiutof ipisacizaBcia.mi, iSpOBioJ)em wyidtiwa-
nia iprzoz nie itpnu, wraz -z odpowieidiiii*rni
cfflliczejfflami matematyczjiemi, oraz-pokrcytce
sposdbcim wyidolryiwaiilia tonu z liinisitirumon-
Rjw detjnh. RozidZiat si6dmy tratotaje w ca-
tosci io kiweslji akustyki sal -kofieertowych;
Ja(jimuye sie tu .autor pogtosem, wspélozju-
niikiem poicWaniiiianiiia gtosu eiiraec data, re-
werheraecja, obliczaniem stoipuiiia akus-tjicBirrr-
$ci sal na podstawie projektu aj”GhileMoinitz-'
nego, «kHsltyikA feal w Zataznoscii oid dZzwie-
kéw irdziiidtj wysoilaoiscii. W 6smym, . sitiat6iim
ru/Jdiziiafe -tmiaiwiia diitar budowe i czynaro-
&di* liizljloiltfertfzrje ucha ii ikrtanii.

PodirecianiHc ‘tein juz siie cileiw?y rozpa
wszeclJiniieaniiern wWsetkotSch  nttuzjyozifty.ch
o iile mogtam sie p.rzdcona¢. 1 {Zupclnie

siufSizniie. tlego zalety $g bov/k;im bairdzio wiot-
kie. ~fc»a irZeazi 'ze oMitois¢ wzoréw mailc-
malyioznych, be,z ktérych wykluczong byta-
by wSiaeika dobiru i'iMbczocwa iSutfl-tyi mu-
zjtc.Ziiia, iniiesaiWszc pozwala  uaoczycicloiwi
przaz.wycr-ezy¢ stabg matomatyczng orjen-
tacje luioziniibw, to toz Intyflétore sizjlaeiyj 9u -
zyiazhe poidoibno opuszczajg (!!!) ile wzony,
poddaijs"c uoziniom raczej woaictoimos-d z aiktu-
styifci inii. iStiiBg uaut;e z .ulieBbgidny.m w miej
aipaihtam imWteimatycztnyim. ¢

Nitle ipioimijajac tych witoiréw mioziiiiby w 2.
wyidifuullu  (HOtérae'oiay jak aiajazyibclej nasilig-
pHifi) ipoda¢ wieksza NOA? wykrtsow, "przy-
cizyniaijgcych s.ie (fOM9d> do mulaitw-ienia w or-
jenUaicji wsrdd w.ieliu kwadyj. Moiznabyl Lez
roizszcrzy¢ .zalkres poidreezniika, i w kiliku
kieruihkacii. | *alk n.”:' uwzgtedniiajac ko-
iitiioc.znosér aktualnego zySi*. mioziniby do-
da¢ -wyjasnienia  zjawiiis3v p-azost-ajacyeh
w awigzk-u iz teleloinem, tmiiicrioipnem, fouilo-



grafem, radjiof-onja, ~-t. p. Ze wzgledu ma
muzylke -egzottyJSnag ii wspotczesng m-oziYaby
omoéwidNi. p. gamy zawieraijg-ce -rézne utam-
ki tonu, odmienne podzialy oktawy ma
roznej wieflwSJ cze$ci i it d.  Wiairto-by
uwzgledni¢ lez niektére moiwsze badania
w .z-alknesie lakusityki za-mikiniiet"ch przestrze-
ni pt. |). B-ie-hlegio); zwtaszcza obfituje w nie
naukowa literatura Anglji (Amery-k-i) i Nie-
miec. Na kiorzjsS wysztaby ilez nie-wiielka
zreszta zmiana w uktadzie maferj-atu. Na
mys$li -za§ mam pinzetndesiienie ustepu o bu-
dowie krtani jaiko ciata wydajgcego dzwie-
ki ipo ustepie poswieconym instrumentom
muzycznym maz padanie osobno rozdziatu
0 budowie narzadu -stuchowego-, jako czyn-
mika apercyipujacego dzwieki, co wkracza
juz w (dziedzine iiizj-otogj-i. tacznie z tg
ostatnia uwaga mam wyrazenie, iZ rozsze
rzenie tak znakomitego poidreczmiba w Kkie-
runku kweistyj fizjolagjii i psychologjii by-
toby m-adzwyczaj pozadane. Datoby to. spo-
sobno$¢ do wyzyskania i «So przysiw-o-jemiia
naszej nauce badan inietylko wielkich aku-
stykoéw, jak Eiichhiurn, Biehle, Michel, Siturm-
hofel, KlinipeUti, Sehafier, ale takze psych(
mfizjologéw, jak Slump-f i jego szkota. Co-
prawtla — powiekszytoby ;to .znacznae roz-
miary po-direczmlilka, ktéry przeznadzony jest
przedawsizy&ibki-em dla szk6t muzycznych
1 jako taki spetnia i spetnit swe zadane
w spos6b malezyty.

Dr. M. Szczepanska (Lwow)

Sehiimann H.: Momozeniferiik, eine
neue M.usiilkttieariiie. Stuttgart 19,24.
Spefculatyiwm-a  inmystowo$¢  -niemiecka

produkuje aiiek-iedy dzieta ma-ukoiwe i $ciste
w swym ogéinyjm cliaRiktenze™ jednolite
w metodzie i systemie, ujmujgce i wyja-
$niaigoe dosManllie pewne zjawiska rzeczy-
wistosci, ale imej-a<hiotkixttflii-e mli-jiajace sie
z lemi zjawiskami i z rzeczywisto$cig. Do
tego -typu mafezy witasnie "'ksiazka Schuman-
na. Autoir usituje poda¢ w niej nowg te-
orje muzyki, kléraiby wszystkie .zjawiska tej
sztuki wyprowadzata i wyjasniata z jedne-
go zatoiieinlia. Muzyka wedlug autb-sa 'jest
najbardziej bezposredniem odibiiciem, pro-
jekcja sit kosmicznych, wyrazajgAlf istotny
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sens -ich praw, ktérym wiszelka rzeczywi-
sto$¢ podlega. Stojac na tem stanowisku
stara sie autoir wyprowadzi¢ uponzadlkoiwn-
nie i prawa materjatu tanéw, ktére two-
rzg muzylke j-sko taka, z koisunologiczmo-
iteazofioanycli, -zawartych w ezoterycznych
naulkach Laio-Tse’go, w ksiegach prorokéw
hebrajskich, w teorjia-ch Piltago-rejozykow
i p. Na podstawie susbjektyiwnej -interpre-
tacji zawartych tamze symboléw, Kktore
Schiimann przenosi i stosuje do- muzyki,
dochodzi do twierdzenia, ze -tat-oitimem zato-
zeniem wszelkiej muzyki (od pentatonitoi
-powzawlifciy, az do chro-maCyki- neioromaiiity-
ikéw) jest istnienie jednego tonu centralnego
(it zw , Zeuigetéloin“), ktéry z siebie produ-
kuje pozostate tony, w dwdch przeciwnych
kierunkach, w -symetrycznych .stosunkach.
Nastepnie wykazuje -autor biegunowa, sy-
metryczng odipowiednio-§¢ ii zarazem wy-
réwnywanie -sie panujace wsrod wszystkich
zjawfisk melodyki, -a zwitaszcza harmonik’
czef)i'g>cyoh jednak swe listoitne zna-czen-ie
z iistrtfe-nm tonu centralnego-. Dlatego to wia-
$nie reurje swa nazywa, .m-omocentrykg®.
Stusznos$¢ (tych wszystkich twierdzen wyka-
zuje Schiim-ann réfiwti-eK matematycznie.
-Symbo-lizujae szereg 'alikwoléw jakiego$ to-
inu szeregiem arytmetycznym liczb, dochodzi
ma podstawie zmudnych obliczen, licznych
wykreséw i tabel do -sprorwi&dzeiva wszel-
kich stosunkéw harmonicznych fid kilku za-
sadniczych fo-rm krzywych geometrycznycli
(przekrojéw stozkaj, oraz, na tej p-odsitawtfe,
-do za-dziwiajgoej jednolitosci ich ust-oisun-
kowaniia, opartle-gTT'jednak -na-wyzej wymie-
ni-onem zatozeniu jednego tonu centoalnego.
Najifflkawszyini jest jednak Mat, Zze loineim
ty-m, wedtug Schumanna, nie jeslt tonika ja-
kiej$ itoit-aciji, ale, die kazdej pary t-onacyj
iréw-niolegtych jeden ton, -i-d-anty-ozny z 1l sto--
pnii-em Skali -durowej, a z IV skatii mollowej.
Te wis-zysltkiie tony cein-tralne, -sprowadza au-
tor pod koniiec d-o jednegh- prat-onu, ktory
i-slnricye w podswiadomosci kazd-eg-o stucha-
cza, a w odniesieniu do ktérego- ujmuje siu-
chatiz zamczemie poszczeg6lnych toméw i prze-
biegdw %H#zycznych. Zaréwno- wywody kos-
mologicznie, jialkk i matematyczne -prowadza
autora konsekwentnie do tyoh -samych wnio-
skéw. Po-zatonakiy -ton centralny jest pod-
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stawg wszelkiego przezycia 'muzycznego, ja g
ko jediyny wiasciwy punkt “"SiAsiietnm koin-W
krelnych elementéw muzyki. Istotg melodji
sg zmiany napig¢ w stosunku dO tego tomu,
Sstolg przebiegéw hairmoniozinych zmiany
dyjercncji napigé. W konsekwencji' swych
zatozenn monotoenilry.cznoiéci i biegunowej sy-
metirycanoiscii zjawisk muzycznych doje au
tor nowe ujecia takich zagadnien, jak kwe-
iStja kohisanansiu li dyssonansu, grawitacji
tanéw, istroju temperowanego i t. p. O isito-
cie przezycia muzycznego #twilerclzh, ze jesit
onadiggtem pod$wiadomaem liiczrenieni, r ;mo-
wanieim stosunkéw ikoinlkretnie danych Go-
niéw i lich komplekséw do podswiadomie do-
Inego pratonu, jako centrum odniesienia
CaSy ogromny gmach wywodéw Schuman-
na, izadziiwiajgcaifciisty i konsekrwemitny, cata
olbrzymia erudycja w zakresie systemoéw fi-
lozoficzno - teoizcufiinznyich i chhraiffeh, semdc-
Kjéfr, i greckich, caty trud licznych tobeil,
obliczen i wyikaeséw postuzyt tylko autoro-
wi do wykazania, ze nasze -podzifciie- jtnal-
ne, centralizacja loniczn-a, panujaca prawie
300 lat — byta falszowal Nalezy zatoiwad,
ze caly tak wielki wysitek inteWektaainy
autora poszedt witasciwie na marne. Albo-
wienkt pirzezj~cia estetyczne tylu miljonéw lu-
dzi, oparte de facto na toniczmej .centralizacji
.gJawiisk muzycznych, sg faktem dokonanym
i )iali¢ sie ife dadzg. Teorja Schumanna,
zwarta i organiczna, nie wychodzi jednak
poiza iramy spekulaftywtuej teorji, i mimo ze
w swych konsekwencjach iscbodzi sie z rze-
czywistoscig, w samem .zatozeniu z nig sie
nie .zgadza. Rozwazaniom czysto teoretycz-
nym, nitebaindzo ®¢ troszczagcym o iprattStyike,
moze jednak ta 'teoirja. wsikaza¢é pewne no-
we perspektywy.

Di. Zofja Lissa (Lwow)
Gii ld eiuste n Guistav: Theo-rie der To-
nach Verlag Ernst Eleitte, Stuttggrt 1928.
&, sttr.

Wr-az a wyczerpaniem systemu tonalnego
do (jego .ostatnich konsekiwenicyj, wraz z za-
nikiem jego jako zatozenia aktualnej twoér-
czwsci muizyjpznej, a pjaz.ejsciem jogo dlo hi-
Stotoji, pojawia sie wsérdd teoretykow tenden-
cja do ujecia tego isystemu w zwartg orga-
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nicznie teorje. Wyrazem tej tendencji jad
wiasnie ,,Jjeorja tonacjill Guldensleina. Teo-
retyczne ‘ujedie jakiego$ kompleksu zjawisk
jest tem doskonalsze, pewiniejszi® na im
mniejszej ilosci .sadéw ‘oSittolieoziiych, aksjo-
matéw nieiwyjasnianych daje sie oprzeé. Au-
tor usituje sprowadzi¢ toin/adje oraz ogét pa-
Irujgcyrfh w niich praw do dwéch zatozen:
1. do konkretnie .danego tonu i jego alifcwo-
téw, 2. do zasady grawitacji, ktérg uznaje
za zjawisko jAarwiotne, a .zatozeni ,za .pod-
stawe wiszeikich stosunkéw miedzy tonanu.
Kazdy ton, dzieki swym aiikwoitom ma fun-
kcje dominantowg i grawituje do ittanu niz-
szego'. W tem przejawia sie wedtug autora
zasada nieskonczonosci w $wiecie tondw.
Tome<gj,a za$ powstaje, jesli w pewnym wy-
cinku tego S$wiafta zaczyna dziiataéLsita gra
witaoji. Wszystkie stosunki w obrebie tona-
cji sg wynikiem tego dziatania lub lez wy-
nikajg z |#.,asladowaoia 'i .odwracania formy
(t. j. .stosunku kwiatowego), w ktérej sie to
dziatanie przejawia, a ktéra stanowi pra-
fuinkcje, model innych stosunkéw. Ton, kté-
ry mioze by¢ centreim dwéch pirafunkcyjnych
stosunkdéw, jest statym punktem odimeisiewiia
wisizystfikich innych stosunkéw, t j. tomika.
GuklensteSin rozszerza Riemiauowskie poje-
cie ,‘funrkcyj“. Kazdy stopien tonacji ma
wedtug niego swa -odrebng funkcje w iftfi
sufnku do tonJkij kazdy ton ma gwa funkcje
w akoakMe, kazdy akord w stosunku do to<
nski, a takze odrebne funkcje (D lub 9)
w stosunku do .Innych akordéw w cyklu
kwiniloiwym ze wzgledu na rejon bemolowy
lub krzyzykowy. Problem rozszerzenia tona-
oyjj djaitoiMicznych ujmuje autor ,teorjg dy-
menifflj"* tonalnych. Odréznia dwie dymensje
tonaline: pierwsza, djatorncizna, obejmuje
précz sHopni rodzimych danej tonacji takze
i te tony prowadzace, ktére sg wiasciwe roz-
nym skalom ‘ikosbialnym, rozpoczetym od
danej Iteoiki (telkiie ujecie wynika u autora
z pogladu, ze slkaSe koscielne sg tylko ‘od-
chyleniem pkali tfurowej). Druga dymensija
obejmuje tfafcze i te Irany prowadzace, obce,
kfpre do. tonacji wc¢igga funkcyjnos¢ posred
nia, it j. doniliinauly i siibdominaimly akor-
déw rodzimych. Powyzsze wywody tiworza
itre§¢ pierwszej czesSci ,,Teionji lonacji®,
w ktdérej autor stara sie uja¢ catoksztatt



(‘orni harmoniki tonalnej z nowego punktu
widzenia. W drugiej czesci swej praicy dy-
skutuje autor z pogladami RaUplmana, Ca-
pelienia, Sdhonibeiiga i in. w odniesieniu do
wyzej omawianych zagadnien. K-sigzka Giil-
densleiina nalezy do itych nielicznych dziet
4stére lobok oryginalnych pomystéw i no-
wych, initariproLacyj znanych .zjawisk pobu-
dzajg Iteiz czytelnika do. isamoidzielinego roz-
wazania ii arew.idoiwariia licznych utartych
pogladéw. Ujemna jej ceclig jest to, -ze nie
ma ona jednolitego celu i charakteru: au
tor chciat < niej uazyni¢ i podrecznik piro
wadzacy 'do praktycznych ¢éwiczen, i nowa
teorje systemu tonalnego, a nadto zamknaé
w niej dyskusje -nad odoiosnemi kwesljami
ze jstarszjTnii teoretykami. Czytajac jednak
selektywnie, mozna z niej bardzo wiele sko-
rzystac.
Dr. Zofia Lissa (Lwow)

Modulaitilonsle-
Stuttgart 1929.

Guildensteinl Gustav:
lire. Ernst Kilett - Verlag.
&, sitr.

Jako uzupetnienie poprzednio. omdwionej
ksigzki wydiat Giildeimstein nauke modula-
cji, ktéra jednak ma wyraznie .zarysowany
praktyczny charakter. Asudoir chce tu podacd
zasady modulacyj, ktére wystepujg w prak-
tyce itwonczej, -oraz usituje wskaza¢ metody
praktycznego' postepowania w tym zaMesie.
Obok tego jednak daje i teoretyczne .rozwa-
zania -oraz norwe ujecia raefctirych zagad-
nien modulacji. Wedtug Giildensiteina ro6z-
nica dwoéch tonacyj lezyttfte w materjale to-
néw, gdyz oilfie, rozszerzone, ‘postuguja sie
tym samym malerjalem, lecz w punkcie od-
niesienia tego «naterjalu. Podstawg modu-
lacji czyli .zmiany punktu odniesiaruia jest
ezmiana znaczenia jakiego$ akordu, w,spoi
nego obu tonacjom. Ot6z wedlug G. ta zmia-
na jest aktem muzycznego styszenia; sam
akord, w ktérym tu .zmiana -zostata doko-
nang, wywotuje sobg nastepne akordy, zgod-
ne z”eg.o mowa funkcjg. Poglad fen wydaje
mi sie niestusznym, albowiiem .skorolpo ja-
kim$§ akordzie pojawiajg sie inne, niz sie
z pierwotnego toku harmonicznego mozna
byto ispodziewaé, to dopiero wtedy stuchacz
uswiadamia”obie, ze w minionym akordzie
nastapita zmiana jego znachteiBtidi Niespodzie-

wany zwrot stanowi wtasnie (ten element este-
tj-czny, nadaje modulacji jej specy-
ficzne -znaczenie w harmonice ‘tonalnej. —m
Autor ro.zszer.za .zakres i $rodki modulacji
w 2 kierunkach: po. pierwsze, traktujac to-
nacje koscielne jako odchylenia tonacyj dur
i moll, omawia ez .znaczenie 5 $rodki. mo-
dulacji ws$réd tonacyj koscielnych, .zdajac
sobie jednak sprawe z itegoi ze przeniesie-
nie tego czynnika z systemu diur i moll na
system tonacyj kosc’elnych nie jest z tym

ostatnim catkiem zgodne; po. drugie, dzigki
rozszerzeniu lionacyj duir i moll o te wiszysu

kiie tony prowadzace, *ktére w nie wnosza
tonacje ko$Piefne jako i/ch odmiany, uznaje
autor iisflniemie bardzo wielu bliskich sto-
sunkéw miedzy poszczegdlnemi tenacjculni,
ktére przy oparciu sie na czystych, djatio-
nicznych tonacjach -dur i moll, nie wystepu-
ja. Tak szerokie zastosowanie czynnikéw to-
nacyj koscielnych nie jest jednak zgodne
z praktyka, to za$, co Guldenslein uznaje
za tomy rodzime rozszerzonej tonacji, sta-
nowi pierwiastki obce, .do. tonacji wciagniete
posrednio iprzez tonikali.zacje akordéw ro-
dzimych. Tam, gdzie tonacje koScielne nie
sg silosowane jako podstawy utworu, postu-
giwanie siie niemi przy modulacji bedzie
nielogiczne, sprzeczne .z og6lnym charakte-
rem kompozycji. Wobec rozszerzenia tona-
cyj o 6 nowych tonéw prowadzacych, mo-
dulacja chromatyczna .ma dla autora bardzo
mate iznaozenie; dziatanie ehiromatyiki widzi

on tylko tam, gdzie powstajg takie formy
akordéw, ktére w zadnej, nawet rozszerzo-
nej tonacji nie wystepuja jako rodzime. Po-
niewaz G. uznaje, ze nietylko akordy, ale
i- 'ich poszczegdlne sktadniki maja siwoje od-
rebne funkcje, wiec w konsekwencji przyj-
muje, ze modulacja onh.aimonicz.na polega
na zmianie funkcji pojedynczych tonéw
w akordzie. W zwiazku z modulacjg oma-
wia autor sizerzej pewng bardzo, ciekawa
bwesfije pobieznie tylko .zaznaczong w jego
»Teorji tonacji*l Twierdzi mianowicie, ze
wszelkie pokrewieAstwo w muzyce polega
na wspolnosci niektérych elementéw; pokre-
wieAstwo tonacyj polega na wspélnosci akor

déw, a pokrewienstwo akordéw na wspol-
nych tonach. Ot6z z tego wnosi, ze .pokre-
wienstwo. jest zasada szerszg niz tonalnos¢,
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me aitcmalng, ale nad-ionalng. Niektére po-
krewienstwa wystepujg tez -wsréd stosun-
kéw tonalnych, ale imnf sg od nich nieza-
lezne. taczenie akordéw na podstawie ieh
piw~nalezndscii do jednej ittaniacji stanowi
czyiniiMik kaniSlbriukcyjny, za$ taczenie na pod-
stawie pokrewienstw — cizyimwk harmonicz-
ny. Obok tyijhjyipéw modiuiscyjnych wylicza
autor sziereg intachniniiczuj-ch $rodkéw mo-
dulacji, ktére jednak. zwykle wspotpracuja
z polpii“zednlio wynjiiHiajieiini. Za dodatnig
ceche iligg ksigzki nalezy uzingé to, ze nie

usituje tez zbada¢ ogélniejsze zatozenia i za-
sady”lezgice u podstaw tiego Czynnika har-
nnontczmego. Gtéwng wadg wywoddéw autora
jest pontiesiziaipse czynnikéw  chromatyjkli
i djuifeomiiki, ipoiwstiajgce przez tendencje do
wyjasnienia tych pierwszych czynnikami
djatoniki fcoisciielnej. NaksjMnieirziOne pirak-
tydzne, pedagogiczne znaczenie toj pracy
wskazuja * iiiicizre  tiatoelai™ifen,e mzestawienia
drégJd srodkéw mjoduttaoyj, a aiadifco dotgczo-
ny zbiér .nodiulacyj, ktérych autorami sg
tacy Ikompozyitorowie, jak Hans Gai, E. .Tac-

ogranicza sie dna do wyticizemia i opisania
srodkéw i metod modulacji, jak bo czyni
wiekszo$¢ pradtilyaznyoh podrecznikéw, ale

aueis-Dalcnoze, Feiifcs Petyntsk, 'Feniks Wein-
gainfcner i in.
Dr. Zo[ja Lissa (Lwow)

POLSKIE CZASOPISMA MUZYCZNE

HOSANNA. Miesiecznik muzyki k”pG”~Inaj. Rok IV. Warszawa, gimdzdeii 1929, Nr. 12.
Tires¢: Ks. Henryk Nowauki, Adwent. — Iv,.Jdtbeyk Nowacki, Sw. Ceeylja. — Ks. Henryk
Nowacki, Spiew bizantyjski od czaséw $w. Jana Damnasicens,kiego a'z do uipadku ¢&saratwa
bizantyjskiego. — Kronika krajowa. — Kroniika zaigrantoma. — Z wydawnictw. — Odpo
wiedzi redakcji. — Dodatek nutowy: ,Leca $niezki lecg” (Kolenda pozy choince. Stowa
i innwka X. H. Nowackiego). — Rok V. Warszawa, styczen 19;t(), Vi-. 1. Tre$é: X. H, No-
wacki, Spiew w akreae Bozego Naradzenia. — S. M. R,, Horlus conchisus. — L. Kulczydld,
Mniej niedoceniania,, wiecej zrozumienia i po$wieteenia. — Stefan Cybulski, S. p. Wincenty
Gorzelniasiki. — Kronika krajowa. — Kronika Sagranicztia. — Z wydawnictw, — Naclestanfe
do red.akcjj. — Odpowiedzi redakcji. — Dedafek nutowy: Haec est des. — Nr. 2, luty 1930.
Tires¢: X. H. Nowacki, Ku zrédtomjHraiwdziwym. — S. M. R,, Hortus conclusus Foins sigina-
tus (dokonczenie). — X. H. Nowacki, Spiew JiihMgiezny w pierwszych wiekach elnraesci-
janstwia ma Rusi. — S. p. Dyrektor Dr. Karol Weimmaim szkota muzyki koscielnej. —
Dziesieciolecie istnienia bMjoteki; wiedzy religijnej. — Kronika krajowa. — Kronika za-
gianiczna. — Nadestane do redakcji. — Odpowiedzi redakcji. — Dodatek nutowy: Sab-
batio Sanoto.

KWARTALNIK MUZYCZNY. Zeszyt V, Warszawa 1929, pazdziernik. Tres¢ Od redak-

cji. — Lektor Ureiw. Dr. Marja Szczepansika, Do -historji polskiej muzyki $wieckiej w XV
stuleciu. — Prof. Uu»w. Dr. Adolf Chybinski, O kowcentaolh (Wokatno-intsitirunientalnycth
Marcina Mielczewskiego, izm. 1651 (cigg dalszy). — Karol Sh-omeinger, O koncertach bran-

denburskich J. S, Baoba. — Prof. Dr. Adotb~HMiytriiisld, Wificeifty Maxylew*oz (1685 —
1745). — Dr. Ludwik Biranarski, O kilku remmisceinicljaoh u Chopina. — Dr. Stefaffja ho-
baazewska, O harmonice Klaudjuisza Achillesa Debussy’ego w pierwszym okresie jego
twérczésjan— Protl Unaw. Dr. inicjnin Kamionslai.,, Z,najnowszych badan nad lizjol ogja
gry ¥oirtepianowej. — Materiaty do Hlistorji muzykii pofcslkiej. Stanistaw Matachowski-Lem-
picki: J6zef Elsner jaifio woihiomnlarz. — Sprawozdania: 1. .Siatkowski Roman, Kwartet
Nr. 5, op. 40 (Chybinski), 2. Sottys Adam, Nowe lalko (Gh}»binski), 3. Wieehowicz Stani-
staw, Oj ty wolo (Di\ Adam Sottys), 4. Zbiér polskich koimpozycyj koscielnych. Zinstru-
mentowat T. Gorodki (Chybinski), 5. Jéde-TViiltz, Der Kanon, Ein..Sin>gbuicsh fur Alle (Chy-
biriski), 6. Oipierisiki Henryk, La imusigue polomaiise ((Chybifski), 7. Instrumenty muzyczne.
Monografia zbiorowa pod red. Miat. Glinskiego (ChylhSnski), 8. Dr. Wojctkéwna Bronista-
wa, Problemy tfo.rmy w muzyce romantycznej (Dr. tofbaczewista), 9. Cobbett Walter Will-
som, Cyolopedic ,Sijrvey of Cljamber Musiic; 't. 1 (Chjdonislki), 10. Dr. Zuilauf Max, Die Har-
monik J. S. Baco? (Dr. Lisisa), 11. Souchay Marc Andre, Das Thema in der Fuge Bachs
(Dr. Lissa), 12. Henriot Edouart], La vie de Bwthoven (Dr. Brcuianski), 13. Nef Karl, Die
meun Sinif-onien BeelhcmIH {Piuliikowski), 14. Stradal August, Erimiemungen an Fr. Liszl
tDr. Broinairski), 15. Koectilin Charles, Debussy (Dir.~Lobacz&wiska), 16. Letlres de CIl. De-
bussy a son edileur (Dr. Lobaczewska), 17. Correspondenee de Gl. Debussy et P. J. Toulet
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(Dir. Lobaczrwska), 15. Boschot Adoliphe, Lc mystere musical (Dr. Bronarski), 19. Maiu-
clasr Camrlle, La religion dc la mniBigae (D,r. tobacze-wska), 20. rtebois Henry, La mfliiijul
franeftse coiUemidJoiraine (Dr. toiba-czew™Jkti), 21. Ticsson Heiaiz, Zur GeSuhichte der jungsten
Musik (Dr. £obaozowska), 22. Pttjf. N. A. Soikotuw, tmitacii aa c&titus fitrmus (Chybinski),
23. *Gchriug Jaeob, Giumdprinizipien der miuisilkatiiselwni GestaJituiig (Dr. Lissa), 24. Eirma-
iimger Erhairl, Pildhaite Musik (Dr. Lissa), 25. H. Jahinke, Beiiragc zur Pi~Yhotogie der
musikaJJschen ‘omposilion (Dr. Liissa), 26. Dyr. Maliliug Fi%diniali, Musi!, rilik (Dr. toba-
o0zewska). Polskie czasopisma muzyczne. — Z czasopism muzycznych zagranicznych. —
Kranika. — Od redakcji.

LWOWSKIE WIADOMOSCI MUZYCZNE | LITERACKIE. Redaktor: Wiadystaw Gofe-
biowski. .Rak V Lwoéw, drtia 1 grudnia 1929. Nr. 12 (49). Tres¢: Wt Gotebiia\ti, S. p. Mie-
czystaw Sottys (1863—1929). — Dr. Jozef Riiiisis, Idedllogja dzisiejszej muzyki. — KaSitmierz
Bironczyk, Zagadnienie opery we Lwowie. — Dir. Stefanja tobaczewska, O cekich i zada-
niach krytyki muzycznej. — W. G, Pogrzeb §. p. Mieczystawa iSotlysa. — Koncerty (W
Gotebiowski). — Yaria. — Lwéw, dnia 1 iStyozinia 1930. Nr. 13 (50). Tre$¢: Dr. Adolf Chy-
binski. ,Mel'Odje tatrzanskie" Ignacego J. Paderewskiego. — Dr. Jozef Reiss, Ideologja
dtziisieijszej muzyki (ciag dalszy). — Prof. Dr. Adam Fischer, Miedzynarodowa, konferencja
Komisji Sztuki ludowej w Rzynnie 1929. — Koiroenty (Dir. Zofja Dresler-Pastawska). — WI.

Gotlebiowski, Co slycfrae w Warszawie? — St. Ji&zuroi, ljola. — Wydawnictwa muzyczne
(Dr. SI. £.). — Mia*ria. — Nr. 2 (51), dnia 1 liulego 1930. Tnfe¢: Dr. Adolf Ghybinslki, O kilku
problemach krytyki muzycznej. —Karol Klroimmger, Plagjaity m-uzyczndC — Dr. Jdzef

Reiss, Ideologja dzisiejszej muzyki (dokonczenie). — Mieczystaw Opatek, Kobieta i harfa.'—
Wiefflki sukces propagandy daWftaj muzyki polskiej zagranicg. — St. £.pPi‘owe wydawni-
ctwa muzyozne. — Koncerty (W. G, H. O., St. Kaas-uro). — Varia.

MUZYKA. Mieisiecfniik ‘ituslréowany pod redakcja Mateusza Gliriskiego. Rok VI. War-
szawa 20 grudnia 1929 r. Nr. 11—12. Tre$¢: Jarostaw lwaszkiewicz, Do’ Karola Szymanow-
skiego. — Kis. Hieronim Feielit, Zrédta~$pfcwu gragoirjanslkiego w Polsce. — Franciszek
Rrzezénsfcr; KwaWkacje krytyka imfizyoznego. — Jan Kiepura, W $wiatyni bel-canita. —
Karol Sliroiitieiriger, Muzyka w nialarstwie. — Gaorge Einesoo, Jak nalezy gra¢ chaconoe
Racha? — Tadeusz Janecki, 'PiolSehrarrrtdm imstmanemtéiw prekusyjiuych (dok.). — Impresje
muzyczne (nagi.). — Z opary i sal koncertowych (Warszawa,'-Mateusz Glinski, Jan Ostrow-
ski N. — Krakdéw, Wilodzimierz Pozmiiak. — £6dz, Feliks Hatpeirn. — Katowice, Feliks
Sadhse. — Paryz, Emile Yuillepmoz. — Berlin, (Or. Hugo LeiclatenlrilL — Bartelona, Cle-
mei-fle Loziano. — Bruksela, Paul Tinel. — Chicago, Winnifred Gra&leyj. — 50-lecie pracy
kurnpwytorslkie.j Ignacego Paderewskiego': Henryk Oipienslrii, 1-gmicy PadAre”~ki. — Ne
krotogja: Mieczystaw Soltys (Stanistaw Niewiadomski), Tadeusz Letiwa (lgnacy Zibtkow-
ski). — Nowe wydawnictwa (A. Ksigzki: M. Sl.. Karl Osloff, Dr. M. Novak, M. Glins/ki,
W. Reicli; B. Nuty: M. G, K. W., M. Sb, W, Reich), — Pr.zeglagid prt*y, — Kronika, —
Rozmaitosci (111 -koin-cert ko-mpoizytorski ,,Muzyiki*". — Konkursy muzyczne. — Listy do
redakcji. — Sprawy biezgce). — Muzyka mechaniczna (Radjo jako- problemat intelektual-
ny. — lutz: H'.'Eipstein. Muzyka mechaifiiiczjna a .kino. — Nowe ptyty gramofonowe). —
Przeglad muzyczno-pedagogiczny (Flora, Szczepantfwslka, Znaczenie nauki sotf.azu, dok.)—
Dodatek nutowy: (Czestaw Marok), Bereeuse ,na iskinzyjjjce z tow. fortepianu. — llustracje.—
Le ibulletin musical de ta remie ,,Mjuzjlkaf. — Rok VII, Nr. 1,E0 stycznia 1930 r. Tresc:
Jézef Sikorski, JMysij o muzyce (,,Doreeizniik muzyczny", 1852). — Zygmunt MycieMu, Nie-
znane listy G. Sand i J-i\ Ghopioa. — Melanja GnsdiczyiMtEy"Sw. Franciszek z Aissyizu a mu-
-yka. — Ka Szymanowski, O muzyce igor.atekiej. — Joisef Fperster, Nad partycjg ,,lun-
properia™ (1) Palestriny. — Stanistaw Niewiadomski, Hans von Biilow. — Impresje mu-
zyczne (imgl). — Z opery i sal 'koncertowych (Warszawa’'Jan A. MaklakiewAcz, Franciszek
Brzezinski, Jan Ostrowski N. — Krakéw: Wiodzimierz Poznink. — Lwo6w: Dr. Stefanija
tobaczewska. — Poznan: Tadeusz Z. Kassernr — Wieden: Paul Stefan. — Rzym: Dr. Karl
Bergner. — Kopenhaga: Gustaw Heitschj. — Radjo d muzyka mechaniczna (Jan Popiel,
S. K-ski, J. Tiibett). — Noiwe wydawniiotw.a (Ksigzki: Stefan Nsrtamson, J6zef Jantottywski—
Nuty: W. Rciich, K. Slirameinger); - Przeglad iprasy. — Kronika (Roffinice i jubitensize,
Konkursy muzyicizue, Z c-atego $wiata, Kronika mzagraniczina, Poisfca muzyka ziagranica,
Z zatobnej kanty). — Rozmaitosci. — Dodatek: Le BuMstjn musical de la Revue ,,Muzy-
ka". — FteM« Roideryk taburislki, Mazurelk. — Ilustracje. — Rok VII. Nr. 2 (64), Wa.rs-zawa
20 lutego 1930. Tre$¢: Edouard Ganche, Misja Fryderyka Chopina. — Pirof. Dr. Zdzistaw
Jachimecki, Nieuwzglednione Zzrdédto Bogmrodztcy z przed 4K-ech lat. — Ludomir R6-
zycki, Dziej**,Eroisa i Pisyche". — Prof. Dr. tucjan Kamienski, ,,Eros i Psyche" Ludomira
Rozyckiego. — Jean Huirs, O sztuce .improwizacji. — Mateusz Glinski. L Zrodet muzyki
wspotczesnej. — Inrpiresije muzyczne (mgi.). — Z opery i sal koncertowych (Warszawa:
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Mateusz Glinski. — Lwow: Dr. Slefamja tobaczewska. — Wiino: Stanistaw Westawsld. --
Lublin: Wiadystaw Hemryk Wierzbicki. — Londyn: L. Dunlon Greein. — Frankfurt: Willi
Reich. — Sztotkhefcn: Palrijk Vrfetblad). — Radjo i muzyka mechaniczna (J. Popiel: Audy-
cje radjowe; M. Glinski: Nawe ptyty gramtffonw”we). — Nawe wydawnictwa (M. Glinski,
W. Reich, Dr. Sewfltyn Banbag; K. Stromewger, Jam A. Mak#takiewicz, M. Glinski). — Prze-
glad prasy, — Kronika (Rocznica, i jubileusze; iJJomkiuirsy muzyczne; Festiwale muzyczne;
Nowe kompozycje; Z catego $wiata: Kronika fcraijowia, Kronika Zagraniczna, Muizyka pol-
ska zagranica). — Zc Zwigzkéw i Stowarzyszen. — Z ztftabnej karty. — llustracje. — Do-
datek nutowy; Henirylk Cylkow, Mazurek. — Le Bulletim musical de -la irevu-e ,,Muzyka“
(V, 2, feraier 1930).

MUZYKA KOSCIELNA. .Miesiecznik ippiéwiecony muzyce késciehiieij i liturgji. Redaktor:
X. W. Famstman. Rok IV. Poznan, pazdizierntfc-lisitopad 1929. Nr. 10/11. Tire$¢: Artur MiStya
Swimarski, Swiefa Cecylja (wiersz). — Z pierwszego kongresu muzyczno-liitiurgiczinogo. —
Przeiméiwie-nie Prezesa X. Fauistmana. wygloszone na otwarciu kongresu 10 wrzes$nia
1929 r. — Kp. Kanonik Lewandoiwts/ki, (Peplim), lislola i. znaczenie muzyki koscielnje. —
Referat X. FauisLmama, Jiakiemi droganifl urzeczywistnimy wisfcazaniiatézawajrte w ,,Moitu
proprio“ i ,piv?im eultius. — Dr. Kazimierz Zielinski, Rola iiirteligenoji w ruchu koisicielno-
mufeznym. — Rezolucje uchwalone na | Kongresie nTUiZyczinruliliurgiciZinj-m. — Kongres
a krytyka. — Dr. Kazimierz Zielinski., Instrumenty muzyczne na Powszechng) Wystawie
Krajowej w Poznaniu (ciag dalszy). — Sprawozdanie z konferencja muzykéw kosciel-
nych, odbytej w 3-eim dniu PiewisizieigT) Polskiego Kongresu Muzyczno-Liturgioznego
w “oznaniiu dnia 12 wrze$nia 1929 raku w sali Ksiegarni Sw. Wojciecha. — Sprawozdanie
z Walnego Zebrania delegatéw ché-rérw hoscielmyicii w Poznaniu w dniu 10 wrzesnia
1929 r. — Grudzien 1929, Nir. 12. Tre$¢: X. Jozef Pradizynski, Sita moirarlim. — Tadeusz Prai-
sinkiewioz, Organista jako kierownik pracy oSwiatowej. — J6zef Pawlak, Sprawia organi-
stowska palaca kweistijg spoteczng. — (J6zef Nowakowski), Uwagi o zawodzie organisty.—
St. Siedlewsk.ii, Uroczy,site poswiecenie organéw w koiscsele ks. Salezjanéw w Poznaniu.—
Konkursy kompozytorskie. — ZmariLi organisci. — Dr. K. Zielifi6&i,«Z nadtestanyCh nut.—
Wiadomosci biezagce. — Rok V, Nr. 1, styeze6 1930. Tre$¢: X. Kan. Dr. Michalski,, Wy-
ksztatcenie organistéw w Djecezji Chetminskiej — X. Jan Wisniewskg O chérach koseiel-
nych w Djec. Chetminskiej. — X. Szymon Dirdszter, Muzyka koscielna w DjaB Chetm,
z szozeg uwzglednmeiem préemi Jiudoiwej' (koScielnej). — O. Hermanczyk, O starszych
i nowszych organach w Djec. Chetm. — X. Jan Wisniewski, Przygotowanie i uposazenie
organistéw w Djec"Chotm. — Kronika. — Nr. .2, luty 1930. Treé¢: Zdzistaw (tacflimeck,,
Symbolika w moitywice pierwszego Credo ~gregoirjanskiago. — Dr. Wactaw Piotroiwiski.
Wplyw muzyki $wieckiej na koscielng i odwrotnie. — X. Jan Wisniewski, Przygotowanie
1 uposazanie organistéw w Dijecezji Chetminskiej (ddkonczesiie). — X. Kan. W. Lewandow-
ski, Dzieje muzyki koScielnej w Katedrze Djeoezji Chetminskiej (dokonczenie). — X. Szy-
mon Dreszler, Muzyka koscielna w Djcezji Chetminskiej z szozegdlJfiem uwlzglednieniem
piesni ludowej (koscielnej) (dokoriczenie). — Kronika chérérw koscielnych.

MUZYKA W SZKOLE. Miesigcznik pedagogiczno -muzyczny, wydawany przez Zw.
Naucizycieti Spiewu i Muzyki w szkotach panstwowych a prywatnych w Katowicach. Na-
czelny Redaktor: Karol Htawjiczka. Rok 1. Styczen 1929. Nr. 1 Tire$¢: Niezrozumiana dusza
dziecka. — Od redakcji. — ,“Muzyka w szkota*“ ma droge..— Gabrjel Lenezyk, Uwagi do
programu manki $piewu w sizkicAach powszechnych. — Ryta Gnus, Szerzenie kultury mu-
zycznej wséréd miodziezy szkolnej. — Karol Hiawiiczika, Lekcja praktyczna nauki $piewu
w Kilasie Il. — Wiiatdomosci z kraju. — Wiadomosci z zagranicy. — Dziat organizacyjny.—
Przeglad pracy. — Dodatek nulowy: Kanotiy. — Luty 1929. Nr. 2. Tre$é¢: Karol IHa-
wic™ka) Totstoj jaka nauczyciel $piewu. — Gahrjcl Lenezyk, Uwagi do' programu nauki
Spiewu w szkotach powszechnych (c. d.). — Ryta Gnus, .Szerszenie kultury muzycznej wsrod
miodziezy szkolnej (dolk). — Koémoail Htawiozlka, Lekcja praktyczn-a z nauki $piewu w kla-
sie I. — Wiadomosci iz kraju. — Dziat organizacyjny. Dodatek nulowy: Polski hynwi na-
rodowy. — Marzec 1929. Nr. 3. Tre$¢: Ou .redakcji. — Padre Bernardmo Rizizi, Spetana
piesn. Dr. St. Ludkiewicz, .Krytyczne uwagi w ispraiwie nauki salfetzu dyktatu muzytfenego
w szkotach muzycznych. — Ryla Gnus, Wpmoiwadzeujie tonacji mollowej. — WiadomosfcS
z kraju. — Wiadomosci zfffl*rainliley. — Przeglad iprasy. — Naj$wiezsze wydawnictwa. —
Skrzynka pocztowa. — Od administracji. — Dodatek nutowy: 1. Polonez Trzeciego Maja,
2 Pie$n na Trzeciego Maja. — Kwiecien 1929. Ni-. 4. TrSée: Do kolegéw i kolezanek. —
Jadwiga Wierzbinska, Czego oczekujemy od naszego pisma. — Miehelc Paehner, Nauka
$piewu we Wioisizeoh. — Jiulja Baranowska Borowa, Uwagi, do wykonania priograi. u. —
K. H., Mysli artysty operowego o 'nfhuce $piewu w szkotach. — Gustaw Moi&sl, ,,Hislo-
ryozma*“ IJbcja praktyczna. — Wanda Hnrzejowna, Lekcja praktyczna z nauki S$piewu
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w klasie Ill. — Wiadomosci z kraju. — Wiadomosci z zagranicy. — Oceny. — Skrzynka

poeatowa. — Od idminiislnacji. Dodatek nutowy: Huczy woda po kamieniach (Muzyka
Jézefa Krudo-wslkiego). — Maj 1929. Ni-. 5. Tre$¢: Joanng Paulina Lo-eblowa, Umuzykalnie-
nie mfoSateizy szkolnej. — Dzi | polemiczny (Stanistawa Kazuro, Moja odpowiedZ na re-
ferat p. dr. St Ludkiewicza). — F,lojra Szozapamo-wska, Stuch absolutny czy stuch rela-

tywny; Fortepian (Wy kamentéh; Wyjatek z referatu dr. Fr. Reutera z Lipska p. t. ,Tio-
nikatDo i -wyksztatcenie muzykall — Jézefa Skarbek-KieHczewska, Sprawozdanie z rejo-
nowej lakcji gp-iewu w oddziale czwartym szkoty powszechnej. — Wprowadzenie ,,d-0*
,50l'l — Odezwa do zwigzkéw muzycznych. — Metronomy szkolne. — Kacik raidijotwy. —
Wiadomosci z kraju. — Wiiardamoiéci z zagranilcy. — Od administracji. — Skrzynka pocz-
towa. — Przeglad prasy. — Dodatek nutowy: Tirzy pie$ni ludowe w uktadzie dwugtoso-
wym (Karola JHawicakjp). — Czerwiec 1929. Nr. 6/7. Tre$¢: Dr. Stamiistaw Luditieiwsez,
Préba krytycznego ujecia k-wasttji sohnizaoji i jej reformy. — F. Szczepanowiska, Uwagi
o ,.frytmi-cell — Jadwiga Wierzbinska, Z taki wispomnien. — Roman Heiiising, O pielegno-
waniu gtosu dzti-eoka, I. — Prof. W} Burkat-h, Muzyka czy S$piew w -Szkole $redniej. —
Ryta Gnus, Lekcja na IV Hurpje -samiiifoiljiim nauczycielskiego. — Jadwiga Wierzbinska
Lekcja prakjtj*na w Il klasie sokoty -Sredniej albo w V lela-sie -szkoly piOwisz-echnej. —
Stanistawa Dr/jcizytislka, Lekajg praktyczna z nauki”$piewu w iklas-ip 111. — M. J. Piotrow-
ski, IV Zjazd Komisji Opfajéday”zej w Krakowie. — Wia-domasd z kraju. — Od admini-
stracji. — Sier-piieii-Wrzesien 1929. Nir. 8/9. Troi¢: Od redakcji. — Sprawozdanie ze Zjazdu
nauczycieli muzyki w sem. naucz, odbyitego w Poznaniu w grm-n. M. Magdaleny w dniach
17—19.VL. r. b. — Stefan Wysocki, O audycjach w szboje ogdlnoksztatcgcej. — Karol
Hiawliczka, Uwagi z okazji $lasllagr ,,Swigt piesnill — Wanda Kurz-ejéwna, Lekcja w od-
dziale I. — Wiadomosci z ktraju. — Nasz dodatek nutowy. — Skrzynka pocztowa. — Od
administracji. — Dodatek nutowy: Kanony 8 ii 4iglo60-w,e. — Baz;dzieirriiik 1929. Nr. 10.
Treé¢: Julja Barianorwska-Bioirowa, Dotychcza-soiwe ii przyszte zadania ims,traktorow muzycz-
nych w szkotniiciwiie ogétnoiksiztaicgeem. — Eto.ra Szczepano-w-sku, Znaczenie nauki soflezu,
jej -cel i gtéwne -zasady wytyczne. — Jozef Chmara, Z po'dirdzv po Niemczech. — Ekkehant
Pfan-nensitiel, Opracowanie jiie$ni metodg ‘twércza. — Franciszek lyoiujffL Pierwsza lekcja
$piewu w Kkldisie pierwszej emsizliotly poiwszeoiinej. - Kronika. Wiad-omo-$ci z zagranicy. —
Nasz dostatek nutowy. — Noiwe iwydaiYwiiobwa. — Z Zzycia. Stowarzysizenia. — Dodatek nu
lowy: -Gaude Mater Polonia. — Listopad 1929. Nr. 11. Tre$¢: Flora Szczepanoiwiska, Zma-
ozenie nauki sofltfez-u, jej cel 4 gtéwne izasatdy foyljrczne (diak.). — Karoil Hiaiwticzka, W pro-
wadzenie w dljatonike”w my-$l zasad meto-dy To-nic-SdKa. — Roman Heiising, O rejestrach
gtosowych — Albert Greiiner, Pierwsze 6wie,zOnia gtosowe. — SI. Swiitalski, Jakg ma by¢
pi-erws-za lekcja $piewu w ipte-rinsizej klasilT szkoty powszechnej. — Lekcja w klasie VII
szkoty powszechnej. — Lek-ctja praktyczna Jrliauki $piewu. — Stowarzyszenie naucasciieli
tiicwji i (nutytii. — Dziat wydawniczy. — Dad-aitek nulowy: Kolyisarfka. — Grudzien 1929.
Nr. 12. Tnj$¢: Dr. Wactaw Rkutr-owslki, S. p. Flara Szczepanowiska. — Stefan Wysocki,
Kilka waznych zagadnien w zwigzMi z nauczaniem poczatkéw soiWezu. — J. Baranowlska-
Borowa, Sz.i¢oine aUldyicje muzyczne. Karat Htawiczka, Wprowadzenie w diatoinitke w nn#sl
zasad metody TonSc-Soilfa (c. d.). — Albert Greiner, Pierwsze ¢éwiczenia gtosowe (dok.). —
ffeczy Hadyna, Zesilawineie utworéw pplsfcich (kompozytoréw na zespoty onk-iiestraleet. —
Ryta Gnus, Lekcja w Il oddziale sizkétySoiySazdchnoj. — Stanistawa Draipozynsfc-a, Lekcja
praktyczna ze $piewu przeprowadzona w klasie flJ. — Kranika. — WiiaAtolniosci z za-
granicy. — Od adiminiiSitracji. — Dziat wydawniczy. — Nadestane. — Dodatek nulowy:
Koledy (Ryla Gnrus, Feliks Rybicki). — Rok IDMr. 1, stydzen 1930. Trecs¢: Od redakcji, —
Dr. Adoilf Chybinski, W sprawie krajoznawstwa -muzycznego w szkole og6indksiztatcg
cej. — Ryta Gnus, Piekno na Xkcijach $piewu. — Faustyn Piasek, Nauka gry na instru-
mentach a nauka $piewu. — Karol Htawiczka, Wprowadzenie w diatoinike w my-$ za-
sad melo;dv ionic-Satfa (dokonczdniie). — Jerzy Hadyna, Zestawieriie utworéw boflpcfa
komipoizytoréw na zespoty orkicartrakie. — Wanda K-urzejowa, Lekcja w oddziale . —
Ryta Gnus, Lekcja zanmptro”BOiwaiia. — Ro-nian Hdisiing, Sprawozdanie z | wszechpol-
skiego Zjazd,u iits'tru;ktoréow $piewu. — Ddat informacyjny. — Kronika. — Wiadomosci
z zagranicy. — Skrzynka pocztowa. — Dziat wydawniczy. — Nr. 2, luty 1930 r. Trsle:
Jan Sewerynski (Lulbliin), Zeisitawimei elementarnej naulkt $piewu z innomi przodimiottami
nauczania i ich -zdobyczami z -zakresu pedagogiki eksperymentalnej. — K-aroJ Hiawtczka,
Historja i znaczenie ,,Ruch miodychll (Juge-ndbewegung) w Nieunczeoh. — Jadwiga Wierz-
binska, Powtarzanie niiatenjattu naukowgeo w sizko-le ogotnokfizlatcacej. — S p.rwoizdaniie
z Iék-cji pokazowej. — Karol Hlawiczka, L5kcja'w klasie- I11l. — Samara, obsiewa. — Jel&y
Hadyna, Zestawienie ut-woréw polskich ikomp-o-zyioirbw na ziesipody orkiestr. — Z zycia
Stawarz. Bantfeyci-eK $piewu i muzhilai. — Ze $wiata muzy-e-Hiego. — Kronika. — Wiado-
mosci z zagranicy. — Dzial wydawniczy — Dodatek radowy: Piosenka (muizyka Stani-
stawa Lipskiego, stowa Jana Simeichoiwskiego).
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NOWINY MUZYCZNE | TEATRALNE. Tygodnik. Organ Zwigzku Sprawozdawcow
Muzycznych i Teatralnych. Redaktor uaozelny: Wtadystaw Fabry. \Vai'sizawa. Rok I, Nr. 1
1 dniu 26 listopada 1929. Tre$¢ (ertykSuly irrthzyczne): Adam Wieniawski, Mcmiftisizce w hot-
dzie. — (Artykut bep tytutu). — Dr. Jato Niezgoda*. Zjednoczenie ipolskich ®wigzkéw”pie-
waczyeh. — Dr. Jan Niezgoda, WsizyStKim Zwigzkom (lo wiadomos$ci. — Felicjan Szopski,
,Widma"™ Mon,iliszki w husoenizacjii Adama Dotzydkiego, (19 listopada 195¢ r.). — Wia
dystaw Fabry, Jan Kiepura w WaTOKTWie. — Z K, ijota (Wywiad z kompozytorem). —
Kulisy. — Nekirologja (S. p. Mieczystaw Sohtys. — S. p. Tadeusz Letiwa). — Koncerty
(W. F., H. D, Leopold Bi-nental, St. Z.). — Kronika. — Nr2 z dniu 8 grudnia 1929 r
Tres¢ (artyfiuty muzyczne): Gez. JellefKa, Snobizm iw mSfflfBe. — EIMic Lafite, Zycie mu-
zyczne Wiednia. — Wiadystaw Fabry, Adam Didur-Mafiisfofoles. — Gryf, tnscenfeujWja
jako cizynmik operowo,-tworcizy, 1. — J. GL, S.p. Mieczystaw Sottys. MaMftdin Zwigz-
kom i Towarzystwom Spiewaczym do wiadomosci. — Balet i tance (Franciszek Siedlecki,
Arf). — E. W., Jubileusz B. Wallek-Walewskiego. — .). N.. Jubileusz Bolestawa Wallek-
WafewskiegO" i jiubiteusz ,,Echa krakowskiegoll — (W.), Kulisy. —HK/TWika. — St. Sit,
Nowe wydawnictwa nruzyczne. — Koincerty (St. Z, A. 'W.). — Nr. 8 z dnia 1 Ogrudnia
1929 r. Tre$¢( artBHMy muzycznej : W. F,, Do krytykéw. — Wiadystaw Fabry, Joizef
Mann nastepcag Carusa. — Gryf, Inscenizacja jako ozyinnik operowo-twoércizy, Il. — Ko
nieczne sprostowanie. — Zb. Domamiewski, Operowy kapelimisifzoiwski kontredalns. —
Dr. Jan Niezgoda. Od jatéch czynnikéw zalezy irozwdj tahJSéw. — (AiT.),Balel i tance. —
Wasp., Kulisy. — (w. f.), Z oipdry. — Koncerty (A. W., &. z.,w, f.). — Kronika. — Nir,
4—5 z dnia 20 grudnia. 1929 :r.eTres¢ (artykuly muzyczne) : Jézef Rossnzwesg, Go prze-
zyta Fitharmonja. — St. Z, Fillrartotfttja o sobie. — (W.), Heftflki u .p. Rajchmanéw. —

Adam Wieniawski, Nowa opera polska ,ljdla”. — Wtadystaw Fabry, Inscenizacja i wy-
konanie. — Art, Dekoracje w opertze. — Stefan M. Stomski, Z zytlia -zespotow S$piewa-
czych (Ruch muzyczny na Slasku). — Zapatrywania Artura Nifcfecha na sztuke dyry-
gowania. — Ruch $piitewaczy w woj. kiietlecJkiem. — W. F.J O kotedartr, jasetkach i szop-
kach. — Gryf. Insccflfcj&acja jako czynnik -operawo-twoérczy, fill.m— Fr. Brzezinski, Kon
cert symfoniczny (Geoirge Georgesou. Egain. iPetri). — Bronistaw WolfstaL O koni,qc.ziaosci
zorganizowania choiru oratoryjnego. — Kronik* (M. L.). — Zopery (w.f.). — W. Rosz-
kowski, Hairfa w Wilnie: — Rok W, Nr. 1, 1 stycznia 1930r. Tres$c: W. Roszkowski,
PieSniarze polscy na emigracji.— Wtadystaw Fabry, Promjer $piewakéw polskich: Dy-
gas. — Gryf, Inscenizacja jako czynnik qperowo-*worcizy, IV. — Kotom $piewftlcSArnjpdo
wiadomosci, — Eugeniusz Morawski, Koncerty w Paryzu. — K-ois(eerty Jan A. Makia-
kiewic.z, St. Z. — Z opery (W. F.j. — Nowa kosnlpozyiija J. A. Mafklakiewicza — Odezwa
do kompozytoréw. — Koncert .niewidztaitn¢j orkiestry (M. L.). — ,Szlakiem kadréwki"

(St. St.). — Nr. 2, dnia 7 stycznia '1930. Tre$¢: Statam Natauson, Henriol -0 Reethovenie. —
O Arturze Niilsiischu i jego poprzednikach, | (pirzet. W. F.). — Wiadystaw Fabry, Irena
Bohuiss-Heitlerorwa. — Gryf, Inscenizacja jak-o czy.nniik operowo-twérczy, V. — Do wszyst-
kich zwigzkéw $piewaczych (Dr. .1 N.). — Konkurs kompozytorislki. — Adam Wieniawski,
Festival czeski w "Eillharimonji. — St. Z, Rozmowa z jpFof. K. Irakiem. — Kronika
(S, M. L). — Noiwe Igpery polskie (SI.) — K-oineerily (H. D,, S.). — Arlf., Tinjtr ,Ale-
nuem* (,Podhfeffe taijczy'), — Z opery (W. F. — kuliisC(W,, M. L.). — Skfadki ma
,Dom piesni*. — Nr. 3, dnia 14 stycznia 1930. TirH¢: W. F., Gzas najwyzszy upanstwo-
wié opere warszawskg. — Wiadystaw FabB, Stanistaw Bogucki wielki aktoir i $piewak. —
Gzasopisma muzycznie. — Do $pi-ewakdéw. — Komcorty (Si. Z.). — Kronika. — M. L,, Kon-
kurs na kompozycje walca. — Z opery (w. L). — Koljisy (W., M. L.). — Nr. 4, dnia
21 stycznia 1930. Tre$¢: Opera warszawska a radjo, (W. F.). — Wtiadystaw Fabry, Stani-
staw Gruszczynski. — Prof. Irak o stosunkach muzycznych w Potece. — E. Morawsk
Koncerty w Paryzu. —aDr. J. Niezgoda, Dom pie$ni. — Kaoincrety (St. Z., J. Bytczynski)—
Z opery (W. F). — Kronika. — Kulisy. — Nr. 5, dnia. 28 .stycznia. Tre$¢: W. F., W spra-
wie kompetencji dyrektora qpery. — Feliks Mottl o dyrygentach. — Wt#adystaw Fabry
Janina KorolaWiez-Waydowa. — esLildomir Ro6zycki laureatem ipans.tw. nagrody muz. na
r. 1930. — Permjera ,,Jemify" Jamaiczka w Teatrze Wielkim (P. Rytel, W. F.). — Z zycia
kot Spiewaczych. «— Pisma. — Koncerty (.Stefan Natanson St. Z). — Glosy prasy o ,,No-
winach muzycznych i teatralnych". — Kronika. (M. L.). — E-nge-nj-usz Morawski dyrekto-
rem koinserwatoi-jum w Poznaniu. — Kulisy (W.). — Koncert ark sym. pod batutg prof.
Niliusa w Wiedniu (M. L.j. — -Ni. 6, dnia 4 lulogo 1930. Tresé: A. Nikisch, najwiekszy
z dyrygentéw <« Triumfy artysty polskiego za granica. — Wtadystaw Fabry. Aleksan-
der Bandrowski. — St. Z., Polscy pedagodzy muzyczni w Ameryce. — Stefan M. Stdinski,
Zycie muzyczne i teatralne w Katowicach. — Koncerty (St. Z, 14 D., w. f.). — Z opery
(W.). — Kulisy. — J, Bytczynski, Audycje iradjowe. — Statut Panstw. Nagrody Muzycznej.

(Powyzsze czasopismo zaprzestato ukazywacé sie).
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PRZEGLAD MUZYCZNY. Miesiecznik. Organ Zjednoczenia Polskich Zwigzkéw Spie-
waczych. Pod redakcjg Stanistawa W,Lechowicza. Roik. V, Nr. 10. Poiznan dnia 20 paz-
d-ziemrska 1929. Tfres¢: St. W., M-omuszko-. — Zygniaitit Latoszewskii, Jugostowianskie $wielo
$piewacze. — Konkursy 1oimpozyiforislkit. — SL W., ,,Wieniec™* ezyli .DozyfJtf . — Wia-
domosci biezacej— Kronika chéralna. — Zjednoczenie Polskich Zwigzkéw" Spiewaczych.—
Nr. 11, Poiznan, dnia 20 ust-opada 1929. Treé¢: S. Kwasniik, Wiadystaw Raczkowski opus-
ci} Poznali. — P of. U,niw. Dr. Adolf Chybinsfci (Lwoéw), Przyczynili bio- i bibljogca-
liCztie do dawne,] rmizyki polskiej, VI. .T-aeli Szezuirowsiki. — Prof. Dr. Adolf Chybinsiki,
Nowe szczegély do biografji Jacka Ro6zyckiego. — fVof. Dr. Adolf ChylnifslkSi, Do bibljo-
gnfji dawnej muzyki polskiej. — Han,ryk Opdenski, Aiitoini Dwolim.k. — Roman Heisaug,
Mj a szkota lowszechna, — Smier¢ Mieczystawa Sottysa. — Konkurs muzyczny. — Kro-
mka chéralna. — Sprawozdamie z ksigzek i mul. — Zjeditoezneje Polskich Zwigzkéw Spie-
waczych. — Nr. 11, Poznan dnia 20 grudnia 1929. Tre$¢: Henryk Oj>ieiiisk,, Muzyka cho-
rakia i ,styl wokalnyll — A. Mielius, 25-toci™ pracy Bolestawa Wallek-Walewskiego

i 10-lede ,i6cha‘ krakowskiego. — ,Psalnmis Hungariteusll Zoltana Kodaly’ego. — ,Ora-
torjuiii  llzy Sierauldkiiej — Nickrasz. — Olbrzynire powodzen,fc ,iSlabal Maler* Szyma-
nowskiego w Wiedniu. — Kronika. — Sprawozdanie z mul. — Zjedmocznde Polskich

Zwiazkéw $épiewaczych. — Roik VI, Poznaf, styczerh 1950, Nr. 1. Tresé: Po pieciu latach...
(od redakcji). — Polska muzyka za granica, (Motet et madrigal, Chér katedralny z Po-
znania w Prad-ze, Mu-zycy .polscy w Stanach Zjednoczonych). — Kroniika muzyczna. —
Kronika chéralna. — Zjednoczenie Toliskicti Zwigzkéw Spiewaczych. — Luty 1930, NT. 2.
Treé¢: Dir. Adolf Chybinsiki (Lwow), Na przetomie. — W4t Gotebiowski, S. p. Mieczystaw

Sottys (1803—1929). — Piewwsee wykonanie Psalmu 47, Florremt Sehmmta w Polsce. —
Sprawozdanie t. nut. — Wiadomosci biezace. — Feliks Starczewski, Jubileusz Mar, ama
Mrozowskiego. — Zjednoczenie Polskich Zwigzkéw S.jSewaczych,

SPIEWAK. Miesiecznik muzyczny. Organ Zwigzku SlgsKich Koét Spiewaczych i Zjed-
nezenia Polskich Zwigzkdw S$piewaczych. Redaiktoir: Stefan M. Stoinstd, Katowice. Roik X.
Katowice, Lislopad 1929 r. Nr. 11. Tre$é: St. M. Stoiinsiki, Wielki, aryisla i obywatel. —
Henryk Oipienski, Ignacy J. Paderowiska., — Feliks Sachse, Imitacja jako $rodek wyraizu
muzyicizinega (Dokonczenie). — Sgef. M. Sitainisiki, Do $piewakéw $lgskich. — Zjaizidy i za-
wody nhorow Slgskioh. — Konkursy kompozytorskie. — Opera i komcefty. — Kroiriika
muzyczna. — KromilkanchOTialna. — Koneejt na pomnik Moniuszki w Biiels*ku (St. M. Stoin-
ski). — Nadestane nuty i ksigzki {F. Sienise). — Czasopisma murzyc-zne. — Wspomnienie
po$miertne. — SkiadlISi -na pomnik Moniuszki w Katowliicach. — Grudzien 1929 r. Nr. 12.
Tres¢: SI. M. Sloiriski. Bolestaw Wahteik-Walewskl — S. Jf. St, ,,Echo krakowskiel! —
St. M. Stoiinsiki, Slaskie uroczystosci Moniuszlcoiwskie a przyszto$¢ ruchu $piewaczego
w Polsce. S. p. Mieczystaw SoMyis. — Stefan M. Stoinski, Muizyllea polska za granicg. —
Met'. M. Siloiiirski, Opera i koncerty. — Kronika muzyczna. — Kroniika chéralna. — Na-
destane Truty i ksigzki. — Komunikaty i W.iiadomosdi z Polsk. Zw. Spiew. — Skiadki na
pomnik Moniuszki w Katowicach, — Rok XI, Nr. 1, -stycgen 1930 r. Tre$¢: Stanistaw
Pazu.ro, Nowa opera polska. — Stefan M. Sdoinski, Pansiwo a ruch $piewaczy. — Stefan
M. Stoinskii, 0 oddechu w $piewie chéralnym. — S., Imprezy koncertowe zesyrotow
$piewaczych. — Stefan <HI Sitoinski, Kapela ludowa w Warszawie i jej twoérca Stan. Ka-
zuro. — St. M. Stoinski, O pomnik Moniuszki w Katéw,ic-aoh. — Opera i koncerty (Stefan
M. Stoiinsiki, J. F.). — Kranika muzyczna. — Kronika chéralna. — Nadestane nuty
i ksigzki. — CzasapiiSma muzyczne. — Komunikaty i wiadomosci z Polsk. Zw. Spiew. —
Sktadki na pomnik Moniuszki w Katowicach. — Rok XI, Luty 1930, Nir. 2. Tres$¢: St. At.
Stoinski, Ludoim-im R6zycki (Nowy laureat ipjrfustw nagrody muzycznej). — Stefan M.
Stoiir-ski, Znaczenie spoteczne $piewu chdralnego. — F. Sachse, Kitka uwag o utworach
popisowych na Zjazd og6lno-,Slaski. — Opera! koncerty (St. M. Stoinski, J. F.). — Kro-
nika muzyczna. — Kronika chéralna. — F. Starczewski, Marjan Mrozowski. - Nadestane
nuty 1 ksigzki. — Czasopisma muzyczne. — Komunikaty i wiadomosci z Polsk. Zw. Spiew.
— Skiadki na pomnik Moniuszki w Katowicach.

(Powyzsza rubryke zamknieto 28 lutego 1930 r.).
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KRONIKA

ST.OWARZYSZeK i X MILOSNIKOW DAWr&J MUZYKI

AUDYCIE.

W styczniu, lutym, marcu i kwietniu
1930 roku odibyiy 'sie nastepujg-ce audycje:

5-a:

Dawne koledy polskie: Anonim:
Nuizedmy chrzescijanie”.

LKrélu Anielski .

Wactaw Szamotulski: ,Dieis est tae-
litk»e*.

Dawne koledy niemieckie: Tho-
mas Poipel

~Virga Jassae flomit"“.
,O HozSjie mity nasz“.

Corneliuis Freju.ndt: ,Narodzit sie
nami Zibawioiel nasz Fan" na cfijjr 4-0
gtosowy.

J Ph, Krieger: 4 wensety dio stow Anio-
fa Slazaka na 2 glosy i b. c

Ph. H Ertebach: z ,Harmon.ischen
P-rence, Muisienlischer Freumde™:  Afje
Nr. 25 i Nr. 45 na sopran, alt, 2 skrzy-
pie¢ d b. c.

F. X Richter: Kwartet smyczkowy C-dur
op. 5 I

J. Hiaydu: Andante eon vartellicoi F-moll
na fortepian.

55-a:

F. W Zachow: Triio na fleit, fagot i b. g

G F? Haeindel: RedltasSW i arja z op.
JArianinali L,Ads i Galathea“.

R. Schnmanti: Kreisleriacta, Phamiasr.e-
stiicke (Qp 12).

5Ga

U Boccherini. SanataJA-dur na wto-
lom-azole i fortepian.

J. Hay dn: Tirdo E-moll na slkirzypcc, wio-
lonczele i fortepian.

L. Be«thoven: @ Trio B-dur na skrzyn-
ce, wiol. i fortepian* b) Wstep i warjacje
op. 121a nu temat: ,Ich brm der Schneider
Kakadu“ na skrzypce, wiol. i fortepian.
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W WARSZAWIE

57-a:

G P. davPalestri.ua:
Mc«reelli*: SanCtus.

J. ArcadEI t Madrygat: ,,Il bAanco e dol-
ce cigaio cantaaido more“ na chor 4-o

z ,Missa P.apae

gtosowy.

C. Monteverde: Arja alLasciatemi mo-
ri.re®.

G. Caco imi: Arja ,,Amws-iHi mia bella®“.
B. Pasguini: Arja Erminji a Kkaittaty
~Ermiiiia in riva del Gaorda«no* z low.

skrzypiec i b. c.
G B. Bononcini: Arja Dalkidy z ope-

ry: ,Mario Fuggilivo“ z tow. skrzyipioc
i D oc

F. Dur ante: ,Damza“

C. Fran-ck: Sonata na skrzypce i for-
tepian.

R. Schumann: Duety ma sopran i te-

nor z fortepianem: op. 34, Nr. 4; op. 71,
Nr. 4,*ip. 78, Nr. 2.

58 a:

J. Clir. Sonata G-dur na 2 for-
letpiamy.

W. A. Moz asr.t: u) Sonata D-dur na 2 for-
tepiany; b) Kwartet simydziko>wy B-dur,
XV; ¢) Arja (I-a) z ,,Fletu Czairojdziejskie-
go*“; d) Reciitaitiv i Ronndo (op. 416) ,,Mia
siperauna SJdlsrfttu”.

Bafch:

59-a:

J. Haydn: Sdnfmiiie oonaertamtS op. 81 ma
obdj, .skrzypce, fagét i wiolonczele.

W. A. Mozart: a TVi© Gjdur Nr. 5 na
fortepian, skrzypce 1 wiol.; b) Sonata
C-mtotl na fortepian.

L. BocllhoKen: Sdlnala Es-iawr oip. 31,
Nir. 3 na fortepian.

60-a:
J. S. Bach: e)» Camrcseirto C-lo (Bramdcnbur-
ski) it due Viole da Bracc-io, due Yiole



da Gamba, Viiolancello, Vlolone e Cem- W. Szamotulski: ,In te Domine Spe-
baiki; b) Sonata C-motl Nr. 4 ma cembalo ravi“.
1 skrzypce. M. Zieteniski: ,In monte Oliveti*.

L. Beethoven: a) 3 Eguale na Hpu- G G Gorczyc kj: ,Sepultn Domine“.
zony (wiolonczele); b) Santa G-dur oip. 96 S. S. Sza'rzynski: Comcerto a 3: ,,Jesu,

na foriejpisn i skrzypce. Spes imca“ na sopran, 2 skrzypiec i b c.
M. Mielctaewsk.i: Canzona na 2 skrzy-
61-a: ip "G wiolonczele i b. c.
G P. da PalesLrina: a) Improtperia;
M. Gagliano: ,Luna miia“. b) ,Jerusalettn”.
A Sleffani: ,Mi woilg-o®. J. S. Bach: z Johamnes-Passion ostatni
B. Marcello: ,Tocca a voi“ — AVje na chéft
2 gosy. A. Vivaldi: Koncert F-dur na 3 skrzy-
B. Srrozzi: ,Chiamata o muovi amore*. piec.
A Scarlatti: ,,Tu'l.(') «siai*. . G Pb. Tclcmann: 2-a Suita G-moll
G B. Pergolese: .Sicilfeuna — Arja na z 1730 r. na 3 skrzypiec i b. c.
glos z b. c.
P. C'a:,)I rncci: Sonata D-dur na skrzyp- Z lym samym programem odbyta sie 7.1V.30
ce1r b c AUDYCJA S. M. D. M.
*cini- i
F. M. Vera*cini: Sonata Edimoll na g3 Chéréw Magistratu m. sit. Warszawy.
skrzypce i b. c.
B. Pasgaujni: Toccata sur le ,Jeu de KLAWESYN
Couoou™. . . .
. Slow. Mil. Dawnej Muzyki nabyto klawesyn
D. Scarlatti: Sonaty: C-moll, C-dur, 2 firmy
F-dur.

B. Galuppi: Sonata A-diur. PLEYEL — Paris.

D. Cima rosa: Sonaty: B-dur, G-moll,

A-dur na fortepian. WYDAWNICTWO

DAWNEJ MUZYKI POLSKIEJ.

P. Locat-ellii: Sonata D-dur na wioilon-
‘ozele i b. c.
L. Boccherini: Sonata G-dur na -wio- Ukazaty isi¢ dwa arowe zeszyty Wydawni-
lonczele i fortepian. ctwa:
Zeszyt VI:
62-a: Marcin Miclczewslci. ,,Canzona”™ na
2 skTizyJuiec, fagot iub wiolonczele i basso
G P. da Palesfirina: a) ImprJiperia; couliauo na organy, w opracowaniu A
b) ,Jerusateim®. Chybinskiego i Z. JahnJoegio, ktéry zreali-
M. Zi«lenistki: ,In monte 0L;iveti Mo- zowat b. *t i iqgpr#coiwial glosy .instrumen-
tet 5-0 gtosowy. talne do uzytku -wyJkioiniaWWcdw.
G. G Gore zyclii: ,,Sopulto Domine".
G. F. llaendcl: Conceirto groisso E-mo!l Zeszyt VII:
op. 6 Nr. 3. Grzegorz Gerwazy Gorczyeki:
J. S. Bach: a) Kimtata ,W-eincn, Klagen, .Msza Wielkanocna' ara 4-o gtosowy ehor
Sorgen™ (Domtaica Jubilate Nr. 12); b) nnioszany w opracowaniu A. Chybinskiego
z lohamwijs-Passiom ‘Ostatni chér ,,Ruht i B. Rutkowskiego.
wohl*.
W tece utworéw dawnej muzyki polskiej,
KONCERT S. M. D. M. W WILNIE ktére sa w przygotowaniu do wydania w dal-
odbyt sie 10.1V.30. eszych zeszytach Wydawnictwa Dawnej Mu-
zyk. Polskiej, .znajdujg si¢ miedzy mnerni:
Program zawierat: A Ja. zebski: ,Tamburitta”™ Concerto
M. Gométka: Psalmy: 137 i 55. na skrzypce, altowke, wiolonczele i 'b. c.
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w. Szamotulski: ,In 4e Doiiumk: Spe-
ravi‘ Moillpl -i-o gtosowy na chér wieszany.

Autor nie,z*iany: ,Durnia". Utwoér ka-
meralny na 4 glosy (z rekopisu polskie-
go z XVI wieku).

S. S. Szarzyntski: ,.Tesu, spcs
Oancerto #na sopran, 2 skrzypiec, wiolon-
czele i organy (b. c.).

M. Mielczewsk.i: ,Von-i Daninie". Gt«-
certo na 2 soprany i bas z b. ¢c. (organy).

G. G Gorczycki: ,Ulusii sol". Hymn
wokalno -imiislrumewfcilny na 2 soprany,
alt, tenor, bas, 2 skrzypiec, altéwke, 2 wio-
lom i b. c. (8rganyp

J. Rozycki.: .iMagiiitficatmus in caulico™.
Conoerto r*a 2 soprany i bas z b. c. (or-
gany).

Marcin Leopolita: ,,Msza Wielkanoc-
na" na 5-o0 gtosowy chor mieszany.

m»a“.

Diugoraja i Dioraedesa Caionn:
Plesni choralne oraz polskie i im.e Larce
lutniowe.

M. Zielenskiego: ,Communloiues™ i

,,01fer.kjria“.

A. larzebskiego: Koncerty inshrumen-
talne.

B. Peki elLa: Motety i ,Missa pulcher-
r.iima’.

G G Gorczyckiego: Hymn wokalno-
uhiistruinwuilalny.

Charén beKki:
mentalny.

S. S Szarzynski: ,Liilanje" (wokalino-
inistruimCnlalne) i ,,Compilétocinim® (wok -

Concorlo wokalno-instru-

Sonata na 2 skrzypiec i o-rgany S. S. Sz a-
rzy hskiego byla. wykonana 17. XI. 29

P. Dajiian P. S.: ,Veiii Coénsolator". W SALZBURGU
Coitcerlo na sopran, ,clarino™ i b ¢ (or- przez |y).: J. Messnera, Zalodeka
Liif). i Stuinvolla
ERRATA

W V zeszycie Kwartalnika nalezy poczynié ma,Stypujace sprosioWw&n.ia:
1 w prany D-ra Marji Szczepanskiej, na str 2 w tekScie hymnu ,,Breve
rcgnmn" ma ‘'twe. ,Puorilis mi(kia per argutam periciiam relgencium ndu-

stri.a htc 'edukit #Ga0

dasolutiir teccio loita mseptimana'’l— wedh g ostalecane]

i ,Naim (que) regis eleocio fil studlii ne-gt&ccao, ajc

redakcji prof.

d-ra®R. Ganszynca (Lwow), ipor. Przeglad Humanistyczny, 1930,®. 2, str. 189.
2. w plpcy D-ra Ludwika Bronarskiego, na sir. »27 odwr6cono Kklisze

Il przyktadu matowego.

3. w pracj*D-ira Sefanji Ldbaczewakiej, na str. 43 przeniesiono' mylnie
wiersz B tekstu gtownego (po wierszu 7 od dotli) pod uw. 17.



OD REDAKCIJI:

W najblizszych zeszytach Kwartalnika muzycznego zamiesScimy m. i. na-
stepujace prace:

a) Z zakresu dawniejszej muzyki: D-ra Marji Szczepanskiej o tworczosci
Mikotaja Radomskiego z Radomia (wiek XV), tejze o muzyce lutniowej pol-
skiej okoto r. 1600; Marji Ramcrtowny o tabulaturze lutniowej warszawskiej
z XVII wieku; D ra Adolfa Chybinskiego o tabulaturze organowej warszaw-
skiej z XVII wieku, tegoz o twdrczosci Jacka Ro6zyckiego i Stanistawa Syl-
westra Szarzynskiego (XVII i XVIII wiek), D-ra tucjana Kamiernskiego
o0 pewnej staropolskiej melodji i o polonezach z XVII i XVIII wieku; X. D-ra
Hieronima Feichta o nieznanym zbiorze polskich piesni chéralnych z XVIII
wieku, it d.

b) Z zakresu nowszej muzyki: D-ra Henryka Opienskiego o zbiorze polo-
nezéw z r. 182J)-; D-ra Ludwika Bronarskicgo o nieznanych listach dotyczg-
cych Chopina, tegoz o pierwszym akordzie w sonacie b-moll Chopina, tegoz
w sprawie fortepianow Chopina; D-ra Bronistawy Wd04jcik - Keuprnliau
o technice warjacyjnej Chopina, tejze o preludjach Chopina, Skrjabina i De-
bussy’ego, D-ra Adolfa Chybinskiego o pewnych wptywach Schuberta na
Chopina, tegoz o nieznanych Iwowskich autografach Fr. Liszta i innych mu-
zykéw; D-ra Zofji Lissa o harmonice Aleksandra Skrjabina; D-ra Adolfa
Chybinskiego o tworczosci Maurycego Raneht; Feliksa Sachsego o ,,Stani-
stawie i Annie OSwiecimach* Mieczystawa Kartowicza; D-ra Adolfa Chybin-
skiego o ostatnich latach Mieczystawa Kartowicza; D-ra Stefanji Lobaczew-
skiej o utworach fortepianowych Karola Szymanowskiego; D-ra Seweryna
Barbaga o pie$niach solowych Karola Szymanowskiego; D-ra Jozefa Kofflero
0 technice dumnastotonowej i o refoimie pisowni muzycznej w muzyce ato-
nalnej, Jana A Maklakiewicza o opracowyumniach melochjj ludowych; Sta-
nistawa Wiechowicza z twdérczosci choralnej, i t. d.
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c) Z innych dziatdw: Juljana Pulikowskiego o wspo6tczesnej literaturze pe-
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STO WARZYSZENIE MILOSNIKOW
DAWNEJ MUZYKI

WYDAWNICTW O

DAWNEJ MUZYKI POLSKIEJ

KIEROWNIK WYDAWNICTWA
Dr. A.. CkyLinski

Profesor Uniwersytetu Lwowshego

ZESZYT 1

S. S. iSzarzynski (ca 1700)

Sonata a dtie violmi e Lasso pro organo (1706)

W ydali z rekopisu i opracowali

A. ChylinsLi 1t K. Silcorsh.

ZESZYT 11

M . jMielczewski (y i(>5i)
.,Deus m noinine tuo

Concerto a A\ Basso solo eon 2 Violim

e Fagotto (Violoncello) eon Basso d Organo
W edtug druku z r. 1669 wydali i opracowali

A. ChylinsLi i K. Silorslcu

ZESZYT 111

Jacek (Hyacmtkus) Rozycki (*fcal700)

Hym m ecclesiastici
(cjuatuor vociLus concmendi)

W ydali z rekopisu 1 opracowali

A. ChylinsLi 1 B. Ru tleowsLi.

Partytura i glosy.



