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X .  Dr. Hieronim Feicht (K raków ).
O MSZY W IELKANOCNEJ MARCINA LEOPOLITY

(zm. i58g).

Pierw szą w iadom ość o M arcinie Leopólicie (Lwowczyku) jako  t w ó r c y  
niszy zawdzięczam y dopiero X. D-rowli Józefowi S u r  z y ń  s k i e m u  (zm  
1919), .ctóry p rzy  pom ocy X. Ignacego Polkowskiego (zm. 1888), kustosza 
katedry  krakow skiej, odkry ł we w rześniu r. 1885 w  Archiwum  wawelskiem 

~ l f zy jego m s z e 1). Psie w spom niał ho wiem o m szalnej twórczości Leopoldy 
an i X. Szym on Starolwiolskii2) , ani B artłom iej Zimorowicz s) , czy X. F ranc i
szek Siarczyński *), X. Ignacy  C hodynidki5) , Am broży G rabow sk i6) , W oj
ciech (Albert) S ow ińsk i7) , czy wreszcie O skar K o lberg8) , a nie iznał wogóle 
Leopolity Łukasz G ołębiow ski9) , Joachim  L elew el10) i —  rzecz ch a rak te 
rystyczna —  autor odczytów o  muzyce kościelnej, wygłoszonych we Lwowie, 
Dr. W incenty P o l11). To też dopiero od chwili znalezienia, a jeszcze więcej 
od cnwili w ydania przez X. Sarzyńskiego „Missaiei Paschalis" naszego m i
strza 12) , poczęły pojaw iać się krótsze lub  dłuższe wzm ianki o twórczości 
m szalnej Leopolity, oraz spraw ozdania i prace poświęcone opublikow anej

„Muzyka K o ś c i e l n a " ,  czasopismo pod redakcją X. J. iSurzyńskiego, Poznań, r. V,
1885, nr. 10.

2) Scriptoirunn poionicorum liecatomtas, Wrocław 1733, sir. 71.
3) V,iri iillujtres Civitatis Leoipoliensisi, Lwów 1671.
4) Obraz wieku panowania Zygmunta III, t. I, Lwów 1S28, str. 269.
5) Historja miasta Lwowa, Lwów 1829, str, 425.
6) iSkarbnicżka naszej asicheologji, Lipsk 1854.
7) Les mustciens poloinais et M j|csl Paryż 1857, str. 393 i Słownik muzyków (polskich, 

Paryż 1874, str. 250—251.
8) Polska muzyka, artykuł w „Bncyklopedji powszechnej S. Orgelbranda", l. 21, War 

szawa 1865, str. 139.
81 Gry i zabawy różnych stanów, Warszawa 1831, str. 206—207.
10) Polska, dzieje i rzeczy rozpatrywane, Poznań 1858.
u ) Sześć odczytów o muzyce kościelnej, Lwów 1864.
n) Monumenta Mu&ices Saorae in Polonia, zeszyt III, Poznań 1889.
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mszy. P race te cytuję w chronologicznym  porządku  icl. ogłaszania, jak o  bi- 
b ljografję  specjalną 13) :

B i 1) 1 j o g ir a  f j a. 1. X. Dr. Józef S u i r z y ń s i k i :  Marciu ze Lwowa, m przedmowie 
do I zeszytu Monumentów, Poznań 1885, sir. IV. — 2. T e n ż e :  Krótki pogląd na hifftorję 
muzyki kościelnej w Polsce, „Muzyka kośriehfci", r. VIII, 1888, nr. 3, sir. 17. — 3 T e n ż e :  
Marcin ze Lwowa, biografja kompozytora i analiza Missae Paschalis, w przedmowie do 
III zeszytu Monumentów, 1889, stir. III—IV. —  4. T e n ż  e: Muzyka figuralna w  kościołach 
polskich od XV do XVIII wieku, Poznań 1889, str. 7 i 40. — 5. T e n ż e :  Uober alte pol- 
nSsche Kir-chenikomijpoinisten w „Kiirehenm-usiikaliscłies Jahrhuoh ;, Ratysbona 1890, 
sir. 69. — 6. T e l f f l :  Polskie pieśni kościoła katolickiego, Poznań 1891, ,str. 239. — Józef 
S i e r o s ł a w s k i :  Śpiew kościoła rzymsko-katolickiego, Kraków 1900, str. 120. — 8. X. 
Dr. Józel S u r z y ń s k i :  Śpiew 'kościelny, artykuł w „Encyklopedji kościelnej X. Mi
chała Nowodworskiego", Tom 26, Warszawa 1903, str. .208. — 9. Robert E i t n e - r :  Martin
de Leopol, w „Biognaphłsch-hibMograiphisches Quelle.njlexi;kou“,,tom VI, Lipsk 1902, str. 347.— 
10. II, łSI*is W .o-o i d .rid g e: The poilyplionic Period, w  „The Oxford History of Musie", 2, 
Oxlo,rd 1905, str. 300. —  11. X. Antoni N u w o w i e j s k i :  Wykład .liturgji kościoła kato
lickiego, tom III. Płock 1905, sir. 258. — 12. Aleksander P o  l i ń s k i :  Dzieje muzyki pol
skiej w zarysie, Lwów b. r. (1907), sir. 79—81. — 13. Dr. Hugo R i e ma - u m:  Haudbueh 
dftr Musikg&scniclite, t. II/l,  Lipsk 1907, sir. 343 i 2 wyd. tamże 1920, str. 345, z podaniem  
błędnej daty śmierci Leopoldy. —  14. Dr. Zdzisław J a c h i m e c k i :  Muzyka w Polsce, 
w dz-iele p t. „Polska, obrazy i .oipisy", Kraków 1907, sr. 542—543. — 15. Dr. Adoll' C h y 
li n i s k i :  Stosunek muzyki polskiej do zachodniej w XV i XVI wieku, Kraików 1909, 
str. 38—41. — 16. T e n ż e :  Uebeir die polnische mehrstimmige Musik des XVI Jahrhun- 
riertes, w  „Riemauu-Festschirift", fcąpsk 1909, isLi'*TH7. — 17. T e n ż e :  Ze studjów avad 
j.ołską muzyką wokalną wielogłosową w XVI stuleciu, w „Przeglądzie muzycznym' , 
■r 111, Warszawa 1910, nr. 17, str. 5—7 i nr. 20, sir. 14— 17. — 18. T e n ż e :  Muzyka k o 
ścielna w Polsce, w poilskiem wydaniu „JAziejów muzyki kościelnej" X. D-ra Karola Wein- 
manna, Ratysbona b. r. (1910), str. 213—214. — 19. Dr. Zdzisław J a c h i m e c k i :  Poii- 
fclniści, rozdział II piracy p. t. „Wpływy włoskie w muzyce polskiej", cz. I, Kraków 1911, 
sir. 71—85. — 20. T e n ż e :  Rozwój kultury muzycznej w Polsce, Kraków 1914, str. 66.— 
1:1. Tadeusz W ładysław J o t e y k o :  -Historja muzyki polskiej i powszechnej, Warszawa 
b. r. (1916), str. 47—48. — 22. Dr. Henryk Oj p i e ń i s k i :  La nmsiąue ipolonake, Paryż 
J919, str 41— 42 i, 2 wyd. tamże 1929, str. 51. — 28. Dr. Zdzisław J a c h  im  e e  k i:  H i
storja muzyki polskiej (w zarysie), Warszawa-Rraków b. r. (1920), str. 59—62. — 24. Dr.
Józef R e i s s :  Historja muzyki w zarysie, Warszawa-Kraków 1920, str. 77 i 2 wyd. tamże 
1924, str. 105. — 25. Dr. Henryk O p i e ń s  k i: Dzieje muzyki powszechnej w z-urysie, War
szawa 1922, 2 wyd. str. 73. — 26. :Dir. Adolf C h y b i ń s l t i :  Slosuukr muzyczne Polski 
z Francją w XVI stuleciu, Poznań 1928 (odbitka z „Przeglądu muzycznego"), str. 14. — 
Dla ścisłości należy jeszcze dodać, iż z chwilą wydania mszy Leopoility, pojawiły się o ui-ej 
recenzje pióra X. Fryderyka S c h m i d t a ,  prezesa generalnego niemieckiego Towarzystwa 
św Cecylji, X. Ignacego M it  t e r a  i Piotra P i e ł a ,  znane mi jednak tylko o tyle, o ile 
tje przytoczył X. Dr. Józef Surzyński w czasopiśmie „Muzyka kościelna" (Poznań, r. X, 
1890, nr. 11, sir. 86—87).

Z sizeregu pow yższych p rac  w ypow iadają sam odzielne sądy o mszy Leopo
ldy jedynie prace X. Sarzyńskiego, W ooldridgeń , Poić skiego, Jachim eckiego 
i Ghybińskiego, inne zaś op iera ją  się, chociażby już z poWotlu swego charak-

13) Bibljografja ogólna znajduje się na końcu niniejszej pracy.
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•teru jako  zarysy  dziejów m uzyki polskiej ozy powszechnej, n a  pracach w y
m ienionych autorów .

Zanim  przejdziem y do analizy m szy Leopolity. zajm iem y się jeszcze ręko
pisam i i d rukam i oraz ich porów naniem  z sobą.

R ękopisy. Nie jest m i w iadome, :z czyjej winy i w jak im  czasie zaginęły 
rękopisy w szystkich trzech przez X. Surzyńskiego odkrytych mszy Leopolity 
(,,Missa Paschalis", „Missa R orate" i „Missa de Resurrectione") B rak ich 
w Archiwum  wawelskiein stw ierdził Chyhiński w  1909/10, Skoro odnalazł 
w zbiorach m uzykaljów  na W aw elu tylko niekom pletną kopję Miss a e pascha- 
lis ). Sk ładają się n a  n ią  dw a głosy: Cantns (form at stojący, 21,5X17,4 ctai 
z 4 kartek  niepaginow anych i Basso ripieno  (form at leżący, 15X18,8 om) 
z dwóch k artek , zlepionych w obecnym  stanie zaledwie u góry, również nie- 
pagm ow unyeh. G anlus posiada ty lko  5 stron  zapisanych nu tam i (str. 6— 8 
m ezapisane); górna część kartek  znacznie uszkodzona, zaw iera n a  pierwszej 
stronie napis: [Mi]ssa de Resur[rectio]ne D om ini 5 noc: Leopolit[a] (czy 
[«c]). Msza zaw iera w szystkie częśc1' notow ane iw kluczu wiolinorwym. Agnus 
zapisane dla dwóch can tus (parlja  siześciiogłosowa), ale b rak  Agnus II, a rę 
kopis kończy się ziwylkłym m onogram em  „ad  imiaiorem etc.“ . Na pierwszej 
stronie basu czytalmy u  góry napis: G z bemoli cm a 5 voci Missa Paschalis 
Basso ripieno. Msza notow ana w k luczu bary tonow ym  n  i e posiada Creda, 
•a m a za to Agnus II 8 n o ta tk ę  „Agnus 3 tiu m  ut kupra", k tórego  naw et przy 
ibraku tego dopisku należałoby się domyśleć, gdyż w  Agnus I podpisano pod 
w yrazy „m iserere nobis“ również tekst „dona nobis pacem “. Czwarta strona 
basu zapisana jest fragm entem  Creda w późniejszym  etylu „parlando", n ie 
znanego-Kom pozytora. Oba głosy pochodzą zarów no ze (względu na różnice 
w treści m uzycznej, jak  na  różnicę fo rm atu  i różną grubość papieru  z dwóch 
kopii muszy Leopolity dokonanych w XVII wieku (basso ripieno!).

Druki. W  r. 1887 zam ieścił X. Suirzyński w „Muzyce kościelnej" 1S) Agnus 
ii. p rzetransponow ane o  to n  miilżej od notacji rękopisów. W  r. 1889 w ydał 
ca łą  mszę w III zeszycie „Monumenita Musices Sacrae in  Polonia", również 
Iransponow aną o ton niżej. Z początkiem  XX wieku (b. r.) um ieścił H enryk 
Maikowśki i Mieczysław Surzyński w II części „Szkoły n a  organy" 1S) Kyrie 
bez tekstu, a pod 'tytułem  „Ricercar l-m i roni" (!). W reszcie w  r. 1911 za 
m ieścił Jachiimedki w siwej p racy  „W pływ y w łoskie" 1T) k ilka Lematów z 4 p ie
śni, n a  k tórych  opiera się m sza, i 10 cytatów  ,ze mszy.

W ydanie X. Surzyńskiego a zachowane fragm enty rękopisów . W obec b ra 
ku  kom pletnego rękopisu posługuję się w niniejszej p racy  w ydaniem  X. Su-

14) Chybiński, Materjaty do dziejów królewskiej kapeli rorautystów na Wawelu, cz. I, 
Kinków 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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rzyńslkiego, uw zględniając oba rękopiśimiemne iragm eiJy . T u zw racani u w a
gę n a  błędy, k tó re zakrad ły  się do wydanlia X. Surzyńsikiego, a nie zostały 
uw zględniane w „C orrigeedum “ 18), oraz n a  różnice zachodzące m iędzy w y
daniem  a fragm entam i rękopism  iennem i.

Najważniejszą a widoczną pomyłką druku jeisit przestawienie głoisów tenor,owych w tak
cie 75 Cireda (wyd. sir. 23). —  Dalsze łatwo dostrzegalne omyłki podaję jedynie dla 'ści
słości, a więc: 1. Gloria, t. 81, w ten. I ma być „f‘atr,i,s“ zam. „Pa,bi.s“; w  t. 88, w  alcie 
brak punktu przy półnueic g ‘. —• 2. Credo, t. 14, w cantus m a być „visibilhim ‘ zam. „vi- 
sibibium“; t. 25, ten. I, ma być -,unigenitum zam. „unigenitem"; t. 50, w basie, ma być 
na początku klucz basowy zam. wiolin owego, z odpowiedniem przesunięciem bemoli. — 
3 Agnus II, t. 6, w alcie ma być „toillis" zam. „iolli“.

Następujące różnice zachodzą między wydaniem X, Surzyńskiego a rękopiśmiennie za
chowanym C a n ł u s :  1. w  t. 94 zamiast dwóch ćwierćnut ff ma być pólnuta f. Nie w iado
mo, czy X. Surzyńsiki anałazi podaną przez siebie wersję w rębofpi.sie, którym się posługi
wał, czy też skorzystał z reguły dozwalającej dzielić nu,tę całą na półpurnkty (wzgl. wobec 
skróceni? wartości: półnutę na 2 ćwierćnuty), gdy tego wymaga prawidłowe podstawienie 
tekstu, o które Kompozytor nie ab a ł19). Brak stosowania tej reguły przez X. Surzyńskiego 
w innych .podobnych miejscach, m. p. Gredo (Cantus t. 164, Tenor I t. 149, 150 i t. d.) 
zdaj<- się przemawiać za wiernem przepisaniem rękopisu poprawniejszego w  tem miejscu 
od znanego nam obecnie. — 2. Dalsze zmiany dotyczą akcydencyj. W Cantus braik znaków 
alteracyj, umieszczonych przez X. SurzyńsKiego w  Credo, t. 14 ,i Agnus t. 24. W miejscach, 
w których X. Sarzyński umieścił mad .systemem znaki alteracyjne, hrak w  Cantus odnowied 
niego znaku w Kyrie t. 211 w  Gloria t. 45 ( z całą pewnością twierdzM tego nie można ze 
wizględu na uszkodzony w tem miejscu rękopis) ii t. 82; w  Credo t. 24, 32, 66, 67, 95, 102. 
i 10, 124 .i 146; w Samctus t. 6, 10 i 46, mimo, że w ostatnim takcie jest znak alteracji ko
nieczny. Również w miejscu, gdzie X. Surzyński umieścił kasownik w systemie nutowym  
(Gredo t. 14) brak odpowiedniego znaku alteracy]ric.go w Cantus. Natomiast w miejscach, 
w których X. Surzyński nie umieścił znaków alteracyj nad systemem nutowym, społyKamy 
jc wr Cantus, w  Kyirie t. 20 (kasownik przy nucie e, u X. Surzyńskiego pr.zy nucie d, zresztą 
zbyteczny), w  Agnus i. 18 (znak zbyteczny). Inne .znaki - alteracyjne, umieszczone przez 
X. Surzyńskiego, czy to w systemie nulowym czy ponad nim, zachodzą również w Cantus. 
Brak wzgl. obecność akcydencyj w Cantus nie pociąga za sobą konieczności korekty w  w y
daniu X. S., gdyż według zgodnej opinji Chybińskiego 20) i Jachim eckiego21) postąpił X. S. 
poza trzecim taktem Gloria (bas) według wymagań naukowych odnośnie do  akcydencyj. 
Można jedynie X. S zarzucić brak ścisłej kontroli, dzięki czemu opuszczał umieszczone 
poprzednio znaki alteracyjne prizy powtarzających isię .później identycznych miejscach, n. p. 
w Et incarnatus t. 67 i  Agnus II t. 5. Różnice między Cantus a wydaniem X. S. mogą mieć 
tylko znaczenie pomocnicze w  miejscach nasuwających wątpliwości, czy też mogą w pe
wnych wypadkach dać pogląd na praktykę wykonawczą XVII wieku (rękopisy .późniejsze 
od .zmarłego w r. 1589 Leopolity).

Większe znaczenie niż Cantus posiada głos basowy, iakkolwiek jest on tylko „ B a s s o  
ripieno", a więc może się w szczegółach, jakkolwiek nieistotnych, różnić znacznie od basu 
wokalnego. Jest on tak ważny .z tego względu, że bas rękopisu, którym posług' wał się
X. S., był zniszczony w calem Benedictus poza czterema pietrwszemi i dwoma ostatniemi

taj Wydanie stir. 44.
19) Gerard Jakób Quadflieg, Ueber Texł»nterłsge uind Textbehandluns in kii chlichen 

Vokalwerken, w  ,,Kirchenmusikalisches lJah,r.buoh‘, Ratysbona 1903, stir. 95 i mast.
20) Przegląd muz., Warszawa 1910, r. VIII, nr. .20, stir. 15.
21) W pływy włoskie, str. 80.
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taktami, oraz w Credo t. 1—7, 13— 14, 73—91 ,i 147-^64 22) . To leż niezmiernie żałować 
należy, że w ..Basso ri,p,eno“ brak Greda. Jednakże samo 'osławienie .basów z Benediclus 
świadczy, że X. -S., odważając się uzupełnić bas, nietylko- zbadał poprzednik)1 gruntownie 
ducha kompozycji" 23) , ale istotnie okazał •się powołanym do lego rodzaju pracy. Kilka 
przykładów wskaże naim na jego modus procedendi.

p-HBhuł i
■SuzHjńskt, TTl<mum.lll.

Z fceislawiemia obu basów zauważamy ważniejszą -zmianę u X. S. w takcie 9, którą jednak 
należy zatrzymać ze względu na to, że przyznanie pierwszeństwa dla Ripianp pociągnęłoby 
za sobą równoległe kwinty między głosami Skraju cmi. Natomiast fraza melodyjna „Do
mini" (Basso t. 10— 13) może się przydać przy rekonstrukcji basu.

Dalsze różnice są następujące. W Kyrie nie zgadzają się z sobą wersje przypadające na 
takty 25—27, jednakże nie można przyjąć wersji Ripiena ze względu na grożące rozdźwi-ęki 
hEir.mo-niczne:

W Gloria t. 30 raził kopistę Ripiena dy-ssonans wielkiej septymy w tenorze II, do której

22) Monumenta III, s-tr. IV, 16, 17, 23—24, 30—31 i 38—39.
M) Tamże str. IV.
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dostosował się bas, nie mogąc jej samej zmienić 'ze względu na jej przynależność do jej 
śpiewu stałego; stąd wyniknęła następująca różnica w prowadzeniu basów:

OHŁ-LjĆlc/i Hi.
} TTl.OruA.m DT.

W Agnus I t. 4—7 zachodzą dosyć znaczne różnice rytmiczno-melodyczne, nie wpływa 
jące jednak na zmianę harmonji:

Wreszcie bardzo ważną zmianę zawiera zakończenie Agnus II. Polega ona na rozszerzeniu 
tego 12 taktowego Agnus do rozmiarów 17 taktów. Różnica między wydaniem X. S. a Ri- 
pienem polega tylko na tom, że ostatnia nula „brevis“ u X. S. jest w Ripicno skrócona do 
połowy swej wartości, p&czem rozpoczyna się tam nowy odcinek melodyjny:

V.
Su/l ^ ( murn. IU.

9 '̂ ° '' 1 . . . " ......  :  , v _  . ̂
(ric) - /{Wy

B a sso  Z/t-pt£.ri<?.

■'TO. ruL _ /oC, irti . <><... ą,<l . . . /oc n,o _ - i>vb.

Wnioski z tego rozszerzenia wysnujemy ni“żej.
Z pośiród różnic mniejszego znaczenia zauważamy w Rjpieno pauzę w Kyrie l. 6, zamiast 

pierwszej nuty tego taktu, kończącej w wydaniu X. S. frazę. W pływa to tylko na koniecz
ność różnego podstawienia tekstu, który u X. S. brzmi „Ky-ri-e eleison" (‘. t—6), a  w  Ri- 
pieno musi brzmieć „Ky-rie eteison“. W  Kyrie ,t. 14 zauważamy różnice co do wartości 
ry tmicznej i położenia oktawy pierwszej nuty; mianowicie w wydaniu X. S. jest półnuta F
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{w transpozycji będzie G) a w Ripieno pauza ćwiartkowa g. Ze względu na poprawniejszy 
podkład tekstu można wybrać frazę Ripiena:

pxxy-tdad VT 
Bs.no ujjBto-

W P . : . —fy~w -y - ” ’ *1 ^" P \-- *----
*

—i-------- f—
- < - ar.

—* —
A. . y$on,

i ' \

■■
JL ŁeA.

~" 1 •—
OOT1.

AbJ KAŁ «e . . - Ui

W Gloria t. 27 zachodzi różnica ryfcmJiczina dwóch ostatnich nut taktu, w Ripieno mamy 
punktowaną! ćwiartkę i ósemkę, w wyd. X. S. dwie ćwiartki. W Gloria t. 44 na ostatnią* nutę 
v*y:I);ida w Riipieno e zam. d (w transp. Sarzyńskiego c ); zc względu na harmonję należy 
nutę e uznać za pomyłkę. Myłką kopisty jest w ostatniej ćwierci l. 48 nuta B zamiast c 
vw transp. B). W t. 77 zachodzi znowu różnic-a rytmiczna: W Ripieno znajdujemy: .pauzę 
ćwiartkową i 3 ćwiartki, u Sarzyńskiego pierwsza ćwiartka jest punktowana. W t. 78 zau
ważamy w Ripieno camlbialę zamiast inuty pobocznej w wydaniu X. S.; obie wersje są 
możliwe. W t. 92 dipicna pierwsza półnuta jest punktowana; u w tuż aut) to za zmyłkę ko
b ity , gdyż na wartość 3 ćwiartek braik jest .miejsca. W t. 42 Sanctns zachodzi różnica .ryt
miczna: w Riipif no ipółnuta i ćwiartka, w wyd. X. S. półnuta punklowaua. W t. 31—32 
skok tercjowy (f-d) jest w Ripieno wypełniony nutą przejściową e (ćwierć), w wyd. X. S. 
iesl i. punktowane, a brak nuty e. W Agnus I t. 15 mamy w Ripieno 2 ćwierćnuty zamiast 
półnuty. W  Agnus II i. 1 i 2 w Ripieno zamiast półnut podział pierwszej półnuly lek tu 1 
i drugiej póinuty taktu 2 na ćwierćnuty. — Odnośnie do ak-cydencyj brak w Ripieno* krzy
żyka umieszczonego w wyd. X. S. nad systemem w Kyrie t. 30 i 41, oraz w systemie w Kyrie 
1 7 i Agnus I 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. I naodwrót: brak w wydaniu X S. 
w Agnus TI w miejscu wypadającem na takt 6 bemola umieszczonego w Ripieno.

Obecnie możemy przejść do analizy mszy naszego mistrza.

I.

ANALIZA MSZY.

Omawiania m sza Leopoldy posiada w w ydaniu X. Sarzyńskiego i w Basso 
Riipieno ty tu ł: „Miissa Paschalis", |a w Caritas „Missa de Resiierefclicne". O by
dw a tytuły oznaczają jedynie przeznaczenie liturgiczne mszy, isałomiaat nie 
określają źródła, z którego kom pozytor czerpał ternat wzgl. tem aty, a* naw et 
m ogą pod tym  względem w prow adzać czytelnika w  błąd, W  myśl bowiem 
ówczesnej jeszcze p rak tyk i, jest m issa ipaschabs n iszą o p a rtą  n a  chorałow em  
Kyrie 3) czy n a  calem ordiinarium tnisisae okresu wielkanocnego*, o czem św iad
czą —  bardzo  zresztą nieliczne —  msze paschalne, n. ’>. H enryka Isaaka

*) P. Wagner, Geschicnte der Messe, tom I, Lipsk 1913, str. 24, 51 i 5r.
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(zm. 1517) 2), P io tra de la  Rue (zim. 1518) 3) czy .Talkóba Clementa (zm. 1555 
lub 1556) 4) , a nieliczne dzięki temu, riż iz w yjątkiem  może schem atu de Beata 
M arla V, .posługiwali się kom pozytorów  w m szy bardzo  rzadko  tem atam i z or- 
d inarium . Dla skom ponow ania m szy świątecznych (w tym  w ypadku msizy 
Wielkanocnej) b ra li tw órcy znacznie częściej tem aty z amtyfon, isekwemcyj 
i d. p. chorałów  odpowiednich świąt, ale w itym w ypadku otrzym yw ała taka 
m sza ty tu ł od  początkow ych w yrazów  daimego chorału , n. p. Missa Resur- 
rexiit P io tra  de la Rue 5) , Missa Victimae palschałi laudes Antoniego Briulme- 
la 6) , Missa E t coce terrae moitus A. B rum ela 7) , M issa Christus resurgens 
P io tra  Gilberta Ooliola (z lat m iędzy r. 1541 a 1567) 8), Jan a  Lupusa Hel- 
imoka z r. 1542 °), A drjana W illaerta (zm. 1562) 10), Missa Surrexi:t pasto r 
bonus H elłineka z r. 1547 “ ), K onstantego Antegnati z r. 1589 12), Miksa 
D um  tranlsAset sabbatum  Jan a  de Cleve (zm. 1582) 13), Missa Regina coeli 
Jakóba de  Kerle (zun. 1591) lł) id . d. Jeżeli zaś przeznaczano w yjątkow o1 na 
uroczystość Z m artw ychw stania Pańskiego jalkąś m szę nie m ającą związku 
z tem atam i chorałów  czy pieśni wielkanocnych, to wów czas —  przynajm niej 
przed soborem  trydenck im  —  zaznaczono tan  tem at iw, tytule obok ty tułu  
m issa paschalis, jak  to  uczynił n. p. A leksander Agricola (zm. 1506) w swej 
Missa paschahs super Je ne vis oncpies 1B) . .Na ogół rozum iano więc do cza
sów Leopobty stale przez ty tu ł m issa paschallis mszę opartą  o  tem aty  za
czerpnięte z < rrdiuariuin m issae tempoire paschali, poczynając od pierwiszcj 
jego części, t. j. Kynie, taką  zaś n i e  jest M sza Leopolity. D rugi ty tu ł, jaka m a 
msza Leopolity, udało  mii się spotkać dopiero u  Horacego Vecchi (zm. 16051, 
i to w postaci: Missa lin resurrecitione D o m in i16). Jeżeli w przeciwieństwie 
do b rak u  ty tu łu  „m issa de resurrectione Domini11 spoty kanny'm issae de Na- 
tiv itate  Dom ini, nie oparte  o tarnaty z ordm arium , to  zjaw isko to tłum aczy się 
tein, iż okres Bożego N arodzenia nie posiada osobnego schem atu ord inarium

-) Tamże, 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, Gęsich, der Messe, str. 167.
*) J. Schmidt, Die Mess en des Clemens ,ncvn Papa, w „Zeitsch-ifl fiir M u sik w i s s ensch af t ‘1.

r IX, Lipsk 1926, z. 3, str. 149.
5) A. W. Ambro®, Geschichte der Musik, t. III, wyd. 3, Lipsk 1893, str. 239.
6| H. Riemann, Handbuch der Musiikgesohiubte, t. II/l, Liipsk 1920, str. 292.
7) Tamże i P. Wagner, Gesch. deir Messe, str. 175.
8) Ambros, Gesch. der Musik, III, str. 348.
9) Riemann, Handbuich deir Musikgesch., 11/1, str. 303'
10) Wagner, Gesch. der Messe, 196.
11) H. Riemann. Handbuch der Musikgesch., 11/1, str. 303.
’2) Ambros, Gesch. der Musik, III, str. 571.
J3) Wagner, Gesch. der Messe, str. 209.
ł , j Tenże, str. 214.
’5) Ambros, Gesch. der Musik, III, str. 249.
lc) Tamże, str. 561.
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(lnissiae temp-ore Nativiitatis, lecz posługuje snę w to święto schem atem  in  fcstis 
solem nibus. Co się tyczy Leopoldy, to nie wiem y oczywiście czy oba tytuły 
jego ntszy pochodzą Od jej. twórcy, grWż znam y ją  dopiero  z kopij wieku XVII. 
Jeżeli jednak  sam  Leopolda nadał swej m szy ipowyżisze'1)yituły, zwłaszcza zaś 
pierw szy, t. j. Missa Paschalis, to szczegół 'ten ze względu na  złączone z n :m 
w ówćSesnej p rak tyce  źródło tem atów , nie jest wcale obojętny, -na co poniżej 
będę m iał m ożność zw rócić uwagę.

Tyle imiałbym do zauw ażenia co do ty tu łu  mszy
Rękopis, k tórym  posługiw ał isiię X. Surzyńsiki, posiadaj następujący zespół 

kluczy: wiolinowy, m ezzosopranow y, dw a altowe i b a ry to n o w y 17). Obecnie 
zachow any Cantus m a  iteż k lucz wiolinowy, a Rakso ripienio barytonow y.

Cała m sza posiada talkt parzysty  złożony./Jedyno czternastotaktow a zm iana 
tego tak tu  n a  r/a zachodzi w zakończeniu Gloria p rzy  w yrazach „cum  Sancto 
Spiritu  ‘, przyczem  należy zauważyć, że nie pociąga ona!-za sobą konieczńoś-ci 
w yraźnej cezury) Ghybiriski u z n a je 18) zm ianę m ensury  w tem miejscu za 
estetycznie mniej uzasadnioną; odpow iadałaby ona  więcej w H osanna. Jachi- 
tmecki zauw aża 19) , powoławszy się na Am brosa 20) , że zm iana ry tm u  w  tein 
m iejscu, wraz z ożyw ieniem  tem pa, jest w łaśnie zachow aniem  daw nych, p rzy 
jętych zwyczajów. W edług nowszych bad ań  P. W a g n e ra 21) stanow i w yklu
czenie m ięszania tak tu  i m ensury jedną z cech charakterystycznych  m szy r,lc- 
derlandzikieh z połow y XVI w ie ^ 7  Dlatego też w idocznie pom inął Leopolda 
w H osanna ry tm  nieparzysty, milmo, że nasuw a się on sam  dzięki tekstowi, 
sku tk iem  czego dążność ówczesnych 'NklerIandczyków do zupełnego wyeli
m inow ania go nie m ogła się później utrzym ać. Zm ianę więc ry tm u u Leopo
ldy w „cum  Sancto Spiritu“ m ożem y uw ażać albo za jedną z ostatnich kon 
cesyj n a  rzecz porzuconych już w szkole n iderlandzkiej daw nych zw ycza
jów, albo też m oże już za m ało izreszitą zręczną piróhę stosow ania tak tu  n ie - 
parzystego iw m iejscach, k tó ry ch  treścią jest -nastrój radosny, iubilatio 22) : 
„cum  Sancto Spiritu in  g l o r i a  Dei Patni,s“ . T aka p rak ty k a  staje się po
wszechną w drugiej poło-wk wzgl. p rzy  końcu XVI wieku.

Cała m sza jest opracow ana w tonacji doryckiej, transponow anej do kw arty  
górnej (g z bem olem ), m im o, że we -ruszy znajduje się tem at posiadający 
w swej oryginalnej postaci tonację frygijslką23) . Dobór tonacji jest znowu 
jedną z -charakterystycznych cech połow y XVI wieku, w k tó rym  to czasie

17) Monumenta Mus. Saorae In Pol., III, str. IV.
18) Przegląd muzyczny, III, 1910, -str. 17.
ie) Wpływy włoskie, s-lr. 79.
i0) Gesch. der Musik, III, str. 41.
211 Ge-sch. der Messe, str. 190.
” ) Albert Smijers, Karl Luylhcxp ais Moitetłenkomponis-t, w „Tij-dschirift aer Vereeniging 

vO'Or nederl. Muziek-geschiedenis", Amsterdam 1923, str. 50.
” ) Monumenta III, str. III („Wesoły nam dzień dziś nastał").
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w ybierano już dzięki poczuciu now ożytnej lomalnośtii tonacje zdecydufwainie 
m ollowe lub durow e (n. p. lidyjska z oibo w iązującem  b) a pom ijano  tonację 
frygijską jak o  ch w ie jn ą24). Niwelowanie zasadniczej tonacji tem atu  frygij- 
skiego odbyw a siię w  spoisób wsikazany już przez Jaina Okeghem a (zm. 1495)2i; 
i Josse (josąuina) Despres (zm. 1521) 26), t. znł. przez dodanie tem atow i jednej 
nu ty  (mianowicie finalis tonacji dioryckieij) i budow anie w głosach kadencji 
doryckiej a  pom ijan ie frygijskiej. Oczywiście n ie  po trzeba zaznaczać, że 
dzięki wspólnej tonacji we iwisizysitMich częściach m szalnych zyskuje Leopolita 
.eden z czynników  łączących poszczególne części w cykliczną całość, gdyż 
jednolita tonacja  by ła ;uż daw no regułą Obowiązującą wszystkie forimy 
m szalne z w yjątkiem  tylko m szy opartych o całe ordinariuim

W  noratnalnej d la drugiej i trzeciej ćwierci XVI w ieku pięcdogłosoiwej obsa
dzie zidlwaja Leopolita lenO];. p i e r w s z e  zaś Agnus pisize isześciogłosowo, 
podw ajając obok tenoru cantus. W obec tego, że 8-głosowa m sza W acław a 
7 Szam otuł (izm. 1572) z a g in ę ła27), jest śześciogłos w m szy Leopolity twe 
dług s tan u  dotychczasowej znajom ości naszych zachow anych zabytków  m u 
zycznych im .Katem polskim  z XVI wieku 2S). Że jednak  w twórczości polskiej 
ten sześciogłois, czy naw et ośmiogłois W acław a z Szam otuł n ie b y ł wcale czcims 
nłezwykłem , wiemy o tem już ze źródeł archiw alnych, m ianowicie ze znale
zionej przez Chyfoiiislkieigo29) w Archiw um  Miejskiem we Lwotwie notatk i, 
dowodzącej, że znano u  nas dw unastogłos w chw ili śm ierci Leopolity (1589., 
i to wcale n ie  w stolicy k ra  ju, n a  dworze królew skim , lecz w ustronnym  Za
m ościu czy we Lwowie.

Pojem ność poszczególnych głosów nie przekracza ogólnie uznanych reguł, 
wszystkie głosy śpiówaiją w dogodnych dla siebie pozycjach A więc; 1. C an
tus I śpiewa w obrębie f ’-g” , schodząc w yjątkow o tylko poniżej f’, m ianow i
cie do d ’ w Gloria (t. 97 i 102); 2. Cantus II porusza się m iędzy tonam i fis’ 
i g” ; 3. Altus m iędzy tonam i g i b ’, dochodząc w yjątkow o w Credo (t. 75i 
do h ’, ton  zaś c” osiąga w Gloria (ł. 105), Credo (t. 108) i Benediotus (t 2); 
4 Tenor I i II śpiew ają w obrębie tonów f-a’, a znowu tylko wyjątkowo''schło- 
dzii teno r II  do d w Credo (t. 31 i 148); 5. Bassus porusza się m iędzy tonam i 
G i d ’, przyczem  należy zauw ażyć, iż tony skrajne, t. j. G oraz c ’ i d ’ zacho
dzą rzadko. Tak więc naogół granice objętości m elodyj przekraczają  rzadko, 
.zgodnie z w ym aganiam i teoretyków  so) , decymę, norm aln ie  zaś toczą się fne- 
iodje w dogodnych rozlmiiarach odpowiedniej każdem u głosowi okfłrwy. Gło

'-4i Wagner, Gesch. der Messe, stir. 190.
25) Tamże, sir. 105.
26) Tamże, -str. 147.
27) Poliński, Dzieje muzyki polskiej, sir. 76.
38) Weinmann—Chybińslti, Dzieje muzyki kościelnej (w Polsce), sir. 216.
29) Chybiński, Z dziejów muzyki polskiej do 1800 .roku, w ,,Muzyce polskie i , moiw-

grafji zbiorowej pod red. M. Glińskiego, Warszawa 1927, sir. 43.
so) H. Bellermanu, Conlrapunkt, wyd. V, Berlin 192?, sir. 118.
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sy podwojone, Cantus i Tenor, są rów noupraw nione, l. zn. żaden jz n ich  nie 
jest uw ażany za pierw szy, choć tenorow i II s ta ra  się Leopolita do pewnego 
'.stopnia oszczędzać tonów wy soki cn g’ i a ’. Na uw agę zasługuje alt, k tó ry  
chętnie obraca się w sferze siwego dólnego 'rejestru, gdyż m im o klucza m ezzo
sopranow ego śpiewały go z pew nością, zgodnie z ówczesną p rak tyką , w y 
sokie tenory sl) .

Tekst m szalny zastosow ał Leopolita poza drobnym i w yjątkam i w postaci 
niezm ienionej, m e przestaw iając go, nie rozdrabn iając  zgłosek, nie uzupeł
n iając go osobistym i dodatkam i czy tekstam i obcemu m szy (tropy), a opusz
czając w m yśl przepisów  liturgicznych pierw sze wiersze w Gloria i Gredo. 
To też zastanaw iającym  n as w yjątkiem  co do integralności tekstu jest opusz
czenie w Gloria jedenastego w ierszą: „qui tollis peccata m undi, m iserere no- 
bis . X. Surzyński w staw ił ten tekst ina należne m u  m iejsce, uzupełniając m u 
zycznie zdaniem  z Creda: „et incarnatus cst“ 32). Tókstu tego b ra k  również 
wraz z m uzyką w zachow anych fragm entach  rękopiśm iennych (Cantus i Bas- 
lso  Kip ). B rak  ten  jest ciekawy o tyle, że dzieje m szy zn a ją  luki iz reguły tylko 
w m szach wielogłosowych, opartych  o  chorałow e ord inarium , gdyż w p ra k 
tyce w ypełniano je  chorałem , śpiew ając naprzem ian  jeden wiersz churału 
z w ierszem  opracow anym  po lifon iczn ie33). W  mszy Leopolity m usim y jednak 
wykluczyć całkowicie możliwość tego rodzaju  uzupełnienia. Pozatem  znaną 
jest rzeczą skracanie Creda zarów no w c h o ra le 34) , jak  w opracow aniach wie
logłosowych, wbrew w yraźnym  przepisom  liturgicznym , n ie dozw alającym  
skracać przede wszystikiem sym bolu, w yznania w iary. P isali więc Creda do 
niekom pletnego tekstu  kompozytoirowie z czasów  „Codices T riden tin i11 (XV 
wiek), p isa ł Jan  D unstable (zm. 14 53) 35), Jakób Ohrecht (zm. 1505) 36), Jan  
M outon (zm. 1522) 37). Z naną rzeczą jest również skracanie Sanotus przez 
opuszczenie H osanna czy naw et „pleni sunt ocieli1 i  H osanna (zbyteezinem 
byłoby cytować liczne p rzy k ład y ). W reszcie w iadom o powszechnie o jedno- 
razow em  opracow yw aniu  Agnus, więc tam  garnom  o pom ijaniu  wyrazów7 
„dona nobis pacem “. N atom iast w przeciw ieństw ie do licznych rozszerzali 
tekstu  w Gloria za pom ocą ogólnie znanych tropów , 'znajdujem y —  przynaj 
m niej iw dotychczasow ych w ydaw nictw ach i p racach  pośw ięconych m szy tych 
czasów —  bardzo  m ało przyk ładów  łub  w zm ianek o pom ijan iu  poszczegói 
nych wierszy czy cząstek wierszy w to k u  tekstu. Znam y Gloria o krótkich 
rozm iarach, w k tó ry ch  kom pozytor zamieścił jednak  cały tekst dzięki powtó

H. Kretzschmar, Fuehrer durch den Konzertsaal, II /l, Lipsk 1905, wyd. 3, str. 138. 
5S) Monurnenta 01, stir. IV, i  10, t. 53—64.
331 Wagner, Gesch. deir Messe, str. 52—53.
ń) Wagner, Eimfuehruing in die Gregonaudschen Mełodien 1. wyd. 3, Lipsk 1910, str. 105.
35) Riemann, Ilandbuch der Musikgesch., 11/1, str. 142— 149.
s#) Wagner, Gesch. der Messe, str. 119.
**) Tamże, str. 183.
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rżeniu ipewnej p a rtji m uzycznej, pod k tó rą  podłożył tekst niew yczerpany ” ), 
allbo —  co się zdarza ło  częściej -— pow ierzał równocześnie dwa różne teksty 
dw om  parom  głosów 39) , więc i w  tym  w ypadku wyczerpał tekst, choć postąpi! 
niezgodnie z przepisam i liturgicznem u W reszcie znam y Gloria z niedokoń 
czonym  tekstem  40) . Jak o  p rzyk ład  skracania tekstu w tó‘ku Gloria umiem 
do czasów Lecpoiity przytoczyć tylko jeden w ypadek u  Ja n a  Aule.nL (XV w.), 
gdzie zostało opuszczone pow tórzenie w yrazów  ,q u i toliis peccata m n n d r ', 
więc m iejsce to  brzm i: ,,qui tollłs peccata inuadi, m iserere nobis, suscipe de- 
precatiomem n o s tram “ 41) . Pod ty m  względem  należy więc Missa Paschalis 
Leopolity do rzadszych przykładów  takiego sk racan ia  tekstu  w Gloria. Doza 
tym  skró tem  należy jeszcze zaznaczyć nlióliturgiczny dodatek w yrazu „no- 
stirum" iw II I  w ierszu Creda: „et in unum  Dominuim n o s t r u m  Jesum  
Christ u 1 1 1“ , k tó ry  spotykajmy w rękopisie Canitus, a  k tórego  X. Sarzyński albo 
nie zasta ł w znanym  sobie rękopisie, albo go słusznie pom inął, podstaw iając 
pod n u ty  wyraz „Dominium", poisiadają-cy wiskutek tego dłuzszy melizima-t na 
zgłosce „Do“ 42) .

Jeżeli co do w yzyskania tekstu  zauw ażam y drobne tylko niedociągnięcia, 
to odnośnie do zbędnego pow tarzania tekstu staw ia C h y b iń sk i4S) kom pozy
torowi w ażniejsze zarzuty , zwłaszcza co do Credo i Sanctus. R ozpatrując tę 
spraw ę trzeba w  mszy Leopolity w yróżnić głos najw yższy od reszty głosów. 
Motywy tego w yróżnieniu staną się zrozum iałe p rzy  om ówieniu m elodji, 
w szczególności konstrukcji mszy. Otóż zarzut Chylbińskiego m ożna p rzy jąć 
bez zastrzeżeń odnośnie do. Sanctus, ściślej do II jego części: „pleni Runi 
coeli“ , ale i w tym  w ypadku nie jest się jesztcze upow ażnionym  do w ysnuw a
nia wniosku o nielituCgicznosei mszy, czego zresztą Chybiński wcale n ie  czym. 
To Sanctus jest jedyną częścią m szalną, w której kom pozytor, potrzebujący 
zresztą pew nej swobody ,ze względu na szczupły  tekst, p rzekracza jednak  g ra 
nice tej swobody, skoro w głosie najw yższym  pow tarza cztery razy zw rot 
„gloria T u a“ , a iw głosach środkow ych czyni to naw et szBść razy (alt i te
nor I). N atom iast w Credo pow tarza  głos górny jedynie dwa w yrazy, it. j. 
, descendit“ i  „Amen“ , oba trzykro tn ie , przyozem  nie da się zaprzeczyć, że 
pow tórzenie w yrazu ,,descendit“ jest m uzycznie zupełnie um otyw ow ane, dzię
k i  zastosow aniu opadającej progresji m elodyjnej, a ze względu n a  tendencje 
m uzyczno ilustracyjne jest tak ie  opracow anie w prost doskonałym  pomysłem. 
W  reszcie głosów zachodzi na ogół dw ukrotne, rzadziej trzykrotne po w tarza
nie cizy to  pojedynczych w yrazów  cziy g rup  wyrazów. W  calem  Credo, części

38) Denkmaler der Tomkunst in Oesterreich, XXXI, T-rientar Cod., Wiedeń 1924, str. 107.
30) Taimże, str. 119— 120, str. 33 i rocznik XI/1, Trienter Cod. II, Wiedeń 1904, str. 15.
40) Tamże, sir. 71—72.
41) Riemann, Hamłrach der Musikgesch , II/l, str 189.
4'-) Momimenta III, str. 17, t 17— 19.
43) Przegląd muzyczny, 1910, nr. 20, .str, 17.
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najnogatszej pod względem tekstu pow tarza się ty lk o  pięć w yrazów  i tyleż 
grup "wyrazów: Domimuim, Descendit i hom o (oba trzy k ro tn ie ), confiteor, 
bap łism a oraz et inyisibiliuni, an tę  olmnia saecula, genitum  non facrum , de 
fc( elis, et v itam  venturi saeculi, saeculi. Podobny w ypadek zachodzi w Gloria, 
gdzie znowu glos górny pow tarza  ty lko  w yraz unigenite, w yrazy F ilius Patris 
a trzykro tn ie  Aimen, a głosy środkow e śpiew ają w jednym  (wypadku trzy k ro t
nie zw rot Filius ła trts l a  dw ukro tn ie  w catem Gloria 8 w yrazów  wzgl. k ró t 
kich grup wyrazów. Chociaż więc tego rodzaju  i w takiej —  m im o wlśzystko 
ograniczonej —  ilości pow tarzanie wyrazów nie odpowiada, w  całości ideało
wi postaw ionem u tekstom  liturgicznym  orzez sobór trydencki ozy kom isję 
posoborową, to jednak nie n araża  jeszcze to  pow tarzanie wyrazów  tej m szy 
na zarzut, ze jest ona kom pozycją nieliturgiczną. Byłoby nieliturgicznem  tylko 
Gloria po wysunięciu zeń, ze względów czysto artystycznych koniecznem 44) , 
jizuipełnieniia i. Starzyńskiego. To też m sza nie spotkała się z zarzutem  eo do 
jej tekstu  ze strony komisiii nietmieckiego Tow arzystw a św. Cecylju, k tóre ją 
przyjęło do swego Katalogu p od  n-irem 1349 45).

Co się tyczy ugrupow ania telkstu, pozostał Geopolita (wierny przy ję tym  za
sadom  XV i XVI w ie k u 46), więc u ją ł Kyrie w 3 grupy, Gloria w 2 (cezura 
przed „Q ui tó llis“), Credo w 3 (cezura przed „et incarna tus“ oiraz pauza se- 
niib.revis we w szystkich głosach p rzed  „et in  Spiritmm Sanctum “), Sanctus 
w 3, Benedictus w 2. Telkst Agnus stanow i w raz z Miserere wzgl. dona nobis 
jedną grupę.

Źródło m elodyj stanow iących w tej m szy śpiewy stałe wzgl. m a te r ja ł dla 
tem atów  przeprolwa dzamy eh imiitacyjnie, wytkrył X. Surzyńsik i w czterech 
pieśniach w ielkanocnych, k tó re  ze względu na z rozum ienie analizy m uszę 
tu  raz jeszcze pow tórzyć, m imo, iż p o d ał je S tarzyński47), a 'ii wyjątkiem  osta t
niego odi inka IV pieśni pow tórzył je w swej p racy  Jachiim ecki4S) .

Posługiw anie się w kom pozycji kilkom a, -zwłaszcza w ięcej niż dw om a p le
śniam i czy chorałam i jest przedew szyslkiem  właściwością szkół niederlandz- 
kach. Twórcy pozaniederilaindzey, k tó rzy  sobie tę technikę przysw oili, jak 
np. n iektórzy F rancuzi (Serm isy), pozostają iw łych  kom pozycjach w b liż 
szym  zw iązku z N iederlandczyikam i49) , niż ize w spółrodakam i w yzw alają
cym i się z pod w pływów  niederlandzkich, a w ytw arzającym i charak tery  
styczne cechy (bez względu na to, czy dodatnie czy ujemne) m uzyki f ra n 
cuskiej. Msze z wielorakiego m atei ja łu  tw orzył J. Ohrecht, którego sam o 
Rynie jednej m szy bez ty tu łu  jest już oparte na  trzech pieśniach 60) , a m sza

41) Por. nilżej rozdział o konstrukcji mszy.
V  „Muzyka kościelna", r. X, 1890, nr. 11, ista. 80.
46) Wagner, Gesch. deir Messe, sta. 85—80.
*7) Monuimetuta III, sta. III.
3S) W ulywy włoskie, sta. 73— 74 i 76—77.

Ambros, Gesch. der Musik III, sta. 341 i, Wagner, Gesch. der Messe, sir. 250.
f,°) K. Weinmann Das Konzil von Trient und die Kiirchenmusik, Lipsk 1919, str. 59.
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,£ub T uum  praesidiunT1, wyzyskująca aż 8 różnych śpiewów łacińskich, sta- 
howi swego rodzaju  mnikal w twć rezości m sz a ln e j51) . K ilka tem atów  zaw iera 
również msiza n a  cześć św. M arcina i  insza m ariańska tegoż [kompozytora 52l . 
Szereg pieśni wyzysku je Ii. Isaak  w sw ej Missa cą rm in u n i53) , z kilku również
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tem atów  składa się Missa plucia m m odulorum  Klaudj rsza de Ser misy (zm. 
1562) 64), znana  w Polsce za czasów L eopolity55). Szereg podobnych przykła 
dów w dziedzinie m otetu cytuje X. Dr. W einm aiin 56) z dziieł anm iimowych 
oraz z D u n stab łea  (zm 1458), W ilhelm a Diufay'a (,zm. 1474), Antoniego Bus- 
nois (zm. 1492), Loyset Cofm;pere’a  (zm. 1518) i M ikołaja Goimberta (zm. po 
r. 1552). To iteż sam o stwierdzenie obecności czterech tem atów  w m szy Leo- 
tpólity jest jiuż tem  sam em  sliwderdzeniem w ybitnych wpływów ried c iia n d z - 
k ich w jego tw ó rczo śc i57). W szystkie zastosow ane tu  pieśni w jw odzą  swe

51) Wagner, Gesch. der Messe, str. CG.
52) Weinmamn Das Konzil, str 61.
53) Wsgner, Geisch. der Messe, str. 66.
M) Tamże, str. 66.
“ ) Chybińslu, Stosunki muzyczne Polski z Francją w XVI stuleciu, odbił ca z „Prze

glądu muzycznego", Poznań 1928, str. 7. — Już w  połowie XV wieku znano w PoLsce msze
wzgl. czyści mszy, oparte na 2 tematach. Wiadomość tę zawdzięczam D n > w i Ma ji Szcze
pańskiej (Lwów).

M) Das Konzil von Trient, str. 63—66.
57) Weinmatnn-Chybińskti: Muzyka kościelna w Polsce, sir. 4 1 3.
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pochodzenie ze wspólnego źródła —  z chorału  gragorjańskiego. Przysw oiło 
zaś je sobie kilka narodów , m iędzy niimii także Polacy. N ajtrudniej stwier“ 
d J ć  starożjrtność pierwszej pieśnią znanej m i jedynie z ty tu łu  Chnistus iam  
si!irexit“ 5S). Melodję drugiej wywodzi X. W ilhelm  B aum ker (zim. 1905) z m e
lodj: ,,Victimae paschati laudes“ 5!>) , itrzecia jest również znana  z tekstem  
łacińskim  ,,Huc rubilus sjTnphonus" 60), czw arta jest sw obodnym  przekładem  
'pierwszej zw rotk i ,,Salva festa dies“ , a również m elodja da się z niej w ypro
wadzić 61). Nawet w t p rak tyce odtw órczej sąsiadow ały nieraz te pieśni z sobą, 
®p. czw artą  śpiewali N iemcy z d rugą łącznie z soną po lnisterjum  wielka 
tncenem 62) . To też należy zaznaczyć, m imo, iiż to uczynił już wyczerpująco 
V  b y b iń s k i6S) , że sam o stwierdzenie fak tu , że kom pozytor XVI w ilku  posłu 
guje się p ieśnią ludow ą kościelną cz jjsw ieeką, będąpą. naw et w yłączną w ła
snością danego narodu  —  nie stanowi jeszcze cechy narodow ej jego utw oru. 
Za typow y pirzylkład m oże posłużyć francuska pieśń (chanson) „Thomme 
a rm e“, na tem at k tórej pisało ansze zgórą 20 kom pozytorów  64) j a to czołowi 
przedstawiciele wszystkich szkół n iederlandzkich, zaś ,z F rancuzów  Brum el 

Compere, z Niemców Ludw ik Senfl (zim 1555), z H iszpanów  Morales 
(zim. 1553), a z W łochów  Palestrina, a po  nim  .Takóh C arissim i (zm. 1674), 

•nie nadając  przez to sam o swym  kom pozycjom  wcale chp-ak teru  dzieła^ fra n 
cuskiego, ho> msze M oralesa zaw ierają pierw iastk i charakterystyczne dla szko
ły hiszpańskiej, m sza Senfla tylko niiederlandzkie, a d roga m sza Palestiiny 
n a  powyższy tem at (druk. w r .  1581) jest już wzorem  stylu włoskiego, w łaśnie 
palesitrinowskiego 65) . Niema więc dzieło, zwłaszcza z owych czasów, ch a rak 
teru  narodow ego z tego pow odu, że zaw iera w sobie pieśni, gdy te pieśni, śpie
w ane w praw dzie w  języku ojczystym , są  wsipólnem, m iędzynarodow em , 
a odnośnie do pieśni użytych przez Leopoldę naw et 'między wyznani o went- 
dobrem . To też zbyt pospieszne w ysuw anie n ieuzasadnionych wniosków, np. 
przez Polińskiego 66)., jest niebezpieczne, ho wnioski takie, pow tarzane przez 
popu larne podręczniki historjd m u z y k i67), u trw a la ją  błędne pojęcia o tw ó r
czości polskiej. Nawet •ostrożniejs&e ujęcie te j spraw y przez Jacbim eckieigo6S) 
nie jest pozbawione pewnego ryzyka. Jtichimecki wie oczywiście dobrze

58) Graduały polskie z XVII wieku, zawierającej Patrem super Chrislus iam su w em  
sieni dixit aiteluia.

°8) Das katholische Kłrchenlied in seinen Singweisen, t. I, Fryburg bir., 1885 sir. 506.
60) Tamże, str. 553.
el) Tamże, sir. 527.
62) Tamże.
63) Przegląd muzyczny, 1910, nr. 17, str. 7.
M) Wagner, Gesch. der Messe, utr. 68.
65) Tamże, str. 439.
") Dzieje muzyki ipolskiej, str. 81.
s7) Joteyko, Histarja muzyki polskiej i p o w s z e c h n e j (I), sir 48.
°6) W pływy wło‘skie, str. 77.
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o tem, Żggpiieśm te nie są oryginalnym  wytworem  pol|Hdlni, ®Ae przetłómacizone 
na język rodzimy, przejęły znam iona polskiego tw oru ludow ego ' więc sądzi, 
że Leioipotita, w prow adza jąc 'je do swej m szy, powodow ał $ię jednak  tenden
cją uczynienia m uzyki kościelnej w Polsaw sztuką narodow ą przez wszcze
pienie do niej czynników  izaezerp-męiydi -bezpośrednio z nabożnej pieśni. 
Mnie na to miast w ydaje się, że dla Laąpolity pobudką do użycia w łaśnie tych 
a nie innych pieśni w ielkanocnych było po  prostu C r e d o  psendochoralne, 
śpiew ane jys okresie w ielkanocnym :

|Cyz-zÂkXa.d TH-

Cx€. <Lo a n a a  . num D-e . a a t h .

Na to źródło w skazał zresztą X. S a rz y ń sk ico), k iedy w spom niał o istnieniu 
w graduaie k rakow skńn z r. 1740 Credo paschałe, ułożonego z; powyższych 
pieśni, z dodaniem  pieśni „Przez Twe święte zniarlwycliwstaaiie". Podobne 
czy identyczne Creda p. t. Cbristius i ani su rresit, a lM u ia“ zna jdu ją  js-ię jednak 
w* księgach z XVII w., a  są ;z pew nością tworem  z czasów przed soborem  try 
denckim , niew iadom o oczywiście ozy tw orem  polskim. Jeżeli więc zwrócim y 
uwn-gę ma pewne cechy*stylistjczne, które najłatw iej w ytłum aczyć wpływem 
chorału, oraz n ie  pomitniemy i tego rA u if tż , że zaginiona m szą Hora’te ,z p e 
w nością była o p arta  na  chorale wymienionym w jej tytule, to jedynie b rak  
opracow ania chorału  ina ziem iach polskich p o wstrz ym nj (•■ mi iii i t ■ od wypowie
dzenia kategorycznego.sądu, że ito w łaśnie Credo paschalne, k tó re  Leopolita 
jako  jirg a  n isla -m ia ł n iejednokrotnie w użyciu, było źródłem  jego tem atycz
nych pom ysłów do niszy i ono wpłynęło n a  .nadanie tej m szy ty tu łu  Missa 
Paschalis, tytułu używanego zasadniczo w ty ch  w ypadkach, igdy tem at takiej 
m szy był zaczerpnięty z ndpowiedm dgo ordinariiim  niissue.

Przechodząc 'do analizy  'metodyki om aw ianego dzieła zauw ażam y kiika 
sposobów przystosow ań ;a dla kom pozycji mslzy c-zy to  całych pieśni czy te
m atów  z n iah  'zaiczMipmętych:

a) Kom pozytor włącza w daną część m szalną całą p ieśń  jako can tus firm us 
mielodyjirilće' niezimiemksną, ry tm icznie m ś ułożoną w nutach  równe, wartości 
(Agnus, ten. I, p ieśń  II), um ieszczając jedynie m iędzy jej odcinkam i jkiuz\ 
(półitorataktowe) i w zdhiżając zależnie od potrzeby ostatnią nu tę  odcinka 
(t. 16 i 23— 2.6). Podkład  .tekstu m szalnego jest tu  rów nie sylaibiczny jak 
podkład tekstu oryginalnego (pieśni czy Creda chorałowego) z w yjątkiem  
ujęcia n iek tórych  mut w ligaturę d w rn u to w ą lub odw rotnie, -rozdzieleofia liga- 
tu ry  ze względu na różnicę ilości zglosfek m iędzy tekstem  pieśni H tekstem 
m szalnym .

h) Zm iany w jgałej pieśni, przytoczonej również* w nu tach  o jednakow ej 
wartości, ogran iczają  się do rozdrobnienia rytm icznego' w niej kilku nut, wraz

8B) Monumenta 111, sto. IV.
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z *ich opisaniem  przez sąsiadującą z mierni sekundę dolną ^ g n n s ,  pieśń T. 
Cantus II, t. 7 i 22).

-c) W  przytoczonej dosłownie co do melodji ciafcj pieśni ulega rozdrobnie
niu  ryim iczneinu ostatni jej odcinek, ora-z elizja o s ta ta ilj nu ty  poprzedniego 
odcinka, gdy ta  jest identyczna z p ierw szą nu tą  następnego odcinka (Credo, 
pieśń IV, Gantus, t. 33— 42). Tu zarazem  śledzim y sposób niw elow ania to
nacji, gdy ta jest obca zasadniczej tonacji m szy; mianowdcie: kom pozytor tak 
podkłada tdkst, że ostatnia n u ta  pieśni (tonika frygijska) nie schodzi się 
i  ostatnią zgłoską danego odcinka tekstu , lecz w ypada n a  jego zgłoskę p rzed 
ostatn ią, ziaś zgłoska ostatnie śpiewa1 pierw szą nutę (tonikę dorycką) pow ta
rzającej się po raz w tóry tej sarniej pieśni (Gredo, Canbus, t. 43). Pom ysłu 
tego n ie można nazw ać udatnym , gdyż pieśń  dobrze znana słuchaczowi za
rów no w swe-jfpostaci oryginalnej cizy w adaptacji jej do chorału  (umieszczo
n a  w sopranie) zbyt w yraźnie skończyła sJę na zgłosce ,,ve“ w wyrazie ,,vero“ 
i również w yraźnie rozpoczyna się ponow nie z podkładem  zigloski ,,ro“ , Łatał- 
'niej zgłoski poprzedniego odcinka tekstu. Z podobnem i, choć iezniejszemi 
jeszcze zm ianam i ry tu  icz.nemi przytacza komipiozytor pieśń III. Najwiażmiej- 
sza zm iana rytm iczna -polega tu na dymomioji o połowę wartości każdej nuty  
drugiego odcinka pieśni (Gloria, Cantus, t. 27— 29). Należy ją luzmać za is to t
nie szcześlliwą i pom ysłową, gdyż budow-a, pieśni posdiada tę właściwość, że 
pierw szy jej odcinek m elodyjny pow tarza się dosłownie (3a 'ówne ” 3 ).

d) W reszcie cała pieśń użyta do bodłowy mszy pol-ega licznym dowulnjm i 
-rozdrabnianioim rytm icznym  i  drobmyim opisanioin lnefizmuijozmimi, nie 
tracąc jednak  przez to we misz:y jeszcze charak teru  rzeczywistego cytatu 
z pieśni (Gloria, pieśń I, Tenor II, t. 27— 46).

Poza wpleceniem całych pieśni $ 10  m szy o dgryw ają  równie w ażną rolę 
poszczególne odcinki, zwłaszcza odcinki pieśni I, stanow iącej (w ograniczo
nym  jednak jeszcze zakresie) t. zw. irnotyw czołowy/magy, ł. j. m otyw roizpo- 
iGzynający Kyrie, E t in terra, qui. tu! lis i cum  Sancto Spairitu; Patrem , et re- 
surrexit i ćonifiteor unum  bapt sitnla1; Sanctus i Agnus. Odcinki te podlegają 
następuj ącyni zm ianom .

W  odcinku tak im  zachodzi opisanie poszczególnych jego nut, przeprow a
dzane począwszy od nieznacznej zm iany jego pierw otnego wyglądu a;ż do 
iposiaci niem al niepoznawalnej. Obie skrajne granice takiej zm iany praedlsta- 
mp. tem at Ic w kom binacji z solbą tsamym:

IX-

5anctu5,t- 11 -15.

c.
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J A ? ..................... T tU  . r v ib 6  \ } <  .       M A
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W śród logo sposobu przekształcań pierw otnego tem atu  za pom ocą opisania 
n u t zasługuje n a  uw agę jeden, jak o  charakterystyczna cecha stylu Leopolity 
Z naną powszechnie w szkołach niederilandzkicłi p rak ty k ę  koloryzow ania po 
szczególnych nu t, stosow aną przez śpiewaków tam , gdzie się tylko dato, n a 
wet w,braw intencjom  kom pozytorów  70) , przysw oili sobie m czasem  sam i 
kompoizytorowie, o  cizem św iadczą liczne trak ta ty  uczące d y m m u cji71) , by 
zapołbiedz nadużyciom  kon trapunk tu  improwizowanego, zw anego właśnie 
dimiinucją 72). Tego r odzaju wokalne ko loratury , wcielane przez samego k o m 
pozytora jaiko in teg ra ln ą  część swego dzieła, spotykam y u  nas u W acław a 
z Szam otuł (zm. 1572) 7' j . W  znacznym  stopniu i iz w ielką subtelnością u ż y 
wa ich  Leopolita 7ł) , osiągając naw et piizez nie pew ną indyw idualną, cha- 
raiktarystycteną d la  swego stylu cechę. Polega ona na  wsunięciu jednego me 
lizimatu w tem at podany w postajci zasadniczej i dokończeniu tem atu bez 
zm ian m elizm stycznych (Kyrie ten. I, t. 36i— 42; talmże, Cantus, t. 6— 10; 
Sanctus, ten. II, t. 9— 15):

a 1 a ( i, ttfłi. 1 . t , 36 r-
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- f = ^ = £ ----£---- f f  f f - f

d - 1—O -  i  =

y  r -
1 a. ( Sanctc

—1-------!-----^----d— 1---- < - k Ł j J

ka> , J>u .U-, i . 9-15̂). j-- -

------ --------------------------- f c — 1----  8------rr, — - O---- U

(Dalsze p rzyk łady  w Kyrue Ten. II, t. 1— 4; Gtoria Cantus t. 65— 68; Saine- 
tnis Ten. II, t, 3— 7 i t. d .).

T rudno rozstrzygnąć, którego z Licznych autorów  dziel o dym inucji, ró żn ią
cych się w pew nych szczegółach od siebie 75) , m ógł znać Leopolita, że  w ym ie
rnie tylko współczesnych ntu, jak  SylwTester Ganassi (1535), A drjan  Petit 
Coclicus (1552), Diego Ortiz (1553), H erm an Findk (1556), Jan  Rattnil M affi. 
(1562) 76). To pewne, bo W ła d c z y  o  tem imsza, iż p rak tyczn ie  przeprow adził 
Leopolita zasadę H erm ana F indka: „Jestem  zdania, że wszystkie głosy m ogą

70) Weinmann, Das Konzil von Trient, str. 9G.
71) Tamże, str. 78—83.
75) Tamże, str. 76.
73) Chybiński, .Stosunek maizyki [polskiej do zachodniej w XV i XVI wieku, Kraków 

1909, stir. 35—38.
74) Chybiński, w Kwarlallniku muzycznym, Warszawa ,r. I, 1911, z. 1, str. 93—94.
75-j Weinmann, Das Konzil, str. 89.
76) Tamże, str. 78—82.
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i m uszą b rać  udział w kol ora turze, m aturalnie m i e z a w s z c  i u  . c r ó w 
n o c z e ś n i e ' '  77) .

Również dizięki ty lko  opisaniu  n u t o trzym ują niektóre -odcinki pieśni 
(zwłaszcza tem at la) charak ter tem atów  nadających się szczególnie do im i
tacji: /

X I.
1 a  ( , ca.nk.uo, X.. Z - 6 )

¥ j g U j g
D łzytoczony telmlat odgryw a w całej -mszy' (jak już wyżej wspomniałem) 

w ażną rolę łąk zwanego przez. R iem anna (zjm. 1919) tem atu czołowego1-78!, 
ir oz poc z y-iiaj ąc eg o Kyrie, Sirpcbus E Agnus w icj sam ej lub n ie wiele zimiomiouej 
postaci, w Eit in te rra  i t. d. w postaci jak ą  posiada w  p ie śn i -mimo, że właści- 

jwie w tej form ie mSzy o tem acie nacaelnyiii Umowy być inie powinno.
h a  b u d owę tem atów  m ających służyć doiprzeimijowarnia, w pływ ają jedinak 

poza opisaniem  nu t inne kisizcze czynniki. Jedne z nich należą do znanych 
dobrze współczesnym  sposobów r.ozb odo wy melodji, a wychodzą już podów 
czas z użycia, dlatego też i u  Leopolity zjaw iają się stosunkow o uzadko, jak  
budow a m elodji skokaimi tercjow em i, augmon-tadja, dym inucja, inw ersja in 
terwalów, oraz specyficznie Isaakow ski sposób w prow adzania tem atów ; d ru 
gie nóiszą znam iona współczesnych niszy francuskich 79) , jak me lud ja o cha
rakterze .parłamda i -krótkie m elodyjne sekwencje w przeciwieństwie do (nie
spotykanych już u Leopolity) łańcuchów  sckwencyj miad-erlandzkich.

Nieliczne stosunkowo przykłady  rozbudow y m elodji przy  pom ocy skoków 
tercjow ych w m iejscach, gdzie m ogłaby być nu ta  podw ójnej wartości (a wiec 
opisywanie jej) lub obipiputy tej sarniej wysokości, zauw ażam y np. w Credo, 
'Fen. II, t. 12— 13 i 131 lub w  Sanctus, Ten. I, t. 6— 7, k tóre jest zarazem  przy
kładem  budow y tem atu przy  pom ocy krótkiej sekwencji: 

i xn.
\  Sanctus, t«n ■ I, £. 3 * ?)■

£
Zauw ażyłem  już wyżej, Eg: na opisyw anie n u t skokam i tercjow em i wzgł. 

na tworzenie m elodji przy pom ocy tychże skoków m ógł wywrzeć wpływ 
chorał ozy raczej pseudo chorał:

XDI.

* A ♦Cm f i . tc . &z. u . num t>a .

771 Wainmann, Das Kcrnzil, str. 89—99.
7S) Jachimecki, W pływy włoskie, sir. 79.
™) Wagner, Gasoh. der Me-sse, stir. 239—240.
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Zbyt wielu jednak tak ich  miejsc nie m ożna przypisyw ać wpływom  chorału 
z tego względu, że następujący  cy tat jest oirylgintallmym lem atom  lc , podanym  
w aym inucji, a wiele innych trzeba tu b  moiżina również wywieść z tego te
m atu:

Podobnie i nieliczne augm entacjęgstosuje Leopolita przedew szystkiem  w te
m atach pocfeinycfli w postaci zasadniczej (więc bez m olizm atów ), np. Bene- 
dictus, t. 1— 8, tern. lc.

Na szczególną uw agę zasługuje jeszcze postępow anie kom pozytora z te 
m atam i la  i lc. Pierw szy podaje Leopolita k ilkakrotnie w inwersji, i to  stale 
w basie:

1 a  ( D? \ asiaa.  , Ą?

O *
o ó , t .

1 a  (& c n C 4Ł i.ct

Z A

, £ . 1- 4^ .

.  . Z ł  .  .

r u t  , .
'  f

J a  .  ■ C A A A A

przycziem nadaje  się on do kom binacji iz tem atom  lc, w yglądając n a  pierwiszy 
rzu t o(ka tak, jakby  był ty lko  jegio w tercjow aniom . Dirugi tem at (lc) zjaw ia 
się bardzo  często jako  tram sponowany ze swego naturalnego  'położenia o k w ar
tę niżej, przyczem  nie da się zaprzeczyć, że traci o r  znacznie na swym m elo
dyjnym  charakterze wskutek zam iany tercji m alej n a  w ielką:

XVI.
n 1 C , C4in.tu.-J, £. 8 -11).
f e -  f  i _ r _ j _ L * = t = f  J  i

Podobnie w Gloria, Cantus t. 6— 9, 108— 110 i t. d.
Że jednak  należy go uw ażać za tem at lc , najlepszy dioiwód leży w item, że 

zjaw ia się on  często w to k u  całej pieśni, t. j. na  swojem  właśoiwem m iejscu 
m iędzy tem atam i: l a  plus lb  i ld . —  Również częsty tem at tenorow y:

'fyizykkaA. xyn.

jest tylko zm ianą zasadniczej postaci tem atu  lc, dokonaną przez przesunięcie 
interw ałów  w przeciw nym  ich natu ra  lnom u położeniu kierunku.
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Isaakow ski sposób ukryw ania powraca,jątcych tem atów  ̂ polega n a  w yprze
dzeniu ich początku nu tam i o b cem i80) :

ad.XVHT

Od tego sposobu 'przekształcania tem atu  wnodł tylko jeden k rok  do budowv 
mdoBjyj o charakterze partanda. Ze m szy Leopolity można już na  nie pr.zy- 
loozyć cały szereg przykładów , nip.:

>prx̂ ta<ł AlA.

Analogicznie w t. 13— 17, 85— 89 i t. d.
Podobnie jak  inlwersja interw ałów  była stosow ana do tem atu la , tak  Isaa- 

kowskie rozszerzanie tem atu  i p a rlan d o  łączy się najczęściej z tem atem  lb. 
Zauw ażam y więc, że pewne poraitdrzające się sposoby .rozbudowy m elodji są 
u  Leopolity złączone często z pew ndm i ty tk o  tiw.ua la mi.

Ostatnim  sposobem  budow y iraelodji jest pow tórzenie m otyw u (łzy .odcinka 
tem atycznego i sekwencja. Roizimiary takich tem atów  podlegających powtó- 
i./enin czy sekwencji s ą  krótkie, a #af§<Mpowtórzeń czy sekwoncyij ogranicza 
się do jednego lub dwóch powrotów-. Zachodzą sekwencje <zarówno» opada
jące, jak  wznoszifce się:

Podobnie taimże, ten. 1 ,1- 16— 19, t. 149.— 151 i Sanctus, ten. II, t. 3— 7 i t. d. 
Zasługuje tu  -jeszcze -3a uw agę dosHwczęsto pojaw iającajkię w basie sekweri-

Wasner, Gesch. der Messe, (str. 281.

129



cja z tonów  rozłożonego tró jdźw ięku 'wielkiego, na k tó re j pow stanie mógł 
w płynąć tem at lc :

Oudo,LlS-l<i.r

aa. . AaX aA. Aa, . ccte  . 'Lam Pa. . /fcctó.

Podobnie w Gloria, t. 72— 74.
Odżyw iście powtórzenia, sekwencje oraz im itacje swobodne odbyw ają się 

zarów no na  tem aty  zaczerpnięte z czterech pow yżej w skazanych pieśni, jak 
i n a  tem aty  od n ich niezależne. Jest nowiem  zrozum iałe, że na budow ę mszy 
sk ładają  się obok w spom nianych tem atów  i zaczerpniętych z n ich  m otyw ów  
rów nież m otyw y luźne, niie pozostające w zw iązku z pieśniam i, a im itujące 
się w zajem nie n a  tle pieśni leżących w igłosie górnym  czy w tenorze czy w oba 
równocześnie. W ażną rolę w  przekształcaniu jednydh i drugich odgryw a 
jeszcze —  poza om ówionym i już środkam i —  synkopow anie w raz z reper
ku sją  przed  isynkopą 81) .

W obec tak  różnorodnych  sposobów przekształcania tem atów  pieśni jest 
następujące zdanie Jachim eckiego 82) : ,,w Missa paschailis n ie za traca ją  pieśni 
ludowe n ’ g d z i e  swej chia*ra;kiterystyki“ —  ty lko  częściowo słuszne, a m ia
nowicie słuszne o tyle, o ile odnosi Się tylko do tych miejsc, w  k tórych  Leopo
lda przytacza pieśni dosłownie lub z drobnem i tylko zm ianam i (Glona, sze
reg m iejsc w Credo i Agmus), a niesłuszne w odniesieniu do tych miejsc,
w k tó rych  Leopolda w yposażył tem aty  w melizimatykę, gdyż przez n ią w ła
śnie staw ały  się ludowe tem aty  nieludoweini, staw ały się tem atam i koratra- 
punfctycznemi, nadająoem i się naw et do m uzyki absolutnej, a-wokalnej.

Jeżeli chodzi o stosunek i następst>vo,_.w jakiem  p rzy  budow ie m elodj' po 
zostają do siebie poszczególne tem aty  czterech pieśni, to  m uszę zauw ażyć, iż 
błednem  jest tw ierdzenie Jachim eckiego 8S) , iż „L topolita  kom binu je z całych

81) Piotr Griesbacher: Kir-chenmaisikaiiische Stilistiik and Forimenlehre, 1. II, Polypłiomie. 
Batysbana 1912, sir. 29.

S3) Wpływy 'włoskie, str 78.
S5) Wpływy włoskie, str. 77.
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'ornatów lub m otywów liinje m elodyjne swojej niszy z e s t a w i aj ą c o b o k  
s i e b i e  c z ł o n y  j e d n e j  p i e ś n i  z, e z  ł o n a 1 1 1 i 'd  r u g i c j “ . Tylko 
bowiem  tem aty  pierw szej p ieśni p r z e s t a w  i a Leopólita i kom binuje je 
m iędzy sobą, ale n i e z tem atam i pieśni innych, nip. Ib  p lus la ;  lc  plus Ib ; 
lc  plus la  (równie zresztą l d ) ; lc  plus lc. Tem aty pieśni II, III i IV następu ją  
w m elodji tylko kolejno po sobie, albo pojaw iające się m otyw y z n ich sto ją 
samodzielnie, nie wchodząc w kom binację z innenii dla utw orzenia m elodji«> 
To też stara jąc się w ykryć odpowiednie m iejsca, k tóre mogły Jaohim eckiem a 
nasunąć powyższe tw ierdzenie, zauważyłem , że w płynąć na nie m ogła is to t
n ie tru d n a  clo .zanalizowania m elodja Crucifixus, k tó rą  jednak “zestawiam
7. pieśnią I i IV:

XXI
la 1 ... ... 1 -CIO S b 4 1c

7 -  - - - - -
Oma. -ot. . ociaa łt . am pu? . 

. 1a .——---------------—•—

~ 4 * r— * *■ f v -
, ruD. Ryn.Ja.O

H  __________
Pi.

w  iq L L fj& i
-ta . .

, - ,  * -
s- 1 : _  -i— r—

l  b j  „  i .
- ----

i= f =
— ....

gag----- S—a--------  Y a f ------- -----•7

Z zestaw ienia te melodji w raz z odcinkam i pieśni w ynika, że m elodja tak tu  
83— 87 jest tem atem  lb  w zasadniczej jego prntadi w raz z charakterystycznym  
dla Leopoldy sposobem  dym inuow ania m elodji:

P̂ -zaa#t&ul xxm

r r ^ = ^ l £ ^ . r T r  g  —
-4-ub E'on. t i  . o  B i............. Za ........................ Zo

Po tem acie lb  następuje bezpośrednio odcinek lc , w ykluczający szelką 
wątpliwość. W obec sKonstatowania tego fak tu  n ie trudno- już m elodję Cru- 
cifixus (t. 80— 83) w yprow adzić i/e skróconego tem atu  ta , w k tórym  opusz
czono dw ie pierwsze nuty , tworzące skok kw inłow y w górę; nielogicznem 
bowiem  byłoby uw ażać ten odcinek iza nalleżący do pieśni IV..-skoro po nim  
n astępu ją lb  i lc , poczem cała jeszcze pieśń I, a  w yprzedza go również -odci- 
hek lb . Podobne miejsce, m ogące nasunąć powazniejiszrą wątpliwość, zauw a
żamy również w Gloria, w t. 79— 84:

W yryw ając odcinek it. 79— 84 z całości Gloria jestem  zupełnie skłonny 
uznać go :za tem at 4a. Zestaw iając go jedlnak x  całą m elodią sopranu (od 
t. 65 do 84) i z całem opracow aniem  tych taktów  w Gloria, m uszę zauważyć, 
że taki jedyny -cytat pleśni IV w  -całem Gloria jest niem ożliwy i w ykluczony 
ze względu na  lo-gikę w konstrukcji mszy. Przecież od t 65 do 68 (wz-gl. 71;
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m am y we w szystkich głosach odcinek la , zaś od t. 69— 76 w sopranie lb , 
wyprzedzony m elodją parłandow ą, poczem następuje odcinek lc, k tóry  tylko

XXIV.
A a. p«ZŁLa.rtcL?

t. d c i  oA Ac. xtc . /uzr>l

dzięki m elodji parlandow ej stracił charakterystyczny swój ptoiozątek, z k tó 
rego pozostało jednak  w yraźne zakończenie (t. 78— 79), po nim , wobec n a 
stępstw a la  plus lb  plus Warjacjia lc  trudno  uznać logicznie dalszy odcinek, 
tworzący kadencję całej tej części, za 4a, więc trzeba go z konieczności uznać 
albo iza swobodną w arjację  odcinka ld , pozbawionego znow u charak terystycz
nego początku, albo, wobec sztuczność- tak iej in terpretacji, trzeba to uznać 
-a 'Zupełnie'swobodne, niezależne od któregokolw iek tem atu  zakończenie c a 
łej tej części. Na b ra k  bowiem  wszelkiego śladu z pieśni IV w Gloria z/gadza 
s'ię również X. S u rzy ń sk i84) , k tó ry  pisze: „najw ięcej trudności -sprawiło mi 
odszukanie czwartej pieśni, powtairzaljącej się trzy  razy w Credo“ ; nie zau 
w ażył jej więc zupełnie w Glflria.

Szukając* fek  szczegółowo zestaw ienia członów jednej pfeśrii z członami 
drugiej pozostaję pod su gest ją tw ierdzenia Jachim eckiego, k tóre pragnąłbym  
utrzym ać choćby dlatego, że przez to  zyskaftbym jeszcze jeden dowód na po
parcie m ego przypuszczania, że  Leopolita p rze ją ł tem aty  iswąi mszy z Pat,rem 
paschalnego. W  tein ostatniem  zachodz;M ftotnie kom binacje m iędzy tem a
tam i dwóch różnych pieśni, ;np.:

X̂V.

a  . sc^n .ć łit in  a.A Ac r tc .z a m  Pa lz \s
IwłcdLtû  ji<An
r*—r —ł>—

Xj U,<VS)A. ) t H b

k* ‘ d ■ d ..- —i 1 -4 —?1 g.. g V ‘ * • s -—
t t  A, . . 'ŁUrrt ZłCA t u  -ŁU5 </̂ L CUTTl ^lo. 'Z A  .a. t u . Ai .c a . z-c

 ̂ t-lta  (woittaą j uMAiyi)_________t*1 b____________  ________

^  j* j*. . i*. $  j* J ^  j t '- v  i  ^  ^
t i  x . -U- vcn. t u . zmó cum  zi . a vu Az . -ca za

W e m szy Leopoldy nie zauw ażyłem  jednak  talkich koimlbinacyj.
Chcąc podać ogólną charak terystykę m elodfi Leopoldy^ trzeba w yróżnić

M) Monumjnła III, sitr. IV.
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od reszty -głosów m ńladje wielu party j tenorowych, a przedewszystkiem  me- 
lodje Cantus, ze względu na to , że do sąpranu  przeniósł Leopdlita punk i 
ciężkości, pow tarzając imu s t a l e  tem aty pieśni, a więc już tern sam em  
zw racając widksizą uw agę n a  jego śpiewlmość 85) Z  sopranem  ryw alizu ją  do 
pew nego stopnia tenory , p rzynajm nie j w  Gloria i Agnus. Lin ja  m elodyjna, 
pozostająca w tych  głosach w zależności w 1 tem atów pieśni, zachow uje -skoki 
interw ałow e zaw arte w pieśniach, choć tŁ k o k i  wypełnia przeważnie nutam i 
przejściowemi. W  m elodyce niezależnej od  tematów-ipieśni, lub w odcinkach 
pieśni przekształconych na tem aty  przeznaczone do przeim it o,wiania-, rozwija 
się linga m elodyjna n a  ogół stopniowo, choć spotykam y się z pew nem i zw ro
tam i niezgodnem i z czystością styl u klasycznego. Zauw ażam y więc gd zienie
gdzie skok w :elkiej seksity w górę (Glorite, Ten. I, t. 70; Credo, Altus, t. 125; 
Sanetus, Altus, t. 34), czy rozw ój m elodji n a  try ton ie  (Credo, Altus, t. 75— 77; 
Ten. I, t. 130—-131; Ten. I, t. 148 i w  k ilk u  innych m iejscach), cizy też na 
zm niejszonej kwincie (Credo, Ten. II, t. 16— 17). Nie m ożna natom iast ista- 
w iać zarzu tu  dwom skokom  w jednym  fcierimku, tw orzącym  in terw ał małej 
septymy, ho  w yniknęły orne z tem atu 3d i w yw arły —  rzecz jasna —  również 
swój wpływ na budow ę gunsów kon trapunktu jących  (Gloria, Ten. I, t. 23; 
Samrtus, Ten. I, t. 46; Agnus, Ten. II, t. 20—-21; Credo, Altus, t. 108— 109, 
pozatem  septymia m ata w dół, oraz -to rdz o niem elodyjna s-eptyma wielka 
w dół w Kyrie, Altus, t. 33— 34, oczywiście w w ydanm  X. Soczyńskiego, bo 
po popraw nem  podstaw ieniu tekstu będzie w  tom miejscu in terw ał m a r tw y . 
Rysunek m elodyjny Leopolity przedstaw ia wzór melodyj polifonicznych 
z o k r e s u  w y j a ś n i a n i a  isirę s t y l u  k l a s y c z n e g o .  Zauwlażyimy 
jeszcze szóroko rozprow adzone lin je m elodyjne, śpiewne i płynne frazy, snu
jące się od początku do końca dłuższych ipactyj poszczególnych części m szal
nych 86) . Uznać je już za wzór czystej lin ji klasycznej przeszkadza nam  jednak 
to, że pow stały -one bez liczenia się z tekstem , więc tw órca ich l».V|izwolenni
kiem absolutnej polifońji, w łaściwej W szystkim Niederiandozykom  8T) . Dąż- 
no-ść do prawidłow ego a p rzynajm niej popraw nego podstaw ienia pod nie 
tekstu  napo tyka n a  znaczne trudności, k tóre X. Surzyński n iezaa^ze zdołał 
pokonać zadowialniającio. Ale i przy  m ożliwie najpoprów niejszym  podkładzie 
tekstu  pozostanie m sza Leopolity dziełem, w którem  będzie się s ta le  słyszało 
rów nocześnie po  dwie (nierzadko i trzy) różne zgłoski, najeżącc czy to  do le 
go samego ozy innego wyrazu więc tekst m szalny pozostanie m niej zrozu
m iałym  niż nim  jest w późniejszych, wzorowych pod tym  względem mszach 
P alestriny  (Missa: PapaajM arcelli, Assuimplta est, Beatus Laurentius i t. d.) s<

85) Chybiński Przegląd muzyczny, 1910, nir. 20, sir. 16.
831 Tenże, loco ciitaito.
87j Tenże, Przegląd muzyczny, 1910, nr. 17, str. 7.
88) Knud Jetppesein, Der Palestriinastiil and dlie Diissonanz, Lipsk 1925, str. 32. Przytaczać 

procentowo wynik analizy, jak to uczynił Joppesen w tabeli na cytowanej stronie, uważam
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W śróa kilki, sposobów, jakie posiada kom pozytor na  podkreślenie ryGniezno 
zgłoski akcentow anej, nie zawsze stosował Leopolita praw idłow o synkopę, 
n u ty  dłuższej w artości rytm icznej, czasem  i  m ełizm at, a dzięki k ierunkow i 
.melodyjnemu tematów7 n ie m ógł naw et nieraz podstawić zgłosek akcentow a
nych  pod n u ty  m elodyjnie wyższe. Mimo, iż podzielam y zapatryw anie K. G. 
Fełlerera 8!)) , że w m uzyce w okalnej XIV wieku akcent w yrazów  nre m oże się 
pokryw ać wzgl. pokryw a saję1 zupełnie przypadkow o z ry tm ik ą  taktow ą, m u
sim y m im o to zauw ażyć u Leopołity pew ną niepopraw ność ry tm ik i deklam a 
cyjnej Spotykam y bowiem  taką  deklam ację, jak  benedicim ns1 te, gloriiica- 
nius i glorif icomus te, Fiiłius P ałris, qui sedes, cum sancto Spiriitu (dotąd 
z Gloria), descendit, erueif jxos, ad o ra tu r (Credo). Z,ważrywisz$r, że przyto& o 
ue lu p rzyk łady  błędnego 'akcentow ania n ie w yniknęły z tem atów  n ad a ją 
cych się m niej szczęśliwie dla praw idłow ego akcentow ania niektórych tekstów 
(np. tem at la  d la  tekstu  Kyrie, Agnus), m usim y  przyjąć, iż ii;r Leopołitę o d 
działały  poza wpfywami niederlandzk iemi w pływ y ówczesnych francuskich 
kom pozytorów  m szy, k tó rych  znał z pew nością, sądząc wiedług d ruków  p a 
ryskich, będących podówczas w użyciu kapeli roirancikiej00) Tym że wpływom 
francuskim  m ożem y sobie tłum aczyć stosowanie zwięzłych, wytrazistydh, sy- 
iab ;ez,nysch tem atów  w Gloria, a przedew szystkiełn w Credo, bo mimo, iż same 
tem aty zawdzięcza Leopolita pieśniom , 'a stosuje je do Creda niem al rvv tej 
postaci, jak ą  m a ją  w pieśniach, jednakże w  Kyrie i Samotus, a w nieco m niej
szym  stopniu w Agnus um iał im  n ad ać  .szersze rozm iary  p rzy  pom ocy me- 
lizimatyiki, podobnie jak to robili w tych czasach F ra n c u z i01) Melizmatarni 
posługuje się Leopolita więcej jako  środkiem  czysto m uzycznym  niż rnn- 
zyczno-kolorystycznym  (ilustracyjnym )/ jakkolw iek zauw aża tra fn ie  Chy- 
biński °2) , że w stosunku do  współczesnych Kompozytorów polskich izdradza 
jednak  Leopolita w  znacznie w iększym  stopniu zam iłow anie do p rog ram o
wych Mustracyj tekstu  A za jakie trzeba uw ażać wyraz „altissim us" (Gloria, 
C.antus, t. 93— 94), ,,resiurrexit“ , p rz edew.lły s tkieni „-ascandit 4 i „descendii“ 
(Ostatnie ilustrow ane zresztą bez użycia m elizm atu), następnie „rex ooelesti?' 
(Gloria, wszystkie głosy prócz ailtrj, t. 23— 25), „faotorem  ooeli“ (Credo, Can 
lus i Tenor I, t. 6). N atom iast n ie scharak teryzow ał m uzycznie Leopolita wy
razów  ,,vrvos“ , ,,morttuois“ , ,,moirtuorum“ 93) . Co do rozm iarów  spotykam y 
w praw dzie m elizm aty z też one z 12 i 13, w yjątkow o naw et 16 tonów , jed n ak 

za zbyteczne, gdyż -n Leopoiity zachodzi stale poza ostatnim akordAi i poza monodyczmemi
początkami kolizja między dwoma conajmuiej zgłoskami, nawet w tak „homofonicznie" 
napisanej części; j'aką jest Benedictus.

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

s0) Chybiński, Stosunki muizyczne Polski -z Francją, str. 6—7 i 9
81) Wagner, Geschiehte der Mesise, str. 239.
e2) Przegląd muzyczny, 1910, nr. 20, str. 17.
93) Ghybiński, loco cit.
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że za no rm ę należy uw ażać ó— 7, najw yżej 9 tonów. Leopolita nie wyzyskuje 
więc d la  mełizmjatów ostatecznych gramie rozciągłości (t. j. cztery ii pół ta k tu ) , 
stosow anych zalrówno .przez N iederlandczyków z czasów jeszcze Gomberta, 
jak  i później w  okresie czystego sty lu  klasycznego przez kom pozytorów  szkoły 
rzym skiej (P alestrina). Metod ja  rozw ija  się w .melizmacie stopniow o od se
kundy  ku sejptymie w k ierunku  prostym  i to  z przew agą k ierunku w górę 
(zgodnie z przyjętym  zwyczajem) 9i) , jak  i ze zimianą k ierunku  w toku nieli- 
zm atu, czy wreszcie z wyzyskaniem  skoku, nip. oktaw y w górę („alltissimus1', 
Gloria, Can-tus, t, 93— 94), rzadziej kw inty  w  dół na początku melizmafcu, po 
k tórym  to skoku następuje stopniowy rozw ój m elodji, oczywiście ze zm ianą 
ruchu  interw ałów  w k ierunku przeciw nym  do skoku. Z pośród w artości ry t
m icznych zachodzą w m elizm acie pó łnuty , ćw iartki, ósemki, a  szesnastki 
n iem al wyłącznie w stereotypow ym  m elizm acie kadencjfonującym  (wartości 
podajem y po  zastosow aniu skrócenia, bo w oryginalnej pisow ni odpow iadają 
im  wartości od n u ty  całej do ósem ki). Z nam iennym  jest ru c h  ćw iartek 
(w skrócie: ósemek) w  m elodyce Leopolity. Reguły, jakie pod tym względem 
w ysnuł Jeppesen z kom pozycyj P alestriny (jako cechy charakterystyczne sty l i 
P alestony) zn a jd u ją  już zastosow anie u  Leopolity. Jeżeli Jeppesen uw aża za 
n-i-ederlandyzm skok (stosowany po diatoinicznyni postępie ćwiartek) z o sta t
n ie j . mieakcentowanej ćw iartk i na  pó łnu tę ldżącą n a  m ocnej -azięśfci t a k tu 95', 
to tak i n iederlandyzm  spotykam y u  Leopolity tylko- w jednem  i jedynem  
m iejscu: „et ascand.it in eoelum “ (bas, t. 102).

Ai.Vi ,

/yyt   - ....................

Poza tymi w ypadkiem  jstosuje Leopolita tylko dozwolony skok na półnutę 
leżącą na -słabej -części -taktu 9B) . Oil-e zachodzą sk o k i z ćw iartki nieakcenfto- 
w anej w -górę na pó łnu tę  leżącą n a  m ocnej części tak tu , ito są to  skoki z po 
jedynczej ćw iartki (więc nie -po •gruipie ćw iartek), pow stałej skutkiem  punkto
w ania poprzedniej półnuity 97) nip. Gloria, t. 1, Caintu-s, Altuis, Rassuis), albo 
skutkiem  skrócenia półnuty  przez pauzę do w artości ćw iartk i (np. Kyrie, 
Al-tu®, t. 10; Credo, Altus, jt. 17). Podobny sk-olk po  ru ch u  2 (nie 4!) ćw iartek, 
jak i zauw ażam y w Gloria (.Altus) t. 40), jesit również unikatem , przy-czem zo
stała tu  praw dopodobnie ipółnuta -c rozdzielona uj,a 2 ćwi-erćnuty ty lko d la 
tego, by móc osiągnąć praw idłow o skok ok taw y w -górę, -zamiast m niej p r a 
widłowego pkrtku wielkiej seksty.

Obecnie możemy przejść do kwes-tjii polifonicznej techniki Leopolity.

M) Gr.iesba.cher, Ęotyiphoniie, str 296.
9a) Jepipesen, Paleslrima&til, sir. 61.
90) Tamże, str. 62.
9Ó Tam z^, sL-r. 56. i
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Poszczególne m elodje pozostają  do siebie w stosunku rów noupraw nienia, 
t. zn. każdy głos śpiewa ̂ Samodzielne melodje, mimo widocznego uprzyw ile
jow ania głosu górnego, jako  zawierającego śipiew stały (Gloria i C red o '; 
zachodzi więc w msizy Leopolity ipolifonja lub przynajm niej t. z w. polifoni- 
zowalnie. Technika m utacyjna zn a jd u je  zgodiniie z ówczesną p rak ty k ą  szersze 
zaistosowanie w Kyr.ie, Sainctus i Agnus. W  częściach m szalnych o bogatym  
•tekście p anu je  k o n trap u n k t ozdobny dzięki obfitelmii zastosow aniu n u t nie- 
harm onicznych. W  istocie jednak  jest rolni K ontrapunkt zbliżony do gatunku 
,,nota contra n o tam “. Dzięki ponadto  temu, że  głos basow y śpiew a przew aż
nie tany  podstaw ow e trój- czy czterodźw ięków  (n. p. na 52 talkty I części 
Gloria [zachodzi zaledwie 22 w spółbrzm ienia w  przew rotach), zbliża się ta 
technika w znacznym  stolpniu jiuiż do hoinofon ji współczesnych mszy f ra n 
cuskich, jednakże różni się od niej zasadniczo tem, że m im o uprzyw ilejo
w ania głosu górnego są wszystkie glosy salmłodzielne, że b rak  głosów, kitórc 
byłyby m echanicznem  'towarzyszeniem tercjowem  czy sekstowem głosu gór 
ineigo n a  wzór n. p. P io tra Clereau (zim. ok. 1557) 1). P rzy  m utacyjnych w ej
ściach głosów w odległości od jednej ćw iartk i (po skróceniu 'wartości nuti 
do dwóch i pół taktów , Stosuje Leopolda imiitację do Kilku, norm aln ie  4)—7, 
najw yżej 9 nu t, przechodząc następnie w styl polifonizu jący. Podobny .sto
su i'ipk zachodzi w  kró tk ich  im itacjach głosów tow arzyszących sopranowi, 
jako1 śpiewowi stałem u . ' P rzy taczam  więcej interesujące p rzyk łady  z Creda 
.na dowód, że n iem a w fyni (obok Benedictu.sf najwięcej „homofo'nioz,nym‘‘ 
ustępie czystej houio-fonji:

X X V U .

j> j: """"i: A hi Am
j - i  4— 4 J  i — i  £  i - i  a  i

r  U

i
C'VC<io>t^n-K ■z.ca‘nŁ-,.t.l9 &Z

F r r  j
r f f f r r P T t

i
O tccio , caridMA z. , £. & 3 - $ 5

3 m
*) Wagner, Gesch. der Messe, str. 252.
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Głosy .m iłu ją się w o k taw :e i kwincie; do rzadkości należą im itacje w in 
nych interw ałach, a w tedy ograf-iy-za ,się .imitacja do 3 lub 4 niut P rzy  im i
tacji w kwincie n astęp u ją  odpowiedzi niem al wyłącznie irealne, bo do w y ją t
ków  należą odpowiedzi tonalne. Z chw ilą zjaw ienia się odpowiedzi zachodzą 
w niej czasem pew ne .zaniany-iryitoniczine, jak  skrócenie czy wydłużenie w a r
tości pierwszej n u ty  i t. p. P onadto  szereg tem atów im itujących się w za
jem nie jest zbudow any ze skoków1' tercjow ych, skutkiem  czego m am y we 
w spółbrzm ieniach następstw a tró jdźw ięków  w postaci zasadniczej lub prze
wrocie terojowo-sekstbwym, co w w ^i'iku  spraw ia wrażenie czystej homo- 
fomji: ;

XXVIII.

Podobnie Credo, t. 75— 78.
P rzy  im itacyjnych wejściach poszczególnych głosów n ie  krępuje się Leo

po lda iaikimtś stałym  schem atem  porządkowym , jaik n. p. tenor, sopran, b a j  
alit,2) lecz postępuje w  względzie z u pełnio_s wobodnie, uzyskując przez 
to  w iększą rozmaitość. O trzym uje on ją  również innym i jeszcze środkam i, 
choć zbyt skąpo (stosowalnymi, jiak przeciw staw ianiem  p a r głosów, wzgl. 
dwóch głosów trz e m ; glosy górne łączą się przeciw dolnym  (n. p. w pięknem  
zakończeniu Creda, zwłaszcza t. 169— 171)7 środkow e przeciw  skrajnym , 
choć ta kom binacja zachodzi rzadziej ?1) . Urozmaicenie to  uw ydatniłoby się 
bardziej, gdyby Lcopolifci nie -posługiwał się niem al bez przerw y fak tu rą  
pięciogłosową. K om pozytor iiie odczuwał widocznie tego efektu, jak i spra- 
‘wiia przeplatanie pełnego [wielogłosu ustępam i o mniejszej ilości głosów 4) ,

2) Chybiński, Przegląd muzyczny, 1910, er. 20, str. 16.
3) Taimże.
4) Tamże.

137



względnie uw ażał może fc! k ćhw aloną przez współczesnych technikę Gomber 
towiską za zdobycz godną naśladow ania, sikoro rów ieśnik G om berta Tomasz 
Grecguillon (zm. 1557) zastosow ał ją  aż do tego stopnia, że skom ponow ał 
m szę „sine pausa;“ 5) . Pauzy I.eapoHty w ypełniają w Gloria i Credo zaledwie 
tak t czy półtora tak tu  i d ają  tylko pozorne zm niejszenie ilości głosów, bo po 
jaw iając się stale przed wejściem tem atów  uw ydatn iają  tem sam em  pełny pię- 
cicgtos.

W śród w spółbrzm ień pow stałych przy równoczesnem  śpiew aniu pięciu 
czy sześciu mellodyj zdw aja Leopolita in terw ały  zgodnie z regułam i k o n tra 
p u nk tu  wielogłosowego e). Należy jednak zaiulważyć w zw iązku z tem, co już 
pow iedziano o głosie basow ym , że Leoporita w on już w pięciogłbisfe potroić 
ton  zasadniczy, niż tdw ojać inne dozwolone interw ały. R ozpatru jąc poszcze
gólne w spółbrzm ienia zauw ażym y szereg akordów  kw artsekstow ych p rzy 
padających  we w szystkich p rzypadkach  n a  pierw szą, m ocną część taktu. 
Jedne z nich osiąga kom pozytor przez przetrzym anie zwiększonej kw arty  
i wielkiej seksty, k tó re rozw iązuje n a  akord tercjow o-kw artsekstow y, p rz j - 
czem bas jest wspólną n u tą  obu akordów , poczem  schodzi stopniow o (Kyrie, 
t. 28; Gloria, t. 20, 50, 88, 98; Credo, t. 24, 146, 164; Sanctus, t. 10). W  tych 
w p a d k a c h  spotykam y się zarazem  z dw om a sąsiadującem i dyssomansami, 
dozWolomemi i używ anem i zarów no przez N iederlandozyków jak  przez 
Palestrinę, gdy te dysso.nan.sy nałożą do grupy 'złożonej z 4 ćw iartek schodzą
cych stopniiOwo w dół, po których  piąta n u ta  (ćw iartka lub w artości większej) 
w raca stopniow o ku górze: 7j
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Znam iennem  we w szystkich zacytow anych tu w ypadkach jest i  to  również, 
że głos p iąty  —  oczywiście którykolw iek, a w yjątkow o i dwa głosy —  m a 
w tem  m iejscu pauzę kró tszej czy dłuższej wartości, poczem w ystępuje z te
m atem , Leqpolita stosował więc zgodnie ze spostrzeżeniam i O razi a Tugri- 
iniego (Compendio deliła m usica, 1588) tego rodzaju  dyssonansy zasadniczo 
przy k ad e n c jach s) . Dalisze akordy  kw artsekstow e osiąga Leopolita przez

6) Ambros, Gesrh. der Musik, III, str. 312.
6) I. C. Hauff, D ie Theorie der Setzkunst, II, I!as Studium des einfac.hen Contrapunk- 

Ics, der Nachahmumg und des figurierten Chorales, Frankfurt -n. M. 1868 str. 120—121.
7) Jeppesen. Palestrinasłil, stir. 107— ! 08.
8) Jeppesen, Palestrinastil, str. 108— 109.
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przetrzym anie czystej Ikwarty i wielkiej seksłv, które ro:związuje ma ttrój- 
dźw ięk (Credo, t. 69; Agnus, t. 10); wreszcie osiąga kom pozytor te w spół
brzm ienia bez stosow ania p rzetrzym ali a p rzy  istopliiowem pir-owWIzmiu 
głosu najniższego w k ierunku oczywiście przeciw nym  do .głosów górnych 
(Gloria, t. 80— SI). Z pośród  innych -współbrzmień zachocteą najczęściej 
(poza ponisjanam i lu tró jdźw iękam i i ich pierw szym  przewiniłem) akoiśty 4 
jako  przetrzym anie czystej lub zwiększonej kwanty ppzed rozwiązaniem  jej

.......................... p
na tercję. Z jaw iają się-one r ó w n i e ż  w postaci !4 (Kyrie, t. 85; Gredo, t. 7),

3
nuleżą więc do znanych w ówczesnej muzyce ostrzejszych współbrzmień, 
stosowanych przed wy.jańuioniom się stylu klasycznego- (a więc u Głementa).

5
W reszcie zasługu ją jeszcze ina uwajgę -też sam e w spółbrzm ienia 4 poja*wia- 

jące -siie w ipostteted, w której tw orzą nie odczuwane p rzyk ro 'ukośne  brzm ienie:

\~si feL-icł XXX

Zam iast nicli z jaw iają  się rów nież| w ipodobn-em sąsiedztwie akordy 4:

ptr-y-fctad. ~XXXT .
5,- 6

--- jg  - .J  _  3^7 . 'j

Akord j jest we mSizy Leo-połity -wynikiem ibarckzo częstej kambiina-cji gło-
7

sów, w racającej stereotypow o w ■kadencjach. K om binacja liaaimonicza 4
3

(kw arta i septym a pnzygwtanmna), rozw iązuje się -na akord ® i daje kw arty  
równoległe, n-akiyte inn-emi-gtosa-iui,’d więc dochodzące w wykom-cnni utworu 
■do -wyraźnego blpimieiitta 9 ) . Ale i  ipoza tą  komlb-inacją, a więc w '-ciz-ł-ero- i pię- 
ciiodźwiękach nie pows-tały przez, przetrzym anie zachodzą również paralele 
kwantowe nak ry te  głosami (n. p. Gloria, t. 19, SdjjffiNTatomiasit rzu-clsziem z ja 
wiskiem są świetnie ibrzmią-oe akordy h (Kyrie t. 9; Gredo t. 18, 54, ^50. 137,

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

5 . 9
69, 106; Agiius t. 15), czy 4  (Saaiotus t. 24). Odnośnie do w spółbrzm ienia 5

2 3
należy zauw ażyć, że nona w iSJoipramie jest zjaw iskiem  zwyczajnem  w c z j  

stem (paleśtrinolwsikim) jsitylu klasycznym  o ile ty lko  śpiew ają (jak u Leopo
ldy) więcej m ż dw a głosy .rów nocześnie10) .

Cam biata zachodzi u Leopolity w dwóch, najczęściej spotykanych w p a ło  
strinoimskim .stylu, postaciach: u )

i Wt a d . .

(w postaci a. w Gloria: Ten. II t, 34; Gredo: Bassus, t. 33— 34; Ten. II t. 72; 
C antus, t. 116; Sanctns: Ten. II t. 13; Agmus: Cantus I it. 6 i 14 —  w postaci
Ii. w Kyrie: Altus, it. 3; Gloria: Altus Ł 19, 49, 90— 97; Credo: Altus t. 13; 
Sanctusł Ten. I t. 5). Ponadto  zachodni jeszcze w Kyrie, Ten. II t. 34, po
wyższy z w « t  m elodyjny, którego n u ty  składowe p o żą d a ją  jednak  w sto- 
m : nku konsifcnlującym do iiteszty głosów. W reszcie spotykam y cam biate r a z  
w następującej postaci rytm icznej, k tó ra to posltać nie po jaw ia .się i u  Pale- 
striny  często, jakkolw iek za.sddniczio jest d o zw o lo n a :12)

XXXHI. 

Sanctus, t^n.!T»15

Bralk zaś u  Leopolity trzeciej pasitaci camlbiaity 13) , k tó ra  .również u  Pale- 
s trin y  należy do rzadszych zjawisk.

W e w zajem nym  stosunku liarimonij do siebie, w łączeniu trój- czy cztero- 
dż wiek ów ze isohą i stosow aniu dysonansów  nie zauw aża się już niem al 
zupełnie hic takiego, co byłoby niezgodne .z czystością stylu klasycznego, 
a wyczuwa się już now ożytną tomalność 14) .

Do archaizm ów  należą m. p. jp&raiMe decymowef które po jaw iają  :się już 
jednak najw yżej w ciągu półtora do dwóch tak tów  (Credo t. 111— 112, 
131— 132, 135— 137 ii it. d .) ; b ra k  więc u  Leopolity szeregu taktów , w któ- 
rpchby bats :z altem  lub sopranem  pozostawał: w n ieprzerw anym  związku 
rów noległych decym (jak n. p. u Goniberta). Archaizm em  zachodzącym  jed-

10) Jqpipese.n, Palestrinastił, str. 226.
11) Tenże, str. 188— 189.
12) Tetnże, str. 193.
13) Tenże, str. 189.
14) Chybiński, Przegląd muzyczny, 1910, nr 20, «*r. 15.
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r.alk i u P alestriny lrj  i u  późniejszych jesztcze kom pozytorów  jest kończenie 
kom pozycji o charakterze m ollowym, Irójdźw iąkiełn wielkim. Togo .rodzaju 
zakończenia są u Lcopoliiky megułą (Kyrie t. 15, 31 i 42; Gloria 4. 52 i 112; 
4&rate> t. 175, Sa.nctus t. 19, 88 i 47; Agmis t. 26) Do w yjątków  należą jedynie 
dwa m iejsca w C redr\(t. (>‘> 1 117). O ile rozpoczyna Leopolita pewien ustęp  
pełnymi akordem  to^ ipd irg iije  ,się on  tam  również w przew ażającej ilości 
w ypadków  trój.lzw iękioni wielkim  (Kyrie t. 32, Gredo t. 63, Sanctós l. 20 
i 39, Renedidtus t. 1), choć didl charak terystycznych  w yjątków  natęży rozpo- 
ezojcSe Patrem  małymi trójdźw iekiem  i to bez kw inty a  e  terc ją  (!), czy 
rozpoczęciem pełnymi Lrójdźwięfciain mollowymi p artji E t in  Spirituni San- 
ctuni (Credo t. 118). W spółbrzuiicraie“łbuz kw inty a z tercją, zachodzące 
w kadencjach) a  również przy rozpoczęciu litw oru, gdyż początek kom po
zycji odpow iada pod tym  względem ostatniem u w spółbrzm ieniu Icadencyj1
0 'spotykane u  P io tra  Clereau (zm. ok. 1557) u waża P. W a g n e r16) za p o s tęp,
1 ędący pod  w pływ em  chan son s zdobywczą m uzyki francuskiej, gdyż zarówno 
Niederlandczycy jak  W łosi decydowali s*ię raczej na opuszczenie tercji niż 
kw inty. Jednakże kadencje z tencyą a hez kw inty stosuje we m szach w p rze
ważającej ilości w ypadków  Jakób Ciem er, t 17) , ale ten  wybitnym przedstaw i
ciel szkoły m ederlandzkiej spędził praw dopodobnie swe la ta  młodzieńcze 
we F ran c ji 18) . W touu kom pozycji rozpoczyna Leopolita po cenzorach za 
równo pełnym  trójdźwiękieni (Credo t. 75) jak  i m a ły m ) (Gloria t. 13).

W śród następstw' zaw ierających jaw ne kwinjty równolegle nie uw ażni 
Leopolita widocznie za  b łą d  kwinty 'powstałe wsikntek przetrzym ania jednej 
rauty:

pzzytdaj XXXIV

Q  - r - '
------ —;

X -4 ---------
—%--------

Sopranowe a w przytoczonym  przykładzie, pow tarzającym  się w  tej ste
reotypow ej form ie w ciągu całej mszy, opóźnia ty lko wmjście nuty  g, za
stępuje więc właściwie harm oniczną n u tę  g, k tóraby  tworzyła z altem  kw artę 
a z tenorem  seksie. Obok tych  uspraw iedliw ionych kwdnt zachodzą jednak 
paralele  kw intow e łagodniej wprawdzie 1 h\z i i i i ą-ce, bo tak^izwane dziś kw inty 
chopinowskie (Credo t. 93, sotpran ib a łs ; Samctms t. 39— 40, tenor 11 i bas)

W) Joppesen, Paiestirinastil, str. 22.
16) Gosclńclrte 'deruMesse, ,s*r. 2S9.
17) J. Schmidt, Die.Messeii des CJemons non Papa, w „Zertsolirśft f. Musikwissenschafl j 

1926, M r. 1* 4 .

18) K . Ph. Bemel-Keniipefis, Jacobus Clemens non. 1’Spn u. sanie Moli tten, str. 27 .
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oraz jaskraw e jaw ne kwir t̂-.y pozbaw ione wspólnego dźwięku (Gloria t. 94— 95, 
terror II i t e ;  Credo t. 28— 29, sopran i bas; Agnus ,t. 12, sopran 1 1  teno r II). 

( Kilka postępów  z doskonałego czy niedoskonałego konsonansu  n a  konso
nans doskonały m ąci czystość brzm ienia, zwłaszcza igdy te  następstw a zacho
dzą m iędzy głosam i skrajnem i •czterogłosu.

Z pośród dyssonamsów o chara,klerze cmn am en ta liny m  stosow anych tak 
przez Astatnicb Niederlamfczyików jak  i przez Pałesitrinę, .(pojawia się u Le
opoldy zwrolt kręcących się n u t g-f-g -a (kidissanieremde Drehnode“ Jopipe- 
sena), wchodlzących w zacytowanej jcA taci w sk ład  budow y lem atu ła. 
Z jaw ia się on więc ta m , gdzie w  tej postaci w ystępuje ten tem at (Kyrie, 
Sanctus, Agnus). Poza tym  .tematem zachodzi już rzadko fO&do Altus t. 17; 
Tenor I t. 150; Agnus, Basisus t. 19 i Altus t. 20). Jego przeciw ieństw a, n. p. 
g-a-g-f i  e-j-e-d i t. ,p. nie znajdujem y zgoidnie iz czystością stylu klasycznego 
nigdzie, m im o iż naw et u Palestriny zdarza  się on w y ją tk o w o 10) . S tosun
kowo niewiele posługuje się Leqpółi,ta t. z.w. dysonansem  portam entow ym ,20' , 
a we Wszystkich niemal w ypadkach używ a go albo w postaci uznanej w stylu 
palesbrinowslkim albo w postaci będącej jitż archaizm em , ale znajdującej się 
jednak jeszcze u  P alestriny  w tym  właśnie ohtótektkcze. Zachodzi' więc dysso- 
nans port am en to wy jako  cw ierenuła (stale) w k ieru n k u  od konsonansow ej 
im ty zam iennej n a  kw artę  w górę, podobnie jak  u  P a le s tr in y 21) (Credo t. 54 
i Sonetu,s 4. 35). W reszcie jako  archaizm  ipalestriuowski pojaw ia się dyisso- 
nans portam en Iowy u Leopolity w form ie, jak  hyfei ulubioną około r. 1500 
jako kadencja charak terystyczna (pcaez iskiok k w arty  w  górę z w prow adzonej 
stopnkrwo dyssonansow ej nu ty  ozdob ionej22) ; osiągnięta skoikiettt kw arta 
tw orzy  synkjopę 23) Credo w 27 i 102). W prow adzenie stopniowe dyssoinansu, 
od  którego następuje  odskok iw -górę na  tercję, zauw ażam y w Gloria (t. 109); 
tego ostatniego sposobu nie używ<a'ł już P a łestnna  25).

( B adanie linij m elodyjnych w raz z  ich (Wzajemnym stosunkiem  do siebie 
wykazoje, że kou.tr a punk t Leopolity odznacza się już dużą czystością, skoro 
zaw iera naw et n iejedną cechę stylu ij>a*lostriaowskiego. Nieco m niej zbliża 
się jednak  Leopolita dU m istrza  polifonji sfaroklasycznej pod wzgledem kie- 
runk iup ionow egor ja’k,o wynik u, p itneadzony d i  równocześnie linij m elodyj
nych. U Palestriny z chwilą Iwejścia III głosu pojaw ia się pelisy itrójdźwięk, 
u Leopolity naw et IV igłos niezawsze przyiniosi go ize sobą. P raw da, że na 
id ru d n ien ia  pod tym  Względem napo tykał Leopolita dzięki zbyt bliskiem u 
wejściu jednego głosu po drugim , ale i poza tym  w ypadkiem  zauw ażam y

10) J-eippesen, stir. 64.
20) Tenże, str. 163.
21) Tenże, str. 167.
2-) Tenże, sir. 180.
2S) Tenże, str. 181.
24) Tenże, stir. 167.
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w wielogłosie Leopoldy puste brzm ienia. Najw iększą1‘stosunkowo Icla ilość 
w pięciogłosie, nieuspraw iedliw ionych sacz-ególnenu wzgilęclalmi, wyka-zuje 
Credo (t. 16, 29, 30, 31, 53, 56, 58, 108, 104 112, 125, 135, 136), a  w *£-• 
S Ł -g ła s*  w Agnus (t. 21). Pozatem  sk ład a  się szdreg przyczyn d la kiórycii 
kom pozytor wolał lub by ł /  u i u sz o n y w prow adzić w i cl od ź wiek niepełny: 
in. p. dla uniknięcia -akordu zmniejsfzonego .bez przew rotu  woli Leopolda 
■oipitścić w n im  kwinitę (Gloria t. 4 i SanctuPjt. 11). Zdarza się również tam  
wswpółbrzm ienie niepełne, gdzie wchodzi tem at (Credo t. 162); dzasem 
m ov i, choć w yjątkow o tylko, zdarzy się niepełny Itrójdźwięk w kadencji 
przy leżących dwóch głosaidh (Gloria 4. 51, Credo t. 173 i Agnus t. 24), wresz
cie zachodzą brzm ienia isto tn ie ipuste w cztero- i trójgłosie, n. p. w Gloria 
l. 71, Sanctus t. 27 i w takcie 43 pusty  czterogłos, .złożony ty lko  z prim y, 
podw ojonej -oktawy i kw intdecym y, «ai m iino ito brzm iący wcale efektownie.

ę)ki logicznemu zajściu się głosów i pew nem u napięciu dynam icznem u. 
Jednym  z najw ażniejszych jednak  pow odów  celowego widocznie w pro  wrrd-ze- 

13 niepełnych cztero- czy pięciodźwięków jest chęć 'urozm aicenia w »ten 
sposób zbyt często pow racających ty ch  sam ych kademcyj, k tórych  nie można 
było uniknąć, ani w żaden in n jr sposób urozm aicić iz pow odu skrępow ania 
Się tem atam i pieśni, kadeiic jonującjuh  n a  tunice lub dom inancie. Ciekawym 
przykładem  takiego urozm aicenia zbyt cizęsto pow racających kadencyj jest 

u orda. Rozpoczyna -silę ono trójgłoisem bez tercji, wiec pierw sza kadencja 
doskonale jest zbudow ana jako  irójgłois iz tera ją  a .bez kw in ty  (:t. 4), druga 
doiskonała z m odulacją do -dionunanty składa się z pełnego pięciodźwięku 
U 6), trzecia ^zawieszona (<t. 9), czw arta doskomaia krmdzy się 'Czterodźwin
kiem bez tercji (t. 13), dalsza jest pełnym  pięciodźwiękiem  w tonacji dom i
n an ty  (t. 17), następna ]>ełiiym czhirodźwiękiem (4. 21), jeszcze dalsza peł
nym  pięciodźwiękiem (t. 25) i dalej n astęp u ją  p o  sobie kolejno tró j-, cztero- 
i pięcioid-iwięki pełne, bez tercji łub bez kw inty (!). Podobnie zbudowane, 
choć nie tak  regularnie przeplatane kactencj-e m ożna obserwować rówinidż 
w Credo. W  ten  sposób wobec b rak u  innych możliwości .spełnia kitkodźwięk 
niepełny role ‘środka urozm aicającego pow tarzające  się kadencje.

Z pośród  kaderacj-j wykluczył Leopolita jedynie —  rzecz ch a rak te ry 
styczna! i—  firyśdiska, podobnie jak  zniw elow ał tonację frygijską_ pieśni IV. 
Przewagę m a oczywiście w to k u  niszy kadencja doskonała i dzmw tem u 
jest ona tak  starannie urozm aicana dopiero co om ów ionym  sposobem R za
dziej już z jaw iają  się —  co zlresztą sarno przez isię jeśt zroizumiałe —  kadencje 
zawieszone (u. p. Gloria i. 8— 9«  Credo t. 10— 11, 69— 70, 106— 107 i  t. d J  

zwodnicze (Kyrie t. 21— 22; Głonia t. 87— 89; Credo t. 48— 49, 54— 55; 
Sanctus t. 24— 25). Zakończenia Ostępów m szalnych poszczególnych wied- 
kich ich części tjwor^y albo tylko -sama kadencja doskonała (Glorja t. 111—• 
112; Credo t. 61— 62, 117; Sanctus f. 18— 19 i 15— 47) albo —  częściej — 
w połączeniu z plagallną (Kyrie t. 13— 15 i 39— 12; Gloria !t. 50— 52; Credo
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1. 171— 175; Saiidlirs l. 35— 38; Benedicłus t. 12—16; Agnus t. 22— 26), 
a raz tylko zwodnicza w połączenii z p lagalną (Kyrie t. 28— 31). Ds> pewnych 
cech pow racających stereotypow o w kadencji doslkona-łej należy .połączenie 
stopnia V z I, stale w form ie

V  I
5 -
4 !

czy nieco rzadziej w form ie

V I 

4 i 2 1

przyczom duetiwmat I ~J I zachodzi *srk».LMikowir» rzadko iw glosie ^górnym. 
0 0  0  0

Kównież stereotypowo pojaw iającym  się środkiem  budow y kadencji Ikoń- 
łaowydi jest stosowanie nut leżtjcych [przez przeciąg 3— 4 taktów  w jednym  
c.zy w dwóeh glosach, ma tle których rozw ija się kadencja plagalna, kończąca 
idw ór Jub w ięktec jego części. Poza tem i zużytem i środkam i siara  się Le
opolda m ało  o pewne .ożywienie kaclencyj, gdyż obok  form  najprostszych:
I V I, II V 5; IV|— V— I nryi IV— II— V— 1 w prow adza tylko tak ie
zwroty:

IV -1 I1 -V -I , I V - V - I - V  I, II - I I I - I I - V  I,
6 6 5 V V 5------ iz 6 6 6 5 -
3 4 S 4 S 2 S 3 5 4 4 *

3 3 3

lufo
1 - V I I -1 

II -V -I.

N alam iast wcale um iejęt!..c s ta ra  się Leopolda ukryw ać pow tarzające się 
zbyt często kadenc jonow anie w następujący lub podobny sposób:

p z Z Ą fH Ż a A  X X X V .

polegający ma dailszem snuciu melodji w  głosie górnym , gdy środkow e w raz 
z basem  kadencjonują. Obok tego un ika on w loku kom pozyrji zdccydowa-
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mych zakończeń zta pom ocą sposobów powszechnie używ anych, jaik wc| 
ście nowego głosu z chw ilą, gdy 'inne igpiewają akord  loniozaiy a czasem już 
naw et akord dom inantow y kadencji.' W reszcie charakterystyczna dla Lc- 
Oipolity jako tw órcy mszy z tem atów  pieśni by łaby  kadencja z V stopniem  
moHowym a więc unikająca nu ty  •charakterystycznej (suhsemiton.ium m odi). 
Jako  przykłady wykluczające wszelką dyskusję ,na tem at możliwości czy 
konieczności dodania w tem 'miejscu znaku  alteracji przytaclzam ty lko te 
kadencje, w k tó rych  tercja akordu V stopnia jest podw ojona, mianowicie 
Gloria t. 106— 107, Credo t. 137— 138, Sanctus t. 35— 36. Ocizywipśe kadencje 
t«.kie zachodzą jeszcze poza wy,mi«nionemii m iejscami, a zarów no w wydaniu 
X. SufctyńskiiBgo -.jak w zachow anych f ra g m e n t^ h  rękopiś;nieirtryeh nie 
mm-eszczono lam  nad  systemem znaku podwyższenia, Ten sam  archaizm  
w kadencji zachodzi w m szach jedircgS z najw ybitniejszych ówczesnych kom 
pozytorów, Jakóba Clementa 2"). U Leopdlity. uważam  to za wpływ chorału 

, hciopdlita w ykonujm y jako organista pseudochorahie Credo paschalne i wo- 
gole j>nzyzwycza jony w chorale do kadenicyj bez subsem itonium  m odi, J 
mógł uw ażać  tego rodząjti archaizm y zaW ohę odpow iadającą więcej powadze 
m uzyki kościelnej. Sum ując wszystkie uwagi któreśm y wypowiedzieli o k a 
dencjach, m ożem y stwierdziło, że m im o pew nych widocznych u Leopoldy 
dążności do urozm aicenia kadernoyj, .posiami hadal swą ważność krótka* ich 
cbaraiktarystyka, podana iprzez Jachim eckiego 28) : „Kadencje wc m fey Le-. 
opolity nie przedstaw iają zadinych 'niespotykanych gdzieindziej fonm“.

Łącznie z analizą kadencyj -iTaJeży jeszcze zwrócić uwagę na m odulacje. 
Zauw ażyłem  już że sfera modulacyjm a' nie m ogła być zJ5*yi*od'leglą/chociażby 
już ze względu n a  same. tdm aty mszy. Leopolita m oduluje jedynie do <1 
i z m ałą -i w ielką tencją w akordzie tónióz nym ), do F i  B, a więc do dom i
n an ty  i jej paraleli durowej, oraz. oto Jparaleli durowej tonacji zasadnicze j, 
a b rak  m odulacji do tonacji subdomimamty i do  dom inanty  dom inantow ej. 
Loopol oi w ynagradza jednak  ten  b rak  częstszemi gdzieniegdzie zboczeniami 
do tonacji 'zasadniczej. Jeżeli więc Chybiński m ó w i2?) o  bardzo  wielkiej 
żywości m odulacyjnejy podkreśla jąc ją  jako  jedną z najlepszych zalet dzie.
L eopolity, to należy to, dzięki iprzytoczon-emu i szczegółowo omówionemu 
przykładow i Benedictus, uw ażać za interesują]® łzboozenia od tonacji za
sadniczej, bez utrw alenia się jednakże w tonacjach  nowo osiągniętych. P o 
dobne przykłady  znajdujem y również w E t incarnatus est.

25) J. Schmidt, w Zeitscbrift f. Musiikwissonschafl, 192G, z. 3, str. 144 145.
sa) Wpływy wtoskiiie, str 80.
S7) Pirzegląd muzyczny, 1910, nr. 20. str. 15.
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II.

KONSTRUKCJA I FORMA MSZY.

By m ódz do+fadiniie .ziorjentowSaćosię w kunszfewmfri budow ie attszy, 
złożonej z tak bogatego raato ija łu  tem atycznego, należy sobie przedstaw ić 
jej schemat.

K y r i e :  ilość taktów  wynosi 42 (1 5 + 1 6 + 1 1 ) Zbudow ane jest wyłącz
nie z tem atów  I pieśni, zestawionych w następują syf 6 porządku :

la  lb  la  (Kyirie)
lb  lc  lb  (Chrisie)
lc  ld -a  (Kyrie)

Jeśli chodzi o zrozum ienie w szczegółach lego -suchego', choć (tak w ym ow
nego schem atu, ito należy zaznaczyć, że^Leopolita rozpoczyna m szę w te- 
CtorzBl tem atem  naczelnym  w jego m elizm alyoznej postaci, przeprow adza 
go przez wszystkie głosy, przy ozem po w yczerpaniu tem atu  w tenorze II 
w prow adza w dym inucji m otyw z niego zaczerpnięty (l. 1—6). Od l. 6— Id 
śpiewa sopran tem at lb  (rozszerzony diziękii m eliztmatowi), a w poszczegól
nych  głosach tow arzyszą m u cząstki tem atu la  (ibas t. 6— 7, zakończenie 
lem atu ; l. 8 początek tem atu) oraz l f  (ten. II t. 8 i 9, o raz alt t. 7— 10, co 
m ożna uznać za m aterja ł tem atu  l f  lub za roatciijał pozalematyeizny+ W  o ży 
w ionym  zaś rytm icznie tenorze I (1 7) należy uznać-cząstkę tem atu lb , gdyż 
j£st bo im itacja sopranu , rozpoczynająca się od trzeciej nu ty  tem atu  lb . 
Od t 10— 15 w raca iw> sopranie tem at la , ząjpw tendrze II po jaw ia się m otyw  
z niego zaczerpnięty ( t  13— 14), a w ba‘sie (t. 11) i tenorze I jedynie jego 
rem iniscencje w postaci charakterystycznego d lań  skoku kwintowego (w ten. 
kw artetow ego), ł. zn. początku temaitu 1 ;k W  Chrisie eleison w prow adzają 
głosy, zaczynając od basu , kolejno imiitacyjnie tem at lb , ktrw.y się pojawia 
w końcu w sopranie (t. 19). O statnia jego nuta «ilew!ai jsitę w jedną całość 
z pierw szą n u tą  tem atu  lc  (t. 22); oczywiście m iędzy tą  ostatnią nu tą  te 
mailu lb , a dalszym  tokiem  melo-dji zachodzi cezura, więc m artw y interw al; 
wiążąc lę nu tę z  •niaistępnjądy.m po niej lnaterjałem  m elodyjnym i czyaiłmty to 
tylko czysto teonet^zn ie , by  przez to  ła tw iey  spostrzediz skąd został tu z a 
czerpnięty ma ter ja f kont r a punk t ycz ny. W yraźny  bowiem  tem at lc  zjaw ia 
się w tym  samyim takcie 22 w tenorze I w postaci nietransponow artej i me- 
lizniatyeznie m ało zmienionej, wraz, z pow tórzeniem  tekstu Christe eleismi; 
jem u wiec p rzypada oczywiścim w tein miejscu rola tem atu  głównego-.- W  tak 
cie 25 w raca pow tórnie w  sopranie tem at lb. W  III części, t. j. w  II Kyrie 
e.ldiśćnn zjaw ia się 'w tenorze I tem at lc  w  kom oinacji z odw róconym  tem a
tem la  (bas* t  32— 36), poczerni w stępuje w tym że tenorze I jako dalsza 
cząstka pieśni tem at ld  ( = l a ,  t. 36— 42). Zaczerpnięte z niego m otyw y p o 
jaw iają  się dw ukrotnie iw1 sopranie (t. 36— 38 i 39— 42), a po jednym  razie 
w tenorze II (t. 35— 38) i basie (t. 36— 39).
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G l o r i a .  A nalizując tę  część 'mszy według cech^i Więcej (zewnętrznej, 
jak ą  ‘jest w yraźna cezura ;po 52 takcie, m usim y ją  uznać za dw uc^ściiow ą, 
sk ładającą się — po itsimięciu dw unastu taktów  dodanych przez X. Suszyń
skiego (t. 53—64) —  niem al równych części, bo obejm ujących 52 pkiis 48 
taktów , przyczem  podpadającym  jest jedytalić : falki, że nieznaczna różinica 
4 taktów  przypaida na korzyść pierlwsiz-ej części, -zamiast, jak  należałaby się 
spodziewać, ina korzyść drugiej. W glądając jednak w treść muzyczną, t. j. 
w tm aterjał opracow any na początku  i na  końcu Gloria w stosunku Ho u ż y 
cia i sposobu opracow ania m aterja łu  zawartego m iędzy 27 i 46 taktem , 
zauw ażam y w Gloria w yraźną form ę trzyczęściow ą da capo, gdzie w 52 
taktach mieści się część I i II, a  pozostałe 48 taktów  jest rozszerzoną czę
ścią III. Schem at przedstaw ia się następująco:

II. ta k t 27 — 46

I. ta k t  1 — 21: l a ( l — 4) +  lb (4 — 6) +  lc(6-»9) 4- l d =  la (9 — 13) +  lb
(13— 17) +  ld (1 7— 21) +  łączn ik  (21 — 26); 
so p ran  3a(27— 30) +  3b*(31— 32 )2S) +  3c(33— 35) +  
te n o r II la(27— 3 2 )+  ' lb (3 3 — 35) +
so p ra n  3 d + 3 e (3 5 —39) + 3 a  + 3 b  +  3c(39—46) . 
te n o r  II lc (3 6 —3 8 )+  + ld+ l e + If (39— 4 6 )+  za‘
kończen ie w yzy sk u jące  w  so p ran ie  3d(46—52). 

l i r .  ta k t 53— 100 : 20) la (5 3 — 57) +  lb (5 7 — 64) +  la?(64— 72) +  lb(70  —77) 30) 
+  lc(77— 79) +  lc(80— 87) +  ld== la(87— 9 1 )+  lb(91 — 
— 95) +  łc(96— 100).

W  I części Gloria zachodzi vT .ęc twylączinie m ateiijal I pieśni. W  II części 
są zestawione ze sobą 2 pieśni (3 ii 1) pozostające d o  siebie w stosunku pew 
nego konfliktu, albowiem  tem aty  jednej s ta ra ją  się dojść do świadomości 
słuchacza ponad tem atam i drugiej, co w azasie od tw arzan ia tej mszy na‘ieży 
odpow iednio w ydobyć i uw ydatn ić  z pośród  restzty głosów. W  IŁł części za 
chodzą tylko tem aty pieśni I poddane swobodniejszym  przekształceniom  jak  
Wyprzedzenie wejścia lem atu parfandom , im itow anie w zajem ne cząstek 
tem atów  w (poszczególnych głosach i t. d.

C r e d o  .rozpada się na  trzy , ale n iejednakow o silnie oddzielone od sie
bie części (wybitniej uw ydatn iająca się cezura zachodzi jedynie przed E t in- 
cam atus, zaś część E t 1 n  Spiritum  Sanctum  jest poprzedzona tylko pauzą 
w ypełniająca pół tak tu  we ■wszystkich głosach). Nu budow ę Creda składa się 
pieśń I, IV i II. W  trzydziestu trzech początkow ych tak tach  po jaw iają  ,-się 
tematj^ pieśni I najipierwej w takiem  następstw ie, w jakiem  znajdu ją  się 
pieśni ( l a + l b + l c + l d )  poczem już tylko w postaci poszczególnych inoty-

2S) Temat 3b=:3a (powtórzenie odcinka) -został tu poddany dymimicji; wobec czego
wypełnia tylko 2 takty.

=“) W wyda-ni-u X. Surzyńskiogo od t. 65—E12; -takty 53—6-1 jako wsunięte przez X. Su-
rzyńskiego wyłączamy z anaUzy.

30) W głosach niższych od t 70, w sopranie od t. 73, pojawia się ten tcunat Lb.
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wów, gdyż cały tem at lc  występuje jeszcze ty lko  o dt. 19— 25. Od t. 33.—62 
pojawia się kolejno trzykro tn ie cała pieśń IV, umieszczona w sopranie 
(t 38— -13, 43— 51, 511— 62). W  E t inearuatus wraz z Crucifixus przeprow a
dza kom pozytor poszczególne .tern a ty pieśń i 1 wraz z ma ter jąłem  niezależnym 
od tem atów  pieśni, o charakterze łąozinikowjun (lb -f lc, t. 63— 70, -f- mc- 
lodja o charakter ze purlam towym  i. 70— 74, +  l c +  l a +  l b + l c ,  t. 75— 90), 
a począwszy od et resurrexit w raca znowu do całej pieśni I ( l tem aty, 
t 90— 111) wraz z matekjiałem obcym, w ypełniającym  6 taktów7 (112— 117). 
W  Et n Spiritim i (t. 118— 175) wyzyskuje L&opolita z początku tem aty 

1(1. 118— 124), poczem w prow adza całą pieśń II (t. 125— 147), k tórej 
odcinek 2-e jest już jednak  daleką w arjac ją  oryginalnego odcinka pieśni, 
w arjacją , której się raczej dom yślam y jako  naturalnego zakończenia pieśni 
(I. 144— 147). Pod  koniec Creda wraca (podobnie zresztą jak  je rozpoczęła) 
cała pieśń I, więc w raz z odcinkam i le  i II.

S a n c t ii s jest trzyczęściowe i  rozpoczyna się tem atem  la , w ystępują
cym  w tej postaci, w jakiej Się ukazał w Kyrie, tylko jeszcze bogaćiej w ypo
sażonym  m ehzm atatm i; przechodź m utacyjnie przez wszystkie głosy
(I. 1— 7), pocaem ustępuje m iejsca w sopranie tem atom  l b + l c + l d ,  .zaś alt 
w yzyskuje nietfywy tem atu  lb  (,t. 6— 8) i lc  (I. 9— 11), a ten o r I tem at lc  
(i. 11— 15). D rnga część tego ustępu m szalnego, t. j. Pleni (t. 20— 38) sk łada 
się w sopranie z tem atu l!h (t. 20—25) i m otyw ów  tem atu lc  (t. 2,5.— 26, 
29— 30, 31—32). Ostatnie zacliodłzą również 'w tenorze I (t. 25— 28, 30— 31), 
tenorze II (it. 21— 27, 32— 33) i basie (t. 27— 28, 30— 32). H osanna (t. 39— 17; 
sk łada A ę z .  tem atu  le  (t. 39— 49) i II It. 43—47).

B e n e d i c ł u s  jest dwurozęściowe i wyzyskuje tem aty  lc  (t 1— 8) i td  
(I 8— 15), um ieszczając je ‘kolejno po sobie w sopranie i Cytując je również 
w innych głosach, jak  w tenorze I (lc : t. 1— 9; ld :  t. 9— 15), tenorze II (od 
t. 12), a w basie podając tem at ld ą ^ a wr odw róceniu (t. 1— 1). H osanna zo
stało wi ięte iz Sauclns.

A g n u s .  Leopolda p rzeprow adza (tu przez cztery z pośród sześciu głosów 
łam ał la  w te; postaci, jaką  on otrzym ał w Kyrie i wr sposób podobny  do 
sposobu przeprow adzenia go tam że. Do niego dołączają się: w II sopranie 
(t. 3) cała niaśń  I, a w tenorze I (t. 4) cała pieśń II, obie w nutach rów nej 
wartości wzgi. .z nieznacznem i zm ianam i, opisaoem i i wskazamemi jurż w an a 
lityczne] części niniejszej pracy. W  toku Agnus w w ^ńkują poszczególne głosy 
tem at la  (sopran I : t. 5— 7; tenor II i b a s : I. 5— 9), tem at lb  (tenor II, t. 9— 13), 
tem at lc  (tenOr II, t. 13— 16) i tem at le  (bas, t. 14— 16).

Częściowo już z analizy, w szczególności zaś ze schem atu k o nstrukcji >Mis- 
sae Paschalis przekonujem y się, że jest to  rnfea oparta  jeszcze o śpiew stah], 
przew ijający się nieprzerw anie w ty m  charak terze przez wszystkie ustępy 
m szalne w .jednym głosie, i to w sopranie. Dzięki ostatniem u szczegółów,i,|nie 
mogło być m owy o śpiewie sta łym  w n u tach  równiej wartości lecz jedynw
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0 śpiewie stały ii] rytm icznie całkowicie albo mierna I równie ożyw ionym  lak 
głosy towarzyszące Istotnie poszczególne cząstki togo śpiewu stałego są nie
raz przekształcane ,na sam odzielne tem aty; z pośród nich posiadła przede 
wszyslkiem  tem at la  cechy lem atów  znanych z kotnpozycyj przeunitow a- 
mych. Minio to jest jednak dzieło Leopohly jeszcze w yraźnym  typem  m szy 
zw anej przez P. W agnera: missa cum  cantu firm o  (,;€antus-f-irmus-Mes- 
•se“ ) 31). Ilość tem atów  zużytych do budow y m szy tdgo typu, jest ze wzgląd a 
na  typ niszy rzeczą obojętniąi,io ile tylko w  całej m szy zachodzi stale w jednym  
głosie tem at czy tem at}' będące kośćeeni tej form y. Stosowanie jednego tylko 
tem atu w tym  typie m szalnym  było naw et rzeczą rzadką, gdyż j-edndmo, 
naczelnem u tem atów , pr,ze\\ ijającenru się przez całą mszę dodaw ano oonaj- 
m niej drugi temat, chociaiżby d-opiero w Agnus, a bardzo często w platano 
■w Credo cytaty z chorału (Jan Moulom, zm  1522 *2) ; Pakstriina, Missa de 
B. Vingine, gdzie alt śpiewa chewalne Credo prznz tę ca łą  część m szalną). 
Poz-atem istniały msze (należące do lego typu) o p arte  ma Irzecli, czterech
1 wielu tem atach, o których wspom inałem  już w arna litycznej części luj pracy, 
[interesującym we m szy Leoipolily jest jedynie -konflikt dwóch tem atów  
w Gloria (t. 27— 46). Nie odpow iada i*sz-a tem  samiem w arunkom  typu zw a
nego p r z ^  A. Orela „Disioamtus-Tenor-Mefsse44 3S) , gdyż istota tego typu -— 
nie .zbadanego zresztą jeszcae dostatecznie — poleiga na użyciu we m szy 
jako  tem atu: p ieśni wraz z jej tenorem , jak i ta pieśń już posiada w poprzed- 
miem opracow aniu wielo-głosowem. Tu zaś zauw ażam y konflikt .sopranu z te
norem , dzięki k tórem u obydw a głosy s ta ra ją  się swą pieśń uwydatm ć, co 
w skazuje w tem m iejscu n a  rów noznaczną rolę obu głosów. Miejsce to  jest 
zresztą (obok Agnus, opracow anego jednak przy pom ocy znacznie .starszej 
techniki dwóch cantus fi rm i w  n u tach  ró wnej w ar tóśći) epizodycznym  w y
padkiem , k tó ry  nie może .wlpływać n a  przynależność -taj m szy do je! iejś 
odrębnej grupy w typie m szy opartych o ca-ntus firm us. W  każdym  razie 
juz ze względu n a  teiinteresujące epizody zasługuje d-zietfo lam p o lity ma uw a
gę w historji mszy. W agner pom inął ją  niedUsty •zupehiie, -mimo, że była mu 
dostępna dzięki M onum entom  X. Sarzyńskiego i m imo, że X. M itterer zw ra
cał uw agę na to, 'iż „zawiera oma bardzo w iek  ciekawych szczegółów pod 
względem  -techniki kom pozytorskiej14 34) .

O m aw iając fortnę takiej mszy, k tó ra  powstutn praw dopodobnie albo 
z końcem  trzeciej ćwierci lub na przełom ie m iędzy trzecią a czwartą ćwiercią 
X V I w ieku, nie i nożna przed czytelnikiem  pom inąć zupołnem milczeniem 
stanow iska gswugo wobec typu m szalnego podówczas najpopularniejszego,

31) Ges-chi-ehle der Me-sse, -str. 72.
”2) Tamże, str. 183.
33) Die meh-rsti-mmige geistli-che Musik, w „Handbuch der Musjkgeschfchle“ G. Adlera, 

str. -2-60 i 263.
3ł) „Muzyka kościelna44, r. X, 1890, -nr. 11, str. 87.
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t j. m azy-parodji, chociażby się zgófy przyjm ow ało, że m sza Leopolity do 
tego typu nie należy. Tego rodzaju  dziełam i są  bowiem  w przew ażającej czę 
ści msze najwjbdtniejsizycli kom pozytorów  z czasów Leopolity, bo wszystkie 
•msze Jakóba Clamemta 3rj  (iron Papy), msze t&Pfefegu kom pozytorów  francu- 
skicb znanych wówczas w Krabowi,:, .znaczna następnie większość m szy 
O iianda di Lasso i wpLs/cie nic mat trzecia cięsS lak  bogatej twórczości m szal
nej Palestriny,-'P rzyszłe prace w ykażą z  pewnością, iż jeszcze więcej mszy 
należy do tego typu (np. twórczość m szalna Gombenta nie jest dotychczas 
•ąAidaiw). gdyż, jak  zauw aża A. Orel, msze-parodije m ożna rozpoznać tylko 
drogą' .analizy w ew nętrznej s tru k tu ry  każdej m szy a  Wsobna, a  znalezienie 
kom pozycji, k tó ra takiej m szy służyła lza model, ;jest najczęściej zależne od 
czyttego p rz y p a d k u 50). Przeciw  łomu, by  Leopolicie m ógł s łu ży ć 'tak i wie- 
iogłosow f ■ model, zdaje .się najsilniej p rzem aw iać stru k tu ra  Creda. Modele 
bowiem , w w ypadku gdyby dzieło Leopolity było m szą-parodją, m ogłoby 
być tylko wielogłatsowe własne czy obce opracow anie pieśni I, a maca byłaby 
wówczas parodją pieśni „'Chrystus P a n  zm artw ychw stał1'. Jakkolw iek w wiel
kich ustępach m szalnych (Gloria i Credo) oddalał się kom pozytor nieraz 
znacznie od Tnodelu. czy mógł go nawet porzucać na Krótszy dystans a w pro 
w adzać tem aty z wfeSMej inw encji jcdnakiże nie .odbiegając charak terem  od  
całości, to jednak  tak t 33— 62 Creda Leripolity. oraz tak t 126— 147 tam że 
trzeba uw ażać n ie ły lko  .za całkowite porzucenie m odelu (i to w płeaswssym 
w ypadku naC60, a w drugim  'n a  22 ta k ty ) , ale .za posługiw anie się. mowemi 
m odelam i, nie 'wyzyskaniem]' już w tym charakterze w żadnem  innem  m iej
scu. Tego rodzaju  praica, polegająca n a  mech ani ctfiiem łączeniu wielogłoso- 
wycdi pieśni, m usiałaby pociągnąć za sobą pewiw* nierów ności w stjdu naw et 
w fcym wypadku, gdyby wielogłosowe opracow ania pieśni pochodziły od 
1 eopolityjt, Tym czasem  całe Credo jest pod wizględem stylu jednolite, a w ej
ście pieśni II (t. 126) poprzedź tnie ,uż w t. 124 i 125 m otywam i z niej za 
tzerpniętem i dokonuje si-ę tak  natu ra ln ie  i gładko, że naw et w wypadku gdy
by kom pozytor m iał przedł sobą ^wielogłosowy model, m usiałby b y ł od wie
logłosowego jego opracow ania odstąpić, b y  tak  p łynnie tę pieśń wprowadzić. 
Pozatem  przypuszczenie, iż Leiopoiłita mógł, się posługiw ać k ilku  modelam i, 
których jednak  nie wyziyskał w dalszym  toku  mszy, uw ażam  za n iepraw do
podobne u kom pozytora te j m iary, za jakiego uwaiżała Leopoldę najbliższa 
potomność.

Obok interesującej budow y m szy jako joąłtoUci zasługuje n a  uwragę jeszcze 
poczucie u Loopolity spoistości jej pokacz-ególnych cząstek, Na spoistość tę 
w pływ a' stałe użycie w skra jnych  częściach wielkich ustępów m szalnych całej 
pieśni pierw szej (Gloria, 1. 1— 13 i 99:— 111 według w ydania X. Surzyńskiego;

3,j  J. Schmidt, Die Messen dos Cłemaus n-on Pajra, w .(Zeifeciltriiftt f. Musiikwiissenschaft",
I iipsik 192(5, ir. IX, z. 3, str. 138.

S6) Orel, Die mehrstimm. geistl. Musik, w „Handibuoh" Adlera, str. 288.
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O ed o , t. 1— 15 i 149— 175); w ustępach mniejszych przyczynia ńię do zazna
czenia tego, że należą one do cyklicznej całości,,tem at la , stanow iący niejako 
Jtemat czołowy mszy (Kyrie, Sa-ncłus,. Agnus). W  m niejszym  natom iast stop
n iu  odczuw ał Leopolita potmzebę -symetrji m iędzy posz-c-zególnemi cząstkam i 
ustępów  m szalnych. P rzy  •■zastosowaniu dwóch tem atów  wt całym  ustępie 
m szalnym  igą czasem te lem aty -tak  skonstruow ane, im każdy  z, nicli zajm uje 
rów ną -ilość taktów , np. Banedictus: tem at l c b d  t 1— ?Vfefi ld  od t. 7%  do 15, 
więc -cał-oś* spraw ia w rażenie poprzednika i następnika. Stosunek ten zmienia 
się jednak, gdy jeden tem at w postaci nadającej się dlo im itacji zostaje p rze 
prow adzony przez wszystkie głosy, a po n im  tem at d rug i o trzym ują już d o 
m inujące stanow isko tylko w sopranie. Jeżeli dalsza cząstka danego ustępu 
limsealnego jest podobnie opracow ana, to mięcfay mierni ffichodzi sym etrja 
rozm iarów . Tem tłum aczy się pr-apoimjonalm-ość Kyrie z Chrisie (taktów 15—
16) a dysproporcja z dru-giem Kyrie (9 laktówyjl w k lóreni kom pozytor po
m inął sposób im itacyjnego w prow adzenia gtożjjjw, za co, rezygnując .'z s y 
fu ie Lr fi, wysikał zamianę w opracow aniu. Sanctus ■stanowi ze względu «Ka roz
m iary  swych cz-ęści odpow iednik do Kyrie, dwie pierw sze części są rów ne 
'1. 1 9 + 1 9 ), a w stosunku do trzeciej, ł. j. do H osanna, pozostają w jaskraw ej 
dysproporcji (t. 9). J e d y n e  Agnus, jakie Leopolita napisał, jest ustępem  
jednolitym . W praw dzie w w ydania X. Sarzyńskiego znajduje się II Agnus, 
będące dosłownem  powtórzeniem  E t incamaltus est, k tóre X. Surzyóski wj 
spartow ał otazy wiście w iernie z posiadanego rękopisu, jgdyż w  prz-eciwinym 
r fs ie  byłby zaznaczył osobiste .uzupełnianie, tak  jak  to uczynił przy Qui 
•tollis *7) ; jednak mimio obecności. drugiego Agnus w  rękopisie, k tórym  posłu
giwał się X. Surzyńs-ki, uw ażam  -t-o Agnus za późniejszy -dodatek kopisty, 
w prow adzony dla „celów praktycznego dostosowania d o  liturgii, a to z na 
stępujących powodów:

1. W  całej m szy n ie  zastosow ał Leopolita ani razu  -poddbnego sipo-sobii 
opracow ania, polegającego na dosłownem  powtórzeniu m uzyki a. poprzednio 
opracowanego już tekstu, choć było to p rak tykow ane w szkołach nieder- 
landzkich (np. iśjpiewan-o Benedictus super C rucifix 'us3S) ; Agnu-s prim um , 
secundmm et tertium  super prim o, seeundo et tertio  Kyrie) 39). Agnus drugie 
byłoby więc we mszy pierw szym  i jedynym  .wyjątkiem, obcym w dodatku 
technice tej m s2 y Leopoldy.

2. Omówione fragm enty kotpji m szy różnią siię -tak m iędzy sobą, jak  i z rę 
kopisem znanym  X. Surzyńskiem u. Rękopis C antus n ie  posiada drugiego 
Agnus, ani tekstu dona -nobis pacem , k tó ry  czasem kopiści dodaw ali, naw et 
w w ypadku, gdy kom pozytor napisał jedno tylko Agnus, natom iast rękopis 
ten posiada --wyraźny znaik skopjow ania całej mszy, mianowicie zakończenie

37) Monumenta III, -str. IV.
88) Ambros, Gęsich, der Musik, III, str. 41 i 184.
2“] Wagner, Ges-ch. der Messe, stir. 209.
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słowne: „A.M.D.G. i t. d .“ (Ad milionem Dei glon.,ni, Bass-o- ripieno m a d ru 
gie Agmis, identydSnie z E t incarnafcus, ale rozszerzone jeszcze o pięć -taktów. 
Zna-m ajtego 'rodzaju sam owolne uzupełniania kom pozycyj osobistemi do 
datkam i kopistów  z XVII wieku, niezawsze naw et um iejących się u trzym ać 
w stylu oryginału. W  -ten sposób uzupełnił np . niezntiuy 'kopista m otet Pę- 
kiela „Sub Tuulm praesidiuin" w łasną kom pozycją w yrazów  „D om ina, Do
m ina, D om ina nostra i Ł d.“ . I tu  więc wobec b rak u  drugiego Agnus w rę 
kopisie Cantus, a wobec faktu , że w rękbpisiie znanym  X. Sarzyńskiem u 
i w (Rękopisie Ba-sso ripieno jest ouO-powtórzeniem  El incarmat-us, przycznm 
Bólsiso* ripieno różni s-ię od r-kp. znanego X. Sarzyńskiem u dodatkiem  pięcio- 
taktow ym  —  otóż już z powyższych pow odów  należy to uznać za pracę 
kopisty a n i e  kom pozytora.

3. W reszcie nie stoi na przeszkodzie zarzut nieliiturgiczn-ości m szy o je- 
dnem  Agnus, gdyż p rak ty k a  kom ponow ania w XVI wieku jednego .tylko 
Agnus była tak  pow szechna, że nie przesądzając wyników przyszłych badań, 
m ożna już dziś przypuszczać, iż liczb* m szy o jedmem Agnus dorów nuje 
liczbie m sly  o dw óch lub trzech  Agnus. Dopiero -wykonawcy, zw łaszcza po 
."soborze trydenckim , nie chcący trzykro tn ie śpiewać tego sam ego Agnius, 
a nie m ogąc ze względów styliftyczuych usunąć chorału, rad zą  sobie w -ten 
sposób, że śpiew ają II  Agnus super E t i-ncarnatus, czy pod inną nadającą  się 
cząstką mszy, poczem pow tarzają  Agnus I. Ten sposób zastosow ano również 
do jednoczęściowego sizieś-ciogłosowego Agnus Leopolity.

Ze w zględu na^ógóln-e rozm iary  uznam y dzieło Leopolity z,a mszę średnich 
rozm iarów , m inio, że X. Surzyński uw ażał ja  za m szę wielką (Kyrie 42 tak 
tów; Gloria 100 łak tów , u X. Surzyńsrkiego 112; Credo 175 It.; Sanctus 47 i., 
Ben-edictus łącznie z pow tórzeniem  H osanna 24 t.; Agnus 26 -t) Rozm iary 
współczesnych -wielkich m szy w ahają  się w Kyrie -od 60— 70 t., w Gloria 
około 140 t., w Credo -do 200 a naw et ponad 200 taktów . Równocześnie zaś 
pisano we F ran c ji m sze -o m ałych, m in im alnych  naw et rozm iarach. Leopo- 
ifcł zajm uje -pod względem stanow isko pośrednie.

111.

U v 6 S iI  HISTORYCZNO-STYLISTYGZiNE.

\
Jeżeli już forlma mszy Leopolity zaw iera wiele szczegółów nteresujących, 

bo ins/tt nie jest wcale tak  schem atyczna, b y  m ożna ją  było bez wszelkich 
objaśnień podsunąć -pod jedną ze znanych ów-czesny-ch form  m szalnych, to 
daleko łj;u-dniej jeszcze określić sferę w pływ ów działających n a  Leopoldę 
oraz -osobisty styl tego m istrza. Czas studjów_Leopolity p rzypadał na  OStaitni”
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lała wyłącznego panow ania eipolki nksdorlandzklej i w yodrębniających sic 
od Niederlanidczyikóiw ipod w id o m a wzgtędami IHancuzów, t. j. .olboło cizy po 
r. 1550, kiedy u szczytu sław y stał M ikołaj Gombort (zm. po r. 1552j, a po 
częła w zrastać Właśnie z chw ilą śm ierci tego kom pozytora sława Jakóba Cl<?- 
nifenta („Clemens n on  P a p a “ , zm. 1555 lrih 1556), dzieła zaś Leopoldy po 
w staw ały  już wyłącznie w  czasie, który zwiemy epoką Pal es Iriny, t. j. od 
r. 1560 1). To taż dotychczasowi nowsi pow ażni badacze Leoipolity, Chybiński 
i Jach i m ecki, s ta ra  1 i się jedynie ze zrozum iałą powściągliwością .wiskazać na 
wpływy, którym  Leopolita smógł podlegać. Jaohim edki dopatru je  się w pły
wów późniejszych niż styl Gomberta, co szczególnie podkreśla 2) , a więc J a 
kóba Glementa łub Chryst jana H ollandra (zm. ok. 1570) 3), stanowczo zaś 
przeczy istnieniu w dziełach Leopolity „łych znam ion, k tóre stanow ią za 
sadnicze cechy ■oryginalnego stylu włoskiego", tw ierdząc, że w stylu Jana 
dichafortfjB (zm. ok. 1550), Gom herła i Ctem enta —  „w  tej metodzie ko m 
ponow ania i technice mieści się styl, m etoda kom pozytorska Leoipolity h  e z 
r e s  z-it y ‘‘ 4). Chybiński obok silniej od Jachim eckiego podkreślonych w pły
wów Gom berta B) , a oczywiście także Ctementa, d opatru je  się u Leopolity 
wpływów czyjto Goudimela (zm. 1572) czy O rlanda di Lasso, a poza nieder- 
1 and czy kam i stw ierdza wpływy francuskie oraz wtosikich poprzedników  Pa- 
lestriny, a m oże uż naw et samego P a to s tiln y 0) .

Nie znając niestety nawht w przybliżeniu ściślejszej daty  pow stania mszy 
Leopolity, nie m ożem y izająć stanow iska wobec powyżej wypowiedzianych 
hipotez, odnoszących się do tego, którego z w ym ienionych przedstawicieli 
ostatniej szkoły n iederłańdzm ej czy niederl aodzko-fra i.icusk ich, czy może 
naw et już Palestrinę m ógł Leopold# znać. Nie ulega wątpliwości, że mogli 
m u być dostępni R ichafort, Gomibert ii Crecąuililon oraz grupa kom pozytorów  
francuskich łącznie z Goudinfiielem ) (msze z r. 1558). Pierwsze znow u m o
tety Clementa wyszły w r. 1546, zaś msze począwszy od r. 1556 aż po' 1568, 
a więc może już w latach, gdy Leopolita rozpoczął swą twórczość. T rudniej 
nieco przypuścić u Leopoldy znajom ość Ch, H ollandra, gdyż zbiór jego m o 
itetów opublikow ano dopiero w r. 1570, jaż po śm ierci H ollandra, jednakże 
m otety jego pojaw iały się w w ydaniach zbiorow ych (antologjach) XVI w ie
ku. P ierw sza księga m szy P alastriny wyszła w r. 1554, druga dopiero w r. 
1567, snatomiast O rlando di Lasiso w ystąpił z. m otetam i dopiero w r. 1573, 
a z m szam i w r. 1574, poczem w r. 1577; znacznie wcześniej, bo  w r. 1555

1) Rieniann, Ilandbuch der Musikgescłriclite, 11/1, s-tr. 319.
2) W pływy włoskie, str. 56.
3) W każdym razie nie IłoBandra.
4) Tamże, str. 84.
6) Stosunek muzyki polskiej do zachód nie j, str. 40.
“) Riemaim-Feslsichritit, s.Łr. 347.
7) Chybiński, Stosunki •miuzyiczne Polski z  Firancją w XVI wieku sir. 7.
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pojaw iły się jedynie maidryigały. To też i*ie'''kusząc się o  poparcie tej czy innej 
hipotezy, o ile chodzi o  znajom ość Holłaindm, Palestriiny czy O rlanda di Laisś* 
11 Leopoldy, zastaw m y  'raczej sum arycznie więksizą ilość dostrzeżonych waż- 

^ .n ie jszych  cech stylistycznych m szy Leopoldy (pom ijając narazae cechy epi
zodycznie tylko zjaw iające się w dziele) i zaznaczym y przynależność każdej 
z tych cech do odpow iedniej Sfflbły, a  w  ten sposób wytoni się nam  praw do
podobnie w yrazisty  obraz Leopoldy.

Do zasadniczych cech m szy Leopoldy należy:
1. WiełaśĆ tem atów  —  cecha wspólna wszystkim  szkołom niederlandz- 

kiim, a iw innych s/.kołaelh isitanowiąica utpływ  niederlnndzM  s) .
2. Śpiew stały w n u tach  rów nej w artości jako  zjaw isko epizodyczne 

w Agnus, łącznie ze wzrostem liczby igŁosów o jeden więcej, niż ich zawierały 
ustępy poprzednie —  niederlandyzm , wspólny w  XVI wieku również innym  
szko łom  (czasem w miejsce cancus firm us zachodzi wprow adzenie k an o n u ;.

3. Jednolity  tak t w całej m szy •—  cecha m szy niederlandzkich  z połowy 
XVI wieku.

4. Pełny pięcio (wielo)-'głos —  Gombert, Crecąuilłon.
5. Kadencje bez snbsam itoniiim  moda —  archaizm , charakterystyczny 

jednak  dla Clemen!a, podob-nie jak  kadOnpja frygijska, nie zachodząca u Le>- 
po-łiity.

6. W ykluczenie kanonów  i „sztuk konŁrapumktycznych — Gombert, Cle- 
m ent, Crecąuilłon.

7. P olifonja absolutna, nie zw racająca liw agi na  ■móżinoś.e praw idłow ego 
podstaw iania tekstu —  Gombert.

8. W ielka staraninośe pod tym  względem w głosie górnym  —  Clement.
9. Ilustracja  m uzyczna w yrazów  ,,descendit‘\  ,,coełum “ i t. p., zjaw isko 

irespólne w szystk im  szkołom  XVI wieku, stąd  charak terystyczną cechą .kom
pozytora nrotże być albo b rak  tego zjaw iska albo jakiś odrębny sposób sto
sow ania tej ilustracji.

10. Ograniczenia ruchu  w alcie, zrów nanie altu  z innem i głosami, k tóre — 
jak  np. tenory —  są naw et u Leopoldy ruchliwsze od altu —  zjaw isko  później
szego pochodzenia, n iż twórczość Gomberta i Cłementa.

8) Pr.zyp-iłsizGzenije Chytoińśkiego, jakoby Leopolita .mógł zawdzięczać motetowi' Gom- 
berla „Divensi d.iversa ouśnit“ pomysł użycia czteroc-h tematów do-mszy,' upada woibec tego:, 
żemoildt "ten składa ąię n ie  z czter-ecih lecz z sześciu tematów, oo w tej chwili jpewnne pier-wszy 
stwierdzane zawdzięczając poznanie tego .motetu ipsrof. CLybiiiskieniu. Niedokładną, opartą 
na Janie Ch. Rossim (Gęgano de ■cantori, z  r. 1618) informację Ambrosa (Ge*ohl der Mu
sik, II, 892) powtórzyli wszyscy cytujący za nim ten motet, a wśród nich nie zanalizował 
go również H. Ledehlemdr.itt (Gesch. der Motette, 71), mimo, iż napisał pracę poświęconą 
motetowi Otóż do czterech cytowanych śłaile za Ambrosem lematów, t. j. Salve Regina, 
Ave Regina Alma Redempiloris oraz Iim oła ła  dołącza się, po wyczerpaniu w alcie niełodji 
Ave Regina, chorał Beata Mater et innupla Virgo, a w basie w podlobnym wypadku Are 
Maria, oba jfe swemi chorałowemu. melodjami.
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11. Ograniczenie rozm iarów  melizlmatów —  zjaw isko  późniejszego po
chodzenia n iz twórczość Gomberta i Clementa, wzgl. cecha francuska, nie bę
dąca koniecznie cechą palestrinowską I gdyż u Palestriny rozpiętość m elizm atu 
dochodź1 do gramie m ożliwości (4 i pół ta k tu ) .

12. N ieprawidłowy akcent słowa zwłaszcza przy sylabicznej melodji — 
cecha francuska.

13. Meloója o charak terze parlanda —  cecha w ówczas francuska.
14. Jednorazow e opracow anie “ H osanna11 —  cecha nieclerlandzka i fra n 

cuska.
15. Ściśle oznaczamy kierunek skoku w figurze złożonej z czterech ćw iar

tek, wzgl. skok z ćw iartek akcentow anych i nieakcentow anych —  cecha Ćfij- 
stego stylu  staroklasycznego.

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

17. D yssonans p o rta ine.ti.towy w  form ie popraw nej dla stylu klasycznego  
lub dozw olonej w  n im  jako  archaizm.

18. Równoczesne brzm ienie n u ty  przetrzym anej wraz z w prow adzoną
5

już w innym  głosie tą  nu tą , n a  k tó rą  się p rzetrzym ana rozwiąże: 4 —  cecha
OO

w spólna  Leopolicie z Clementem.
Z tego zestawienia szeregu oedh w ażniejszych  —  ważniejszych w tern zna

czeniu, iż po jaw iających  się nie w yją tkow o, lecz zachodzących stale w toku 
m szy — m ożem y j uż z pew ną dokładnością zdać sobie spraw ę za rów7 no ze 
stylu Leopolity (jednakże tylko w odniesieniu do tej m szy)  jak  i ze s tan o 
wiska Leopolity w naszej i powszechnej muzyce. L iczba zasadniczych cech 
niederlandzkich  (n-ry 1, 3, 4, 6, 7, 8, 18) jest do*ść znaeźma, tak , że dzięki nim  
uznaw aliśm y stale Leopolitę za przedstawiciela szkoły ni-ederłandizkiej w P o l
sce. Cechy wyliczone pod n-rem  10 i 11, nie m ówiąc już o  cechach podanych 
p o d  n-ranni 15— 17, 'Sprawiają jednak  to, że Leopolita jest w  Polsce przedsta
wicielem w s p ó ł c z e s n e j  s o b i e  n a  Z a c h o d z i e  s z k o ł y  n i  e- 
d e r l a n d z k i e j ,  że  )e,st_ kom pozytorem , k tó ry  przez swą twórczość odsu 
n ą ł .się przecież naprzód o jedno pokolenie —  to, do którego należał —  od 
slarsziCgo od siebie Gom berta i Clementa Poza bowiem  zbyt m ałą  troskliw o
ścią o popraw ny podkład hjksstu pod połifonję, oo go łączy z Golmbertem i po- 
fia niektórem i usterkam i deklam acji, wsipólnemi m u a k o  m  p o_z$ t o r a m  i 
f r a n c u s k i m  i, wszystkie inne cechy stylistyczne Leopolity są  już albo 
cecham i w^jaśniiomdgo, czystego .‘dylu śtałfcklasyczinego (cechy nr. 10, 15, 16,
17) albo archaizniianni w tym  stylu toilenowanenii. Jeżeli się pow strzym uję od 
wypowiedzenia zdecydow anego tw ierdzenia, iż u Leopolity (zachodzą w prost 
c e c h  y  w ł o s k i e  (palesłrinow skie), to  czynie to jedynie dlatego, że niem a 
dotąd  pewności, czy cechy te, zauw ażone u Leopolity, są zdobyczą wyłą-
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cizme Palestriny, czy ,t-óż •raczej w ynikiem  w spółpracy żyjących rów no
cześnie kompo-z3'ito-rów .triederlamdzkich, francuskich, h iszpańskich i pótno- 
cno-włoskich, a w której to pracy dti •genjalnych wyż\m doszedł Palestrina 
Nie da się więc u trzym ać twierdzenie, iż „w m etodzie kom ponow ania Ri-cha- 
f-o-rba, G-omberta i Clemenita nweścii -się istjd, m etoda i  teehmka*!koimpoiZ3doir- 
ska Leopoldy bez reszty1'. Styi Leopolity jest już pod niejednym  świeższy 
od styhi Niederlandczj^ków p. -dkresu po  Josseun (Jostpiinie) liespres a przed 
O rlandem  di Lasis-o, a pod. m nam i W zględami zbliża « Ł s w ą  czystością do1 pa - 
iestrinowskieg-o. F rancusk ie  wipifywy zaw ażyły -tylko lekko n a  ,s-tylu Le
opoldy, a i te k tó re są, .pochodzą od pow ażniejszych (w -muzyce 'kościelnej) 
kom poz3Tlorów francuskich, t. j. t 3rch, k tórzy  sam i w dużej mierze b \rli czy 
stym i ,»mieidarlandczyk-a'mi‘'. Mimo nao-gół czystego już ko n trap u n k tu  łw-z.mi 
jadnaik oczywiście -misza Leopoility m iejscam i nieco archaiczniej niż typow e  
insze pałestrinow skie, w c.ze-111 niem a izr&sztą nic dziwnego. W szak (pom ija
jąc -nawet ■mniejpiaą u Leop-ofity zrozum iałość tekstu i praw idłow ość •akcen
tow ania) są tu jeszcze -zwroty stanowiące w sty lu  patestrinow skim  tolero
wane archaizm y, a naw et z jaw ia ją  się tu  1 ówdzie niepalestrino\jsfeie, ostrze j
sze współbrzm ienia z czasów Clemenła. W szak poiiadtoi -nie b y ł Leopolita 
•tak genjahiie uzdolniony, by, -dbając o -czystość lin-ij m elodyjnych, m ógł rów 
nocześnie uzyskać zawsze pełne, konsonansow e współbrzm ienia. Ma naw et 
Leopolita swe słabsze sinony w postaci w spom nianych pustych j-eszcize w spół
brzm ień z chwiiJą wejścia trzeciego głosu i kadencjonow ania w loku komipo 
zycji. Ma pozatem  pew ne swoiste oeGhjyRak sposób dyminuiowania. Mimo 
Stron isłab's73rch, czy nie dorów n'ując3rch dwom  współczesnym  sobie gemju- 
szOm, ł. j. z jednej stron 3r P«l('.strini(Jz drugiej Orlam-dowi di Lasso- (ule 
w dziedzinie m otetow ej), ogólne w rażenie brzm ienia tej mszy jest bardzo 
dodatnie, niekied y naw et poryw ające.

Jakkolw iek uwagi stanow iące treść m m iefo łj p racy  -odnoszą się tytko do 
jednej kom pozycji Lcopiołity, i  to mszy, to jednak — -mniemam —  są one 
w możności rzucić pew ne św iatło na jego twórczość i  jej styl, zanim  poszu
kiw aniom  naukow ym  uda się odnaleźć in n e  dzieła masz-eigo m istrza, i to 
dzieła w  postaci -oryginalnej, jak a  -wyszła tz -pod ręki salm-ego twórcy.

L i t e r a t u r a  p r z e d m i o t u  (z -pominięciem pirac cytowanych we wstępie jako 
li teralnra siptcjalna^ . — 1. A m bir o s - K a-d e: jnasehi-ahle rler Musik, l. II i III, Lipsk 
1891 i 1893. — 2. W. B a u m k e r :  D>aî  k-aitidfi-s-che Kiirchenl-ied ki seiuen -SingwcSsen, 
tom I, Fryburg -hr., 1886. — 3. H. B e l l e n n a i i n :  Der C-ołi-lrapunkl, wyd. IV, BerJin, 
i 901, druk 1922. — 4. A. C h y i b i ń s k i :  MateirjaJy do dziojów król. kapeli ro-ra-ntystów 
na Waweliu, -cz. I, Kraków 1910. — 5. Te nż - e :  Nowe małtlrjaly do dzi-ejów fcró-l. kapeli 
rarant. na Wawelu (III), Lwów 192<5. — 6. T en-ż e: Wydawnictwa niemieckie, w „Kwar
talniku muzycznym", Warszawa 1911, r. I z. I. — 7. T e n ż e :  Z dziejów muzyki po-lski-ej 
do r-o-ku 1800, w  „Mu-zyce polskiej11, mo-Iro-gr. zbiór, pod red. M. Glińskiego, Warszawa 
1927. — 8. J. G i c h  o c k i :  Śpiewy kościelne na kilka głosów dawnych kotmpo.zytoirów pol
skich, iz. II, Warszawa 1839. — 9. D e m k m i i l e r  d e r  T o n k u n s t  i n  O e s t e r  
r e i c h ,  XI/1, XIX/1, XXXI, Wiedeń 1904, 1912 i IM * . —  10. iK. G. Fe l l e - r e - r :  Die
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DskłamarliiSansrhyithmiiik des 16. Jitorbunderts, Dusseldorf 192S. — 11. P. G r i e s b ai-e li e r: 
Ktirobenmusikalische Sti'lis,tifc arnd Formenlehre, 1. II, Polypbonsie, Ratyfiboma 1912. — 
12. J. C. H a  u f f :  Die Theorie der Selzkunst, t. 11, Firanlefśuirl n. M. 1868. — 13. K. J e p- 
p e s eju: D w  Palestrśnastil Hild die ENissoniaiiLz, Lipsk 1925^11-. K. Pb. B e r n e t -
K e m j i e r s :  Jacabus Clamejis ,i>oin Papa und seine Mofettem, Augsburg 1928. — 15. A. F. 
H. K r e t z s c li ni a r: Fiibrer du-roli den Kanzcrtsaal, t. II, wyd. 3, Lipsk 1905. •— 
16. H. L o i c h t e n  Lr i 1 t: Geschiichte der Motelle, Lipsk 1908. — 17. A. O r e 1: Die 
mehrslhnmige igeiistlicbe (toalholiscbe) Musik von 1430— 1600, w „Handmicb Kler Musik- 
gieschicbłeń G. Adlera, Fnankfurt n. M. 1924. — 18. J. Q u a i t l f l i e g :  tUier Textimter- 
lage nnd Texbbehandlunig in kiireliliehen Yokalwerken, w „Kircheramusikalisehes Jahr- 
buch“, Raly-sboina 1903. — 19. II. R i e m a n n :  pTaałdbuch der Musiikgescliichte, i l / l ,
wyd. 2., Lipsk 1920. —  20. T e n ż e :  •Mu,siklexi-koin wyd. 11, L-iipsk 1927— 1929. — 
21. J. S c h m i d t :  Die Mesisan des Clemens mon Papa, w „Zeiitisiclirif t fik  Musikwisscii- 
sc.baft“, r. IX, Lipsk 1926. —  ‘JB  A. S m i j S S s :  Karl LuyLlion ais MoteUen.koimponiisL, 
Amsterdam 1923. — 23. L. T o r  c l i  i: L’arle musicale in Italia, t. I, Medjolan 1897. —• 
24. P. W- a g n e r :  Geschichle der Messie-, t. I, Lipek 1913. — 25. T e n ż e :  E.infiihrung 
in die Gregorianischen Melodien. 1. I, wyd. 3, Lipsk 1910. — 26. K. W e i n m a n n :  Das 
Ilonzil von Trient und die Klrcbenmusik, Liipsk 1919.



SZEŚĆ LISTÓ W  LUTNISTY BEKWARKA
W ydał

D r. H enryk Oj ueiwki (/Horejcj)

Kiedy lat tem u przeszło 20 rozpocząłem  zbieranie m aterjałów  do praey 
doktorskiej o lutniście W alentynie B akfarku , o trzym ałem  od p. Zenona 
Przesm yckiego (M iiiama) wskazówkę, że w arch iw um  królewieckiem  z n a j
du ją  się listy owego lutnisty, k tóry  jak wiadom o 18 lat spędzi! w Polsce. 
Kopję tych listów sporządziłem  osobiście w  Królewcu w r. 1907, a prócz tego 
postarałem  się o iclh odpis kolacjonow any ..przez zastępcę arch iw arjusza 
p. Kargego. P raca  doktorska przyję tą  została prhgz fakultet filozoficzny 
uniw ersytetu lipskiego (ref.: ś. p. pnof. dr. Hugio Riem ann) w r. 1913, w y
d rukow aniu  jej stanęła n a  przeszkodzie w ojna, tak, że do tąd  spoczywa w rę 
kopisie.

W spom niane 1 isty w liczbie 6, p isane do księcia pruskiego Albrechta 
isygn.: VI 13. 19), zachow ane doskonale, p isane .są na papierze form atu  t. zw. 
„kupieckiego" i noszą ślady lakow ych hlado-imebieskich pieczątek z herbem  
B ekw arka (2 kozły ). W iadom ości zaw arte  w tych listach, przez .nikogo — 
o ile m i w iadom o —• n ie w ydanych, nie p rzynoszą  w praw dzie żadnych n a d 
zw yczajnych r-ewelacyj, zaw iera ją  je&nak nieznane w skazów ki tyczące 
pew nych dat z życia lutn isty  i p ro stu ją  k ilka  m ylnych przypuszczeń d o 
tychczasowych biografów . D ają  nam  obraz stosunku, jak i łączył B ekw arka, 
siedm iogrodzkiego Sasa i jago polskie otoczenie, z ksilędem prusk im . W  tej 
obyczajow ej stronie, ilustrującej przytem  dobitnie ch a rak te r lutnisty , leży 
ich najw iększy interes.

Podajem y je w oryginale (z zachowaniem  pisowni) i polskim  przekładzie.

1.

Dat. Danzig 25 Jan u a r 1552. —  Adres: Dem Durolileuchtigiisten hochgebor- 
nen Fiirsteri u nd  H errn, H erm  Albrecht, M arkgraw en zu B randenburg, zu 
Preutesen, zu S tetine, R om m em  etc., J-Ierzag, Bunggraff zu N iirnberg und 
riiisit zu rugen, meiinean gened'i'g.Lsten H errn. —  D uncheychtigister Allenge- 
nedigster H err und Fiirst. W ie dasy jch  m ith statz vom  H ertzen m aines gruntz 
beflais.s von wegan der Allergenedigisłen W olthatt, die E. f. G. m ir arm iea 
gesefllen bew aisetł liatt et'G., ist tmaim demiulttigte bititen an imainen H errn  
W irtt, m it Nam en Sim on Laiss gcwesen, uie Wewe Zeitung, weliche jm  v©iu 
Augsipurg geschrihen ist wordein, ahzuschraiben, weliche Newe Zaittung E. fl. 
G. a uf dem antliun p la tt w irtt finden etc. E rh a łt E. fl. G. Gott durch JsMite 
B arm jhertzikhaitt m it sainbtt Allergenedigsten 1'rawen unnd E ure  II. G. dip- 
chter jin gesuinidt und 'Wolfartt Amen.. Gdhen zu Dantzlkan aim 25. Ja-
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muari Anno 1552. E. F. G. un tcrthan iger gehorsam er Diiener YaJenlins 
B a k f a r k ,  Po In: Ko: Mte: Musicus. —

Ten pierw szy list do ks. A lbrechta pisany jest w Gdańsku pod datą  25 
stycznia 1552 r. bezpośrednio po powrocie z przypuszczalnej podróży lut 
nisty do Lyonu i Augsburga*. *Nie podajem y jego przekładu polskiego, p o 
niew aż zaw iera tylko zaw iadom ienie, iż Buikfark dołącza d la  księcia p isaną 
augsburską gazetę z w iadom ościam i o wojnie m iędzy w ojskam i papiesksem . 
i francuskiemu i inne wiadomości polityczne. Nie podajem y również treści ga
mety, jako obojętnej dla naszego tem atu. W ażniejszy jest jedynie dopisek 
końcowy, jaiko charak terystyczny  d la  stasum iu Bak ta rk a  d o  księcia p ru s
k i; go: „Jetzo schraibent diesen Brieff, d-sit maimem henm  W iert ain aillend 
Newe Za i Kling kum m en, dass der lle r  Izog iiałfcricb  von M ekelenborch soli 
gestorbem sa:'.n, aber das sal er diie New Z aittung so aililend i sit geschchcm, 
spiichf m ain h. w irtt nil fu r  gewiss, aber wen dass crs d u rch  ain andern  
schraiben a.,gont lich erfaren  w irlt, soli es fu r E. FI. G. nil verborgen sain, 
unnd  er lraitt m ich gebetfen, iah -soli E. FI. G. scin unllerfhanig  gehorsam  
dienst durch die feder ambietten".

Źródła polityom ych wiadomości podane Alberchtoiw przez łutni-Sitę m ają 
w yraźne ziaibarwionie antycesarskie. Gzy tak ie  sam o przekonanie polityczne 
żywił w sercu nadw orny  lu tnista kró la polskiego, niewiadom o. W  każdym  
razie m usiał je zniieniić w kilka k il później, gdy dostał się n a  dwór w ie
deński. —  O prócz lego pierw szego politycznego listiu następne są pośw ię
cone wyłącznie sprawom! osobistym, a  w skazują na to, ze ‘tak zw any ,,Wę- 
gTzyinek“ (jak mazywinno B ekw arka z racji pochodzę,mia z  Siedmiogrodu) 
daleko bliżej czuł isię osoby księcia Albrechta,’ niż swego Miłościwego Pana 
Króla Polskiego, do którego «u królew skiego w ładcy często protekcji szukał. 
Krew niem iecka odczuw ała tu  swego właściwego protektora, którym zresztą 
i Po lakam i się chętnie opiekował, będąc kuizynem, a właściwie wujom k ró le
wskim; i pierw szym  Polski senatorem . Toteż lisi ten i następne prostują, do 
pewnego stopnia przypuszczenia polskich pisarzy (Świeżawski, i Polański 
w  „Echu nmzyezmem -z t .  1887), jakoby stosunek Beikwairka dc króla Zyg
m u n ta  Augusta by ł już w tatach  tyoh tak  p o u f n e j  natu ry , jaik sto oni 
sobiJBwyobrażali. N astępny list p isany  jest ,!W dw a lata  później po powrocie 
lutnisty i dłuższej podróży do F ran c ji i Włoszech.

2 .

Adres: Dem D urchlouchtigisten und H ochgdbom cn F u rslen  u nd  Herirn, 
H erm  Albrechtem dem  E ltern , M arggraffen zu B randenburg  in  preussen, 
zu Stettin, Pom ern, der Lassu bon, und Won den flertzogeji. B urggraffen 
zu N urem berg und fu rsten  zn Rugenn etc., Maiinem genediigsten H erm . — 
D urchleuchtigisfer hochgebom er Allergemedig.ster F iirst. N ach unfherta- 
nigkliclicr a lle r klaimMes Dienst lopferm, bit! Ich Gott den h e rm  zu langer
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Zaift mit is-aiubt -der Fii,r-słłiclien Gonadin Lind Ju*er Fiu-slliohiii -genedigen 
frewlin lim b lanigen gesuindt nnnd  wollwairrtt -etc. Ich will E. F. G. demtuińg- 
klicli gesuplieierf hab on, m ich mit szu verdenkhen dass ich -in so langer 
Zaitt, fur E. F. G. Genedigklitoh fiuirbitit zu M ainem allergemedi-g-Siten h crrn  
k oni g k liche r Maiesteft nit gedanckt hab. -Ich wolt ggrine s-oliche W-olllalt 
E. F. G. nil durch  schraibsoi oder Muntl-ich danckhcn, de® was Ich  in einem 
J s t  kh nnd t reden u nd  jn  zwaien scbraiben, -so w er Es fu r die allorkla-inhJrż 
w oltalh E. F. G. mit genug, •sundern Ich w-ol-t m ich beylaissen, wen E. F G. 
Fi-nen Jungen klrunt khricgen, der da zu ni a: ner -pro-fessinn -incliniort wer, 
clas Ich E. F. D. u n n d  E. F. G. hernach  khunien cie gedechluiiss wolt lassem. 
Jc-h hab m it m einer haussfrawion fr^undltS-chaifften angefangen zu rechten 
liir  Ko. Mte., aber m-aiiny w idersaoher liaIren m er g-elt f i ł  beutfl ałs-s ich, aber 
Gott wais, gerechtigkeitt haben w ir besser dan sie, doch bis w ir fu r kho. Mte. 
zu hauffen  khum en, wolt Jch  E. F. Dl. des alleruntherlhanigs-t gebelt-en h a 
ben, fu r ein k la iny  f u.rsobnffi. und fu rb itt zu  kho. Mte., dam Go-U ist m ain 
Zeug, ich -beger nichits anders, d a n  die gerechtigkeitt; den s-otiohes rechten 
liab ich nioin-es Nulz halbon mit angefangen, s-ondern Es E rb a n n en  -mich di o 
arm en yerloirnen Khyri-der, ais na-m|lich die M utter m it 2 Simen u n d  2 liif,- 
chLer, u n n d  M ayny ist die dry tt, abor M anier h a t G itt -so vfll ge-gehen, aus-sn 

bahm hertzigkhaft da'ss sie nim  Eillach J a r  u n te r jrem  viigel -sich Er- 
halten  haben, an  Gott dan almochtigon will Ich E. F. D. allesm nbt bewolhen 
haben. Anno Dom ini 1554. E. F. G. u-nlerthaniger Dieneir Va'ler tin B a kfu rkh  
Klio. Mte. Musicus*

P om ijając adires powyższego -li-sfn, p-o-dajemy jego polski przekład, k tóry  
brzm i następująco:

J. O., W ysoko urodzony, NajłaisKąwstzy Książę! O fiarując m u -najpoddaiiszą 
m rzerną służbę zanoszę prośbę -cl-o Boga, aby W aszą Książęcą Mość wraz 
z W aszej Ks. M. łaskaw ą P an ienką w długiem  -zdrowiu i pom yślności zacho
wał etc. Ja z-aś chciałbym  W. Ks. M. najpokornie j prosić, aby  mi nie m iał zn 
złe, że tak długo n ie dziękow ałam  im W. Ks. M. łaskaw e w-stawi-elnniatwo u  m o 
jego Najłaskawszego P aka, Jego Królewskiej Mości. —  Za tak ie  dobrodziąj- 
stwo W . Ks. M. nie chciałbym  dziękow ać ani p ism em  ani m ową, bo to, cobym 
przez rok wypowiedz-ial a przez dwa- wyp-i-saf, -to byłoby wotbec najm niejszego 
przez W . Ks. M. m nie wyświadczonego dobrodziejstw a za m ało, ale chciał
bym  się starać, jeśliby W. Ivs M. m-o-gła m ieć chłopca, okazują-cego .zdolności 
do m oiej profesji, zostawić V\|.ł Ks. M. i  W. Ks. Ł. pam ięć o tern. Ja  rozpoczą
łem  praw o wjić -s-Łcę p rzed  Jego Kroi. Mości ą z krewnem i m ojej żony; ale moi 
przeciwnie}' m ają  w ięcej pieniędzy w mlieSżku niż ja, lecz Bóg wie, Uże ispra- 
w ied liw o^ jest p rzy  nas raczej niż przy nich, n im  jednak staw im y się razem  
przed obliczem J. K. M., chciałbym  W. Ks. M. maj-poddnniej prosić o m ałe 
pism-o z iw-stawienniciiwem do J. K. M., -bo, Bóg mi świadkiem , nic innego 
nie pragnę jak sprawiedliwości; bo nie dla m ojej korzyści spraw ę rozpoczą-

160



łem , lecz lituję się nad  biednem i opus zez one mi cuiecmi a mianowicie nad  
m atką z dw om a synam i i dwiem a córkam i, m o ja  jest trzecią, ale m ojej Bóg 
w swej łaskaw ości użyczył tyle, żeitam te chowały się kilka lat p od  jej sk rzy
dłam i. Bogu W szechm ocnem u polecam W. Ks. M. wraz ze wszystkimi. Anno 
Domini 1554. —  W. Ks. Mości N ajpoddańszy sługa W alenty  B n kfa rkh  m u
zyk Jego Królewskiej Mości.

Cennem objaśnieniem  treści powyższego pism a jest opublikow any przez 
D-ra A. Chybińskiego w „Myśli M uzycznej" 1) list księcia Alberta do 1 króla 
Zygm unta Augusta z cłu. 26 m aja 1554 r„  polecający lutnistę łasce kłWewsl.iej 
wraz z prośbą o podwyższenie mu pensji. W staw iennictw o księcia, o które 
R akfark  „najpoddaniej" prosił, w ydało zaraz w roku 1551 ym pożądane 
owoce, bo w sierpniu  tegoż noku óltrlzymał on m ieszkanie („ei conceSsit seanper 
ifbetuim haberc hasp itium 1 j  , posW g d  wukesiny do dyspozycji -oraz oprócz 
pensji i prowizji, nadzw yczajnego dodatku rocznego 50 floi-enów, poczynając 
od 30-go sierpnia 1554-go inoku, nie licząc puzytum różny-ch jeszcze dodatków  
osobistych np. n a  .struny do lutni. Z listu powyższego dow iadujem y ,si^ po 
ra i- pierw szy o m ałżeństw ie B akfarka, które, sądząc z ostatniego ustępu listu, 
m usiało być zaw artem  już przed kilku laty. Żona B akfarkalJK atarzyna, po
chodziła ze znanej na Litwie rodziny Narbmttów, k tóra jednak widocznie 
wówczas znajdow ała się w ciężkich w arunkach  m aterialnych.

List następny poświęcony jest szczegółowym relacjom  o 'przysłanym  na 
naukę do B akfarka  chłopcu.

3.

Adres jak  wyżej, z dodanem  n a  końcu ,.i,n M onte Regio“ („w Królewcu,*).— 
D ata: W ilda (W ilno), 17. Marz 1555 —  Meiinen UnitherBiamigdun unnd ge- 
horsam en Diemst E. F. D. dureh  Gbi/tes genand unit satnjbt m eincn her nach  
khum enden  zur Ew łger Zaitt, dema Almechtigan him lisclien Vatlter sag .Jch 
lob nnnd D anckh, das •seine Gott liche ‘wlaiestett E. F. D. m it gluckh unnd 
gesundt hełm  gehdlffen ha-tt, weliches m ciii iro tokh  die a Her khlcm ist ist 
gegen anderin h e rm  etc. W ie m ir E. F. D. den  Pudben ree-omendierll halt, 
sneinen a llerbcstcn VĘiss soli E. F. D. an  dem Jungen m erkhen, wiie Es m ir 
weitłer 'mit gezierlich ist zu reden, atles lobt tsioh von jun selber. Den Jungen 
nab Ich ani 10 february  bdkhoimen unnd jn i ist gogebem w orden 5 Ellen Aimb- 
sterdannisdh thuecb unnd 5 Ellen futiterlhueeh, 5 Ellen barchett. Zeruug- 
gell ha'tt E r auss E w rer F. D. .bewelHch a'uss der rontbkham er 2 4 ha Her und  
10 groschen Em phangen etc. E. F. D. wais woli, dtos hie zwaschen unns die 
tlieutschy rustung  nil woli gili Ich hab jm  auss den rorbem ełten thier 2) auff 
die potniscliy M anir kleider Jas-son m achen, aber gult llmecb ist n il m er dan

*) „Myśl muzyczna" dodatek muzykologiczny do miesięcznika „Śpiewak", Katowice, 
kwiecień 1928.

b Niewątpliwy błąd: powinno być „thiiech".
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o Ellon; was Jas  fu tterthuech  belangt, halb Ich jm  ein D-cckhe dairau-ss lassen 
ma-ehem, den Es thaugt zu niclny anidens; der Pueb h a tt m ich gebetten, sagend 
filso, m ein li ober IJerr Merater, ir  wol-Iet zu F. D. -ein f orbit for m ich ithuin 
den Ich dacff m ich das uiit unitenstehen, d as ich isaloer seiner F. D. schreibon 
m-ocht, bab  ich guli thuech /.u emcm rókh  ubcrkhoinoit:, das ich -docli zu eiinem 
leihrokhell u nd  z u ein cm  p ar hosen guit Ihuoch m ochl kin-i eg en. Iry  F. D. 
%<M cs jnc;n werdcn die gib-ssy unkho-si, die seine F. D. jetzo ar, m ich w audt, 
soli mit v-etfgei>en sein, -sonder Jch will scine-r F. D„ solliche w oilthatt m ein 
leben laing ye-rdien-en ejfc. D er H err T harla  8) l-est E. F. D. semen unditerthani- 
gen gehorsami Dienst a-nbitten m it gehioirsatoner un-dte-rthanigkbei-l. Da m it will 
Jch  E. F. D. Got-l dem  Almeehtu-gen befollien habtsi mmd meinem umw-i-erdigen 
Di-enst; gdben zur W ild am  17 tag M artius Anno Do. 1555. E. F. D. untfter- 
than iger Dien-er Valenlinus Bakfarkh.

W  polskim  przekładzie:
Wilno 17 m arca 1555. —  M-oje liajpoddańsze i posłuszne służby W. Ks. M. 

z Bożej łaslkr p,o wieczne czasy w raz ,z calem niojem  potom stw em , Wszech 
niecnem u P anu  w nielbicsiech chw ała i dzięki, że Boski M ajestat W  Ks: Mości 
zdrow o i szczęśliwie do domlu pom ógł wrócić, z czego radu ję  się, choć naj- 
imnriejszy stosunku do innych panów  etc.. Chłopca, którego m i W. Ks. M. za 
rekom endow ał, otoczyłem pilną opieką, co W . Ks. M. miwże n a  n im  stw ier
dzić, czego mi are&ztą sarniemu m ówić nie-w ypada, sarna jego osoba mówi za 
siobie. Chłopak przybył tu  10 lutego, zaopatrzóny w 5 łokci am sterdam skiego 
sukna, 5 łakci sukna n a  podszewkę, 5 łokci b archanu ; na  jedzenie otrzym ał 
za W. Ks. M. rozkazaniem  z ka-sy-rentowej 2 ta lary  i 10 groszy etc. W . Ks. M. 
wie dobrze, że tu taj u nas nie w ypada ubierać się po niem iecku Toteż k az a 
łem m u ze iwispomlnianeigo sukna na polski siposób suknie uszyć, ale dobrego 
sukna m iałem  -tylko 5 łokci; co się ty czy  sukna n a  podszewkę, to  kam ieni 
uru z tego zrobić przykrycie, -bo na n ic innego przydJfc się nie m ogło; -chłopak 
prosił m nie m ówiąc: Mój kochany P anie M istrzu, zechciejcie, proszę, za mnie 
wstawić się do Ks. M., bo ja nie rnolgę być tak śm iałym , aby 'samemu do- J. Ks. 
M. pisać, skoro dostałem  dobre sukno na k u b rak , abym  m ógł również -otrzy
m ać dobrego sukna na  kubraczek pod  spód i na jedną jrarę spodn . Ten 
w ielki -wydatek, jak i W . Ks. M. na  minie obecnie uczyni, niem a być darow any 
lecz chcę t-o dobrodziejstw o W  Ks. M. przez całe irnoje życie odpłacać etc. 
P an  T arło  'poleca swoje poddańcze, posłuszne służby z poshisznem  podda
niem. Z tem pragnę polecić \ \ ^  Ks. M. W szechm ocnem u Bogu i niegodne moje 
.Oiu-żby; dano w W ilnie, 17 dnia M arca roku 1555. —  W . Ks. Mość- poddany 
-sługa W alenty  Bokfark.

List ten , z którego dow iadujem y -się, że proś Li a Iutoisty o przysłan ie mu 
ucznia została spełniona, daje jrozMom lajm ujący obrazek -obyczajowy —  
z charakterystyczną inform acją, że w W ilnie wówczas nie wypadało się „ubie-

3) Najpra-waupodobniej „Tarłu'1; nazwisko znanej litewskiej rodziny.

162



rać po niemiecku'*. Kto m ógł ibyć tym  protegow ali) m ks. Alberta, oczywiście 
z listu B akfarka wywnioskować nie podobna; poniew aż jednak, sądząc 
słów Mislrza, był to chłopak zdolny, k tóry  szybkie w nauce g ry  na lutni 
(a może i kompozycji) robił postępy, a -z Królewca ,zwsiał przysłany, kro wie 
czy nie- by ł to  późniejszy znany m uzyk Krzysztof Klabon Regiomontanus, 
k ló ry  w r. 1565 został zaliczony do Królewskich „fistulatores** a później zo
stał nadw ornym  lutnistą Stefana Batorego.

W  kilka tygodni później pisze B akfark  znowu do księcia.

4.
W ilda 22. Juli 1555. —  Moim undltliertbenigcmn igehorsamenn willi,genn 

Dlieiłst jnn  di-senn versc.bin en n tageUn lialb iich vonn E uer F. G. -s-chroibung 
Entp iiangenn -umul veriuim cim  E w rer F iirstliche gnad m it sumpt jrer furst- 
] i oh en gnadin gesundtbeitt, iimb wotliohenn i-ch m it sam pt m-eiiiem ganibz-enn 
H auss tag und nach t Gett den Alimecbtigann z u r  erhaltim-g langonn lebenn 
b itt etc. Es isł E iier F. G. sfudkusus iniit Na men P  Lauryntiz Kriskowsky 
bey m ir gewesenm, Unnd In ich angetaniget iimb mein-er H aussfraw enn is-ohwe- 
ster -zur Ehe: nachdeni ic.h unterricM  b in  du rch  gLaubwerdigeun Zeligen 
scin-er geburth her w er E r  ist, seiner m-of-ęssionn halbenn, unnd nachdem  ich 
aucn  wais?, d i-es -er jnn  E ii dr F. G. Zuclit erzagenn iśt, bab  ich im unit nmineni 
■weiib sdllich anlangąnn n icht abschlagenn khonanm, nacłidam  ich vonn im 
ce.rsSandenn hab, clas er auff d iscr E rden  u ach  Gott seitn H offnung auff kliei- 
nen andernh setzlt, ałlein auff E u er F. -G. So sitplieier iich m in ftir jmai u n n d  
B itt des alldr unłherthenigisł, JE-hc da-s -elit bfeochtzeiitt so li geschenn inn nacli 
seiner gesclr.ckligkeit vcrscheixn m it einer gcistlichcnn N arung, dam it clas er 
sich iwśssett w oh inn zu kherenm, legott doch kheinm Thier and  er dem  Himelt 
sc-rne jungeitn hńrn, er h a b  d»n varhh in  die Nest geifi-aolit. Dam it befell iah 
m ich jnn E iier F. G. Clementia; gehenn zur W ild dcnln 25 tag Ju ty  Anno 
1555. —  E / F .  D. un terthan iger D iencr Valon,tiiius B a kfa rkh  Po: Kho: Mte. 
Musicus m. p p ria .

W  przekładzie polskim :
W ilno 22 lipca 1555. —  Mc poddańcze posłuszne a chętne służby. W  łych 

ubiegłych dn iach  otrzym ałem  od  W. Ks. Mofcci pislnio i dow iedziałem  się, że 
W asza Książęca Łaskaw ość wraz rz Jej Książęcą Łaskaw ością są w (dobrem! 
-zdrowiu, o k tó re wraz z całym m oim  donidn dzień i*noc Boga W szeehmagą- 
rego proszę »  u trzym anie jaknajd łużej przy życiiu. Był tu u mnie srtudjo-sins 
W  Ks. M. nazwiskiem  W aw rzyniec Krzyiszkowski i p rosił o  poiZwolcniie1 n a  
m ałżeństw o :z siostrą mojej .ponieważ jestem  jpow iadom iony przez w ia
ro  godnych św iadków, co zacz on rodem  i jaka jego profesja, i ponieważ po 
za tern, wientyże jest wychowany w karności dla- W . Ks. M., nie m ogłem  wraz 
7. żoną odm ów ić jego prośbie, zwłaszcza jak  wymiark-owałem z . jego -słów, że 
n a  tej ziemi po Bogu w nikim  innym  całej swej nadziei n iem a jak  tylko w W. 
Ks. M. —  Dlatego w staw iam  się za nim  i p roszę  majpoddaniiej, aby go nim
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jeszcze clo wesela przyjdzie, wedle jego zdołn-ośoi duchow ą straw ą nakarm ić, 
aby wiedział, doikąd się Obrócić, niem a przecież zwierzęcia pod sklepieniem 
niebios, kióreby płodziło młode, nie 'ma jąc przedtem  przygotow anego gnia
zda, z itera polecam  się W aszej Ks. M. łaskaw sści; dano ,wi Wi fenie 25 dnia 
lipca 1555 roku. —  W. lir. Mości poddamy sługa W alenty B akfark  Polsk. 
Król. Mości muzyk.

List ten  kaligrafow any bardzo  starannie, nic jest praw dopodobnie pisany 
ręką B akfarlla, jedynie •własnoręcznym jerst jegoi podpis.

Polecany łaskom  książęcym  Krzjwztkowski, nnuzwany ,.E. F. G. stodiosus", 
‘był niew ątpliw ie daw nym  ucziniem królewieckiego uniwersytetu, założonego 
w roku 155t-ym  pr/oz ks. Alberta;, a którego pierw szym  Rektorem  był zrey 
M elanchtona: Sahinus. W praw dzie m ianow ać ie w parę  lat później prtsf&sorem 
TeOłagji słynnego Osiandira naraziło  ks. A lberta na  zarzu ty  ze istrony Ivur- 
fu rsta  Saskiego, że się praw dziw ych zasad L u tra  zapiera, nie .mniej jednak 
Uniwersytet królewiecki, kLiltywujący dnciia pratesttantyEmiu, ściągał do sie
bie młodzież licznych wówczms w  Polsce sziłacbecfcicli rodów laterańskich. 
Wiadlomo również, że Ks. Alioert interesow ał s i^b ard zo  ruchem  dyssy-demckim 
wśTód szlachty polskiej, którego najw iększy rozwój p rzy p ad a ł w łaśnie n.i 
czas pom iędzy 1550-ym a 1560-ym rokiem.

Niewątpliwie też wszyscy protegow ani B akfarka a cło rodziny  jego żouiy 
należący, byli p ro testantam i. W iedząc o przychydności Księcia dla d y s y d e n 
tów polskich (lftfe prz-estawał pdasić dla nich o względy. Oto co pisze z W ilna 
dnia 25-go czerwca 1555-go roku:

5.
W ilda d, 25 Ju li 1555. —  Adres j.alk wyżej. —  I)urchleuchEfegstar, H-ochge- 

bo rner gnedigster F iirst. Es ha tt m em er H ansfraw enn Eftislter br u cl er mit 
naiuienn Michel iN arbullh lust, sich zuuersucfeemi dcrweil cr sich aber inn 
Eiier F. G. Ilo ff mielił ikleiny ZeiUt au ff crhaltemn, liatt jm  die crfarumg unnd 
siftenn wollgofallenn, umntd nachdam ’ *es allonn leuittenin wissointliah l*s:t, d?R 
Eiicr F. G. ais ein Christłicher fiirsl wiłlena arn ienn  gesedlenn zum b ró lt ge- 
holffenn, h a ll er m ich amgclangelt E iier F. G. iimb -ein fu rb itt zu thann , Eiier 
F. G. wollt iin fu r dnem  spam er anuem enn, ich getob fu r inn  E iier F. G. wir 11  
ein en n threiienn mad frumemn Diener ann im  habenn, iimb welichcr wollthat 
wille.n werde ich schuldig sein mit sam pt i,m uund  des gamtzemn geschlcćhlz 
unsar lebonlamg G ett den H ern i fmr Eiic r Pb G. v«nd des gantzenn fiirstli- 
cbenin stam enn zu  bittemn etc. E uer F. G. ‘.hue ‘siieh nicht vcrw iindernn, das 
ich in diser 'sachenn aaiderer H errnn  zu lu rb itle r ni(sht<góbrauctit hab, dan 
die Zeitt ist miir zu khurtz gewesbnm, u rsachenn  der gesclschafft halbenn, m d  
w e I lici cen n der vorhemelŁ Zeiger dises briffs ziheun solle. Des Pubenn halben 
k h an n  ich E iier F. G. michts schrcibenn, somdernn wemn er dic besłimbG' 
Zeitt bey m ir aussgelernct w irtt h ab en , soli E iier F. G. hórenn, das ichc m it 
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  an tw ord t -enłphain- 
genn etc. D am it b-efell ich mich dn Eu w  F. G. Clementia gehenn zu r W ild, 
derm 25 taig Ju ly  Anno 1555. —  E. F. G. itnrtertliamger Diener Yalentiinus 
B a k fa rkh , Po. Kho. Mte. M-irsicus 1 1 1 . ppćifl:

List ten w fańskim  przekładzie brzm i następująco:
Jaśnie Oświeooijjf, N ajłaskaw szy Ks. Panie! N ajstarszy b ra t m ojej żony, 

nazwiskiem  Michał Nairbutt, m a ochotę spróbow ać swoich sił; ponieważ już 
nie ma%. czas spędził na dwar.ze Mi, Ivs. M., gdzie nni .się doświadczenie 
i  obyczaje podobały , a ponieważ wszystkim  ludziom wiadom o1, że W. Ks. M. 
jako  Chrześcijański Książę wiciu chudym  pachołkom  do  (zdobycia) chleba 
potaógł, prosił mnie, abym  się do W . Ks. M wstawił, aby W. Ks. M. raczyła 
go przyjąć jako swego zanfawego, ja  .zaręczam za niego, "Wasza Ks. M. będzie 
w nim  m iała wiernego a dzielnego sługę, iza k tóre to cksbro!dzie}st,wo"będę 
dłużnym  i z nim  oraz ca łą  nastzą rodziną, póki życia stan ie , będę prosił Boga 
za W aszą Ivs. M. i na cafły Jego Książęcy ró d  etc. Niech się W. Ks. M. r»aczy 
nł-e dziwić, m  w lej spraw i* nie ożyłem  do wstaw iennictw a inneigo 'Pana, ale 
było za m ało czasu z powodu,-de w spom niany oddaw ca teg>o listu n ń a ł jechać 
7. towarzystw em . 0  chłopcu nic W. Ks. M. nie donoszę, ale skoro  pew ien czas 
u m nie pozostanie, bodzie W . K. M. m ógł usłyszeć, że pracy mad nim  nic szczę
dziłem . Do b ra ta  ipego, kjlóry jest na służbie u królow ej na  W ęgrzech, p isa
łem, ale nie m iałem  jeszcze odpow iedzi. Z czean W aszej Ks. M. łaskawości 
się polecama. —  D ano w W ilnie 25 li.pca 1555 r. — W. Ks. M. najpoddańszy 
sługa W alentyn Bakfark.

Nie jest dla nas ja snem o jak ą  po sad ę  sta ra ł tsiię B akfark  dla swego .szwa
gra; słowo: Spcdner. równające«się według uwagi kołacjanującego archiw isty 
słowu: E inspenniger nie wiele nas objaśnią; według zdania germ anisty pror. 
Kleczkowskiego, słowo to m ogłoby odpow iadać pojęciu: Spaher, Spantner łub 
Spennar, dosłownie: wywiadowca, szpieg, coby m ożna tłum aczyć w tym  
w ypadku jako: /zaufany, d a k  jak  słowo Eiinspenniger pojęciem : m asztalerz. 
P rof. Chyibhiski jest zdania , że zachodzi tu  ikwesfcja źle odczytanego 1 słowa 
(wzgl. według mego zdani: b łędnie w napisanego słow a), k tóre w inno
brzm ieć: „Spanier“, a oznaczałoby ,?gwardz;istę“ (,,gw ardja hiszpańska*1) .

Co nas jednak w liście tym  najbardziej interesuje, to  w iadom ość o  tem , że 
B akfark  m iał b ra ta , k tó ry  był w 'Służbie królow ej węgierskiej; czy by ł on 
również muzy kiom, nie m ożem y twierdzić n a  pewna; jest to  jednak  w każdym  
razie bardzó  możliwem; przy jąw szy  istnienie te j możliwości, wolno nam  p rz y 
puszczać, '0 ,v?yim bratem  W alentyna był lutnista Jan  B akfark , o którym  
w spom inają w swych Lexykonach W alter i Foetisch. K om entujący artykuły  
owych łcxykonów Michel B re n e t4) a ba 'nifuj Dr. Koczirz ^ , wySnnli wniosek,

4) M. Brenel, Notes sur 1’hiiskiire des lullńsles en France, R ivi#a musicale ilaliana, 
1898.

5) Demkmaler der Tonkunst Ml OeislerildŁch, 1912.
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że Jan  i VVaiwmty.il by ła .to ta  sam a osobistość, „której B esard nie wiedział 
dobrze im ien ia11. W  Tabulaibmrzte bowiem  Besarda zna jdu je się F an taz ja  po d 
pisana nazw iskiem : Jan  B akfark . W  nłąd  imógł wprow adzić fakt, że właśnie 
ta F an taz ja  jest kom pozycji W alentyna.

W  dalszejitoT espondencji B akfa rka  następuje sześcioletnia p rzerw a, wy
w ołana praw dopodobnie zaginicniem  'listów z togo okresu. W ierny bowiem, 
że stosunki lu tn isty  z jego królew ieckim  protektorem  były  ciągle jak  najlepsze, 
czego dowód posiadam y w drugim , przez D ra  Chybińskiego opublikow a
nym  6) 1 iście Księcia Alberta do kró la Zygm unta Augusta w spraw ie B akfarka. 
Bardzo interesującytten list, k tórym  tiutaj zresztą zajm ow ać się nie możemy, 
datow any jest z 23-go m arca 1 55ń-go roku. O statni znś-z królew iedkich listów 
pisany był w lutym  1561-go boku.

6 .
D.atum; W ilna d. 2 2  Falbr. 1561. —  Adires: jak  wyżej. D urch łeu tigsttr Al- 

lergenedigster F u rsl! E. F. 1). sey inein umitherthonig .wtilliug dianst zuuor, 
nnferdrossen thu ich lrnńn unwirdiigs gdbett tzu Gott dem  alhnechLigen, bil - 
te.nd umb gluckselligs lang-s leben E. F. D. m it sam bi den zugeherigen Haus- 
genossen etc.

E. F. D. h a tt m ich tn  denn ver!g'aingnenn .1 a c e r m ant von wegen meineir Zn - 
sagung, ab er Icht b itt E. F. D. seiłs .meinem Unfleiss nit zugerechent haben, 
sondern wie mich der Jerom im us E ynw alt Enitschuldigen wint, wie ich ver- 
lioff ais zu ea e rn  geithrewen*n aiten  Djianer E. F. D.; andens w irt siolrs n*t be- 
fjuden, ab er dies allernechst, so wilii le li m ich befleitsśeii, dais Ich E. F . D. 
m eine tzus-agung halten Kyilt und diesclbige lioder sćhikon, w irt der vorbemelt 
JercmimiKŚ E. F. D. u n therthan  Etwais m er von meiinet wegen m it E. F. 0 . 
reden  so b itt ich E. F. I), wolt jn  unit gCnadciii cerhoren etc. D anut th u  Ich 
E F. D. gott dem  Allmechtigen Gott befolhen. D atum  W illne den 2 2  Febiruar 
Anno Dom ini 1561. —  E. F. D. untcrthonlji^er Di en er Yalentinu.s Bakfcirkh. — 
iNa końcu zna jdu je  się dopisek reg is tra tn ry : „Bda/ntnwort don 12 M arrij 
Anno 61“).

List ten b rzm i w ipolskim przekładzie następująco:
W ilno 22 lutego 1561. Jaśn ie Oświecony, N ajłaskaw szy Książe! W. Ks. M. 

n iech raczy przedeWszyStkiem przy jąć ano je poddane chętne służby, Czynię 
ciągle niegodne m odły  do Boga W szechmogącego, prosząc o szczęśl wei, Idłu- 
gie życie W. Ks. M z całym  jelgo domem. W. Ks. M. upom inał się u innie 
juz w ro k u  zeszłym z pow odu mego przyrzeczenia, ale ja  p roszę aby W. Ks. 
M nie przypisyw ał tego b rakow i pilności, lecz innie uniew inni —  jak  są 
dzę —  H ieronim  Eiiniwalt jak o  starego wiernego sługę W ks. M.; inaczej to 
nie jest, ale w na jli 1 iżłSfejjprzysz 1  ości, chcę siej .postarać przyrzeczentiaf m ojego 
iwobec W. Ks. M. dotrzyimać i te w łaśnie (pieśni przesłać, a jeżeliby wsipota-

6) „Myśl muzyczna", p. wyżej ad 1.
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n lany H ieronim , poddany W . Ks. M-, chciał coś więcej o mojej osobie z W. 
Ks. M. pomówić, to  proszę W. Ks. M., alby go łaskaw ie w ysłuchał etc. Przy 
czcm polecam  W. Ks. M. Wszechmoigąoeirnu Bogn. D ano w W ilnie 22 lutego 
r, p. 1561 W alentyn B a k fa rk  i t. d. j. w,

T rudno  się baw ić -w* zgadyw anie tego co H ieronim  E ynw alt jn ia ł o „'sta
rym  w iernym  słudze“ opow iadać ks. Albertowi choć dom yślać się iWólno, że 
chodzTo o w yznania m e kw alifikujące się do pow ierzania ich pism u, które 
m ogłoby dostać się  do rąk... polskich.

Interesuje nas zato  w iadom ość o obiecanych księciu „pieśniach". Chodź, 
hi oczywiście o  lutniow e transk rypcje  wokalnjwjh utw orów , tak  bardzo  w mo- 
azie nędące w XVI-yrn w ieku; swoich oryginailnych kom pozycji (Fantazji 
czy Ri-ceroari) jptie na-zywaiłby B akfark  pieśniam i. Nie posiadam y żadnych 
danych  na  którycliby»łię oprze® m ożna, ab y  tw ierdzić, że do liczby litw orów, 
k tóre p ragnął posiadać ks. Albert należały  dwie transkrypcje  Baikfarka z p o l
skich pieśni, znajdu jące się w  rękopisie należącym  do b. zbiorów bib-ljotecz- 
nych Woliifheima w B e n in ie 7).

Nie jest to  jednak  niem-ożiiwem; św iadczyłoby w każdym  razie o dobrym  
guście królew skiego władcy, poniew aż dbae transk rypcje : tak z m adrygału  
,,Czarna krow a", jak  pieśni: >#AIbo jiuż dale j trw ać nie m ogę '' są istotnie b a r 
dz>o piękne.

Na liście powyższymi kończą się ślady stosunków  B ukfarka z jtgo  p ro tek 
torem. T rw ały  one niew ątpliw ie i -nadął,-ale już p-rzi ważnie za pośrednictw em  
i óżnych IlierotrJmiów a skończyły -się dla uw ielbianego przez naszych poetów 
lu tn isty  bardzo  sm utno: n ajp ierw  zdew astow aniem  praez „miiites po lo r.;'' 
jego dóbr („mea b ona"  pisze B. w liście do Dadyoza', może -chodziło tu -o dom, 
k tó ry  posiadał w |WTtnWj a następnie -koniecznością ucieczki z. Polski bez g ro 
sza w kieszeni... Trzejba- bowiem  b y ło  m yśleć o sali wio wianiu głowy bo- csaasy 
dla tz a k'< m s pij-o w a-i iyc 1 1 uczestników królewieckiej zaw ieruchy stały się wielce 
niepewne. Toteż kiedy w roku  1566-ym Kom isja po lska ustanow iona w K ró
le .ccii dla uśm ierzenia akcji politycznej, imającej źródło  w prusk ich  in try 
gach, posłała na  szafot Mzech radców  książęcych. F unka, Schnella i H orsta, 
uznał B akfark  za stosowne ,zniknąć równocześnie.z polskiego horyzontu...

Pani Bruno Id {P a ryż)

DA W N E INSTRUMENTY K LA W ISZO W E

Na /.uproszenie Redakcji „K w artaln ika M uzycznego" rozpoczynam y ni 
niejisizą p racą  .s-erję artykułów  o instrum enta:ch Iklaw-tsz-owych, jako  to kla- 
w ikord, spinet, -kła wicym bał, piamoforte i -t. d. D-odaini tu jeszcze jeden in

T) O becnie  w P.ru-skiey Biblj-o-teoe Pańsłwowej.
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strum ent' lirę (vielle), k tórej pochodzenie jest bardzo  daw ne i k tó ra  w toku 
dziejów przeżyła okres św ietności i upadku. P rzyw rócona do łask na dworze 
Ludw ika XV, by ła  przez pewien ciąas popu larna  w śród artystów  i •kompozy
torów. N iektórzy iz micih, i to  z pośród na js tym nie jszycb . nie w ahali isJę pośw ię 
ctć miodnemu wóiwczas instrum entow i utw orów  pełnych w dzięku, nieraz 
isto tn ie wartościowych. Zestawienie liry  z instrum entam i klawiszowemu 
temlbairdlziej jest uspraw iedliw ione, że i  ona posiada klaw iaturę, a m echanizm  
jej odpow iada m echanizm ow i klawikoirdni, k to  (wie naw et, czy n ie by  i jogo 
wzoreim?

W  podjętej praicy szczególnym motim przyw ilejem  jesit posiadanie p  rzucę 
minie szeregit M feait-ych , doskonale rachow anych , dawmych'flnstrumenltów. 
Mogąc grać na nich, uśw iadam iam  sobie i u h  możliwości eksnrasyjne i zdaję 
sobie sp raw ę z ducha, k tó ry  przyśw iecał ich budowie. Dok um entucja h isto 
ryczna .sprowadzała się dotąd do  artykułów  encyklopedycznych, n a  dowód 
cSego ,pr,;lptoczę spotykane ‘tak czysto pom ieszanie p ianoforte  ze  spinetem  
iuh klawicymbałemi (co wislk’azuje ma to, że n ie porów nyw ano  budow y tych 
diwódh in strum entów ). Pom ieszanie to  p łynęło  majpewi Lej stąd, że dla uszni 
przygodnych historyków- nikłe brzm ienie p ian o fo rte  p rzypom inało  b rzm ie
nie k ław łcym bału, spinelu, tsźy wiirgiin.ałii.

Posługując się dawmenri tekstami-, postaram  się poddać je  dokładnej re 
wizji.

I.

KLAWIKORD.

Klaw ikord pochodzi od imofnoebardu, k tóry  służył Ptolemeuszowi do wy
m ierzania in terw ali muzycznych. Inisti um ont ten, n ad e r pierw otny, sk ład a ł 
się z jednej istruny, rozpiętej na 2  pO!(łst'a!wikacb,;iaśadzonych na pud le rezo- 
.lUriisowem. Trzecia 'podstaw ka —  przesuw atna —  pozw alała dzielić s trunę 
w całej jej dhugb^ji, tak , że w praw iona w ruch  s tru n a  m ogła w ydaw ać 
w szystkie rnuty gamy.

Około XI wieku zastosow ano do m onochordu k law iaturę. P ierw otną pnze- 
suw alną podstaw kę dila podziału s tru n y  zastąp ił m iedziany języczek, osijfłżu- 
ny p ionow i n a  końtau dźw igni każdego Iklalwiszą. Języczek ten, albo tanigenl, 
za naciśnięciem  klaw isza dzielił (strunę, uderzał ją  w określonymi punkcie 
i w praw iał w drganie od m iejsca uderzenia aż do stałej podstaw ki Specjalny 
układ  klaiwiszów pozw alał otrzym ać iwszystkie nu ty  garnij na  jednej i te j 
sam ej strunie. In strum ent .ten mazwaino momocłiordetui klawiszow ym.

W  średniow ieczu pojaw ił-się w E uropie psałtarjon , znany  już iw s ta ro ż y t
ności, w Egipcie i u ludów  W schodu. Psaltetfjon m a zazwyczaj kształt ścię
tego tró jk ą ta . S truny m-api-ęte są równolegle .do .siebie, a gra siem-a nich, u d rt
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i zając pałeczkam i Zapewne około XII witjkil pow^Lała myftl dodania do psal- 
terjoum klaw iatu ry  i mecbainiizni/u klawikordlu; z tyj kom binacji narodził -się 
k lawikord. Podobnie jak  w  monochnrdizie klawilszowym, podział sillriuny 
i w praw ienie jełj w  ruch odbyw a s ię  izapomocą tangenitów, lecz jednia struna 
służy nieraz dla 2, 3 a naw et i 4 sąsiednich klawiszów. To n am  Ikrmaczy, 
czemu końce dźwigiiiikiawisizów rzad k o  są prasie , lecz p rzy b ie ra ją  zazwyczaj 
fSIm y krzywej. Dzieje się to  dtóetgo, że  cfta w ydania 2  rozm aitych tonów 
dwa* sąsiednie klawisze m uszą uderz 3*6 tę  sauną s tru n ę  w odległości od. poło
wy do pięciu centyinidtróiw.

W  epoce pierw szego Ikfalw.iikordu, awamago nianichordinm  i pochodzącego, 
jak  pow iedziano wjjżej, od m.omfccihisrd'u połączonego z psalterhiim, gam a 
n . była j[a>slzfc:ze chromatyczjną. Kiedy 'w jpadto  dostosować k law ia tu rę  do ga- 
n i3’ 'Chromatycznej, 'zwiększono iłdźć ŚWhn (zawsze jednak w  .proporcji m niej
szej o d  iitośoi klawisay) oraz .zmieniono odpow iednio uk ład  dźwigni k law i
szowych.

Szczegółu }utan układ  klaw iszów  w yw oływ ał często, zarzut, że czystość stro ju  
k law ikordu pozostaw ia Ariele do życzenia. Zaizw3'tąż?Ij, po nastro jen iu  jednego 
klaAvisza sz-urkano poprosili inn to j samej strun ie  następnego półtonu, jalk lo 
czĄrn.i palec n a  skrzypcach  Znalazłszy właściwy pun k t, umi^lztezano tangent 
nowego klaw isza tak , aby podział ii Avibracja struny nastąp iły 1 ay olkreślonem 
miejscu. Łatw o zrozum ieć, jak  niepeAvny b y ł podobny strój J*ez żadnego 
spraw dzianu. Należj^ przypom nieć, że w ow ym  czasie tem peratura stro ju  jasfc- 
cze nie była stosowania.

Klawiatur)* budoAvame na powj^ź&zj^ćh zasadach nazyw ano związamemi 
(„iiós“ .iałbo „gobumden"). KłaySikotrd, kftóry jeSŁsniorją własnością, .jest tego 
właśnie typu. Pochodzi on iz końca XVII ozy pocizątku XVIII Avieku i .posiada 
35 'strun na 55 kia w iśni w, od g2 do d c, czjdi 4 1®  okifcąwy. Pierwsze gis 
nie istnieje; d la zw iększenia siły  brzm ienia istruny .są podw ójne i tłum ienie 
ich odbywa siię zapourocą przeplecionych pnimięd;z)r n iem i pask3 w flaneii. Nie 
rodżna m u diziś zarzucić daw nego wadliwego stro ju , bowiem łan g en ty  izo- 
Sitafy m atem atycznie uregulow ane w edług strun, z .zastosowaniem w yrów na - 
nej tertiperatury. Nie tu  miejsce n a  Av3dic.ze.1 1 ia, których w ypadło dokonać; 
m ogę tylko poprostu zapewnić, że k  1 a wik < wał z w i ą z a 11 e m ogą b)rć do.pirciAva 
dzone do absolutnej czystości i dokładności sitiroju, a teim sam em  <— daw ny 
izarzut upada.

Gra n a  klawiikordzie zw iązanym  przedstaw ia pewne tmdnośtei, kiedy nu ty , 
tworz-ące akord  tercjoAvy lu b  iselfcundy, p ad a ją  na klawisze zw iązane, bo AYłe- 
dy brzm i ty lko górna nuta. Nałoży żąłem  (i udaje  s ię  to  doisikonale), .szybko 
aSTpoggiować akord, to jest —  p o  zagraniu  pierw szej n u ty  —  podnieść ją  na 
tychm iast i uderzyć następną. Zapewne d la  usunięcia tej trudności fabrykan t 
Daniel F aber .z Craiłslieini zbudow ał około 172»5 r. k law ikordy , m ające ipo 
jednej strunie dla każdego klawisza. Klawilkordy te  nazw ano wiolnenri („li-
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b re s“ albo  ,.bundfrei“). O dtąd gira na klaw i kardzie i stifojeaaie stały się ła 
tw iejsze

Klaw łkord zdaje isię odigrywaJŁipewną role w muzyoe XV w. W znakom  it era 
d i ele ,.Les ClavecinisiteS“ ip. Andre Prrro &}tuje wiele tekstów , w których  
jest miowa o rtym instrum encie:

■A 1172 r. uczniowie Sorbony  up raw iali chętnie g rę  na lutni i na klawi- 
kordzie“ .

„W  1485 r. Reue .lot a ryński wynagrad/ja m uzyka, grającego na inainiikor- 
dizie; Jakób  IV Szkocki., wyjechawszy tia  S p tk a ltd e  swojej narzeczonej, M ał
gorzaty angielskiej w 1502 r., popisu je  się  p rzed  -nią grą n a  klawilkordizde“.

,.15 październ ika 1197 jb. ksśążę Orleański daru je  grającej na manilkordizie 
(i chilkatów w złocie; wid&iimy teżreórlkę Filiipa Pięknego, Eleoinforę auistrjacką, 
(1498— 1558), oddającą się .grze na  kka\vikordzie“ 1).

Istajteje piękny o b raz , k tó ry  wyobnaża ją  g ra jącą na klawifcordzie ziwiąza
nym. Bernard-rno L/icinib mowmież nam alow ał g rającą na  k  law ik ordzie.

Co.isię tyezy .rok klawślklordu w immzyce, by ła  ona takaż, jak  .spinelu, klawi- 
< ynulbału i wdrginatu, oo do którago dotąd zd an ia  są podzielone. W edług nie- 
któryicdi autorów  (Karl Krebs, Goehliinger i Binkatuser) wic ginął zda je  ;się hyc 
pochodzenia angielskiego i b y ł instrum entem  wirgin a listów. Jest to  bardzo  
problem atyczne. To pewna, że p rzy jrzaw szy  się dokładnie instrum entom  wyo- 
hrażemym n a  karofe tytułow ej ,,ParBieniia“ , n a  ry su n k u  ,,Viiriginal“ według 
l 1' ircllinga z 1510 r. oraz .Majlire das Dienni-F.igures około 1550 r.,
za,t3"tułoiWanyim „ le Vkiginall“ , przychodzim y do wniosku, że są to kławikor- 
dy. W skazuje na to w yraźnie u k ład  deski rezonansow ej, k tó ra  w klaw ikor- 
dzie zajm uje tylko jpirawtgsltroirtę, kiedy w uspinecie p o k y w a  całą powierzchnię 
instrum entu , jrr/wczem przejście dla ,,4 kocizlków“ („isadtereaUK1') biegnie wjpo- 
iprzek deski rezonansowej.

Brzm ienie klaiwikordln jest słabe, ale bardzio ł>a.rmonIjne, powiedziałbym  
f a sejmujące,- p rz 3rezem posiada o n  właściwości, .której b rak  jego (koledze kla- 
w iajpnbałowi: jest on ekspresyjny przez s'a’mo‘ u derze,nie (toucher), -co u m o 
żliwia śpiewność agy. W  istocie k law ibord  jest nadzw yczaj c.z.uly i w rażliw y. 
T ak zw ana „Beburag", czyli w ibracja dźw ięku, rozkołysanie (Struny, k tóre 
pow staje przez przyciskanie do niej tamgentu, .stanowi prześliczny efekt, (mo
żliwy tylko na ty m  instrum encie.

Bzućm y okiem  na killka dzieł, gdzie jest -mowa o k l a wilk ordzie w XVI w. 
Są to nap rzó d : ,,Chan,son,s m us ica l es ródiilios on talbulatures des Orgues,

*) „En 1472, les ecolisrs en Sorboinne se iplaisaaan-t-a‘joiucr idiu hith et du clavioor,de“.
„En 1485 RtSa-ó de Loirriri.ne reoampenisajt un joueirr de manktioiCtion dt Jacgues IV 

cfEcosse, vena,rtb au idec.ant dersa fiaiKfĆe (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.1 'a une joueuse de 
majiichoirdion, et nous yoyoirs la lilie de Pliilippe le Beau, Elśonore d Aut.riche (1498— 1558) 
se vouer au elayicorde".
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Espinettes et M an ichord ions"2) , w ydane przez A ttaignant (1530— 1531) oraz 
tjfieśni wydaine pirz-ez> P ierre Phalóse (Anlwerpja 1583).

O grze na  kflawiiKordzie 'pow iadam iają nas 2  obszerne dzieła.
1 0 Beim udo. D eclararion de instrum entos (Oissuna 1555). T rak ta t ten h isz

pańskiego au to ra  XVI w zaw iera liczne ^wskazówki dla grających n a  in stru 
m entach klawiszowych. Sąito  przedewszystkiem  rad y  odnoszące się do tran s
pozycji (czytaj transk rypcji na tab u la tu rę  klawiszową) ma m iinochordium :

„Jeśli .masz dobre ręce i rozum iesz tę  księgę, możeisz zacząć traiesponować 
•utwory na klawikoird... jest to łatwiejisz-a*bo pozw ala także popraw ić błędy 
piszącego... Rozpoczniesz od paru  ,,Villa'n'oicos“ poważnego m uzyka J u a n  
V a s q  u eiz. Chociaż łatwe, nie są to u tw ory pozbaw ione w artości muzycznej 
i m ogą s łu ży ć ,za podstalWę. Potem  weźmiesz u tw ory autorów : Joscjuin, A dria
nn, Willae.rt, Sachet M arttuano, F iguerosa, Morał es, GomLert i tym  podo
bne" a).

2° Thom as de Santa M aria: Arte de tan e r fan tasia  (Valladolid 1565). Dzieło 
o 400 stronach, nad  k tóram  autor straw ił 16 lat. Korzystał on z ra d  i w ska
zówek słynnych m uzyków  swej epoki, zw łaszcza Antoni© de Caheęon. 
W  pierwszej części m ówi m iędzy imnemi o k law iatu rze manicordia z. czarne- 
m i [klawiszami, które są „cautable" i imnami, k tóre nie są śpiewne, bo w n ie
których tonacjach  są fałszyw e (co zdaje wie odnosić do klaw ikordu związa 
mego o niew yrów nanym  stroju).

W  drugiej części au to r daje wskazóiwki, jak  się nastra ja  „le m onacordio 
et le ln te“. Dalej m ówi o  dobrem  trzym aniu  rąk. „T oucher" jest dla niego 
szczególnie ważne. T ak w ^yui oto ustępie: „Klawisze białe lub czarne uderza 
się blisko brzegu, naciskając tylko tyle, ife trzeba, aby dobrze brzm iały, tak , 
źc jeśli jest to  m onacordio, tamigenly w inny unieść w górę struny, k tó re  m uszą 
brzm ieć czysto. Jeśli ton jest za wysoki, bo izinaczy, żeśmy zbyt m ocno n a 
ciągnęli strunę, zanad to  naciskając klaw isz" 4).

Przypuszczać należy, że poczynając od połowy w. XVI-go (który n  am  dał 
tak  jasne określenie klawikoirdu), k law ikord  w dalszym  ciągu służy do w y
konyw ania m uzyki narówini ze  spinelem  i klaw icym bałem .

2) „Piosenki mii*zs»ezne ułożone na •tabuikiturę organową, spmetu i manichoirdmin“.
3) „Si tu as de bornnes marais ej que ilu eoterprenines ue liw cl tu  peux ooimmeincer a trams- 

pEer des coimpositlons suir le ełavicarde... c’est plus facile *ęaT oti peut aussi corriger los 
faul es de l’óorivain-... Tu comanenceras par quełques Villancicos d’un musioien sórieux: 
Juan Vasquaz. Bien qi«e faciiles, oes ,marceaux -ne |UjJ«qu*M ipais de vaiłeur musicale et peu- 
■vont senwir de base. Ensuńte tu  prandrais des compoisUlilsinis tle Joisquihi, Adrianno, Willaert, 
Sachet MantuaBo, JFiguerosa, Moral&s, Gom.bert et afcłress sairtblables“.

Bermudo: Dec.lafaćioin. de instrumentos Assuma 1555.
4t „On firappera les łouches blanches ou mowes raiAs du bord, mais on ne les enfoncera 

que jusie assez -'pou/r que cela sonfue bienj de teille mianwere que si rdinsitrument eislt iin 
monacordio que lesjtangisantes levent bien les car des. 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 M ara ..Anie d e taner fantasia“ (Valladoltd 1565).
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A zatem  nie został o n  w  zupełności zarzucony, skoro  —  udoskonalony 
przez, fab ry k an ta  Danieła F abera  w 1725 r. —  ./tyska wszy dzięki uwolnieniu 
s tru n  związaoiych m ożność w ykonyw ania wszelkich utw orów  m uzycznyen. 
zaznał n aw ro tu  powodzenia w Niemczech za czasów Fil. Ern. Bacha.

F. E. Bach zalecał k law ikord  jako  instrum ent w ygodniejszy do nauk i od 
klaw ilcyimbału, ,zje względu na to, że daje tyle pożądane efekty piano i forte, 
a przy um iejętnem  trak tow aniu  umożliwia zatrzym yw anie nu t, ćwicząc tein 
ucznia w w yrazistości gry

W iele dyskutow ano n ad  powyższym , najzupełniej zresiztą jasnym , tekstem 
pod pozorem , że słowo „K lavier“ mogło się odnosić tylko d tf klaw icym bału 
W  „Yersuch iiber die w ahre  Art das Klawier b u  spielen" (1759 r .) , Fil. E. Bach 
uży wa, (jalk to  z;i\ysbe m iało  miejsce w Niemczech) —  ,słowa „Klavieir“ dla 
oz.naczenia w szystkich instrum entów  klawiszow ych, a kiedy chce precyzo
wać, „Fliigel" jest dla niego iklawicymbałeni, ,,C lavicłiord“ —  klaiwiikordem, 
a „Fortęp iano" —  fortepianem . W  tej sam ej m etodzie (Yersoch I § 15) F. E. 
Bach m ów i w istocie: „każdy „clarvioriste“ m usi koniecznie posiadać dobry 
klaw icym bał i dóbry  k law ikord kdpy w ykonyw ać kolejno wszystkie utwory 
n a  obu  in strum en tach1* rj .

Nie będę się zatrzym yw ał n a  polemice oddaw na otw artej n a  itemait, czy 
J. S. Bach w olał k law ikord  od klawicyinibału —  ciągnie się ona bez końca 
i do tąd  jest nierozstrzygnięta. Proszę tylko o porów nanie 2 tytułów : „Dds 
W ohltam perierte K lavier“ i ,,Varsuch iiber diieiwahfe Art das Klavie<r zu spie- 
len“ , a  zobaczym y, czy nie dałobym się przetłum aczyć pierwszego: „K law iatura 
należycie w yrów nana", a zatem  inistnmment klaw iszow y, to jest klaw icym bał 
albo k law ikord?

Nieco później, T iirk  w ,,K!lavierschule“ (1789) pisze ,,Clavier“ albo „Cla- 
vicliord“, co chyba w yraźnie już oznacza klawikord'. Ale kiedy mówi o in stru 
m entach klawiszowych 'wogóle, pisze ,,Clavierin:strumente“ .

Co do .mnie, opow iadam  się za obu instrum entam i zależnie od ich m ożli
wości ekspresyjnych. NajfhpSzym sędzią ieslt tu prak tyka wykonaiwezu.

Mówi Się, że Mathesoin zalecał k law ikord  dla utw orów  w sty lu  „galant" 
l.ecz najw iększym  zwolennikiem  kiisłrumepki by ł Clir. F r. Dan. Schubaflh. 
W  „Rłiaipsodies m usicates" (III Cahier, S tu ttgart 1786) czytam y:

„Łagodna melanchollja, tęskna m iłość, ibó'1 rozstania, westchnienia duszy 
do Boga, niespokojne przeczucia, wizje R aju poprzez rozdarte  obłoki,, słodkie 
strum ienie łez —  a dalej - -  ozdoby sztuki: try le  podwójne, .zamierające pod 
palcam i, ports-de-voix, appoggiatury, flalttes, urocze, ‘tęskne pófoienie, łącz
niki, nu ty  rozkołysane, trzymani;,, zachwy-cające y ibrato  strun, najsubtelniej-

5) ,,cliaque c la u ieris te  d o ł t  ab so lum m ent iposisćdor un  b o n  clavecim eł un  b o n  clavjicicu'de 
a fm  d ’execu ter alternativM ne.nt tou tes sortes ide .mopceanx su r les d eux  in s lru m en ts" .

Ph . Em . Bach, Y ersuch 1 § 15
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sze m uśnięcie [klawiszy —  (tóSyistkÓ to oddaje kiawilkoird z tchnieniem  ła- 
godmeim, jak  dusza ludzka" 6) .

E legijny ten  sity] odnajdu jem y jeszcze w „Ideen izu ein.cr Aesthetik dor 
T onkunst (W iedeń 1806): „Kto nie w ybucha i nie unosi się gwałtownie, nie 
da je  ;się porw ać nam iętności, ten, ktorfego serce oddaje się słodkim  m arze
niom , pom inie k law icym bał i p ianoforte i wybierze kia w ikord Fraka, Sipatha 
lub S te in a "7).

We €-'rancj i sąd  o iklawlkordzie nie je'st tak  entuzjastyczny, wręcz nie chcą 
gc uznać. „Dictiomnaire des Sciences" z XVIII w. m owi:

„Nilskie tony  iktewiikoridu m ają  zazw yczaj brzm ienie m iedzianego kociołka, 
a tony wysokie nie -brzmią zupełnie. Przyjem ne tuzin lenie m ają  najw yżej 
8  oktaw y. Instrum en t ten służy«dlla tow arzyszenia niezbyt silnym  głosom; nie 
powinno siię go łączyć n a  koncertach z iinnemi instrum entam i, nie m a  on  dość 
siły i nie będzie igo słychać'Wj)

Schubart i E ncyklopedja Nauk p rzesadzają talk zalety, jak  i wady klawi- 
fcordu. Jednakże przecież w 1763 r. E ck ard  komponujoasotoity (op. 1 ), pośw ię
cone P iotrow i Gawiriios, pisząc je  bez różnicy n a  klaw icym bał, k law ikord 
i piano-fbrte. Przedmtowa au to ra  jasno to zaznacza: „"tJtalralłem isię, by  utw ór 
ten służył z jednakim  pożytkiem  n a  Ikławicymbał, k law ikord  i pianoforte. 
Z te j racji uw ażałem  za stosow ne tak  często oznaczać forte ii piano, oo byłoby 
zbędne, gdybym m iał na w idoku tylko k law icy m b ał"9) .

E okard  żądaJtylko większej ska Ii tonów  d la klawilkordiu, 5 okitaw jak  w pia- 
noforte. Nie jest to  żądanie w ygórow ane ,izjw'ażywsizy, że m ój klaw ikord do 
chodzi do d, b rak  m u  więc czterech nut w górze i jednej w balsie dla u tw orze-

6) ,Douce melaincolie, amour lamgooreux, peines de scfiarafjton, chuoh.oilements de i ’ame 
avec Dieu, pireisseinitiineintis inąuriieils, yislioms du Paradis a ■fcravers les muages subitennent 
dechirć-s, doux ruissellement de buones — et puls — les agireiments de lW.t, les doiubles 
tri.Hes qui se mement sous les doigls, lles .poirts-de-voix, łes a.ppogglaitures fiałtós, 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... Al respire aussi doucement quc yotre ,tme“.

Ghr. Dan. Schubarth. Rhapsodies musicales (III Caliier, (Sśufflgarlt 1786).
7) „Celuii qii'i n ’eclate pas et ne s ’eni,porte jamais avec iforoe et avec f o m r ,  cekni domt 

Ae^Hur sJadoinoe a.ux douoee rćverie,s, passera a cole du Clayeciin et du piano forte et jp.ren- 
.ara un cla-yicorde de lir U;. Spath »u Stein".

„Ideen 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. II s.ert a ac-compagner les petiles Voix, mais il ne .do.it pa.s ełre reuni avec 
d’au'l.res ins?truimenłts dans un cioncert; Al m’a pas assaz de .force pour se faire entendre".

Dictionnaire des Sciences.
B) „Jfai tactre de rewdre cet ouvrage dn™  utilitó cammune au clav-ecitn, au clayioorde 

et au piaino-forte. C’est pour cetłe raison que jfi me «sTits cru .obliigś de ma.rqueir aussi souyent 
les doux et .les forts, w  qu.i efrt ćt-6 Amiti.l-e sii je n’avaii'S eu que te cl.ave<riin en vue“.

Erkardl, Sonates op. 1 (1763)
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nia 5 oktaw  od f do f klaw icym bału i pianoforte. A przecież w owym czasie 
istnieją k law ikordy  5-o'ktawowe.

Nie! k law ikord  nie br,zimii, jak  kocioł; oczywista, b ra k  mm siły i b łyskotli
wości klawicyimbału. Lecz za to  czjeż jest subtelny niuans, w yraz, urok, wdzięk, 
k tó rych  k law ikord  nie byłby w stanie oddać? Ile razy  m iałem  sposobność 
grania na  klawikordizie, zaw sze konstatow ałem  'głębokie wrażenie, jakie w y
wierał. Zachw yt był m oże nieco przesadzony, gdyż zaw sze p o  usłyszeniu kla- 
w icym bałn łub pianoforte, zdaw ano się oddaw ać pierw szeństwo nieśmiał-enm 
klaw ikordow i. Sipieszę doidać, że moje upodabanie d o  tych trzech instrum en 
tów jest najzupełniej jednakow e.

W szystko zatem  m ożna grać n a  klawikondzie, nietylbo dzieła wym ienione 
powyżej i  te, k tó re polecają autorow ie trak ta tó w  XVI w . Oczywiście nie n a 
leży żądać od klaw ikordu, alby m ógł oddać u tw ory w ym agające potęgi; trzeba 
w ybierać u tw ory  delikatne i liryczne, bo  najlepiej odpow iadają charakterow i 
instrum entu , k tóry  wymaga intym nego nastro ju , łagodności i słodyczy. Nie 
unożna go staw iać w zbyt obszernej sali koncertowej, chociaż m ój k law ikord  
by ło  słychać doskonale w daw nej sali "Pleyeła p rzy  ulicy Rochechoiuart W  lo
ka lu  średniej wielkości z dobrą  ak u sty k ą  m ożna grać na kLawikordzie bez 
obaw y, a wdzięk jego i urocze brzm ienie zostaną przez słuchaczy należycie 
ocenione.

W  naszych czasach k law ikordy  isłały się we F ran c ji niezm iernie rzadkie 
,,Katalog Sprzedaży instrum entów  m uzycznych z XVIII w .“ w spom inm 'po
śród dość znacznej liczby klawicymlbałów ty lko o  trzech klawilkordaeh: mani- 
chordion  niem iecki z 5 m aja  1763 r. i 2 clauicordions 11 lutego 1765 r. w ce
nie 9 i 12% Judwikótw. W  ,,Inw entarzu  instrum entów  m uzycznych u em i
gran tów  i skazańców ", sporządzonym  .przez A. Bruni, jednego z delegatów 
Konwentu podczas Teroru, nie znajdujem y ani jednego klaw ikordu.

M uzeum K ooserw atorjum  w  P aryżu  (posiada k ilk a  okazów : k law ikord  d a 
tow any z 1547 r  i przypisyw any Dom inikowi Pisau,refusis i dw a nne, które, 
jak  głosi napis, należały do G retry i może do Reethovena (?J. K law ikord, k tóry  
jest w niioj-em posiadaniu , by ł nap raw iany  zapew ne w epoce Rewolucji, b o 
wiem nosi nap is „Bilnthem fab ry k an t i k o rek to r F orłe-P iano, zamieszkał} 
p rzy  ulicy des Roucheries, faulbonrg Genmain". Opuszcżenie słowa Saint jest 
charakterystyczne dla epoki Rewolucji.

Na zasadzie tych  dat m ożem y przyjąć, że „czuły i m elancholijny" k law i
kord, in strum ent o  strunach  uderzanych (perkutow anych), i i s t o t n y  p r z j  
d e k  f o r t e p i a n u ,  przetrwa# p raw ie  do połow y XVIII wieku.

II.

KLAWESYN.

Jak  to  już m ówiłam  w artykule p. t. „K law ikord", klaw esyn nie jest po
przednikiem  fortepianu. Jedyne, co jest wspólne tym  dw óm  instrum entom ,
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to zew nętrzny ich k sz ta łt W 1809 lub 1810 r dekret Napoleona upow ażniał 
firm ę E ra rd  do budow y fortepianów  w ksjltałdłe klawesynów. Oto początek 
fałszywej legendy, k tóra dotąd  p rzetrw ała w kołach niew tajem niczonych, 
a niestety! naw et i artystycznych.

Klawesyn, jak  o tam  świadczą rzadkie dotąd zachowane oka-zy, w końcu 
XVIII w., dzięki zręczności i pom ysłowości fabrykantów , osiągnął najw yższy 
stopień doskonałości. DalSzy jego rozw ój stewa 1 sifę niem ożliwy. Dokonawszy 
długiego artystycznego żywota, wypełniwszy swe p iękne zadanie, klaw esyn 
znika, ustępując z godnością m iejsca ,,pianofiorte:‘, rtó re  z kolei oddaje je 
współczesnemu forteptanow i.

P rzy jrzy jm y  się budow ie k law esynu: instrum entow i o s t r u n a c h  s z a r 
p a n y c h ,  najzupełniej odrębnem u od fortepianu, k tó ry  jest instrum entem  
o l f l t r u n a c h  u d e r z a n y c h .

M echanika klaw esynu polegała na  cienkich i płaskich drew ienkach, zw a
nych sk o czk am i1) ,,sasutercaux“ , przesuw ających się swobodnie w row kach 
czyli ,,cou)lisseaux“ i um ieszczonych pionow o n a  końcu każdego klawisza, 
Górna część skoczka posiadała języczek kołyszący się n a  poprzecznej osi 
i opatrzony sprężynką, k tó ra  była zakończona z "sitnzonem  p iórk iem  kru- 
czem. P iórko krucze, idąc w górę, potrącało o strunę, 'a opa*dając, odsuwało 
języczek, którem u delikatna sprężynka z szczeciny dzika przyw racała  daw ną 
pozycję i krucze p iórko  (wracało na swe miejsce pod struny. M aleńki kaw a
łeczek su k n a , umieszczony na końcu każdego ,,sautereau“ , służył jalk-o tłum ik.

Johannes Rudkeirs, protojMasta znakomite,go rodu lutników  z Antwerpji, 
budow ał spm ely około 1550 r.

Spinet, ikS^tełtu pięciokąitai? n ieregularny  ale wytw orny, wyglądał, jak  harfa  
leżąca na dece reizofflSunsawoj. Miał on zazw yczaj 4 oktaw y i jeden 'tylko rząd 
skoczków.

U doskonalenia spinelu doprow adziły do klawesynu, rodzaju  wydłużonego 
spinelu, m ającego kształt tró jk ą ta  z jednym  końcem  ściętym. W  XVI w. 
(klawesyn m iał tylko jedną klaw iaturę o 45 nutach. W ielkie udoskonalenia 
klaw esynu w prow adził H ans Rucikers, zastępując jedną k law iatu rę  dwiema 
i dodając dla zwdększenia^Siły brzm ienia oprócz 2  s trun  strojonych unisomo. 
po jednej dla każdej k law iatu ry , 3-ci rząd strun  krótszych, stro jonych o ok
tawę wyżej. U kład strun jest następujący:

Górna k law iatu ra (albo m ata k law ia tu ra ): jedna struna dająca dźwięk 
8 -stopowy.

Dolna klaw iatura (czyli wielka k law ia tu ra ): jedna struna a  dźwięku 8 -sto
pow ym ; jedna struna 4-stopowa, t. j. dająca dźwięk olkitawy wyżisasj.

Skoczki, ułożone w 3 rzędy, poruszały sic -swobodnie w ,,oouli<siseaux“ , d łu 
gich row kow anych ruchom ych 'łiinijach drew nianych „Row ki" w liclzbie

Jj Zdaje się, że wyraz len najlepiej oddaje ,po 'poilskn pojęoie „sauloreau' Brzyp. tłum.
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trzech były rozmieszczone w następującym  porządku  (licząc od g ra jąceg o ':
Pierw szy zaw ierał skoczki r e j e s t r u  8 -stop owego m ałej k law iatury .
D rugi zaw ierał skoczki re jestru  oktalwy, cz$$i 4-słopowego wielkiej k la 

w iatury.
Trzeci zaw ierał skoczki rejestru  8 -Stoipowogo wielkiej k law i itury.
Każda lin ja row kow ana była porusza na ztapomocą rączki umieszczonej n  » 

końcu m anuałów  powyżej m ałej k law iatury .
Przysunięcie ,,row ka“ •zbliżało skoczki do  sitrun i pozwu Lało im  grać. Od 

wrotnie, odsunięcie row ka uniem ożliw iało uderzenie skoczków.
Można było także użyć wszystkich rejestrów  n araz , łącząc klaw iatury . 

W tym  celu w ysuw ało się nap rzód  m ałą k law iatu rę ii gnało się nu wielkiej.
Listew ka um ocowana 'ponad  rzędam i skoczków nie pozw alnia podrzuca

nym  przez klawisze skoczkom  wyskakiw ać z rowków.
Około połow y XVII w. typ k law esynu o 2, klaw i,aturaah ostatecznie się 

ustalił, -skoro iw 1655 r. Ch. Huyghens pi.w/e o naszym  pierw szym  i iiieśniier- 
tolnjim kławesyniście francusk im  Jacąues Cbam pkńł de Cham bonnieres, że 
posiadał o-n oddaw na „ispiuaet o 2  k law iaturach  bardzo doskonały , jakiego n ik t 
już, jak  myślę, nie zrobi ipo śm ierci nieodżałow anej pam ięci b iedaka Cou- 
chet“ 2) .

WlseyStkie skoczki były  zaopatrzone w krucze ipióilkai, to też brzm ienie 
mogło ulęgać pew nej zm ianie tylko w zależności od zm iany m iejsca, w fctó- 
rem  skoczek zaczepiał o strunę. Ponieważ m ała  i wielka k law iatu ra  posiadały 
każda w łasną strunę 8 -słopową, rozum ie się, że skoczki m ałe j kkiwóalury, 
m ającej klawisze krótsze,, w ypadały  bliżej pr-ogiu (,,sSlleit“) , podczas gdy 
skoczki wielkiej k law ia tu ry  o dłuższych iklaJwiiszach zaczepiały o struny 
w większem oddaleniu od progu. Brzm ienie m ałej k law ia tu ry  było,-‘jneia- 
ifiiczirae, zlekka nosowe. Brzmienifej wielkiej k law ia tu ry  -było bardziej zao k rą
glone. Drugr rząd-isskoczików wielkiej k law iatury ,' kto r^ .sza rp a ł struny  dźw ię
czące o oktaw ę wyżej, czyli 4-stopowe, w yróżniał się odrębnem  brzm ieniem .

P iórko  krucze, w praw dzie dość iwytrzymałe, w ym agało jednak po dluż- 
Slzem użyciu zam iany ina nowe. Oto czeiiiu FranęcjiS Gouperin le Grand 
w „TArt de toucher le cłaveciln“ zialeca „być bardzo ostrożnym  i w ym agają
cym co do k law ia tu ry  i m ieć zawsze klaw esyn dobrze opiórkow any '1. Ale 
zdając sobie spraw ę z niedbalstw a wykonawców wobec trudności, jak ie  sp ra 
wia um iejętne założenie i dopasow anie p ió rka , dodaje: łfozwmfru* jednak, że

 '
2) „ópinettc a deux clayiers, tres -esoelłeuite et telle que je ne crots 'jia-s que ipersonne en 

fasse apiras ee pa,uvre Coua-hel que je regrette extr&niemoiit".
Ceiichut mieszkał w  A-nitwerpji. Jego- klawesyny były sławne i niiejednoikratnie figurują 

w „Katalogu Sprzedaży instrumentów muzycznych XVIII w.“ („Catalogue de Ventes d’in- 
struments de musique au XVIII siecle). Porównaj de Bricqueville.
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znajdą się tacy, k tórym  to jeslt obojętfte, bowiem g ra ją  jednakotwo źle na 
każdym  instrum encie'*3) .

Pascal Taskin,t :zna’koaniity fab rykan t francuski, urodzony w Theux w 1723 
r., chcąc urozm aicić brzm ienie klaw esynu, w padł na  pom ysł zastąpienia 
p ió rek  zaostrzonemu szityfcikami :ze skóry zwykłej i baw olej. Z aopatrzy ł on 
skoczki wielkiej k law iatury  w kaw ałki sikory baw olej dla 8 -stopowejj gry 
i isztyfeiiki :ze skóry  zwykłej dla 4->stopowej, zachow ując p iórka krucze dla 
Skoczków i m ałej k law iatury  W ynalazek te,n dodał [wiele okrągłości i m ięk 
kości brzm ieniu, nadając  .zarazem każdem u -rzędowi skoczków odrębną b a r 
wę (tirnbre). T askin  w ynalazł również rejestry  h a r f y  dla wielkiej k law ia
tury  i tłum ika (sourdine ou petite hanpe) lub  m a ł e j  h a r f y  dla m a
łej. Te dwa rejestry-,składa ją  się z drew nianej listewki iprzesuwałnej wzdłuż 
progu pod  Strunami. Do tej listew ki przylepione są m ałe kw adracik i filcu, 
kltóre 'zależnie od tego, czy się przesuw a listew kę n a  praw o czy n a  lewo, tłu 
m ią strunę 8 -stopową wielkiej k law ia tu ry  lub  również 8 -stopową m ałej. 
Jednocześnie skala  'k law iatur została pow iększona do 5 oktaw  od f  do  f  
i instrum enty  nazw ano  „claceełns a g rand  ravalem ent".

Pierwszy klaw esyn ze skórkam i baw otelni zbudow ał Taskin dla Heberta, 
jeneralnego iska-rfenaka M arynarki i Zabaw  D w orskich (Tresorier generał de 
la M arinę ot des Mamuś P la isirs). W zbudził on pow szechny zachwyt, ponieważ 
w ynalazek n ad a ł basom  „nieznaną dotąd  w spaniałość '’. ,, D, z lennik m uzycz
n y "  ,z 1773 r. dodaje: „O dkrycie p. Pascala zdobyło m u jednogłośnie uznanie 
znawców. Najipierwsi artyści pairyssey, jak o  to  A rm and-Louis Gouiperin i Bal- 
bastre  zapragnęli niezwłocznie wylborzyistać dobrodziejstw a tego w ynalazku; 
dygnitarze dworscy i stołeczni pospieszają cze-miprędzej w  ich ślady. To też 
p. Pascal żałuje łydko, że będąc iciągle (zajęty przystosow yw aniem  swego w y
nalazku  dojsjtiarych klawesynów, nie m a chw ili czasu na  wykońc/.enie*s w<rfc h 
w łasnych, k tóre, jak -słusznie uważa, najbardziejby się przyczyniły do u trw a
lenia jego reputacji"  4) .

W  tymi okresie instrum enty  stały się praw dziw em i arcydziełam i. Zaczęli 
je zdobić artyści; Goypel, Oudiry, W atteau, Lancret, Bouchet, H ubert Robert 
m alow ali na n ich  swoje w i ta n e  sceny pasterskie, stare zam ki i tak ch a rak 
terystyczne ru iny  . K law iatury w yrabiano z hebanu ii kości słoniowej, iz m asy

3) „<d’ślre tres delicat en clawsrs et d’avo-ir tóujours un clavecin .Ir:en emplume".
,,j’e iconiipron/dis cejpeiłdanit qu’i,l y a deis gan-s-tą qui ©da point ettre łiłdifferent parce qu’ils 

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, 11’ont pas 
larde a vouloiir jauir diu bienfaiil de celte iiwention dl las gramds de ia  C-our et de la oaipitale 
skmpressent lołlement de suivi|»deiur| exeiiijple, ąuejM-r Pascal >n’a 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 łes siens, qu’il  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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perłowej i szyldfcrelu, frontony  rzeźbiono lub pokryw ano  w ytłaczaną skórą 
K rótko mówiąc, był jo  istny wyścig przepychu artystycznego.

W  1768 r. p rzy jechał <To P aryża Sebusljan E ra rd , .założyciel słynnej fabryki 
fortepianów ; w stąpił on naprzód  jako  p ro sty  robotnik  do  fab ry k an ta  klaw e
synów, którego p rędko  ziani epoko i ra jego zadziw iająca zręczność. O dpraw io
ny przez zawiść, w stąpił do innego zakładu , gdzie lepiej oceniono jego zalety. 
W krótce potem  zbudow ał d la księcia de la Rlan-cher-ie swój słynny klaw esyn 
m e c h a n i c z n y ,  arcydzieło pomysfowft&ei i wylkontwnia, k tó ry  wyw ołał 
sensację w śród artystów  M ry sk ich  i którego sz-cz-egółowy opis um ieścił opal 
Rousisier w „Journa l de Pariis" r. 1772.

I n a  tem  :Się skończyło. K lawesyn zdetronizow any przez groźnego ryw ala, 
p ianoforte, powoli zostaje -usunięty n a  drugi plan. W  cytow anym  powyżej 
„K atalogu Sprzedaży instrum entów  m uzycznych XVIII w .“ czytamy, że 
20 grudnia 1778 r. o fia ru ją  za 100 ludw ików  klawesyn Andre .Ruckers z 1606 
r., iz m alow idłem  W aitteau5) i wspaniałem i złoceniami, k tóry  kosztował 
1 0 0 0  ludwików.

Upadek zaznacza -słe jeszczie bardziej 2 m arca  1782 r., k iedy o fiaru ją  za 
m ianę klaw esynu n a  m odny kaibirjolet!

Nieliczne klaw esyny, k tóre przetrw ały  zaw ieruchę rew olucji i ostały 'się 
imilrno pogardy  epoki, zaw dzięczają to  zdobiącym  je m alow idłom . Inne zostały 
spalone lub zam ienione n a  gabloty... co niejednokrotnie zdarzyło mi się 
widzieć.

Zaniedbany, pogardzony, trak tow any  jako  ,?eąje a m-ouches“ 6) , klaw esyn 
przeżył pierwsze krótkie przebudzenie na W ystaw ie Powszechnej w Paryżu 
1878 r. W  dn iu  wy s ta wy retirospelkBwnej, zongamizow«nej w Troicadero prizez 
N uitter, Lecounte, Gay, Chouąuet i Gan-d, senjor puinisló w Ja-cąues Herz grał 
„z powodzeniem , zaprawioneim p ikan to rją , m enuet RoccherinWągo na klaw e
synie T askin  z; r . 1759 p rzed  M inistrem  i Kom isją". („Journal de Mu-s-iąue", 
15 czerwca 1878 r.).

Zm artw ychw stanie klaw esynu zaw dzięczam y znakom item u mistooiwl, n ie
odżałow anej pamięci Ludw ikowi Diemor. On to  pierw szy m iał szczęśliwą

5; NaJl-eży zaznaczyć, że Watleau, urodzony w 1681 r., nie mógł zdobić klawesynu 
w 1606 r„ aJe często S  zdarzało, że klawesyny w dawniejszym styłu były zdobione w póź
niejszych dzasaoh z przystosowaniem do „mody -dnia'1. Widśiałem klawesyny z malowi
dłami na pudle w stylu Ludwika XIV, ustawione na nóżkach w stylu “Ludwika XV. Kla
wesyn, iktóry niegdyś należał do panny de la Valliare i figurował ma Wystawie Muzyki 
!i Tańca, był .później -wymalowany przez Lanoret i ustawiony na nóż.kach w isty-lu Ludwi 
ika XV. Klawesyn, który jest w mo-jeni posiadaniu, zbudowany przez WaPlers około 1787 r., 
naprawiony przaz Fiss-ot w 1762, jesil ozdiob-i-cmy malowidłem późańejszcm, Itótdtrc znako
mici znawcy przypisują Hubertowi Robert. Niemniej “wszakże w niektórych miejscajsh na 
obramowaniu -dzisiejszego malowidła pojawiają się jeszcze ślady dawnego -zdobienia.

6) „Klatka na muchy": krytycy klawesynu często porównywali jego brzmienie do 
brzęczenia much
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myśl pow ołania do życia naszych daw nych m istrzów  i ten sani klawesyn, na 
k tórym  zastał odegrany w 1878 r, m enuet R occheriniego, posłużył rnn z k o 
lt i do koncertów  historycznych, które dał w 1889 r. na W ystaw ie Pow szech
nej. W tedy to firm a E rard , podejm ując p ian y  Sebastjana E ra rd  ą, zbudow ała 
dił-a L. D iem era klawcsyij, posiadający wszystkie dawne re jestry  łącznie z piór- 
ikami. Instrum ent ten, o świetnem  brzm ieniu, nroże być postaw iony obok 
daw nych. D iem cr założył wówczas „Tow arzystw o instrum entów  daw nych 
(„Societe des m slrum ents anciemis“) raz om z Detsart, Van W aefelghem  i Gril 
let, i  ci wszyscy, k tórzy  mieli sizezęście słyszeć L. Diem era, zachow ają w p a 
mięci jcigt udcr,zenie jagjie, przedziw nie preojjzyjne i um iejętność, z jaką  uży
wał rozm aitych rejestrów .

O GRZE NA KLAW ESYNIE.

Klawesyn nie m ógł oddać niuansów  crescendo i diminucndo,  będąc nie- 
ekispresyjnym w dotknięciu. Nic nie znaczyło, czy się k law iSi uderzało mocno. 
c-,zy słabo. Forte łub piano  m ożna było uzyskać jedynie grając p i a n a  m i, 
t j. zm ieniając k law iaturę, stosując rejestr 4-sitopowy, lub łącząc klaw iatury. 
O zdobniki również przyczyniały się do nadan ia  pewnego znaczenia nutom , 
ale nie należy w teru ich użyciu n a  klaw esynie dopatryw ać się jedynego id i  
celu. Ozdobniki należały do  ówczesnego stylu muzycznogo zarów no w śp ie
wie, jak  i w utw orach na instrum enty  smyczkowe.

Firanęais C aupertn le Grand przeka-nd nam  swój sąd o właściwościach k la 
wesynu i co do mnie, przekonałem  się, nie m a słuisfeniofści i jak  cenne jest jego 
doświadczenie 'dla dzisiejszego Miawesymisty.

„Klawesyn jest doskonały co do skałi i 'błyskotliwy sam  prizez się, ale p o 
nieważ nie m oże zwiększać ani .zimn-itejsiziać toniu, jesieni pełen u zn an ia  dla 
tych, k tórzy  dzięki nieskończenie um iejętnej grzu, popartej dobrym  '.smakiem, 
po trafią  zm usić ten instrum ent do ekspresji". (Przedm owa 1 Księgi Utworów 
klaw esynow ych 1713 r.).

„Ponieważ tony klaw esynu są najzupełniej określone i tern samom me 
mogą być zw iększane ani um niejszane, w ydaw ało się dotąd niemożliwe oddać 
uczucie n a  tym  insifctumeincie. 'Niemniej jednak, z pom ocą slndjów  i. badań, 
kłórem i poparłem  'tę odrob inę natura lnego  daru, jak i m i zesłaifti Niebo, po 
staram  się objaśnić, jakim  sposobami udało .mi się ;ku w ielkiej mej radości, 
wzruszyć osoby pełne sm aku, k tóre uczyniły  mi zaszczyt, słuchając mojej 
gry, i jak  wykształciłem  uczniów, któoizy urnie może naw et prześcigają.

W rażenie, klóre osiągani, zawdzięcza swój efekt p rzeryw aniu  i .zawieszeniu 
tonów, należycie zastosowanym  i w zgodzie :z charakterem  danego utw oru. 
Dwa te ozdobniki przez swe puzeciwieństwcą pozostaw iają ucho słuchacza 
w niepewności: tak , że w m iejscach, gdzie in stru m en ty  smyczkowe zwiększają
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km, nagle- zam ilknięcie klaw esynu (iprzez działanie odwrotne) zdaje się pod 
daw ać słuchowi rzecz pożądaną". (L Art dc touchor ile Clavccin 1717) 7).

Dii a wydobycia pełni b rzm ien ia uderzenie klawesynu w ym agało specjalnych 
sludjów  „toucher" ii laik, jak  się to dzieje u p ianistów , gra klaw esynistów  i»e- 
zawsze była podobna.

Np. Ghaimbonnieres um iał w ydobyć z tklaiwiesynu brzm ienie, k tóre nie mriialo 
sobie równych. „Kiedy uderzał akord, k tó ry  jednocześnie naśladow ał inny 
g ra jący , słyszało się jednakże dużą różnicę, a p rzyczyną tego jest, że posiadał 
on zręczność i sposób dotknięcia i uderzenia nieznane innym " s) .

O BUDOW IE KLAWESYNU.

Pudło daw nego klaw esynu jest iza*wisze z drzewa jodłowego albo topolo
wego, a ścianki n ta ją  nie więcej, jak  Sehtyrnetr grubości. Deka rezonansowa 
z cloiborowcj jodły bardzo ścisłego drzew a dwóch m ilim etrów  grubości, jest 
obram ow ana lekko, ale -solidnie. Dno klaw esynu jo d  z u p e ł n i e  z a m- 
ik n  i ę t e i tw orzy wrazi,z deką rezonansow ą obszerną skrzynię reiz-onmimso- 
wą. W ibracje, zam iast gubić się dołem, są odbijane, jak  w skrzypcach lub 
wiolonczeli. Cały instrum ent w ibruje, jak  unożna się p rz e k o rn i, k ładąc rękę 
n a  pudle podczas grani®. To jąsit w łaśnie sekret pięknego brzm ienia dawnego 
klaw esynu.

I^oś napisał niegdyś: „że nie należy sądzić o brzm ieniu  daw nych kia w!* 
synów według okazów które się przechowały w m uzeach i których deka re 
zonansow a daw no jirż um arła". Rozum owanie to jest rozczulająco naiwne, 
gdyż zwykle klaw esyny *te nie m a ją  strun  i są  w zujKpiijan upadku. Mogli-

7) „Le clavecTii «st fcjtó&it qiŁyi<t a son 'óteniduc et brillant par luy-meme, mais comime 
i!i ne pent enflcr ny dkninuer les sons, je (sęaiuMii itaujours g r i a coux qui par un ant W ini, 
sonlenu 'par le gont, poucront a'rriver a rendre cet instrument susccptible d’e5aprcssicm“.

(Preface I-r Lrere de Pieges de claveclśn 171Ć}J^
„Les sons du elavecin etami decidas cliaoun en particnliar et pą^ conseąuent ne pouvant 

elre dnfiós * y  diminuee, ii a paru insoutenatole jusqu’a presenl que l-on .pftt donner de 
Tanie a ce.t '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-ńoquerir 
lc- bonheur de toucher les iperisomies de 'geut qui m'ont tfait 1’hoinneur de m’entendre et de 
foraien des eleve!s qui p-eut-ótre me surpasserat.

Limipresion sensmle qfie 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 indetiirinraićc: en sorle que dans los oocaisions oii les instirilmenls 
a archot cnfleml leurs sorns, la sąpipTesiSi-on de ceux du cfeveci,n semble (tpar un effei oon- 
traiire) retracor a 1’fereiile la elioiae souliałleek

(L’A-rt de toucher le Cłavecin 1717).
8) „S il faiisait un accard qu’un autre en nieme lomips eut im iłe en faisuinl la 'mesnie 

chose, om y t/rouvoit ineanmoiins une grandę diffórence e± ła raisosi en esf qu’»l avait uaic 
adresse "t une inaniere dlappliąuer les doigts sur les touclies qui etóit ineomnue aux alil,res“

(Le Gallo-is, Lettre a M-lle Regnciult cle Sollier łouchant la musiąue).
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byśm y osądzić ich brzmienie,- fd y b y  je napraw iono, a może wtedy Sdum-ieli- 
byśm y się ich dosko-nafc-ścią. Oto p rzykład . Mój k law esyn nyl przez 23 lata 
w podziem iach, pud ło  rzucone n a  .ziemię w śród węgla, m alowidło przybite 
da ściany. Deka rezonansow a -pqpękana, w żałosnym  stenie. I -oto .rozumne 
zabiegi zdolnego rzem ieślnika przy wróciły całość do po rządku  i od 2 0  lat, 
odkąd graim na tym klawesynie, odbyw am  z nim  długie podróże, nigdy nie 
m iałem  żadnego przypadku  i przym usow ej przerw y w pracy. Jest on mkiki, 
bo waży .zaledwie 160 kilo w -opakowaniu i skrzyni! Jest to w.i.ełki klawesyn 

ravalem ent“ długości 2  m etrów  42 ctm .
Dawne klaw esyny stały się dziś rzadkością  i ceny ich sięgają cyfr astrono

micznych. Torfe^ podjęte zostały chw alebne usiłow ania budow y nowocze
snych klawesynów. Stewo „nowo-cizesne" („nto-denne“) jest najzupełniej s łu 
szne, bowiem  nie próbow ano kopjow ać daw nych klawesynów, co byłoby 
słuszniejsze, lecz stw orzono instrum ent specjalny, k tóry  tylko w ogólnych 
lin jach zachow ał zasadę klawesynu, ł. j. szczypanie struny.

P ostaram  się objaśnić bez -uprzedzeń, co według mego zdania odróżnia 
klaw esyn współczesny od dawnego, a tak-że co zachow ał on iz daw nego in 
strum entu.

P rz e d e ^ s^ ś tk ie m  powięjkszono skrzynię klaw esynu, nadając  jej zarazem  
dużo większą grubość!^ zam iast jodły luli topoli użyto drzewa bukowego, 
tw ardego i ła-ftiią-cego dźwięk (refracta ire). Poza dem nadano  podw ójną g ru 
bość dece rezonansowej. Dalej ujęto całość w -sztaby motelowe, jak  fortepian, 
i pozostaw iono dn-cWat w a r t e .  W  rezultacie: pudło jest o  wiele .za ciężkie 
i ni-czem nie 'przypom ina dawiłej ,-,diwięclzinej skrzyni", ponieważ jest po 
Kbawi-one d!na: w sam ie jest to -tylko ram a (chassis).

Przeciwnie, co się tyczy skoczków, m echanika ich wzbogaciła się p o m y 
słowymi dodatkam i: śrubk i ■re-gu'liują*e kołysanie się języczka na  po 
przecznej osi, k tó re  pozwą tu ją w ysunąć lub co fn ąć  ositinzte języczka do wla - 
ściwego punlkt-u atakow ania s tru n y  bez uciekania się do trudnej sztuki ope
row an ia  scyzorykiem ; potem  druga ś ru b k a  w -dole skoczka, k tóra reguluje 
jego wysokość. Do moich Jpau tereaux“ zastosow ałem  te sam e -urządzenia, 
n ie będąc bynajm niej wrogiem, wszystkiego, co m oże być udoskonaleniem  
z punk tu  widzenia m e d i a n 'ki, a-łe oczywiście bez szkody dla brzm ienia

Nioslety, zaniechano zta-pełnie -użyci-a piórek kruczych dla m ałej k law ia
tu ry  -pod pozorem , żc, się zby ł prę-diko łam ią. Jest -to słuszne d la tych -piórek, 
k tóre widziałam  i Które byty ordynarnem i w ykałaczkam i. Ale jeśli się używa 
c z a r n e j  ozęści pióra, a -nie -białej, m ożem y być pewni w ielkiej ich trw a
łości. To zianiecha-nie p iórek dzieje się kosztem  rozm aitości -brzmienia. Seba- 
'stjan E ra rd  w swoim czasie d o d a ł rząd -skoczków dla m ałej k law iatury, a n 
gielscy fabrykanci łpoiszfli »za jego przykładem , ale rów nież, jak  Seb. E rard , 
zachowali re jestr p iórkow y -dla Jmwej klawiaibury.

Co do pedałów , niewątpliw ie pruik tyczniejszych od rejestrów  ręcznych, wy-
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nalazek nic jest w-sipólczesny, co wicłftć z już cytowanego „Journal de Paris" 
/  r. 1773:

„Dla zwiększenia rozm aitości lwy,razu, ,p. Taslkiin wipadł n a  pom ysł pr;ze- 
iprowadzemia przez klaw esyn z góry na dó ł żelaznych prętów , k tórych  górny 
koniec porusza rejestry  piórkow e. Kilawesyniista dokonyw a togo, naciskając 
koLanem dolny koniec prętu . Ten pom ysłowy m echanizm  pozw ala klawesy- 
niścm nic przeryw ać gry i nie zdejm ować rąk  z k law iatury ; im-oże ,zatem 
z całą finezją, n a  jak ą  go stać, cdidać wszystkie subtelności wyrazu m u- 
'zycznogo“ °).

,,P. Taskin nie poprzestał n a  tem, dla dodania grze jasności i urozm aice
nia um ieści on  pod  nogam i grającego rodzaj pedału  albo „tiirairt" (wysuwa- 
cz-a), k tóry  poruszia dowolnie rejestr skoczków z p iórkam i lub ze skórkam i 
balw-olemi. Im  silniej nacisk a się taogą, temlbardziej ro,sną d ź w ię k i10). Zajpo- 
niocą tego mechaniiziiiiu klawosynisita m oże na nie* przelać działanie resoru 
poruszanego nogą; siła iz jak ą  porusza resor, ożywia go i w z m a c n i a (A lm a
nach musical: P aris 1782) 11).

W ynalazek ten był zrealizow any 10 ła t wcześniej w 1772 r. iprzez Sefo. 
E ra rd a  w jego klaw esynie m echam cznym , który  jiosiadał 4 rzędy 'skoczków: 
3 p iórkow e i 1 skórkow y (baw oli). P edał poruszał podpórkę ruchom ą, k tóra 
k ład ła się n a  s trunach  w połowie ich długości, podrrosz-ąc je odraizu o oktaw ę 
twyżej. O pierając stopniow o nogę n a  pedale przym ocow anym  do łewej nogi 
klaw esynu, w ysuw ano re jestr Oktawy górnej, re jestr m ałej k law iatury , dużej 
k law iatu ry  i usuwsano re jestr baw-olli. Wreszcie, kiedy chciano, żeby^rsayslkie 
'rejestry grały  naraz, posługiwano się pedałem  umooowkiłyin u praw ej nogi

#) ,,Pour augmenler la varielś de l’c.\pres,s,ion, M. Tatskin a hnagane de firi.re lr«vt*rser 
sou clavecki dc haut en hasjpair des b.aguełtes de ter, doili iW tremite siipericure ta ił imouwd»V 
des. registres enip-hmres. Le olavectniisłe opeirtl cel etfel on tpressf&int .avcc le gennn le bout 
arteriom- de KfepiiagueUes. Ce aneąanisme higenieux n’obi:tge ,pas le  c!avownisle a i.iUeirtrom- 
iprt son jeu, ;i dćplacer la main d,u clavi,ei'; ifl rend avec toul 1’espril dont il est caipable, 
loules les finesses dont l’expireseion musicale est snsceptible“.

10j Była lu wszakże granica, bowiem gdyby skoczki zbyit mocno szarpały struny, nie
mogłyby ich podnieść. Tego róćfzaju 'urządzenie islniejfe w inoim klawesynie. Jest tam rąoz- 
ka połączona z klinem, klóry dostając się (pomiędzy końcem „cou'lis9eaux“ a ścianką 
pudla} “ do rejos-lru 8 lepowego 'wieffleiej iMawiahiiy, prz^Suwa ‘troszeczkę rowki i przez 
bardzo nieznaczne cofnięcie oddala o-o k o 1 w i e c z tak skoczki od strun. Skutkiem łego 
następuje zmniejszenie branuierria. Nie można jednakże zwiększyć sząiipnięc-ia slruny (fdlza 
granicę, która pozwala języczkowi skoczka Taczfcpić o stirunę i wrócić na swoje miejsce 
pod strunę

tłj „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, ®&us les piods du Clavecij®śte, une estpeiiej-de pedale ou de
t.rant, qui ,1'aM moiwpir a welonie le jeu du saulereau de buTfle ou celni du stifHlarea-u de 
plumes. Plus la pressśon du pied smf le tiiranl est Tarte, plus Clle enile łe-s sous. A 1’aTde de 
celte mecailigue-,fe •ctayeSmiiiste peat leur donner dans la memc ipropoclian, 1 effet du re^sort 
qu’fl fsŁfc agiir du ,pied; la foflee awec laąitelle il le imet en mouvemenl 1’a-ni.me et le vivifie'‘

(Almanach Musical: Paris 1782).
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klaw esynu nie będąc zm uszonym  do p rzerw ania w ykonania dla popchnięcia 
m ałej k law iatury ponad  wielką.

Pedały te nie ipowinmy sikłamiaćjwykonawcy d o  używ ania ich, jako pudła 
ekspresyjnego 11 (boile dexpressi'Cłn) organów , dla w yw ołania w rażenia cres
cendo dim inuendo. Są one praktyczne, poniew aż nie zmuszaj:] w ykonawcy 
m ało przyzwyczajonego do daw nego klawesynu, do^irzcryw ania gry dla w y
ciągnięcia re jestru . Ale niechże wykonaw ca pam ięta zaw sze o tem , że ch a rak 
terowi klaw esynu majwięaerj odpowiada, ja!k i t o  świetnie w ykazał F r. Coupe- 
rin  —  przeciw staw ianie brzm ienia czyli gra p i a n a  m i, czego pirz-edewszyst 
kiem  uczę swoich uczniów.

Od kilku lat posunięto rtsię jeszcze dniej w m odernizow aniu instrum entu 
D odano do klaw esynu gFę 16-słopową do k law iatu r ęcznych, absolutnie 
n ieznaną dawnyjnjufabrykamtoin francuskim . Jest ©oprawda w Konsenwało- 
rjum  SztuJk i Rzemiosł w Paryżu  (£om ervało ire des Arts et Metiers) w spa
n iały  klawesyn w doskonałym  isłanie, k tóry  posiada grę 16-stopową. Ale re 
jestr ten nie należy  do k law iatu ry  ręcznej. Ponieważ len klaw esyn 'stosow nie 
do dawnego zw yczaju jest zam knięty od spodu, dno służy (zagdekę h arm o 
niczną dla rejestru  :girubszycli strun,, w praw ionych w ruch  przez m ałe m ło
teczki, poruszane, jak  w organach, przez pedały  nożne

D o d an e  rejestru  1 (i-stopowych s tru n  o wiele grubszych i kręconych, w y
w ierających znaczny ucisk na dekę rezonansow ą, zm usiło do zwiększenia 
grubości deiki i wzmocnienia ram  M usiano naw et, la k  jak  w tortepiam e, za- 
stosowafe.ramy z lanego m etalu. Nie jęst u  już dawjiia lekka skrzynia dźw ię
cząca. Dawnego brzm ienia w dzisiejszym klaw esynie nie odnajdziem y, jest 
to już inny instrum ent.

Czemu nie kopjow ać daw nych klaw esynów , dodając im pom oc pedałów ? 
Jest to  rzecz łatw a i już niegdyś zrobiona. ISiedy zaczynałem  grać  n a  klaw e
synie, m iałem  do dyspozycji 2 instrum enty . Jeden by ł to  H enry Heims z 1755 
d rug i Ibył kop ją ostatniego, w ykonaną przjjto z ręcz riego j«aijstra Tomasini. 
Kopja dorów nyw ała w artością oryginałowi, a naw et m iała tę wyższość, że 
ieąestry były  w ygoiniej umieszczone d la  rąk  —  ale brzm ienie było jednako
we. M ożnaby było  z łatwością zastąpić re jestry  pedałam i.

Co do w yboru rejestrów  i ich kombinowania', należy pr.zedewszystikiem 
przejąć się duchem  epoki, w jakiej żył kom pozytor. O czjj^ istą j-eSit rzeczą, że 
u tw ór C ham bonnieres’a [wyklucza najzupełniej użycie harfy  i surdyuy w y
m yślonych przez Taskina. W  czasach ChamiboinnieTes’a klaw esyn byJcskro- 
m ny i surowymi sk rom na i surow a m usi być rejestracja; m uzyka Cham bou- 
n ieres’a nie w ym aga skom plikow anego klaw esynu aby byfc pełną wyrazu 
Począwszy od Coiuperina W ielkiego, a w szczególności w epoce Rarneau, kie
dy doskonałość klaw esynu doszła do szczytu, m ożna wyzyskać wszystkie 
możliwości klaw esynu. Ale ciągła zm iana re jestracji nie pow inna paezyć linji 
muzycznej i robić z k law esynu instrum entu popisowego d la m arnych  pia
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m stów  w poszukiw aniu  z ! a b a w n y c h  (nieraz słyszałam  takie określenie) 
efektów. Maim pośród swoich uczniów 2 znakom ite pianistki,, k tóre pr,zesizly 
przez próbę estrady, z k tó ry ch  jedlna jest profesorem  Konserwa to rju.m (Gon- 
servaitoire N ational de Musiąue) w Paryżu i jestem  przekonany dziś więcej, 
niż k edykolwiek, że trzeba być doskonałym  p ian is tą  i m uzykiem , ż.eby d o 
brze g rać  ina klawesynie.

Luty, 1930.

D r. Ludwik Brotinrdki ( Genewa).

LISTY CHOPINA W  GENEW IE.

W  bogatym  zbiorze autografów , jakie posiada p. H enryk F atio  w Genewie, 
zn a jd u ją  się frizy listy Chopina. Najcenniejszym  w śród nich j S f  ów często 
cytow any list, pisany z Caldeir House w ,Szkocji do F on tany  dn. 18 sierpnia 
1848 ) .  Jest to jeden z najsm utn ie jszych  i najbardziej p rzejm ujących  listów 
Chopina. N iepodobna oprzeć się w zruszeniu, zwłaszcza gdy się widzi w ory- 
ginafe te  w yblakłym  dziś już atram entem , n a  pożółkłym! pafnerze,' zmęczo- 
nem  pism em  kreślon^  słowa: „Ja  już ledwo d y sJf —  je Isuis tout p rę t a cre- 
ver —  a ty  łysiejesz -zapewne i zostaniesz jeszcze nad  moim kam ieniem , jak  
te w ierzby nasze, pam iętasz? —  co to goły tób pokazują... W egetuję —  cze
kam  zlimy cierpliwie. M arzę to o dom u, ifco o Rzymie, ■—  to  o szczęściu, to 
o biedzie '1... Mimowoli p rzy  tych sław ach dźwięczą w uszach melodje o s ta t
ni Je go, na łożu śm ierci pisanego M azurka, z jego cichą rezygnacją, serdecz
nym  żalem, żałosną skargą i bezbrzeżną tęsknotą.

Dwa 'inne ,,genew'skie!l<listy Chopina nie by ły  dlotąd wydane drukiem . Są 
one nierównie, m niej ciekawe jako dokum ent psychologiczny i biograficzny. 
W  przypuszczeniu jednak, że w śród czytelników „K w artaln ika 11 zn a jd u ją  siię 
Liczni wielbiciele Chopina, Którzy o sobie powiedzieć m ogą: „Nihil Chopiniani 
a m e alienaum p u to “ , —  z uwagi też,'iże każdy najm niejszy dokum ent może 
cłla b iografa w pew nych ókołicz noś ciach przedstaw iać w artość, k tó re j zgóry 
przewidzieć nie m ożna Jpr-zytaezam poniżej tekist tych listów in ex ten so 2).

Jeden z n ich  to list polecaijący, jaikii Chopin dał A lary‘eniu do Schindlera 
w Akwiz-graniie. Juljusz Alary, urodzony w  1814 r. w M antui, przebyw ał od 
1833-go r. przew ażnie w Paryżu. Jako  kom pozytor upraw iał głównie m uzykę

*) Hoeisicik, „Chalpiiiiiiiania", I 100- 102 ‘i „-Ghieipiiin" (1927) II 430 nasi. W nowem nde- 
mieckiem wydainhi Wsłów Chopina (Mormichjum 1928) znajduje s,ię list len na str. 392 nasł. 
Oryginał pana Fatiio znajdtoiwai się przedtem w izlhionach W. Heyera w Roilonjjii,

2) Za uprzejme zezwolenie na ogłoszenie tych listów składam panu Henrykowi Fatio 
na tam miejsou serdeczne podziękowanie.
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w okalną i zostaw ił wiele pieśni, ary j, chretów i t. p. jak  również k ilka oper 
(p. Fetis, Biogr. univer„s. des mus* T. I (Parts 1860), p. 46 i Supplem ent, 
T. I (Paris 1878), p . 8 ). W  Paryżu  po raz pierw szy zwrócił fcaEiqbi-e uw agę 
trenem, napisanym  na śm ierć BeMinicgo. Może lo  wąpólna sym patia dla tego 
włoskiego m istrza zbliżyła A lary‘ego ii Chopina do si-ełjje. Antoni Schindler, 
znany  biograf Beelhewena, osiedlił silę jako „M irsikdireM or41 w Akwizgranie 
w 1825 r. i p rzebyw ał w tem mieście z p rzerw am i do r. 1842. B ył on wielkim 
wielbicielem Chopina, którego słyszał w czasie w e g o  pdbyitu w Paryżu. W ra 
żenia z tego poby tu  skreslił w situdljuim , Beethcwelreiin P aris“ (1842), włącz o- 
nem  następnie do 2-go w ydania biografji Beet^iovena (Fetis, ł. c., T VII (Pa - 
niiS 1864), p. 464), aizaw ierająoem  enłiuzjastyczrly ustęp o C hopin ie3).

List Chopina brzm i:
Cher Mausfro,

Perm ettaz-m oi de vous recomimahdeiz un jeune composiiteur 
domt Je nom  vons S it ceniaiinemeąnł connu. M-r A lary va passer quelqnes jonrs 
dans votre yilłe —  et souhaih beacoup de faire vołre interessante oonakssance

t a v (tout a vous, P rzyp. wyd.)
Chopin

22 W i  1841. P a r is .4)
Adres (na wolnej stropie papieru listowego) :

Moiisienr
M onsieur Schindler 

M aitre de Ghapelle 
a Aix la iChialpeiłłe.

List pisany jest pośpiesznie. To tłum aczy częściowo owe błędy, jakie się 
W kradły do tekstu.

Inaczej ,zupełnie przedstaw ia się fe t  naiSitępnye Jest to oficjalne, starannie 
zredagow ane (może z cudzą pomocą, kto wie czy n iekarnej pani G. Sand?! 
i jakby według b m ljo n u  ładnie przepisyw ane piąmio z gratulsfcjaimi dla W ery 
Kologriwoiw z okazji jej zaślubin  z m alarzem  Rubio. A dresatka była —  w e
dług Mikulego —  jedną <z najlepszych uczennic Chopina.. Niecka pow ołuje 
się ozęsto n a  jej świadectwo, zwłaszcza, gdy mówi o pedagogicznej działa l

3) Wyjątek z  (Igo ustępu umieścił N*ecks w swam „Fir. Chopin as a Man and Mu- 
-s-ioian", 3. wyd. II 330. Jeszcze dłuższy cytat przytacza HoesiPk („Chopin", II 203 nast.). D o
dany u Hioesicka,-fcomenitarz wym-aga p,oprawek Ina ipwidst-awię powyżej przytoczonych dat. 
List Choipina do Schindlera, który tu właiśnic ogłaszamy,, potwierdza, "ż-e lolbaj znaK się już 
w ir. 1841. Chopin był w Akwizgranie w 1834 ,r., jednak 'nwijp, prawldctpodobncm jest, alby 
tnm był spotkał Schindlera, skoro ten zamieszkał w tem mieście dopiero w roku następ 
liyjn. Może poznali -się jeszcze przedtem w Wiedniu.

4) W tłumaczeniu: Kochany Ma astro., Pozwalam sojjjc polecić względom Pańskim 
młodego kompozytora, którego nazwisko jest Panu z pywnością anaftem. Pan, Alary ma 
spędzić kilka dni w mieście Pańskiem i ba-rdzo pragnie zawarcia tak zajmującej znajo
mości z Panem. Oddany — Chopin. 22 maja 1841, Paryż.

185



ności Chopina. Mimo staranności, z jak ą  list b y ł ipisany, zna jdu ją  się i tu taj 
błędy w-e fraracuszczyźnie —  bardzo  zineswtą .sympatyczne dla serca po lskie
go! W  poniżej pow tórzonym  tekście zwcłiawuję w iernie pisownię Chopina; 
w szczególności b rak  akcentów  r’j .

Oto tekst tego listu:

Chere M adam e Rubio,

Si je (n ’ai pas rępondu desu ile a votre bonne letłre  dams la 
ąuelle voais m ’aninonciez votire nnariiaige, c’est que je com ptais vers ce tem ps 
la me trouver a  Parfis et je pensaiis pouwoir vous folicitei- to n i letedeux de 
vive voix. Mon depart ayant ete ajonrne indćt-ini.ncnt, j'at lais vous adressei 
quelques lignes, quand  un -mol de M-me de Beton m ’a annoncó votre depart 
de Panis sans espoir du re tour. Je nej^avais p lus oii vous ecrare. H enreusem ent 
v otrę seoonde lełtitre im’arriv>e avec .lw faire-pnrt de M-me de Rielle, et je vous 
remercie de coeur de m ’avoir doniner ainsi le m oyen 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 p as  un instan t de la siacoritć des voeux que je form ę 
p o u r v-ot,re bonheur, ce b onheur que vous m eritez a ten t des titres. Soyez, 
jo vous prie, riinterprete anpres de Mionsieur Rubio die tous mes eouhaits les 
plus em presses p o u r iflfre prosperitę , —  et veuillez me oom pter toujours, 
k Rome ou a Odessa, au nomihre de vos mei-lleurs amis.

Vołre tout devoue
F. Chopin e) .

Ch, de N ohant 
22 7-bre 1846.

6) Zaznaczam też, że Chopin pisał ,,\'ous“ i „votre“ przeważnie dużą .literą na po
czątku, czego w drulku nie uwzględniłem. —  Chaplin sam przyznawał się chętnie do braków 
we Irancuszczyźiiie, p. Guitry, 1. c., sir. 283, 301, 358—9.

6) Tłumaczenie: Droga Pani Rubiol Jeżeli nie zaraz odpowiedziałem na miły list, 
w którym Pani doniosła mi o Swoim ślubie^to dlatego, że spodziewałem się w tym cza
sie znaleźć się w Paryżu i imó'c .złożyć Obojgu Państwu me życzenia ustnie. Ponieważ 
jednak wyjazd mój stąd odłożony został na czas nieograniczony, miałem właśnie napisać 
da Pani kitka słó.w, gdy pani Beton doniosła mi, że Parni wyjechała iz Paryża “bez 
nadziei powrotu. Nie wiedziałem dokąd Parni pisać. Na .szczęście dostaję dirug.i list Pani 
z uwiadomieniem pani Rietle i z serca dziękuję, że dała mi Parni w ten sposób możność 
wyrażenia Pani radości, jaką mię przejęła wiadomość o ,połączeniu się Pand z panem 
Rubiiio. Jestem przekonamy, że Pani nie wątpi. lanii na ch.wiilę o  szczerości życzeń szczęścia, 
jakie składam, tego szczęścia, na które Pani z tylu względów zasługuje. Proszę wyrazić 
łaskawie panu Rubio gorące życzenia, jakie żywię dla Waszego powodzenia, i proszę 
zaliczać mnie zawsze, w Rzytnie czy w Odesie, do liczby najlepszych Swoich przyjaciół 

iChiUeau de Nohant szczerze oddany
F. Chopin.

22 września 1846
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Adres (na kopercie):
M adame V. Rubio

nee de Kologrivoiff 
a Milan

(Italie) 
poste restante

P ieczątka pocztowa: Paris 26 Sept. 46.
Na odw rotnej (Stronie koperty  pic oz a lk a : Milata^o) 30 Set.
Pap ier listowy m a wyciśniehe inicjały G. S. (George Sand).
Karłowicz streszcza w „N iew ydanych pam iątkach  po Chopinie 11 (1904) 

dw a listy pani Rubio do Chopina (fcitr. 271 na‘st.). D rugi z n ich  p isany  byl 
z Odesy dn. 18 m aja 1847. Jak  w ynika z opow iadania Niecksa (1. c., II 312 
nast.), parni Rnbio przynajm niej w ostatnich m iesiącach życia Chopina p rze
byw ała znowu w  Paryżu. U m arła we Florencji, w 1880 r. (ibid1., II 121) 7).

NIEZNANE LISTY STANISŁAWA I ALEKSANDRY 
M ONIUSZKÓW

W ydał

P ro /. D r. A d o lf  Chi/blńoki (Lwów)

B ibljoteka im. Ossolińskich we Lwowie posiada 'kilkanaście listów Stam  
sława i A leksandry M oniuszków. Listy te, choć wydmie pilzezemnie w r. 1918 
w „Przeglądzie M uzycznym 11 (WarszSaWa) w mrze l->—2 (137), a więc w czasie 
■trwającej jeszcze wielkiej w ojny, w ym agają ponownego wydania. Nie zw ró 
ciły one uwagi m onografów  Moinlkiszki, a prócz tego pierwsze ich wydanie 
w ym aga pew nych popraw ek. W  olbecnem w ydaniu liczby ujęte w naw ias 
oznaczają n r. rękopisu w Libljoteoe' im. Ossolińskich. Listy te są w ażne jako 
przyczynki do hiogriafjii i poglądów  MoniiuSzki oraz ze względu na bardzo 
dziw ne a interesujące losy niektórych Litworów twórcy „H alk i 11 po jego 
śmierci.

1 .

(4261) W ielm dżny P an  D om inik Szulc  w W arszaw ie, ulica Bednarska, 
Hotel Smoleński.

Mój m łody przyjaciel Jan  Karłowicz, po ukończeniu kursów  uniw ersyte
ckich, rozpoczyna podróż do znaczniejszych m iast Europy* ja roizpoczyna od

") W zbiorach W. llew ra  w Kolomji znajdował się iu-ćtttói list Chopina (bez daty) do 
panny Kologriiwow z prośbą o wystair-ainie się o bilety do teatru (p Auktioniislcalalog Naclilass 
Wilhelm lleyer IV. L. Lieipmannssohn, Barliiin). P też Hoesfcli, „Choipwliana“, I, sir. IX
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W arszawy, w której k ilka  tygodni ima zam iar przepędzić. Chciej Go, N ajzac
niejszy Panie D om iniku, otoczyć Tw-em św iatłem  i życzliwością, k tó rą  tak  
hojnie obdarzać lubisz w szystkich pracujących w Ipiekinym. celu.

J a  sam  ciągle jeszcze piszę Halkę,  ale już jestem  ku  końcow i. Zobaczym y 
się w krótce niezawodnie. Smuci minie tylko, że ani słówka dopytać się nie 
mogę, ,,ak idzie uczenie się tej opery w w arszaw skim  teatrze.

W ięc do pożądanego w idzenia się. Polecam  -się drogiej W aszej pam ięci 
i sercu. Najżyczliwszy S. Moniuszko.  —  1857, m. wrzesień 15/27, W ilno.

{Uwaga w ydawcy:  „Hailkę“ wystawiono w W arszaw ie w Nowy Rok 1858 1 .

2 .

(4262) W ielm ożny P an  M aurycy Karasowski, A rtysta Muzyki w W a r
szawie, K rakow skie Przedm ieście >—  naprzeciw  kościoła św Krzytża.

Zaledw om  przeszłego tygodnia pozdrow ił stąd Kochanego Pana, znow u 
n ad a rza  mli się zręczność przypom nienia się Jego pamięci, przez jadącego 
zagranicę P an a  Jan a  Karłowicza, bardzo  zacnego m łodzieńca i wielkiego 
Muzyki A m atora. Nie mogę korzystniej Mu d-oipOmóc, jak  radząc, ażeby udał 
się do Pana, popierając imoj-eni wsławieniem  isię, ażebyście w rzeczach m uzyki 
raczyli Go przy jąć gościnnie.

Z uiespokojnością 'oczekuję ja k a k o lw ie k  wiadom ości z W aszego teatru , 
Ple się doczekać nie mogę. Zlitujcie się i choć słówko złe czy dobre napiszcie. 
Czekałem  lat dziesięć, to już czekać umiem.

Najżyczliwszy isługa S. Moniuszko.  —  1857, m. wrzesień 15/27, W ilno.

3.

(4263) List ten — bez adresiu —  ipisainy jest praw dopodobnie do Jana 
Karłowicza. B rakuje również miejsce i data, dopisane jednak późniejszą ręką: 
„Paryż, latem 1858“.

N ajzacniejszy Panie! K ara Boska z głupim i ludźm i! a  ja  tu  w m ojem  m iesz
k an iu  posługuję się istotnylm K asparkiem  (?!). W yobraź Pan, co się stało: 
od 6 -ej wiernie czekałem  Pańskiego przjbyciia. Tym czasem  na dole, na m o
im  nuimerze zawieszono kliuc® oibcy, na  pow adze k tórego wszystkich łask a
wych, -chcących m nie pożegnać -o-dpra-wiono, skazując mnie n a  niegrzeczną 
nierzetelność.

Dziękuję P an u  serdecznie za Jego uczynność i  certyfikatem , jak  Orfeusz 
lutnią, będę złe duchy pograniczne odpędzał. Nie wiem, czy -mi się uda jeszcze 
osobiście P an a  pożegnać. W ięc teraz d o  yndz-enia n a  rodzinnej ziemi.

Najżyczliwszy sługa St. Moniuszko.  —  W torek.
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4.

(4264) List -bez adresu, pisany praw dopodobnie do Ja-na Karłowicza.
W arszaw a, 10/1 1871, ul. Mazowiecka 3. —  Szanow ny Panie, Komcert u n i

wersytecki odbędzie się niezaw odnie za dni dwanaście, a więc 2 2 / 1 0  d. m, 
stycznia' o  1-ej z południa, w Salach Redm owycb -przy teatrze.

Czekam w iadom ości od Pania, bo jąc -s-ięi tylko, czaj przyspieszenie term inu 
nie zachwieje w zaoneaii ipo,stanowieniu przyjęcia nam  w pomoc.

Ślę dw a listy, b-o- m nie dw a damo -adresy, ale ty lko  jednej rezolucji -czekam 
bardzo, bardzo  niecierpliw ie, bo pojaw ienie się przestronniejsze, artystyczne 
Szanownego P an a  u nas niewątpliw ie w płynie.n-a powodzenie naszych za 
m iarów .

Z praw dziw ym  szacunkiem  Stanisław- Moniuszko.

5.

(4265) Treść listu identyczna z nrem  4.

6 .

(4266) List bez adresu, pi.ainy do  Jana Karłowicza. —  Szanowny Panie! 
N-ie o trzym ując upragnionej odpowiedzi, zachwiałem  się w m oich oblicze
ni ach i pospieszani zawiadom ić, że koncert praw dopodobnie zostanie o ty 
dzień jeden odłożony.

Najżyczliwszy sługa S. Moniuszko.

7.

(4267) Treść listu identyczna z nrem  6 .
(Uwaga wydawcg:  nlastępne listy są p isane przez- Aleksandrę Moninszkomą  

do Jana Karłowiczu. Podane tu są tylko w yjątkH odnosząoe się do Stanisław a 
M oniuszki).

8 .

(4268) D ata: 18 3/15 73. —  Co do w yszukanych przez Szanownego Pana 
kom pozycji mego męża, do Jego dalszej opieki zostaw iam  w ręku  Jego. Ze 
życia męż-a mojego płacono m u za arkusz  kom pozycji czy najm niejszą śpiew 
k ę .15 rs. Po śm ierci płacą 25 rs., ale jeżeli P an u  i za 15 rs. uda się zbyć, będę 
również imu wdzięczna. :—  Co do Autografu, zupełnie zostaw iam  dó uznania 
Szanownego Pana, zawsze to  będzie cegiełka dio Jego pom nika.

(Uwaga w ydaw cy:  PolM-s^ii tw ierdzi w swej momografji o Moniuszce, że 
zależnie -od rozm iaru  kom pozycji o trzym yw ał M oniuszko od nak ładcy  „pięć, 
częściej tylko trzy ruble").
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9.

(4270) D ata: 10 stycznia 1881, W arszaw a. —  Łaskaw y Panie!... Źe nie 
wsz-yscy... -są Jem  a (ilw. wyd.:  J. Karłowiczowi) ipodobni, chcę tego tiu do 
wieść, prziyisyłając n a  b iu rk o  Jego Gazdtę P etersburską z artykułem  pióra 
wielkiego Walickiego; jest to  w praw dzie ty lko tłom aczenie z czytanego juz 
życiorysu ś. p. S. M. (uw. wyd.:  S tanisław a Moniuszki) przez tegoż W ali
ckiego w  języku polskim , ale są now e dodatki; k tó re  się podobało zrobić już 
teraz P. W alickiem u i o tych  chcę P an u  morwie. I tak , zaraz po zgonie ś p. 
m ęża imojego P an  W alicki w lolii 'przyjaciela dom u zaczął dręczyć m nie wy
pytyw aniem  o .przeszłości dom u naszego, pom im o, .że podobne przypom nienia 
nie były właściwe..., ale pirzypuszeząSam, że to  by ła chęć coprędzej skreślenia 
życia tak  zacnego czjioWiefca, a n iedokładnie m u znanego z domdwego poży- 
cia, conajskwlapliwiej więc udzielałam  m u niety lko ustnego opow iadania n a 
szego domowego szczęścia, ale pow ierzyłam  m u  w szystkie listy, p isane do 
mnie w ostatn ich  latach, świadczące, jakie nasize było  wspólne pożycie 
d szczęście domowe, a chociaż P. W alicki, nie uznał za^stosowne choćby słów
kiem  wspom nieć o tem , innym  pow odom  ito przypisyw ałam . Dostarczyłam  
-mu także w szystkich dowodów pochodzenia Moniuszków, opartych n a  dokit- 
m entach urzędow ych; drukow ał jednak  pochodzenie ich n a  p rzypuszczal
ny ch  dom ysłach irobiąc je dowolnie według li tylko w łasnych dom niem ań... 
Na m oje usprawiedliw ienie dosyćby m nie było  jeden list wydrukow ać, w o- 
stałn ich  dniach pisany do m nie przez m ojego męża, a tych  m am  sporą -ilość, 
jak ie  było nasze pożycie i jak  m ąż mój ty lko  w dom u swoim był szczęśliwy, 
ale P an  W alicki, au torsk im  talentem  .uniesiiony, pozwolił -sobie tw ierdzić 
z pow agą świadom ości stosunków  fam ilji, wcale nie będąc ich świadom ym , 
imając tylko księgarską styczność z m oim  męż-em, daje laki dowód w  tym  
artykule , „ jak ą  by łam  żoną, że po trzech latach ożenienia się Sta(sia) i głów
nie ,z tego powodu  iwisaySey zaczęli nim  pogardzać, jak rów nie za to, że grał 
n a  organach u Ś-go Jai»a“ . Jakże się Panu  podoba to śmieszne kłam stw o? 
On całą Litwę  dla siebie m M  zjednaną... Broni to  w praw dzie au to ra  k rzyw 
dzących dodatków  ruskiej ‘gaizety, że  rzuoają-c je n a^ irzag u  Newy nie sądziŁ 
że oprze -się o brzegi W isły, a tetm m niej, rże doszła do rą k  pokrzyw dzonej, 
i dlatego, pisząc po  polsku, ini-e um ieszczał tych szczytnych dodatków,  jednem  
słowem, in ^ u tk i  to człowiek, choć niebotycznej urody, i m uszę przygnać, 
■że W arszaw ianie lepszy mieli fcogląd n a  jego osobistość, jak  wy, Litwini...

(Uwaga wgdawcy:  W alicki w ydał o Moniuszoe p racę w  W arszaw ie, 1873).

10.

(4271) W arszaw a, 25 grudnia 1883 <r.: Mój m ąż w Niemczech pobierał 
nauki i wysoce cenił znajom ość m uzyki u Niemców...
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u.
(4272) List z 1 czerwicą r. 1884 w ym ienia m iędzy itanemi „Tańce hiszpań- 

skie“ St. Moniuszki,  nie wspominanie przez J)iogrii lów. P ar. także list n r. 14.

12.

(4273) W arszaw a 8  lipca 1888 r. Oboźina 4. —  Po podziękow aniu Janow i 
Karłowiczowi z a  a r ty k u ł o  Moimiuszce w ,,Echu M uzycznem ‘, pisze A. Mo- 
niuszkow a dalej: ...donoszę jeszcze, że w tych  dniach b jd  lu  u  m nie baron 
Gustaw M antejfel ,i zapotrzebow ał na cel dobroczynny „Sonetów K rym skich“ 
do Rygi. Koncert m a być na wielką skalę z\ dałą siłą (muzyczną, a będzie p ra 
wie pierw szą zręczjffioścfią w ykonania m uzyki nsdlfej większych rozm iarów  
przed św iatłą m uzykalnością 'niemiecką, a  p rzed  k tó rą  zawsze m arzy ł S ta
nisław  zaprodukow ać swoje prace, la że w Rydze jest podobno i garstka: na
szych L itw inów,  ło  i im m iło będzie swoich ludzi .słloWa i m uzyką posłyszeć...

(Uwaga w ydaw cy:  Polański w ^ a m in a  w  .swej metalograf ji na  sir. 72 o is t
nieniu listu M oniuszki do Sikorskiego z r. 1855, gdzie M. twierdzi, iż nie jest 
Lii wiinem).

13.

(4274) List z 15 kw ietnia (1888): ...P iękna m yśl P ańska drukow ać listy 
Stanisław a n iezrozum ianą zostanie prztez tych, k tórzy au tora nie znali. Mam 
spory  pakieit łych  drogich pam iątek  i jelżeJi pozw ali1 Szanow ny Pata, prizyśilę 
Mu je do przeczyta na d la oceniania niezwykłej zacności ja rty sty  i czło
wieka..., jak im  by ł mężem, ojcem, pobłażliw ym  człow iekiem  dla ludzi; różnie 
go prześladow ali a wie uległ, czysta dusza do lepszych dążeń Polaka i A r ty 
sty  —  wznioisłe -serce, m yśli; należąc od da‘wma do Nieba, nie do ciężkiego 
życia przyw ykał. Ta Jęgo iBcświiadlomoiść zasługi swojej —  by ł skrom nością 
wzorową, jaka to szkoda, że  ludzśBnie um ieli (mu) osłodz ;ć choć trochę Jego 
żwiia, za życia żeby połowę m iał tego uznamiai, k tórem  po śmierci JegO' oto
czyli, czegoby ńłe w ykonał z dziei swoich artystycznych, m ając ten natchn ie
ni# 9 łatwość tworzenia; jedno m ałe po\y o dżemie maiterjiailne, dla ułałwiąfdti 
życia ukochanej Rodzinie, ożywiało go natychm iast pracą. D la m uzyki było 
m u najm ilszą robotą i całą nagrodą Artysty, kiedy sam  zagrał, jak  by ł z cze
go komtent; nie pokazyw ał tego n ikom u do aprobaty , póki sam  nie zanucił 
dla swoich dom owych, a jeżeli ją  albo k tó re  z dzieci zaaprobow ało, był już 
zadow olniony i n a  czysto prz-episywał, a obcym już z pewnością nie zm ieni1; 
jeżeli kłoś m u s#vój zrobił zarzu t albo zm ianę, w tenczas przestronnie się tło- 
m aczyl i m yśl sw oją bronił, nic jednakże nie przteral^lał póły, pók i nie p rze 
konał raz powziętej myśli, już raz w yjaw ioną zgodę wysoce cettnił; łagodny 
charak ter, oburzał się jednak  n a  najm niejszą m yśl przeciw raz obranej d ro 
dze, czystości swego rodzinnego gniazda, k ra ju  i religji (bronił), oburzałs go
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szarlatanerja  artystyczna narazić, ,ale pom im o to sta ra ł się wynaleźć jak ąk o l
wiek dobrą  stronę w tym że człowieku, jeżeli gię to udało; kontent by ł un ie
winnić -przed ludź-in, broniąc go gorąco, ale sam  już nie m iał do niego -ufno
ści... —  Dailej pisze A. M oniuszkowa... N iełatwy P an  N...,wski i n ieprzeb la
guny M oniuszki kolega, n ie dał do przepisania nut, k tóre pod Kluczem stale 
m a u siebie. Jeżeli wolno, proszę o wykołnianie uw ertury  „B ajka", >a po k on
cercie, co napiszą Niemcy; inarzeniem  to by ło  biednego Stasia i1 moim...

(Uwaga w ydaw cy:  Mowa tu -o „Sonetach K rym skich", jako trzym anych 
„pod kluczem 11 przez N...).

14.

(4276) List iz 27 lipca (188). Donosząc Janow i Karłowiczowi o trudnem  
położeniu finnnsowem , pisze A. Moniusizkowa dalej: ...Co -do nut, miogą być 
dla P an a  w ybrane, proszę zostaw ić w swoim  zbiorze, odesłać resztę, kiedy 
j-aknajdłużej będą poirzeibme. C-oi do „SonleLów", są  w rękach nie u czynu ego 
P ana N....wskiego. który naw et do przepisania do tąd  nie liaozył pozwolić; są 
więc ludzie m niej uczynni, -a jednak  jednego fachu, choćby już nieżyjącego 
m uzyka...; na orkiestrę Tańce Hiszpańskie i Polonez, proszę, będę szczęśliwa, 
kiedy już w  bibljotece swojej P an  zostaw i n a  zawsze...

15.

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

D r. Z o f ja  L ir  a a (Lwów)

POLITONALNOŚĆ I ATONALNOŚĆ W  ŚW IETLE 
NAJN OW SZYCH BADAŃ

Rozwój sztuki polega ma przem ianach  zachodzących w śród jej elem entów, 
i to -przemianie częściowej mb całkow itej jednego element u lub pew nej grupy 
tych elementów. Te ostatn ie mloigą być dw ojakiego rodzaju : 1) moigą należeć 
do grupy tych czynników, k tóre isobą coś w yrażają , 2 ) k tó re  w pierwszej 
grupie konkretnych  dtfdycb zn a jd u ją  swój w yraz, swą foilmę zew nętrzną, 
czyli k tóre należą do  treści psychicznej dzieł sztuki. W  hiisitorj sztuk plastycz
nych badanie rozwoju dotyczy równolegle obu rodzajów  elementów W  historji 
m uzyki jest to  naraizie niem ożliwe do w ykonania z tego pow oda, że zarów no 
estetyka jak  i psychologja a naw et m etafizyka m uzyki n ie doszły do stałych 
w yników  i (nie dały jasnej odpowiedzi n a  py tanie: co jest treścią m uzyk 1) 
Kierunek w oluntarystyezny (zapoczątkow any przez Schopenhauera,  a  diziś 
reprezentow any przez E. Kurtha)  widzi w niej bezpośredni .wyraz, odzw ier
ciedlenie nlapięć woli. K ierunek idealistyczny (zapoczątkow any prizez Hans-
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licka) nie uznaje w muizyoe istnienia żadnej specjalnej treści prócz piękna 
formy. JhSerunek uaturalisłyczny  (reprezenlowariy pnzez H. R iem anna)  s tara  
się elem enty m uzyki sprow adzić genetycznie do z-jiawisk 'natury, Inie bada. jed 
nak  bliżej, co się w tych elem entach w yraża. B adanie .zatem rozwioj’ m uzyki 
e punk tu  w idzenia rozw oju jej treści jest dziś niemożliwi W praw dzie w ięk
szość h isteryków  m uzyki zaznacza i podkreśla, że zm iany stylu muzycznego  
są konsekwencją zm ian  podłoża psychicznego, .odrębnego w różnych okreStach 
i epokach rozw oju ludzkolści, a n>iek tórzy naw et usiłu ją je określić, to  jed 
n a k  n ie  chcąc wykroczyć poza ram y ściśle naukow ych badań , za jm ują się 
głównie czynnikam i stylu muzycznego, liiezfi+eżnie od w yrażanej przez me 
treści B adania rozwoju m uzyki polegają zatem  dziś na badan iu  przemian, 
zachodzących w  poszczególnych jej elementach oraz w  ustosunkowaniu się 
tychże do siebie. W  ipraicy niniejszej chcem y zająć się w łaśnie przem ianą 
jednego z bardzo  w ażnych czynników  .stylu m uzycznego, a to przemianą  
podstawy tonalnej, k tóra się dokonała w  dobie obecnej. P rzedtem  jedinak 
Zastanow im y się jeszcze n.ad znaczeniem  tego czynnika dla systemłziacji wszel
kich zjaw isk m uzycznych.

Podstaw ę .podziału h istorji m uzyki n a  okresy istanowi dotychczas .stale 
przem iana jednego, rzadziej całej grupy czynników  .sifylu m uzycznego. Kry- 
lerjunn podziału leży zw ykle w jednym  elemencie, k tóry  d la pew nej epoki 
uznano za najistotniejszy. Zm iany stylu, przez k tó re m uzyka europejska już 
k ilkakro tn ie  przechodziła, n ie polegały nigdy n a  równoezesnem  nrzełstocze- 
miu się w szystkich czynników , ..składających się n a  całość tej Sztuki. Dlatego 
też m ożna dokonyw ać podziału hiśtorji m uzyki .z różnych punk tów  widzenia, 
ze względu na  przełom y i  z;miam“y zachodzące oddzielnie w  różnych elem en
tach  muzyki. Podział przyjęty  w •dzisiejszej muzykologji opiera się jednak 
Ula łącznem  stosow aniu i ‘krzyżow aniu k ilku  k ry terjów  podbiału, co. w p raw 
dzie m etodycznie nie jest jednolite, ale zato .pozwala, skupić uwagę n a  tych 
cechach, k tóre w  poszczególnych okresach rozwoju m uzyki w ystępowały na 
p lan  pierwszy. I tak : kryterjium odgraniczenia epoki mlonodji, oparte j na cho
rale gregiorjańskikn, od następnej, leży w przem ianie -struktury brzm ieniow ej, 
k tó ra  z absolutnie jednogłosowej przechodzi we .współbrzmieniową, wiielo- 
głosówą, pnz.yczetm p u n k t ciężkości leży tu  n ie w głosowości, lecz w .wielości 
głosów; odgraniczenie epoki polifonji od  późniejszej m onodji honiofonicz- 
nej —  w zm ianie s truk tu ry  Minearneji głosowej, na akordow ą; oddzielenie 
baroku  m uzycznego od klasycyzm u |— głównie w czynnikach form alnych; 
klasycyzm u od rom antyzm  u —  głównie w i rstrum entacji: całej zaś epoki 
klasyczino-rom antycznej .od tej, k tó ra  się rozpoczęła obecnie —  w podstawach  
tonalnych.  Rów nocześnie, ale nie równolegle z przem ianą tych czynników, 
k tó re powyższy podział przy jm uje kolejno .za za.sady, szedł riozwój poizosta-

1) E r n s t  K u r t h, Ronnaolisicbe Harmioniik u.nd dhre Krise iii Wagneirs Tristan. 
Berno szw., 1920 (2 wy-d. 192.3).
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łych elementów, k tóre historycy nie zawsze w swym  'podziale uwzględniają. 
Żaden z nich 2) nie opiera się konsekw entnie na  jedneni k ry te rju m  k lasyfi
kacji historycznej, m im o,He tak a  m etoda m oże sir; przyczynić do rozśw ietle
nia wielu zagadnień orste -do ujęci a* głęboko leżącej jednolitości w ielu, pozornie 
odrębnych  zjawisk. Nigdzie dotychczas nie spotkałam  np. jednolitego ujęcia 
hiistorji m uzyki z p u nk tu  w idzenia przem ian tonlalnych, k tó re w niej zacho 
d z i ty . > Przopro wadz ęn ie 'tego podzitału choćby w najogólniejszych zarysach 
w ydaje m i się dość w ażncm :̂ w l lasz€za w dobie dzis;ejs,ziej, w któ»ej oigólne 
zm iany stylu m uzycznego da ją  się sprowadzić do  przeistoczenia się podstaw 
tonialnjnh, k tó re  się obecnie dokonało.

W rozw oju m uzyki europejskiej po Chr. m ożna w yodrębnić dwie główne 
opoki ze względu na ic h  odrębne zaiłożeniifl tonalne: p i e r w s z ą  stanów: 
■epoka oparta  n a  czystej djiatonice tonlaeyj kościelnych i obejm ująca zarów no 
okres u ionodji chorału  gregorjańskiego, jak  i polifonji do r. 1600 —  d r u g ą  
stanow i epoka tonalności dur i moll, u  k tórej kresu obecnie w łaśnie stoimy. 
M uzyka 'tizisiejsza. definityw nie zerw ała już z tonialnością, jednakże t. zw. 
atomllności, k tóra zajęła jej miejsce, jest iz n ią  głęboko zw iązana tak  pojęciowo, 
jak  i psychologicznie, ma co w skażem y w dalszym  ciągu niniejszej pracy. 
Kwestję, czy jest ona zakończeniem! epoki fontalnaści, jej najw yższą syntezą, 
k tó ra  ją  zarazem  już niw eluje, czy też stanow i początek niowej epoki —  trudno 
jiuż dziś z talk m ałej, bo za ledwkaćwierćwiceze obejm ującej perspektyw y h isto 
rycznej definityw nie rozstrzygnąć. Przekonanie, do którego doszłam  w tej 
p racy , a k tó re w odpowiednicm  m iejscu podam , nie rości soiMe pretensyj do 
ostatecznego rozw iązania tego problem u; jest ty lko  p róbą ujęcia, opartą  na  
analizie dzieł oraz n;a stud jach  teoretycznych. W praw dzie przysłow iow y dy
stans pom iędzy p rak ty k ą  !a teoirją jakiejś epoki zm niejszył się obecnie bardzo 
znacznie, tak iż ćwierć w ieku zaledw ie od  początków  atonalimośc:, ,a już z a j
m ujem y się nią teoretyicznie, to  jednak n ie  jest w iadom em , czy dzieła m uzycz
ne, na  k tórych  analizie opierają się naisize Wyniki, będą decydowały o p rzy 
szłym rozw oju m uzyki, czy oistaną się one wobec selekcji, dokonyw anej przez 
czas i dalszy rozw ój m uzyką k tó ry  może się zwrócić w now ym , dziś jeszcze 
nie przeczuw anym , n ieznanym  kierunku.

W  p racy  niniejswej chcę jednak  za jąć  Eię problem am i a tonalności, o ile one 
tsą już dostępne badan iu  teoretycznem u, następnie po li tonalności, k tó ra sta
now i ważne stadjum  przejściow e i w stępne latonalności, dc której też w swych 
konsekw encjach dochodzą. Polifonalności i aitonalności mie m ożna jednak sta
wiać obok siebie jako  dwa rów norzędne rodzaje techniki harm onicznej m u
zyki współczesnej. Poilitotnailność tkw i jeszcze w założeniach m inionej epoki 
tonalnej i posługuje się jej w łaściwemi środkam i konstrukcji harm onicznej.

2) Z wyjątkiem R i e m a n n a  (Kaiechismus Jer Musikgasehicbte, Lipsk 1920, 7 wyd.), 
który omawiając historję muzyki według szeregu odrębnych problemów, stosuje m. i. 
w jednym z rozdziałów jalco zasadę podziału zmiany systemów tonalnych.
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Ątonalność.jzaś, zarów no w  swych pozytyw nych jak  i negatyw nych założe
niach, izrywa z toUałnością radykalnie.

Ażeby doikladnie zrozum ieć założenia i postulaty tak  harm onik i potitonai- 
nej, Jak i niawet ia tonalnej, należy jprzedewszystkiem podać ścisłą i wydzei- 
pu jącą definicję tona litości Ażeby zrozum ieć, do poliiltolnialniosć innoży i  su- 
m u je^a czem u się atoualność przeciwstawiła, należy wpierw krótkoi u jąć załt)- 
żenią, kry ter ja  i m etody konstrukcji, w łaściwe tonalności. P rzed p rzy stą
pieniem  do właściwego tem atu niniejszej p racy  postaram y się to uczynić.

Pom im o że bardzo  wielu teoretyków  s) zajm ow ało się i nadal teśęJi zajm uje 
problem am i tonalności, to jednak ipalnuje w tym  zakresie badań  daleko idąca 
wieloznaczność pojęć, k tó ra  u tru d n ia  rozw iązanie pew nych zagadnień. Pod 
stawowamlł pojęciam i system u itolna4mego>s^f: t o n a c j a  i f u n k o j  a. Ich 
rozpatrzeniem  m usim y odę w pierw  M jąć. Przedew szystkiem  należy odróżnić 
od siebie i zcłefinjować pojęcia tonacji i lonalnośt:i/  Pnioczny stosunek tych 
pojęć przedstawiła się w ten  sposób, że tonalność oznacza cechę u tw oru, o p a r
tego na jakiejś tonacji system u d u r i-mwll, i  posługującego się w łaściw ą tdmu 
systemowi m etodą konstrukcji harm onicznej. W  ty m  sensie m ówi się o ,,to- 
nalności" jednych koimpozycyj w przeciw ieństw ie do „atonaiłności" innych 
Obok tego znaczenia tonalności, k tórem  się  i w  niniejszej p racy  posługiwać 
będę, istnieje drugie ważniejsze, k tóre u jm uje tonalność jako  r  o z s z jar z e- 
n  i e tonacji. Zanim  podam y ostateczne definicje itońacji i tonalności, p rz y 
toczym y poglądy tych  teoretyków, k tórzy  •uznali i omawiali' różnicę między 
niemi zachodzącą. Z rozróżnieniem  tych dw óch p o jęć  spotykam y się u  wielu 
teoretyków , którzy w prow adzają odm ienne nlazwy na ich oznaczenie. I tak  
Cappellen 4) oddziela „toniczność", czyli system djatoniczny, oparty  n a  łącze
n iu  akordów  rodzim ych danej tonacji w pokrew ieństw ie kwinitowem, od 
„tonainości", ktłóua polega n a  wciągnięciu do danej toniczności wszelkich 
innych  ti ó (dźwięków, których łączenie polega n a  pokrew ieństw ie kwińto- 
wem, tercjowem  (tercji wielkiej i  mnaiłej) ftraz Stosunku sekundow ym ; jest tu 
zatem  dozwolone łączenie wsfzclkich trójdźw ięków  z wszystkim i innym i. — 
K u r  t  h  5) mówi o „rozszerzonych stosunkach tonalnych", w których  zasady

3) G. C a p e t l e n ,  Forlschrittliche Harmonie- imd Molodielehire, Lipsk 1908; 
H. Ei rpf ,  Studien eur Harmonie und Klaugtectmik dar )neuen Muisik, Lipsk 1927; G. G u i 
d e  n s t e i n, Theoirie der Taraairt, Stuttgart 1928; II. G r a b u  er , Fmiikiicmstheotrijp H. R ie- 
manms, Moniaohjum 1923; W. Kleniu,  iHannioinietelire, Innsbruck 1923; iE. K l l r B i ,  
Romantische Harmonik, Berno s.zw. 1923; E. K u r t  h, Vorauis'setzungen der itheoreti- 
schen Harmonik, Berno szw. 1913; F r. L a n d ó ,  Vam Voilkslje>d bis z,ur Atonalmusdk, 
•Lipsk 1926; H. R i e m a n u ,  Handbuch der Harmonielelnre, Lipsk 19 (.‘i  1920; A. S c l i i i  n 
b e r g ,  Harmonielehre, Wiedeń 1911 i w. i. (Cytuję wydania, którem! rozporządzałam 
w niniejszej pracy).

a) Eoirtschrrttllche Harmonie-und Melodielehsre, Lipsk 1908, § 13.
5) Romantische Harmonik, r. III, § 1 i i.
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fu n k c y jn e6) p an u ją  nietylko pom iędzy poszczególnymi akordam i, ale i po 
międizy większemi pajrtjam i akoirdów, w dbręnie k tórych  następu ją  dalsze 
roizsizerzema ich rejonu tonalnego. Czyli, mówiąc term inologją H. S c h e n -  
k e r a 7), tonikałkzacje poszczególnycłi akordów  w ciągają do  danej tonacji 
cały szereg obcych akordów , k tóre należą do niej i isą iz n ią  funlkicyjnie zw ią
zane, ale funkcyjnością pośrednią. Podobnie określa ją  rozszerzoną tonację 
R i e m a n n 8), S c l i r e y e r 9), G r a b i n  e r 10) i K 1 e i n  J1) , którtey rów 
nież odróżniają tonację (,,Tonlart“) od tonalności (,,Tonlal'itat“) , ograniczając 
pierw szą do zakresu  akordów  rodzim ych, a włącfzając w ziakres drugiej 
wszystkie dom inanty  ii snhdominianty poboczne. W  ten sposób tonalność obej
m uje wszystkie tony  składow e skali chrom atycznej, k tóre jednak pozostają 
w stałym  stosunku do danej toniki, jako do centrum odniesienia. To ustosun
kow anie się do ton ik i jiako centrum , oparte  n a  funkcyjnych  stosunkach a k o r
dów, stanowa isto tną  różnicę pom iędzy tonalnością rozszerzoną, posługującą 
się wszystkiemi tonam i skali chrom atycznej, a- atonolnością, opartą  ma skali 
1 2 -półtonowej, w której brak stałego punk tu  odniesienia jest izałozeniem. *— 
L a n d e  stw ierdza 12) , żeiprzy chwilowych zboczeniach moduliacyjnych przez 
dominaln.ty poboczne następu je  w praw dzie zm iana tonacji, ale nie tonalności 
W yraźnie u jm uje  to S c h o n b e r g 13) twierdząc że „w każdej tonacji (na
zywa się to  tonialnością rozszerzoną) m ożna p od  pozorem  wycihyłemila w pro
wadzić praw ie bo wszystko, co w innych, bardzo  odległych ‘tonacjach jest ro 
dzime, tak  dalece, że się daną  tonację w yraża praw ie że wyłącznie innym i 
akordam i, ianiżeld jej rodzim ym i, n ie  uw ażając prizytem, że tonalność jest 
zinies‘iona“ . Tu należy jeszcze przytoczyć pogląd E r p f a 14), k tó ry  odróżnia

8) Tu należy wyjaśnić niektóre .podstawowe pojęcia, jak: funkcyjnwść, tomikalizacja, 
dominanty poboczne, któremi będeiemy się posługiwać. — Pnzez „f u n  k c y j n o ś ć" ro
zumiemy stały i jednoznaczny stosunek akordu do szeregu innych, wyznaczony tem, że 
wszystkie akordy mają swój wspólny punkt odniesienia w akordzie toruicznym. — „T o- 
n li 1k a 1 i z ań  j a“ akordu polega na tom, Se pewien -akord rodzimy w jakiejś tonacji ota
cza się akordami tej tonacji, w której on stanowi tonikę, przez co wciąga w obręb to
nacji pierwotnej akordy obce, nierodzilme. Te właśnie akordy nazywają siię „ d o m i n a n 
t a mi .  p o b  o<c z n  e m  i“. Są to więc samodzielnie użyte akordy obce, występujące 
w obrębie tonacji pierwotnej jako funkcje dominantowe lub subdommafttowe akordów 
rodzimych; iZaahowując formy właściwe1- tym funkcjom, wprowadzają do tonacji elementy 
Obce. Otaczanie się akordów rodzimych ich wlasnenii dominantami nazywa się dlatego 
tanikalizaają, ponieważ wykazują one przez to tendencje do- stania się toniką.

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, Łiipsk 1911, str 55—56.
10) IFunktioinsfheorie Hugo- Riemanns Monachjum 1923, str. 31—33.
') Harmonielehre, Innsbruck 1923, str 4—5.
12) Vom Yołksiied bis zur Atonalnuuisłk, Lipsk 4926, § 27.
13) Harmonieiehre, Wiedeń 1918, str. 30.
14) Studien zur Harmonie- und Klang technik, Lipsk 1927, str. 70, 192 i im
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tonację (definjując ją  jako  funkcyjne odniesdeiiie się szeregu akordów  do 
toniki, jako  ich centrum ) od „kręgu tonacyjnego“ („Tonikreis"), k tó ry  ozna 
cza rozszerzoną tonację. Jest ona w ynikiem  (przenikania 'się elementów kilku 
pokrew nych tonący  j, prz.yczem moigą istnieć różne m etody i (granice tego ndS*- 
Slzerzdnia. A utor w yraźnie zaznacza', tże k rąg  tonacyjoy  jest jedynie wyższą 
jednostką w ym iaru  w stosunku do tonacji, k tó ry  nic niweezy (zupełnie cen- 
tralno-funkcyjnyeh  podstaw  'ej ostatniej. Podobnie określa tonację również 
i G u 1 d e n  s t e i n  irj , odróżniając w*miej dwie dyimenisije tonalne: do pierw szej 
zaliczia r ietylko djatouiczue elem enty danej (tonacji, ale 'także i  te, k tóre po
w stają dzięki w prow adzeniir do niej różnego rodzaju tonów  prow adzących, 
właściwych tonacjom  kościelnym  (a? 'Więc rozszerza jej zakres poza djntónikę 
skail durow ych i m ollow ych), do drugiej wszystkie te nieriodzime elementy, 
k tóre w ystępują wtedy, gdy pom iędzy tonikę a dany przebieg harm oniczny 
w stępuje jeden z akordów  rodzim ych, jako  przejściowe •centrum odniesienia.

Ostatecznej definicji tonacji i tonalndsei nie m ożna podać bez o k re 
ślenia znaczenia „funkc ji  harmonicznej“. Przez funkcję rozum iem  pewien 
stały, jednoznaczny stosunek akordu do szeregu innych, które wszystkie  
razem m ają  wspólne centrum odniesienia, t. j. tonikę. A zatem  funkcyjność 
jest Cechą Względną, której nie posiada żaden takord isam w sobie, ale tylko 
jak o  element jiakiiejś zorganizow anej całości' (jaką twiorzy np. tonacja). Nawet 
dw a lub Więcej akordów  obok' siebie stojących, tak  długo mie w ykazują sto 
sunku funkcyjnego pomiędzysiśdbą, jak  długo nie ukaże się wspólne im cen
tru m  odniesienia. W  tym  w ypadku  jeśli jeden z nieb jest tooiką lub poisiada 
jed}mie jej pozory, słuch nasz Odrazu u jm u je  następstwo  tych akordów  jako 
ich połączenie czyli n ad a je  iim cechę fumkcyjmości. P odstaw ą połączeń jest 
kw into wy, tercjow y orasz w  ostatnim  rzędzie sekundow y stosunek tonów  z a 
sadniczych poszczególnych akordów . Odnosi się 'to jedynie do harm oniki, 
opartej na  Czysto djatonicznym  system u tonalnym  i jest li tylko wynikiem 
p rak ty k i twórczej, a nie żsadnych ogólnych apriorycznych praw  n a tu ry  (jak 
to niektórzy teoretycy uznają). Ta siania definicja odnosi się również do chro
m atycznej harm onik i tonalnej, t. j. do rozszerzonej tomalności, a w tedy pod- 
sfctwą połączeń stają  siię wisizystkie ■możliwe in terw ały  w  obrębie oktaw y. 
Teraz dopiero w idzim y dogodność powyższej definicji, k tó ra  może się odno
sić do różnych etapów system u tonalnego, op iera  się bow iem  n a  jednein 
tylko założeniu: a mianowicie na istnieniu jednego, stałego, wspólnego' cen
tru m  odniesienia. Odjęcie połączeniom  akordow ym  te j podstaw y anuluje tem 
sam em  funkcyjność ich następstw . -Zachwianie tomiki, k tó ra  jest nieodzowniem 
założeniem  funkcyjmości, a tem  sam em  toualności, pociąga za isobą wielo
znaczność, nietylko pojedynczych akordów , a le  też i stosunków  pomiędzy 
niem i.

15) Theorie der T:>nauł, Stuttgart 1928 str. 46.
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Dopiero obecnie będziem y m ogli ściśle u jąć  znaczenie te rm in ó w  tonacja 
i banalność, defin ju jąc  je w sposób następujący:

1 . T o n a c j a  j e s t  k o m p l e k s e m  b e z p o ś r e d n i c h  s t o s u n 
k ó w  f u n k c y j n y c h ,  z a c h o d z ą c y c h  p o m i ę d z y  a k o r  d  a  m  ' 
o s p e c y f i c z n e j  b u d o w i e  :a d a  m ą  t i o n i k  ą j a k o  c e n t r u m  
o d n i e s i e n i a .

2 . T o n a l n o ś ć  j e s t  o g ó ł e m  s t o s u n k ó w  f u n k c y j n y c h  
b e z p o ś r e d n i c h  i p o ś r e d n i c h  (uzy.skalnych przdz^ tonikaliizację 
akordów  rodzim ych), b ę d ą c y c h  p o d s t a w ą  p o ł ą c z e ń  w s z y s t 
k i c h  a k o r d ó w  w s z e l k i c h  t o m a c y j ,  z w s z y s t k i m i  i n- 
1 1  y m  i.

W  zw iązku z powyżsizą definicją tonacji nasuw a się pytanie, czy sam a 
funkcyjnoiść jako  taka jest w ystarcza jącem  k ry terjum  tonacji, a ,z drugiej 
strony, ozy pew ne czynniki, niezależne od fnlnkcyjności, n ie m ogą jej rep re 
zentow ać? Pierwsze pytanie należy rozstrzygnąć negatyw nie, gdyż połączenie 
dow olnych współbrzm ień, np. akordów  o struk tu rze  kw artow ej lub sekun
dowej w pokrewieństw ie kw m taw em  (wzgl. KWartoWem), k tóre stanow i1 p od 
stawę bezpośrednich stosunków  funkcyjnych, n ie wywoła w rażenia połącżen 
tonalnych. Mogą to uczynić jedynie ak o rd y  o  s tru k tu r ze tercjow ej, k tóra 
jest inierozerwalnme zw iązana z system em  harm onik i tonalnej, w odm iennym  
w ypadku bow iem  pow stanie ty lko  zabarwienie tonalne (,,T onfarbung“) , jak  
je nazyw a E r  p f  16). O dw rotnie natom iast, jeśli w toku kom pozycji zupełnie 
a tonałnej słyszym y akord  lub ak o rd y  o  form ie n p. Lv lulb Z)9, to  trudno. nie 
odnieść w rażenia słabo zaznaczonej ionahioiścii. M usim y zatem  w bonalności 
odróżnić dwa  następujące czynnik i konstruk tyw ne ,  k tóre dopiero razem  
wzięte stanow ią jej jednoznaczne i w ystarczające k ry te rju m : 1 . funkcyjność,  
jako zasada połąclzeń akordów , 2 . specyficzna budowa akordów,  oparta  na  
tercji, jako  czynniku struk tu ralnym .

Moiżmaiby tu  z'a'r:zuoić, że pojedyńczc akordy  m ogą reprezentow ać tomalność 
jedynie dla tych  słuchaczy, k tó rzy  wychow ali się jeszcze n a  m uzyce tonalnej, 
a  k tórzy  tem  sam em  u jm ują  wszelkie p ierw iastk i muzyki, a tonałne j sub specie 
tonalności; zlarzut ten by łby  słusznym , gdybyśm y przypuścili, że słuchacze 
przyszłych pokoleń nie będą Woigóle znali rńuzyki tonalnej. W  tym w ypadku 
akord  (f form ie D 1 lub D 9 m iałby d la  nich jedynie pew ną treść  psychiczną, 
bez specjalnego odniesienia .stylowego. Ponieważ jednak nie imroiżsia przew i
dzieć takiego stanu rzeczy, a  p rzynajm niej n ie m ożna go uogólniać, wiec 
miożemy przypuścić, że dla urodzonych i w ychow anych ,,atonalrstów“ akordy  
o wyżej w skazanych form ach będą ta k  sarno reprezentow ać styl harmo.n:ki 
tonalnej, jak  dla taias dziś pew he połączenia tró jdżw ięków  reprezen tu ją  h a r 
m onikę tomacyj kościelnych. Już dzisiaj m ożem y stw ierdzić, że tercjowość

10) Studien zur Harmonie- und Klangtcchniik, str. 119— 120.
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ja to  zasada stru k tu ra ln a  akordów , jest tak sam o zw iązana z harm onika 
tonalną, jak  funkcyjność jako  zasada połączeń tych  akordów . M usimy tu 
dokonać ipewmych ograniczeń, aby się nite n arazić  n a  następujące zarzu ty :
1. Liczne kom pozycje, zwłaszctza im presjonistyczne, m ające za podstaw ę 
skalę całotonow ą, a więc już w pew nym  sensie a tonalne (o ile eałotomowOść 
jest konsekw entnie przeprow adzona) posługują sje s tru k tu rą  tercjow ą, k tó ra  
jednak n ie w prow adza do nich żadnego naiwet zabarw ienia tonalnego;
2 . S tru k tu ra  tercjow a akordów , złożonych z 7-12 tercyj, także nie wpływa 
na tonalny charak ter u tw oru, w  k tórym  tak ie  akordy  występują.

Otóż tylko stru k tu ra  tercjow a ograniczająca się do 2 - 6  tercyj mad sobą 
kładzionych, oraz posługująca isię inaprzemiam tercjam i wiielkiemi i miałemi 
jest właściwa harm onice tonalnej. Akordy, złolżone z sam ych tercyj w iel
k ic h 17), o raz .nadbudowy 7-12 jjercyj stanow ią rozwinięcie czynnika tercjo- 
wościi iw dw óch różnych kierunkach, k tó re niweczy tonaliność.

Jak  widzim y z powyższego rozum ow ania, defimjowamie tonacji wyłącznie 
przez fim kcyjność, jak  to czynią R i  e im a n  n  1S) , L e n  o  r  m  a n  d  19), 
E  r p f 20) i G ii 1 d e n  s t e i n  21) , jest niew ystarczające. Dlatego też określi
liśm y poprzednio tonację, jako  kom pleks bezpośrednich stosunków  fun k cy j
nych, zachodzących pom iędzy akordam i o  specyficznej tercjowej strukturze, 
a w yznaczonych stosunkiem  każdego z tych  akordów  do wspólnego centrum  
odniesienia, t. j. tuniki. Budowa tych  akordów  jest ponadto  zależna od rodzaju  
tonacji, albowiem rozróżnienie dwóch rodzajów  tonacyj, t. j. durow ych 
i m ollow ych, jest jedną z najw ażniejszych cech system u tonalnego. P rzy 
zachow aniu stałych zasad  s tru k tu ry  akordow ej tonacje durow e i mollowe 
różnią się form ą  akordów  n a  odpow iadających sobie stopniach skal.

Dopiero obecnie, w yjaśniw szy uprzednio zasadnicze pojęcia tonalności, 
m ożem y przystąpić do problem ów  p o  1 iit o  n a 1 n  o ś c i. Jak  nam  już sam a 
naz w a wskazuje, politonalność n i e  przeciwstaw ia się toina ImoiSci jak o  now y  
i odrębny system  harm oniczny  (co właściwie czyni atomalność w  sw ej pozy
tyw nej części), ilecz zachow ując jej założenlia tak  w struk tu rze  jak  w po łą
czeniu akordów , cmnoży, sum uje nad  sobą k ilka sam oistnych  tonacyj. Ptdi- 
tonalność oznacza ten rodzaj harm oniki, której podstaw ę stanow i równo- 
czesność kilku, a p rzynajm niej dwu odrębnych tomaicyj. Pod definicję tę 
m ożna jednak podciągnąć różnorodne zjaW iska, imoizna ją  rozm aicie ro z u 
mieć: oznacza ona zarów no sum ow anie akordów , przynależnych do różnych 
tonącej, bez zachow ania ciągłości funkcyjnej pom iędzy elem entam i poszcze-

17) Akordy złożone z interwałów tej samej wielkości nazywa angielski teoretyk H u 11 
..neutralnemi'1, pomeważ właściwie nigdzie tonalnie nie są przynależne.

ls) Haiidbucti der Harmoinjełehne, 1920, sir. 214.
1B) Ltude sur 1’harmonie moderne, Paryż 1912, ałozdział IX.
20) Studien zur Harmonie- und Klamgteehnik, sir. 70 i in.
21) Theorie der Tonart, jstr. 1 i in.
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gólnych tonacyj, jak  też i takie połączenie k ilku płaszczyzn to n a ln y ch 22), 
w k tórem  każda tonacja  jest reprezentow ana niietylko swema akordam i, ale 
i ich funkcyjnem  łączeniem . a  nakomuec m oże się powyższe określenie odno
sić niietylko do sum ow ania k ilku 'tonacyj n a d  sobą, ale i do  łączenia (kilku 
różnych rodzajów  tonacyj (nip. dur rz moll łub  dur ,z jedną iz tonacyj kościel
n y ch  i t. p .) . P rzyjąw szy jedną z tych m ożliwości za podlsltawę, m ożna zasto
sować technikę linearną lub akordową,  albo też (połączenie jednej iz drugą, 
co ież s ię  najczęściej pojaw ia. Te trlzy typy podciąga się potocznie pod pojęcie 
politonalnościi, oo jednalk niie dla w szystkich jest isłusiznem.

Już D e r o u i  w  sw ym  a r ty k u le 23) o  politonalnościi zw raca uw agę n a  to, 
że politonalniość moiże być zaisltioisowatoa w  dw ojaki sposób: 1 ) albo >w ten 
sposób, że jed n a  tonacja panuje, a elem enty drugiej, lub  w ogólności innych 
tonadyj nkaizują się tylko w celu wzbogacenia poszczególnych brzm ień  sa
m ych w  sobie; — autor in terp retu je  to  jako rozszerzenie akordów  właściwych 
jakiejś tonacji przez dodanie do nich  ich  odległych zrealizow anych a łikw o
tów, 'in terpretacja ta  jednak  nie posiada wielkiego iprawdnpodobJeństwał, ale 
porusza w ażny problem , d o  którego w dalszym  ciągu niniejszej pracy  jeszcze 
w rócim y; 2 ) a lbo  też obie tonacje (lub więcej tonaicyj) są w prow adzone i uży 
w ane sam odzielnie, rów norzędnie. Nadto, aby z jakiegoś utw oru móc od
nieść w rażenie określonej i  kom pletnej tonacji, nlie w ystarczy posługiw ać się 
w n im  akordam i jej właśoiwemi, ale należy  je też funkcyjnie d o  .siebire u sto 
sunkow ać (por. wyżej p o d an ą  definicję tonaicji). Ten sam  postulat odnosi się 
również i do poMtonalmości Ażeby módz u jąć równoczesność dwu tonacyj, 
nie w ystarczy lilgjtylko sum ow ać ich akordy. Pierw szy isform ułował to 
E  r  p f 24) , tw ierdząc że o poliitonaluości w ścisłam znaczeniu m ożna m ówić 
nic wtedy, gdy się po jaw iają  pojedyncze akordy  dw u lub więcej tonacyj nlad 
sobą, ale gdy obie tonacje  w yrażane są pnzez^sufe fu n kcy jn e  następstw a. O sta
teczne rozw iązanie tego problem u podaje  H a  b a 25), odróżniając od polito
nalności (którą określa tak  samo, jak  E r p f )  p-o 1 i h  a  r  m o  n iik ę, t. j. 
konstruow anie akordów  z elementów różnych  tonacyj. Podczas gdy piolito- 
malność odnosi się do tonalnych  podstaw  koiiupozycyj, po liharm onika stanowi 
ty lko  pew ną m etodę konstrukcji akordów , k tó ra  genetycznie w iąże igję ściśle 
z tonalnością; ale w konsekw encji dochodzi do krzyżow ania się i p rzecinania 
'Wszystkich płaszczyzn tonalnych  i do  usam odzielnienia 12 półtonów  w o k ta 
wie. -Charakterystycznom  fest, że D arjusz M i l h a u d ,  reprezentujący w swej 
twórczości połitonalność w ścisłem znaczeniu, w  teoirjii m ięsza politonalniość 
z poliharm oniką. W  swym  arty k u le  2Cj  mówi stałe  o sum ow aniu tonacyj,

22) A. E a g 1 e f i-e 1 d - H u 11 w „Modern hanmony" (rozdz. XI) nazywa „piasa 
c/.yxnami“ poszczególne tonacje, Jtombinowame nad isoibą w palitanalności.

23) La musiąue polytomaile, w  Rtnro musicale, II nr. 11.
24) Op. oiit., str. 120.
25) Naue Hannoinielehre, LipSk 1927, silr. 46 r liin.
20) Bolytonailite et Atonalyitte, w Reyue musicala, 1928, mr. 4.
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a  w załączonych tam że przykłaldądh podaje jedynie w '/ory sum ow ania trój- 
dJźwięków.

W  zakresie politonalności m ożna w yodrębnić tylko dwie grupy,  k tó re  s ta 
now ią jej klasy ipodrzędtoe. Ze względu n a  ilość łączolnych p o n ad  sobą tonącyj 
nlależy w yodrębnić b  i t o o. a 1 n  o ś ć,. t  j. sum ow anie dwóch tonacyj, albo
wiem ona startowi główną form ę nrzeja w iania się politonalności, zaś ze wzglę
du ma rodzaj łączonych tolnacyj m ożna w yróżnić p  o 1 i m  o d ia  lno /js ć, t. j. 
sum ow anie różnych rodzajów  tonacyj. Na to [zjawisko zw raca ją  już uwagę 
M i l h a u d  2T) d H u  112S) , nazw ę zaś n ad a je  m u  E. E v a n s ” ).

Jak  już wyżej zaznaczyłam , politonalność mloże występować zarów no jako  
założenie kom pozycyj opartych n a  technice linearnej, ja!k i akordow ej. Ze 
względu na to  w yróżnia się politonalność lineralną i akordową,  pnzyczetm 
należy podkreślić, -że są  to ty lk o  różne Sziiedzilny zastosow ania politonailności 
jako  podstaw y, a  nie różne rodzaje jej sataej. Jednak i  rodizaj politomalności 
zalezy w pew nym  stopniu  od  techniki, s truk tu ry  utw oru. Albowiem w Kom 
pozycji linearnej m ożna łą c z y ć —  i zw ykle się tak  dzieje —  większą ilość 
tomaoyj n ad  sobą, podczas gdy w politonalności akordow ej w ystępuje sum o
wanie dwu, m aksym aln ie trzech tonacyj. Bróblem  ten  jest nad to  w ażnym  
i M tego względu, że z mim łączy się zagadnienie genezy  politonalności.

U większości teoretyków , k tórzy  za jm u ją  się politonalnością, spotykam y 
się z poglądem , że poiliiltionainość m a  /swe źródło w technice linearnej. E v a n  s 
uzasadnia 30) to  w ten sposób, że limaaryzim, oparty  n a  założeniach tonalnych 
za traca ł we w rażeniu sambiistność sw ych poszczególnych linij m elodycznych 
dzięk i silnym  harm onicznym  zw iązkom  icli tonów  składow ych, k tó re to 
zw iązki pówoddW ały akordowe  słyszenie utw orów , będących w rzeczyw isto
ści liinearnemi. Tendencje do  uniezależnienia, do izolacji poszczególnych gło
sów stały się podstaw ą politonalności, Podobnie u jm uje tę  kw estję M e r s -  
m  a n  in 31) , M i l h a u d 32), H u  1 1 33) i inni. M i l h a u d  nawet widzi zarodki 
politomalnoiści u Bacha, oraz wogóle we wszelkich kanionach ścisłych, poiza 
k anonam i w oktaw ie, co jednak  n ie wydaje mli się stoslnem . Pogląd 
M i 1 h  a n  d ‘ a i p rzykłady  przez niego cytow ane p o d ają  za  n im  w iernie 
II u ] 1 34) i E v a n  s 35) , nie bada jąc  głębiej jego prawdziwości. W  podanym  
przez M i  1 h a u  d ‘ a p rzykładzie poiliitonatnoiśoi u  B acha (Cztery duety, nr.

2?) Por. uwagę 26.
2S) Modern Hairmony, r. XI.
29) C o b b e t t ,  Cyclopeddc Survey of Ghambar-Music, tom I, Londyn 1929, arty

kuł „Atonality an<l Politonaliity".
“ J C o b b e t t  o/p. cit., artykuł Evansa, str. 39 i  nast.
31) Die Tonsprache der neuen Masiik. Moguncja 1928, rozdział 5.
32) Revue musicale, IV, 4.
33) Modern Harmony, r. XI, str. 131—153.
34) Musie classical, romanitic and modern, Londyn 1927, str. 226 i nast.
35) Bor. uw. 30.
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2 ) , jesit ona tylko p o zo rn a , jedno nkośme brzm ienie m iędzy jadlnym realnie 
brzm iącym  -tonem, a drogim  uzupełnionym  w yobraźnią słuchow ą, nie może 
być w ystarczającym  dowodem  po-li,tonialnio'ś-ai-, t-o zaś, że głosy osobno wizięte 
reprezentu ją dw ie tonacje nokrewine kwilnitoWo, może b jrć rów nie dobrze 
in terpretow ane jako  cecha retrospektyw na, it. j. jiaiko pozostałość daw nej 
techniki, w k tórej niekiedy poszczególne głosy, wzięte siame dl* siebie, op ie
ra ły  się na mniej tonacji kościelnej. IHa-dto w spółbrzm ienia podane pr.zez 
M i 1 h  a u  d ‘ a d a ją  <się u jąć jednolicie z p u n k tu  w idzenia jednej tonacji, co 
jest decydującem  dla w rażenia, k tó re ,się odnosi p rzy  słuchaniu  tego ustępu. 
W  ogólności w ydaje m i się, że usiłow ania, idące w k ierunku  odnalezienia 
zarodków  dzisiejszej techniki harm onicznej w epoce, w k tó rej system  tonalny 
dur i m oll .zacz ął się dopiero krystalizow ać, nie są  an i -psychologicznie ani 
historycznie uzasadnione Uznanie*1 B a c h  a  *za p rao jca  poli-ton-ailno-ści-3") 
a G e s u a l d a  d-a V e n - o s a  za p rao jca  atonalności-37) jest tylko wyraizem 
niezrozum ienia tej prym ityw nej pra-wcy historycznej, że fo rm y środki wy
razu, k tó re są  konsekw encją -ostatniego 'śladjm n roizwoju jakiegoś stylu, nie 
m ogły iisitmeć w okresie, w k tó rym  się ten styi dopiero w ykluw ał, k rystalizo
wał. A jeślti naw et lis-tniały zjaw iska p-odobne Ho -cteii-siej s-zych, to m iały  one 
zupełnie inne uzasadnienie psychologiczne i techniczne. W  takich  w ypadkach 
łatw o popełnić podobny błąd, jak i -popełniają n iektórzy teoretycy, np. 
H u 113S) , którz; w -pustych kw intach utw orów  -organalnycli wczesnego śred 
niowiecza wiidzą zarodki rówm-oległych kw int im presjonistów .

W racając do kw estji genezy -p-olit-ona-lnio-ści nal-eży stw ierdzić, ż-e hipoteza 
linearnego pow staw ania politoina-lnlo-ści jest isiuszma dla ty p u  polit-oinalnóści 
jdoli fon-icznej, oraz- pośredniej, uikordowo-melodycznej. Na genezę tej -ostatniej; 
mięszian-ej forimy pol-itomalności w płynął -też in n y  czynini-k, w ynikający z tech 
niki im presjonistycznej, -ale jako reakcja  piizleciiw niej. Cechą -tej techniki 
było  prowadzen.ie>ts ze rogu akordów  zw ykle nii-esamo.ctzLeiny.cli, nie kousitruk- 
tywmych d la  ha-rinoniicziniego szkieletu całości, k tó re niie posiadały  własnej 
melodji. K ontury tych łańcuchów  akordow ych, tworzące pew ną melodję, 
zbytnio -zlewały się z ich  treścią harm oniczną, -aby m ogły mieć znaczenie 
linji melodycznej. W obec tego zia-cizęlii -twórcy przeciw staw iać tym, akordom  
melo-dje, tonaln::e niezależnie -od tła akordowego, na k-tórem występowały. 
Czynnik tan, według E v a n  s a 3G) , stanowi- -drugi najw ażniejszy m otyw 
genezy poliito-nalnn-ści, obok tenden-cyj de  isaim-odziielnoiścii linearnej głosów. 
Obok tych czyn-n-ików w ażną r-o-lę odgryw ały  -też inne, jak  nip. n u ta  p e d a 
łowa, n ad  k tó rą  przebiega jące m odulacje, początkowo krótkie, potem  coraz

36) Czym-i to- M i l h a u d  we wsp o-mn-ianej pra-cy.
37) E v a n s  (1. c.) twierdzi, ż-e j-u-ż u Gesuat l -dra d a  V e n o- s a występują ul wo

ry, w  których pewne ustępy op>u-scozają grunt ściśle to-nalny.
38) Mo-dam Harmony, str. 116.
39) Op. cit. str. 31.
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bardziej sam odzielne i toniatnie odległe, niem ało siię przyczyniły  do pow sta
n ia  po i'tona I,noś i. Na Lę rolę nu ty  pedałow ej w skazuje też faik-t, że bardzo  
w ielka ilość ustępów  poliltonałnych u B a r t o k a ,  M i l h a u d 1#,  Ca -  
s  e 1 1 i i innych niftt tę form ę, że nad  leżącym akordem  jednej tonacji m niesz- 
ozoma jest m e lad ja inmej. N astępujący przykład  'H ustru je niani ten typ, k tóry  
m ożna uw ażać za wstępne, izarodkowe stadjium poi i tonalności w łaściw ej:

P rzyk ład  I.

B. B a r t ó k ,  Sonatę (1926), str. 4, t. 9-13 (Uni.v. Ed ):

f f f r

k b ,  f e s  

ł Ł t  j p ,  b

p »  J  «

i i j * — ^
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r - u —

— ^ L u -
-  f

£ -

.  k  L
f  Z  

* 1

Z  ^  * ^ 7 i 4  v

Nad trójdźw iękiem  Fis-dur  z inoną .małą, dodaną juko swobodne i nieroz
wiązane przetrzym anie przed murtą /rasadm.czą, pojaw ia się uryw ek melodji 
w  tonacji c-moll.— Dalszy stopień rozwojiu ipalitomalności istamoWi usaimoicfaiel- 
aiiienie siię tonalne m elodji n ad  'figurą ostanąboiwą. W  następującym  p rzy k ła 
dzie (II) z „Piezizii Iiitantill;:“ A. G a i s e l l i :

P rzyk ład  II.

A. C a ś"e 1 1 a, 11 Pezzi In fan łilli (1920), Preludicr, t. 4— 8 :

k ró tk a  figura-o&t kratowa, złożona z 2  kw art, daje się sproiwiadzić d o  akordu 
septyni,owego m ałego na  tan ie  d, n a d  którym  biegnąca m elodja m a wprawdzie 
charak ter lidyjskiego Fis-dur, ale j&ik z dalsizydh tak tów  wynika, nałeży do 
tonacji Cis-dur. Oba powyższe p rzyk łady  są pomiadfo typowe ze wzlędu na 
trytonow e i półtonowe stosunki łączonych totnacyj, d o  czego jeszcze w d a l
szym ciągu p racy  powrócimy.

Odrębne,! ^czysto harm oniczne źródło połiitonałniości stanowi sumowanie
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funkcy j ,  kLóće jednalk prow adzi raczej do polih armio ri iki. Sum ow anie a k o r
dów rodzinnych .stanowi ‘wstępnie stadjuim sum ow ania akordów  tonalnie o b 
cych, To postępow anie odnosi się flfifko do brzm ień pojedynczych, choć może 
to mieć pewien w pływ  na ich połączenia. Za jedno ze źródeł poliltanalmości 
m ożna tetj uw ażać hncaryzm  <tkordoivymk+ óry oznaeiza przeciwislawienie sobie 
mniej lub więcej sam odzielnych łańcuchów  akordoiwych, analogicznie do prze- 
ciwslaw ienia sam oistnych linij m elodycznych w stylu ,poUiior<iciz;nym 40) . Z a
rodki tego łinearyzm u aJkordowego w ystępują już u  R y s z a r d a  S itr a u s s a. 
W ielką rolę odgryw a to zjaw isko u impresjoii^Tsitów, u k tórych  ca łe  szeregi 
ałkordów niiekous.truktywmydh m iały jedynie w alor dzyisto brzm ieniow y, a ty l
ko nieliczne,z n ich  m iały  w łasną, łotgioziną funkcję w kośócu harm onicznym  
kompozycji {W  końcu, dofjjoliition»linośai mogło też prow adzić ścieśnianie 
przebiegów m odulacyjnych, cizego m a  am inu  w  suhcesijwności osiągnął M a > 
R e g e r  w  swych ostatnich dziełach. D a fe y  krok mógł już tylko prow adzić 
do łączenia tonacyij nad  isobą, t. j. symultatywnie.

W  ogólnym  hoizfwioju harm onik i miożna zauw ażyć dziiałanie dwóch zasad 
psychologicznych.  P ierw szą •stanowi iziasadla analogji, polegająca ma tern, że 
indyw idualne cechy pewnego zjaw iska przenoszą się n a  fen-omeny odrębnej 
ka4e,gotrji41) . Takiem  przeniesieniem  Ibyłb n)p. w prow adzenie sztucznej muty 
prow adzącej na  wzór itonaeji joósiMej, charakterystycznej w łcfnaejach kościel
nych, co  ciało początek dualistycznem u system ow i dur i moll, następ)nie -włą
czenie tonów  prow adzących  do każdego akordu tonacji, ifctóre rozbiło ten  śf- 
istem, używ anie w szystkich Stopni pobocznych w foranacb seplym owych jako 
anialogja do akordu  dom inantowego, i wiele innych. D rugą zasadę stanowi 
prawo ko n d en sa c ji42). W yraża ono ten fakt,, że pew ne fenom eny harm onicz
ne, w ystępujące pierw otnie obok siebie, Skupiają się ,z czasem w jednocze-

40) T u  raależy zhi&iaczyć, że ak o rd y  m a ją  d w o jak ie  znaczenie w k o n s tru k c ji h a rm o 
n icznej. M ogą one być k o n s t r u k t y w n e  d la  haa\mou>c.znego< k jś ć e a  u tw o ru , a lbo  
też n i e k o n s t r u k t y w n c .  Akoirrly p ierw szej k a te g o rji w y ra ża ją  sobą  p ew n ą  b a r  
moiniję (lialeiży o d ró żn ić  a k o rd  od  harmonji>, k tó rą  o n  sobą w yraża) i m a ją  sw oje  u za 
sad n io n e  m iejsce  w łań c u ch u  log icznych  n astęp s tw . A kordy  d ru g ie j k a leg o rji, b ęd ąc  tw o
ra m i w spółbrzaniącem i, n ie  są  aikordam i w  ścisłem  tego słow a znaczeniu: m ogą ie.cz m c 
m uszą  być w yrazem  jakiejś*  h a rm o n ji. Są w praw dzie  sam ad zie ln ie jszem i tw o ram i n iż  te, 
k tó re  p o w sta ją  dzięki fa k tu rz e  g łosow ej, ‘M noarnej, ale- p o ję te  j>aiko- ak o rd y , m a ją  raczej 
c h a ra k te r  o rn a m e n ta ln y , pezejścioiwy, w  szSdelocie n a s tęp s tw  fu n k cy jn y ch . Są czem ś po- 
średn iem  pom ięćlzy ak o rd em  w  fa k tu rz e  harm®n.icziłej a  w sp ó łb rzm ieru M w w  polifoniicz- 
nej. Z p o w o d u  tego p o śred n ieg o  iidh óharalkltsru n azw a łam  je  „alkotfdiami, iniekoinslrnk- 
tyw nem i".

41) W sp o m in a ją  o n ie j A. S c h ó n b e r g  w  H ara io n ie te h re , 1911, str, 202, 432 i i,n., 
o raz  H. E r p f  op. cit. ,str. 14-—34, ta k ż e  m .  E m m a n n e l  w H isło łre  d e  la  langue  
m usicale, 1911, t. I, ro zd z . 1.

42) P o d o b n ie  u jm u je  je  K u  r  t li w  zw iązku z kw est ją  genftzy a tte racy j w akordzie , 
o k re ś la jąc  je  ja k o  „U m setzung de r Kra&t-ecerlialtniisse a.us dem  N a ch e in an d e r in  d a s  Si- 
m u lta u e “ . P o r. D ie Y oiraussetznngan deir thoorelischen  H arm o n ik , 1919, rozdz. X str. 131.
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snośoi nad sobą. P rzykładem  tego jest sum owanie funkcyj. a przedewszyst- 
kiem  właśnie politonalność, jako  najw yższy i ostaibni stopień ‘skondensow ania 
Izijawisk m odnlacyjnych

W  związku z zasiadą kondensacji jako jedlnym z psychologiiczinych m o ty 
w ów  poliianiainości, nasuw a się (problem psych oMg.ilcz nych podstaw  aej tech 
niki harm onicznej. O bejm uje 0 1 1  'diwie (kwest je: 1) stosunek politonalniośęi do 
zagadnienia konsonansu i  djissonalnisu, 2 ) kw esłję nastaw ienia psychicznego 
słuchaczy do ipoMtonalności.

Czy rrfo^-nia .powiedzieć, -że poilitonainość znosi wszelkie różnice m iędzy  
konsonansami a dyssonansam i? S t w i e r d z e n ie  togo fak tu  jest jedynym w spól
n y m  sądem, K tó r y  wszysfcy -teoretycy jed'noim.y-śtoiiP i zgodnie pow tarzają  
w (stosunku do m uzyki nowszej. tak  iw odniesieniu d»  potli-, jak  i  do u tonal- 
niości. Źepzachodzł tu jednak pew na izaisaidlnicizla' różnica, n a  to żaden z nich 
nie ziwirócił dotychczas 'uwagi. Postaram y się poniżej podać różnice znaczenia 
:i istosawania konsonansów  i dyssonansów  w  obu tych rodzajach  harm oniki 
Zajm iem y się wpierw ich rolą w połitoinaflno.ści.

Jesizcafe (badania S t  u m p  f a wykaziały z1 ca łą  ścisłością, że wMJWJ jakoś
ciowej pom iędzy konisonaimsafmi a  dyssonansam i, jako  zjaw iskam i tilktustyicz- 
nem i, niema. S^fawet na terenie harm onik i tonalnej różnica ta  ograniczała się 
do różności treści psychicznej obu tyich rodza jów  w ratSń, a pozory  różności 
jakościowej pomdgAzy 4<Sm| -d wiomia •'grupami tkw iły  jedynie w ich odręlbnem 
technicznem  T raktow aniu/ Stałe ro  z w yżywianie inltedwadów dyissonująicymh 
w ytworzyło 'drogą a so c ja c ji  potfSebe, rozwiązywania  ityoh interw ałów  ; k tó rą  
n iektórzy teoretycy 43) uznali naw et za isto tną treść idiyssonansów.

Politonialnc^c, zachow ując wszystkie założenia i m etody toinalnośoi, ziacho 
w uje zarazem  różnicę w technicznem  trak tow ali 111 konsonansów  i  on a‘li
sów, zarazem  jednak mnożąc, su m u jąc-n ad  »obą tonacje, niekiedy bardzo 
odległe tonalnie,■w prow adza sam oistne interw ały dyssomujące, których n i r  

rozwiązuje. Mimo zachow ania (praw tonulnośoi d a je  politonalność w ten spo 
sób w yraz wzmoaflnej potrzebie dyissoinainsu jako  nowego środka wyrazu. 
Jak  te dwa fak ty  ze sobą pogodzie? Jak .ztrozulmieć to, że w harm onice poli 
tonalnej są, m niej lub więcej ściśHe, rozw iązyw ane akordy  D 7 i / / » *  których 
nieroizwiązywaniem pogodziliśmy się jeszcze n a  terenie tonalności, takie zaś 
interw ały jaik trytony, sekundy wielkie i małe, są fraktowane^ż-upełniie sam o
istnie, he(z tendencji do rozw iązania? F ak t ten jest wyrazem  pewnego roz
szczepienia  założeń, będącego istotną cechą politonalności i stanowiącego pod
staw ę psychiczną polltonalnęśd,. Chcąc m ianowicie we w łasoiily  sposób s łu 
chać i  rozum ieć kom pozycje politonatne trzeba s ięd b  n ich  nastaw ić w pewien 
specjalny, analityczny  .sposób. Słysząc równocześnie elem enty tomacyj C-dur 
i Fis-dur, m usim y ;siię .stóriać słuchow o odgraniczyć je od siebie. Jeśli np. ma-

43) K u r t h ,  A c J itó lik  i im.

205



m y w jednym  akordzie d an e  'tony c, cis, e, eis, g, gis. m usimy usiłow ać skon
struow ać z nich dwa odrębne łró jdźw ięki C-e-g i cis-eis-gis —  w przeciwnymi 
bowiem razie 'zatraci się politonalny  charak ter tego akordu , a będziem y go 
słyszeli i ujm ow ali jako  w spółbrzm ienie sprzteciwiająoe się nasadzie k o n 
strukcji akordów  tonalnych, a więc jako  atonalne. A zatem .zasadnicza ró ż 
nica (podłoża psyicMczinego pon- (i iatonntoośai. polega nia tem,«że ;w odniiesieiniiu 
do lej .pierwszej m usim y się nastaw ić aiiialityqz|nie, w yodrębniająca ipod iwlzglę- 
dem  w ertykalnym , izli^w  następstw ie po,sz'c»ególnych prądów  akordow ych 
lub metodymMiycli m ożem y opraeć się nta starych, tonalnych kojarzeniach, 
po-dczas .gdy atanalnoiś* w ym aga syntetycznego  ujęcia tak  w ertykalnie jak  
i horyzontalnie, wychodząc z pewnego (stałego kom pleks u toinów, jak o  p o d 
staw y budow y tak w spółbrzm ień, jak  ,i m elodyj. Bliżej zajm iem y się tą 
ostatnio poruszoną kw astją, w  zw iązku z zagadnieniam i harm oniki atuniahuj.

W yżej omówionego prolWemu nie podjął jeszcze —  o ile wiem —  żaden 
z teoretyk ów nowszej harm oniki. Przeczuw a go- tylko D e r r f t i x 4J) twfer- 
dząlc, ze potitonaLność możn-a słuchowo ujm ow ać dw ojako: tonalnie lub ato- 

• nudnie, nigdy zaś pelitom lniie, albowiem nile m ożna równocześnie ujmlowae, 
sp o s taeg a ć  pew ną wielość zjaw isk. Zdaje ojfl .się jednak, że pogląd ten  nie 
jest słuszny', gdyż um ysł Judzki posiada zdolność do ujmowan.iia wielości 
przebiegów rówinLacaeśnie, łącznie w ystępujących, pom im o, że w centrum  
świadom ości może .stać tylko jeden iz nich. Możliwość. Właściwego ujęcaa po- 

j litanailnościi uziuS-tidnia P  o p ł a wis k i 45) ;w ten sposób, że w skazuje n a  w.ie-

flość w rażeń które; człowiek odbiera równocześnie od  swego otoczenia, a, k tó 
re  w pew nym  sensie są politonallnecD e r o  u  x nie todaje sobie m oże istpraw\ , 
że um ysł ludziki m a również m ożliwości dyśsocjacji, rozszczepienia, su,ę, naw et 
w zakr.igsie zjaw isk ipochtjdiziących z różnych dziedzin, a cóż dopiero w odnie
sieniu do zjaw isk jednej kategarjii. A zatem  i słuch może lująć równoczesjiość 
kilku tonacyj mad sobą, podobnie, jak  ujm uje połiirytmiję, t. j. wielość róż
nych, a le  rów noczesnych rytm ów, oraz polifoibję, 1 . j. równoc.zesność k ilku  
saimoi stn yoh metod y j.

Aby jednak la równ-oicizesmaść kilku tonacyj imogła być ujęta., m usi utwói' 
politotnalny kpełniiać następujące dwa warunki:

1. Ilość sum ow anych  tonacyj nie może być zb y t  wielka; najlepiej, n a j 
w yraźniej m ożna słuchem  ująć analitycznie bitonalnoiść, t. j. sum ow anie dw u 
tonacyj, k tó re  też najczęściej w ystępuje; gorziej już rzecz stię imja z sum ow a
niem  3 *t0 iialcyj; .sumowanie zaś więcej niż 3 może irfieć m iejsce ty lko w tedw  
gdy ‘wszystkie tonacje ,są reprezentow ane wyłącznie lainjami m ełodycznem i 
a nie iszeregiamli akordów. Albowiem już nadbudow a 3 trójdźw ięków , od le
głych od sie lfico  półton, z»wiena w sobie 7 innych trójdźw ięków  ijp raw ie  
w szystkie (z w yjątkiem  dwu) tony  skali idiiroimatyczmej. A zatem  połitional-

H) Revue musicale, £l, 11.
4fj Tarami nowej .muzyki. Warszawa 1925, str. 19—50.
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ność łącząca! większą litość tomscyj, imic róan.i się wiiażeniawo od atoimalmoś-ci, 
a tylko optycznie, w obrazie nutow ym  lub po głębiszem anaiityciznem w nik
nięciu w diany u tw ór m oże być jesz«zie pojęta jafco taka.

2 . Ważniejszymi jeszcze w arunkiem  połiloinauwści jest djaloniczność sum o
w anych tonacyj. W e “w szystkich pPawlie kom pozycjach polłtauatinych są po 
szczególne tonacje reprezentow ane m elodjam i tonalnie b ardzo  iprostemi, rub 
następstw am i akordów , przeważnie naw et czysto djatamiiczinemi. Niekiedy 
djaton ika ta  jest tak  dlalcko posunięta, !że szkiielet haigmoinlicziny inie wykroczą 
poza ak o rd y  T, D i S w ich najprostszej postaci (jak to rap. widzimy w n iek tó 
rych tańcach z „Saudadeis do BraJziT I). M i l h a u d a ) .  Silniejsze zabarw ie
nie -oh-ro ima lyczne poszczególnymi p lanów  toimalmyph prowadzi do zatarcia 
ich odrębności i nie pozwala n a  ich słuchowe odgraniczenie, co przecież s ta 
nowi istotę poilitonalności.

Jeśii oSfistanowiimy^się oheonie nad  iróżneari sposobami pr-ejawianitt się poli- 
tonalności. to dojdziem y do wniosku, że zależą one od czterech izyn n ikó w  
1 ) od ilości sum ow anych tonacyj, 2 ) od  ich  rodzaju, 3 ) od w zajem nych s to 
sunków  przebiegów funkcyjnych, rzachofĆfcąjcych w poszezcigólnyah tonacjach. 
4) od stopnia pokrew ieństw a sum ow anych to n a c y j4fi) .

Zajm iem y się milefmi kolejno.
kw estję  p ierw szą om aw ialiśm y już poprzednio  Tu należy ty tk o  dodać, że 

politonalność akordow a łączy przew ażnie ty lko  dwie tonacje, czyli, że jest 
bitoniain ością. N astępujący wycinek iz 11 ustępu (p. it. ,,Botofago“) suity ta 
necznej „Saudadcs do Braziil" M i 1 h  a u d a ilustru je majn* tę  izasadę:

P rzykład  III,

D. M i l h a u d ,  Saudades do B raził, II. Botofago, i. 43— 46

N ajprostsze akordy T i I)7 w tonacjach A-dur  i Fis-dur idą równolegle 
n ad  sobą. Ustęp ten pr/odstaw ia nam  zarazem  śdiś‘le djalonicrzin-e traktow anie

") O lym czwai-tym czynniku wspomiilwi leż M c r s m a u n  w Die Torraprache der 
lieuan Musik, Moguncja 1928, rozdz. VI.
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oibu tonacyj, ma co jako  na typowe już poprzednio zw róciłam  uwagę. —  P o
łączenie większej ilości tonacyj jest zw iązane stale z Itechmiką linearną, co 
jest nip. konsekw entnie przeprow adzone w III  •symfonji M j‘1 b a uid’a, w k tó 
rej są połączone -następujące tonacje: D-dur, B-dur, E-dur 1 C-dur, e-moll o!raz 
nieco scliromatyźiowania G-dur. Z ipo-wodfu zbyt wielkiej bhszenności- tego 
przykładu  nic m ogę go tu  przytoczyć. To sarno jest widoczne w kw artecie 
op. 37 S z y m a n o w s k i e g o ,  k tó ry  przeprow adzając św iadom ie w III 
ctaęścl ziasadę politonalncgci, zaopatru je każdy z I  -głosów wre w łaściw e izinaki 
przykluczowe:

P rzyk ład  IV.

K. S z y m a n o w s k i ,  K w ar te: t op. 37, cz. III, t. l i — 23:

Początek Seharzamda ą lla  Burłesca -sttjainowi fu g a ®  ■-wsizysbkaich głosów, 
z k tórych  każdy  wstępiije ma tanikfe, w łasnej tomia-cj-i, w interw-aSe m alej tercji, 
w7 stosiunku do poprzedniego. Połączone tonacje: C, Es, Fis i .4 są jooalnie 
jeszczebardzo bliskie, u  zupełni a ją  się bow iem  do akordu  :sqptymo w ego zm niej
szonego na tonie c, co może stanow i podstaw ę silnej zwartości- brzm ieniow ej 
tego ustępu . Poza jeszcze jednym  ustępem  fugow anym , linuaryzmi ;nie jest tu 
k-onisdkweUtnie przeprow adzony. P jle d  S z y m a n o w s k i m  nadaw ali p o 
szczególnym głos-om odrębne ziniaJki przyklucrzowe, S i b e l i u s ,  W  o I f-F e r- 
r  a ir i, II a v e 1, B a  r  t ó k, H o 1 s ?t i inni.

Problem  drugiego czynnika, z wyżej w ym ienionych czterech, obejm u je -za 
gadnienie polim-odaln-ości. 'Na -cz-em oma polega, to om ówiliśm y już poprzed
nio. T utaj za jm iem y isię jej dwiomia odimiainalmi, katogorjarni, k tóre -się w  niej 
dają  -wyróżnić: 1 ) jedną z n ich  stanow i łączenie tonacyj równoim iennych, ale 
ró jnych  rodzajem,  2 ) d rugą jest łączenie tonacyj różnych sw ym  rejonem i ro 
dzajem.  Typ pierw szy w ystępuje b ardzo  jizlęsto n ie sam oistnie, ałe w celu 
zróżnicow ania brzm ienia -trój-dź\vjęky p tz (*z połączenie -oibu tercyj. wielkiej 
i małej, równocześnie, prow adzących w przeciwnych kierunkach . W  ton- spo - 
sób używ ają tego środka M anuel d e  F  a 1 1 a, S t r a w  i ń  s k i, M i 1 h  a u  d,
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P o u l e n c  i im ..  Sam odzielniej używa go też M i l h a u d ,  jak  to widzimy 
w następującym  przykładzie:

P rzyk ład  V.

D x\i ' 1 h  a u J , Saudades do Bra-ziil, VIII, Ti jucau t. 1— 5:
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"■ j»-4 d* 4 ty. u- 4
Elem enty A-dur  i a-moll  p rzep latają  się tu  obok isiebie i m d  sobą, schodząc 

się jedynie aia Wspólnym akordzie D  . —  Ohck tołi-acyj durow ych ii m ollowych 
o  wispólnj m pumkaie wyjścia, w ystępują w ton sposób połądzome tonacje 
kościelne z jedną z mch. Specjalnie często pojawiapisię w tętn sposób tonacja 
lidyjska. —  D ruga kategorja połintodakiości jest o  wiicle częstez^|od pierw 
szej. O ryginalnego pp£y kładu dostarcza nam  „Le Sacre du Printemips“ 
S t r a w i ń s k i e g o :

P rzyk ład  VI.

1. S t r a w i  ii s k i, Le -Sacre du P rin lem ps (Ed. rrnse), sir. 18, t. 6 — 9:

W ystępuje tu sum ow anie skali lidyjskiej od  tonu  c, z pemtatomiką ainhe- 
m itoniozną, -o tonie centralnym  /. — Zarodków  poilknodałności należy szu
kać —  według C a s - e l l i 47) —  w kom pozycjach XVI/XVII wieku, oraz 
u B a c h a ,  a m ianow icie w równoczesnem  u:żLvpm eolskiej i doryckiej formy 
jednej i tej sarniej tonacji mollowej. Tu — jak  twierdzi E v a n s  48) —  tony, 
w stosunku do sieibie chrom atyczne, niabierają znaczenia djatonicznych. Z hi-

47) Ten pogląd C a s e l l i  .przyłączam za E v a n s e m ,  1. cii. JUr. 36.
*8) E v a n 5, tamże.
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siary  oz nogo p u n k tu  widzenia pogląd C a f s e l l i  jest słusznym  o tyle, ż-e 
w .gnoicie rzeczy kom pozycje 'wielogłosowe przed  ustaleniem  się system u to- 
inalnościi d u r i moll, były polimodalmc, t. j. operow ały kilkotma skałam i ko- 
ścielmemi. Z kw estją tą łączy siC bardzo  oryginalny pogląd A. H a b y *5?, 
który nie od  rzeczy będzie tu przytoczyć. H a b  a uwąiża m elodję za  element 
p ie rw o łn y d  podstaw owy m uzyk., a w szystkie inne jej elem enty stara  się 
do niej sprow adzić lub zpj^j p raw ideł wyprowadzić. I tak nip. przyjm uje, że 
szereg trójdźw ięków  rodzim ych tonaieji durow ej jest wynikiem  superpozycji 
trzech różnych skal greckich (oczywiście djatonicztiych). Natom iast akordy  
o k wartowej Strukturze łąłSsą «wi (Slabie Kiillka tmnspozijcijj  jednego rodzaju  
skaii. Skale, k tó ry ch  superpozycja jest podstaw ą szeregu trójdźw ięków  to 
n ac ji durow ej, pozosta ją  do Siebie —  według H a b  y —  w isiŁosunku przewro
tów. A utor ten  przyjm uje bowiem! istnienie przew rotów  skal, analogicznie 
do przew rotów  akordów ; a więc np. skala  frygijska od d  (w grockiem, a nie 
późoiejszam , w wieŁaiclifercdnich prizesuniętam .stosowaniu inazw) jest pierw  
sKyrUf doryeka od e d rug im  przew rotem  i t. d. skali lidyjskiej, t. j. naiszej 
C-dur. N atom iast skałę, k tó re  tw orzą podłoże akordów  w połiitoealnoiśck 
pozostają w  stosunkach  tramspozycyj. Akord}' techniki atonalnej .nie ustosun
kow ują swoich elementów alni w nierwiszy, ani w drugi sposób. Z p u n k tu  w i
dzenia genezy harm onik i funkcyjnej dałoby  siię podnieść wiele zarzutów  
przeciw  tej teoriji, k tóreby nam  jednak  zliy[ wiele m iejsca zajęły. Interesuje 
nas w lej iteorji przodewisaystkiem to, że już w  banalności w idzi H a ib a  wła- 
.feiiwie polim odalność, a więc pew ną wielość podstaw  tonalnych, co stoi 
w sprzeczności z zasadluiczenia załóżeniam i tego systemu. W  odniesieniu do 
połitonalnokci (stwierdza m ożliwość połąazeniia 'olbu powyżej w ym ienionych 
stosunków skal, t. j. zezwałta n a  użycie różnych przewrotów, różnie tramsipo- 
now anych s k a l  Ujęcie to jest bardzio ciekawe Jedynym  jego brakłem  (prócz 
fa-łszywoiścd niektórych założeń) jesit ilfe^e H a b  a roziwiaia politomafeność ty l
ko w znaczeniu sum ow ania skal, n ie Zajm ując się bliżej —  jak  zresztą w szy
scy in n i teoretycy politałności -  zagadnieniom  konstrukcji funkcyjnej, o p ar
tej na sum ow aniu i superpozycji ty ch  slkfąll i tonacyj nad sobą. To prow adź' 
nais :już k u  trzeciem u prolbleinowii z crte red i wyżej wym ienionych. W  odnie
sieniu do poiimoidałiności należy jeszcze ty lko  Zauważyć, że nie w ystępuje 
ona praw ie n igdy  jako  stała  podstawa (kompozycji po litonalnej, zwykłe po
jawia się jedynie na  przeciąg kilku niajwyżej taktów , ustępu jąc  następnie 
m iejsca innem u połączeniu touacyj. WpiriaWdzie i kom binacje tonacyj w u tw o
rze poliłonalnyni nie-pollimodaliiym też nie są stałe i niezmienne, to jednak 
nie są tak przelotne jak  taimite, gdyż przeważnie pow racają  w intaym rejonie 
tonalnym  w tym  sam ym  stosunku.

Jak  już poprzednio  zaznaczyliśm y, poszczególne tonacje, w spółpracujące

40) D.ie neue Haiunomelehre, Liipsk 1927, sir. 11— 19 i nast
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w utworze politonalnym  są iziw^łkle wyznaczane jakiia-jpodśieiej: akordy  są 
budow ane praw ie tyilkcstiz (malerjałiu '(Jjatcftf^Miega, dcli połączenia .są fim kcyj- 
nie bardzo  ■proste i jasitó. Kwestjn, k tó rą  teraz chcemy omówić, streszcza sic 
tw pytsaaiiu: jakie istą w zajem ne sfcoamjtki następstw  funkcyjnych w poszcze
gólnych p rądach  tonalnych ikompHeksu politioinahnego1? Na podstaw ie ma- 
(terjalu muzycznego, k tóry  mialłam do dyspozycji, n j8głam  wyfióżmre tu  trzy  
m etody postępow ania. Pierwszak.  IriróH, ni Lamo wanie .całkowita niezawisłość 
poszczególny oh przebiegów famke.yjjiych, występuje najrzadziej, i to p rze
ważnie ty lko  w  połąazeniu :z techniką linearną, w  której te funkcje ,są  w y 
znaczone przez pojedyncze tony iinij m etodycznych. Poniekąd ilustru je ten 
typ  wyżej podany  ustęp z kw artetu  S z y m a n o w s k i e g o  (przykład IV;, 
choć i tu  spotykają s ię  n iekiedy te same funkcje n ad  sobą. Druga  metoda, 
w łaściw a głównie politonialimoiści akordoiwo-iKnęłodyczinej, junicwadeżiiiia funJkicje 
pojedynczych iplalnów iPpinfainyich w ten sposon, że .nad jednym  łożącym a k o r
dem jednego z nich, drugi —  .przeważnie reprezentow any liinją melodyczną — 
zm ienia swe funkcje, (różnicuje icn następstwo. W idzim y tu np. w I p rzy
kładzie (p. wyżej) z  C a s e l l i ,  a jeszcze w yraźniej w następ  u jącym  p rzy 
kładzie z sortaty B a r t o k a :

P rzyk ład  VII.

B. B a r t o k ,  Sonata (1926), Univ. Ed., str. 6 , t. S— 15:

.^M ad rozłożonym  akordem  D~ w G-dur po jaw iają  się elem enty tomiki, do
m inanty  i przejściowo s^iHidominalnty w gis-molł. —  Nakoiniec trz&i  typ  opiera 
się na daleko idącym  jpatnaleliźmie przebiegów  funlkeyjnjeh i jest typow y dla 
politoaahiośoiR czy^to-akordowej. Przykład III  z ,,Sa.udades“ M i l h a u d a  
(p. wyżej) ilustrow ał nam  tę rówlnioi,egłośe> maisitępistw funkcyjnych  w A-dur 
i Fis-dur. K om pozytora tego nictenla wogóle uważać za przedstaw iciela tego 
typu najprostszej, ale zakazem najjaśniejszej poliiitonalności, k tó ry  u innych 
twórców, posługujących się tą  ibechmiką, jsjit "rzadziej spo tykany . E r p f 
u z n a je 50) ten  Ostatni (typ izia główny .rodza j ipolilbonaliności, co jest o tyle 
słuszne, że ilościowo on właśnie dóm inuje, choć niezawsze w swej najczystszej 
postaci. Ścisły paraleł.iizim następstw  fulnkcyjnych ustępuje często miejsca 
chwilowej tylko ich  (zgodności.

C zwarty podstaw ow y problem  polliitonaliności odnots-i się do stosunków  po-

B0) E i r p f  op. cit. str. 120—'123.
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krewieńsfw tonalnych, w 'których 'pozostają sum ow ane itnnacje. Różine o d 
m iany pobitoinalmości ,są. wynikiem  r,óżnj'dh|fc!toprai 'pokrewieństw  tonalnych 
tych 'tonacyj Im  dalsize jest ich pokrew ieństw o, tem  łatw iej odróżnić, 
w yodrębnić i oddzielić ich elem enty od 'siebie. Stąd więc płynie unikanie su 
m ow ania tonacyj 'blisko spokrew nionych, nip. pokrew nych kwinbowo, pom i
mo, że pierw szy rzeczywisty ustęp po-Iitomalny, .zawarty we wstępie do II ak tu  
,,T ristana“ W a . g n e c a  jesit w łaśnie o p a rty  ma stosunku kw iatow ym  tonacyj 
C - d u T  i F-dur. F.ą,kt ton, potw ierdzony przez przew ażającą illość kom poayeyj 
politoinalmych, dowodzi sduszności na«aej wyżej postaw ionej tezy odnośnie 
do psycholoigicznjsch założeń 'politonakiuści. ^fajczęściej w ystępuje łączenie 
-tomiąicjęj, p o zasta jffc j^ i w stosunku try to n u  ii półtonu, a wiięc tonalnie -najhar
dziej odległych; obok nich. w M ką .roiię^dgi^iwa także stosunek tercji wielkiej, 
irziadziej tercji m alej i sekundy wielkiej. N adto należy zaEinaczyć, że ilość su
mowali jc h  'tonacyj oraz ich  odległości n ie są miWam j&tafetmi -obowiązującem 
w obrębie jednego utwonu. Ilość iła imdźe tsię zm niejszać do mimumim, niekiedy 
•nawet“dochodzi politoiniallność do m-oiniotonalmioś-ci lub też odw rotnie hitoinal- 
nośćdprzoćhoSfei w salinowanie wAęfcszrcy ilości tonacyj, a naw et bardzo człjtto 
ustępuje m iejsca ustępom , 'których już ,z punk tu  widzenia toualuości i ipoli- 
tonalności n ie  podobna ująć. Poii tona Imdść łączy ,się również bardzo- często 
z techniką palili arinoBiiciziną. Koinisiftkwanltme zachowanie jednego' kom pleksu 
tonacyj jak o  ,zasadjr kom pozycji pollitetan-ktej jest dość rzadkie, a  -występuje 
przew ażnie w kró tk ich  utl w orach M i 1 h  -a u  d ’a, B a r t o k a ,  C a-s*e l i i- i  in 
-Co się tyezy roli m odulacji w hamnoirice p-olit-omalinjej, to należy zaznacz,yć iż 
jest ona bardzo w ielka, ale w  pelwien -specjdicz-ny sposób ogCia!niczona. Z m ia
ny .rejonu tonalnego o-dbjiwiają się siule n a  w szystkich pianiach tonalnych 
równocześnie, i to w tym  isam yni k ierunku i śtosuinbu. Z tego- fak tu  -można 
w ysnuć wniosek, że w praw dzie ppiśizKrzagó!a-c p rą d y  loinaline sw kom pozycji 
politon-ałnej wykaziują pew ną tendencję do Wyodrębnieiria się, to- jednak ich 
stosunek słanoiwi 'pewien -czynnik 'pozytywny, syn te tyczny , k tóry  zostaje z a 
chow any poniim-o zm ian pojedynczych tonacyj. Przesunięcia modułacyj-ne 
odnosząasżę zatclm -do kamtpLekłsów połiiito-malnych, wziętych jako całości, a nie 
do jego tonacyj Składow ych odrębnie trak tow anych .

W yżej omówione kwestje w yczerpują to, co m ożna nazw ać „'systemem 
politoinial-no-ści.Balbowiem k lasy fiku ją  one i syistemizują wszelkie możliwe 
przejaw y tej techniki harm onicznej. Kolejlne zestaw ienie 2 -lub 3 tró d ź w ię 
ków w różnych  odległościach i kom binacjach, w -tabelach, k tó re podaje 
M i 1 hia u d  iw siwym artykule E2) , ,a k tóre aa miim pow tarza E v a n -s 5S) , nie 
u jm uje ani nie wyświetla zasadniczych zagadnień, które się w obrębie poli-

61) Wspomina o -tem M e r s m a n n  qp. ic% rozdz. V, ale bliżej się tem nie zajmuje 
52) Revue m-usioale *IV 4, str 32—33 i 36—37.
5S) Oip. cdt, str. 44.
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touiahiości w yłaniają. Zaś usiłow ania V u . i l l c r m o z a  !1) w kierumiku. lwy 
jaśnienia politonalniość i teo rją  alikwolów należy uważać za jałow ą spekulację, 
tem bardziej, że w śród nowszych teoretyków  harm onik i s taje  się dziś kwestją 
w ątpliw ą i sporną, cizy akustyczne 'uzasadniani© techniki harm onicznej ma 
wagóle rację by tu  P rzypadkow a zgodność p iatam u harm onik i tonalnej iz pe- 
wnami zjaw iskam i akusrtyczinemi zupełnie ntie musi n a  stałe w iązać technikę 
m uzyczną z pry w am ^izy k a ln e in  i. Zresztą i o g o n ie  m ogą bdM-eMjpy w yjaśnić 
w szystkich przebiegów mirzycznych i ich praw , m im o licznych prób iróżnych 
teoretyków  55̂ , k tórzy usiłu ją  ąniaiwiallkonstmkicj.i imfuziydziirej, w szczególności 
harm onicznej, wywieść z ipraw iizykalinych, a k tó rzy  prziez to  m ieszają norm v 
czysto muzyczne z p raw am i akuśtycizlnemi. W  kwestji tej słuszne .stanowisko 
zajęli P o p l a w s k  i 5e) i G ii I d e n  is t e i o  r>7) , tw ierdząc, że Biadanie w ra 
żeń tonów  (S i u m p  f) i piraW akustycznych lak tsamo nie może się  p rz y 
czynić do w yjaśnienia p raw  m uzycznych, jrfk badanie sk ładu  chemicznego 
farb  oraiz p raw  o p ty k i'!  w rażeń wizrukowywh' nie w yjaśnia isto ty  imalarsltwa.

W racając do zagadnień politomaliności należy jeszcze zająć się kw estją jej 
stosunku do poiliharmojiiLki i atonatnioścf.

U M e r s m  a in n a 58), E v a  uf* a  58) i D e i r o u s  eo) spotykam y się z. tw ier
dzeniem, że poliitoinaliność mloż© w ystępować w  dw ojaki sposób: 1 ) w 'niektó
rych  w ypadkach wszystkie tonacje Kiuimowane są  użyto .samoistnie, żadna 
z nich nie do im inujgnad  drugą, 2 ) w  innych ziaś jednia .z tomacyj praewatża, 
a 'elementy inmcj lub imlnych isą użyte m niej sam odzielnie, podporządkow ują 
się tonacjtopanującej, służąc ty lko do 'Wzbogacenia jej brzm ień. Otóż zdaje 
ani się, że cen d rug i rodziąj politonałności niesamoistinej należ)' uw ażać za 
stad jum  przejściowe, pośrednie m iędzy politortalniośćią właściwą, w k tórej 
wsztystkie tonacje są  trak tow ane rów norzędnie, a polrharhiioaiiką,, k tó ra — 
jak  już poprzednio iziuznatczyłam —  posługiye się elem entam i kilklHP tonacyj 
w budowie akordów , ale -unika dokladnago wyznaczenia tych tonacyj przez 
funkcyjne ustosunkow anie ich elementów.

Źródeł polihairmoniki należy szukać: 1 ) w sum ow aniu lim kcyj w h a rm o 
nice tonalnej, 2 )" w  posługiw aniu się akordam i noinowemi, nnidfe cym o wierni 
i trodecynioweini, a ifcatkże w technice swobodnych, inieroiziw.iązywianych iprize- 
trzym ań, k tóre n iektórzy teo re tycy01) ujęti naz1 wsi u latn ijącyeh .się, o d er
w anych ( ,l:es acioords echappas“). W  poliharm om oe tru d n o  jest odkryć jej

M) U tykał w  „Temips“, fotóry cytuję za D e r o u x e m, op. « t . sir. 232.
55) J. A-c h tel l i  k, H. A r i e l ,  G. C a p e t  1 e n, H. R i e m ain u, H. C o w e l l  i w .  in.
se) Toirami raoweij muzyki str 8.
57) Theorie der Tonart, JVtr. 183—198.
58) Op. cit.
59) Op. cit.
eo) Op. cit.
61) H u 11, Madern Harmony, rozdz. VII i L. V i l l  e r  m i n ,  Trattć d’hairn>onie 

uUramodeme, Paryż 1911, str. 44.
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praw u i metody, albowiem  nidże 'su? orna po Stogi wać zarów no swobodinieni 
sum owaniom  całych krójdźwięków, róM ydh cz»e względu na IJR rejon tonalny, 
jak  i też ty lko  ich cząstkam i. N astępujący p rzy k ład  (VIII) z sonaty na  
skrzj^pce , wiolonczelę R a v e 1 a ilustruje nam  b ard zo  prosty ro d zaj poli- 
harm oniki, pozostającej w silnym  jeszezJe zw iązku z łołnalinuści'& i politomal- 
nis&caą:

Przykład. VIII.

M. R a v e I, Sonatę ipour violou el wicikmut-He, Lek D urand, str. 6 , t. 46— 53:

vioI- i{M M N N p N

N
\V każdym  takcie w ystępuje sunna dwu itirójdźwieków, odległych o p ó ł to n u , 

przyczem  pom iędzy poisi»ciz!eigófl;nfem,i trójidiźwięknimi (lKistępstim  akordów , 
a nie ich sumy) 'panują majproistsz-e^tosumk. kwantowe. Minio to  tonalny  c h a 
rak te r tego ustępu j-etslt •zachwiany, -gdyż żaden z tych trójdźw ięków  nie m a 
charak teru  contr mu odniesienia dla inuycih. M amy tu ty lko łańcudh trój- 
dźwięków fcwintowo^pftkrewnjHdi. Gllcits skrzypiec przechodzi kolejno przez 
akordy  H-, E-, A-, D- i G-dur; rów nocześnie wiolonczela m a tró jdźw ięki: 
c-moll, f  niekom pletny (bfez tercji), k tó ra  jednak w ystępuje enhairnionicznie 
w rów noczissnym akordzie E-dur  jako  ,:gis“ —  ia w ięc m ożem y Tprouedzieć: 
f-ifiolit b-mall, es-moll («niałogłc.zimfe jak  f-moll) i as-mnll. Pom iędzy takimi 
najprostszym  rodzajem  pcilihairmoaiiki a takim , k tó ry  już tru d n o  udrożnić 
od atonahiioiści, istnieje cały szereg stadjów  ipośrodniGh. N astępujący rrstęp 
z III etiudy op. 18 B. B a r ł  ó k  a (przykład IX) reprezentuje już dalszy iSfo- 
pień tej techniki, « k tórym  poszczególne akordy  tonalne m ają  tylko form ę 
pustych kw int (czystych tub  zm niejszonych):

P rzyk ład  IX.

1>. B a r t o k ,  E tudcs op. 18, nr. 3 (Univ. E d ) ,-ś tr .  18, t. 10— 13:



W  pierw szym  takcie imamy więc elemanity trójdźw ięków  c, g, b i es. W  d ru 
gim  są  sum ow ane puste kwiinlty n a  f, c, a i e. W  trzecim: des, as, e, h i1 c. 
W  asitaitnim: a, e, c i  g. —  Rozbicie tonacyj ma pojedyncze akordy , cio jest 
cechą poliharm oniki, <prowadiz-i w konsdkwencji do  rozbicia łych  ostatnich 
na pojedyncze interw ały, o raz do swobodnego kom binow ania ich  nad  sobą 
i obok siebie; że tu m am y już do czynienia z .techniką, ik-tóra n-iczem nie łączy 
się, a naw et nie przypom ina t-onallmości, czego już n ie po trzebujem y tu do
wodzić.

P cliharnronika jest jedną z dróg prow adzących wprost ku  atonalnośei. 
n u  niej prow adzi również ąpolitrria-I.n-ość, k tó ra  w is'toicid*nvec.zy niie jest ni- 
cziem innem  jak  eksperym entom  okresu  przejściowego, oddziela ją r tg o ‘koniec 
Opoki tonalnej, od począlfekiu krysta-lizującej się epoki nowej IWChniki at-omal- 
nej. Poliitnolność jest wynikiem  tendencji do  przedłużenia epoki tonalnej, 
do ich n ięd a  iw starą  i w grancie rzeczy w yczerpaną technikę harm oniczną, 
nowego życia, now ych energij i możliwości rozw oju. yŻe jednak  tak ie  sztuczne 
podtrzym yw anie przy życiu cz-eigaś, co-się już daw no  samoi w soMe wyczer
pało i skończyło, n ie  m oże długo potrw ać, a tern hardziej nie może -się istać 
początkiem  i zarodkiem  now ej harm onik i —  zbyteoz-nem j-est ctow-odzić. Jest 
it-o s ta łą  cechą okresów ,,prżcjściowycłi“ , że zianim nastąp i w inich -ostateczne 
zarw anie ize starym  -stylem i iskrystatizowiani-e się now ych podstaw  k m etod 
tSonsftrukcji m uzycznej, p o jaw ia ją  się usiłow ania w k ierunku  ilościowego 
w /bogacenia starych  środków  w yrazu. I pol-ilton.alność, k tó ra nie wmjBi nic 
'zasadniczo nowego, a -tylko mnożiy li kom plikuje środkam i czysto- mechanicz- 
ncm i  styl tonalny , jest ilustracją  itej zasady.

1 politonalniość prow adzi w siwych konsekw encjach do atonalnośei, a to 
przez -schr-omaltyzowanie poszczególnych tonacy j składowych, Oraz przez łą 
czenie większej (3—4) ilości 'ouacyj, naw et djaitonifeznie trak tow anych. Tu 
jednak  należy zaznaczyć, ż-c w praw dzie politonalność w sw rra oStał-niem sta- 
d ju m  spływa się z atonalnością p od  względem materiału  t-onó-w, którymi' się 
posługuje, to  jednak stosunki  pom iędzy elem entam i inaterja łu  decydują 
o tern, gdzie dany u tw ór -stylowo przynależy. Stosunki te jednak które teore
tycznie  dadzą się jeszcze w o-sitatniem sfcadjdm politonalnloś-ci odszukać i  n a 
zwać, mezaWsze da ją  się już w  bezpośredniem w m zen iu  sluchowem  ująć. 
Ta dwoistość, w ynikająca ze zam iany intóllcktoalncgo p u n k tu  widzenia i u j
m ow ania na  estetyczny, jest już w yrazem  pogranicza dwóch stylów: polito- 
nalnego, jako  ostatniej konsekw encji -lowalności, i[atonalnego, jako wstępnego 
stopnia nowej techniki

T ak  atomalność, jak  i politonalność, stanow ią term iny, k tó rym i oznacza 
się styl harm oniczny jakiegoś utw oru. Pozorna sprzeczność, k tó ra występuje 
wtedy, gdy m ów im y o -stylu harm onicznym  -kampozycyj, w swem założeniu 
linearnych, upada, skoro  sobie -zdamy .sprawę, że t 'te c h n ik a  linearna m usi 
się opierać .ma pew nych podstaw ach  harm onicznych, k tóre się w niej jednak
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me w ysuw ają na plan pierwszy, tak  jak  się ibo -dzieje" w  technice akordow e i.
lice i a ż więc przew ażna ilość kom pozycyj, tworzących t. z-w. m uzykę atonal- 

iną, jest w 'swej istocie puhf oniozna. to jednak są one równocześnie w yrazem  
zupełnie nowego (Stylu harm onicznego. Pom im o, że ntffaalnoiść jest tylko n o 
w ym -rodzajem  harm oniki, a wiec jednego  z elem entów muzyki, to jednak da?j*J 
sięg a li ważyć d lny  jej w(płylw n a  inne czynn ik i -tej sztuki, & więc na  m elodykę, 
ry tm ikę, a głównie konstrukcję formaliną. W  pracy  niniejszej 'będziemy przez 
nt-onalność rozum ieć ty lko  technikę harmoniczną,, a nie ogół zasad  ,? imetod 
komstrukoip, właściwej m iizyw  współczesnej.

Źe atonalmość jest hiptorydzną konsekwencją system u haTmomiki tonalnej— 
naw et o ile się ją pojm uje jako  negację tego syisiteism —  na Jo 'W skazu je  już 
sam a jej nazwa. Pom im o jednak, że —  jak  się to  powszechnie przyjm uje 
(prócz nielicznych obrońców starej „imuzyki p iękna -akustycznego i  m uzyki 
uc,zucia“) °2) —  atonadnośćjjiie jest p rzypadkow ym  jproduktam  eksperym en
tującego intellcktu, ale jąst konsekw encją dzńiejoiwą przem ian, zaszłych w eko- 
ncimiaznych i psychicznych w arunkach  iżycia nowego pokolenia, to  jednak 
sam o pojęcie abomal-ności i jej nazwa  tnie są wynikiem  genezy historycznej, 
ale raczej, jalk to podkraśla Wieseinlgruncł-Adonno 0<i) , pow stały  djaleldgcznie , 
d la oiznaczania tego stylu m uzycznego, k tó ry  się rozw inął po muzyce tonalnej. 
W  ścisłcm znaczeniu ,,,atanalność“ je;st pojęciem m-egatywnem; wprawdzie 
nie ozinóoza oino amarciiji ani braiku wszelkich zasad konislrukcji w m aterjale 
m iizycznym , ale -azna-csa ten  rodza j hanmoniiiki, kitóry nie d a je  się u jąć  w po 
jęcia i monmy harm onik i toinallinej, funkcyjnej. jAipUałiność w pew nem  swem 
gtadjitm  faktyczinjie nic była niczem  innem , jak  tylko negacją, wyziwioleniem 
się z n o rm  tonalności^ aSe istadjum to  Jiyło fcoiniecznem, aby  mogły wyłonić 
isłę i skrystalizow ać noi^e form y komstrdkcji harm onicznej. W  harmolniice nie 
inógł wytw orzyć się now y ,system , jak długo poprzedni m iał jesizclze pewne 
sdy żyw otne i mógł służyć jako podstaw a form  w yrazu. Mimo to m atem a
tycznie ścisłe historyczne  odgraniczenie epok tonalnej i ałouakiej. n ie da  się 
przeprowadzić. Dopiero definityw ne określenie istoty jednego i  drugiego sy
stem u, do się  narazie  w stosunku do atonalniojśoi nie d a  dokonać, pozw oli na 
oddziitelenie ich od siebie iłmą in terpretację lnaterja łu  muzycznego epoki p rzej
ściowej, w myśl jednej i drugiej definicji-. Z 't^go jednak, że dziś nie możemy 
jeszfZf w ytw orzyć sobie jścisłego ujęcia i o!aj’eśleniu atonalfniości, n ie  wynika, 
iżby ją  nadal m ożna ibyło p o jm o w ać  ty lko  w jej negatyw nem  znadzeniu. 
A czynią to niestety ta k  w ybitni teoretycy jak  E r p f  ”4), k tó ry  tw ierdzi że 
m uzyka atonalna n ie posiada harm onidznych zasad koinsltrukc, oraz M e r s -

62) J. R e  i,s s, Id eo lo g ja  m u zy k i dzisiejszej, w e „L w ow skich  W iadom ościach  M u
zycznych t  L ite r." , r .  V, nir. 13,

83) T h .  W  i e s e n  g ,r u ,n d - A d o-r n  o, Das P rob lem  der A tonalllirt u n d  A rnold  
Sch&nberg, streszczen ie  r e fe ra tu  w  „Zeits-chrift ITw Musikwi-sse-nschaft", 1929, z. 1.

M) Op. cit. str. 43 i in.
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m a o n ’3), .który w harm onice atonałmej n ie  w idzi żadnych /stafcyWh zasad, 
praw , n i norm . Inn i teoretycy, jak  np. C o e u T o y " ) ,  a za nim  H u 11 67i , 
idą jeszcze dolej, twierdząc., że atonalność operuje jedynie pierw iastkam i ry t
m u, bar\yy i dynam iki, zaiś h arm on ika zatraca  |S;ię w śród sam ych cly.ssonan 
«ów! Oazyw'ście, jeżeli się przez harm onikę po jm uje  funkcyjne połączenia 
trójdźw ięków , to ew entualnie m ożna .dojść do  takiego przekonania, ale na- 
iwiet j  w tak im  w ypadku pogląd /ten będzie absurdem . Albowiem tak , jak  nie 
istnieje żadna konstrukcja m elodyczna, niie posiadająca implicite w niej za
w artej konstrukcji i treści ryłmiczinęj, tak nie istnieje żaden kom pleks wlspół 
brzm ień, k tóreby  n ie posiadały jakiejś  harm oniki. A jeśli naw et ta harm onika 
nie odpow iada żadnej ,z tych  dróg kojarzeniow ych, ani kategoiryj myślowych, 
do k tórych słuch i mnyisił europejczyka z XX w ieku jest przyzw yczajony, to 
jednak  na podstaw ie tego n ie m ożna w ysnuw ać w niosku, żu tej harm onik i 
wogóle niem a D.ziś m ożem y już tw ierdzić, że alonalnoSć jest n ieiy lko  negacją 
tonalności, ale że d a ją  się w niej dostrzec pew ne izłaSsądy, a dzięki głównie 
twórczości S c h o n b e r g a  naw et pewien system. Czy on jesit tym , k tóry  
stw orzy podw aliny p o d  m uzykę przyszłości, tego dziś jeszcze tw ierdzić nie 
można, C/ęy zasady, Które ten  system przyjm uje, s ą  w istocie podstaw am i 
n a tu ry  harm onicznej, to  jest też wątpliwe. W  Kaiżdym jednak razie nui . 
przyznać się atonalności pew ne pozytyw ne  zuaaeenie, ohok negatywnego , 
k tó re  ona rów nież posiada. 'Przypisyw anie jakiem uś przedm iotow i ce/Ch n e
gatyw nych jest stale  w pew nem  znaczeniu relatywne. Skonstatow anie b raku  
jak iejś cech}' w d a rn in  przedm iocie uzależniam y od innego przedm iotu, k tó ry  
tę cechę posiada. To saimo odnosi siię i do atanalności. Zanim  postaram y się 
bliżej zbadać > określić jej negatyw ne ,i pozytyw ne znaczenie, m usim y w pierw  
stw ierdzić, że rozpatryw anie atonalności może byc dokonane z dw óch p u n k 
tów  w idzenia: do pierwsze sub  specie tonalności i w porów naniu  ® nią, po 
drugie niezależnie oclcw^zelk ich innych ist-ylów harm onicznych Otóż wszyscy 
teoretycy —  oprócz jedynego H a u e r a ,  k tórem u jednak tru d n o  nie 
przyzuMĆ pew nej spekulatyw ności i unefafizycziności w  w yw odach — .p o słu 
gu ją  się św iadom ie lub nieśw iadom ie pierw szą m etodą, w konsekw encji czego 
Iśtale dochodzą do stw ierdzenia tylko nągaiyw oycli cech atonalności. Jest to 
zresztą całkiem  oczywiste, bo jeżeli atomalność m a uzeozywiście przynieść coś 
nowego, to nie dadzą się do  n iej zastosow ać pojęcia i ikryterja starego, to n a l
nego systemu

Atonalność  w siwiej negatywnej  części w ykazuje: 1) zniesienie wszelkich  
s tosunków  fu n kcy jn ych , oparte  na  2) braku stałego centrum odniesienia, 
.1) zniesienie różnicy w traktowaniu akordów konsonujących i dyssonujących,  
4) brak ogólnych i stałych zasad w strukturze akordów i ich połączeniach

65) Op. cit. rozdz. VII.
66) P a n o r a m a  de l a  i iiu s ią u e  c o n te m p a ra in e , P a r y ż ,  1928, s tr . 147.

87) M u s ie  claissical. ro m a n + ic  a n d  m o d e r n ,  L o n d y n  1927, str. 317 i in .
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W  tein sposób schairaktei-yzowamaMiatoinałność nie m ogła być inaczej ipojeta, 
jak  tylko jako  chaos i bezład; wszystkie te  bowiem  cechy -orzekają, -czego 
w  atonalności już mi-em-a, ale zupełnie nie w skazują na -to, co now ego się 
w  niej pojaw ia. Tu na.leży stybierdzić, że rzeczywiście przez pewien okres 
czasuMilacło r  1910, w podzątbkdwem sfedjuiml ‘tegio stylu, na: p lan  pierwszy 
w ysuw ały się jedynie destriik-tywine -ciechyfsaToin-alinoś-ei, P róby  ujęcia różmy-Gh 
typów  a-teinalności i jej m etod :z k-oni-eemości frosłuigiwały -się pojęciam i i kry- 
terjaiiTi tonalnego system u harmonicznego*. I tak  nip. H u 11 stw ierdza 6S) , 
że jeden rodzaj atomałności m a jesizcize pewien stały  fon centralny, k tóry  sta 
now i p u n k t odniesienia dla pozostałych 11 półtonów w oktaw ie; obok tego 
to n u  najw ażniejszą ro lę  odgryw a «iódimy półton, t. j. tryton., k tóry  stanowi 
podstaw ę wszdM cli stosunków  akordiawydhVCóż jeslt tu innego, jak  itylko 
paw ne przesunięcie izałożeń toinalnośd? Z-alminst stosunku dja-toniczm-ych 
(Stopni do tphliKi, widizi tu  I ł mlii ustosunkow anie siię w szystkich 12 półto
nów  d o  jednego iz nich. Zam iast sltoisuinku kwinitoiw-ego, j-ano podstaw y funk- 
cy jn o śd , przy jm uje s tosunek  trytoniowy (etzły nie dlatego, że jest On tonalnie 
najbardzie j odległym stosunkiem ?). H u  II  sam  zresztą stw ierdza, że w ten 
sposób ipojęta źftonsi-Iność m oże być jeszcze .stosowana n a  tle, n a  podłożu to 
nalności, jako jej ostateczne rozszerzeoie. To -za’ś, co móv i o  afonalności czy
stej, bez cen trom  i bez stosunku try  tomowego, również opiera się na  kate- 
g o rjad i myślenia, w łaściw ych system owi tonalnem u. D ragi, dalszy rodlzaj 
atona-lności m oże być według H u t  l a :  1) chwilowem zawieszeniem poczucia 
centrum,  2) zniweczeniem wszelkich zwiąfĘów poza f izyka lnem i i fizjolo- 
gicznemi, 8) przeniesieniem idei tomdności na fo rm y  bardzo mgliste. A bstra
hując od łę g o w e  sam e te określenia II u 1 l a  są  pojęciowo bardzo  mgliste, 
należy stwierdzić, że. pierw szy rodzaj może zlnowu w ystąpić jedynie n a  p o 
dłożu tonaln-am; o  ile jest tylko chwilowem  zniesieniem  poczucia centrum , to 
poczucie to m usiało przed tą chwilą i no niej 'istnieć. Określenie drugiego ty 
pu  pozw ała Woigóle w ątpić, ozy H u i i ma n a  -myśli m u z y k ę , -czy też j-aikiś 
nie skoordynow any kom pleks brlz.mień i szm erów; albowiem jak  długo- m ó
w im y o m uzyce jako  sztuce, tak  długo nie wolno n am  odmówić je j wszelkich 
izasad konstrukcji-, wisizełkiiloh p raw  logiku m uzycznej, k tó re  napew no w niej 
istnieją, naiwet, jeśli -nam inie ,są jeszcze znane. Praw dopodobnie i H u 11, jak 
w idać z tego określenia i innych wywodów -zawartych w m onograf ji o S k r j a- 
b i n i - e 69), isit-oi na  .stanowisku, że system, tonalny  jest jedynym  zgodnym 
z p raw am i natu ry , a  więc w pewinym sensie apriorycznie danym', -co stanowi 
żjasadmiczy b łąd  -wielu -teoretyków, którzy złud-zeni zgodnością pew nych praw  
tego system u (np. zasady s tru k tu ry  brzm ień) z pe-wnerw zjaw iskam i -aku
stycznemu, nie wiitlżą taj oczywistej jpr-awdiy, że tonalność jest ty lko jednem  
z licznych stadjów  rozw oju  mUzykii i że oparcie -się na je j założeniach, jako

08) Modern Hanmony, .ro-zdiz. IV.
"") Scri-abi-n, Ule Grea-t Rus-sia-n Tone-Poel. Londyn 1927, str. 123 i iłn.
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ma s ta ły ch  i niezm iennych danych, prow adzi z komieazuości do zacieśnienia 
horyzontów  i niezrozum ienia now ych przejaw ów  muzylki. Środki w yrazn 
ii form y m uzyki „b an k ru tu ją11 co pewien elziais, jak  tw ierdz i P o p ł a w s k i 70; , 
m uzyka zdoib}'wa sobie now e środki i form y, które, o ile odpow iadają n a 
szym kategorjom  m yślen ia i ujintowainia wrażeń, rozbudow ują się i tworzą 
nowe systemy. Podchodzenie do nowego system u z k ry te r ja n i: vs tarego p ro 
wadzi do niezrozum ienia tego piertwiszego. Ten sam  b łąd , co ii H-u 11, popeł
n ia  rówimeż E v a n . s 71) iprzy odróżnianiu trzech typów atonalności: 1) za 
jej jeden rodza j ulzn-aje stan ciągłych przejść m odulacyjnych,  2) zu d ru g i— 
syntezę w szystkich  tonącyj w skali 12-półtonowej, 3) za  tnzeci —  negacje 
wszelkich praw tonalno&ff. B łąd jego leży itylko iw tem , że to, co on uznaje 
za trzy  typy atonalności, sftanowd ty lko jm ,y  końcowe stad ja  harm onik i to 
nalnej, a z atomalnością właściw ą ni#- m a n ic wspólnego poza tem , że ostatnie 
istadj.um negując założenia tomalline tschodzi się tze w stępnym , negatyw nym  
okresem  atonalności. S tan ciągłych (przejść moidulaicyjnyich, itypowy np  dki 
R e g e ir a, sltoi jesizdze silnie na  gruncie tonalnym , n ie oibala bowiem  w  za
sadzie żadnego z glólwnych jego kryterjów , t. j. funkcyjniości i specjalnej 
sdrukt'H.ry akordów. Skondensowanie wlsizystkiich tonacyj w .sikali dwunaisto- 
półtonoiwej też jeszcze nie w nosi nic now ego; w szak jeszcze rozszerzona 't-o- 
na  1 ność, obalająca -poszczególne tonacje, a l e .zachow ująca tonalność jako ‘taką, 
posługuje się wszystkiemu 12 p fłlo a a m i ototaWy iprawie że rów nom iernie pod 
względem ilościowym. A utor zapom ina, że sam  maiterjał tonów , k tórym  się 
d an y  u tw ór posługu je) n a  k tó ry m  się opiera, nie może decydować o  jego stylu 
harm onicznym . D ecydującym  czynnikiem  jest tu  sposób operolwiania ma 
ta ja łe m . T ak  iak kom pozycja zdecydowanie tonalna m oże się posługiwać 
Wszystkiem-i 12 pó łtonam i m niej lub więcej niezależnemi od centrum , 't. j. 
uiniki, k tóra się niekiedy niaw-et wogóle nie pojaw ia (por. wstęp do  „T ritana" 
W a g n e r a ) ,  podobnie fi z drugiej strony m ożna w zakresie m ałe ija tu  skali 
C-dur isilworzyć kom pozycję nietonalną. Typ-owym przykładem  jest tu skala 
icałotonowa (sześciotonowa), k tóra z jednej strony może być podstaw ą u tw o
rów, o mniej bib więcej w yraźnym  cha. ak t erze tonalnym , a iz drugiej strony 
m oże stanow ić m aterja ł komiposycyjy^decyidolwanie nietonalnych. W  tej 
ostatniej nuli tiworzy o n a  jedną z dróg, prow adzących k u  w stępnem u stadjm n 
atonalnoś-ci, nie ityłe pod względem m aterjału , lub zasad  konstrukcji, ile r a 
czej ze względu na negację m etod tonalnych. — A zatem  nie m atetjał, ale A 
m etody operowania  tym  m ata ja łe im  są k ry terjum  jakiegoś stylu harm onicz
nego. To nais prow adzi do kweistji m aiterjału tonów, którym  posługuje się 
atonalność i k tóry  bierze :za punik!f w yjścia swej konstrukcji.

M aterjał ten  stanow i w szystkich 12 półtonów w  oktawie, pódobnie jak  
w rozszerzonej 'onalności. A zatem, mógłby t.u ktoś zauważyć, iw niaterljale

70) Torami nowej muzyki, str. 5.
71) Oip. cit., sir. 30—36.
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m uzycznym  ton-ahi-ość i altomallność ni.eizem się n ie różnią. A jednak  różnica 
ta  isitnieje i jasit -nawet b-andzo istotną, w praw dzie n ie w jego iłości lub jakości, 
alle w  znaczenia  p(W/Jezególnych elem entów rmat-erjału. W  tonalno-ści nie 
(wszystkie pó łtony  w -oktawie stanow iły sam odzielne Stopnie. Isto tną  cechą 
tonaLn ości, naw et rozszerzonej, było  ta , -że jpftidtataiwą jej logiki była w zasadzie 
is!ka*a djatoniczna; płożona ze 'sitetpnś różnej widBk^Pbi. W szystkie inne tony, 
prócz djaloniczniych, miaŁy ch a rak te r tonów obcych, chrom atycznych, 
a  w odniesieniu do poszczególnych fnnk-cyj odgryw ały rolę tonów, p ro w a
dzących, tw orząc niekiedy naw et całe ak o rd y  p ro w ad zące72). Szereg 12 p ó ł
tonów  po sobie zagranych  nie by ł n igdy  szeregiem sam oistnych 12 stopni, 
ale następstw em  7 stopni djałonicznych i ich chrom atycznych odchyleń. Te 
odchylenia -nie -miał}7 w budow ie harm onicznej tego samego w aloru, co stop
nie, iz k tórych  one -się w yw odziły. (Następstwo takie było skalą chromatyczną  
W  atonalnośei wszystkie półtony w oktaw ie są sam odzielnym i stopniam i. 
Żaden- n ie  jest #i<*m .prow adzącym  ku inmcunu, żaden ni-e jest zależmy od 
drugiego. I w tern właśnie m am y  zaw arte ipierlwsze sam oistne pozytyw ne  za 
łożenie atoiraln-oiści. Podział dkitawy n a  12 -równych wielkością i -znneizienieim 
•topni —  oto punk t wyjścia nowej techniki harmonidzinej. Ze względu n a  to, 
n iektórzy m łodsi teo re ty cy 78) naz-ywąją aitonalbo-ść w  jej pozytywneim z n a 
czeniu techniką dwiunastopóltonową wteiględime dwuna-stotom-ową, aby naresz
cie odrzucić tam tą, ncgatyłwną i djalekltyczną, jaszćż-e z -t-o-nsalnością izWiąztaną 
nażiArę.

Podczas gdy więc "yslT-Oi tonalny iz-rłał 12 tiratnsp-o-zycyj swoich podstaw o
wych skal d-urowy-ch i m ollow ych djatonicizmyćh, t-o mo-nalnośł' zna m iko 
jedną  skalę d wnim stopółioixnvą, dw unastostopniow ą. W  jej Obrębie —  po
nieważ opi-era się ona  -na stro ju  równo,miernie tem perow anym , !t. j. na  po 
dziale -oktawy na 12 rów nych odstępów —  żaden z elementów nie m a prze 
wagi nad  drugim  jak o  t-on centralny , żaden ni-e .podporządkow uje*się d ru 
giem u jako  ton  prow adzący. j^.teró-wnio-ść stopni w  tska-lśfceh djatonicznych 
('sekundy m ałe obok wielkich) by ła  podstawą-twórz,eiwa potem  również-sztucz
nych, chrom atycznych toinów -prowadzących, jak  to p ierw szy sform ułow ał 
H a u e r 74) — a -elementy -sikali 12-półtonowej ni-e pozostają im-ięd-zy sobą w ż a 
dnych z góry przyjętych, -stałych stosunkach, j a l ł i t  , to-dzieje w skałach dijaito- 
nicz-ny-dh. Pelwme wstępne kształtow anie m a ter jadu w technice 12-póltonOwe.’ 
-zachodzi, ale nie jest ono zależne -od -czynników akiM yczmo-mateinatyciznych 
ani od apriarjm znego, stałego schem atu uffitępstw  itonów. Jak  to w dalsżym  
ciągu pracy szerzej -oimólwiimy —  je'st ono ndywi-dualne -dla każdego twórcy

72) -E ,r ,p f , op. c*. -s-tr. 52 i ma-st.
7:11 T h . W i e-s s e j i  g r u-n d - A d o ir n-o, Z.ur ZwtSWoatas-kmśli, , MusilkblaU-er dos

Anbru-cłi', 1929, nr. 7—8; J. M. H a u e r ,  Lolirbuch der ZwolUane-Musik, Wiiledeń 1923;
J. M. H a u e i ,  Vqm MaLo-s- -zuir Pa-uke, Wre-deń 1925.

7ł) Leh-rbuch d-er Zwdlftone-Mnsiik, s-tr. 81 -i naisit.
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i każdej kompozycji. W  tem  właśnie leży różnica m iędzy n a tu ra ln y m  (iw do 
pewnego stopnia zgodnym  ®e izjawiiskamfi akustyki) poTiządikiem skal syste
m u tonalnego, a w stępnem  form ow a niani m aterja łu  skali 12-półtonowej, 
zaleinem  li ty lko  od  inw encji twórcy.

Na różnicę pomiędzy^ikalłą chrom atyczną a 12-póll:onową zw rócił już uwagę 
pierw szy H u  l l 75), w idząc ją  w różnym  stopniu isamodiziielnośai ich elem en
tów, w konsekw encji czego domaiga Śe stw orzenia nowej pisdwin-i. d la  muzjyjki 
atonalioej, w k tó re jby  nie istn ia ła pozorna zależność Czarnych klawiszów od 
białych. Do problem u no tacji w  technice 12-półtonowej pow rócim y jeszcze 
na końcu niniejszej pracy.

Ze wzg-l(idli na posługiw anie s 'ę  wyżej określonym  m aterja iem  ajtonalnośei, 
m ożna wryróżiriić w  *jej obrębie dwa  typy : pierwisz-y posługuje s ię  skalą 12- 
półtonow ą, nie przeprow adzając jednak  isfcile i konsekw entnie wszystkich 
jej stopni, jak  tto w idzim y w następującymi przykładzie:

P rzyk ład  X.
E. K r e n e k ,  5 Klawerisitucke, op. 39, sgl 5, t. 1— 5:

Jeslt to t <zw. atonalruość niepełna, nńokonipkrtna7<i) . —  Drugi typ  stara  sio 
stalte używ ać *v\^i&ystkich S k ład n ik ó w ‘tej sihąli już to-horyzontalnie, w  melodji, 
iuz to  w ertykalnie we w spółbrzm ieniu, lub  też w ten sposób, że m otyw y m e
lodyczne ii akordy  uzupełn ia ją isiię wza jennyp do pełniej 12-półto nowości. 
P tu jB f ią  Itegio dlriugiegio -typu iniech będzie w yjątek z op. 37 H a u e*r a (przy
k ład  X I 77) ) :

P rzykład  XI.

75) Modern Harimony ,św . 3 3 — 3 4 .

7“) H. Ei i mei rt ,  Alonale Musiiktehre, Lipsk 1934, sir. 3.
77) Przykład podaję z broszury H a ti e r a: Vom Małos znnr Pauke, str. 21.
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Talk pojedyncze .melodie jaik i .grupy akordów  ©tłuśflją tu konsekw entnie 
pełną 12-półtonu wość.

O dróżnianie (tych -diwóch typów  atonalnościi łączy się ściśle z problem em  
iistiriienaa ceniŁrmm odniesienia w te j ledni-oe. H a u  e r ,  k tó ry  sta ra  się ■spelku- 
laly-wnie -rozwinąć i uzupełnić systc^n 78) , w ynikający z twórczej prak tyki 
A. S c h o n b e r - g  a, 'nteiłuje też ;w praktyce przeprow adzić ten drugi ty p  at-o- 
nalności, opierając się pr-zytl-em n a  mnis-tępują-cym postu lacie : ażeby uw ydatnić 
rów nom ierność i rów-niórtzędn-ość w szystkich *sik.ładników skali 12-półton-owej, 
nie wolno żadnego z nich podkreślać ani też (spuszczać. Z tego w konsekw encji 
w ynika zasada, że pewien usitęp komjpoizycji artonalnej nie może żadnego ze 
*\v*yCh tonów  składow ych pow tarzać, podw ajać lub też akcentować. A bsur
dalność tej zasaidy śta-n-ie <dę całk iem  cfcay wista, gdy zdam y sprawę, że abso
lutna  ilościowa i dynam iczna równam iwrnaść wszysltkich elementów -skali 
12-póttonoweij, identyczna (z b rak iem  jakichkolw iek stosunków  m iędzy niemi, 
prócz różnic wysokości i b arw y  to n u , prow adzi do zniwelowania wszelkich 
różnic napięcia energetycznego, k tó re  stanow ią istotę przebiegu m uzycz
nego 70). Po  upływ ie iłu tonów  lub tak tów  m ożna według II a u eir a pow tó
rzyć jakiś poprzednio  ifżyty ton? Czy dopiero p-o- uw zględnieniu w szystkich 
pozostałych elem entów skali? Zdaje się, AeTtak, gdyż E  i i n e r t ,  k tó ry  stoi 
teariełtycznie .na item .samem stanow E ku, co H a n « t ,  tw ie rd z i80) , że  praw em  
•aJtonainości jest „ahsblutna czystość brzm ień, i ich połączeń, w arunkow ana 
mechaniczną rotacją 12 tonów śkałi“ .

N adto ń-ależy zauważyć, że  chw ilow e Julb dłuższe a naw et stale ograniczenie 
się do niektórych tylko elem entów  llej iskali zupełnie nie- w pływ a n a  zniesienie 
zasadniczej' równości w szystkich laktadiników i nie w ytw arza żadnego cen
trum , k lóreby się sprzeciwiało załrFż-eniom tego systemu. Już silniejsza obsada 
iursLruimentulna,( podw ojenie lub pow tórzenie jakiegoś tonu -czyni z niego- —- 
jak  wT i ł  uniesieniu do itetj ikwesltji tw ierdzi E r  p f 81) —  ton, -prowadzący lub 
cen-tirum e.dnies-ien i a . Ale -czyż zaistnienie Itakiej chwilowej przewa-gi- jednego 
t-onru m oże -się stać podstaw ą jakichś stałych  ■stosunków, jeśli -ten ton  nie jest 
stałem  centrum , jeśl’ niie m a stałej przew agi? N ad -stworzeniem trw ałych 
BltoisHulków funkcyjnych  w  muzy-c&ftbnalnęj p racow ały  praw ie -dwa wieki 
(od połow y XVI wieku -d-o I ćwierci wieli u X V III), aż (wytworzyły się w muy- 
słow-oś-ci luilźtkiej stałe Itjpy przedstaw ień i ik-ojarfz-eń m uzycznych, jak o  psy
chiczne podstaw y tych -stosunków. Czyż m-oż-e się ito -samo doiko-nać, jeśli n a  pc • 
wien przeciąg czasu w jednej k-omp-ozy-oji w ystąpi jakiś t-o-n, jako p u n k t odnie
sienia innych? A gdyby naw et to  było  możliwem , to -czyż m uszą tu  powistać 
stosunki podobne d-o tych, k tóre panfaWały w system ie harm onik i tonalnej?

Lehinbuch dat Z-wólflatt&sMu-sik i V<-i> Mdlo-s zu,r Pauke.
78) E. K u r t h, Ro-manli-sche Harmo-rrilk, rozdz. I.
80) O-p. cit. -s.lr. 6.
81) Op. cit. ,pa<r. 22, str. 83—86.
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Ale jakieś  .stosunki i jakaś wzaijennna zależność elementów m usi tiul zaistnieć, 
jeśli m a się wytlwiorzyć i skrystalizow ać now a technika harmoniclzina. N adto 
idzyż jest m ożliwem  b y  iw jakiejkolw iek, choćby atonahiej i kandzio kró tk iej 
kom pozycji un iknąć pawftórzeinm, podw ojenia luk akcentow ania jakiegoś 
tonu? Jasnem  jest, że  nie, i irównie jasniem jest, że w technice 12-pó'Moinolwej 
inlie może naw et zależeć n a  zniesieniu stosunków  zadażMości pom iędzy jednym  
tonem  a i-nnemi, bo wtedy u tw ór polegałby właśnie n a  „m echanicznej ro tac ji'1 
luźno zestawionych brzm ień, Uzupełniającydh się do 12 półtonów , i nie m ógł
by rościć sobie pretensyj do jakiejkolw iek k o n s t r u k c j i .  W szelka konstrukcja  
polega n a  ustosunkow aniu elem entów pom iędzy isobą. Zatem i m uzyczna 
smtsi Lizijffć jakieś sfosunk ' i zaJeżnośói sw ych elementów W  harm onice ato- 
n a ln e j istnieje zaleńnośćfelementów, aie jesit to inny  rodzaj zależności od tego, 
k tó ry  m iał micjisctelw sysltemie tonallinyłn. Zanim  się za jm iem y  ■systemem 12- 
półtoinoiwym, k tó ry  przejaw ia się w dziełach S c h ó n f a e r g a  (zarodkowo 
już po  op. 7), a k tó ry  teoretyczni#  om aw iają H a u  e r 82) i S t e t a 88), m usi
m y jesjąoyze w pierw  omówić inne pozytyw ne założenia atonalności.

Zniesienie różnicy w iechnidznem  trak to w an iu  konsonnuisów ;i[ dyisisomansów 
nie należy uw ażać za czynnik desdriuklywby nowej techniki. Alonaiiojość wcale 
n ie znosi różnicy treści pSydhiczinych, zw iązanych z temr yjawlśkam i. T ra k 
tu je  je rów norzędnie, arie uzależniając jednych od drugich, albowiem  zależ
ność ich, właściwa harm onice tonalnej nie by ła  niczeni natu ra lnem , danem  
w sam em  zjaw isku, lecz była ty lko wymilkidfe# Yrizy/wydaajiiiria. Psycholo
giczną podstawił doznaw ania estetycznego muzyki tonalnej były  silne związki 
kojarzeniow e niektórych brzm ień :w um yśle (słuchaczy, k tóre w ytw orzyły się 
n a tu ra ln ie  przez częste w s tęp o w a n ie  tych  (brzmień obok siebie. Słysząc akord 
septyrnow y lub nono wy, m im ow oli oczekujem y reziwiiąiZiaiiaifa; interw ałów  dys
ponujących, a potw ierdzenie tego 'oczekiwania lub mniej •spodziewany zw rot 
i poczucie czegoś nowego stanowiły —  ofcak innych — główne przyczyny 
uczucia przyjem ności, które się łączyło ze słuchaniem  m uzyki tonalnej. Koja- )  
rżenia takie, a inawet AaWhuic.ifehy skojarzonych połączeń akordow ych są 
tak  silne, że isłuohaczi, k tó ry  śledzi przebieg jakiegoś utw oru, .na,Wet jem u nie- 
imanego, ale [pochodzącego z epoki, z k tó re j stylem jest on zaznajom iony, 
może z łatw ością w yprzedzać w przedstaw ieniu o  p a rę  naw et -takiów, k o n 
kretnie b rzm iący  ustęp utwmrUrfYNajsikfięjszekojarzmia■tonalna isizły w dw óch 
k ierunkach- 1) rozw iązyw ania dyssonansów  n a  konsonanse, 2) najprostszych 
ziwiązków funkcyjnych. Te drogi afesocjattyjne wytworzone przez harm onikę 
tona lną  niweczył neoromantyzim i im presjonizm . T m  ostatn i w ytw arzał w ła
sne ikojarzenia, p^fasizicza, o  ile sdq_ opiera ł na sikali eałotonoiwej. -—  Każda, 
now a m uzyka uchodzi ira dyssonującą tak  długo, aż nie wytw orzy w um yśle

82) Op. cit.
ss) Neue Foirmprinzipien, « i t  wMMwflW-iaimiątkó-yffftj ,p. I. „A. Sclionberg zum 50. Ge-

burstaig“. Sonderhęft des Anbruch. Wiedeń 1924, islr. 286.
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słuchaczy w łasnych typów  przedstaw ień. Zwykle wtedy zaczyna się  przeżywhć 
i tracić możliwości w-yralzu dla um ysłów  twórczych. To sam o odnosi- się rów  
niuż i do m uzyki atoinałnej. Dzis jeszfciae n iezrozum iała —  po pew nym  czasie 
wytworzy d la  sw ych elem entarnych iform wy rur/u jpewoie kory ta w uinyśle 
słuchaczy. To sanno ima, .zdaje się, na nryśIi B i i c k e n ,  p o w iad a jącM) , że 
m uzyka jakiejś epoki j-pst w całej pełn i zrozum iała i dostępna —  dopiero 
w nukom  te j epoki.

Dysisonująoy charak ter m uzyki a tonalnej p-oehodzii niol.\^Vi stąd, że po słu 
guje się ona r ówno  rzędnie i swobodnie akordam i dyssonującem i, niwecząc 
ich zależność od  konsumujących, ale p-iizedewtsięysbkicm stąd, że ona rzeczy
wiście daje ilościową przew agę tym  pierwszymi. F ak t len jest psychołogi-ciz-nie 
zupełnie uzasadniony: akordy i in terw ały  kotnSionująoe isą topow e dla h a r 
m oniki tonalnej, U nikanie ich jesit wyrazem  reakcji przeciw  'staremu. s ty  lotwi 
Z drugiej zaś strony  nie stanow ią one już odpowiedniego- -środka w yraka, 
albowiem  -zawarta w a k i i  i  merni w yrażana treść psychiczna dom aga się 
poip-re-stu noiwy-ch, n ie  tak  z-na-n.ycl) i is-powszechnia-łych forlm wyrazu. Nie 
należy teg-o po-jin-ować w7 -ten -sposób, jakoby akordy  konsonansow e były z m u 
zyki atonalnej izńsadni-cizo usunięte, jako  izu-żyite i małazm-acząee. W muzyce 
przjiszł-ości będą zapewne rntiaiy tak ą  isamą r-dlę, jak ą  już w epoceiroimantyzmu 
m iały  tonacje kościelne. A zatem : jako drugą pozy tyw ną  zasadę atonalności 
m ożna uważać zupełnie swobodne i in tensywne posługiwanie się akordami 
dyssonującemi.

Stałej zasady  s truk tu ry  akordów  iw harm onice atonalnej tru d n o  jjJfe do 
patrzeć. Niema-fią przeszkodę stanow i tu fakt, że w -muzyce współczesnej 
dominując-eizrfeicseme m a techn ika  Iin-eralna, mniej lub  więcej śejisla i konsek
wentna. P rzez'krótk ittósis wysitąpfiła k w ark i jako element s tru k tu ry  akordów , 
co naw et -w pew nym  okresie siwiej twórczości p ropagow ał S o h  o n b e r g  
i jego szkoła. S truk tu rę  kwantow ą iwiidzim^Deż w dziełach B a r t o k a ,  
S c h r e - k e r a ,  W e b  e r n a  i B eir g a, z którego opery ,,W ozzek“ pochodzi 
następu jący  p rz y k ła d .

P rzyk ład  XII.
A l Ł a n  B e r g ,  ,,W ozzek“ , Wiegenlli-ed der Marie, t. 1— 4:
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I w tem nie m ieliśm y znow u mkszego nowego, jak  tylko wanjacje tercjow ej 
s tru k tu ry  akordów  itonalności.

Zbierając pokrótce wyżej omówione pozytyw ne zwiady ałonalności, a to:
1) oparcie się na skali 12-tonowej, 2) równouprawnienie jej elementów, 3! 
definitywne uniezależnienie dyssonansów od konsonansów  ■— m ożem y je 
uznać za założenia, na podstaw ie k tó ry ch  m ożem y sitydopiero za jąć systemem, 
rozw iniętym  w dziełach S o h  o n  b  e r  g a, a teoretycznie ujętym  przez H a l l 
e r a  8B) . Zanim  jednak 'przystąpim y do podan ia głównych zarysów  tego syste
m u, należy jeszcze 'zająć się kw estją  genezy atonalności.

Aby powyższe trzy  założenia imiągkŁy się przejaA vić i u trw a lić , muprata się 
wpierw dokonać całkow ita destrukcja tontałhiiofśai i zniweczenie jej zastad i  za
łożeń. Tworzenie się nowej techniki szło równolegle i w tych sam ych zjaw i
skach, w których przejaw iało się 'rozluźnienie-.poprzedniej i było naiwjet zla- 
leżne w swym  rozw oju ad  t o l i r n d  te j destrukcji. 'Ponieważ zaś atonailność 
w sw cin^lad .jum  wistępnem jest właściwie jedynie inietonalnością, więc z a 
m iast zapytać: jakie są drogi poBylstania atonalniaści? —  możemy postaw ić 
pytanie: jak iem ’ dńogasmd dochodzi doisflaitku ostateczne zniw elow anie itonal- 
nośici? P y tan ia : „jakie są  źródła systemu  a tonalnego?“ , ta k  długo nie będzie 
mio-gla to a r  ja  jpois%awić, jak  długo system  ten  nie znajdzie swej -ostatecznej 
k rystalizacji w ogólnej twórczości muzycznej.

Każdy z teoretyków , k tó ry  >się tą  kw estją zajm ow ał, podaje drogę lub drogi,
-na k tó ry c h ,irozihiźini-aławsię zw arta  dawnięj_bairmoni!ka tonalna. Jedn i więc 
m ówią o ysko-ndensoi^miniu przebiegów  m odulacyjnych, rnni, o- wzmożonej 
chrom atyce w akordach i ich połączeniach, o usam odzielnieniu stopni poliocz- 5 • 
ny>ch, o rozszerzonej technice przelrzym ań, clizyj, sum ow ań funkojjj, o n a d 
budow ach akordów , o ‘usuw aniu  w  cień i zaiiiesieniijljtoniki i funkcji do jn i-1 . 
nantoiwej, o przepojeniu jednych tonacyj elemenltami drugich  i t. p-. W szystkie 
te poglądy w  zasadzie stuszine, lecz :z osobna wzięte, niezawszc trafiające 
w istotę przebiegu, należy sprow adzić do dwóch problemów zasadniczych  
Jak  wiem y Sąiodamej n a  ptoazątku arksigjfeej p racy  definicji tonalności daje się 
jej istota w yczerpująco określić przez dw a m ym rik i: a) fnnkcyjwość, b) ak o r
dy o -specyficznej lercjowtoj strukturze. Zanik jednego z tych  czynników  
niweczy tonalność jako  lalką. Każdy z nich, stosow any odrębnie, mloże ty lko  
tw orzyć t. zw. atm osferę tonalną, jak  to zjaw isko u jm uje  K u r t h 86). To 
sam o stwiendlza W  i e s e u  g r u  m d  - A d  dir n  o 87) : o śladach tonadmości m oż
n a  jeteziczie m ówić, jeśli akordy sam e arie są tonalnie jednoiSnaotzne, ale o ile 
ich połączenia są  funkcyjnie (proste lub też o ile akordy odpow iadają izaisadom 
s tru k tu ry  tonalnej, ale ich połączenia nie są już funkcyjne. Obie te drogi są 
faktycznie stosow ane przez epigonów/ tonalności. Zniesienie obu czynników *<

85) Von Mel-os zur Pauke, Wiedeń 1925.
8B) Roraiaiitisiche Harmontk, roizdz. V—VI.
87) Op. cit.
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prow adzi wprąsit ku atcna-hi-ości, a  dokonuje się odrębnym i środkami.* Do 
zniesie,nia /pierwszego z nich,, t. j. funfccyjmłści, przyczyniły się następujące 
zjaw iska usam odzielnienie ,się stopni pobocznych tonacji, k tóre prow adziło 
do przesycenia jej akordam i oiboemi, ‘skondensow anie przebiegów m odula- 
cyjnych i el iz je akordów  rodzim ych a  par en/tezy ofoeych S8) , co w (końcu p ro 
w adziło do zatarcia  stosunlku dom inantow ego i isub dom inantowego, a tern 
sam em  do usunięcia toniki, nie tylle w  jej 'k-ankretnem w ystępow aniu (to bo 
wiem  zachodzi już u W  a g n e r a ) ,  ile raczej toniki jako- założenia logiki h a r 
m onicznej, t. j. jako cen trum  odni-esienia wszelkich huiycb.-akardów. Zniwe- 
ctzienie .specyficznej dla tonalności s tru k tu ry  a‘k#rdów  nastąp iło  prz-edewszyst- 
kiem przez wzm ożoną chromaitylkę, tw orzącą silne zw iązki pom iędzy poje- 
dyńczem i akordam i, przez przetrzym ania, swobodnie traktow ane, przez su 
m ow anie funlkcyj i nadbudow y tercjow e (powyżej 5 tercy j), następnie o p a r
cie się na skali oaiot-onoiwej, k tó ra  (wprowadza nowe i. zw. akordy  n eu tra l
ne 80) , t. j. złożone z interw ałów  te j sam ej wielkości (®p. trójdźw ięki zw ięk
szone-i -kompleksy wielkich 'sekund). To wszystko było podłożem  wieloznacz
ności tych akordów , co również w pływ ało  silnie ne zachw ianie u jm ujących  
je w fccmpłeks-ywtosulików funkcyjnych. Te zm iany  zalchodzące -równocześnie 
w obu podstaw ow ych czy-mnikach tonałnyofi i potęgujące się naw zajem , 
razem  wzięte, stanow ią przyczyny jej d estru k c ji Przyjęcie 'tytk-o jednej z tych 
przyczyn, jak  itjjp czyni M i l h a u d 00), tw ierdząc że -at-onaln-ość pow staje 
dzięki w ybujałej chrom atyce, lub W  i eis e n  g r  u n d - A  d -o-r n o  01) , k tó ry  
przyjm uje, że tanał*jq£p u p ad a  przez 'usamodzielnienie się -Stopni poba-azny-ch, 
i (t. p. —  okazuje rsiię niefticysitarcziającein. Powyższe ujęcie^wskaizr je  nam  na 
różne drogi, iktóremi dokonyw ało isie* Zniweczenie tonadiiosci, a zarazem  na 
genezę wstępnego, negatyw nego stad jum  atonałndś-ci. Tu należy jeszcze do 
dać, że zasadnicze cechy atonałności, k tóre ujęliśm y poprzednio jako jej 
pozytyw ne założenia, istniały już w swej zarodkow ej form ie w -rozkładającej 
się tonalności: i tam  już znajdu jem y operow anie wszy.stkiemi 12 półtonam i 
oktaw y w -obrębie jednej tonacji, ale jeszcze nie całkiem  isamoisteier; lecz na 
zasadzie technicznej tonów prow adzących; i tam  -dyssontanisy.UiSaiiTodziekmały 
się coraz ‘bardziiej rozw iązując isię praw ie stale n a  inne dyssonansy lub też 
nie rozw iązując -Mty wcale; i taim wres-zicie zanika icoraiz bardziej stały punk t 
odniesienia, zm ieniając s ię  ustaw icznie lub naw et (zanikając chw ilow o. Tyiko 
że tam  czynniki te nie są używ ane św iadom ie jako  zasady, n ie-są sam o istne, 
lecz, m ają  raczej. (charakter w yłam yw ania się i ostatecznego wyswobodzenia 
się z; norm  harm onik i tonalnej.

JeSt cechą każdego okresu, kończącego jakąś epokę, że zawiera już w sobie

8S) Termin ten -za R e g  e r e m  wprowadza E. B ii c k e n, o-p. cii. rozdz. V.
,B) Według E a g l e f i e l d  - H u l l a ,  -o-p. cit.
80) Por. cytowany wyżej artykuł w Rev>ue musicale.
91) Op. cit.
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fo rm y w slępiłeJ2) , -zarodkowe, właściwe epoce następnej. Ilustrację  takiego 
przenikania -się dwóch stylów  w  zakresie harm on ik i m am y  właśnie w całej 
tw órczości m uzycznej I ćwierci XX wieku. Dziś m ożem y już m ówić o pew nej 
krystalizacji nowego stylu, czy jednak  ona właśnie stanow ić będzie 'wytyczną 
d la  m uzyki epoki następnej, tego narazie  n ik t .twierdzić n ie może. Poisłaramv 
się łenaz  scharakteryzow ać ów system!, ipodać, jakie m a  zasady i nudady ,kon
strukcji.

Chcąc zbadać i opisać jakikolw iek tw ó r organiczny, stanowiący całość 
w sobie zam kniętą, zw artą  i  logiczną, należy jedynie u jąć jego elementy i s to 
sunki, k tó re  pom iędzy nim i zachodzą. W  syiśteińae tonalnym  tcmi elem entam i 
były  kom pleksy tonów , wyznaczone przez ganię, zaś Wyrazem stosunków, 
k tóre je ujm ow ały już w pew ne zw arte  organizm y, byty: -a)*stru!btura ak o r
dów, b) ich funkcyjne połączenia. Gamb, w yrażająca sobą zasadniczy m a te r
ja ł tonalny, k tó ry  dopiero ulegał (kształtowaniu w edług tych dlwófeh rodzajów  
stosunków , nie była sanna w sobie żadnym  organizm em , żadną konstrukcją  
fo rm alną ; m im o że Opierała się n:a pew nej selekcji SJJftw i na pew nym , '.sia
ty  i u ich  układzie, była jedynie podstaw ą konstrukcji. Otóż w system ie 12- 
póbonow ym  sp raw a p rzed s taw n  się nieco inaczej. Skala 12-półtonowa rep re 
zentuje m aterja ł tonalny wszelkich u tw orów  atoinalnyeh. (Tu używ am y tej 
nazw y na oznaczenie atonalności pozytywnej,  techniki 12-półtonow ej). Ale 
podstaw ę konstrukcji m uzycznej w  jakim ś utw orze stanowi pewien układ  
logo m atarja łu , k tó ry  zimienia się w każdej kom pozycji, a naw et może się 
zm ieniać k ilkakro tn ie  w ciągu jednego u tw oru. Zam iast jednego tomu p rz y j
m uje S c h ó n b e r g  jako  pierw szy: specjalne i stałe upertźądkowanic tonów
skali 12-półtonowej jako  uneliodję podstaw ow ą (t. -zw. G rundgesłaltL / która, , , .
staje *się podłożem  konstrukcji, a zarazem  centrum  odniesienia całej kom po- 
■zycji. Każdy kom pozytor m usi sam  dokonać ina m aterjale, danym  pirzez skalę 
12-ipółtonową, tego (wstępnego UKiształtowania, k tóre daw niej było już im p li
cite dane i agory narzucone przez tonację. M iarą .zdolności tw órcy będzie ło, 
czy ch a rak te r tego wstępnego ukształtow ania będzie zgodny w sw ej treści 
w ew nętrznej z t-eścią całej kom pozycji, czy die. W praw dzie taka mettodn 
p racy  m-oże się s tać  podstaw ą slzablonowych form , intólektinailnych, „m ate
m atycznych" obliczeą, ale n  i ob ezpi cóz cii siwo tak ie  istniało już i w  poprzed 
nich  epokach -roizlwoju muzyki. M echaniczna posługiwanwitsłę u tartym i zw ro
tam i harm onik i funkcyjnej u nidktórych dztJsfejślzych kom pozytorów  jest w y 
starczającym  dowodem  stałego istnienia talkiego niebezpieczeństwa.

W  m elodjach podstaw ow ych wadzimy już działan ie  dw óch czynników. Prze- 
dew&zystkiem melodycznego, albowiem uporządkow anie w stępne m aterjału  
przejaw ia się w formie jednego m otyw u m elodycznego lub połączenia kilku m o
tywów, nadito i f orm alnego, gdyż kom pleks m oty wów stanow i już sam  w sobie

B2) G. Adltór: Metbode der Musilkgesdriiichł-e. Lipsk, 1919.
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pewtiją K.ołnsfcrufcoję form alna. Mokn9lja {podstawowa jest podłożem  s tru k tu ry  ci- 
łej kom pozycji, tak  jaj m otyw ów  .melodycznych jak  i w spółbrzm ień, ale —  jak 
po,dlkreśla S t e i n 0’) >—■ nie jalko temat, lecz jalko ukszitałtowainę1, Korganizio- 
w any m aterja ł. W  niezrozum ieniu tej różnicy leży właśnie przyczyna wszel
kich zarzutów , skierow yw anych ipnzeciw tej technice. E r p f 04) , M e r  s- 
m a :n n  9f) , L a n d e  °6) i inni tw ierdzą, że atonahiaści b ra k  wszelkich zasad 
n a tu ry  harmonicznej,  a to co. 5  c h o in h  eir g i I i  a u  c r uizuasją za  podsanwy 
i m etody harm onik i, jest tylko .czynui-kiam loonsłirukcji bor-malnej. Poczęści 
mają* oni racją, a to o tyle, ż.e iizecizjywiśeie fo n iia  tne ‘znaczenie mełodyj p o d 
staw ow ych jest większe, niż ajp. tonacy j iw utw orach (tonatoytdh. Nie należy 
jednak  zpjpdminać, że i 'tonąc.je m iały  sw ą  funkcję formalną. One np. s tan o 
wiły podstaw ę jedno Litości form alnej utw orów , one też um ożliwi ty twoTteenie 
przeciw ieństw  i związków >cSzy-sstno fo rm alnych  (np. w form ie .sonatowej). 
W  systemie atiolnulnym, 12-1j ó j t t ! * * ] f o r m a l n e  J liapnoniczne znaczenie; 
tych m elodyj podstaw ow ych jest ściślej ze sobą zespolone, -ailbclwiem p-o 
pierw sze już one sam e w sobie, twoulząc ‘podstaw y haliiimniki, podlegają 
w pierw  konstrulkcji form alnej, a n r  dlfcę ■'stanowią, jako  zorganizowany* a już 
nie su row y imaterjał, ipodffoż* feimialinego kształtow ania u tw oru  jako caitasei. 
Mel-odje podstaw ow e, jako  całości, -grają tu rolę centrum  odniesienia, analo
gicznie do akordu  toiniczinego w hairmjonioe tonalnej. W szelkie imdl-odyczne 
i harm oniczne zj-atwisika ?w utw orze z niej się w yłaniają i do n iej aję. odnoszą. 
Melodje podstawicfWe m ogą, choć jn e  .muszą, posługiw ać się wszcilkie-mi. to n a 
m i skali 12-półtonowe i Te ostatni'- twoiizą tak  zw any  swobodny d y l atonia 1- 
lidści, n iepełną 12-półtonoWiOŚć* w przeciw ieństw ie do  ścisłego, k tóry  p ro 
paguje H a u e r ,  a  którego zasadą jest pełna 12-półtonowo'ść. W  s-wohodnyni 
Stylu atonainyni istnieją izatam t«ny  oiltoa, nfemo-tywiczne, aina-logicizaiie do 
tonów  nieatkordowych w harm onice tonalnej. Interw ałow a s tru k tu ra  danej 
m elodji podstaw ow ej jest obow iązująca dla^c&łego 'utwOiu*; jak-o centrum  
może być rozbijana na części, k tó re w ystępują .'ssBnai-sHaiie, ta k  'linearnie, jalko 
m otywy, jak  i w ertykalnie, jako  akordy . Stosunek tych  czynników  me-Iodji 
podstaw ow ej do niej sam ej jako  całości d aje  się u jąć  nie jak o  stosunek prze
ciwieństw i napięć, jak  to  m iało  (miejsce w ^Stosunkach poszczególnych ak o r
dów tonacji do itoniki, ale jak o  w j”raiz .storuniku części do całości. To władnie 
Etanowi podstaw ę lego poioziucia zw artości i ongUniozmego związku, k tóre 
odnosi 'się słuchając -dlzieł S c h o  n !b * e rg  a, a k tó re  '/; drugiej s trony  siato “się 
powodem zarzutu  „geom etryczności4’ 97) jego muzyki.

03) Op. oit. is+r. 233.
B1) Op. cit.
B6) Op. ci.t.
BB) Vo.m Vo.l‘kislied bi,s ®uir Atomahnuisiik, str. 67 i ie_ 
B7) M e r s m a n ą  otp. cit. stir. 66.
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E. S t e i i n 9S) w yróżnia następujące typy  w zastosow aniu (tej techniki:
1) u tw ór posiada jedną tub  więcej .melodyj Mb m otyw ów 1 podstaw ow ych.
2) m elodja ta zaw iera iw sobie w szystkie element}7 skali 12-półtonowej lub 
też tyllko niektóre, 3) m elodja ta pozostaje w całym  uitwartze na itycli samyWi 
tonach lub też ulega transpozycji, a w tym  ostatn im  w ypaaku -“sUale do tej 
sam ej wysokości lub też do różnych’, dowolnych. Przyczyną transpozycji jest 
zwykle chęć uzyskan ia innych, pozostałych tonów  skali (o ile m otyw  inie za 
w iera ich w szystkich w sobie), oraz potrzeba odm iany rejonów  tonów. Obok 
transpozycji, ulegają m otyw y podstaw ow e przodewsizysfkieim zm ianom  ry t 
m icznym , a nad to  innym  istotniejszym , zaczerpniętym  ze środków  techniki 
polifonicznej, jak  Win. inw ersja i ,,raik‘‘. Przez n ic tw orzą się nowe stosunki 
interw ałow e m aterja łu  podstaw ow ego, a ico za tern idzie, inowe m otyw y m elo
dyczne i now e akordy . Te m etody praicy konstrukcyjnej, właściwe nowem u 
stylowi, określa W  * e -s o n  g r  u n, d  - A d o  r  in o  °°) jalko' „technikę w arjaćyjną, 
posługującą się środkam i p racy  m otyw iezncj11. P rzy  tein, należy fu  podkreśłić, 
że jeslt ona podstaw ą nietylko rozbudow y form alnej,eałe  i harm onicznej, 
zm iany imelodji podstaw ow ej ;są istotne nietyiko dla przeihiegiu m otywów i ich 
usiosunkowania.-isiię, ale również d la  form y i stosunków  w zajem nych akordów.

Jalko przykład  tej techniki pesłuiży mann .ustęp z kw arte tu  ,S c  h  o n  b  e r  g a, 
oip. 30, k tó ry  opiera się na  niepełnym  m-otywic 12-półtonowym,:

P rzyk ład  M II.

A. S c h o n b e  r g, Streichąuairtetł ,qp. 30, ez. I, t. 43—49.

Zasady i metody, stosowane przez S c h ó u h  e r  g a u jm uje w system  i p o 
n iekąd  sjpekulatywinie neizisizfetrza I I a u  e r z tą jedynie różnicą, że dom aga

ofl) Op. ort. stu7. 302.
P8) MusikblaUer des Anhruch, Ziu.r ZwoirtonteGhnik, u. XI, ni\ 7—8. str. 292. 
10°) Oip. cit.
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się stałego i ciągłego operow ania wlszystkieuii 12 półtonam i, oraiz -konse
kw entnego unikania pow tarzan ia  jednego tonu, co w praw dzie też jest przez 
S c h o n b e r g a  stosowane, aie inie ,ma ch arak teru  apodyktycznego nakazu, 
jak u  H a  u e r a .  Za podstaw ę kom pozycji at-o-nabi-ej p rzy jm uje  również 
pew ną imełodję podstaw ow ą, k tó ra  m a spełniać te saim-e funkcje, k tó re ej 
S c h o n b e r g  nadaje. W  obrębie skali 12-tonowej tw orzy H a u - e r 101) 41 
schem aty m clodyj podstaw ow ych, posługujących się wszystkiemd tonam i tej 
skal], bez pow tórzenia jednego z nich. Te schem aty nazyw a „ tropam i11. Każdy 
tro p  sk łada się z dwóch cz*ęści, k tó re  się naw zajem  uzupełn ia ją  do pełnej 
12-pó11onc.wości. Możliwe są perm utacje każdego z tych tropów , pow stające 
iprzez transponow aine ich oraz przez przew roty, k tó re  H a u e r  uzyskuje 
przez kolejne przenoszenie najniższych tonów jakiegoś, tropu o oktaw ę w gó
rę. W  ten sposób każdy tro p  uzyskuje 12 odm ian. Te tropy  jako konstrukcje 
m etodyczne stanow ią w pierw szym  rzędzie podstaiwy limearyzniu atonałnego, 
ale m ogą m ieć również i znaczenie harmo-nicizme. W tedy podstaw ą kom po
zycji jest alk ord  złożony z w szystkich 12 półtonów. W szelkie zróżniczkow anie 
harm oniczne sprow adza isię m do różnic ich układu , budow y, oraz do prze
ciw staw iania sobie różnych ułam ków  pełnego akordu  podstaw owego. Jednak 
talk m otyw y, jak  i akordy  pow inny się sitai-e, w edług II a u e r  a, Uzupełniać 
do pełnej 12-półtonowotści, co np. w idzieliśmy w powyżej przytoczo.. ,rni p rz y 
kładzie z  jego oip. 37 (por. p rzyk ład  XI).

W  powyższem przedstaw ieniu  togo system u ograniczaliśm y isię do om ó
wienia czysto technicznych  zasad i norm , albowiem  filozoficzno-meta-fizycz- 
ne uzasadnienie tej techniki, k tóre I ł a u - e r  podaje  w swych rozpraw ach, 
a k tó re  nie wychodzą poza ram y dość. jałowej spekulacji, odwiodłyby nas 
zbyt daleko od tem atu. Jak  z  tych  zasad  i n o n n  w idz my, H a u  e r  ujmiuje 
w raimj7 system u to, co z żywej p rak tyk i 'twórczej S c h o n b e r g a  wynika. 
W praw dzie pow yższe zestawienie m etod k o nstrukcji le j techniki może siię 
w ydaw ać w ynikiem  ka lk u lac ji czysto intełlektualnej, to  jednak  m usim y tu 
specjalnie podkreślić, że -tak wie jest. W praw dzie pdwie-dzeniean tem  przeciw 
staw iam  się tw ierdzeniom  wielu najpow ażniejszych teoretyków  atonal-ności, 
to jednak  -postaram się tu  w ykazać słuszność mego przekonania.

Nie będę tu pow oływ ać się na wrażenie żywotności i bezpośredniości k o n 
cepcji twórczej, k tó re  się odnosi, słuchając np. dzieł S c h o  n b  e r g a. To dla 
k ry ty k a  i h istoryka nie jest w ystarczającą rac ją  i nie może być  dowodem 
objektyw nego w aloru tych  dzieł i tej -techniki. Dowodem jej żywotności 
i historycznej konieczności może być ty lko  znalezienie jej historycznej racji 
-w postaci f-orni w-stępnych, zarodkow ych, prow adzących kiu tej technice. Otóż 
tę h istoryczną -rację udało  m i się przypadkow o znaleźć. W  swych badaniach

101) Op. ci-t. str. 12— 15.
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nad  harm onik:] S k r  j a h  i n a 102) , zw łaszcza n ad  jego późiniejsżemi dziełam i 
(od ap. 58j|| k tóre już inie m a ją  nic wspólnego z tanalnością, doszłam  do 
w niosku, że są  one oparte n a  zupełnie now ym  syst-emie harm onicznym , przez 
nikogo jeszcze dotychczas nie stosow anym  ani też teoretycznie n ie zbada
nym  103) , a posiadającym  iswoje w łasne założenia i m etody konstrukcji, odlręh- 
ne od tych, któremli się posługiw ała tonahiośe, a!le m im o to konsekw entne 
i w sobie zwarte.

P odstaw ą harm onik i każdego u tw oru  jest tu  pewien alkord, złożony z ja 
kiegoś stałego kom pleksu tonów, o stałym  ich  układzie. A kord itaki nazw ałam  
centrum brzmieniowem,  albowiem  on stanow i m aterja ł, p u n k t wyjścia i  od
niesienia wszystkich nrzimień, w ystępujących w dartym  utworze. Przejaw ia 
on się albo w całości jako t. zw. akord syn tetyczny  albo też ułam kow o 
w akordach, k tóre są w ycinkam i tegoż ak o rd u  syntetycznego. Nadto ,i m elo
dyka u tw oru  operuje stałe i w yłącznie m aterja łam  tonów, reprezentow anym  
przez centrum  brzm ieniow e Stanow i ono ogólną podstaw ę utw orów , gdyż 
w szystkie konstruk tyw ne elem enty taik harm onik i jak  i m elodyki z niego się 
wywodzi] i n a  n iem  opierają, jak  to  widzimy w następu jącym  przykładzie:

P rzyk ład  XIV.

A. S k r  j a h  n: Sonatę, op. 62, t. 73— 78:

C entrum  brzm ieniow e d a je  się sprow adzić do skali podstaw ow ej, rep re 
zentującej m aterja ł tonów, k tó rym  isię posługuje dan a  kom pozycja, ałe nie 
w skazującej na metodę  posługiw ania się ty m  m aterjałem . W  sysstemde tym, 
k tó ry  nazw ałam  centrowym , m etoda ta ; w ynika iz akordu,  jako centrum  
brzm ieniowego, w przeciwieństwie do system ów  S c h o n  b  e r  g a i M a u e r a ,  
u  k tó rych  p u n k t .ciężkości leży w linearnej, linOlodycizmej podstaw ie. *S k r  j a-

i»2) Wynikiem M i była dyssertacja doktorska (19,29), wykanaina w Instytucie Mu
zykolog, iicznym Uniwersytetu Lwowskiego, p. t. O h a r m o n i c e  A tle k s a n d r a  
S k r j a b i n a.

(Przyp. redakcji: cytowaną tu pracę Autorki, wynoszącą 250 stron maszynopisu, 
umieścimy w skrócie w następnym ,zeszycie Kwartalnika Muzycznego).

103) Muszę tu zaznaćżyć, iż podczas pisani," pracy o harmonice A. S4'r j ab  m  a 
nie^znałam ani dzieł S c h o - i i b e r g a ,  ant prac Ha. u e r irAklón-ych systemy ni,e są jednak 
w s,zczegótach identyczne z systemem ,Skrja!b:i,na.
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b  i n  posługuje się 'kilkom a rodzajam i sikał podstawow ych, k tóre stoją na 
pograniczu ó jatomicz.nośei, albowiem  w ciągają w swój obręb to n y  'chrom a
tyczne. Różne transj)o:zycje skal podstaw ow ych n ie 'm ają tu znaczenia odręb
nych  tomacyj, tak jak  transpozycje garn w  system ie 'tonalnym ; łączenie ró ż 
nych transpozycyj oenltrum brzm ieniow ego jest tu-łydko jedną z m etod p o łą 
czeń akordow ych. Dw anaście m ożliwych trałnispazytcyj akordu  ^odstawowego 
nie stanow i « e § a ś  odiręhnegc^ co się  iprz-ed wstawia cen trum  birzmiemlowenm 
w jego pierw otnej rpostaoi, ale tw orzy  Lylko jego różne przesunięcia i zabarwie- 
niia pod  względem re jonu  tomów. Obok pełnego cen trum  hrtzniieiiidwego, w y
stępu ją  jogo różne wycinki, ułam ki. Te dw a Todiauje akordów  iniie przeciw sta
w ia ją  się sobie tak , jak -różne  funkcje w harmionioe tonalnej. S tosunki tych 
dw óch grup akordów  ujęliśm y — podobnie jak  już wyżej w odniesieniu do 
meilofdyj podstaw ow ych S c h  ó u h  e r g  a —  jaiko stosunki części do całości. 
C entrum  brzm ieniow e jest tworzywom , zorganizowanym  m at er jąłem  dla 
sw ych wycinków , jest najw yższą jednostką w yrazu  brzm ieniow ego, albowiem 
zaw iera w sobie wszystkie 'inne brzm ienia Założeniem połączeń akordow ych 
w tej technice jest przynależność alkcMów d'o jednego centrum  brzm ienio
wego, bez względu na ich transpozycje. Poszczególne wycinki cen trum  nie są 
sobie przeciw staw iane, jak  funkcje tonący,j, jednakże m ogą —  cboó nie m u 
szą — złożyć się ma pełny  akord  syntetyczny. I ten  system  opiera się już na 
zupełnem zniesieniu różniicy w trak tow aniu  lukordów konsonujących i dysso- 
nująicych, oraz n a  całJkowitem usam odzielnieniu 12 półtonów w oktawie.

Zastanow im y się teraz nad  różnicam i i podobieństw am i 'systemu harm onik i 
centrow ej S k  r  j a b  i n a i  atonahiej S c h o n  b e  r  g a ii H a u  e r a .  Z asadni
cza różn ica leży przedewisizystkieim w imaterja^e podstaw ow ym . Podszós gdy 
ci dw aj o sta tn i p rzy jm u ją  za podSloże sw ych m elodyj podstaw ow ych skalę 
12-półtoinową (pełną lub  niepełną)', to  S l k r j a b i n  posługuje się własmemi 
skalam i, k tó re  jeszcze jclzęściowo stoją na gruncie djatoniicznym ; nie sra one 
w praw dzie nigdy używfene w poprzednich  sty-laoh harm onicznych, ale p o 
dobnie jak  one operu ją  stopniam i różnej wielkości. One jstanowdą pewien 
przekrój s’k a’i 12-półtonowej i m im o że w założeniu, w rozbudow ie h a rm o 
nicznej wszystkie półtony w oktawie isą u w w an e  TÓWniorzęduie i sam oistnie, 
to jednak w Stusifriku do przyjętego w pew nym  utwoirfzje (lub jego cizęści) 
centrum  brzmieniowego, pozoislfałe to n y  m ają ch arak ter tomów obcych, •nie- 
ikonstruklywmych (o ile pew.ien ich kompłelkls-ńiie tw orzy  pew nej now ej tra n s 
pozycji tego cen trum ). D ruga zasadnicza różnica tkw i w tem , że podczas 
gdy  cen tra  u  S c h ó j r i b  eir g a  i  H a u e r a  są  pewlneimi m etodjam i, o spe
cjalnym  układzie tonów, to  u S k r  j a b i n a  jest n im  .stałe, akord  o specyfiez- 
nej, bardzo  -często kw artow ej  strulkturzdł

Poidoibieńśiiwo zasadnicze tych  .systemów leży jednak  głębiej, a to w sam ej 
metodzie konstrukcji.  W  obu m ate rja ł i ugrupow anie jego są zaw arte w jed 
nym  podstaw ow ym  organizm ie, będącym  u S k r  j a b i n a  akordem , tam
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zaś nieład ją. I itn i łam  ten jwrgan i/j.tl jest podstawą®, -miaterjiallem i iznf.azein 
centrem  odniesienia wsteysfkiego, co się w danyiimkilworze ta k  horyzontalnie 
jak  weTty kalnie pojaw ia. W  obu system ach upada wielość tonacyj, a tra n s 
pozycje organizm u podstawowego n k l s ą  istotnam i zm ianam i, ale tylko od
m ianam i rejonu barw y. W  "obu raalkonieic B B dlk ie  zjaw iska syntetyzują się 

uzupełn ia ją do clanego icentrum . Tylko gdy u  S k r j a  b i i t a  m a tono 
znaczenie harmoniczne, to w systemie 12-półtonowym  punk t ciężkości Jeży 
iw jego m elodycznym  charakterze. W  obu system ach w spólną cechą jest istn ie
nie pewnego centrum, obejm ującego salką całość nnaterjałiu tonów, różnego 
wiprawdzie względu n a  sw ą genezę, form ę i  mftlterjał .składowy, ale podob
nego ze względu m etodę konstrukcji, k tó ra  z mieigo w ynika. Metodę tę 
m ożnaby .nazwać syntetycznej., centralizującą, w przeciwieństwie do anali
tycznej metody, właściwej harm onice tonalnej, .która w yodrębniała i■ przeciw 
staw iała sobie poszczególne elem enty tonacji, jako  iw ,sobi-e zam knięte całftjści. 
Dlatego też ipodaaąjs gdy tonacja jako  całość, ręprezemtfowUma przez gamę, nie 
m iaia inko w spółbrzm ienie1 (w lianmohiise tonalnej) żadnego znaczenia! to 
w haimnomee cenir owej i a tonalnej cen trum , jak o  całość w sobie zw arto, m a 
dominujące  znaczenie. Ta centralizacja rteehiiabzna jest w litw orach, opartych 
n a  obu tych system ach, podstawią tego poczucia jednolitości, k tóre daw niej 
opierało  się n a  jednolitości tonacji.

Zasadnicze i  najogólniejsze różnice techniczne (o psychologicznych była 
już poprzednio mowa) irtiędzy harfnuoniką łoiralltią a tym i system am i, dadzą 
się sprow adzić do dwóch p u n k tó w : 1) harm onika tonalna opierała się na 
centrum  odniesienia, k tó re  m usiało być określone co do swej absolutnej w y
sokości w d anym  utw orze lida części tegoż i k tó re  było  -stałtrpod względem 
swej sflruktury d la  wsizysłk ch botaflpoiryicyj tonalnych; harm onika cen
trow a i aioinnlna p rzy jm u ją  za  centrum  od niesienia peWdfą /ormf/uksiztaiłlto- 
wanie w ertykalne lub hory'zon*faJne mUterjaługiktóre może być dowolne |;i od
rębne dla każdej kom pozycji i zupełnie nieskrępow ane ipod ^zigłędiem w yso
kości swoich składników  —  2) druga zasadnicza różn ica  leży w metodzie 
operow ania imaterjałefm podstaw ow ym ; harm onika tonalna w yodrębnia 
poszczególne kom pleksy elementów tonacji i przeciw staw ia je  sobie stale 
w ten  sposób jiako odrębne funkcje, u  więc jest m etodą analityczną w pewnem  
znaczeniu; ztwś systemy, oparte  na cen trum  w jakiejkolw iek jego pdsteci, 
steupiają swe elem enty w okół niego i k u  n iem u, a wywodlząc je z niego; nie 
przeciw staw iają ich isobfe fwfcjJŁminfe jaiko iróżne, odrębne kom pleksy, (ale 
syntetyzują je w celu stw orzenia i pełnej i konkretnej fo rm y  brzm ieniow ej 
tegoż centrum .

Jak  widzimy, centrow y sy stem harm onik i S ,k r  } a b  i n a stan Owi nietyłko 
hiisltenyfezne sLadjuim w stępne techniki S c h  o n  b  e r  g a i  system u H a iu e r  a, 

~~ ale jest zarazem  w ażnym  argum entem  przeciw tw ierdzeniom  L a n d ó tg o 104),

101) Op. oi.t.
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M e r s  m a n n a  10Cj  i innych, dowodzących, że system y te  nie m a ją  w aloru 
harmonicznego,  a tylko formalny.  U S l k r j a b i n a  Łowcem m am y właśnie 
za-stosowanre i przeprow adzenie ły ch  sam ych zasad i  m etod, k tó re teoretycy 
ci uzna ją  za form alne, n a  teren ie czysto harm onicznym . A więc i  te-(metody, 
które stosuje S c h o n b c r g i  om aw ia H a u e r, mogą* stanow ić system ha r
m oniczny 12-póltonowości. Ich harmoniczne  znaicizientie usuw a się tylko d la 
tego na jdan  drugi, że eipoiba dzisiejsza w ykazuje (wzmożane tendencje w k ie
ru n k u  techniki linearnej, polifonicznej.

Powyższe wyiwody w ykazują dobitnie, «e objefecje teoretyków  z powodu 
rzekom ego b ra k u  centrum  odniesienia w harm onice atonalnej, są niekslo-lne 
nie m ają  rac j . bytull^CcSJtrum to istnieje, ale ima in n ą  form ę i- in n e  znaczenie, 
niż daw na tonika. U jm owanie atonalniości isub specie tonalności jest w łaśnie 
przjm zyną trudności zw iązanych ze z rozum ieniem  ł znalezieniem  now ych 
zasad, zaw artych w kom pozycjach ałonalnyćh. Jeśli n a  teranie ab strak cy j
nym rozw ażań tak trudno  się wyzwolić z przyjętych kategoryj myślenia 
i  pojm ow ania, to  cóż dopiero w słosuniku d o  bezpośrednio danych  wrażeń 
słuchow ych!

Na tam  założeniu opiera się L a n d e  10°) tw ierdząc, że  zanik przedstaw ień 
i kojarzeń tonalnych  w umyśiłe słuchacza odebrałby m uzyce altoinałnej jej 
wszelką treść. Albowiem — jalk tw ierdzi — napięcia, k tó re  m y dziś w aJto- 
nalnycli utw orach słyszym y,.pochodzą jedynie stąd, że stosujem y dom ich kry- 
łe rja  tonalne. Napięćia te mu-szą zatem  w tym momencie zniknąć, w którym  
ucho przesłanie p rzynajm nie j szukać  związków tonalnych. L a n d Ki, m a rz e 
czywiście słuszność, tw ierdząc, że słuchanie utw orów  atonralnych przez słu
chaczy doby obecnej, w ychow anych jeszcze na m u a^ te  tonalnej, opiera ‘.się 
n a  zw iązkach kojarzeniow ych, w ytw orzon 3rch przez tonalność i jej w łaści
we ikategorjc. Ale m yli się, w ysnuw ający  tego w niosek, że z chw ilą gdy związki 
te  przestaną istnieć, atonalnp.śći straci cały swój sens, sw oją treść  wewnętrzną. 
Zanim  bowiem izinikną te  ko jarzenia w um ysłach  ludzi, w yżłobią się (w niej 
nowe drogi assacja^yj, k tó re  będą ‘lepiej, istotniej, choć zapew nie inaczej’ u j 
m ow ały form y i stosunki m uzyki atonalnej. D la nas atonajłmośó łączy siię — 
i to w sposób negatyw ny —  w  doznaw aniu estetycznem  ze zjaw iskam i tonal 
ncśc-i, ale dla słuchaczy prrzyszlości Ibędlzie ona m iała inne; treść wewnętrzną, 
bliższią istoty tej m uzyki, gdyż całkowicie niezależną od przedstaw ień i logiki 
tonalności. Jeśli zastanow im y się n ad  'stosunkiem słuchacza doby phecnej 
do m uzyki przeszłych epok —  co stanowi jedynie historyczne odwrócenie 
wyżej om awianego problem u —  to niew ątpliw ie dojdziem y do przekonania, 
że człowiek dzisiejszy zupełnie udm ieńuie słucha i  rozum ie m uzykę XIV 
i XV wieku, niż ilmełzie tego okresu, w  k tó rym  (ta uiiuzykanpowslała. My u jm u 
jem y ją  dziiś poprizez kaltegoorje tonalności, co napew no nie jest zgodne z jej

105) Op. ait.
10°) Op. cit. stir. 67.
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istotą. Miimo to, n ik t nie zaprzeczy, że możemy ją  estetycznie doznaw ać i. n ik t 
•nlie itwierdzi, że nie m a ona żadnej treści, dlki-ego, że jej właściwe typy p rzed 
staw ień  nie m ogą w n as  izaistaieć w ?s we j pierw otnej formie. Każda epoka 
n im uje dzieła innej epoki inaczej, patrzy  n a  nie przez szkła własnych pojęć 
i odkryw a w nich ‘kurie wartości, k tói'3rcłi może poprzednia nie 'widziała 
Każda epoika słucha iniacziej. Dla-teigo m ożem y też twierdzić, że ,.urodlzeni ato- 
naliiśdi“ inaczej będą słuchali muzylkii tomał-nej, podobnie jak  inaczej odniosą 
się d o  tonalności oraz do kom pozycyj, opartych n a  systemie djatoniki k o 
ścielnej. Z tego 'możemy garażem  w ysnuć wniosek, że atomainość nie “straci 
Wszelkiej treści z c h \ v i l ; i 1,v g d y  słuchacze -uwolnią si-ę od kategoiryj tonalnych, 
owszem —  uzyska wtedy dopiero swoje p r a wdz iw o ..zna ez unie j izrozumienie.

W yw ody powyższe w skazują nam. z-arakom ma now e rozw iązanie zagad
nienia, k tórem  si-ę za jum ją .pra|v\ ie*w.?5yscy teoretycy atoinalności, a które 
Streszcza się w py tan iu : j.ak ijest stosunek atonallnocM do toiialnuści? czy -ato- 
mahniść je-.st ty lko  końcem  ep-oki tonalnej c*/y pdftaątkiem nowej? Otóż dla 
ludzi o tonalnej tradycji iniM/ycr/mej będzie ona ta k  długo końcem  epolki to 
nalnej, aż nie zros-umieją now ej prawidłowości. A żed ak ie  wyzwolenie jest 
bardzo trudne, czasem  nawet zupełnie 'aMeimożliwe, więc dla n ich  atoualfność 
będzśe zniszczeniem, końcem itonalności Dla tych, !klotrz-y twiomzą i rozum ieją 
nietylko initetlekłem, ałe przadeiwlszjJśtkiein słucham  now ą prawidłow ość, za 
w artą  w  aitomalności, stanow i ona  początek icz-egttó nowego. Takie rozlwiązanie 
przynosi nam  ujęcie tej kw estjiize stroiły p sycho log iczne j:^aświe)tlenie histo
ryczne  p(j,/W,a la  słwierdziić, że w każdej epoioe przejściow ej —  a taką  jest 
bezsprzecznie początek XX wieku —  giną -stare a pow-skają nowe zjaw iska 
równocześnie, obok siebie. Podobnie dzieje się ii z a to n ah io śc ią : obok pewnyąh 
jej pr.zełjalwów, z wią.ząnydh 'wewnętrznie z itonailnością, a więc re trospek ty
wnych, w ystępują inne, przynoszące coś .nowego, wskalzanjące zatem  w p rz y 
szłość. Dokładne oddzielenie tych dwóch rodzajów  z ja w-fol" będzie* ntoffiliwe 
dopiero wtedy, gdy będziem y mioigli 'JjCjpatrzcć n a  n ie  ,z pew nej odlagłości, * 
z większej perspektyw y dziejowej niż ;ta, k tó rą  już ter.az fe tfem y  uzyskać.

I Dziś m ożna ty lko  tyle stwierdzić, że tan typ  atomalnośdi, k tó ry  wyzysku je je 
dyni^ cechy ńfegatyw nP jeisł ra-oteój zakońciztehiiem. tonalności. choć i on by ł 
liieodzokrnym dla zaistnienia atonalności z jej nowemi, pozy tyw nem i cecha
mi. Czy m uzyka przyszłości podejm ie i rozw inie “te w łaśnie now e cetchy, czy 
tuż w ytw orzy całkiem  odrębne, tydh kwestyj n ik t nie m óże dziś .rolzstrzygnąć.

Tu m u s i m y  jeszcze obronić się p rzed  możliwym  zarzutem , ke zlwfruią wagę 
przypisujem y działalnośći S c h <"> n b ,e r g n  i jego .systemowi, nie uw zględ
n iając m etod pracy innych twórców, łyu to możemy odpowiedzieć tyfko tylej 
S c h f i i . b e i  g [ikuwsZy wyswobodził się c a łk o w ic ie to n a ln o ś c i ,  stanął na 
zupełnie nolwej platformie,- d a jąc  Coś nowego, pozytywnego,  podczas gdy 
(większość z pa^ród tych twórców, ikFórzy .idą św iadom ie lub n ie ś w ia d o 
mie tą drogą, albo zachow uje pew ne silniejsze lub słialbstzie reminisceneje
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i ślady bardzo  głęboko niekiedy ukry tych  założeń Ipn-alności, albo świadom ie 
do nich pow raca, -albo leż —  o ill-e to dotychczas zostało-zbadane— większość 
ta nie -skrystalizowała sic (Lale dalece, by  m ożna było  u jąć -metody jej pracy. 
Inni zaś, którzy przeciw staw iają się fkonstruktywizimoiwi i kubizm ow i 
S c h o n b e r g a ,  jak  np. C a s e 11 a 1CI7) , zamki-st wnieść w niuzykę«eoś no 
wego, oczekują jej odrodzenia przez ipolwrót dio sty lu  B a c> a, a naw et 
S c a r l a t t i e g o  108) .

W  zw iązku z now em i ziałożenialmi atonalności daje -się odczuć potrzeba 
nowego pfeimia nutowego. -Notacja, będąca -dziś w Użyci Lu -a wytw orzona w  -swej 
obecnej form ie jeszcze przez wielk XVIII, -opiera isię na założeniu djatonacz- 
nych  stopni, k tó re  m ogą ulegać chrom atycznym  'zmianom. W yraża sobą 
tem  -samem istn ienie tonów prow adzących, oraz za znacz a 3j!s tn ien i e dwóch 
rejonów  tonacyj: krzyżykow ych i bem-dlowych, a Więc dw óch kierunków 
tonacyjnych, których konsekw encją isą przem iapy  euliaruioniczine. Skala 12- 
tonow a jako  podstaw a -konstrukcji harm onicznej dom aga się notacji, k tóraby  
spełniała następujące, po  raz  pierw szy przez Hiu 11 a 1C9) sform ułow ane w a
runk i: 1) no tacja m a w yrażać -całkowitą -suUioistn-ość 12 półtonów  w oktpwie, 
ł. j. un ikać admaskeiria czarnych klaw iszów  do  białych, 2) m a znieść znaki 
krzyżyków  i bcmiolli, 3) stworzyć -odrębne nazw y d la  -czarnych klawiszów. 
Te trzy  postu-laty II u 11 a w odniesieaiiiu d-o p ism a nutow ego spełnione, p rz y 
czyniłyby się do całkowicie niezależnego pojm ow ania i rM-oisunkowania 
12 półtonów  -Oktawy, -oraz dio (zniesienia tonów  (prowadzących, k tóre <są istotną 
cechą ŁonalnoJSp Pom ysł now ej -notacji p o d a ją  prócz B u m :  H a u  e r lir’J 
i E i m e r l  1U) , k tó ry  re feru je  projekt rosyjskiego kom pozytora G o ł y  s z e- 
w a. P ro jek t tego ostatniego nie d a je  cizarinym klawiszom  całkow itej n ieza
leżności -od białych. Dwa- pierw sze są pod (tym Względem lepsze, ale w ym a
gają -całkowitej p rzem iany  znaczenia poszczególnych znaków , albowiem  /.i 
podst-awę p rzy jm u ją  -sysltęm 6—■7-łihjowy. Kompozycje a.tonalnie, posługuj;] 
się w yłączr..j s ta rą  pisownią, a w ykazują tyłk-o tę jedną .zasadę, że znak 
krzyżyka i hennola stojący pr-zy jakiejś nucie, odlnosi się ty lk o  do niej jednej, 
naw et w obrębie jednego [taiktu.

N akociew należy  jeszcze poruszyć kw est ję stosunku atonalności -do m u 
zyki ówierćtonowej. Ta ostatn ia  jefeit w ynikiem  tendencji do  wzbogacenia 
i skom plikow ania brzmieniowego. Nie wnosi, -ona iz sobą nic nowćgo, owisizenh 
rtawtd —  jak  tw ierdzi jej głów ny przedstawiciel H  a b a 112) —  zachow uje

io7) t 108) S c h  o-̂  b e r  g - K t -e n  e k - M a;P(i p i e r o: Zu C a s e t  1 a s „ S c o rla ttia iia11,
w M-usikb-latter des Anihruich, XI, mr. 2. —  T h .  W  i e. s e n g r u u  d - A d o r n  o: Atoin-a
les In term ezzo?, w  M usikhlatteir des A nhruch , XI, mr. 5. —  A. H a l a :  G a s  e 11 a s  Sear 
iatliiama, -w M u& ikblatter d-es A nbruch. XI, -nr. 9— 10.

10“) M odern  H arm o n y , poizicŁz. 11.
110) 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 ipojęte założenia tomalnośdi.i stosuje je do m aterja lu  tonów , w dw ój
nasób wzbogaconego. Stanow i ty tko  dalsze, wyisid>telnione s ta d j u rn chrom a - 
tyki i iz właściwa atonalnoiślcaią, k tó ra  szuka nowych zasad k-onstrukcji, niem a 
nic _ wspólnego. { M uzyka ćwierćtoiniowa jest tylko w ynikiem  zastosow ania 
w ipraktytoe pew nych czysto teoretycznych kioncepcyj. Tego sam ego zarzutu  
nie m ożna jednak odnoisić do całej,.jnajsizerzej pojętej afonahiośca, pomimo, że 
pew na przew aga czyn,iiifeól w-'-ii nt e łl ektnaifekgjih daje się w niej sposłrze-G; Dziś 
juz daje się zauw ażyć pew na realkcjaw  piesltaci kierunku! prymitywistyclzniegb, 
żywiołowego. K tóry z n ieb  będzie stanow ił o przyszłym  rozw oju imuzyk/i —- 
to  okaże n am  dopiero przyszłość.

W e Lwowie w r. 1929.

MATERJAŁ Y DO HISTORJI MUZYKI POLSKIEJ.

i.

DO HSTOR.TI WŁOSŁCH MUZYKÓW 
W POLSCE.

Jednym .zapewnie z mStaitnich znaczniej - 
s/.ycli muzyków włoskich, ki(6iHy niemal od 
I10G»<lai XVI w:it>Uu Oidgiryiwalii JJeiwjiĄ.ro.lę— 
niefciedy atarwel znaczną — iw muzyicaiam 
życiu iKiraikowa 1) by!} Gitwanni Batltisła L u- 
i a r i tui. NteiwielAposiadamy O' mim wia

domości. Miał według Ciiasra)pi’egOi 2)ę)pocho- 
diz-ić iz Pioronioji, (to PoIiSki >zSjs .sprowadził 
go liandyOoH Radziejowski łwr.pz z żnin-ym 
włoskim minzyilsieiw, Jakóbe.m Jacopelliin 
z Piktm. Ciamipi, ikifóry o tym fakcie podaje 
wiadomości w  swej , iii mnogi aria crH:ca“ *), 
(iiwior-dzii, żaJsMło się lo- w r. 1690 j-co jes-l 
łyau&zo pir>lW'(leq»‘0|doitm-e) i  f/.e {Lupiairiiii na
leżał do kapeli... Władysława IV, co oczy- 
wii.TOie, iwjjliiunza się samo ipaaez się ae wzglę
du ma datę śimjeeci tego łkirjja. (Był jełtłfiatk 
LuipOirdniŁ jpO lOijllbyitej służbie artystycznej 
ii lloair.d, Radziejowski ego lmiżytóeim królew
sk im i mógł nalłeżeć JytłgDjd-ó kafpsii Jana. l i i  
Sobieski ag-o,, [ljtój-ą dyrygował istYnmy kom 
pozytor Ja«łff Różycki w Warszawie, zaś 
od r. 1697 do  ikagae?X-i pjałsfeśej Alig,Lista II. 
Poibyit Lnipairiiniegio w OriWSBŁ doilcąd Au
gust- II zabrał polską nadworną jk-apelę, aby 
ją wkrótce .znliteść, jest ,stwierdzony ipnzez 
mooografa muzyki nadwornej w Dreźnie,

M. Fiirslenaiua 4) . Ten ostatni jednak iden
tyfikuje go mylnie z polskim kioimpid-zjitorem 
Pioitl^i«£'pfcłn<j2as kii ni, nadwornym *oir- 
ganiisllą ii koinip^żytomem jmijizyki kościelnej 
w I>reźiniie<J Myikia Fiinsitenaiift jeisl łatwą do 
wskazania, ..Polska knpęh>“ -istniała prfzea 
pewien czas w Direźaiie, w •ruictuuinkaah zaiś 
z ir. 1697 ĄgufflNu Lupajiaii -obok iKfempiw- 
ski-etgo w  jednym irizędziie r ach unik oiwaj księ
gi. Kosmowski przebywał w Dreźnie, jako 
jedenjx niewielu polskich na dworze saskon 
muizylkciw, (jelsacze Av ir. 17J1 •’), gdy łytmcza- 
sane Luiparini izjaiw-ił się według ,,VśafeiO' dii 
Mitria Qj5kmra“ (1700) Baissiwi-iego wJKta- 

,k-oyyjiC. w r. 1698, a  (pOsiad-ają^tiStiił nadwoir- 
nago (poprzednio) muzyka — ,.muisico detln 
.qMn&nf, vńntoioco“ — ’ dał IkłSpaiil wirara ze 
„isłysmą“ śpiiewanztką i wojewodziną jpoznań- 
isiite Maładmwską. Jfśasinłciwsśjj i»o»oistał n a 
ci iV w  Dreźnie żjMizad powi-etali <kjt Polski, 
gdżSe -był czynnym -Uskże jako migianmttsSrrz), 
Pupainini iz-ać is-taaiał się w k  1702 w ^Kraico- 
wie o poisad-ę KjpAsra w ikSoiśiCiaile .mairjaick-im, 
j/oisliiatlającym wóweziSs -wiłasiną, lĄjłfrą ka- 
!pj?lę •WłOikaflinoi-iinisłi'-uiBi»niaJną, jak o teim ozy- 
lamy w „Skaiibinicisce lliaiszej airełłeołogji'1 
Amibrw.egio Gtt-abow-śkiogo-°): „R. 1702: Na 
pnzectefcnwieniie Bwrjik-ętrza, Jffl'B»go łłwnual- 
dia SiOihieięBĄ: diż JijK. -ArcMpawzibiler ikoiściola 
Hamiy -Mai-ji życay (sobie) ipinzyj-ąó P. Llu- 
.pąnimieigo na bftedzielę do reigulisjwainia (t. j. 
dyrygoiwartia) kal[»le w śipi-erwainiu, dekiaru-
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jąc mu po izi. 20 na tydzeń i stół u siebie;—- 
aby lleiż od PP. Prowizorów (t. j. rtpifkrm.ów 
kościoła maujacikóegio) mleć 'mógł po 20 zł 
za -CO' lem.^ uczyć ima dwóch cihłaęiG&w 
w śjiiowsmhj irna wygodę kościoła; — nastą
piła decyzja: Raycy zważając mit sizicsąpliość 
I'uinidusz6w na .rYulzykę kościelną, a kautoir 
muzyką k&epuje, tnie przychylają się cło tego 
winiesieimki, IpozaśiaiwiWjąc rzecz w "dawnym 
porządku". InUeinejji. X. ArcWjproafcitlcra jeisl 
f*ż iradto' piiziPfrzy.-ffta: chciał zwolna ®acałsila- 
łować cbiiaSainość Lupatttoiego, Któify był 
niewątpliwie łeifisizyim muzykiem uiłż kantor, 
,a ipiotiun z kJjłjf rzeczy zmusić kanttira do 
dobrowolnego «istąpitai5i.Jylie paiiiwwie rajcy 
Stanęśli po Strt)in?e kantora, jako „siwoijego 
cztawiekta", nie chcąc jrteyTem 'RSpfhjijJić 
ze swyfcfe 1'rad.yic-yjnyeii praw .naznaczaniu 
karjjjir* inawat iboz włoU X. AriclitijpireiZibHeira. 
EweiiftuaiŁniOiść ipdlSpszciiia iSTtamu kapclii ma- 
rjacSciej, która obok jezuickiej i katedralnej 
była w ówc-zosinym Kirakowde autjwai&rucjszą, 
rtie islfiinowiła dlia Kkii argiumemiu. Nie w e- 
ufy, (izy jińjiyl Lupariniego w  -Kirakowie 
praociągiiąS iSię jesJczte dłużej. Nie znajdu
jemy gł» w' liJężćfym razie ani w kapeli fctt- 
todinałnef ani jeiząjfiiak; ej, isfiiii w oikołi'czijycłi 
słyinnyth kapela,cli w Tyńcu i  Mogile. Motże 
poszedt prtiiowihie w stiricbę TnńgnaikąUltńj- 
szft isizSzSfeg(Wy iz jego życia są nieznane. j— 
Pewne .szczegóły wskazywałyby na lo" że jed
nak ippizuiśAaiwał w jakichś stosunkach, z fca- 
pelą jtaitidką krakowską, kłi»T*e?j iiiiwenitnr/e 
z ir. 17.T7—1741 zawierają tytuły jegir fcom- 
pozycyj, •dotyeUciźJas sute oidiiiatezionych, mia- 
noiwieSe: „Lilaoiiae" ii „tłlosicenfiO de Deó: 
Erg-o viviis“ 7). Utwory jego jednak -musiały 
krążyć w óWazesliyni Krakowie w oidipiisirch. 
W .zbiorze krfl!ffltsjeicli njktpfców n. tycłi 
ctefistyw, -^liajidującym się w Biiblijótece Ja- 
gisikwiskiej pod sygn. 5272 znajduje siię"jcgo 
utwór p. I. „Uorrcerto in Marrtyrio de Snnc- 
tiis“ ma sioipram !.śVJro, 2 •skrzylpiieeji halnryłłro,- 
waaiy (z. 5), z diailą kopji: 1709. Utwór fo 
baitfdizo śpiewny -i efektowny, nre ipozbaWiro- 
ny naiwiet rfokltSW harmoińiftfriyiah im
nucie ,sStł«ij), wyzyskujący konik i "wokalne 
z wielką •anajoiiTKiiśdą łizeoz#-, w .silyłu jeszći^  
pirzjiUisdleżiny ctef.kiepuinku włoskiego1 z oiSlifł- 
nłaj owiewci XVII wiidku. Rj-zypiaszAam, łż  
w ó woznsmnn Krakowie nie minął bez wna-

żefflia, jalSIioIiwtrek styl ten był łam dobrze 
zfrtatny w drodze roiZipoWszecliniiemia arcy
dzieł.
(j T arp an n i n ie  by ł o sla tn iam  ogniw em  
w szeregu  W łochów , ktćulzy dzief żyli n a  
W aw elu  s te r nTuzyoaiiy zwflaszeMi m iędzy 
r. 1019 i 1657, sanlim  "kLerownictwO" m uzyki 
w aw elskiej ipr,zeszło w  ręce  miuzyłków pol- 
Sikfcb. Był .im jpriąw dgpoicłatbinlej jęditialk lostat- 
nion m uzykiem  w łasfcim. dztełąjąigyirs,_w USK 
czesnyni_KrąlliQLwie w ichainakterrze k iom nozy- 
to ra . SipiewaJróiw 'b rw iom  w łoski (li iśipotyka- 
m y w  'kąpetach  krakowislktiioli w iznaazniej- 
saej ■ ilości rnaiwal w I po ło w ie  XVIII wleiku. 
'N,at»aui'i»Sit W atnsaawa, k tó ra  (posiadała jwzed- 
sławieililia ojneroiwłe w XVIII -wSeku gościła 
niajediAbkirotnie, i  to na  dłuższy dzas, śp ie 
waków., kap elm is trzó w  a n a w e t kom pozy- 
lorófw włoslkiicli, gdy K raków ' —  ju ż  p rzed  
I ^-psbiioir&ni. .Polski —  d a w a ł zarjęcLa m,u- 
zMaanc Czeciioin ,i N iem com , k ló rz j ' zwrotna 
mieli także  w' TOaMzkiwie ftpain-oiwać życ-i* 
iytCŁyć^iie. Ł lt> aż S r  staSsów C hopina.

J) Z wySbitnych w łoskicli inuzytteów, jldtó- 
pzy d z ia ła li w Kirailt,owie w  XVII widkii, wy- 
liweniC^należy ffiłulftlbalu O c g a S  ('żali. tfitiO)
i Firainciszlka Ldiktsa ('znx 1657); obydw aj
byli Ikompoizytoirami ii k ap eim istrzam i ika- 
leidraJnymi. —  2) S łow nik  imtzyk-dw pktil- 
sk ich  A. SorwiiuskiegO;. sir. 2S9. — ‘j 'T am że;
jxMV»dto o lAi:p'ai*unim wsponiina JF. U. U. 
DaugiDon w  ,,Qli Italia/ni i;n P o lo n ia  d o i IX 
al . »  ii 1 isec-fiio", B e rn a  1905, f»inł> I. —
4) Z ur Gesictikhle d e r  M usik uirtd des T liea-
ters ani H a le  zu Drosdftin, D rezno 1861—  
1862, istr. 18, 19 ii 50. —  Tm uże, tom 1,
s ir . llt / jS ) .,  19. —  °) Lip.^k 1854, <?lr. 168.—
7) P o r. m a  juracę ,,Z dz ie jów  n iu zy jB  i ira -  
koAvi l̂cixoj, oz. I, w „Kwai-ltalnHcu mmzyoz- 
nynr", Wtrfeiziawa 19Stfpr. 2, z . 1, slBf. 37 
i 40. —  Umagit* k o ń c o w a . PrMfe podające  
itmlię Jj.uipariniego: „Józef" Bn. i. liaikiże-pTa- 
tGn aułona tej niolaiki) są w błędzie. Im ię jeg'f> 
b ram i; ,,GiO'vaA#i B irtfek i". OSjjiaśinrelr5a 'mó- 
je  zaw arte  w  pracy  wyimieniioinei tu pod 7, 
Zaiw itrają myilkl, w n in ie jszd j p racy  usu
nięte.

A. ( hybiński
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CHOPł^ W LEKSYKONIE GATHY’Ił̂ O.

Piilzeid b lisko  isiłu lały  p o jaw iła  sfe Ęjhjżk-fi 
o nesU jjńtjąeyin ty tu le : „Mfflilkaiłl&ałes Con- 
vciljSErtioiiis - LexjiC'OSi', Encylokiipacfie eter ge- 
sannnilen Musśk - Wiiisisensclwufi!" (Leiipzig, 
łjainbiuiflg fund fłizehoe, •Siclinalnei-it et Nie- 
m eyor, 18155, 324 struta. dużej ćłpeimki). .łafkro 
re d a k to r  w ym ien iony  josl w ty tu le  A. Gatby, 
a ijaiko w sp ó łp raco w n icy  'Ortlepp, J , Sc lu ir II, 
M-dycr, ZóMinec, „i w rełu  in n y c h 11. Lęilćśykom 
len w  sw oim  uzaisie m d jinacziuie rozpo- 
wsziedlTiiiiiioiaj1; tiiziiś m niej ła tw o  dostać  go 
w ‘mej;. DMago> la d z ie  m oże iinltereistijąKSą 
M essa powitśgssyf. w I i 111) iBT1: i ' u u  rjy-k u! p o 
św ięcony w n im  C hopinow i. Na fcr. 6 8 c z y -  
tanfły: -Clłoipitn (Freidoijiic), znakonńtyJw iĄ uoiz 
folllepiianndwy i k o m p o zy to r d la  tego S S lru -  
m antu , daw niej w  W arszaw ie , późn ie j 
w W iedniu , abeeuife"w P ary żu . Trwóiiłca no- 
wego^, iw ro zw o ju  jeszcze pWzoiAaijącego Me- 
rum ku w  »kieldz,in:ie giry n a  fo rtep ian ie ; k ie 
ru n e k  Łon, k ló ry  .zwie si«; ronw hl^oznyn i, 
ia k tó rem u  h o łd u ją  L iczi (slic!) w P aryżu , 
la ulałenitów any kom jpoz.jłor S c h u m an n  
w Liipsiffii, daczdkał się już  igwałtawnyich 
a taków , ^sc jltió ln ie  ze s tro n y  R ełtstaba, 
iz p ow odu  /miniiovTnnia do pom.ysłowt-nto- 
w y d i, dzrwaczinyfh, irragiiisitycii i do tesgi- 
n iaznych  tru d n o śc i. P o d  pew nenii w zględam 1 
m ożna  po ró w n ać  C h op ina  z iSdbustjnnem  
R ad iem , pod liimnennii znow u z P ag an in im  
Beindzo chw aleb n ą  josl r&pjpą) że szkoła. la  
dąży cło isl/wionzenia ftzlgoś now ego a so 
lidnego; affi ipowiimna s ię^ tR ze iS  »by n ie  
'wpaść w w yszhkaną, •n łcn ia im ra"# ‘dogm a- 
tycronołść ii ,itje -spus^cizać zupełn ie z ocz®«po- 
pulaninldści. (Wiairjacje n a  „La ci SHarbm la  
anaiło“ , T riia,2joncor.l, Ę iju ry , M azurk i11).

Na sttir. 266 z n a jd u je  się m» fcuńou antykiu- 
lifcu o m a z u rk u  (z "wicale n iez łą  c h a ra k te 
ry s ty k ą  tego1 Łańcay zdan ie  n astęp u jące : 
„W lej l i jm ic  Stworzył Chopin ar-cydzieła 
o wyi^Bkjioj póe t y c i e j  wałnlłp.iścli, ‘Które Klaira 
Wieclk atftwuyjza tiieipąH iw nanie11. A mA sir. 
116, ntiędizy l ią j i ł s iz e m i zb ioram i s lju d  fo r 
tep ianow ych  iw ^m ien®  llksy leon  it»aż»|i „cu 
downie jj^iw inąj.wylśtS'Zym stopn iu  oryiginaline, 
ale iteż n iezw ykle  tru d n e  e tju d y  Chppśnia11.

II. Ksjążkia G:«thy’ego, yJL whlykny w p o 
stępowym (ple uiniaSToiwaniio pbstępiowynS 
dudru redagowana, josil jSitiem z pierwszych 
lekisykoigrałiiciznych dzieł — jóśłi nie ftiorw- 
sż«n wogóie — klćfjje poświęciły midejs^ 
Cjapptoowl Uwagi' godnymi jeiSt liyljt, że 
Cibopin, Sdtótry .wftwoaaB wydal arftdpie 20 
])i&rw;sizyKh jswjoiiffl oipuisów i jeszcze nie 
Stanął ma ^iczyęyiusłaiwy, łuilklj isaharaJttary- 
zoiwanyin został jaj:ó LwórOa? roumaniLynznej 
szkoły, ipjfeyuajmTrioj w dziodzumie muzyki 
Ibrlejiiaiioiwej. O Liszaje Lilmieścił Galhy tyl
ko kitka wierszy (str. 2G3L w których 
sliwiaridził ziuowu, że Lisft-, „jeden z naj- 
wiigliiszy'®! ^tepółozesnych wtalnotów  
pliiajiioiwfeh, iBLiizyjąozył się dio inoiwej isizitóły 
roimamlt^cizuej, izia/niiąfoiwainej przez Chopi
na11. O Sdhiumainlrue .lMcuna bsiobpcgo Jt»iiaL;r- 
kiiłu. Wprawdzie molżmaby pirzyipisać to po- 
biem e w jTOrówinatiiu z Choipmem trakto
wanie Lśszla i Sdnimanna Warunkami zew- 
nęfttż,nami w jalśi(3i 'teRsjik-on się .pajawiił, 
a Irtóire itelbiwoidowaly, — >}Mk głosi (pnzsd- 
mdwa — że datsi^^Tzęśoi dzioła musiano 
skrócić, aby pirędzrej Zitlto-iŁczyc wydawni
ctw o mleazrłjące siię zes.zjśnini. Ale i o*Jlerlto- 
•żi.o, (Wir jaszBiK na .sir. 41 siiię zinajiduij«, 
wEnimi^ta jdst ciałtóam ikróitka (iz,resztą bar
dzo ipoobfldhnią). Gąlhy^ uważał widocznie 
ChopUa iza symbol nowej rpuniaintycznej mu
zyki, dlatego mówiąc o 'nim właśnie wypo- 
wiedziiat s[ę szeilzej i o  tej ,v [̂zikple“.

Zasługa GaUry’ego w ocunioniu izbacaenia 
4 'Vjarteśri - Choipina josl łom większa, że 
Choipim był wówczas dalekim j.eiseKize od 
powsizochnago uznttiia. Zaaiaioza to sąati 
Gątliy w drtjłkipŁe k* Klarfee Włieck (isłr. 320), 
w laSfl^łn m. i.juiisze: „W Jeicjet 1835 r. w to- 
wianzj^wie isiweg™ ojca objechała pófełorne 
Niemcy, a podróż la j.est ojwikioiwą iz tego 
względów że Klara W. pierwsza wprowa
dziła imało znafne, a jesadze mrrtiaj tentone 
utwory Ghoipiua i  wyrobiła im prawo erby- 
walelstwia, (Laik, ż.e jej wVisitępy w połaoz-e- 
njiu ize świietną polomliką jej ojcia i pitze- 
wodiniBśa zmociiły uiwagę ,zuiróiW,no miuzylków 
ijak i dyłetańlów na now y kieriuiek w mu- 

ippb-udziły umysły i idały nowy rozniacfe 
a r *  ifomtęp^ainowej11. W ntetęj5uijącyjn boz- 
ptłśiredutio polem ustqpie o^ijcu KjOTy wy- 
nrieraicmy jest specjalnie artj'k(uł, któiry tein
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poświęcił w czasopiście „Cacciflia" W aria
cjom Chopina na temat „La ci darem la  
mano"..

Jeśli weźmiemy pod uwtagę szczupłe roiz- 
mifłry łe&sykonu ii krółkośćfjego artykułów. 
Itrzeha uztfefl że Chopinowi poświęca on w y
jątkowo iwiele uwagi ii miejsca. Interesującą 
inzeczą byłoby porównać pod tym wa^lęde.m 
z oweim ipiierwtsze.m wydaniem Encykłopedji 
jej padanie drugie, dokonane prizeiż Ga- 
lhy’ego w 1840 r., a świadczące o warności 
i powodzeniu dzieła, które dnczekato się 
zresztą jeszcze*(jednego wydania, i'4.o w la 
lach siodiemidizietsiątyeh (rewidowane przietz
A. RaLssanaruia, bardzo jfobieiżnie, jak po- 
wiiada Rji«*iłantn w stWoiim Leksykotiifie s. v. 
Gatt.hy). ,

Sama postać Gatliy’ego .zasługiwałaby 
również ti>a~Mitżisize 'Zajęcie się tn,ią. Urodzony 
w Beitgj.i w 1800 r.l wykształcenie muzyczne 
odebrał w Nimozech. W  Hamburgu wyda

wał czasopismo muzyczne. Od r. 1841 prze
bywał -slale w Paryżu, gdzie oddawał się 
■dzialaJhio.śd pedagogiicbiney i literackiej ima 

jpolu !nłuizy»sznem. Był współpracownikiem  
SchUrŁamiowiśkiego wzasopisma muzyażłiego 
w Ljpslku, a nawet zaKcżid .stię do „Davids- 
bimdłerów". Fettis ohaifafeleii^zmje go' jajko 
ziaoit^goflezłowidka -o czystej, Sztachetn^j du
szy (Btiogr. miiiv. musłciens, T. 111, Paris 
1862, p. 422). Dla Pollskli -musiał mieć szeże- 
gólne isympadje, bo jak się zdaje w^niHR 
z jego- życiorysu u F efca  )I. c.) i w „Allg. 
Deutsclłe Biographtie" ‘(VIII Bd., Leipzig 
1878), jedyną kompozycją, jafką Ga.lhy w y
dał Amidem jest ipGhant jpa'fi‘iatique, łes Po- 
loaiafe11. Wtarłoby było, uby nadt nłuzykolo- 
gowite wydobyli- ten  -urtwór z pytllu zapomnie
nia ii tzajęfla się bliżej osobą Galhy’ego i jego 
stosunkiem do Polaków.

Dr. L. Bronarski (Geneiwa)

SPRAWOZDANIA.

Stanisław M o n i u s z k o :  PmśrK' wybra
ne. Wydatne przez Bronisława Rutkowskie
go i Tdotdoa-a Zalewskiego. Zeszyt II. To
warzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej, 
Warszawa 1929.

Jakie znaczenie (ma wj'.darB.e wyboru pie
śni 'solowych Mkini,uszki, o tern była mowa 
w III zeszycie Kwartalnika (kwiecień 1929). 
Zeszyt II obejmuje 15 tpieśni p. t.: Wiosna, 
Do oddalonej, Rybka, Swaiy, Krakowiaczek, 
Kozak, DąbroWa, Stary hulaka, WyljSr, KJo- 
.szytai#, Blmiik wioskowy (drugi), Prząd
ka, Nad Nidą, Sołtys, Maciek. Jak widzimy, 
są to najbardziej popularne i m an e pifeśni, 
z których kilka należy równocześnie do 
najpiękndajśS^ch i najwartośeiowsz^rch po
między pieśniami Moniuszki, oo więcej — 
do. najbardziej charakterystycznych, będą
cych w stanie da*niem al dokładne pojęcie 
o Monitutszice jako pieśniaiTaS To. też pcino- 
‘wnie musimy lu podkreślić wieiką trainość 
wyboni\, ja'ld dokonali, wydawcy, "ora/zując 
przytem sitaraiwioiść w rewizji 'tekstu nuto
wego. Byłoby, .zdaniem liaszem, wskazanem 
wydać również wybór pieśni chóralnych,

które prawdopodobnie są niezupełni(” słu- 
fitztriie elinlej" a m ; , '  nlitż jfceśńi solowe, ł ‘rt?y 
stele coraz większe kręgi zataczającej dzia
łalności Towarzystwa Wydawniczego Mu
zyki Pdlskioj znajdzie się zapewne i to wy
dawnictwo również w ja^o pfbgr-amłe.

J . ChybińsW

Ks. W ładysław S k ii e r 1  o w s k i : Pusz
cza Ióuąpiowskia w pieśni.. Ozęss druga, ze
szyt I. W ydawnictwo Tow. Naukówego 
JAlockicgo,. Wydano z *asifku Funduszu 
Kultury Narodowej. Płock 1929 roik. 8°, 
160 stroili,

Z prawdziwą radością anależj powitać po
jawienie się II częśd (I zeszyt) melodyj 
kurpiowskich p-rzez lak wie-lce zasłużonego 
folklorystę, jakim okazał się proboszcz 
z Imieinicy, ks. W ładysław SkiterkoWski. Ra
dość ta jest 'tem większą, żJ^wydawca me
lodyj tzapbtw.fada, iż wydane dotychczas dWa 
żMdiry są tylko, małą dząstką 'tego, oo ze
brał. Możemy Więc ży-oz/ć i Towarzystwu 
Naukowemu w Płodku i naszej zwolna odra
dzającej się folklorystyce tmuzycznej, aby
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wydawnictwo to .osiągnęło jak największe 
rozmiary, tem hardziej, że ir mraisza twór
czość artystyczna zainteresowała się melo- 
djami jednego iz najpiękniejszych reg.jonów 
Rzeczypospolitej, a melodj-e kurpiowskie 
dzięki TOizpowsze&hiiwoniemu ..Weselu na 
Kurpiach" stały się papróislu modna, mieo- 
maV i^pułairne. Dobrze już więc zasłuży! 
silę koiło naszej kultury muzęls<$iąj pełen 
zapału kapłan. — Pierwiszy .zeszyt II części 
obejmuje „pieśni zaloUue i miłosne", będą
ce jakby dalszym ciągiem weselnych pie
śni, k łów  stanowiły ozęść I (por. Kwaiłai- 
luiRl muzyczny, rok 1, zeszyt I, str. 86—87). 
W wydanym świeżo -zeszycie znajdujemy 
ich 27iU Ks. Sfcierkniwski inie ograniczył się 
tu do tych samych wsi, które doistarc-zyły 

Shu anaterjału dla 1 częśoi, lecz sięgnął da
lej, 'Obejmując dsflsze wisi kurpiowskie, nie 
poin>iijająiG papjRzednk) już wyzyskanych. Nie 
trzeba zbyt wielu słów na lio, afey iwłskaztuó, jak 
bardzo przez to  zyskuje jego zbiór na walrto- 
rói. Bo co do bogactw materjału, to. istotnie 
iuż dotychczasowa Pvv.a zeszyły /otwiienają et- 
ii-ognaifowłhjseetwMc horyzonty naukowe, leni 
(bardziej, że Staranność w tecbniicie wydawni
czej stawia ten -Zbiór ''bezwzględnie na pierw- 
szom-miejscu pomiędzy zbiorami pokolber- 
gowiskiiumi, a 'ze względu ,na szereg weżmjiph 
iszczogółów, naw^el ponad temi.izbiorami. Do 
pracy tego rodzaju potrzebny jest zarówno 
wielki zapał jak i zaparcie się i wielka pra
cowitość* nie mówiąc jdŚ| o  przygotowaniu 
do1 c.zyimościiłifalkiloirystjcznyeh, Efrtogiraifo- 
wie ioHzyKz-ni i atCłyśai twńriczy otr-zyniiiją 
zatem now y •commy materjał, który w  odpo
wiedni sposób niezawodnie wyzyskują.

A. Chybiński

Hugo R i e m a S i n :  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 (popularności tej publikacji świadczy 
fakt, ii(ż —od czasu pójfJwfdliia się I wydania 
w r. 1912 okazała się potrzeba dalszych 
trzech wydań. Jest to istotnie najlepsze 
w tym nodizaju wydawnictwo, służące do ilu

strowania wykładów his locji muzyki zwłasz
cza w konserwatoriach. Dla muzykologa 
i adepta m uaŁ olegji publikacja Rłemanna 
jest maturalnie nietylko liiewystarczająca, 
ale in-awet niezbyt odpowiednia, ipon.iew.a,ż 
w wielu wypadkach Riemann ąooisiępuje 
w ttamakrypcji zbyt indywidualnie :i w myśl 
sWyuh leoryij, oddalając się nietylko w kwe- 
,stj-i frazowaniu ale i, brzmieniu od oryginal
nego źiródla, zwłastecza odnośnie do pierw
szych wieków muzyki wielogłosowej. P o
nadto już dziś materjał jego publikacji jest 
niewystarczający nawet c.elem stworzenia 
soibie ogólnego zaryiSu. Miłośnik hśstorji młt- 
»ykii ipostąipii dobrze, jeśli, nie mając zamiaru 
posługiwania się wydawnictwami? .pomniko- 
wemi, weźmie do pomocy inne .podobne wy
dawnictwa, zwłaszcza „Siug- und Spiel-Mu- 
siik“ i „Musikgeschiiohte11 J. Wolfa oraz Ił to- 
smik „Musikge.schiicłite" Einsteina. uzupeł
niające się Wzajemnie z oimaiwianem wyda
wnictwem Riemamna. Następne wydanie tej], 
publikacji będzie musiał O' być •powiększone 
znacznie i nzup-ełnicfne, poidolbnńe jak to ma 
miejsce z leksykonem muzycznym togoż au
tora. Nje ulega'jednak 'wątpliwości; liż ,,Mu- 
(sikgesohiiclile iu Beispiełen", jako najobszer
niejsze w swym rodzaju wydawnictwo), dłu
go jadzoae będzie oddawać wielkie usługi dla 
celów przystęp^go- poznawania dawniejszej 
muzyki. PszyMady są podane w  farmie „wy
ciągu fortepianowego11.

A. Chybiński

Bemoe S z a b o l c .  s i  es Alatktr T ó t h : 
Zeneii jBex,ilkon. (Elso Kotet, A-K. Gyozó An
dor Kiadasa Budapest, 1930. 8", 587 stron.

Powyższa (‘publikacja p. t. Zenei Lexikom 
(po polsku: Leksykon muzyczny) jest płerw- 
iszą w swym-iAjdizaju w jęćtyku węgierskim. 
Obydwaj redaktorowie, 'zn-auni amizyikoloigio- 
wie węgierisey, Dr. Beueiiłykl Szabołcsi S Dr. 
Aladar Tolh zaprosili szereg bardz-o wybit 
nycli współpracowników .euCo.pejsds.ich w l?.oe- 
bie trzynastu i “wszystkich zapewne pisarzy 
muzycznych swej oji&zyzny,->aby w ten spo
sób .zapewnić tswej publikacji m ożliw ie.naj
wyższe zalety. Uzyskali w km ,Sp«aób wysoki 
iptłzionn, do którego iprzyezyniia «.ię i to rów
nież, że 'leksykon iich jest. 'ituislrowany b ^ -  
dzo bogato', przyczem należy ‘podkreślić fakt,
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że ilustracje te częściowo lyiko. są skądinąd 
anano. Źe potaż on o wielki maiciisik o a  mu
zykę węgierską, że opracowano ją zapewne 

•wyczeijpBfjąco1 według stanuidolychczasowych 
bad-eri, *to podnosi znacznik .w wIoSl lego 
dzieła, ktdeego (fikrl I (do litery K) jeslt* pię
kną .zapowiedzią następnego łomu. Leksykon 
zaMiera KS*ły Jreśoi osobowej i rzec/.rT- 
wej. Dziial polski, opracował prof. dr. Adolf 
(Shybińsld, Jak całość leksykonu, tak i ta 
ozęść jest opracowana zwięźle.

Dr. Marja<4Szczepańska (Lwów)

K i m s k y  Georg: Gc®chiichle detr Muisik
tn BildeMk Unler Mitwirkiing vo*n Robert 
H a a s  und Hans S c h » o i o r  -nebst aa*de- 
non Ftatdhgenossen. Brefttkwpf u. HiirLed, Leip- 
Kg 1939. Foli.o, XV i 364 stron.

1560 1'Olografti'Cifnych ,podobizn  im uzyków  
.i ipuzedm iołów m uzycznych  od n a jd a w n ie j
szych  do .najnow szych czasów  stan o w i treść 
lego w  swoiiim ro d z a ju  n a jo b sze rn ie jszeg o  
wydawifkstwa, będącego  w iełkiom , choć oczy
w iście ba1*dzo da iek iem  do  zupełnośc i u ła 
tw ieniem  Ziopjenloiwania się  w  ikonogralfji 
m uzycznej. P nut nety m u zy k ó w  i syinboKicz- 
nydh p o s ta c i m uzycznych , u lcw aio n y ch  
w d z ie ła ®  w ielk ich  i najwięlcsizjicli M i
s trz ó w  sztuk i rysow nicze j, jmałamskiłaj i rz eź 
b ia rsk ie j, poszczególne postacie  i g ru p y  — 
o to  je d n a  s tro n a  tej p ub likac ji. In s tru m en ty  
n łU zj'H pe  w szelkich ro d z a jó w  i czasów , n-ic- 
* ie d y  b ędące  dzięk i sz tuce zdobniczej dizae- 
laflii ipfrzełnysłu larljiityczMegwpOiza sw ą-w iel- 
k ą  fech-raiiotną w artffścią  ja]lc-o narzęd zia  w y 
k o n y w a n ia  p ra k ty k i muzyćżń-ej —  to  drug i 
dział. W reszcie  p o dob izny  rę k o p isó w  m u 
zycznych, iczęsto baTdzo bogaJto iłum iinow a- 
nyoh, i d ru k ó w  m uzycznych, tak  z zafcresiu 
ta o r ji  ja k  .i ;pral: tfldi —  'tj^trizeC? dział tej 
o k aza łe j ,,luis*lorji muzylkd w o b ra za ch ” W y- 
dawicyr jpo-dziialiiili jed n a k  sw ą p u b lik ac ję  nlie 
w edług ty ch  itirzech k a teg o ry j, ale w edług 
apak, zaczy n a jąc  od  sta ro ży tn o śc i p o zaeu ro 
p e jsk ie j (B ab ilon ja  i A ssyrja). I p o stąp ili 
słusznie, g d y ” w ten  sp o só b  o tezym ujam y 
pewne historyczne całości, k tó re  oczywiście 
iv m ia rę  m ożności tw orzą  zam knięte  w so- 
l’/.e(g«upy o w iclkia j jadndililloiścii. Dla kwesitji 
psyc.liologji k u ltu ry  i s ty lu  m uzycznego k a ż 
d e j epoki wzgl. k ażd eg o  w ieku  p o w sta ją

w len sposób pewne całości, które w umy
śle krytycznego Obserwatora spływają się 
w idealną syntezę. Nie można powiedzieć, 
iżby przewagą slanownł materjał<nieziinany — ■ 
bynaijurniej! Kto posiada rap. ilustrowane 
i obszerne kalailogi muzeów ipnisiadajkćych 
wiidlSg zbiory instrumentów muzycznych, 
ton znajdzie w lej pięknej publikacji m nó
stwo znajomych podobizn. Kto sirteresujc siię 
lalcttemi „monumentami”, jak podobizny do
mów urodzeń w ielkich muzyków lub podo- 
biiZay teatrów opwowyoli łii 1. p., len. sjiogka 
się tu z Tzpazaiifrt dobrze soibię, zoaraetmi. 1 ilalk 
jest w każdym dziale. Jedpak jakość podo
bizn pCi t̂lw omawianiem dziele talk świetna, 
liż z lilnueani ipoidibiiomi często nie daje się 
porówim&tGrafiezne bowiem zalety tego wy
dawnictwa należały widocznie-*1̂  -słusznie) 
do szczególnych tnosk zarówno d-ra Kim 
,sky‘eigo jak ii jego wąpółpracoiwłiiikćiw. — 
Polski czytelnik zapyla niewątpliwie- o illao- 
■nograifję polską. Otóż znajdujemy tu — rzecz 
prosta — niewiele. Do Krakowa i XV w eku 
•odnosi siię .ju^iezicmy niedawno w Briliish 
Musenm me-tWIj-on z .podobizną Henryka
F.iiiłcka. (.zań. 1*527), n.adwonnego' śpiewaka 
i kaipGlimiislir.za (?) w Krakowie. Dwii-e strony 
(SIS ii 319) zajmują Ghcjpirniiaina, trrfojno1wi
cie 5 *tp>oirfiretów Chopina ii poidobiizna jego 
wnitograifu (•Sc.h-e-rzd lz sonaty b-tmofi), por
tret jego rodziców, poiffirot Elsneira i Man-j;i 
Wodzińskiej. Jsśti Izwtfżymy, że publiikać.ja 
la iziiWfreiaa lalitie poćRubiKiny wiieU#d|i, ale nlie 
bardziej .niilż fani stłymnyieh- w.itrluozófw, ilo 
buałk ipoitlioibifan Lilpińsiljiią^o, Wiieniawskicgo, 
•Piadm îwislkiego imo«e cokolwiek sżdziiwi-ć. Ale 
ipublikaoja ta- jeśt niemiecką. Miimool^uzna- 
jemy ibez zastrzeżeń jej wielką wartość Lale 
wew,nęlrz.ną, jak ł  - zewnętrzną. Na jej ,po- 
ozątku zjiiajdujcmj' .zwięzłe \vpro>wa'dzenie 
w liistoirję muzplĄ na J (.żaiś dokładne
indeksy nazwisk ludzi, ntiiast i rzeczy.

A. Chybiński

W r i j s o k i i  Edward: W sip nawie Intsła
i zm,aiku iinfŚyezlieigo. Osobne odbicie z ty- 
godnilea „Żypie ongauiilśfy11 (N--. 2, z diuia 
6 marca 1930 r., Str. 11— 12), Warszawa 
MGMXXX, 8°, 2 far.

Pr-aioa. ta izajmtije się wykazaniem, że 
w miejsce dotychczas powszechnie używa-
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nńgo godła muzycznego *w postaci t. zw 
,,liirki“, którego „zaprzestanie 'używania do
tychczasowej Urki staje się a*kbuaine‘\  aja- 
deiż-y używać innego godła, przez -autora pro
com wam y o, a lr : eszczącego nap: s ,jpear .mu- 
ak u n  ad astra". Trudno jest wsadzić, ozy ta 
aktualność szybko iasląp i i  c*y niejnta w na
szych .stoKunkacłi muzycznych spraw jeszcze 
bardziej aktualnych, nawet ark: róeurpisioycli 
zwłoki. Autor Ottzywjścic ponownie przypo
mina sw ój projekt „Pałacu imuzyłi" i „Aku- 
demji Wiedzy Muzycznej", omówiony przez 
.fcms wyipz-Mipująoo w  Kwartalniku Mmzycz- 
nym. A. C.

Aniódfee G a s t o u e :  IagJtu muisioale de 
regłiisc, Paryż b. r. (1929), Blond et Gay, 8°, 
55 str.

Pięknie wydana książeczka- wyłuiltnego 
francuskiego muzyitologa i ba-dtfcz-a nnizyłSi 
kaścidlnej, obejmuje 7 iuozidziałów, w któ
rych autor zajmuje się kolejno początkami 
muzyki kościelnej, szkołami śpilewu kośc. 
i samym śpiewem, rozw^jg-m muzyki kościcl- 
niaj oid śred ni o wk.-cza poCEąwsąy aż jdoi na- 
Szyłh czasów-, magistr.am-' t. j. ikapokniisttrza- 

mi chórów, organami d słynnymi oirgaiuji1- 
stanii ora,z ppku-ótoe kościołem wschodnim 
i jogo zwliązkioin z muzyką. Bardzo oen‘ne 
uwagi autora, podane w piułkne-j i  jasuaj, 
a stale intaresująeęj formie,•poparte są Mcz- 
wenni i piięle-nemi ilustnacjaimui, ipodinciezącemi 
znacznie wartoiść,*<symipatyezuej Jcsdą żaczki. 
Są one -zebrane bardzo fłystciiMitycznie i sllu- 
żą niejako d-o zadeinonsltrawaenia ad oeulos 
tego wszystkiego-, esn U z w a  autor życiom 
muzycznem w "kościele. Wildziimp słynne 
rzłeżby treści imuzyez-n,ąj, minij-atury z msza
łów  od czasów najdawniejszych, podobizny 
i-óżny-ch ncfteic-yj Ma p-odsta-wie kart z ręko- 
ipćsów (notacja: reumatyczna. cl>ejrorno*niicz- 
na i djasłotnatyczna, 'wczesnoimensuralma; m. 
im,, także reprodukcja jednej-Stromy z .majy 
G. de Maichaiut’a), dalej — kilka poidWKtzn 
slawnygłi organów dawniejszego typu, faH  ̂
również iamych injWiiwnenl.ów muzycznych, 
a *w konou portrety 1slynn3-c.l1 muzyków kw- 
ście:l.nyjcli i  organistów, oraz „sceny" przed
stawiające daiwtrue 4 nowsze zespoły chÓTalne 
kościelne. — Gastoire -zdołał -uęz-yłiić wszyst
ko, aby jego pnaca była w stanie wprowa-

•dzjłć nawet tarka w atmosferę życia nui- 
zyczruego' w [kościele od mo-iliw.ie najdaw niej
szych "czasów. Jeśli szczególną uwagę, po
święca średniowieczu, to ma tjp, tego wszelkie 
fpowody, laz ze względu Ira kieirunek swyfcli 
■wilaMnych badaii, a piotwtóre, że to życie 
śnedintuwi ocznie w muzyce il-Łościetaioj przed
stawiało się o wicie barwniej i  bardziej in
teresująco, juuiżeK w czasach późnie iszy^h. 

łBlatogo też z po\"«du wysokich zalet popu
laryzacyjnych i -p isarsk i*  jak i z powodu 
bogactwa ruaJenjału polecić można jego- pra
cę jak najgoręcej.

Dr. M. SzSfejiańska (Lwów)

lćarl (łu/staw F e l l e r o r .  Der Palestrima- 
stil und seiue Badeutung a 11 der vofcałm 
KinehoiiSmi^k^iteis ocliŁzełm^i J ahr-tuuuderlSt 
Ein Beiitmag izuc Gesehiclite dat Kii-cb0nm.u- 

łS B 'in  llaliein luiid: Doutsicliiand. Augsburg 
(1929), Dr. Benrbo Fdłster Venlag. 8", 306 sfir.

(Dawno ,z!ąpowiedaiiaiie ,dizieło wyfoiitncgo 
badaaza (i znaiwsy It^afrfckjril muzykiii koś- 
ejahiej i odkrywcy wielu dotąd! nieżbada- 
n35ck-lkampoiz3’rtorów, sżŁół i dzieł tejże mu
zyki tzwłas»c.za w XVII i XVIII w-icku, D-ra 
Fellelrera. oznaczn w badanśacli uiad tym 
przedmiotem pierwszy i slamoSwczy krok 'iui* 
pi*zód'. Zdawiąjsn iOibie ilylko w drodze pnzy- 
puiszczeń isnjirarwę .z wpływów rzymskiej szko
ły na późniejszą twórczość kościaną kato- 

akjfr ftde     u widikości li roż
ni jarach tych wpływów. Jaldcolwiejk nie 
można powii*dlaegjf iż Dr. Ijjgjlttrer wypowie
dział w tejjteweslji 'Ostatnie słowo, materjał 
boiwiem .nawet w uwzglądnkMiyobapijzea .nie
go Wlosąecli i  Ntemczceh jest dtulgko obszer- 
niojsizy, i4 j  tein, fclóry airtor mógł uwzględ
nić — to (jednak jego obszerna praca dała 
silne potó&itawy dla dalszydli ]jadań.siz|rzegó- 
4ow3'ch- które ząjpowiie niejedno *)iziwiną 
i (pogłębią, .alę. m e^ K L  B-ycłiło izmiienią i>e- 
ziuSitaty, jialoie diâ je jeigo^pijaca. Jej konstruk
cja jast bardzo trafima i łogic^na w pierw- 
szym rozdziale 'daje antoir igUfflfeizę pęjęicśu 
stylu Ipalestr-inowslkiegio we wS'Z3-stkaoli jego 
składnikach i ,oech»ch (itemat, li^etloidyka, 
rjnhnika, ferm a, kwestja ,&t'OSi»niku słoiwia do 
to-ini;, w arugiim zajmuje się rozwojom ;pr./V'- 
mian jw koiścieUnyna 3tylu wokalnym w XV'll 
wieliu, w trzeKarm omawia twórczość „pale-
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strińczykó'w“ -w XVIII wiefcu,, ii-aifcżąhy-eh do 
szkoły neaipolilańskiiej, rzyttiisikdetj, bo-lDń- 
'Slkiej i njemiedkiej, a w ostatnim j'-owlzi.aIe 
bada systematycznie zmiany stylistyczne 
w obrębie ptoszczególmyati czynników stył-i- 
slyoztnycsli, {jałłTyllnfika, melodyka d barm o  
ł i t a ,  isllrulkUiiraH f̂eosi-mek słowa -do tonu i to 
warzyszenie instrumentalne. W tern sjusseb 
liliiejaTHd zamyka- kolo, w fetorem tfaitszczą 
się jego badania. Praca Fe-Uerora jest nad
zwyczaj treściwą i potpairtą K-czuemi.jpfzykła 
damii, lto-w,ainzysiz:joemli ustawi Czuje jego war
tościowym Wywodom. Wielka jej w.ariicfść nie 
ogkanic^y się tylko cW-badań włoskiej i nie
mieckiej < muzyki.

.A. Chybiński

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

Jest lo nliej-ak-ot rewindykacja. ge-n-jus-zu 
Beelhoven,a jfb? rzecz .rasy flamandzkiej. Au
tor nie zajmuje ftlłjp tu kwest ją itwó-rcaości 
i Stylu, jedynie tylko- chocłzinmu o- -dokumen- 
taryczn.e sprawdzenie pochodzenia Beelho- 
vona. Badania -ściśle historycznie u-dow-a dnia- 
ją hśezlbicte, ż-e j-eis3cie w cizwa-r Lem pokole7- 
miu wstecz łinja rodzinna, .prowadząca do 
twórcy IX symfouji, była flamandzką. -Mi-a 
tnoAiwt pTwdlziaiddk jego-, Michał Beeitli-oiven, 
pochodził ze znanej flamandzkiej rodziny, 
loSfit&jdiej w Maliines, a dopiero- syn- jego-, zna
ny w histarji muzyki -dziadek Beatho-yeoa, 
(Ludwik, kapelmi-s-Łrz w Bo-nn, przeniósł się 
do Niami-e-c. Nijc.1 ipcjpaircie siwych wywiodów 
cytuje autor cały szereg dokumentów, ą k łó -  
ryćh 'większość ‘ao-stała nawet reprodukowa
ną w książce-. — W ten $p.osó.b iilteiresująca 
ta kweslja została definitywnie -r-dzist-rzyginię- 
la, czekając -obecnie na historyka sztoki., któ- 
iryfby wyciągną! dailsz-e konsek Woniejg z re
zultatu badań Raymonda v.an Ae-rde.

Dr. Siefanja Łab/tczewska "(Lwów)

-Br-nesł Cl o . s s - on:  L^femenl flamian-d
dan-s Beetho-ven. B-ruxelles 1928. I-rapr-imafie 
Vve iMoono-m. 8°, Sy6 ś̂-IWlIh. S

Założenia tej książki są niezmiernie cie
kawe: chodzi tu o zbadanie rasowych wła
ściwości sztuki beetli-orvanowiskiej, które — 
jak słusznie autor twierdzi — ni-e -zostały

dotąd należydk: uwzględnione przez biogra
fów Beeth-ove-na. Że przyinateiżittość jego d-o 
szkoły wiedeńskiej, zarejestrowania pr.zez h-i- 
-stoirykóiw muzyki, moiż-e bj7ć silruile zakwe
stionowana, to odczuwamy wszyscy już 
-choćby czyisto iluluicyjni-e. Gdy -z-aś w do
datku Raymond van A«rde udowodnił do
kumentami ni-e niemieckie, lecz flamandzkie 
p-onho-dz-unie BeeUi-o,vena, -lEe-csit historyka 
ii estetyka byłoby7 derwiesć, czy i -oile te obce 
elementy7 rasowe d-adzą s.ię o-dnaileżć takż-e 
-w jego sltyłu. Niestety jednak auito-r teg-O-triS-e 
-Czyni, poprzestając rra całym szeregu fak
tów raczej .zewnętrznych, -a nawet oigófcny.ah 
■clainycJi pisy-^-otoigicsmydh, które m-oigą ewen
tualnie przyczynić sllj do lapszcgo zro-zu- 
nKien-ia człowieka, lecz Inie artysty. Jego m o
tywem przewodnim 'w fzyaiu ii w sztuce jest 
według Clos-so-na wybujałe ukochanie -wol
ności, charatkloryz-ujące j-ego-1 isfoyl (w prze- 
cliWS-eństwie do stylu Haydna .i MoHa-rta} ja
ko iimip-rowizuitorski. Jest t-o- słuszne w zasrt- 
•dzie, ale -nie -wyistarcza dla udo-wodnienia 
flamandzkiego eli-a-B5ikte-ru muzyki1 -beelho- 
ven-owsbi*j, podobnie jak niie wystarcz^ 
praytOMzieaii-e pair-u -śmiałych, lecz przeważnie 
już eBnialw-iaufy-eh pazykładów -nandowód swo
bodnego ISMJtowania harmoniki i formy 
u Beclhow-iia u .zlekka tylko- doilknaęita kwe- 
Stja ipiok-rewddiiistiw-a -jego melodylifi' i l^tmiki 
z ludową muzyką flamandzką, klór-a — jak 
au-lor t-o- koiasll-attuje na i-n-nem nriiejscu — 
w  -swej oirŷ giin-adnej foirmaie była B-eetlio-ve- 
nowi fniez-nana. Problemy -ogólniejszej uiid-, 
'lory, jak -np. zbadanie -Stosunku techniki 
ibeethoybtiłeiwsikiej do -rdzennie ogólno-gc-r- 
ruańskiich, a specjalnie nidenla-n-dzki-ch ele- 
-mentów stylu [np-i:fc#i i: c /j p-oz-ostały tu
nieuwzględniorae. iPoznawszy7 dzieło Gioss-o- 
ma, ni-e zoist-alilśmy ,przeko'na,n? o prawdziwo-- 
ści ijeg-o tezy, -a ciek-aWy 7ten problem c-zeka 
w dalszyJni -ciągu na badac^ia, który oparłby 
ją o fakty i sprowadził całą tę kwestiję na 
teren 'właiśc-iiwy.

Dr. Stefanja Łobaczeiuska (Lwów)

Hans K o l l z s c h :  Franz Schubert in sei- 
nen Klay-iers-onuteb. Samimlung musikwtsser.- 
sobaftli-cher Einzeldars-telłungen,, 7. Heft. 
Lilpisik, Breitkicipf i- Hiirtel, 1927. 8°, VIII +  
182 Btr.
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W e  ‘w s f t j p i e  p i s z e  - a u t o r ,  ż e  j e g o  p r a c a 1 m a  

s ł u ż y ć  j a S ^ l p r z y c z r y S t e k  d o  " w y t w ó r z  e n d e c k o *  

J i S e  n o w o ż y i n i e g - c ^ f f l t f u k o w e g o  o b r a z u  ( i n d y 

w i d u a l n o ś c i )  ^ S c h u b e r t a "  a  z a r a z e m  ' b y ć  „ s t u -  

d i j u m  o  m u z y c z n e j  r r o m a n l y a e " .  Z a  z a d a n i e  

« w e  u w a ż a  - a u t o r  „ • o Ś T O te li ł ić  li u c h w y c i ć  z a 

s a d n i c z e  h i s b o r y c i S t e  ( , j g a i l s l e s g i i s i c h i i ( d i i t l i t c h e “ ) 

la f f i i c t o e n i i©  p o s t a c i  S c h u b e r t a  z e  s t n o m ^  j e g o  

ii a a  s  it t  u m e a  I  a  1 n  e  j  t w ó r c z o ś c i " ,  w  s z c z e 

g ó l n o ś c i  z a ś  f o r t e p i a n o w y c h  s a n a !  n a  2  - r ę 

c e .  W w a o ę  s w o j ą  d z i e l i  . n u  n a s t ę p u j ą c e  u s t ę 

p y :  H H U k m e k  b a d a ń ,  p r z e g l ą d  p r o b l e m , . i ó w ,  

p r a c a  i s t y l o k r y  ł y c z a ł a ,  p o z n a n i e .  N a  k ó ń c - u  

m i e ś c i  s i ę  w y c z J e n p u j ą c y  w y k a z  l i t e r a t u r y  

a i n d e k s ,  w  p r z e c i w i e ń s t w i e  d o  w i e l u ,  p r a c  

b a r d z o  d o k ł a d n y 7 i  g o d n y  i S u p e ł n e g o i  z a u f a 

n i a .  T r e ś ć  o z n a c z a  s i ę  J e s i i n i  .ii p r z f e j r a y i s t e m  

u g r u p o w a n i e m  m a l e i \ j a 3 u  i -  p r o b l e m ó w .  N a 

l e ż y  o d r t a z u  b o i w M a p ,  ż e  . p r a c a  j e s t  g o d n a  

w s z - e l k i e j j  p o i c S i w a f y .  B a r d z o  r z a d k o  i s p W y f t a  

i S i i ę i S i t u j c i j a  l e j  t f o b i r i o i c i ,  t i a k  g ł ę b o k i e j  w i i i e d i z y .  

l a k  d a f t e i k o  w i d z ą c e j  p e r s p e k t y w y ,  w n i k a j ą 

c e j  w  n a j g ł ę b s z e  g ł ę b i e  d z i e ł a  m u z y c z n e g o  

ii n a j t a j n i e j s z y c h  d r g n i e ń  t w ó r c z e g o  u m y  s ł u .  

A  j e s i t  ‘I o  p r z t e d t e ż  p i e r w s z a  p r a c a . m ł o d e g o  

u  c z u ł  e g o !  A i e  p r a l S a  t a  z d i r a i d s a -  ł j p i a n t u w a m j i e  

m a t e r j o J u ,  ś c i s ł o ś ć  n a u k o w y c h  m e t o d  i p r a c y  

i  z - d o f o o i ś i  < !!>  g ł ę b o k i e g o  w g l ą d u  w  k w a s i ;  e  

e s t e t y k i ,  p s y c h o l o g j i i  i  h e r m i e n - e u i l y k i .  —  A u 

t o r  w y c h o d z i  z  . n a ł ó ż e m ć a ,  ż t  w ł a ś n i e  b a d a 

n i e  ' t e g o ,  t w ó r c z e g o  k r ę g u ,  w  k t ó r y m  g e n j m s z  

—  w  | t y m  w y p a d k u  S c h u b e r t  —  n i e  m o ż ^ t  

w  c a ł ą j  p e ł n i  i  p . o d  w z g l ę d e m  - e s t e t y c z n y m  

z a d o w i a j n i a i j ą c o  s i ę  w y p o w i e d z i e ć ,  r z u c a  w y 

s o c e  z n a J m i e n ® e  ś w i a t ł o  m a  . o t r a z  j e g o  i i n d y -  

w i ld u i a + n io ś o i  z b i o r o w e j  i  w  t e n  i s p ^ s t u b  z a 

p o b i e g a  o k r e ś l a n i u  - g o  j e d n o s t r o n n i e m  p o j ę 

c i e m .  2  g r u n t u  f a l ł s z y w e m ,  z u p e ł n i e  n a w e t  

p o w i e r z c h o w n i e m  l u b  n a w e t  w p r o s t  n b l t o -  

w ą  j e s i t  —  j a k  t o  K .  w y k a z l u j e  d o s k o n a l e  —  

r o z p o w s z e c h n i o n e  m & e s i t e t y  w s z ę d z i e  u ż y w a 

n i e  ' t a k i c h  . o k r e ś l e ń  w  S t o s u n k u  d o  S c h u b e r 

t a ,  j a k :  , , ' r o z . d ' ź w i - ę c z o n y  i  r o i a ś p i e w a n y ,  w i e -  

d e n S k o u r i e l a i i i c h o M j i n y  m i s t r z  t o n ó w " ,  , , a i i ! s 'k r z  

a r i t S l j i i a ń i S k i i c h  d l u i ż y i z m " ,  „ b a k a ł a r z  ( , , - S c i i u l -  

m a J s i t e i i e m " ) , k l ó S ^  t y l k o  p r z y  s z k l a n c e  w i -  

o a  i  w  g r o n i e  p r z y j a c i ó ł  ż w ó  n i o l i f e "  i  t .  p .  

N a  p o d s t a w i e  ś o i i S l e j  4 » y ł y i k i i  s t y l u ,  w e - w n ę t r z -  

n o - i l# i i o ig i i * . i f i i i c a r e g o  p r a C c I s ł a w t e m i i a  i  f o i r m a -  

I i i ś t y c z m i e g o  o b j a ś n i e n i a  d z i e ł  u d a j e  m u  s i ę  

w  r z e c z y w i s t o ś c i  p o d d a ć  f o r t e p i a n o w e  s o i i a -

l y  S t ł b u i b e n i r i  „ l i c r t H i . e u . e u L y e e 11: t .  j .  w y j a ś -  

i i f l j^ n i iu  i  w y l ł ó m a i c z e n i u ,  z b a d a ć  j a k  . n a j d o - ,  

' k ł a d n i t e j  s i p p t iW y  t e c h n i k i - ,  t r e ś c i  i  e s i t e t y « | P -  

r t e g i o  d z i a l a n f e i ,  u m y s ł o w o ś ć ,  p o o z i u c i - e  ż y c i a ,  

s t a n  d u s z y  t w ó r c y  ii d z i e ł a  s t w o r z o n e g o  i  o d 

b y ć  m i i e i j i a k o  d r o g ę  p o w r o t n ą  d o  t w ó r c y  

i  s t a n u  t w o r z e n i a .  J e ś & i  a u t o r  m ó w i ,  ż e  j e 

g o  „ O j f t a i t e c z n j n H  i z a i m i a j a s m "  b y ł o  „ Z b a d a n i e  

ż j j d i i o r w y i s t l  s i ł  S c h u b e r t a ,  k t ó r e  w y r - a i a j ą  

. s i ę G w  j e g o  d z i e ł a c h ,  'i z b a d a n i e  w a r u n k ó w  

l e g o  w y r a z u "  ( s t r .  V I I I ) ,  t o  z a d a n i e  s w e  

w y k o n a ł  w  c a ł o i o i  j. z u p e ł n i e .  —  P r o c a  j e 

g o  j e i s l t  " t a k  t t r e ś r i w a ,  ż c f e a j j m o i w i a m i e  S i ę  

i p o s z c z i e g ó L n e i n i i  u s t ę p a m i  r ó w n a ł o b y  s i ę  M i  

I p i E y t a c z i a i n i i u  w  i c a ł o ś i C i  B r a k  z b y t e c z n y c h ,  

s ł ó w 7, p u s t y c h  m i e j s c  l u b  p O w t a r z a ń  s i ę ,  n a 

t o m i a s t  j i a k  r a a j w i ę k s z a  i o n c c n h - a u j a  p e ł 

n y c h  w y n i k ó w  ł ń a i u k o w y c h .  W y j a ś n i e n i a ,  

j  a  k  S c h u b e r t  ( k o r a p o - n o i w a ł  i  j a k  m u s i a ł  

k o m i p o n i o y w a ć ,  d l a c z e g o  - d z i e ł a  j e g o  o t a z y m a -  

ł y  t ę  p o s t a ć ,  w  j a k i e j  s ą  . p r z e k a z a n i e *  j a k  

j e  n a l e ż y  p s y c h o ; 1 0 g k z n o i j e ś r t e t y c z i i d e  r o e u -  

r r f t e ć l  i. w a r t o ś c i o w a ć  —  t e  w y w o d y  m u s z ą  

b y ć  p r z e c z y t a n e  w  c a ł o ś c i .  W  s p o s ó b  d o -  

- s t o o i i i a ł y  u m i e  K .  j ś i ę g n ą ć  p o z a  k u l i s y  d a n e 

g o  . m a t e g j i a ł t t ,  a b y  S t w i e r d z i A ' d u c h o w ą  s i ł ę  

t w ó r c y  ri  j e j  w i e l k o ś ć ,  t w ó r c z y  i d e a ł  a r t y -  

ś t j  i i  j a g o  ( S t o s u n e k  d o .  t r a d y o j i .  P i ę k n i e  w y 

p r a c o w u j e  p o s z c z e g ó l n e  o k r e s y  d z i e ł  i ' i c h  

s p e c j a ł  i( ; ( !  c h a i r a k i t i e r y s t y c z n e  • w ł ł a ś f f l iw o ś o i ,  

z  w i e l k ą  s u b t e l n o ś c i ą  o i d c z u w a ,  j a k i e  p r ą d y  

b y ł y  k a ż d o r a z o w o  d o m i n u j ą c e  w  r o z i w o j o -  

w y c h  l i a a a i c h  i S c ł i u b e r t ą ,  j a k a  b y ł a  w  n ł e b  

j e g o  o f e H ^ i .  D o k ł a d n i e  i  j a s i n o  p r z e d 

s t a w i a  n a m  a d t o i r ,  j a k  S c S i u t b e r t  [ iw  w i z y  B  o r -  

n r ę  s o i n a t o w ą ,  j a k i e  T ę f o m H m i e  j  z a j m u j e  s l a -  

n o iw i i s d c o ,  j a k i e  w a ł k i  s ł a m z a  ,z p r o b l e m a m i ,  

l A ó r e  m u  t a  J f o iA n a .  s t a w l i a .  G ł ó w n y  w y n i k  

b a d a ń  K o l t z s i c h a  m o r ż n a  o k r e ś l i ć  n a s t ę p u 

j ą c o :  w  n e o l l i r a l n y m  ip a in f e o i i e  t w ó i F c a D - a i r i t y - 

i s t y c z n e j  i n d y w i i d u a l n o ś c i  S c h u b e r t a  z n a j d u j e  

( S i ę  t w e s  i  j  a  k s z t a ł t o w a n i a .  P u n k t  

w c d z e n l i i a  c F o iL y c h c iz 'a , s c c w y o h  h a d a ń  n a d  i m d y -  

W iiid iu a ł l in tO iśo ią  ( S o h u b e r t a  m u s i i  i b y c  z t e a z n i j f ;  

p r z e s u n i ę t y .  M u z y c z n e *  s i ł y  i  t e n d e n c j e  

k s z t a ł t o w a n i a  u  S c h u b e r t a  n i e  l e ż ą  w  p i e ś n i  

l e c z  w  m u z y c e  . i  u  s  t  r  u  m  e  o  t  a  1 m * e - j .  

S c h u b e r t  n i e  b y ł  . m a t u r ą  z a t o i p i o n ą  w  m . a -  

r i z o n ln a d h ,  ł e c i z  P a t - u r ą  w a l c z ą c ą ,  r o i m a n ł y -  

k - i o m  o  n ż a a f t a n f e i o n j f i i !  a  t r a g i c z n i J e  d a r e m 

n y m  i m p u l s i e  d o  k S ż t a ł t o w a m i i a ,  r o ł n B ł n l y -
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ki.ein o d d a jący m  się  bezgran iczn ie  'przeży
ciu  z 'Wła^ciiwyim ten tu  typow i św iniom  id e a 
lizm u i  JhiizijuajfetaSi. B a rd zo  w ie lk ie  zn a 
czenie p ra c y  KóltzsCłia "filie,leży tyiko. w tętn, 
'«• stanowił łicnidianientalną p o d staw ę  dlta i ło 
w ego in«.uik*ow»grO' uihifAfc S chuberta , all.a “ta k 
że w  jej wzoirowości, t. j. p e d a g o g i c z 
n e j  w artości. K to .prąginiie op racow yw ać 
analog iczne itemaily, te n  m usi zapoznać  się 
z 'tą p ijącą, klen*ej tecltoliika mauił$^wiai jesit 
r z e c z y w iś c ie  w zorow a. Pirzedewszystii^kim 
ruzciłomkowtaMile c.ał»śei,, tHiaisJlęipiiiiw fflloto- 
gicztffe w-olny od zalsBrześeń w gląd  i pnae- 
g)ą«t«nait«i»j!ału, p raca  jstylrtkry tyczna, wyjaw 
niiferiiie kwesttyj h is to rycznych , Cisłetycznyoeh 
i p sycholog icznych , poiłąicaeiniie g łębokiego 
odozudiia i  w czucia .się w draieło. sztoki, id ą 
ce w parize z ja k  n,ajgnit,nitoiwtiiejszymi huju- 
k aw y ra  sposobem  badanita i meitotd i zara- 
zf-iu ścisłe  a  wełlue od ■subjelctywnego za 
b a rw ien ia  foinnułowamiia —  o to  sam e czyn 
nlifcii, ilcLóre wiraż .z diosikoinałem .oipamow#^- 
niiem i  w yzyskan iem  lite ra tu ry  iprzedalriofru 
■składają tsię ina wizotrowość p rao y  Kółtizisclia.

J u lja n  P u lik o w sk i (W iedeń)

P  i t . r o u  R o b ert: La w® <inłeJŁ.uire die 
R o bert S chum ann. H. Lauirens adiit., Pa.rliis 
1965. 8fe 240 str.

■lak ityiLul .ksiiążki wsitaiziuje i ja k  w stęp 
do uiiej podł&rośla, .au tor p o sta w ił sicłbin Ma 
cel d ać  pd''zedewszyisltkie.ni d u d ia w y  o b raz  
'kom pozy to ra, przoirtsfawić dzicije jego ey c ia  
w ew nętrznego , w yk azu jąc  zw iązek jęk i z a 
chodzi m iędzy kun żydiem  a  twóircziiDŚaią 
m istrza . W dbec Jyłsłi .zapowiedzi dozoaSJi się 
pew nego  iroizczaitowamiia przy  jjJklunze ksią- 
ki. .Pa'iz«dewiszyslilciiem odczuw ać sśą daje  
braik asnidliiz i cłsariaikt-eryslyk u tw o ró w  S chu
m an n a . D la  p o z n an ia  pisyclbiiiUii a rty s ty  cizie 
ła  # * «  są  p rzy n ajm n ie j traw n ie  w ażnym  
dokum en tem , ja k  jeg o  listy , p a m ię tn ik i  
w sp o m n ien ia  i ‘t. p. Z .drugiej s tro n y , po  
cóż aaualiiizować idinszę. .twórcy, jeiśli fwyjfflkl 
ląj amajKizy miie m a ją  p o słu ży ć  <1q. głębszego 
wniikmiięciia w jego  dzie ła , cło lepszego., .p e ł
n ie jszego  -lich iw ylłum aczenia? Tym czasem  
PilSrou n a jczęśc ie j O p a n io m  s,ię ly lko  cło 
w y liczan ia  u tw o ró w  Sali-iMnaiiMia, o p a tru jąc  
je  .eprifleLaniii n ie ra z  dość bezkry tyczn ie  rz.u-

ganonni, a  n a w e t ■najważniejszymi w śród  
Mieli p o św iecą  J y ik o  p o b ieżn e  uw agi m inio'- 
c-hodem. Poza  tem  na leży  p o d n ieść , że 
Tr.s:i:j./.ka piistana ŚeislC dobrze, u trzy m an a  
w a^ływ n tomie i ładnie- Bociania.

L. B ro n a isk i  (Genewa)

P l a i i s a . n l  M arceli C hopin, Pałnis (1926), 
A. CAnnasiid et P.ills Edit., 8°, 37 str.

Jeśli lej 'Łffoszurce wyznaazyimy miejsce 
wDiziiale Teccnzyijnymi KwantMuika, tej tylko, 
dlatego., by oszczędzić trudn  tym azyiklni- 
koim, ladrizyby, dowiedziawszy sijg, o miej 
śką.diu*ąd, .zaimierzaM i^Jsuiać się o  nabycie jej 
i .zalpoizniainiici się ,tz nią. Książ eorfka. p. Plai- 
sainit’a jest kró tką b,iogr.afją Cltopiina, któ 
ra  — obok kilku  niedokładności — p ic  no 
wego wie przyniósł,. P o  jej pnzeazytaimiu rrai- 
mioiwioflle nąsuwiaL aStię pytanie, jaki col przy 
świec ul jej wydaniu. | i^aj| traw  ci op od ol >i ni ej 
chodziło, tu  o irekia-mę, gdyż na 37 stroin 
bćoiszury 13 ostatniali zatwinra dwa: spisy 
dzieł Chofłftra, jsddn systematyczny (według 
działów), drugi ohronolagiczny, j  według p o 
rządkow ych licizb oijWsąiy). Przed kaiżdym 
z .tych spisów umieszczono uwagę, że 
wszyslitle utwory'; <przy ikttńgiSi mienia wy- 
miei/onqgo. 'innego wydawcy, pojaw iły snę 
w „Ediltlion cłassiguc A. D urand ol F ils“. 
O tem żc lesiążeczka Jiapisanją- .jest ładnie, 
wspominać naw et arie potrzeba. Frantc-uz 
^aw«ze dobrze j mówi ii ptez'ej nawtet wtedy, 
gdy tmiic mlie ima do ipotwaodzoniia.

L. B.

S i i i e m i c ń s k a  I ki4'fip' ■ Histioirija b u 
dow y p o m n ik a  F r. Glioplima w W arszaw ie
(na ipoidsllawie (miaitterj.ułów .Kom itetu B u d o 
wy Pcannilkiail. W arszaw a  1929. N akładem  
koimiiteitiu B udow y P o m n ik a  F r. C hopina
w  Watlśziawie. 8°, 32 str.

San i 'ty tu ł te j  sum ien n e j ro z p ra w y  WsiiKa- 
zu je  ma je j ineść. Jidiiiiril.wk/ii p raw dopo-
dóbnlie m iało ,istn ie je  u nias tpomimików, któ- 
reb y  pasiiadaiły (talk szczegółowo, op isaną 
i. w ^dB ną w .diilnllflu Iiiistomję siwego ^Ktwsta- 
w an ia  5 ■.unae.czjiwistnieniia 4 .jąkkólw ieki jc- 
sltaśmy zdan ia , .ż.e fu n d u sz  w ydany  n,a opu- 
blikaw aniie lej „H .i«larji“ by łb y  k o rzy stn ie j
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Sm^SHWainy n. p. dla wydania jakiejś nie
wielkiej, aie wainloiścicnwej pracy 
twórc&oisći Chopina, Lo jednak odsłonięcie 
Lego podWłiiilka* cio do wSfWścii którego są 
podobno -zdania podzielone, posiadało z in
nych jeszcze jpawwijów wielkie znaczenie, 
CO' usprawiedliwia uł îJtiHWBilSe tego akLu 
w ifjomićj hnoiszurze.

A. Ch.

H%ltl Eagleif ield . Muaiic cłasisiicuł, to> 
mantiPamid modern. London—ToninHo. 1927. 
.1. M. iDenl, and Soins Lid. 8°, 437 sir.

iPfotl powyłżSżyni łytuiem  daje znany teo- 
rulyk SjgiiiulisH, aiHtoir ctmioinej „RlSćfeeft 
llaiimoiny", rodzaj oodręcanlika hiisWffijf mu 
zylki, w kldry.m wszelkie Sjawiiska cstfeMdre- 
su od wieków śnednicli aż po" dziień diflHMj- 
sfzy w®oiaz«ine zostały w etykietę klasyc-y-z- 
i iJP roinaiiityfemu lob modernizmio. Jaki byl 
L-tii ilego iradiZKujn klasyfikacji, niewiadomoi 
zwłalSziozu że wobecizastloętorwaniiia różniej za
sady (podziału jSśll bardzo dowolnie
przeprawa,di-zOina. 1 lak 'terminu „klasycyzm" 
uży.w.ii autor w 'Aiwczeniu ..rówuiow.ugi abso
lutnej między ilteśdą a Konną, pl-oisioity, 
jirsiiośof.i. piękna" .(a wjijc — jak wliidiKrmy 
— '(faeśleinli* nieśoifełe i zupełnie płynne), 
zaś termMTu .„libmanityiam" w ■atiiaczenińi je
go prizynia-leiżnościi pewnej epoiki BSmO 

pewnej grapy kampoi/^torów, w y
wodząc je w dodatku negatywnie p-,sesz pI*zV 
efwslawiiiemńe oech ramainfycOTnyeh (jstkże 
żuiawu nkikOinpleinrie iSiprecyzoiwaiiiych i) ce
chom kiaisJfiijaijwn. Cóiż*vVięc rtsiwiniego, że 
’ffch .sjeJwPiferłflJwilHifie ęu-ofcffeWu nie przy
nosi jasności wylkUaSS ii molody, oo wiię- 
eej — potraktowany lu został temat, izwłasz- 
oza w dlwóali pierwkĄ'cli Ird^Szjiafcidh, 'w rpo- 
sufc -oig-óLniittloi-̂ ', mało prSsedlsiawiająiy zaim- 
lisiiiSaWiatisiin diia minżjfea zawodowego; je- 
Aydlfc rioizdzilally o iniizyoe &ngttefe)kuej omó
w ic ie  »ą miiiac** siSizegółowiiej. W ,większości 
wypadków ząpiatryrWtała autora ,nie loî biie- 
gaiją ileż od opinji ustalanych w biadiaiwiacłi 
historycznych, aiejfcdinoikirolirie nie zużył ko- 
wując iw oaJaj pełni ich żMiobyczy, jaik n. p. 
pmzy BSinPiwfciW twórczość! Haydna, iit6i'i*- 
igo silanowi sitb w  pr-zełottnoiKrej Oliwili .liksior ji 
mużyiki. nie ijiKsit doistalKecziniie uwzględnione. 
U Choiptin.a słusznie podnosi Hutl jego' re

w o lu c y jn ą  l*arfnon,ikę, k tó r a  ju ż  n ie r a z  b y 
w a  t r a k to w a n a  n ie  ja k f i  p o d s ta w a  to n a ln a ,  
a le  w ie d z ie  ży w o t o d rę b n y , j a k  w  iinpr.es- 
jo n ifa f ie .  N ajleip łąj stosiwiikoiwo wyq!5,d.łii 
Glra-rajkłB^yisl^kiS posila,ci .ihiu(?yjkę poW agne- 
rowisikiiiej, widoicznlie p ro b le m y  sp e c y fic z n ie  
harnicaw iozne iiileresioiw ały taa llo ra  raa jita r-  
fli®Sij, s łą d  i r a fn e  olcreśleim a, c tio ć  d o ść  o g ó l
n ik o w e , iippTesjoiiMizmu, oiraz p o ło ż e n ie  
p u n k tu  cliHjżkowi w  ekąpresijioniźin ie n a  f o r 
m ę, ja lk o  jeidyny ł S c m a l  śamddi. ipoinoizumiie- 
Aiia się anlyisilS? n a  zjcwiiąitrłz. N o w a  m iozyka 
p o k k a  zb u la ła  inyzg lęd n io n ia  w  daiść p o 
b ie ż n ie  poilrtiiktcfwaitftytoih TOzKiizliiałach o Szy- 
uiainowiSkiim, ik ló re  poizW oliły jodai-aJi. n a  
słwiieridzisuie jeigo JhiezalażiniOiślci zaróiwMo o d  
szkoJw j faiancuiskiicij j a k  i eflosipreSjoiiiizinu 
Sahoiinbiergii.

Dr. S le [ a n ja  Ł o b a c z c w s k a  (Lw ów )

f i  ii r s inEun tn H-ąfns d r .;  iDlię' m oidiTiie 
M n s i l k  s b S i l  <ler RonfiianiliŁk. \ V l i l c l f [ j £ t i k — JM fs- 
d am , A k ad em . Yerłagsgcisellisiciiiaiil A teuaiom , 
1927. 4°, 226 stro n .

K Siążlja  ip o w y ższa  je s i częśc ią  w ie lk ieg o  
W\,dsiwirticSwa'1fi. li. H unidJjudh ićler Muslilkwiils- 
saiJschąfil, śto ją iceg o  p o d  ■ w N u s H i i  phoK- 
d iia E . llu d k e u a . T en isilcm  om aw .iainej -k siąż
k i  jdSt oa-łoiteztółt zjBłfiWt; nn izyczny ioh  osl-at- 
n ie h  50 kit u ję ty  iruoiżłiwiie wszeoliiSli-cmniic 
z Jllerispliklyw y tpirzBCKe^iSty^Klctem 'lM slórycz- 
n e j. Tan o jB a ti i  m&mi*nit'Tpo'dikreśIić n a le ż y  
jfjSao iinnzedstaiwiiaijący sp e c ja ln ą  li-u-dnoiść, 
g d y  ic/nodizi o. im uzykę eipofci w W ó ilR g ^ E J 
i ipr-zyzinać niall?z5?''żie auiforoiwlii inieijiiadinffl- 
kroitniie u d a ło  S ię w y k ry ć  bardizio oiieikawe 
z w ią z k i m iędlzy pOlsZoz o g ó ln y  m i o k re sa m i 
h k to r j i ,  oi-Jż d ó tą d  'n iepod lkrłiśJanc
o iijaw y , w s k a z u ją c e  w aT eff  łu b  'w przód . 
CHHTzymujemy w  łe n  ąjA isób 'inlłetprzerwiaiiw, 
wzajemiinnóe w a i-u iik u !jąG y \i?  si^cteg .2^ajwiSk, 
w k tó r y m  ftiajścić- ipojedyń® ^? oigniiwio -sliaje 
si»ę io g ic a n ą  i  k o n ^ e z in ą  koafaeikiiwiinegą jpo- 
pnzediłiegioi, t r a c ą c  'wsuseU-aie zn-am iaina pfrzy- 
paidkowóiśćii'' czy  Kłowolnaścii, o k tó r y c h  s ły 
szy  się Ifak  cizęsto włftśiTuiie' w  odinticiSieniiułBliS!' 
najmcKw.fflaj m u z y k i,  a  k ló ry o h  ź ró d łe n i b y 
w a  pinzeważnite ilui'y.ty-ka pow ierzcliow nia. i je- 
dnastrcM ina. —  PiorwszJim-lialiriJm ‘m omeinlleni 
liliistoir^cznym w k s l ^ c e  MersmąiTfflia je s t
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uisfliftleniie jasne ji miadwŁuzsnaezinie słoSji,niku 
całej muzyki współczesnej do, roanamltyzmu. 
Ro'mainly.zm, nearomaintyzim, impresjonizm  
i dksprcsjonii®m są dlań pefedyńczemi fązia- 
n j jednegoi i iłeg'0 isaJmego fuiocesu roizkład- 
cz,ago,; dopiero w pó^nStej-Sizych slładjflóli 
tw<5a'cizio»ci .Schoanbenga pojaWiia ssę dążność 
w kierunku stworzenia nioifoy borany. Spo
sób, iw jifcki udało się autorowi wykazao po
stępujące .z ceanenacji na generację zmniej
szanie eię îdiiśtoścIirOYewiiłętłriziire^piri® rów- 
noczesneim kiełkowaniu nowych ideałów,
o.raz wykształceniu samej tecłuniikii a śroid 
ków wypowiecł.zcsnia się jesi^Eże zanim no
wa 'treść mogła ®  wypowiedzieć, zasługuje 
ina i(j®zyiw.'3z,e UiZinamie, pddiubmie jak j Ispb- 
sób wykazania wspólnych zmami om styli
stycznych IIFinł lyJB formy, harmoniki, iko- 
loryitu, techintilki polifonicznej a stosunku 
muzyki Ho, słowa, miimft? różfflilc ,a nieraz 
ma wat przeciwieństw indy w^dirahiych.
„Zwrot do R̂llifioirtgii,1' w JWwej muzyce, -któ
rą]' początek ł^bz-ono dotychczas prawjjejwy- 
łąozmiie z iniaizwiisjiieim Roger,Wyfrtfowadiaa 
Mansim/ailiin. w peiwmem znaczeniu *od Makle
ra, stapiając przez to W nowiem świetle 
tiWóinoziOŚć 4,ego ostatniego kompozytora. Je
go ipofttejmalyka w stylu W ^m eH  ,z jednej 
Strony, a TOpĄifiki poiifotuji H.meiannej z rów
nowartościowym traktowiainiein pojjedyń- 
cizycih głoisóiw îz drugiej, staniawiią tu ważne 
inioonełrty rozwojowe, sięgającsa w jpezy- 
iszłość. — Obok w ielu  tirałnydh uwag ti spo
strzeżeń .znajdują ślię jedliaik 4 zidalriSa, któ- 
rytoh [Slłuśizintość m oże być poddana dyskusji, 
jnff n. p. ujęcie impresjonizmu z podwój
nego stanowiska lriisi oryfaznego, jaik«> astait- 
niiej fazy rbn#,autyzmu i jaiko .reakcji prze
ciw ipiatiufaHizmowi •Straussa. Tu zgo,^H| się 
możipa tylko ma pierwsze it3vtierjd)Ąffmie, jako 
i e  jiiiyprasjomizm sam był pewnego !roid,aeju 
niaturialiuzimem, « w każdym mazie ,z raatuna- 
łiamu tbjęr.ze pooząitek. Podobnie %?ż skon
statowane prczieiz atflona pewne -cechy w spól
ne mąjnowtoąj muzyki i, a-oiinainsCyki (por. 
aMiaillitzę plwykładu ,z koncertu na fortepian 
i orkiestrę op. 18 Krzemeka na sir. 193 
i (przykładów .z kompozycyj Kmzeneka i Hdm- 
demiiltłhia nią sir. 19-1), dotyczą irąezej tylko 
pWdiaŁdieńsItwa ijęzyika i środków, a miie ogól
nego nastawienia artystycznego', jak teg-o

.■chicft lauitoir, ia przejaw1 aj ąc.ą się w tych utwo
rach potrzeba ioigiika d związków wejwmjtfrt 
nP«i jeist R&Ę&j, przediwma teiadensj om ro- 
maRTyit*'. — Najs-Lahszym jednak punktem  
d,z<cłia Nfetosmiamrja jest je^> isbinona bretio- ( 
djrjpaia. Brak przejrzystości, powracanie kil
kakrotnie -dio tych saimyich problemów 1 ga- 
datiiiwoiść, is ląwiSając£ na jednym paaomlie J 
uwagi cenne i  nowe i .poizbiawdane ttreścii ira- ! 
*esy, 'Olbinifżają 'waułość 'tseigo1 iZnak-oim"tego 
skądinąd wydawnictwa. Przy crałyni usjfc- 
wainyim oibjektywiźmiie można i&i autorowi 
zarizudć etiezuipełmie -słuszuą ooenę roli miu- _ 
izyika tiifemiiiefldcj w istoisuntku do innych, 
iz 'p*iz«niiasiiieMlf'em ina nią fumtafiu ciężkości 
rbam in3wet, gdzite itego nie •wymiagały warun
ki l&fioiryczme. Dla nas przykrą je^t ,spei!jal- 
nie dlioiiiiifzinośćt i#  in-uzyka poislką tiiiie zina- 
ili#ałati itam izinawu uwzględnieniiia., utóreby 
traogło was piiTzekomać o wisizechsitroinnej zmor 
jioimoiicd przedmiotu. Niewiadioimo bowiem, 
■co rozumieć pn^oz -,„isŁe wpływy inliemiac- 
HJfc i Hianicuslffie, awłaszcza iiimipmeisijianizmu“ 
w fn^iiyce -»SiZT8̂ aiifl{ îs'kiieg'0 i Różyakiicgoi,
0 któirych poaa teiHinie nna się mliic -aior ,poi- 

•^jellżeinda (poSa skoinstiaitoiwaintieim nowych
f-aittęóńianioiwyich środków wyrazu u Szyma
nowskiego — str. 149). — Na zakończanie 
pioidnSfąsć jeSaczę wypada bardtzo1 artystyczną
1 w stylu epoki, utiizymaną ssatę diuritiracyj- 
ną, -onaz wielką łiośd ipj'zyiklaidów nutoiwycli, 
ułaftwiiającycJi ziroizumdondie tekstu.

Dr. Siefartja Łobaczemska (Lwów)

M e ir s m a n n Hans dr.: _JDi^ Touspra- 
c.he ider neuen Musrik. M igunpja 1928.
B. Scłioitit’s Sulimę. Mejoibuchere% Nr. 1, 8°,
85 sftroin.

W pmze-aiwiwńistwie do diziieła, powyżej 
omówijoajiegio' tr.alktlwijąceigo ^  tyim saimyrfi 
poziMniiilociiie, lasią ś̂eiazka tnSsiiiejisizia jesit- wzo
rem nirec-yiajii ii zwięzlościi. 'PiOfŁizas gdy tam 
chiodzilitoi autorowii 'O sc-hiarajclbełyzioiwainiiie 
pojedynczych kierunków i pioisilianS muzyki 
w»półcizfcy!rw|j; tu ipostewdł isoibie zia zada
nie wyjaśnaontie 'Sialmych praw ii, distioty jej 
jęzjka. Jasit llo wedle słów  auliara coś w  <ita- 
dizaju ,.grailłiiatytó“ teigo języka,, która ma 
ułatwić jego ,aroiziurrienie wisizyistkiim ndie- 
wlajeninirlzonyiu, la wlięc pirziedewisizystlkiem

248



am ato ro m . N aw iasem  m ów iąc  poziom  wy 
k sz ta łcen ia  muzyciznogo -tych a m a to ró w  z a 
sługuje  n a  n a jw yższy  szacu n ek , sądtząc 
jz fonm y, k tó rą  a u to r  o b iera  w sw ym  poid- 
irgcfaplkiu: iff ity -oma tyim razem  ściśie J.ze- 
cizawa i m o żliw ie  n a jb a rd z ie j synieity/jzin-a 
ii aż  K azy k ro  pom yśleć , jak  m ato  z ro zu m ia 
łą  by łab y  u  aięs w miiejednem n aw et piś- 
Oijjki pośw ięc-onem  m uzyce... (Jtozyp. r e 
d a k c ji:  -tinudinio o bairdziej słu szn ą  uw agę,
0  iiile isiią niie zapomina o  niskim stjłniie ogól- 
nego .wykształcenia muzycznego, karmiio.- 
nego niepiowużnein.i komunałami , strio.- 
ny odnośnych az,y.nnSików). — Zasadnicza 
>zmiian|a języka muzycznego. w  muzyce ero 
Woczęjgnąj polega według atutom ma zmien- 
n,em tnalktoiwianiiu samych elementów mu
zyki, jak iryilim, melodjia, harmonija, dynla- 
mika, agogilka, koloryt i Innem ich dio, 
saelhiie usltasuiikawaniiiu, oo podiąga aa sobą
1 ró żn e  ,]taaiktoiwianie .problem ów  fonmy 
Do ir. 1900 m n ie j w ięcej p an o w ał (tmiiędEy 
tym i elem entam i sto su n ek  w zajem nej za,- 
ieżnościi: priziedewszystikiem narm or-Ika
i ryitmilka isą p e rsp ek ty w ą , jiik e izu jącą  cioi- 
rar/. mowę oblicze mel-odykl. W mmzyce n o 
wej istoswnki ,e ro z lu źn ia ją  siię aż d o  z u 
pełnego  liicfh u sam odzieln ian ia : uzależn ia
słę .zwłaszcza m elo d ja  o d  harrraonji i ,ry t- 
m łk a  o d  metryikii. Z ,tegoi p u n k tu  widize- 
•niiia n a zy w a  o  Lito.r dzisiejszą m elodyly; 
w •pioirówniamńu z daiwnił.j.s/.ą „meMdylką 
absoiluitiną“ , tłu m acząc  p ro ces je j p o w s ta 
w a n ia  tyją* szeregu  p rzyk ładów . Ahsotutmej 
m elodyce o d p o w iad a  a b so lu tn a  rytm ika., 
klwrej -razTiKMle typy ok reśla  autoir prae? 
rfteny je j s to sunek  do  zasad  m etryki. 
Słusznie też  podnosi., że e lem entem  p-od- 
l^jająsy im  n a jb a rd z ie j f n ń u e  czasu jeist 
harmonika.,- już  clioćby diategoi, że  o n a  
w  pienwsaej 'Mnji p rzed staw ia  moimemt n.a|j- 
sSini-ejsizego- apiz,woju w m uzyce pobeetho - 
y-anowskiiej. W ty m  o s ta tn im  ro zd ziale  
z n a jd u je m y  sp ec ja ln ie  tr a fn e  określen ie  
róiżiniicy m iędzy piodlitoaiałLnoścdą .la^pojjlifoniją 
lin e a rn ą ; HiajtomiaiSt pjrzylkładioim cy to w a
nym  przez Męirsmaimia d la*  z ilustrow ania, 
piojiitoiniajlmoiścii zar.zuclić m ożna, że fy-ażda 
z pcjedyńcztocjh, tonacy j, .s[kład«jący.ch siię 
n a  poJiitonałność n ie  jest ani ra z u  repr.e- 
zentowatnia p rzez  n astęps tw o  swyich furok

cyj harmoniiciznych, oo dałoby arzooreż -nia.j- 
fzy&tszy .tyŁafcanalnoiści... Omawiając har
monikę altoUiałną opiera Mensniann dźwięk 
na zasadzie „wyrównania się wzajemnego 
róiwatoioześnSie działających ii ustawicznie s.ię 
zmieniających, zgdnyeli lub sablie prizeciw- 
nych substancyj , niie m ówi nam jednak 
wedle, ozem są  te substancje, nie dalje więc 
w rezuiitiacie wyjaśnienia .zasady budowy 
aikłondów w atanaliźmie. Poi ogóloem roiz- 
p.altrze-nm problemów formy w muzyce ii> 
sbrumeoitalnej i .wokalnej, daje auitar po 
kirót-ce .chiasriaktery-Btykę ipoiszcizegótiiytdh -kie
runków, a w dalekie kręgi izait)aiaz>ają®ej 
perspektywie jogo znalazło się mfejsce i dla 
kiwiaStyd istoisiuniku muzyki d o  irniłych sztok 
w limpiresijomiiźniie i akspiresjonłźmjie. By
strą ohsenwjaoją .odznaczają się zwłaszcza 
analoigja z najmowszem Hialaristwpn. — 
Kjsląjżkę Me.rsmaom.a uważać -można aa naj
doskonalszą próbę wniknięcia w tajnik' 
technika muzyki współczesnej, głównie zno
wu diziękn przejawiającemu sii.ę w niej na 
każdym kroku malkomlitemu zmysłowi hi
storycznemu, który pozwolił snu wyróżnić 
w niej momenty inowe i  (najbardziej istot
ne ii wyizn«ezy«» im właściwe miejsce 
w ogólnej perspektywie dziejów m u z M

Dr. Stefanja Lobacfewska  (Lwów)

F u r m a n  i k Stanisław: Próba wyzna-
cz#n:a 4>rz«™im.Qilu muzyki. Odbitka z III 
zesżyjtu „KwaUtaThitik-a muizj-cznegio", Wiajr- 
iszawa 1929, stron.

Rozprawa p. ,St FurmamFka jest 'właści
wie otoszerną a-eeeiłzją pracy A. F. ŁosCTa 
p. t. .Mttzylka ijsk  .predmieit łogilki ręt-Jioiskwa 
19&7). Rozwiaiżainia Łosewia uzupełnia autor 
nioklóreioi właiSraemi wywod.-r.iui opusizciza- 
ją-o róiwwoioześuie innea ^iie. związane śctiśle 
z tematem omawianej to rozprawy, lub 
niie lOidiporwi.ftidiajątoj kierunkiowi jego. m y
ślenia. Tireśbią te-j .rozprawy są itoiziytaiżaniiia 
nad i»tiot'ą ii îjbianąlkteircm muzyfei,. Odrizucaa- 
jąc ikotLejna elementy iatouaja z n .9, fizjj- 
i ipteyeho-łogiGziM}, Lwóireące (tyłlco Varunlki 
realnego doiZna-Wantiia muzyką, a uliie określa
jące charakteru jejufcudmłoihu, dochodzi 
autor (Łosew w zgl.. Fkirsnianiik) ido tak ogól- 
n.ago, a 'wskulełc tego .liiejedirozrtafeznrga
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określenia przedmiot-u nmizjłffl, że należy 
je uznać dopiero ąn wsujpflfe Sindjmn dó 
właściwego rozwiązania tyj Kwestjii. Choć
by dilalegoi, że cechy ctetermŁmijące przed- 
mliioit iimityiki są IzarazcJifl wlaiśoawe ipa'£ed- 
]ira©$S mi*^Snatyflo, co ii sam laullor pljTił#'- 
daa — nie można uznać 'tiogo rozwiązania 
./iajgadl&ficiriiia iza jego. osi Hal ewiźate ihoizis.lrzy- 
gniięcie. W tnaJie zp’ wiszystkśoti
diuiycłWjSśasoiWycn -prób ujęcia Lej kwesty ze 
slmony eslteiyki i 1'ilazafji .muzyk-i ta, IciLó- 
rą daje rozprawią PumwuniikĄ zdaje
się maydmłej -ptrowadzić. Za założenia przyj
muje pewne twiardzeinśa filozof]# Bal]gstrtłla,■ 
które przedtem. do łilreSoliji muzyki jesiżteize 
nie (przeniknęły. — Rozprawę cechuje pi*ze- 
dńwisizyslloeoi awarlość ujęcia, ścisłość jny- 
śiwrma i toirmuławteilia poglądów, orgamiciz- 
ny związek poszczególnych doWroftzflft, co 
wszystko wskakuje n a  świetlną dy êyijWiinę 
myślową i wykształcenie filidzotiiiozine. Nie
stety, injemną jej cechą jest -takie sfoirmu- 
łowain*e wyrwoiddw, że czytelnik itfe. zna
jący książki ŁJoisawa nie łuoże się zarjen- 
towiać, kłftPe poglądy należy przypisać Ło- 
sewoiwi, a które Ftyrmniniikowiii. Utaigi 
Uimiiesizczioine na wstępie wskazują na to, że 
airtor sam zdawał S o lf f  sprawę z togo. 
Jednakże wdród feaiGdzp tuibogrej, nSniWie że 
nie 'istniejącej paMciej 'literatury .z zakre
su ‘ftlioizdffjii muzyki, stanowi ix) |̂vą|Wlka 
Fumiftimilka aizoczywrś-oie Ijąrdzo oeinny na
bytek.

Dr. Zofia Lissa (Lwów)

T o !  wń. ń s  .k i Gaihrjel: Akustyka mu
7-yczna. Warszawa, 1029. Nakładam Towa- 
łistyisltwta Wydawniczego Muzyki Połstbietj. 8n, 
96 -sltiron.

Aułiouxj\vi przypadł w udztMle -AźasiZczyt 
pierwiszeuBitwa w napisaniu jedynego do- 
lyGraczais podręcitiniilka akustyki muizyfezimej, 
(^ •z c z B l^ w -*  dkt. -użytku uezniótw wJ6- 
szych szkół •Cu ztW>.ufJil av Poilisoe. Gel, jfSki 
przyświieidaiFautariOiWi, zesłał ■oiSi-ąigmiięl.y w izu- 
pcłnoiśw. / Bogaty malerjał lego, u Kas jesz
cze tteżą-oego niem ci ' odłogiem przedmiotu, 
opracowany ii ujęty jest <samod4«S!inr?e. Treść 
podana -jest zwręźte 'i ipcz^sPępnie. N^ższcze- 
gólne zaś podkiroślerme zasługuje uwzględ
nienie wiit»u badań zwłaszcza lodiaośmie do

akustyki sal looinoe.rtowydi. — Podręcznik 
jeisit ipoMMomy n« 6 ifazdaiałów. W pierw
szym jest moiwia o. zjawisku powstawania 
dźtyięku oraz laloim i tiioh rodzajom. W d,ru- 
giiirn zajmuje s%ę .auitor idżwńęikamii muzycz- 
ifltnui i niemuzyiczine-iTłt, ziajmnjąc się toż 
szczegółowo lich cechami ,i analizą. Trzocii 
roizdziial oinnatwia interwały w:e wszyisttkioh 
ró&zafach oraz*g»'my i Ich ndmiiaoy. Czwar
ty rozdział jeisit poświęcłmy drganiom ^Łmn, 
prętów; piąty flaiżeale.tom, łtionoim górnying, 
kornhiinaojSinS oraz kyrestgiaim : ikoinsoinanSiiu 
i dyssonrunisii. W szóstym iroadziiaile zajmuje 
się laiutof ipisacizaBcia.mi, iS|pOBioJ)em wyidłiwa- 
nia iprzoz nie itpnu, wraz -z odpowieidiiii*rni 
.cfflliczejfflami matematyczjiemi, oraz-pokrćytce 
sposdbcim wyidolryiwaiilia tonu z liinisitirumon- 
Rjw dętjnh. RozidZiał siódmy łratotaje w ca
łości io kiweslłji akustyki sal -kofieertowych; 
2)a(jimuye się tu .autor pogłosem, współozju- 
niikiem p.oicWaniiiianiiia głosu ęiiraec dała, re- 
werheraecją, obliczaniem stoipuiiia akus-tjicBirrr- 
ści sa l na podstawie projektu aj^GhileMoinitz-' 
nego, «jkHsltyikĄ feal w Zatażnościi oid dźwię
ków iróżiiiJtj wysoilaoiścii. W ósmym, . .sitiatóiim 
ru/Jdiziiafe -tmiaiwiia diitar budowę i czynaro- 
śdi' liizljloiltfertftzrje ucha ii ikrtanii.

PodiręcianiHc 'tein już  siię ciłeiw?y ro z p a  
wszecJiniieaniiern wW setkołSch nttużjyozifty.ch 
o iiłe m o g łam  się p.rzdconać. 1 łZupclnie 
siufSizniie. t.1 ego zalety  śą  bov/,k;im bairdzio wiot
kie. ^ffc»a irZeazi 'że oMitoiść w zorów  mailc- 
m alyioznych, be,z k tó ry ch  w yk luczoną  b y ła 
by wSiaeika dobiru i 'iMbczocwa iS u łfl-ty i m u- 
zjłc.Ziiia, iniiesaiWszc pozw ala uaoczycicloiw i 
przaz.wycr-ężyć s ła b ą  m atom atyczną  orjen - 
tację luioziniiów, to toż lntyflćtóre sizjlaeiyj' 9 u -  
zyiazhe poidoibno o p u sz c za ją  (!!!) ile wzony, 
poddaijs^c uoziniom raczej wóaictoimoś-d z aiktu- 
styifci inii. iSłiiiBą u au t;ę  z .ulieBbęidny.m w  miej 
aipaihtam  imWteimałycztnyim. •

Ntłe ipioimijając łych wiłoirów miożiiKiiby w 2. 
wyidifuullu (IłOtórae'oiay jak aiajazyibclej nasilią- 
płłlfl'!) ipodać większą iiofi? wykrtsów, 'przy- 
cizyniaijących s.ię (f9M9d> do ■ułaitw-ieni,a w or- 
jenUaicji wśród w.ieliu kwadyj. Moiżnabyl Leż 
roizszcrzyć .zalkres poidręezniika, i w kiliku 
kieruihkacii. I *aik n .^ : '  uwzgłędniiając ko- 
iitiioc.znośćr aktualnego żySi*. miożiniby do
dać -wyjaśnienia zjawiiis3v p-azost-ającyeh 
w awiążk-u iz teleloinem, tmiiicrioipnem, fouilo-
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grafem, radjiof-onją, ^-t. p. Ze względu ma 
muzylkę -egzottyJSną ii współczesną m-ożiYaby 
omówió^li. p. gamy zawieraiją-ce -różne ułam
ki łonu, odmienne podziały oktawy ma 
różnej w ieflwSJ części i it. d. Wiairto-by 
uwzględnić leż niektóre moiwsze badania 
w .z-alknesie lakusityki za-mikiniięt^ch przestrze
ni pt. |). B-ie-hlegio); zwłaszcza obfituje w nie 
naukowa literatura Anglji (Am-ery-k-i) i Nie
miec. Na kiorzjłśS wyszłaby ileż nie-wiielka 
zresztą zmiana w układzie maferj-ału. Na 
myśli -zaś mam pinzetnśesiienie ustępu o bu
dowie krtani jaiko ciała wydającego dźwię
ki ipo ustępie poświęconym instrumentom  
muzycznym maż padanie osobno rozdziału
0 budowie narządu -słuchowego-, jako czyn- 
mika apercyipującego dźwięki, co wkracza 
już w (dziedzinę iiizj-ołogj-i. Łącznie z tą 
ostatnią uwagą mam wyrażenie, iż r-o-z-s-ze- 
rzenie tak znakomitego poidręczmiba w kie
runku kweistyj fizjolagjii i psychologjii by
łoby m-adzwyczaj pożądane. Dałoby ło. spo
sobność do wyzyskania i «So przysiw-o-jemiia 
naszej nauce badań inietylko wielkich aku
styków, jak Eiichhiurn, Biehle, Michel, Siturm- 
hofel, KlinipeUti, Sehafier, ale także psych01- 
■fizjologów, jak Slump-f i jego szkoła. Co- 
prawtla — powiększyłoby ;to .znacznae roz
miary po-diręczmlilka, który przeznadzony jest 
przedawsiży&ibki-em dla szkół muzycznych
1 jako taki spełnia i spełnił swe zadane  
w sposób mależyty.

Dr. M. Szczepańska (Lwów)

S e  h  ii m  a n  n H .: Momoz-eniferiik, eine
neu e  M.usiilkttieariiie. S tu ttg a rt 19,24.

Spefculatyiwm-a inmysłowość -niemiecka 
produkuje aiiek-iedy dzieła ma-ukoiwe i ścisłe 
w swym ogółnyjm cliaRiktenze^ jednolite 
w metodzie i systemie, ujmujące i wyja
śni aiąoe dosManllie pewne zjawiska rzeczy
wistości, ale imej-a<hiołkixłtflii-e mli-jiająće się 
z lem i zjawiskami i z rzeczywistością. Do 
tego -typu mafeży właśnie "książka Schuman
na. Autoir usiłuje podać w  niej nową te- 
orję muzyki, klóraiby wszystkie .zjawiska tej 
sztuki wyprowadzała i wyjaśniała z jedne
go zatoiieinlia. Muzyka według aułb-sa ' jest 
najbardziej bezpośredniem odibiiciem, pro
jekcją sił kosmicznych, wyrażają Alf istotny

sens -ich praw, którym wiszelka rzeczywi
stość podlega. Stojąc na tem stanowisku 
stara się autoir wyprowadzić uponządlkoiwn- 
nie ii prawa materjału tanów, które two- 
rzą muzylkę j-sko taką, z koisunologiczmo- 
iteazofioanycli, -zawartych w ezoterycznych 
naulkach Laio-Tse’go, w księgach proroków  
hebrajskich, w teorjia-ch Piltago-rejozyków 
i  p. Na podstawie susbjektyiwnej -interpre
tacji zawartych tamże symbolów, które 
Schiimann przenosi i  stosuje do- muzyki, 
dochodzi do twierdzenia, że -tat-oitimem zało
żeniem wszelkiej muzyki (od pentatonitoi 
-powząwlfciy, aż do chro-maCyki- neioromaiiity- 
ików) jest istnienie jednego tonu centralnego 
(it. zw , Zeuigetćloin“) , który z siebie produ
kuje pozostałe tony, w dwóch przeciwnych 
kierunkach, w  -symetrycznych .stosunkach. 
Następnie wykazuje -autor biegunową, sy
metryczną odipowiednio-ść ii zarazem w y
równywanie -się panujące wśród wszystkich 
zjawfisk melodyki, -a zwłaszcza harmonik' 
czef|)i'ą>cyoh jednak swe lisłoitne zna-czen-ie 
z iistrtfe-nm tonu centralnego-. Dlatego to wła
śnie reurję swą nazywa, .,m-omocentryką“. 
Słuszność (tych wszystkich twierdzeń wyka
zuje Schiim-ann rćflwrłi-eK matematycznie. 
-Symbo-lizująe szereg 'alikwolów jakiegoś to- 
inu szeregiem arytmetycznym liczb, dochodzi 
ma podstawie żmudnych obliczeń, licznych 
wykresów ii tabel do -sprorwi&dzeiwa wszel
kich stosunków harmonicznych ,ffd- kilku za
sadniczych fo-rm krzywych geometrycznycli 
(przekrojów stożkaj, oraz, na tej p-odsita,wtfe, 
-do za-dziwiająoej jednolitości ich ust-oisun- 
kowaniia, opartle-gTT'jednak -na-wyżej wymie- 
ni-onem założeniu jednego tonu centoalnego. 
Najifflkawszyini jest jednak Mat, że loineim 
ty-m, według Schumanna, nie jeslt tonika ja
kiejś itoił-aciji, ale, die każdej pary t-onacyj 
irów-nioległych jeden ton, -i-d-anty-ozny z II sło-- 
pnii-em Skali -durowej, a z IV skałii mollowej. 
Te wis-zysltkiie tony cein-tralne, -sprowadza au
tor pod koniiec d-o jednegh- prat-onu, który 
i-slnricye w podświadomości każd-eg-o słucha
cza, a w  odniesieniu d-o którego- ujmuje siu- 
chatiz zamczemie poszczególnych tomów i prze
biegów %H#zycznych. Zarówno- wywody kos
mologicznie, jiaik i m-a tematyczne -prowadzą 
autora konsekwentnie do tyoh -samych w nio
sków. Po-zatonakiy -ton centralny jest pod-
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stawą wszelkiego przeżycia 'muzycznego, ja g  
•ko jediyny właściwy punkt “"SiAsiietnm koin-W 
krelnych elementów muzyki. Istotą melodji 
są zmiany  napiąć w stosunku diO' tego tomu, 
Sstolą przebiegów hairmoniozinych zmiany 
dyjercncji napiąć. W konsekwencji' swych  
założeń monotoenilry.cznoiści i  ‘biegunowej sy- 
metirycanoiścii zjawisk muzycznych doje au 
tor now e ujęcia takich zagadnień, jak kwe- 
iStja kohisanansiu li dyssonansu, grawitacji 
tanów, iśtroju temperowanego i it. p. O isito- 
cie przeżycia muzycznego łwilerclzh, że jesit 
onadiągłem podświadoma em liiczrenieni, r ;mo- 
wanieim stosunków ikoinlkretnie danych Go
niów i lich kompleksów do podświadomie do
lnego pratonu, jako centrum odniesienia 
CaSy ogromny gmach wywodów Schuman
na, iźadziiwiającaifciisły i konsekrwemitny, cała 
olbrzymia erudycja w zakresie systemów f i
lozoficzno - teoizcufiinznyich i chhraiffeh, semdc- 
Kjćfr, i greckich, cały trud licznych tobeil, 
obliczeń i wyikąesów posłużył tylko autoro
wi do wykazania, że nasze -poózifciie- jŁnal- 
ne, centralizacja loniczn-a, panująca prawie 
300 lat — była fałszował Należy żatoiwać, 
że cały tak wielki wysiłek inłeWektaainy 
autora poszedł właściwie na marne. Albo- 
włenŁpirzeżj^cia estetyczne tylu miljonów lu
dzi, oparte de facto na toniczmej .centralizacji 
.ąjawiisk muzycznych, są faktem dokonanym  
ii )iha’lić się if e  dadzą. Teorja Schumanna, 
zwarta i  organiczna, nie wychodzi jednak 
poiza iramy spekulaftywtuej łeorji, i mimo że 
w swych konsekwencjach iscbodzi się z rze
czywistością, w  samem .założeniu z nią się 
nie .zgadza. Rozważaniom czysto teoretycz
nym, niłebaindzo ®ę troszczącym o iprattStyikę, 
może jednak ta '.teoirja. wsikazać pewne no
we perspektywy.

Di. Zofja Lissa (Lwów)

G ii 1 d eiu s t e  n Guistav: Theo-rie der To
nach Verlag Ernst Eleitte, Stuttgąrt 1928. 
8°, sttr.

Wr-az a. wyczerpaniem systemu tonalnego 
do (jego .ostatnich konsekiwenicyj, wraz z za
nikiem jego jako założenia aktualnej twór- 
czwści muizyjpznej, a pjąz.ejściem jogo dlo hi- 
Stotoji, pojawia się wśród teoretyków tenden
cja do ujęcia tego isystemu w zwartą orga

nicznie teorję. Wyrazem tej tendencji jad  
właśnie „Jjeorja tonacji11 Guldensleina. Teo
retyczne 'ujędie jakiegoś kompleksu zjawisk 
jest tem doskonalsze, pewiniejszi^ na im  
mniejszej ilości .sądów 'oSittolieoziiych, aksjo
matów nieiwyjaśnianych daje się oprzeć. Au
tor usiłuje sprowadzić toin/adje oraz ogót pa- 
lrującyrfh w niich praw do dwóch założeń:
1 . do konkretnie .danego tonu i jego alifcwo- 
tów, 2. do zasady grawitacji, którą uznaje 
za zjawisko jAarwiotne, a .zatozeni ,za .pod

sta w ę wiszeikich stosunków między tonanu. 
Każdy ton, dzięki swym aiikwoitom ma fun
kcję dominantową i grawituje do ittanu n iż
szego'. W tem przejawia się według autora 
zasada nieskończoności w  święcie tonów. 
Toma<qj,a zaś powstaje, jeśli w pewnym w y
cinku tego świafta zaczyna dziiałaćLśiła gra 
witaoji. Wszystkie stosunki w  obrębie tona
cji są wynikiem tego działania lub leż w y
nikają z |#.,asladowaoia 'i .odwracania formy 
(t. j. .stosunku kwiatowego), w której się to 
działanie przejawia, a która stanowi pra- 
fuinkcję, model innych stosunków. Ton, któ
ry mioże być centreim dwóch pirafunkcyjnych 
stosunków, jest stałym punktem odimeisiewiia 
wisizystfikich innych stosunków, t. j. tomiką. 
GuklensteSin rozszerza Riemiauowskie poję
cie ,,'funrkcyj“. Każdy stopień tonacji ma 
według niego swą -odrębną funkcję w iftfi 
sufnku do tonJkij każdy ton m a ąwą funkcję 
w akoakMe, każdy akord w stosunku do to<- 
nśki, a także odrębne funkcje (D lub S) 
w stosunku do .Innych akordów w cyklu 
kwiniloiwym ze względu na rejon bemolowy 
lub krzyżykowy. Problem rozszerzenia tona- 
cyjj djaitoiMicznych ujmuje autor „teorją dy- 
menifflj" tonalnych. Odróżnia dwie dymensje 
tonaline: pierwsza, djatorńcizna, obejmuje 
prócz sHopni rodzimych danej tonacji także 
i te tony prowadzące, które są właściwe róż
nym skalom 'ikośbialnym, rozpoczętym od 
danej Iteoiki (telkiie ujęcie wynika u autora 
z poglądu, że slkaSe kościelne są tylko 'od
chyleniem pkali tfurowej). Druga dymensija 
obejmuje tfafcże i te Irany prowadzące, obce, 
kfpre do. tonacji wćiąga funkcyjność pośred 
ni,a, it. j. doniliinauly i siibdominaimly akor
dów rodzimych. Powyższe wywody tiworzą 
itreść pierwszej części „Teionji lonacji“, 
w której autor stara się ująć całokształt
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('orni harmoniki tonalnej z nowego punktu 
widzenia. W drugiej części swej praicy dy
skutuje autor z poglądami RaUplmana, Ca- 
pelienia, Sdhonibeiiga i in. w odniesieniu do 
wyżej omawianych zagadnień. K-siążka Giil- 
densleiina należy do itych nielicznych dzieł 
4stóre lobok oryginalnych pomysłów i no
wych, initariproLacyj znanych .zjawisk pobu
dzają Iteiż czytelnika do. isamoidzielinego roz
ważania ii arew.idoiwariia licznych utartych 
poglądów. Ujemną jej ceclią jest to, -że nie 
ma ona jednolitego celu i charakteru: au 
to.r chciał <z niej uazynić i podręcznik piro 
wadzący 'do praktycznych ćwiczeń, i nową 
teorję systemu tonalnego, a nadto zamknąć 
w niej dyskusję -nad odoiośnemi kwesljami 
ze jstarszjTnii teoretykami. Czytając jednak 
selektywnie, można z niej bardzo wiele sko
rzystać.

Dr. Zofia Lissa (Lwów)

G u il d e  n s t e i n| Gu,stav: Modulaitilonsle- 
lire. Ernst Klett - Verlag. Stuttgart 1929. 
8°, sitr.

Jako uzupełnienie poprzednio. omówionej 
książki wydiał Giildeimstein naukę modula
cji, która jednak ma wyraźnie .zarysowany 
praktyczny charakter. Asudoir chce tu podać 
zasady modulacyj, które występują w prak
tyce itwónczej, -oraz usiłuje wskazać metody 
praktycznego' postępowania w tym zaMesie. 
Obok tego jednak daje i teoretyczne .rozwa
żania -oraz norwe ujęcia raefctńrych zagad- 
nień modulacji. Według Giildensiteina róż
nica dwóch tonacyj leżyttfte w materjale to
nów, gdyż oilfie, rozszerzone, ‘posługują się 
tym samym malerjalem, lecz w  punkcie od
niesienia tego «naterjalu. Podstawą modu
lacji czyli .zmiany punktu odniesiaruia jest 
•zmiana znaczenia jakiegoś akordu, w,spói 
nego obu tonacjom. Otóż według G. ta zmia
na jest aktem muzycznego słyszenia; sam 
akord, w którym tu .zmiana -została doko
naną, wywołuje sobą następne akordy, zgod
ne z .̂eg.o mową funkcją. Pogląd fen wydaje 
mi .się niesłusznym, albowiiem .skoro1 po ja
kimś akordzie pojawiają się inne, niż się 
z pierwotnego toku harmonicznego można 
było ispodziewać, to dopiero wtedy słuchacz 
uświadamia^obie, że w minionym akordzie 
nastąpiła zmiana jego znacłteiBłidi Niespodzie

wany zwrot stanowi właśnie (ten element es te- 
tj-czny, nadaje modulacji jej specy
ficzne -znaczenie w harmonice 'tonalnej. —■ 
Autor ro.zszer.za .zakres i środki modulacji 
w 2 kierunkach: po. pierwsze, traktując to
nacje kościelne jako odchylenia tonacyj dur 
i mołl, omawia łteż .znaczenie 5 środki. mo
dulacji wśród tonacyj kościelnych, .zdając 
sobie jednak sprawę z itegoi że przeniesie
nie tego czynnika z systemu diur i moll na 
system tonacyj kośc’elnych nie jest z tym 
ostatnim całkiem zgodne; po. drugie, dzięki 
rozszerzeniu lionacyj duir i moll o  te wiszysu 
kiie tony prowadzące, •które w  nie wnoszą 
tonacje kośPiefne jako i/ch odmiany, uznaje 
autor iiśflhiemie bardzo wielu bliskich sto
sunków między poszczególnemi tenacjculni, 
które przy oparciu się na czystych, djatio- 
nicznych tonacjach -dur i  moll, nie występu
ją. Tak szerokie zastosowanie czynników to
nacyj kościelnych nie jest jednak zgodne 
z praktyką, to zaś, co Guldenslein uznaje 
za tomy rodzime rozszerzonej tonacji, sta
nowi pierwiastki obce, .do. tonacji wciągnięte 
pośrednio iprzez tonikali.zacje akordów ro
dzimych. Tam, gdzie tonacje kościelne nie 
są silosowane jako podstawy utworu, posłu
giwanie siię niemi przy modulacji będzie 
nielogiczne, sprzeczne .z ogólnym charakte
rem kompozycji. Wobec rozszerzenia tona
cyj o 6 nowych tonów prowadzących, m o
dulacja chromatyczna .ma dla autora bardzo 
małe iznaozenie; działanie ehiromatyiki widzi 
o.n tylko tam, gdzie powstają takie formy 
akordów, które w żadnej, nawet rozszerzo
nej tonacji nie występują jako rodzime. P o
nieważ G. uznaje, że nietylko akordy, ale 
i- 'ich poszczególne składniki mają siwoje od
rębne funkcje, więc w konsekwencji przyj
muje, że modulacja onh.aimonicz.na polega 
na zmianie funkcji pojedynczych tonów  
w akordzie. W  związku z modulacją oma
wia autor sizerzej pewną bardzo, ciekawą 
bwesfiję pobieżnie tylko .zaznaczoną w jego 
„Teorji tonacji*1. Twierdzi mianowicie, że 
wszelkie pokrewieństwo w muzyce polega 
na wspólności niektórych elementów; pokre
wieństwo tonacyj polega na wspólności akor 
dów, a pokrewieństwo akordów na wspól
nych tonach. Otóż z tego wnosi, że .pokre
wieństwo. jest zasadą szerszą niż tonalność,
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me aitcmalną, ale nad-ionalną. Niektóre po
krewieństwa występują też -wśród stosun
ków tonalnych, ale imn£ są od nich nieza
leżne. Łączenie akordów na podstawie i eh 
piw^należndścii do jednej ittaniacji stanowi 
czyiniiMik kaniSIbriukcyjny, zaś łączenie na pod
stawie pokrewieństw — cizyimwk harmonicz
ny. Obok tyijhjyipów modiuiscyjnych wylicza 
autor sziereg intąchniniiczuj-ch środków m o
dulacji, które jednak. ,zwykle współpracują 
z polpii ẑednlio wynjiiHiajieiini. Za dodatnią 
cechę iliej książki należy uzinąć to, że nie 
ogranicza się dna do  wyticizemia i opisania 
środków i metod modulacji, jak bo czyni 
większość pradtilyaznyoh podręczników, ale

usiłuje też zbadać ogólniejsze założenia i za- 
sady^leżąice u podstaw tiego Czynnika har- 
nnontczmego. Główną wadą wywodów autora 
jest ponłięsiziaipśe czynników chromatyjkli 
i djuifeomiiki, ipoiwstiające przez tendencję do 
wyjaśnienia tych pierwszych czynnikami 
djatoniki fcoiściielnej. NakśjMnieirziOne pirak- 
tydzne, pedagogiczne znaczenie toj pracy 
wskazują * iiiicizme tiatoelai™ifen,e m'zestawienia 
drógJ środków mjoduttaoyj, a, aiadlfco dołączo
ny zbiór .nodiulacyj, których autorami są 
tacy Ikompozyitorowie, jak Hans Gai, E. .Tac- 
ąueis-Dalcnoze, Feiifcs Petyntsk, 'Feniks Wein- 
gainfcner i in.

Dr. Zo[ja Lissa (Lwów)

POLSKIE CZASOPISMA MUZYCZNE
HOSANNA. Miesięcznik muzyki k^pG^lnaj. Rok IV. Warszawa, gimdzśeii 1929, Nr. 12. 

Tireść: Ks. Henryk Nowauki, Adwent. — lv,. Jdłbęyk Nowacki, Sw. Ceeyłja. — Ks. Henryk 
Nowacki, Śpiew bizantyjski od czasów św. Jana Damnasiceńs,kiego a'ż do uipadku ć&saratwa 
bizantyjskiego. — Kronika krajowa. — Kroniika zaigrantoma. — Z wydawnictw. — Odpo 
wiedzi redakcji. — Dodatek nutowy: „Lecą śnieżki lecą" (Kolenda pozy choince. Słowa 
i in n/wŁa X. H. Nowackiego). —  Rok V. Warszawa, styczeń 19;t(), Vi-. 1. Treść: X. H, N o
wacki, Śpiew w akreae Bożego Naradzenia. — S. M. R., Horlus conchisus. — L. Kulczydld, 
Mniej niedoceniania,, więcej zrozumienia i poświęteenia. — Stefan Cybulski, Ś. p. Wincenty 
Gorzelniasiki. —  Kronika krajowa. — Kronika Sagranicztia. — Z wydawnictw, — Naclesłanfe 
do red.akcjj. — Odpowiedzi redakcji. —  Dedafek nutowy: Haec est des. — Nr. 2, luty 1930. 
Tireść: X. H. Nowacki, Ku zródłomjHraiwdziwym. —  S. M. R., Hortus conclusus Foins sigina- 
tus (dokończenie). — X. H. Nowacki, Śpiew JiihMgiezny w pierwszych wiekach elnraeści- 
jaństwia ma Rusi. — S. p. Dyrektor Dr. Karol Weimmaim szkoła muzyki kościelnej. — 
Dziesięciolecie istnienia bMjoteki; wiedzy religijnej. — Kronika krajowa. — Kronika za- 
gianiczna. —  Nadesłane do redakcji. — Odpowiedzi redakcji. — Dodatek nutowy: Sab- 
bątio Sanoto.

KWARTALNIK MUZYCZNY. Zeszyt V, Warszawa 1929, październik. Treść Od redak
cji. —  Lektor Ureiw. Dr. Marja Szczepańsika, Do -historji polskiej m uzyki świeckiej w XV 
stuleciu. — Prof. Uu»w. Dr. Adolf Chybiński, O kowcentaolh (Wokałno-intsitirunientalnycth 
Marcina Mielczewskiego, izm. 1651 (ciąg dalszy). —  Karol Sh-omeinger, O koncertach bran
denburskich J. S, Baoba. — Prof. Dr. Adołb^lłiytriiisld, 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 
twórczóśjań— Prot1. Unaw. Dr. Łnlcjnln Kamiońslai., Z , najnowszych badań nad lizjol ogją 
gry ¥oirtepianowej. — Materiały do łfliśtorji muzykii pofcslkiej. Stanisław Małachowski-Lem- 
picki: Józef Elsner jaifio woihiomnlarz. —  Sprawozdania: 1. .Siatkowski Roman, Kwartet 
Nr. 5, op. 40 (Chybiński), 2. Sołtys Adam, Nowe lalko (Gh}»biński), 3. Wieehowicz Stani
sław, Oj ty wolo (Di\ Adam Sołtys), 4. Zbiór polskich koimpozycyj kościelnych. Zinstru
mentował T. Gorodki (Chybiński), 5. Jóde-TViiltz, Der Kanon, Ein..Sin>gbuicsh fur Alle (Chy- 
biński), 6. Oipieńsiki Henryk, La imusiąue polomaiise ((Chybiński), 7. Instrumenty muzyczne. 
Monografia zbiorowa pod red. Miat. Glińskiego (ChylhSński), 8 . Dr. Wójcłkówna Bronisła
wa, Problemy tfo.rmy w muzyce romantycznej (Dr. Łofbaczewista), 9. Cobbett Walter Will- 
som, Cyolopedic ,Sijrvey of Cljamber Musiic; 't. I (Chjdońislki), 10. Dr. Zuilauf Max, Die Har
monik J. S. Baco? (Dr. Lisisa), 11. Souchay Marc Andre, Das Thema in dęr Fugę Bachs 
(Dr. Lissa), 12. Henriot Edouart], La vie de Bwthoven (Dr. Brcuianski), 13. Nef Karl, Die 

meun Sinif-onien Beelhcm lH  {Piuliikowski), 14. Stradal August, Erimiemungen an Fr. Lis,zl 
tDr. Broinairski), 15. Koectilin Charles, Debussy (Dir.^Lobacz&wiska), 16. Letlres de Cl. De
bussy a son edileur (Dr. Łobaczewska), 17. Correspondenee de Gl. Debussy et P. J. Toulet
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(Dir. Łobaczrwska), 15. Bosch ot Adoliphe, Lc mystere musical (Dr. Bronarski), 19. Maiu- 
claśr Camrlle, La religion dc la mniBiąae (D,r. Łobacze-wska), 20. rtebois Henry, La m fliiiju l 
franęftse coiUemiJJoiraine (Dr. Łoiba-czew^Jkti), 21. Ticsson Heiaiz, Zur GeSuhichte der jung sten 
Musik (Dr. Łobaozowska), 22. Pttjf. N. A. Soikołuw, łmitacii aa c&titus fitrmus (Chybiński), 
23. •Gchriug Jaeob, Giumdprinizipien der miuisilkałiiselwni GestaJiŁuiig (Dr. Lissa), 24. Eirma- 
iimger Erhairl, Pildhaite Musik (Dr. Lissa), 25. H. Jahinke, Beiiragc zur Pi^Yhołogie der 
musikaJJschen ‘ omposilion (Dr. Liissa), 26. D,r. Maliliug Fi%dińiali, Musi!, r i lik (Dr. Łoba- 
ozewska). Polskie czasopisma muzyczne. — Z czasopism muzycznych zagranicznych. — 
Kranika. — Od redakcji.

LWOWSKIE WIADOMOŚCI MUZYCZNE I LITERACKIE. Redaktor: Władysław Gołę
biowski. .Rak V Lwów, drtia 1 grudnia 1929. Nr. 12 (49). Treść: Wł. Gołębiia\^ti, S. p. Mie
czysław Sołtys (1863— 1929). — Dr. Józef Rtiiisis, Idedllogja dzisiejszej muzyki. — KaSitmierz 
Birończyk, Zagadnienie opery we Lwowie. — Dir. Stefanja Łobaczewska, O cekich i zada
niach krytyki muzycznej. — W. G., Pogrzeb ś. p. Mieczysława iSołlysa. — Koncerty (W 
Gołębiowski). — Yaria. — Lwów, dnia 1 iStyozinia 1930. Nr. 13 (50). Treść: Dr. Adolf Chy
biński. ,,Mel'0'dje tatrzańskie" Ignacego J. Paderewskiego. — D.r. Józef Reiss, Ideologja 
dtziisieijszej muzyki (ciąg dalszy). — Prof. Dr. Adam Fischer, Międzynarodowa, konferencja 
Komisji Sztuki ludowej w Rzynnie 1929. — Koiroenty (Dir. Zofja Dresler-Pastawska). — Wl. 
Gołębiowski, Co slycfrae w Warszawie? — St. Ji&zuroi, Ijola. — Wydawnictwa muzyczne 
(Dr. SI. Ł.). — Via*ria. — Nr. 2 (51), dnia 1 liulego 1930. Tnfeść: Dr. Adolf Ghybińślki, O kilku 
problemach krytyki muzycznej. —Karol Klroimmger, Plagjaity m-uzyczndC — Dr. Józef 
Reiss, Ideologja dzisiejszej muzyki (dokończenie). — Mieczysław Opałek, Kobieta i  harfa.'— 
Wiefflki sukces propagandy daWftąj muzyki polskiej zagranicą. — St. Ł.pPi'owe wydawni
ctwa muzyozne. — Koncerty (W. G., H. O., St. Kaas-uro). — Varia.

MUZYKA. Mieisięcfniik 'iłuslrówany pod redakcją Mateusza Glińskiego. Rok VI. War
szawa 20 grudnia 1929 r. Nr. 11— 12. Treść: Jarosław Iwaszkiewicz, Do' Karola Szymanow
skiego. — Kis. Hieronim Feielit, Żródła^śpfcwu gragoirjańslkiego w Polsce. — Franciszek 
Rrzezśńsfcr; KwaWkacje krytyka imfizyoznego. — Jan Kiepura, W świątyni bel-canita. — 
Karol Sliroiitieiriger, Muzyka w nialarstwie. — Gaorge Einesoo, Jak należy grać chaconoę 
Racha? — Tadeusz Janecki, 'PiołSehrarrrtóm imstmanem tóiw prekusyjiuych (dok.). — Impresje 
muzyczne (nagi.). — Z opary i sal koncertowych (Warszawa,'-Mateusz Gliński, Jan Ostrow- 
ski N. — Kraków, Włodzimierz Pozmiiak. — Łódź, Feliks Hałpeirn. — Katowice, Feliks 
Sadhse. — Paryż, Emile Yuillepmoz. — Berlin, (Dir. Hugo LeicIałenlrilL — Bartelona, Cle- 
mei-fle Loziano. — Bruksela, Paul Tinel. — Chicago, Winnifred Gra&leyj. — 50-lecie pracy 
kurnpwytorslkie.j Ignacego Paderewskiego': Henryk Oipieńslrii, I-gmłcy PadAre^ki. — Ne 
krołogja: Mieczysław Sołtys (Stanisław Niewiadomski), Tadeusz Lełiwa (Ignacy Ziółkow
ski). — Nowe wydawnictwa (A. Książki: M. SI.. Karl Osloff, Dr. M. Novak, M. Glińs/ki, 
W. Reicli; B. Nuty: M. G., K. W., M. Sb, W, Reich), — Pr.zegląid prł*y, — Kronika, — 
Rozmaitości (III -koin-cert ko-mpoizytorski „Muzyiki". — Konkursy muzyczne. — Listy do 
redakcji. — Sprawy bieżące). — Muzyka mechaniczna (Radjo jako- problemat intelektual
ny. — lutż: H'.'Eipstein. Muzyka mechaifiiiczjna a .kino. — Nowe płyty gramofonowe). — 
Przegląd muzyczno-pedagogiczny (Flora, Szczepantfwslka, Znaczenie nauki sołf.ażu, dok.).—• 
Dodatek nutowy: (Czesław Marok), Bereeuse ,na iskinzyjjjce z tow. fortepianu. — Ilustracje.— 
Le ibulletin musical de ła remie „Mjuzjlkaf. — Rok VII, N,r. 1 ,E 0 stycznia 1930 r. Treść: 
Józef Sikorski, JMyśij o muzyce („Doręeizniik muzyczny", 1852). — Zygmunt MycieMu, Nie
znane listy G. Sand i J-i\ Ghopioa. — Mełanja GnsdiczyiMtEy^Sw. Franciszek z Aiss-yiżu a mu- 
-yka. — KaSK>I Szymanowski, O muzyce igór.atekiej. — Joisef Fperster, Nad partycją „lun- 
properia" (!) Palestriny. — Stanisław Niewiadomski, Hans von Biilow. — Impresje mu
zyczne (imgl.). — Z opery i  sal 'koncertowych (Warszawa’:'Jan A. MaklakiewAcz, Franciszek 
Brzeziński, Jan Ostrowski N. — Kraków: Włodzimierz Poźnink. — Lwów: Dr. Stefanija 
Łobaczewska. — Poznań: Tadeusz Z. Kassernr — Wiedeń: Paul Stefan. — Rzym: Dr. Karl 
Bergner. — Kopenhaga: Gustaw Heitschj. — Radjo d muzyka mechaniczna (Jan Popiel, 
S. K-ski, J. Tiibett). — Noiwe wydawniiotw.a (Książki: Stefan Nsrtamson, Józef Jantottywski.— 
Nuty: W. Rciich, K. Slirameinger); -  Przegląd iprasy. — Kronika (Roffinice i jubiłensize, 
Konkursy muzyicizue, Z c-ałego świata, Kronika ■zagraniczina, Połsfca muzyka ziagranicą,
Z żałobnej kanty). —  Rozmaitości. — Dodatek: Le BuMsłjn musical de la Revue „Muzy
ka". — FteM« Roideryk Łabuńslki, Mazurelk. — Ilustracje. — Rok VII. Nr. 2 (64), Wa.rs-zawa 
20 lutego 1930. Treść: Edouard Ganche, Misja Fryderyka Chopina. — Pirof. Dr. Zdzisław 
Jachimecki, Nieuwzględnione źródło Bogmrodztcy z przed 4‘K-ech lał. — Ludomir Ró
życki, Dziej**„Eroisa i Pisyche". — Prof. Dr. Łucjan Kamieński, „Eros i Psyche" Ludomira 
Różyckiego. — Jean Huirś, O sztuce .improwizacji. — Mateusz Gliński. L źródeł muzyki 
współczesnej. — Inrpiresije muzyczne (mgi.). — Ż opery i sal koncertowych (Warszawa:

255



Mateusz Gliński. — Lwów: Dr. Slefamja Łobaczewska. —  Wiino: Stanisław Węsławsld. - -  
Lublin: W ładysław Hemryk Wierzbicki. — Londyn: L. Dunlon Greein. — Frankfurt: Willi 
Reich. — Sztotkhefcn: Palrijk Vrfetblad). — Radjo i muzyka mechaniczna (J. Popiel: Audy
cje radjowe; M. Gliński: Nawe płyty gramtffonw^we). — Nawe wydawnictwa (M. Gliński, 
W. Reich, Dr. Sewfltyn Banbag; K. Stromewger, Jam A. Makłakiewicz, M. Gliński). — Prze
gląd prasy, —  Kronika (Rocznica, i jubileusze; iJJomkiuirsy muzyczne; Festiwale muzyczne; 
Nowe kompozycje; Z całego świata: Kronika fcraijowią, Kronika Zagraniczna, Muizyka pol
ska zagranicą). —  Zc Związków i Stowarzyszeń. — Z żtfłabnej karły. — Ilustracje. — Do
datek nutowy; Henirylk Cylkow, Mazurek. — Le Bułletim musical de -la irevu-e ,,Muzyka“ 
(V, 2, feraier 1930).

MUZYKA KOŚCIELNA. .Miesięcznik ippiświęcony muzyce kóściehiięij i liturgji. Redaktor: 
X. W. Famstman. Rok IV. Poznań, paźdiżierntfc-lisitopad 1929. Nr. 10/11. Tireść: Artur MiStya 
Swimarski, Swięfa Cecylja (wiersz). — Z pierwszego kongresu muzyczno-liitiurgiczinogo. — 
Przeimóiwie-nie Prezesa X. Fauistmana. wygłoszone na otwarciu kongresu 10 września 
1929 r. —  Kp. Kanonik Lewandoiwts/ki, (Pęplim), Iislola i. znaczenie muzyki kościelnje. —  
Referat X. FauisLmama, Jiakiemi droganifl urzeczywistnimy wisfcazaniiatózawajrte w „Moitu 
proprio“ i ,piv?im eułtius". — Dr. Kazimierz Zieliński, Rola iiirteligenoji w ruchu koiśicielno- 
m u fezn ym . —  Rezolucje uchwalone na I Kongresie nTUiZyczinruliliurgiciZinj-m. — Kongres 
a krytyka. — Dr. Kazimierz Zieliński., Instrumenty muzyczne na Powszechną) Wystawie 
Krajowej w Poznaniu (ciąg dalszy). — Sprawozdanie z konferencja muzyków kościel
nych, odbytej w 3-eim dniu PiewwisizieigT) Polskiego Kongresu Muzyczno-LŁturgioznego 
w ^oznaniiu dnia 12 września 1929 raku w sali Księgarni Św. Wojciecha. — Sprawozdanie 
z Walnego Zebrania delegatów chó-rórw hościelmyicii w Poznaniu w dniu 10 września 
1929 r. — Grudzień 1929, Nir. 12. Treść: X. Józef Prądizyński, Siła moirarlim. — Tadeusz Prai- 
sinkiewioz, Organista jako kierownik pracy oświatowej. — Józef Pawlak, Sprawia organi
stowska palącą kweistiją społeczną. — (Józef Nowakowski), Uwagi o zawodzie organisty.— 
St. Siedlewsk.ii, Uroczy,site poświęcenie organów w koiścsele ks. Salezjanów w Poznaniu.— 
Konkursy kompozytorskie. — ZmariLi organiści. — Dr. K. Zieliń6&i,,«Z nadtesłanyCh nut.— 
Wiadomości bieżące. — Rok V, Nr. 1, styęzeó 1930. Treść: X. Kan. Dr. Michalski,, W y
kształcenie organistów w Djecezji Chełmińskiej —  X. Jan Wiśniewską O chórach kośeiel- 
nych w Djec. Chełmińskiej. — X. Szymon Dirdszłer, Muzyka kościelna w DjaB Chełm, 
z szozeg uwzględnmeiem prśemi Jiudoiwej' (kościelnej). — O. Hermańczyk, O starszych 
i nowszych organach w Djec. Chełm. — X. Jan Wiśniewski, Przygotowanie i uposażenie 
organistów w Djec^Chołm. — Kronika. —  Nr. .2, luty 1930. Treść: Zdzisław (łacfllmeck,, 
Symbolika w moitywice pierwszego Credo ^gregoirjanskiago. — Dr. Wacław Piotroiwiski. 
Wpływ muzyki świeckiej na kościelną i odwrotnie. — X. Jan Wiśniewski, Przygotowanie
1 uposażanie organistów w Dijecezji Chełmińskiej (ddkończesiie). — X. Ka,n. W. Lewandow
ski, Dzieje muzyki kościelnej w Katedrze Djeoezji Chełmińskiej (dokończenie). — X. Szy
mon Dreszler, Muzyka kościelna w Djcezji Chełmińskiej z szozególJfiem uwlzględnieniem 
pieśni ludowej (kościelnej) (dokończenie). — Kronika chórórw kościelnych.

MUZYKA W  SZKOLE. Miesięcznik pedagogiczno - muzyczny, wydawany przez Zw. 
Naucizycieti Śpiewu i Muzyki w szkołach państwowych a prywatnych w Katowicach. Na
czelny Redaktor: Karol Hławjiczka. Rok I. Styczeń 1929. Nr. 1. Tireść: Niezrozumiana dusza 
dziecka. — Od redakcji. — ,^Muzyka w szkoła “ ma drogę..— Gabrjel Leńezyk, Uwagi do 
programu mańki śpiewu w sizkicAach powszechnych. — Ryta Gnus, Szerzenie kultury mu
zycznej wśród młodzieży szkolnej. — Karol Hławiiczika, Lekcja praktyczna nauki śpiewu 
w Klasie II. — Wiiałdomości -z kraju. —  Wiadomości z zagranicy. — Dział organizacyjny.— 
Przegląd pracy. —  Dodatek nulowy: Kanołiy. — Luty 1929. Nr. 2. Treść: Karol lłła- 
wic^ka) Tołstoj jaka nauczyciel śpiewu. —  Gahrjcl Leńezyk, Uwagi do' programu nauki 
śpiewu w szkołach powszechnych (c. d. ). — Ryta Gnus, .Szerszenie kultury muzycznej wśród  
młodzieży szkolnej (dolk). — Kórnoil Hławiozlka, Lekcja praktyczn-a z nauki śpiewu w kla
sie I. — Wiadomości iz kraju. — Dział organizacyjny. Dodatek nulowy: Polski hynwi na
rodowy. — Marzec 1929. Nr. 3. Treść: Ou .redakcji. — Padre Bernardmo Rizizi, Spętana 
pieśń. Dr. St. Ludkiewicz, .Krytyczne uwagi w ispraiwie nauki salfełżu dyktatu muzytfenego 
w szkołach muzycznych. —  Ryla Gnus, Wpmoiwadzeujie tonacji mollowej. — WiadomośfcS 
z kraju. — Wiadomości zfffl^rainliley. — Przegląd iprasy. — Najświeższe wydawnictwa. — 
Skrzynka pocztowa. — Od administracji. — Dodatek nutowy: 1. Polonez Trzeciego Maja,
2 Pieśń na Trzeciego Maja. — Kwiecień 1929. Ni-. 4. TrSśe: Do kolegów i koleżanek. — 
Jadwiga Wierzbińska, Czego oczekujemy od naszego pisma. — Miehelc Paehner, Nauka 
śpiewu w e Włoisizeoh. — Jiulja Baranowska Borowa, Uwagi, do wykonania priograi. u. — 
K. H., Myśli artysty operowego o 'nfhuce śpiewu w  szkołach. — Gustaw Moi&sl, „Hislo- 
ryozma“ IJbcja praktyczna. — Wanda Hnrzejowna, Lekcja praktyczna z nauki śpiewu
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w klasie II!. — Wiadomości z kraju. — Wiadomości z zagranicy. — Oceny. — Skrzynka 
poeatowa. — Od idminiislnacji. Dodatek nutowy: Huczy woda po kamieniach (Muzyka 
Józefa Krudo-wslkiego). — Maj I929. Ni-. 5. Treść: Joanną Paulina Lo-eblowa, Umuzykalnie
nie mfoSąteiży szkolnej. — Dzi l polemiczny (Stanisława Kazuro, Moja odpowiedź na re
ferat p. dr. S-t. Ludkiewicza). — F,lo|ra Szozapamo-wska, Słuch absolutny czy słuch rela
tywny; Fortepian (Wy kamentóh; Wyjątek z referatu dr. Fr. Reutera z Lipska p. t. „Tio- 
nikąŁDo i -wykształcenie muzyka11. — Józefa Skarbek-Kiełłczewska, Sprawozdanie z rejo
nowej Iakcji ąp-iewu w oddziale czwartym szkoły powszechnej. — Wprowadzenie „d-o“ 
„sol'1. — Odezwa do związków muzycznych. — Metronomy szkolne. — Kącik raidijotwy. — 
Wiadomości z kraju. — Wiia»damoiści z zagranilcy. — Od administracji. — Skrzynka pocz
towa. — Przegląd prasy. — Dodatek nutowy: Tirzy pieśni ludowe w układzie dwugłoso
wym (Karola JIławicakjp). — Czerwiec 1929. Nr. 6/7. Treść: Dr. Stamiisław Luditieiwśez, 
Próba krytycznego ujęcia k-wasttji sohnizaoji i  jej reformy. — F. Szczepanowiska, Uwagi 
o „frytmi-ce11. — Jadwiga Wierzbińska, Z taki wispomnień. — Roman Heiiising, O pielęgno
waniu głosu dzti-eoka, I. — Prof. Wł. Burkat-h, Muzyka czy śpiew w -Szkole średniej. — 
Ryta Gnus, Lekcja na IV Hurpje -samiiifoiljiim nauczycielskiego. — Jadwiga Wierzbińska 
Lekcja prakjtj^na w II klasie sokoły -średniej albo w V lela-sie -szkoły piOwisz-echnej. —• 
Stanisława Dr^jcizytislka, Lękają praktyczna z nauki ̂ śpiewu w iklas-ip 111. — M. J. Piotrow
ski, IV Zjazd Komisji Opfajóday^zej w Krakowie. — Wia-domaśd z kraju. — Od admini
stracji. — Sier-piieii-Wrzesień 1929. Nir. 8/9. Troić: Od redakcji. — Sprawozdanie ze Zjazdu 
nauczycieli muzyki w sem. naucz, odbyitego w Poznaniu w grm-n. M. Magdaleny w dniach 
17— 19.VI. r. b. — Stefan Wysocki, O audycjach w szboje ogólnokształcącej. — Karol 
Hławliczka, Uwagi z okazji śląsllagr „Świąt pieśni11. — Wanda Kurz-ejówna, Lekcja w  od
dziale I. — Wiadomości z ktraju. — Nasz dodatek nutowy. — Skrzynka pocztowa. — Od 
administracji. — Dodatek nutowy: Kanony 8- ii 4igło60-w,e. — Baź;dzieirriiik 1929. Nr. 10. 
Treść: Julja Barianorwska-Bioirowa, Dotychcza-soiwe ii przyszłe zadania ims,traktorów muzycz
nych w szkołniiciwiie ogółnoiksiztaicąeem. —  Eto.ra Szczepano-w-sku, Znaczenie nauki sofleżu, 
jej -cel i główne -zasady wytyczne. — Józef Chmara, Z po'diróżv po Niemczech. — Ekkehant 
Pfan-nensitiel, Opracowanie jiieśni metodą 'twórczą. — Franciszek lyoiujffL Pierwsza lekcja 
śpiewu w kldlsie pierwszej •■sizlioły poiwszeoiinej. - Kronika. Wiad-omo-ści z zagranicy. — 
Nasz dostatek nutowy. — Noiwe iwydaiYwiiobwa. — Z życia. Słowarzysizenia. — Dodatek nu 
Iowy: -Gaudę Mater Polonia. — Listopad 1929. Nr. 11. Treść: Flora Szczepanoiwiska, Zma- 
ozenie nauki sofltfeż-u, jej oe-1 -i główne iz-a-satdy foyljrczne (diak.). — Karoil Hłaiwłiczka, W pro
wadzenie w dljatonikę^w my-śl zasad meto-dy To-nic-SdKa. — Roman Heiising, O rejestrach 
głosowych — Albert Greiiner, Pierwsze ówię,z6.nia głosowe. — SI. Świitalski, Jaką ma być 
pi-erws-za lekcja śpiewu w ipte-riwsizej klasilT szkoły powszechnej. — Lekcja w  klasie VII 
szkoły powszechnej. — Lek-ctja praktyczna Jrliauki śpiewu. — Stowarzyszenie naucasciieli 
Łiicwji i (nułytii. — Dział wydawniczy. — Dad-aitek nulowy: Kolyisarfka. — Grudzień 1929. 
Nr. 12. Tnjść: Dr. W acław Rkutr-owslki, S. p. Flara Szczepanowiska. — Stefan Wysocki, 
Kilka ważnych zagadnień w związMi z nauczaniem początków soiWeżu. — J. Baranowlska- 
Borowa, Sź.ićoine aUldyic.je muzyczne. Karał Hławiczka, Wprowadzenie w diatoinitkę w nnłśl 
zasad metody TonSc-Soilfa (c. d.). — Albert Greiner, Pierwsze ćwiczenia głosowe (dok.). — 
ffeczy Hadyna, Zesilawineie utworów pplsfcich (kompozytorów na zespoły ońk-iiestraleeł. —• 
Ryła Gnus, Lekcja w II oddziale sizkółySoiySażdchnoj. — Stanisława Draipozyńsfc-a, Lekcja 
praktyczna ze śpiewu przeprowadzona w klasie fIJ. — Kranika. — WiiaAłolniości z za
granicy. — Od adiminiiSitrącji. — Dział wydawniczy. — Nadesłane. — Dodatek nulowy: 
Kolędy (Ryla Gnrus, Feliks Rybicki). — Rok IDMr. 1, stydżeń 1930. Trecść: Od redakcji, — 
Dr. Adoilf Chybiński, W sprawie krajoznawstwa -muzycznego w szkole ogólndksiztałcą 
cej. — Ryta Gnus, Piękno na 1< kcijach śpiewu. — Faustyn Piasek, Nauka gry na instru
mentach a nauka śpiewu. — Karol Hławiczka, Wprowadzenie w diatoinikę w my-śł za
sad melo;dv ionic-Satfa (dokończdniie). — Jerzy Hadyna, Zestawieriie utworów boflpcfa 
k omip oizyt o rów na zespoły orkicartrakie. — Wanda K-urzejowa, Lekcja w  oddziale I. — 
Ryta Gnus, Lekcja zańmptro^BOiwaiia. — Ro-nian Hdisiing, Sprawozdanie z l  wszechpol
skiego Zjazd,u iiŁs’tru;ktorów śpiewu. — D dał informacyjny. — Kronika. — Wiadomości 
z zagranicy. — Skrzynka pocztowa. — Dział wydawniczy. — Nr. 2, luty 1930 r. Trs|e: 
Jan Seweryński (Lulbliin), Zeisitąwimei elementarnej naulkł śpiewu z innomi przodimiottami 
nauczania i ich -zdobyczami z -zakresu pedagogiki eksperymentalnej. — K-aroJ Hławtczka, 
Historja i znaczenie „Ruch młodych11 (Juge-ndbewegung) w Nieunczeoh. — Jadwiga Wierz
bińska, Powtarzanie niiałenjałtu naukowgeo w sizko-le ogotnokfizlałcącej. — S,p.rwoizdaniie 
z Ićk-cji pokazowej. — Karol Hlawiczka, L5kcja'w klasie- III. — Samara, obsiewa. — Jeł&y 
Hadyna, Zestawienie ut-worćw polskich ikomp-o-zyioirów na ziesipo-ły orkiestr. — Z życia 
Stawarz. Bantfeyci-eK śpiewu i muz îlai. — Ze świata muzy-e-Hiego. — Kronika. — Wiado
mości z zagranicy. —  Dział wydawniczy — Dodatek radowy: Piosenka (muizyka Stani
sława Lipskiego, słowa Jana Simeichoiwskiego).
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NOWINY MUZYCZNE I TEATRALNE. Tygodnik. Organ Związku Sprawozdawców 
Muzycznych i Teatralnych. Redaktor uaozelny: W ładysław Fabry. \Vai'siza,wa. Rok I, Nr. 1 
l dniu 26 listopada 1929. Treść (ertykSuły irrthzyczne): Adam Wieniawski, Mcmiftisizce w hoł
dzie. — (Artykuł bęp tytułu). — Dr. Jato Niezgoda*. Zjednoczenie ipolskich ®wiązków^pie- 
waczyeh. — Dr. Jan Niezgoda, WsizyStKim Związkom (lo wiadomości. — Felicjan Szopski,
,Widma" Mon,i liszki w husoenizacjii Adama Dołżydkiego, (19 listopada 195(> r.). — Wła 

dysław Fabry, Jan Kiepura w WaTOKTWie. — Z. K., ijota (Wywiad z kompozytorem). — 
Kulisy. — Nekirologja (Ś. p .  Mieczysław Sołtys. — Ś. p. Tadeusz Lełiwa). •— Koncerty 
(W. F., H. D., Leopold Bi-nental, St. Z.). — Kronika. — Nr,2 z dniu 8 grudnia 1929 r 
Treść (artyfiuły m uzyczne): Gez. JełlefKa, Snobizm iw mSfflfBe. —  EIMfc Lafite, Życie mu
zyczne Wiednia. —  W ładysław Fabry, Adam Didur-Mafiisfofoles. — Gryf, ŁnscenfeujWja 
jako ciżynmik operowo,-twórcizy, 1. — J. GL, S.p. Mieczysław Sołtys. M aM ftdin Związ
kom i Towarzystwom Śpiewaczym do wiadomości. — Balet i tańce (Franciszek Siedlecki, 
Ąrf). — E. W., Jubileusz B. Wallek-Walewskiego. — .). N.. Jubileusz Bolesława Wallek- 
WafewskiegO' i jiubiłeusz „Echa krakowskiego11. — (W.), Kulisy. —HK/TWika. — St. Sit., 
Nowe wydawnictwa nruzyczne. — Koincerty (St. Z., A. W.).  — Nr. 8 z dnia 1 Ogrudnia 
1929 r. Treść( artBHMy muzycznej : W. F„ Do krytyków. — Władysław Fabry, Jóizef 
Mann następcą Carusa. —  Gryf, Inscenizacja jako ozyinnik operowo-twórcizy, II. — Ko 
nieczne sprostowanie. — Zb. Domamiewski, Operowy kąpelimislfzoiwski konłredalns. —  
Dr. Jan Niezgoda. Od jatóch czynników zależy irozwój tahJSów. — (AiT.), Balel i tańce. —
Wasp., Kulisy. —  (w. f.), Z oipdry. — Koncerty (A. W., &l. z., w, f.). — Kronika. — Nir,
4—5 z dnia 20 grudnia. 1929 :r.•Treść (artykuły muzyczne) : Józef Rossnzweśg, Go prze
żyła Fiłharmonja. — St. Z„ Fillrąrtotfttja o sobie. — (W.), H eftflk i u .p. Rajchmanów. — 
Adam Wieniawski, Nowa opera polska „Ijdla". — W ładysław Fabry, Inscenizacja i w y
konanie. — Art., Dekoracje w opertze. —  Stefan M. Słomski, Z żyt!ia -zespołów śpiewa
czych (Ruch muzyczny na Śląsku). — Zapatrywania Artura Nifcfecha na sztukę dyry
gowania. — Ruch śpiitewaczy w woj. kiiełecJkiem. — W. F.J O kotędartr, jasełkach i szop
kach. — Gryf. Insccflfcj&acja jako czynnik -operawo-twórczy, filI.■— Fr. Brzeziński, Kon 
cert symfoniczny (Geoirge Georgesou. Eg-oin. iPełri). — Bronisław WołfsłaL O koni,qc.ziaości 
zorganizowania chóiru oratoryjnego. — Kronik* (M. L.). — Z opery (w. f. ). — W. Rosz
kowski, Hairfa w Wilnie: — Rok W, Nr. 1, 1 stycznia 1930 r. Treść: W. Roszkowski,
Pieśniarze polscy na em igracji.— Władysław Fabry, Prom jer śpiewaków polskich: Dy- 
ga.s. — Gryf, Inscenizacja jako czynnik qperowo-*wórcizy, IV. — Kołom śpiewfłcSĄrnjpdo 
wiadomości, — Eugeniusz Morawski, Koncerty w Paryżu. —  K-ois(eerty Jan A. Makia- 
kiewic.z, St. Z. — Z opery (W. F .j. —  Nowa kosnlpozyiija J. A. Mafklakiewicza — Odezwa 
do kompozytorów. — Koncert .niewidztaiłnćj orkiestry (M. L.). — „Szlakiem kadrówki'' 
(St. St.). — Nr. 2, dnia 7 stycznia '1930. Treść: Stałam Nałauson, Henriol -o Reethovenie. — 
O Arturze N.iilsiischu i jego poprzednikach, I (pirzeł. W. F. ) . — Władysław Fabry, Irena 
Bohuiss-Heiłlerorwa. — Gryf, Inscenizacja jak-o czy.nniik operowo-twórczy, V — Do wszyst
kich związków śpiewaczych (Dr. .1. N.). — Konkurs kompozytorislki. — Adam Wieniawski, 
Festival czeski w "Eillharimonji. — St. Z., Rozmowa z jpFof. K. Irakiem. — Kronika 
(S., M. L ). — Noiwe lqpery polskie (SI.) — K-oineerily (H. D„ S.). — Arlf., Tińjtr „Ale- 
nuem“ („Podhfeffe taijczy"), — Z ,opery (W. F. — kuliisC (W „ M. L.). — Składki ma 
„Dom pieśni". — Nr. 3, dnia 14 stycznia 1930. TirHć: W. F., Gzas najwyższy upaństwo
wić operę warszawską. — W ładysław FabB , Stanisław Bogucki wielki aktoir i śpiewak. — 
Gzasopisma muzycznie. — Do śpi-ewaków. — Komcorty (Si. Z.). — Kronika. — M. L„ Kon
kurs na kompozycję walca. — Z opery (w. L). — Koljisy (W., M. L.) . — Nr. 4, dnia 
21 stycznia 1930. Treść: Opera warszawska a radjo, (W. F. ) . — Władysław Fabry, Stani
sław Gruszczyński. — Prof. Irak o stosunkach muzycznych w Potece. — E. Morawsk 
Koncerty w Paryżu. —■ Dr. J. Niezgoda, Dom pieśni. — Koincrety (St. Z., J. Byłczyński).— 
Z opery (W. F). — Kronika. — Kulisy. — Nr. 5, dnia. 28 .stycznia. Treść: W. F., W spra
wie kompetencji dyrektora qpery. — Feliks Mottl o dyrygentach. — Władysław Fabry 
Janina KorolaWiez-Waydowa. — •Li|domli:r Różycki laureatem ipańs.tw. nagrody muz. na 
r. 1930. — Permjera „Jemify" Jamaiczka w Teatrze Wielkim (P. Rytel, W. F.). — Z życia 
kół śpiewaczych. •— 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 batutą prof. 
Niliusa w Wiedniu (M. L.j. — -Ni. 6, dnia 4 lulogo 1930. Treść: A. Nikisch, największy 
z dyrygentów •— Triumfy artysty polskiego za granicą. — - Władysław Fabry. Aleksan
der Bandrowski. —  St. Z., Polscy pedagodzy muzyczni w Ameryce. — Stefan M. Stóiński, 
Życie muzyczne i teatralne w Katowicach. — Koncerty (St. Z., 14. D., w. f.). — Z opery 
(W.).  — Kulisy. —  J, Byłczyński, Audycje iradjowe. — Statut Państw. Nagrody Muzycznej.

(Powyższe czasopismo zaprzestało ukazywać się).
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PRZEGLĄD MUZYCZNY. Miesięcznik. Organ Zjednoczenia Polskich Związków Śpie
waczych. Pod redakcją Stanisława W,Lechowicza. Roik. V, Nr. 10. Poiznań dnia 20 paź- 
d-ziemrśka 1929. Tfreść: St. W., M-o,muszko-. — Zygniąitit Latoszewskii, Jugosłowiańskie święlo  
śpiewacze. — Konkursy 1 oimpozyiforislkite. — SL W., „Wieniec"' ęzyli ..Dożyf Jtf . — W ia
domości b ieżącej— Kronika chóralna. — Zjednoczenie Polskich Związków" Śpiewaczych.— 
Nr. 11, Poiznań, dnia 20 ust-opada 1929. Treść: S. Kwaśniik, Władysław Raczkowski opuś
ci} Poznali. — P of. U,niw. Dr. Adolf Chybińsfci (Lwów), Przyczynili bio- i bibljogca- 
liCztie do dawne,] rmizyki polskiej, VI. .T-aceJi ,S złe z uir owsiki. — Prof. Dr. Adolf Chybińsiki, 
Nowe szczegóły do biografji Jacka Różyckiego. — fVof. Dr. Adolf ChylnińsIkSi, Do bibljo- 
g n fji dawnej muzyki polskiej. — Han,ryk Opdeński, Aiitoini D wolim. k. — Roman Heisaug, 
Mj a szkoła lowszechna, — Śmierć Mieczysława Sołtysa. — Konkurs muzyczny. — Kro
mka chóralna. — Sprawozdamie z  książek i mul. — Zjediłoezneje Polskich Związków Śpie
waczych. — Nr. 11, Poznań dnia 20 grudnia 1929. Treść: Henryk Oj>ieiiisk,i, Muzyka cho
ra, kia i „styl wokalny11. — A. Mięlius, 25-łoci^ pracy Bolesława Wallek-Walewskiego 
i 10-lede ,iócha‘ krakowskiego. — „Psalnmis Hungariteus11 Zoltana Kodaly’ego. — „Ora- 
torjuiii Ilzy Sierauldkiiej — Nickrasz. — Olbrzynńre powodzeń,fc „iSlabal Maler“ Szyma
nowskiego w Wiedniu. — Kronika. — Sprawozdanie z mul. — Zjedmocznde Polskich 
Związków śpiewaczych. — Roik VI, Poznań, styczeń 1950, Nr. 1 . Treść: Po pięciu latach... 
(od redakcji). — Polska muzyka za granicą, (Motet et madrigal, Chór katedralny z Po
znania w Prad-że, Mu-zycy .polscy w Stanach Zjednoczonych). — Kroniika muzyczna. — 
Kronika chóralna. — Zjednoczenie Toliskicti Związków Śpiewaczych. — Luty 1930, NT. 2. 
Treść: Dir. Adolf Chybińsiki (Lwów), Na przełomie. — Wł. Gołębiowski, Ś. p. Mieczysław 
Sołtys (1803— 1929). — Piewwsee wykonanie Psalmu 47, Florremt Sehmmta w Polsce. — 
Sprawozdanie t. nut. —  Wiadomości bieżące. — Feliks Starczewski, Jubileusz Mar, arna 
Mrozowskiego. — Zjednoczenie Polskich Związków Ś.jśewaczych,

ŚPIEWAK. Miesięcznik muzyczny. Organ Związku ŚląsKich Kół Śpiewaczych ii Zjed- 
nezenia Polskich Związków śpiewaczych. Redaiktoir: Stefan M. Stoiństó, Katowice. Roik X. 
Katowice, Lislopad 1929 r. Nr. 11. Treść: St. M. Stoiińsiki, Wielki, aryisla i obywatel. — 
Henryk Oipieński, Ignacy J. Paderowiska., — Feliks Sachse, Imitacja jako środek wyraizu 
muzyicizinega (Dokończenie). — S[tef. M. Siłaińisiki, Do śpiewaków śląskich. — Zjaizidy i za
wody ńhórów śląskioh. — Konkursy kompozytorskie. — Opera i komcefty. — Kroiriika 
muzyczna. —  KromilkanchÓTialna. — Koneejt na pomnik Moniuszki w Biiels*ku (St. M. Stoiń- 
ski). — Nadesłane nuty i książki ,{F. Sienise). — Czasopisma murzyc-zne. — Wspomnienie 
pośmiertne. — SkładlSi -na pomnik Moniuszki w Kałowliicach. — Grudzień 1929 r. Nr. 12. 
Treść: SI. M. Sloiński. Bolesław Wałłeik-Walewskl — S. J\f. St., „Echo krakowskie1". — 
St. M. Stoiińsiki, Śląśkie uroczystości Moniuszlcoiwśkie a przyszłość ruchu śpiewaczego 
w Polsce. Ś. p. Mieczysław So,łłyis. — Stefan M. Stoiński, Muizyllea polska za granicą. — 
Met'. M. Siloiiirski, Opera i koncerty. —  Kronika muzyczna. — Kroniika chóralna. — Na
desłane Truty i książki. —  Komunikaty i W.iiadomośdi z Polsk. Zw. Śpiew. — Składki na 
pomnik Moniuszki w Katowicach, — Rok XI, Nr. 1, -stycąeń 1930 r. Treść: Stanisław 
Pazu.ro, Nowa opera polska. — Stefan M. Sdoiński, Pańsiwo a ruch śpiewaczy. — Stefan 
M. Stoińskii, 0  oddechu w śpiewie chóralnym. — S., Imprezy koncertowe zesyrołów
śpiewaczych. — Stefan •Hl Sitoiński, Kapela ludowa w Warszawie i jej twórca Stan. Ka- 
zuro. — St. M. Stoiński, O pomnik Moniuszki w Kałów,ic-aoh. — Opera i koncerty (Stefan 
M. Stoiińsiki, J. F.). — Kranika muzyczna. — Kronika chóralna. — Nadesłane nuty 
i książki. — C zasap iiSma muzyczne. — Komunikaty i wiadomości z  Polsk. Zw. Śpiew. — 
Składki na pomnik Moniuszki w Katowicach. — Rok XI, Luty 1930, Nir. 2. Treść: St. At. 
Stoiński, Ludoim-im Różycki (Nowy laureat ipjrfustw nagrody muzycznej). — Stefan M. 
Stoiiń-ski, Znaczenie społeczne śpiewu chóralnego. — F. Sachse, Kiłka uwag o utworach 
popisowych na Zjazd ogólno-,Śląski. — O pera! koncerty (,St. M. Stoiński, J. F. ) . —  Kro
nika muzyczna. — Kronika chóralna. — F. Starczewski, Marjan Mrozowski. - Nadesłane 
nuty 1 książki. — Czasopisma muzyczne. — Komunikaty i wiadomości z Polsk. Zw. Śpiew. 
— Składki na pomńik Moniuszki w Katowicach.

(Powyższą rubrykę zamknięto 28 lutego 1930 r.).
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KRONIKA
ST.ÓWARZYSZeK i X MIŁOŚNIKÓW DAWr&J MUZYKI W WARSZAWIE

AUDYCJE.

W styczniu, lutym, marcu i kwietniu
1930 roku odibyiy 'się następują-ce audycje:

54-a:

D a w n e  k o l ę d y  p o l s k i e :  An o n i m:  
„Nuiżeśmy chrześcijanie".
„Królu Anielski .

W a c ł a w  S z a m o t u l s k i :  „Dieis est łae- 
litk»e“ .

Dawne  ko l ę dy  n i emi ecki e :  Tho
mas  P o ip e 1:
„Virga Jassae flomit“.
„O HózSjie mity nasz“.

Cornel iui s  Freju.ndt:  „Narodził się
nami Zibawioiel nasz Fan" na cfijjr 4-o 
głosowy.

J Ph, Kr i eger :  4 wemsety dio słów Anio
ła Ślązaka na 2 głosy i b. c.

Ph. H. Er łeb  ach:  z „Harmon.ischen
P-rewde, Muisienlischer Freumde": Afje
Nr. 25 i Nr. 45 na sopran, alt, 2 skrzy
pieć d b. c.

F. X. R i c h t e r: Kwartet smyczkowy C-dur 
op. 5, I.

J. Hiaydu:  Andante eon v,artelliooi F-moll 
na fortepian.

55-a:

F. Wl Zachów:  Triio na fleit, fagot -i b. ą.
G. F? Haełndel :  ReciltaSW i arja z op. 

„Arianina1 :i „Ad,s i Galathea“.
R. Schnmanł i :  Kreisleriacta, Phamtasr.e- 

stiicke (ojp. 12).

5G-a:

U B o c c h e r i n i .  S a n a ta JA -d u r  na  wto- 
lom-azołę i fo rtep ian .

J. H a y  d n :  Tirdo E -m oll n a  slkirzypcc, w io 
lonczelę i fo rtep ian .

L. Be « t hov e n :  a) Trio B-dur na skrzyn
ce, wiol. i fortepian* b) Wstęp i warjacje 
op. 121a nu temat: „Ich brn der Schneider 
Kakadu“ na skrzypce, wiol. i fortepian.

57-a:

G. P. d a v P a I e s t r i . u a :  z „Missa P.apae 
M«rcelli“: SanCtus.

J. A r c a d E l  t: Madrygał: „II bńanco e dol
ce cigaio cantaaido more“ na chór 4-o 
głosowy.

C. M o n t e v e r d e :  Arja aLasciatemi mo- 
ri.re“.

G. C a  c o  i mi: Arja „Amws-iHi mia bella“.
B. P a s ą u i n i :  Arja Er.min:ji a. kaiłtaty 

„Ermiiiia in riva del Gaorda«no‘‘ z Iow. 
skrzypiec i b. c.

G. B. B o n o n c i n i: Arja Dalkidy z ope
ry: „Mario Fuggilivo“ z tow. skrzyipioc 
i 1). c.

F. D u r  a n t  e: „Damz.a“
C. F r a n - c k :  Sonata na skrzypce i for

tepian.
R. S c h u m a n n :  Duety ma sopran i te 

nor z fortepianem: o.p. 34, Nr. 4; op. 71, 
Nr. 4„*ip. 78, Nr. 2.

58 a:

J. C li r. B a fch : Sonata G-dur n a  2 for- 
letpiamy.

W. A. M o z a-sr. t: u) Sonata D-dur na 2 for
tepiany; b) Kwartet simy dzik o>wy B-dur, 
XV; c) Arja (l-a) .z „Fletu Czairojdziejskie- 
go“; d) Reciitaitiv i Ronndo (op. 416) „Mia 
siperauna SJdlsrfttu".

59-a:

J. H a y d n :  Sdnfmiiie oonaertamtS op. 81 ma 
obój, .skrzypce, fagół i wiolonczelę.

W. A. M o z a r t :  a) TVi© Gjdur Nr. 5 na 
fortepian, skrzypce ‘i wiol.; b) Sonata 
C-mtotl na fortepian.

L. B o c llh o K e n :  Sdlnala Es-iawr oip. 31, 
Nir. 3 na fortepian.

60-a:

J. S. B a c h :  e)» Ccmrcseirto C-lo (Bramdcnbur- 
ski) it due Viole da Bracc-io, due Yiole
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da Gamba, Viiolancello, Vlolone e Cem- 
baiki; b) Sonata C-mołl Nr. 4 ma cembalo
1 skrzypce.

L. B e e t h o v e n :  a) 3 EguaJe na H  pu
zony (wiolonczele); b) Santa G-dur oip. 96 
na foriejpisn i skrzypce.

61-a:

M. G a g l i a n o :  „Luna miia“.
A. iS l c f f a n i: „Mi voilgi-o“.
B. M a r c e l l o :  „Tocca a voi“ — AVje na

2 głosy.
B. S r r o z z i :  „Chiamata o muovi amore“.
A. S c a r l a t t i :  „Tu lo «siai“.
G. B. P e r g o l e s e :  .Siciilfeuna — Arja na 

glos z b. c.
P. C a s l r n c c i :  Sonata D-dur na skrzyp

ce i b. c.
F. M. V e r a * c i n i :  Sonata E-imo.lI na 

skrzypce i b. c.
B. P a s ą u j n i :  Toccata sur le „Jeu de 

Couoou".
D. S c a r l a t t i :  Sonaty: C-mołl, C-dur,

F-dur.
B. G a I u p p i: Sonata A-diur.
D. C i m a  r o s a :  Sonaty: B-dur, G-moll, 

A-dur na fortepian.
P. L o c a t - e l l i i :  Sonata D-dur na wioilon- 

‘ozelę i b. c.
L. B o c c h e r i n i :  Sonata G-dur na -wio

lonczelę i fortepian.

62-a:

G. P. d a  P a 1 e s'fir i n a: a) Impr Jiperia; 
b) „Jerusateim“.

M. Z i « 1 e ń istk i: „In monte 01;iveti“ Mo
tet 5-o głosowy.

G. G. G o r e  z y c l i i :  „Sopulto Domine".
G. F. I l a e n d c l :  Conceirto groisso E-mo!l 

op. 6, Nr. 3.
J. S. B a c h :  a) Kimtata „W-eincn, Klagen, 

Sorgen" (Domtaica Jubilate Nr. 12); b) 
z Iohamwjs-Passiom 'Ostatni chór „Ruht 
wohl“.

KONCERT S. M. D. M. W WILNIE 
odbył się 10.IV.30.

Program zawierał:
M. G o m ó ł k a :  Psalmy: 137 i 55.

W. S z a m o t u l s k i :  „In te Domine Spe- 
ravi“.

M. Z i e ł e ń i s k i :  „In monte 01iveti“.
G. G. G o r c z y c  kj: „Sepultn Domine“.
S. S. S z a'r z y ń s k i: Comcerto a 3: „Jesu, 

Spes imca“ na sopran, 2 skrzypiec i ł>. c. 
M. M i e I cŁae w s k.i: Canzona na 2 skrzy- 

ipi_':C, wiolonczelę i b. c.
G. P. d a  P a 1 e s Lr ł n a: a.) Improtperia;

b) „Jerusalettn".
J. S. B a c h :  z Johamnes-Passion ostatni 

chćft'.
A. V i v a l d i :  Koncert F-dur na 3 skrzy

piec.
G. P b . T c l c m a n n :  2-a Suita G-moll 

z 1730 r. na 3 skrzypiec i b. c.

Z lym samym programem odbyła się 7.IV.30 
AUDYCJA S. M. D. M. 

dla Chórów Magistratu m. sit. Warszawy.

KLAWESYN 
Slow. Mil. Dawnej Muzyki nabyło klawesyn 

z firmy 
PLEYEL — Paris.

WYDAWNICTWO 
DAWNEJ MUZYKI POLSKIEJ.

Ukazały isię dwa arowe zeszyty Wydawni
ctwa:

Zeszyt VI:
M a r c i n  M i c I c z e w.s lc i. „Canzona" na 

2 skTizyJuiec, fagot iub wiolonczelę i basso 
couliauo na organy, w opracowaniu A. 
Chybińskiego i Z. JahnJoegio, który zreali
zował b. *c. i iqpr#coiwiaI glosy .instrumen
talne do użytku -wyJkioiniaWców.

Zeszyt VII:
G r z e g o r z  G e r w a z y  G o r c z y e Ł i :  

„Msza Wielkanocna" ara 4-o głosowy ęhór 
nnioszany w opracowaniu A. Chybińskiego 
i B. Rutkowskiego.

W tece utworów dawnej muzyki polskiej, 
które są w przygotowaniu do wydania w dal- 
•szych zeszytach Wydawnictwa Dawnej Mu
zyk. Polskiej, .znajdują się między mnerni:
A. J a .  z ę b s k i :  „Tamburitta" Concerto 

na skrzypce, altówkę, wiolonczelę i 'b. c.
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w .  S z a m o t u l s k i :  „In 4e Doiiumk: Spe- 
ravi‘ Moillpl -i-o g łosow y na chór w ieszany.

A u t o r  n i e , z * i a n y :  „Durnia". Utwór k a 
m eralny na 4 g losy  (z rękopisu polsk ie
go z XVI w ieku).

S. S. S z a r z y ń t s k i :  „.Tesu, spcs m »a“. 
Oancerto ł!na sopran, 2 skrzypiec, w io lon 
czelę i organy (b. c .) .

M. M i e l c z e w s k . i :  „Von-i Daninie". G t«- 
certo na 2 soprany i bas z b. c. (organy).

G. G. G o r c z y c k i :  „U lusii sol". Hymn  
wokalno - imiislrumewfcilny na 2 soprany, 
alt, tenor, bas, 2 skrzypiec, altówkę, 2 w io 
lom i b. c. (8rganyp

J. R ó ż y c k i . :  ..iMagiiitficatmus in caulico". 
Conoerto r*a 2 soprany i bas z b. c. (or
gany) .

M a r c i n  L e o p o l i t a :  „Msza W ielkanoc
na" na 5-o g łosow y chór m ieszany.

P. D a  j i  i a n P. S.: ,,Veiii Cónsolator". 
Coitcerlo na sopran, „clarino" i b c. (or- 
Ł iif ) .

D ł u g o r a j a  i D i o r a e d e s a  C a i o n n :  
Pleśni chóralne oraz polskie i im.e Lańce 
lutniowe.

M. Z i e 1 e ń s k i e g o: „Communloiues" i
,,01fer.kjria“.

A. .1 a r z ę b s k i e g o :  Koncerty inshrumen- 
talne.

B. P ę k i  e La: Motety i „Missa pulcher- 
r.iima".

G. G. G o r c z y c k i. e g o: Hymn wokalno- 
ułiistruinwuilalny.

C h a r ś n  be k i : Concorlo wokalno-instru
mentalny.

S. S. S z a r z y ń s k i :  „Liilanje" (wokalino- 
inistruimCnlalne) i „Compilótocinim" (wok - 
i i n s t c . ) .

Sonata na 2 skrzypiec i o-rgany S. S. .S z a
r z y  ń s k i e go była. wykonana 17. XI. 29 

W SALZBURGU
.przez |y!).: J. M e s s n e r a ,  Z a l o d e k a  

i S t u in v o 11 a.

E R R A T A

W  V zeszycie K w artaln ika należy poczynić ma,śtypujące sprosi oW&n.i a :
1. w prany D -ra M arji Szczepańskiej, na  str 2 w tekście hym nu ,,Breve 

rcgnm n" m a 'twe. „Puorilis mi (ki a p e r a rgu tam  periciiam relgencium ndu- 
stri.a h ł c  'edukit iłC-oO) i „Naim (que) regis eleocio fil stu dlii ne-gt&ccao, ąjc 
dąsolutiir łeccio loita ■septimana'1 —  wedh g o s t a l e c a n e j  redakcji prof. 
d-ra^R. Ganszyńca (Lwów), ipor. Przegląd H um anistyczny, 1930,®. 2, str. 189.

2. w p |p cy  D-ra Ludw ika Bron ars kiego, na sir. »27 odwrócono kliszę 
II p rzykładu matowego.

3. w pracj*D -ira Sefanji Ldbaczewakiej, n a  str. 43 przeniesiono' mylnie 
wiersz B tekstu głównego (po wierszu 7 o d  dotli) pod uw. 17.



OD REDAKCJI:

W  najbliższych zeszytach Kwartalnika m uzycznego zamieścimy m. i. na
stępujące prace:

a) Z zakresu dawniejszej m u zyk i:  D-ra Marji Szczepańskiej o twórczości  
Mikołaja Radomskiego z  Radomia (w iek  X V ) ,  tejże o m uzyce lutniowej pol
skiej około r. 1600; Marji R am crtów ny o tabulaturze lutniowej warszawskiej 
z X V II  wieku; D ra Adolfa Chybińskiego o tabulaturze organowej w arszaw 
skiej z X V II  w ieku, tegoż o twórczości Jacka Różyckiego i Stanisława Sy l
westra Szarzyńskiego (X V I I  i X V II I  wiek), D-ra Łucjana Kamieńskiego  
o pewnej staropolskiej melodji i o polonezach z X V II  i X V II I  w ieku; X. D-ra 
Hieronima Feichta o n ieznanym  zbiorze polskich pieśni chóralnych z X V III  
wieku, i t. d.

b) Z  zakresu nowszej m u zyk i:  D-ra H enryka  Opieńskiego o zbiorze polo
nezów z r. 182J-; D-ra L udw ika  Bronarskicgo o nieznanych listach dotyczą
cych Chopina, tegoż o p ierw szym  akordzie w  sonacie b-moll Chopina, tegoż 
w sprawie fortepianów Chopina; D-ra Bronisławy W ójc ik  - Keuprnliau  
o technice warjacyjnej Chopina, tejże o preludjach Chopina, Skrjabina i De- 
bussy’ego, D-ra Adolfa Chybińskiego o pewnych wpływach Schuberta na 
Chopina, tegoż o nieznanych lwowskich autografach Fr. Liszta i innych m u 
zykó w ; D-ra Zofji  Lissa o harmonice Aleksandra Skrjabina; D-ra Adolfa  
Chybińskiego o twórczości Maurycego Raneht; Feliksa Sachsego o „Stani
sławie i Annie Oświecimach“ Mieczysława Karłowicza; D-ra Adolfa Chybiń
skiego o ostatnich latach Mieczysława Karłowicza; D-ra Stefanji Łobaczew- 
skiej o utworach fortepianowych Karola Szymanowskiego; D-ra Seweryna  
Barbaga o pieśniach solowych Karola Szymanowskiego; D-ra Józefa Kofflero 
o technice dumnastotonowej i o refoimie pisowni m uzycznej w muzyce ato- 
nalnej, Jana  A  Maklakiewicza o opracowyumniach melochjj ludowych; Sta
nisława Wiechowicza z twórczości chóralnej, i t. d.
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c) Z innych działów: Juljana Pulikowskiego o współczesnej literaturze pe
dagogicznej niemieckiej; Bronisławo Rom aniszyna  z współczesnej pedagogji 
wokalnej; Juljana Pulikowskiego o m uzyce ludowej w  stosunku do m u z y k o 
log ji; D-ra Karola Huttera o m uzykologii w  Czechach; D-ra Benedykta  Sz-i- 
bolcsi’cgo o kulcie dawnej m u z y k i  i o m uzyko log  ji na Węgrzech, i t. d.

d)  Referaty kry tyczne: D-ra Seweryna Barbaya; D-ra L udw ika  Bronarskie- 
go; D-ra Adolfa Chybińskiego; D-ra Józefa Kofflcra; D-ra Zof j i  Lissa; D-ra 
Stefanji Łobaczewskiej; Juljana Pulikowskiego; Bronisława Romaniszyna;  
D-ra A dam a Sołtysa; Włodzimierza Spassowa, D-ra Marji Szczepańskiej: 
D-ra Bronisławy W ójcik-Keuprulum  i innych.
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