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OO0 REDAKCII

Niniejszym zeszytem rozpoczynamy Il rok istnienia Kwartalnika Muzycz-
nego. Nie podajemy tu ponownie programu dziatalno$ci naszego czasopisma,
poniewaz Czytelnicy znajdg nasz program w V zeszycie Kwartalnika, rozpo-
czynajacym Il rok (tom). Ograniczamy sie tylko do przypomnienie nastepu-
jacego: ,,...pozostaniemy nadal wierni&wym zasadom: kiadlismy, ktadziemy
i ktas¢ bedziemy nadal gtéwnilnacisk na polskie sprawy muzyczne, uwzgled-
niajac mozliwie .szeroko problematy ogoélniejszego znaczenia muzycznego .
Od tej zasady nie odstagpimyll Zauwazy¢ jednak mozemy, iz jak w roczni-
ku Il, tak i w Il rozbudujemy szerzej te dziaty, ktére dotychczas nie mogty
by¢ w Kwartalniku Muzycznymi nalezyTie rozwiniete. Mamy na myS$li dziat
teoretyczny (w najszersz-em tego stowa znaczeniu), etnograficzny (z szczegél-
nem uwzglednieniem muzyki ludowej polskiej) i pedagogiczny. Jak w po-
przednim, tak i w obecnym roczniku (tomie) Kwatrlalnika Muzycznego ilo$¢
wspoétpracownikow wzros$nie znacznie, przekraczajac liczbe czterdziestu.
W dotychczasowych zeszytach Kwartalnika pojawity sie, a w nastepnych
pojawig sie prace i referaty pisarzy, ktdrymh nazwiska isg nastepujace:

Wilhelmina Bagjaréwna (Lwoéw), Prof. tnst. Muz. Dr. Sewerym B a r-
bag (Lwéw), Emil Bor rei (Paryz), Dyr. Prof. George Breazul (Bu
kareszt), Dr. Ludwik Bronarski (Genewa), Pawet Brunold (Paryz.),
Prof. Uniw. Dr. Adolf Chybinski (Lwow), Jan Dunicz (Lwow),
Prof. Wyzsz. +izk. Muz. X. Dr. Hieronim Fehcht (Warszawa), lzydor
Freiheiter (Lwow), Stanistaw Furimanik (Warszawa), Tadeusz
Gtodzinski (Lwéw), Doc. Uniw. Dr. Karol Ilu lter (Praga), Dyr.
P. Kons. Zdzistaw Jahn ke (Poznan), Prof. Uniw. Dr. Lucjan Kamie A-
ski (Poznan), Helena Kasparkowna (Lwoéw), Prof. P. Kons. Haikki
Klemetti (llelsingfors), Prof. Kons. Muz. Dr. Jozef Koffler (Lwow),
Michat Kondracki (Paryz), Dr. Zofja Lissa (Lwow), Dr. Slefaiija £ o-
baczewska (Lwéw), Prof. PaAstw. Kons. Muz. Jan A. Mak lakie-
wicz (Warszawa), Stanistaw Matachowski-Lempicki (Warsza-
wa)., Prof. P. Kons. Dr. J6zef Mantu ani (Lubiana). Czestaw Marek



(Zwrich), Wizytator Min. Janusz Miketta (Warszawa), Dr. Henryk
Opienski (Morges), Piotr Perkowski (Warszawa), Dyr. Szk. Muz.
Dr, Wactaw Piotrowski (Piozinan), Juljan Puli kowski (Wie-
den), Marja Ramertéwna (Lwow), Prcf. PaAstw. Kons. Muz. Broni-
staw Rom anisz yn (Kalowice-Krakow), Prof. Paristw. Kons. Muz. Broni-
staw Rutkowski (Warszawa), Prof. Inst. Muz. Feliks Sachse (Kato-
wice), X. Wtadystaw Skierkowsk i (linielnica-Pt6ck), Archiw. Dr. J6-
zef Skoczek (Lwoéw), Dvr. Kons. Muz. Dr. Adam Sottys (Lwoéw),
Wtodzimierz Spasso w (Wieden), Prof. Szk. Muz. Feliks Starczew -
ski (Warszawa), Red. Dr. Benedykt Szabolcsi (Budapeszt), Lektor
Uniw. Dr. Marja Szczepanska (Lwow), Rektor Wyzs.z Szk. Muz.
Dir. Karol Szymanowski (Warszawa), Prof. Panstw. Kons. Muz. Gabrjel
Totwinski (Warszawa), Ref. Min. Szymon W aljew sk i (Warszawa),
Rektor P. Kons. J6zef W ihlol (Ryga), Prof. Stanistaw Wiecliowicz
(Poznan), Helena Wiadakiewiczowa (Krakéw?, Dr. Bronistawa
Wéjcik-Keuprulian (Lwow).

W Warszawie i LwowieJw pazdzierniku r. 1930.



Rektor Dr. Karol Szymal/iowokl (TKzrazowa)

PRZEMOWIENIE REKTORSKIE
WYGLOSZONE W DNIU OTWARCIA W YZSZE]
SZKOLY PANSTW. KONSERW. MUZ.

W WARSZAWIE

Oto zdawna juz z gorgcem upragnieniem oczekiwana chwila, w ktérej da
nem jest stang¢ na tej méwnicy pierwszemu rektorowi pier.vszej Wyzszej
Szkoty Muzycznej w Polsce, aby przed tak Swietnem audytorjum dokonac
uroczystego aktu jej otwarcia, staje sie zywg, radosng rzeczywistoscig. Na-
petnia mie ona gtebokiem wzruszeniem i dumg, a zarazem poczuciem nie-
ztomnej odpowiedzialnosci za wprowadzeni w czyn idei i zamierzen przy-
Swiecajgcych dziejom powstania tej uczelni, a ktére zdawna juz krystalizo-
waty sie w myslach muzykéw polskich, pojmujacych swe obowiazki spo-
teczne. Albowiem w samej rzeczy nie w swojem tylko przemawiam imieniu.
Przypadt mi w udziale nieznfAerny zaszczyt by¢ gtosicielem tych wspdlnych
nam idei ttumaczem mysli, wybranym w gronie kolegdwTa cztonkéw Rady
Gtownej Szkoty rzecznikiem i przedstawicielem tych muzykow polskich, kté-
rzy umieli potagczy¢ w Swiadomosci swej gtebokie umitowanie i przekonanie
0 wzniostem dostojenstwie prawdziwej siztuki z poczuciem spotecznej *a nig
odpowiedzialnos$ci, tych, ktérzy rozumieM, iz sztuka nie jest jedynie objawem
szcze$liwego przypadku, — ze lak powiem: ,,Deus ex machina" niejako
poszczeg6lnych — bodaj najswietniejszych — geniuszéw czy talentéw twor
czych lecz takze sprawg spoteczna, dobrem i wtasnoscig ogo6tu, potezng dzwi-
gnig, podroszacg i uszlachetniajgcg poziom jego luchowego zycia. Bowiem
owo podwdjne niejako zatozenie,-a wiec: warto$¢ muzyki samej w sobie i war-
to$¢ jej spoteczna, jako czynnika wychowawczego w najszerszym tego stowa
zakresie, byta istotnem hastem iprac naszych i staran o uzyskanie mozliwosci,
ksztatcenia przysztego pokolenia muzykéw polskich na wyzszym poziomie
nauczania, — tych naszych prac i staran, ktére dzieki najzycz.iwszej opiece,



pomocy i zrozumieniu zc strony Pana Ministra O$wiecenia oraz Departamentu
Sztuki, zmalazfy dzisiaj oto tak szczesliwe i napeiniajace nas otuchg urze-
czywistnienie.

Niechze mi wolno bedzie przedstawi¢ tu pokrotce 6w ztfladniczy ideowy
zragh naszych poczynan.

Nie ulega watpliwosji iz muzyka we wspdtozesnem artystycznem zyciu spo-
teczenstw stata sie sztukag ,najpopularniejszg". Z rozmystem uzylem tu tego
stowa, .zawierajgcego w sobie jakby przykry posmak niewyszukania, tanio-
$ci, ztego smaku podrzednych, nieistotnych wartosci. Stowo to jednak za-
wiera w sobie réwniez pojecie ,,powszechnosci". W rzeczywistoéci bowiem mu-
zyka wiasnie jest dzi$ sztukg powszechng, przenika najgtebiej, rozlewa sie
f.aJg najszerszg ws$rdd wszjjstkieh warstw spotecznych, jest jakby najtatwiej
osiggalnym tajemnym znakiem porozumienia wspélnych artystycznych do-
znan. Prawdg jest takze, ze jak kazda ze sztuk pieknych, tylko w znacznie
jeszcze wiekszej mierze, przynosi muzyka ze sobg spoteczenstwu nietylko 6w
podniosty, uszlachetniajgcy pierwiastek, zawarty w istotnych jej wartosciach,
lecz takze, niestety' — w ujemnynh swych przejawach -moze wptywaé de-
prawujgco niemal, wykoszlawirjgc, znieksztatcajgc wrodzony' (instynkt ar-
tystyczny mas. Naraétnem zatem zadaniem muzyczno-wychowawczem w sze-
rokich spotecznych wymiarach jest laki system dziatan, ktdryby tamowat

niejako swobodny doptyw owej — w ujemnem tego stowa znaczeniu — ,po-
pularnej muzyki ‘, natomiast skierowat w tozyska i koryta ztobione po-
wszechnem umitowaniem naszej sztuki, — szeroka fale muzyki o liewatpli-

wych, twdérczych warto$ciach. Na tej drodze jedynie mozemy o0siggnac
i w dz’edzinie muzyki 6w réwnomierny' a wysoki poziom artystycznej kul-
tury'narodu, ktory stanowigc jakgdyby jego wtasciwg barwe i wyraz, rownem
a niocnem S$wiatlem przesyca i ksztattuje ni<tylko duchowg jego odrebnos¢,
lecz promieniuje takze daleko poza granice Panstwa, jako widomy i nie-
zniszczalny' symbol jego twdrczej mocy.

Nip ulega watpliwos$ci, iz w owym systemie dziatan, artystyczne -zawTod'owe
szkolnictwo odgrywa pierwszorzedng role. Ksztalci ono wszakze rfejtylko
wybitne talenty Lwdrczc, lecz takze muzykéw zawodowych, a przedewszyst-
kiem przysztych pedagogdéw, dziataczy muzycznych, ktéryrch pieknem i chwa-
iebnem zadaniem zycia bedzie najbardziej odpowiedzialna praca u podstaw,
niesienie w najdalsze zakatki kraju ozywczej wiesci o prawdziwej, wielkiej
sztuce, tworzenie i ksztattowanie nowych osrodkéw jej promieniowanie.

Pod tym katem wodzenia staje sie niewatpliwem, iz szkolnictwo to nie
moze sie ograniczy¢ na fachowo-muzyczuem nauczaniu jedynie, na waskim
zakresie wwrabiania najwiekszej chociazby sprawno$ci w opanowaniu tego
czy innego instrumentu, czy tez techniki kompozytorskiej. Oczywiscie to
Scisle-fachow® wyksztatcenie, w szerszym naw®t niz dotad zakresie, musi
stanowi¢ zasadniczg podstawe programu nauczania, nie wypetnia go jednak



w catosci. Ksztatcagc w muzyce nalezy ponadto da¢ uczniom objektywnag wie-
dze o muzyce: a wiec o jej historji, o zasadniczych pojeciach z dzicdzinypjej
filozof], i estetmd, ukaza¢ wtasciwe i przynalezne jej miejsce w dziejach du-
chowego rozwoju ludzkos$ci, jako na jeden z tych ozywczych, twdrczych
czynnikow, ktérych harmonijne wspotdziatanie stanowi jedynie o osiggnieciu
wysokiego poziomu ogdlnej kultury'. Dopiero ta objektywng o muzyce wie-
dza otwiera szeroko wrota wiodgce 'ku zrozumieniu czein jest istotna kultura
muzyczna, a wiec — by na szerszym poziomie ujaé rzecz calg — arty-
styczna w zyciu spoteczenstw i dziejac] narodéw. Nie wystarczytoby lu bo-
wiem najgtebsze nawet ujecie estetycznych jedynie zagadnien, skoroby sie
pommeto milczeniem pierwiastek etyczny, spoczywajacy u podstaw wszyst-
kich naszych poczynan, 6w mocny, trwaty wezet, wigzacy na kazden polu
pracy i dziatalnosci ludzkiej jednostke z ogétem, okres$lajacy nietylko jej
prawa lecz i obowigzki. Na tej podwdjnej niejako ptaszczyznie oparte wy-
ksztatcenie szkolne moze nain da¢ dopiero nietylko prawdziwie twoérczych
artystow, nietylko cennego, ogarniajagcego wszechstronnie zakres zawodowej
swej dziatalnos$ci pracownika, lecz takze prawdziwie uzytecznego, odpowie-
dzialnego za podjete zadania cztonka spoteczenstwa.

Wychodzac z powyzszych zatozen, uznalismgt, iz w wielki-eni i kulturalnem
Panstwie naszem, stworzenie takiego oSrodka pogtebionej wiedzy muzycznej,
skad promieniowataby ona na kraj caty, stato sie sprawg niederpigcg zwto-
ki. Zadania i oele Wyzszej Szkoty wptynety oczywiscie decydujgco na wy-
pracowanie odpowiedniego programu nauczania, w ktérym obok studjow
fachowo-muzycznych znalaztoby sie miejsce na przedmioty o charakterze
og6lno-ksztatcacych, przedmioty, ktére rozszerzajac zakres i granice wiedzy
mogtyby wptyngé dodatnio, rozwijajac inicjatywe i samodzielno$¢ myS$lenia,
urabiajgc spostrzegawczos$¢ i sad krytyczny, jakotez Swiadomy i wyrozumo-
wany stosunek do oczekujacych w 'przyszto$ci samodzielnych zadah.

Opracowujac 6w program zdawaliSmy sobie doktadnie sprawe, jak v ielkie
stawiamy wymagania i jak gorliwej i wytezonej pracy oczekujemy od mto-
dziezy, pragnacej odbywaé studja w Wyzszej Szkole. WiedzieliSmy dobrze,

iz wymagania te tyczg sie nietylko $cisle zawodowej nauki, ktéra — biorac
pod uwage z goéry niejako dany pewien kapitat uzdolnien muzycznych, sta-
nowigcy sam przez sie o wyborze tego wtasnie zawodu — jest w zasadzie

nauka poniekad utatwiona, idgcg po linji najmniejszego oporu. Inaczej sie
rzecz ina z naukg wychodzacg mniej lub wiecej poza owe zawodowe ramy.
Tak inawet zblizony do witasciwego pola pracy przedmiot, jak, powiedzmy,
liistorja muzyki w szerszym zakresie nie wywiera napoz6r zadnego bezpo-
Sredniego wptywu na opanowanie naprzyktad techniki gry na tym czj innym
instrumencie, wymaga przytem wysitku intelektualnego, wychodzgcego poza
zakres wiasciwych uzaolmien muzycznych A jednak stanowi ona czastke
organiczng szerszego wyksztatcen'a muzycznego. Przedewszystkiem wyrabia



ona zrozumienie i odczucie stylu wtasciwego dzietom muzycznym pochodza-
cym z rozmaitych epok dziejowych i tem samem wptywa juz bezposrednio
na umiejetno$¢ odpowiedn;ego wykonywania tych dziet, czyli wykazuje do-

razng swa uzyteczno$¢ na praktyczno-zawodowem polu. Pozatem __ i jest
to by¢ moze o wiele wazniejsze — hi;,torja muzyki nie Stanowi wszak zam-
knietego w sobie przedmiotu, oddzielnej — wyrwanej z wielkiej ksiegi du-

chowych zdobyczy ludzkosci karty. Na kazdym kroku ukazuje ona wza-
jemne oddziatywania, uzaleznienia, punkty styczne lub rozbiezne mietylko
juz z pokrewng sobie dziedzing literatury pieknej, teatru i sztuk plastycz-
nych, lecz takze z najogdlniejszemi ideami, kierujacemu duchowg ewolucjg
ludzkos$ci. Muzyki greckiej napreyktad, wobec zbyt znikomej ilosci auten-
tycznych dokumentéw, nie zdotalibySmy ujaé w zaden zrozumiaty ksztatt
w oderwaniu od roli, jakg odgrywata ona w dziejach greckiego teatru i reti-
gijno-ludowych nnsterjéw. W bardziej jeszcze oczywisty sposob religijna
obrzedowo$¢ w zwigzku z krzepnaca w coraz to potezniejsze ksztalty -insty-
tucjg KoSciota, wycisneta niezatarte swe pietno na formowaniu sie muzyki
$redniowiecza. Ogodlna ideologiczna zawarto$¢ epoki Odrodzenia skierowmje
ja z kolei ku $wieckim formom, stwarzajgc podwaliny muzyki teatralnej.
Romantyzm wreszcie ukazuje nam w catej peini jak uzalezniong byta mu-
zyka nowoczesna od abstrakcyjnych filozoficznych idei z jednej strony, od
spoleczno-wolno$ciowych pragdéw z drugiej. (Na wsze strony otwierajg sie
szeroko wrota wiodace bgdz ku innym obszarom wiedzy, poprzfez uogdlnienia
estetyki ku wyniostym wyzynom filozofji i metafizyki; badz ku spotecznemu
bytowaniu ludzkoséci, ku tej naturalnej, ptodnej glebie, w ktorej kietkuje
w prymitywnych swych formach nastepnie wzrasta i rozkwita w istotnych

d-ietach sztuki muzyka — owo z najgtebszych poktadéw ludzkiej duszv bi-
jace wieczys$cie zrdédto tesknot i dgzeA ku wyzszym poziomom zycia. Widzi-
my wec, iz w jednym tym — zdawatoby sie tak specjalnym przedmiocie

studjow = zaw' 'rajg sie ,,in potonfia*' niejako wszystkie niemal zasadnicze
elementy wiedzy naszej o ludzkosci, niezbedne dla zrozumienia najgtebszych
podstaw, na ktérych wspiera sie jej duchowa kultura. Z kolei wie/: i one mu-
szg ulec dalszemu rozwinieciu w szeregu specjalnych wyktadéw7 Na takim
poziomie bowdem postawiony program nauczania moze da¢ dopiero w wy-
niku patkowhe, harmonijne wyksztatcanie, gwarantujgce petnowartosciowa
samodzielng juz prace w obrebie mozliwie najszerszego pola dziatania.
Decydujac sie wiec na tak zasadniczg refurrn-e podstaw iprogramu naucza-
nia, czynilis-my to z zupetng $wiadomoscia, ze reforma ta nie moze by¢ zadng
miarg czczym eksperymentem, lecz odpowiada¢ musi jlekdnym zapotrzebowa-
niom coraz bujniej rozwijajgcej sie muzycznei kultury kraju, oczekujgcej na
nowe zastepy pracownikéw?7 i dzialaczy, wszechstronnie przygotowanych
i catlkowicie odpowiedzialnych za wypetnienie podjetych zadan. Oczekiwa-
nia nasze nie zawiodty nas: widzac z jakg gotowos$cig i zaufaniem*garnie sie
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mtodziez do szeregdéw stuchaczy Szkoty Wyzszej, moglismy stwierdzi¢ z naj-
zywszg radoscig, iz owe wzmozone wyniagaria, powazny i wysoki poziom
oczekujacej jg tu pracy, wiodacy ku dalszym celom, ukazujacy szersze ho-
ryzonty wiedzy, stat sie raczej bodzcem i zachetg, zdawna oczek iwanem ha
stem, budzgacem zywy, szczery oddzwiek w miodych garngcych sie do uzy-
tecznego, twoérczego czynu duszach.

Do was wiec sie zwracam, stuchacze Wyzszej Szkoty, — ktérzyscie pierwsi
zapetnili tawy tej Uczelni, — stoicie wiec niejako w pierwszym szeregu, na
najbardziej wysunietych placowkach, — do was sie zwracam, witajac was
w tych progach stowami najgoretszej zachety i radosnej zarazem pewnosci,
iz wspélna nasza praca — za ktérg wszyscy spotem podwdjna niejako nie-
siemy odpowiedzialno$é, jako, iz na tym poziomie, w tych ramach jesteSmy
jej pierwszymi pionierami, — otdz, iz praca ta rozwija¢ sie bedzie w rzezwig-
cej atmosferze najpiekniejszej harmonji pod jednoczagcym nas znakiem wza-
jemnego zrozumienia i ufnosci i — ze zdgzajac tak we wspolnym wysitku
ku coraz wyzszym celom zapewni wam ona w przysztosci dobrze zastuzone
i zaszczytne stiejsnl w zbiorowym, twoérczym a radosnym trudzie, podjetym
przez tycii wszystkich, ktérzy, nie ogladajac Sie .na przyziemne troski, daza
nieztomn e i bez 'eku ku utrwaleniu i wzmozeniu duchowej itjpey i chwatly
Odrodzonej Ojczyzny.

D'a nas — tych muzykdéw polskich, ktérych powotano tu jako duchowych
przewodnikéw i opiekunéw ksztatcacej sie mtodziezy, a ktéorym tg drogg po-
wierzono odpowiedzialny a jakze podniosty trud nieztomnego czuwania nad
dalszym rozwojem muzyki pdlskiej, dla nas wiec jest dzien dzisiejszy podwdj-
nie i — rzektbym — symbolicznie uroczystym. Zbiega si¢ on bowiem z histo-
rycznem wspomnieniem, z peing gitebokiego znaczenia rocznicg, ktorej nie-
chc:atbym tu poming¢ milczeniem.

Oto Obecnie mija wtasnie cale stulecie od smutnej daty zamkniecia w listo-
padzie 1830 r. 6wdzeknej Szkoty Giéwnej Muzyki w Wanszawie, ktorej ucz
niem byt Fryderyk Chopin.

W posepnym blasku owej daty, jakze jasnym i promiennym wydaje sie
nam dzien dzisiejszy, w ktérym to wtasnie — jakby na przekoér ztym mocom,
obezwtadnionym juz, na proch startym uipiorom przesztosci, stajemy oto
na progu nowych radosnych trudéw, z piersig przepetniong upajajacym od-
dechem wolnos$ci. Czy nie nalezy wiec cho¢ na chwile powr6ci¢ wspomnieniem
ku owym zatobnym dniom, aby z wiekowej ich perspektywy spojrze¢ gte-
boko, hacznie w jasne oblicze owego dzisiaj, tak realnego, bliskiego nam, prze-
petniajacego serca poczuciem niechybnej, szcze$liwej rzeczywistoéci. Czy nie
nalezy wiec przypomnie¢ zalobnego zgrzytu zatrzaskiwanych wowczas przez
bezduszng przemoc drzwi tej polskiej szkoty, ktorej przeznaczeniem byto stac



sie kolebka najpodnioslejszej muzyki polskiej, — by ujrze.¢ jak dzi§ drzw i
te z powrotem sie otwierajg, coraz szerzej i szerzej, by opiekufAczo garnaé
ku sobie coraz to liczniejsze zastepy miodziezy. Czy me nalezy wywotaé
z 'przesztosci echa bolesnych westchnien najwiekszego geniusza muzycznego
polski, opuszczajacego kraj rodzinny na zawsze, by ukaza¢ jak dzi§ naj
troskliwsza opieka otoczony jest ze strony powotanych do lego czynnikéw
panstwowych kazdy najdrobniejszy bodaj objaw tworczosci, kazda naj-
skromniejsza chociazby inicjatywa majgca na celu przysporzenie nowych
duchowych warto$ci spoteczenstwu.

| oto patrzac tak z gtebokiem wzruszeniem i rados$cig poprzez owe z powjo-
tem przez Pana Ministra OSwiecenia otwarte drzwi naszej, dzisiejszej Szko-
ty Giownej, spogladajac na 6w bezgraniczny obszar wolnosci czynu ku naj-
szerszym siegajacy horyzontom, — zdaje sie widzie¢ w bezgto$nej, posep-
nej oddall jak szary cien. nikngcy w jesiennej mgle 6w samotny ws$rdd roz-
legtych drég dylizans, unoszacy na zawsze z rodzinnego miasta Tego, —
ktorym uwieziom' przez gorzki los w dalekiem obcem $rodowisku, do kohca
smutnych dni swego krdtkiego zycia, z niezlomnym uporem niezachwiang
wytrwatoscig i wiarg mowi] catemu Swiatu, powszechnie zrozumiatym, a naj m
piekniejszym na Swiecie jezykiem swi j muzyki moéwit o mocy, niespozydosci
i gtebi polskiego, twoérczego Ducha.

Bezcenne dziedzictwo pozostawione nam — muzykom polskim w nic-
Smierteluem Jego dziele obowigzuje nas niejako, wskazujagc na wyn:oste
szczyty, ku ktorym nam wytrwale dazyte nalezy. Niechze wiec wielkie imie
Fryderyka Chopina, — imie ktdre wymawiani z najgtebszg czcig, najgorel
szg mitoscia, pozostanie tu jako jednoczace nas hasto, na strazy prac naszych
i trudow, ktére dzi$ oto podejmujemy spotem dla dobra, najpiekniejszego
rozwoju i chwaty Muzyki Polskiej.

Lektor 1Jniw. Dr. Marja iSzczepaneka (Lwodw)

DO HISTORIJI
WIELOGLOSOWEGO ,MAGNIFICAT” W POLSCE

Szereg kompozytoréw polskich w ubiegtych stuleciach opracowat ,Can-
ticum de Beata“. Do$¢ wspommeé¢ o okazatem ,,Magnificat* Mikotaja Zie-
lenskiego (wyd. w r. 1611), o ,,Magniiicat* Marcina Mielczewskiego pin.
1651), oraz Jacka Rézyckiego (zm. ok. 1700). Jednakze juz wczes$niejsza
muzyka polska wydata kompozytora, ktoéry stworzyt bardzo piekne ,,Magni-
ficat“, niezmiernie wazne dla historji naszej muzyki. Mam na mysli trizy-
gtosowy utwdér Mikotaja Radomskiego z Radomia, z | potowy XV wieku.
Dzieto jego znajduje sie w 52 rekopise Bibljoteki Ord. hr. Krasinskich



w Warszawie. Zajme sie uiem w pracy poswieconej twdrczosci naszego
Swietnego przedstawiciela po6znej ,,artis novae“. Studijnm mniejsize nato-
miast poSwiecam nnenm. anonimowemu ,Magrajficat", zawartemu w 'tym
samym rekopisie, na k. 186w— 187 r.’). Wobec tego, ze posiadamy tak mato
zabytkow muzyki wielogtosowej w Polsce z XV wieku, znaczenie kazdego,
nawet tak niewielkiego zabytku jest znaczne; choéby sie miato w pé6zniej-
szych badaniach okazaé, ze wspomniany anonimowy utwor nie jest pocho-
dzenia polskiego, to jednak bytby on mimo to dla historji naszej muzyki
wazny, jako dokument znajomos$ci w Polsce stylu, reprezentowanego przez
ton zabytek. Nalezy on do cyklu wielogtosowych utworéw marjanskich, ktore
z wytaczeniem tegoz zabytku, jako nie posiadajagcego tekstu hymnicznego,
omowitam szczego6towiej w innej pracy 2.

W jakiej formie zewnetrznej zachowat sie ten utwdr?

Ot6z nie posiada on tekslu, z czego nie moznaby jednak wnosié, -ze mamy
do czynienia z utworem pozbawionym czynnika wokalnego. Ze tu rhodzi
0 ,Magrificat", na to mamy jedyng wrskaz6wke w postaci napisu nad jednym
z gtoséw: ,Diseantus ad Magnific.at*, oraz w postaci ,,cautus firmi“ w gtosie
nazwanym ,Ronet “odwro6cenie stowa ,,Tenor”) huius“. Inny gtos nazwany
jest ,medium". Kopista przestawal przez nieuwage nazwy gtoséw: albo-
wiem gtos nazwany ,.d;scantus“ jest zanotowany w kluczu altowym, gtos
nazwany ,medium"” w kluczu mezzosopranowym, za$ ,,ronet"-tenor w klu
ezu tenorowym. Nalezy wiec nazwy zmieni¢, odnoszac ,medium"” do gtosu
z kluczem altowym, ,diseantus” do gtosu z kluczom mezzosopranowym.
Inni kombinacje dajg wyniki negatywne3).

Notacja utworu jest staromensuralng francuska. Oofbok wartosci ,.breves*
1,.minimae“ znajdujemy jeszcze (poza kadencjami) dwie ,longae" na samym

poczatku utworu, zaopatrzone — jak czesto wowczas — fermatami, ktére
jako posiadajace posta¢ ,.carcHnalis“ wzgl. ,guietantiae” sg pochodzenia
francusk iego. Ligatury — wszystkie ,,cum opposita proprietate” — przewa-

zajg, rzecz prosta, w gtosie najnizszym, zawierajgcym cnntns firmus (cho-
rat). Nuty czerwone (,color") maja zastosowanie dla chwilowej zmiany nut
trojdzielnych na dwudzielne. Zwréci¢ nalezy uwage na ,signum reinceplte-
nis" na koncu kazdego gtosu. Umieszczenie tego znaku nabiera w utworze,

1) Stworu lego nie uwzglednit prOJf. Jachimeck w swym (katalogu rekopisu 52 w.
pracy p.t. Muzyka na dworze kréla Witadystawa Jagiety, Krakéw 1915.

W Wielogtosowe opracowania hymnéw marjanskich w rekopisaah polskich XV vieku,
w ,Kwartalniku Muzyczriym”, Rok I, Zesz> 1 1—1

*)  Je$li -przestawimy gtosy goérne, przenoszac .najwyzszy o oktawe w dét. -lo w kaden
cj.ach, w I. .14 A 18, powstang akordy kwurtsekslowe jako koncowe. Je$li przestawimy gtosy
goér.ne w len sposéb, ze Srodkowy przeniesiemy o oktawe w gdrej, lo powstang niemozliwe
odlegtosci pomiedzy gtosami. Je$li usuniemy klucz M z gtosu ,diiscantus”, a w jego miej-
sce damy klucz. 7, to otrzymamy w mejsce rownolegtych kwi.nl réwnolegte uniisony (t. 1—5
i 24) oraz réwnolegte oktawy (1. 13—11 i 17—-18].



licz-goym zaledwie 24 takty i niezaopalrz-onym w tekst, szczegdlniejszego
znaczenia. Dowodzi 011, fe 11 ustepéw tekstu ,,'Magnificat* josiada w na-
szym zabytku identyczng, powtarzang przy zmianie tekstu, osnowe mu-
zyczna. Jakkolwiek wedtug 6wczesnego zwyczaju w utworze naszym brak
znaku taktu, to jednak ugrupowania nut wskazuje na ,ternpus imperfectum
cum pTolattone maiori“, czyli na nasz takt 3/2. Zespot kiuczy: M-A-T, na-
lezy do rzadszych przed r. 1450 4). Jest lez rzeczg charakterystyczng, ze
znak bemola posiada lylko ,,discantus“. Tyle mielibySmy do powiedzenia
0 zewnetrznej postaci zabytku zwracajac uwage na jego bardziej znamien-
ne cechy palcograficzne.

GdybysSmy chcieli oznaczy¢ tonacje utworu tylko na podstawie tej po-
staci, w jak:ej jest prze-z kopiste zanotowany, muslelibySmy powiedzie¢, ze
mamy do czynienia z tonacjg dorycka (poczatek utworu ma wspétbrzmie-
nie d-d’-a’ i kadencje!). Jednakze cantus firinus w postaci gregorjanskiej
sprzeciwitby sie temu, Melodja gtosu tenonowego jest zaczerpnieta z choratu
1 odjpowiada w zupeinosci (clio¢ nie do samego konca tego gtosu) tej mclodji
,Magnificat“, ktéora wystepuje w ,Liber usualis missae“ jako tonus 8 so-
lemnis5. Wobec tego w naszym utworze musimy wszedzie tam, gdzie wy-
stepuje ton /, dopisaé subse-milonium medi (fis) przez kopiste opuszczone,
a utwor uzna¢ za majacy tonacji#hipojonska, transponowkaig o kwarte
w dot. Jak juz zauwazyliSmy, gtos dolny zawiera cantus firmus zaczerpnie-
ty wprawdzie z choratu, jednakze nietylko z opuszczeniem kilku nut w sa-
mym cytacie,«ale takze z wprowadzeniem zupetnie od choratu niezaleznego
dalszego ciggu. Nie jest lo jednak w epoce- arlis novae ani rzadki, ani szcze-
gélny wypadek.

Na tle tenoru gktsy goérne rozwijajg sie w zywszym ru-clui mimicznym
(mniejsze wartosci), wytaczywszy dwie poczatkowe ,,k>ngae“, wprowadza-
jace tern samem urocjfysty nastréj prz-ez swe dlugolrwajgce brzmienie.
W przeciwienstwie do wielu utworow rkp. 52-go. gtos gdérn”ljest nietyle
mniej $piewny od -obydwdch nizszych, Je raczej .zawierajagcym wiecej ter-
cjowych i kwantowych potaczeA. 15rak progresyj i powtdérzen dowodzithy,
z-e utwor nasz stoi pod tym wzgledem zdata od wptywoéw wioskich. Rytm'
ka gtoséw gdrnech pozostaje w S$cistym zwigzku z ,t-empus® i ,prolatic
(fi minim lub tez semibrecis-mnAma-semibreyis-minima, tilibo semibrevis
i 4 mmimy), przyczem nie brak rytméw uzupetniajacych w stosunku pierw-
szego gtosu cto drugiego.

Prowadzenie gtosoéw i ich taczenie cechuje ,swoboda™ w tym sensie, ze
w gtosach gérnych zauwazamy paralele konsonanséw doskonatych, w ilosci,
ktéra zwraca uwage w tak krotkim, 24 lakly liczacym utworze (t. 2-3, 4-5,

t) R. Ein-niawn, Die Schtussc-lkombireaiHonen ‘111 XV u. XVI Jabrbun.ctei-t, w ,Studien
rur Musikws$ssensch-afl”, X1, Wieden 1921, str 61.
5 Liber us-ualis niissae, Romae Tornad ,1923), str. 223.



8, 9, 15, 23). Wypowiedziane w uwadze 3 spostrzezenia wykluczajg uzycie
kwart zamiast kwint rownolegtych. Dyssonansy zjawiajg sie przewaznie na
stabych czes$ciach taktu, rzadziej na mocnych: np. nieprzygotowana kwarta
wt 619 przygotowana sgatyma w t 19 z normalnem rozwigzaniem na
sekste. Nalez}' wreszcie stwierdzi¢ brak wszelkich nitacyj.

Wptyw wihoski natomiast wyraza sie w innej formie, mianowicie w potg-
czeniu gtosu najnizszego (tenoru), o diuzszych wartosciach nut, z dwoma
gtosami wyzszemi o zywszej rytmice i bardziej ,,melizmatycznej* melody-
ced. Nie znajdujemy zastosowania kadencyj z ,,sekstag Landina (charak
terystyczne jest czeste krzyzowanie gtoséw w kadencjach, a w zwigzku z tein
iparalele kwint). Takie potgczenie .gtosow kaze nam przypus-ci¢, ze mimo
braku tekstow w gtosach mamy do czynienia z utworem, ktory jest wokalno-
instrumentalnym, i to w stylu balladowym, w ktérym albo tylko gtos gdrny
jest wokalny, a dwa dolne sg instrumentalne, albo tez instrumentalnym jest
tylko gtos dolny, jak witadnie w naszym wypadku. Czy jednak nie mamy
do czynienia z utworem, w ktéorym dwa gtosy zawieraly rdozne teksty, nie
moznalby osadzi¢ wobec tak niejasnej postaci, w jakiej ten (do$¢ prymitywny
wobec wielu innych utworéw rekopisu 52) zabytek jest przekazany. Nie
moznaby bowiem odrzuci¢ formy motetu balladowego, a wiec formy, ktdra
zachodzi w polskich rekopisach XV wieku. Spiewno$é gtosu dolnego pozwo-
litaby nawet przypusci¢, ze wszystkie gtosy sg wzgl. byty wokalne, a wtedy
tweliby$my moze do cz}«*'enia z jednotekstowym wcze$niejszym, a wiec juz
nie wokalno-instrumentalnym, motetem wokalnym. Sprawa la — jak wi-
dzimy — nie jest narazie tatwg do rozstrzygniecia. W zadnym jednak razie
nie moznaby odrzuci¢ a limine jednej z Lrzech powyzszych suppozycy;j.

JakkolwiekbadZz sie rzecz ma, jest to jeden z charakterystycznych przy-
ktadow z-abytkowych muzyki w Polsce w | potowie XV wieku, jakkolwiek
stoi w 'pokaznej odlegtosci od mistrzowskiego opracowania ,,Magnificat®
przez Mikotaja Radomskiego z Radomia, zachowanego w tym samym reko-
pisie warszawskim, a postugujacego sie zupetnie inng forma, niz omdéwiony
tu zabytek.

Paul Brunold (Paryz,)

PlaNOFORTE

Pomimo usitowan fabrykantéw', klawesyn nie pozwalat na niuansowanie
tonu. Zamiast szczypa¢ strune prébowano jg trzeé. Praetorius cytuje podobny
instrument. Nieco p6zniej we Francji Cuisenie ponawia te probe w swoim

¢) Por. R. Frckcra: ,Dic Messkompies'tkmeii der Triwiler Codfces, w ,Studien lur Mu-
si'kwissenschaft“, XI, Wieden, 1924, str 13.



klawesyme-lirze (clavecin-vielle). Wszystkie te poszukiwania nie odnosza
skutku: klawesyn nie poddawat sie dalszemu doskonaleniu.

Wrécono zatem do klawikordu i do zasady uderzania struny. Leczdla
zwiekszenia brzmienia trzeba byto, aby struna wibrowata w catej swejdtu-
gosci. Mtiotek perkusyjny zaraz po uderzeniu musiatby sie znalez¢ w pe-
wnej odlegtosci od struny, co nie mogto mieé¢ miejsca w klawikordzie. gdzie
struna wibrowata tylko od punktu uderzenia tangentu do podstawki.

Zawsze sadzono, ze pierwszy wpadt na ten pomyst w 1711 r. wioch Bar-
tolomeo Cristofori. Na Wystawie Powszechnej jednak, w 1901 r., nieodzato
wanej pamieci Leon Sayoye wystawit instrument mioteczkowy bez nazwiska
autora z datg 1610 r. i malowidtami szkoty flamandzkiej. W ten sposob ogdl-
nie przyjeta hypoteza, odnoszgca powstanie instrumentéw mitoteczkowych
do r. 1711, bytaby obalona, co zresztg nie ujmuje zastugi Cristoforiemu, kté-
ry pozostaje nadal pierwszym znanym potomno$ci wynalazcg mechanizmu
fortepianu. Nowy instrument nazwano: klawicijmbat mioteczkowi] z forte
i piano (clavec:n a maillets avec forte et piano).

Mechanika Cristoforiego zawiera juz zasadnicze czesci mechaniki forte-
pianu, coprawda w stanie bardzo pierwotnym. Male mtoteczki, ohi'e skdra,
umocowane sg na listwie drewnianej, umieszczohej ponad klawiaturg. Kazdy
klawisz posiada pret albo ,,podbijak“ (pilote), stanowigcy tgacznik pomiedzy
klawiszem a miotkiem. Za naci$nigeciem klawisza podbijak unosit sie i pod-
rzucatl miotek do struny. Zarazem podnosit sie i thumik, przeciwnie za$, kiedy
klawisz wracat m swoje miejsce, ttumik opadat na strune i thumit jag. Wyna-
lazek ten, dowcipny i pomystowy mewielkie jednakze miat powodzenie.

Francuz Marius, ktéry juz w 1706 r.~wrocit uwage artystow swoim
klawesynem, sktadajacym sie jak stolik do kart (clavecin brisd), przedstawit
w Akademji Nauk w Paryzu model pianoforte, ktéry roéwniez nie odniost
wielkiego sukcesu. Marius rozpoczat swoje proby w 1711 r. w tym samym
czasie, co i Cristofori. Swiadczy to, ze Francja nie .pozostala obojetna na no-
we poszukiwania. Mozemy zatem bez wahania postawi¢ imie Maiiusa obok
Cristoforiego. Mechanizm Hanusa figuruje na planszach 3-go tomu ,,Maszyn
i wynalazkéw aprobowanych przez Akademje Nauk 1713— 1718*1).

W mechanizmie Mariusa miotek jest umocowany na listwie drewnianej,
znajdujacej sie w gtebi instrumentu i nieco powyzej konca klawisza, przyczem
gtowka mtotka lezy prawie na klawiszu, a zatem w odwrotnym Kierunku, jak
w diugich fortepianach (mechanizm Cristoforiego), gdzie mtotek jest umie-
szczony na listwie ponad klawiszom, zwrécony gtéwka ku przodowi. U Ma-
riusa klawisz sam podrzucat miotek do struny, bez posrednictwa podhijaka.

Waznci niezmiernie rzeczg jest zrozumienie zasadniczej rdznicy, zacho-

1) Machines et Inventions approuvs$es par |Aeademic des SeOencas 1713 1719* Vo-
lume Hf.
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dzacej miedzy tem dwoma pierwotnemi mechanizmami, bowiem, jak zoba
czymy dalej, staty sie one pierwowzorami dla pézniejszych fabrykantow, pra
cujacych nad ich ciggiem doskonaleniem.

W 1717 r. Goltfryd Schréter, organista z Nordhausen, obmyslit nowy
model mechaniki, ktéry przedstawit Elektorowi bawarskiemu w r. 1721
Brak funduszow nie pozwolit ran rozpowszechni¢ wynalazku, ktéry zostat
zapomniany. Mechanika Schrdétera jest podobng do mechaniki Cristoforiego.

Goltfryd Silberm ann, fabrykant organéw we Fryburgu, podjat prace
Schrotera i okoto 1740 r. budowat fortepiany, ktére miaty niejakie powodze-
nie. Silbermann przedstawit J. S. Bachowi dwa instrumenty, ktore Bacli uznat
za stabe w wiolinie. Silbermann zabrat sieiponownie do dzieta i podobno za-
dowolnil Bacha. Legenda ta wymagataby dowod6éw, poniewaz Bach nie na
pisat nic na fortepian — bardzo jeszcze za jego czaséw prymitywny, — ale
tworzyt na klawicymbat oraz na klawesyn-lutnie (ctavecin-hith) o strunach
baranich. Na instrmnenti fen napisat on Preludjum, Fuge i Allegro. Skadinad
zapewniajg nas, jakoby Bach i syn jego Filip Emanuel potepili pianoforte,
przektadajgc nad niego klawieymbait(?)..

Mechanika Sitbermanna, zawiera jaca zasadnicze cze$Sci udoskonalonej me-
chaniki Cristoforiego, otrzymata nazwe mechaniki angielskiej.

W 1775 r. Jan Henryk Silb erm ann. krewny poprzedniego, osiadt
w StrassburgLi i wystal do Paryza pianoforty., ktére zdobyty .sobie wielu ie
uznanie. Uprzednia jednak niemiecki robotnik, Johannes Zumpe, wywy-
drowawszy z kraju w 1750 r., osiedlit sie w Anglji i tam lansowat pianoforty
w tym samym czasie, co i Federicus Beck i Pohlmann. Byty one ksztattu
prostokatnego i posiadaty mechanike zwang angielska.

Uczen Sitbermanna, fabrykanta organdéw nr. w Strassburgu w 1712 r..
Georg Andress Stein (1728—1792), budowniczy organdéw' w Augsburgu,
wprowadzit pewne udoskonalenia do pianoforte i wynalazt mechanike (zwa-
na wiedenskg), ktora byta jedynie udoskonalong mechanikg Mariusa. Mozart,
jak wiadomo, bedac w Augsburgu w r. 1777, wwrazit w jednym z listow?7
zachwyt, jakri w rim wzbudzity fortepiany Steina: ,.T-o praw@da, ze Stein nie
sprzedaje swoich fortepianéw nizej 300 floren6w7 Ogromna to suma, ale
przeciez nie za wielka., je$li ma optaci¢ jego trudy i starania. Fortepiany jego
sg bardzo trwhte, a solidno$¢ deki rezonansowej gwarantowana. Po->ukon-
czeniu deki Stein wystawia jg na dziatanie powietrza, na stonice, deszcz i $nieg,
jednem stowem na wszelkie niepogody, dopdki nie popeka. Wtedy wypetnia
szpary zapomocg solidnie przyklejanych drewnianych jezyczkéw. Mozna by¢
pewnym, ze podobnie przygotowanej dece rezonansowej nie juz nie zagra-

za" 2.

2 (Il est vrai que Stein ne donne pas ses pianos a moins de 300 florrns. Cest beaucoup
d’argent, ntais on ne peut trop payer la peine et le zele qu’il met. Ses pianos sont de longue
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Pianoforty Steina maja przewaznie ksztatt klawesjnu i mechanike wie-
denska. W salonie hjuzycznym Matego Trianon w Wersalu stoi takie piano-
forte, zbudowane przez Pascala Taskina w 1790 r. Posiada ono mechanike
Steina czyli wiedenska, ktérg dotad spotykamy wytgcznie w instrumentach
0 ksztatcie klawesynu.

Taskin, o ktérym juz moéwitem, znakomity fabrykant klawesynow i wy-
nalazca rejestru skérkowego, przedstawit p6zniej w Tuilerjach pierwszy przez
siebie zbudowany fortepian. Miat na nim gra¢ organista Sw. Rocha, Batbastre
1 niezbyt jeszcze przekonany do nowego instrumentu, powiedzial podobno
do Taskina: ,naoze Pan robi¢ co chce, kochany przyjacielu, prozne starania:
nigdy ten nowy wynalazek nie zdetronizuje majestatycznego klawesynull®).
Ale Balbastre zmienit z czasem poglady i stal sie propagatorem pianoforte,
podczas kiedy Wolier oSwiadczyt, z-e ,fortepian jest wynalazkiem kotlar-
stwalld). Niemniej wszakze instrument rozwijat sie i udoskonalat, zdobywa-
jac powoli zwolennikéw wsrod artystow, skoro czytamy w ,,Afiszach, Anon-
sach i przeréznych Ogloszeriach* z 14 wrzes$nia 1782 r., ze ,fabrykant Cou-
sineau, lutnik dyplomowany krélowej, ulica des Poubes, otrzymat piano-
forty z Londynull5).

W istoc;e z Londynu pochodzita znaczna ilo$¢ tych instrumentow, ktére
przybraty ostatecznie ksztatt prostokatny, a mechanizm ich nazywano an-
melskim. Jednym z fabrykantéw byl cytowany powyzej Zumpe, ktérego
instrumenty byly znakomite. Mam w swojem posiadaniu fortepian tego fa-
brykanta, pochodzacy z 1788 r. Zumpe znacznie udoskonalit mechanizm for-
tepianu. Dotad podbijak dziatat bezposrednio na miotek; nalezato grac¢ forte
szybkie pasaze, w ktérych ta sama nula powtarzata sie w niewelkich odste-
pach czasu, bowiem dla uzyskama pozadanego tempa miotek musiat by£

duree; il garant ' la solid,it§ de la table d narmonie. Lorsqu'il en lermine une, il lexpose
k 1aiir, au isoteil, a la pluie, k la neige, en nn mol a lou-tes leS Intemperies de llair jusqu'a
ce qu’elle se fende. Alors, au moyen de larognetles de t>ois qu'il colle solidemeut, il rempiit
les orevasse,s. Lorsqu’une table dharmone est atusii préparee, on peut affirmer qu il ne lui
arrivera aucun accidentll List ten dowodzi, ze Mozart zawsze pisal dla pianoforte i Zze
btedem oczywistym jest wykonywanie jego utworéw na klawesynie. Mégt gra¢ na nim
w miodos$ci, ale jego Sonaty i Koncerty nalezg do zakresu fortepianu. To samo odnie$¢ na-
lezy do kompozytoréw epoki Ludwika XV-L Pianoforle juz sie przyjeto w owym czasie: mia-
tem mozno$¢ gra¢ na zachwycajacym instrumencie, ktéry Sebastian Erard zbudowat
w 1787 r. dla krélowej Marji Antonimy. Pianoforte to ma 2 pedaly dla -piano i farb
poruszane kolanami, oraz nowy wynalazek: klawiature transportujgcq Zaporooca klucza
mozna byto podwyzscyé lub obnizy¢ klawiature; raczej obnizyé, bowiem .krélowa miata
gtos -0 matej skali. (Dawna kolekcja firmy Erartl®.

3l ,vous avez beau faire, mon am\ jamais ce n-ouvoau yenuaie detrénera le majeslueux
claveoim'.

4) ,que le piano forte est une inrenliion de chaudronnerie”.

5 ,le facteur Consineau, luthier brcvele dc la-iReine. rue des Poulies, a reeu des piauos
forte de Londres (Affiches, Annonces et At diyersll, 11 Octobre 1782).
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wprawiony w bardzo szybki ruch. Ale oto co sie zdarzato: poki klawisz byt
nacisniety, jesli mtotek nie miat malenlGago odstepu od gtéwki odbijaka, za-
trzymywat sie przy strunie, opierat sie na niej i thumit jej wibracje. Jesli dla
unikniecia tej me#9gfljdnosoi odlegto$¢ miedzy miotkiem a odbijakiem byta
zbyt wielkg, uderzenie miotka op6zniato sie. Dla zaradzoiua ztemu Zunvt>
wpadt na pomyst umieszczenia ponad odbijakiem umocowanym do klawisza,
a zatem pomiedzy odbijakiem a miotkiem, jeszcze jednego wymyku (echap-
pement). sktadajacego sie z ruchomego kawatka drzewa, opatrzonego z kolei
jeszcze jednym odbijakiem, dziatajagcym bezposrednio na miotek. W ten spo-
sob unikato sie op6znienia uderzenia, jak réwniez ustawata obawa o t%o ze
miotek zatrzyma sie przy strunie, poniewaz dzieki temu podwojeniu odbi-
jaka, mtotek wymykat sie natychmiast po uderzeniu i opadat na goérny od-
bijak, pozostawajac w ipewnej odlegtosci od struny przez caly czas naciska-
nia klawisza. Byt to pierwszy krok do podwdjnego wymyku Sebastjana
Erarda *).

Wymienimy jeszcze z pos$rdd angielskich fabrykantow Burckhai dt-
Shud:'ego, z pochodzenia szwajcara. Osiadiszy w Londynie w 1732 r.
wraz ze swym zieciem i wspoélnikiem Johnem Broadwoodem kon-
tynuuje on prace Americusa (Baker*, ktérego mechanizm, zbudowa-
ny w 1770 r.. byt tylko udoskonaleniem medianizmu Cristoforiego, Sehrotera
i Gottfryda SilhermAina. czyli mechanizmem angielskim. Dalej, Long inan
i Broderip, ktédrych firme przejat w 1798 r. Muzio Glementi do
spotki z Coltardemi Adam Berge (1788), pierwotnie osiadt} w Tu
luzie (miedzy 1760— 1768), tworca ,liry organizowanej" (vielle organisée),
jak zobaczymy dalej.

Oto szereg nazwisk francusk ich fabrykajntéw: Virh bs? przy ulicy des

Ti Nalezy dodaé, ze ten przesliczny instrument mahoniowy z inkrustacjanii z liebaniu,
ajnarantu i drzewa cytrynowego, posiada ntetylko znakomite brzmienie, ,ate jest tez instru
mentem historycznym. Nalezat on swego czasu do ostawionego kardynata de Rohan,
znanego ze sprawy ,Naszyjnika Krélowej-. Az do 1928 r. fortepian zachowat sie w patacu
de Coupyray, natezacym niegdy$ do kardynata, miim g-o sprzedat Waz z umeblowaniem
markizie d’Orvi liers. Patac przeszedt pdzniej clo ragk ksiecia de Turenne, marszatka Mor
tier, ksiezny de Troyise i' jej siostrzefca, dzisiejszego wtasciciela: ksiecia de Kerydguen.
Do dzi$§ dnia pokazujg w zamku de Couipyray pokdj kompletnie umeblowany kardynata,
jego prywatng kaplice i wiele dziet sztuki, ktér-e natezaty do niego. W 1928 r. ksigze de
Keryoguen ofiarowatl mi do pianoforte z okazji $lubu cérki, ktéra byta mojg wieloletnig
uczeniicg. Autendycznai$¢ "tego instrumentu potwierdzajg Archiwa Patacu.

Gratem na tem pianoforte w tym roku na koncercie .,Muzyki w epoce Rewolucji'.

7 P. de Virbes byt réwniez orgaifTsia w St Gerraain |_-iuxerirois i napisat zbior

utworéw na klawesyn. W 1768 r. zbudowal, jak sam moéwi. cudowny klawesyn, posiada-
jacy 10 rozmaitych rejestrow, z ktérych jeden stanowi ,fanfare lutni o trzech gradacjach
piano forte" (,urae fanfare de luth a troiis gradations de piano mSR;“). Wskazéwka ta nie-
zbyt jest jasna, ale rezultat byt niewatpliwie eielrawy. Byty tam takze dzwony fun eariil-

lon de eloches‘g*
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Belles Etuves, ktérego piianoforte sprzedajg 21 lipca 1744 r.; Joseph
Mercken, zamieszkaly przy ulicy Quinze Vingt's (jeden z jego in-strumen
tow posiada Konserwalorjum Sztuk i Rzemiost w Paryzu); Henrion ze
Strassburga, 1784; Zimmerman, Paryz 1786 (ojciec Piotra Jozefa Wil-
helma Zimmermanna, pianisty, dawnego profesora Konserwatorjum); D a ra-
balt 2z Gourbevoie, 1784; Baltazard Peronard z Paryza, 1771;
Louis Edelman n, brat kompozytora Jana Fryderyka Edeknanna, tak
jak ion stracony podczas Rewolucji; John Boffried albo Goffried z Pa-
ryza 177-1 (pochodzenia angielskiego; byt om uczniem Etienne Blanehet, styn
nego fabrykanta klawesynéw, tescia Taskina), wres-zc-ie Sebastjan E rar d.

Osiagnagwszy sukces swoimi klawesynom mechanicznym, o klér\m wspo-
minatem w poprzednim artykule, Erard zamieszkat u ksiezny de Villeroy,
zajagwszy czes$¢ jej patacu. Tam lez zbudowat swoj pierwszy fortepian, ktory
zyskat duze uznanie, zdobywajgc Erardowi liczne zamowienia. Wraz ze
swym bratem, Janem Baptystg, tak wstawit swojg pracownie przy ulicy
de Bourbon, ze zajsjt najpierwsze miejsce posrod fabrykantow epoki. W 1797
noku udoskonalit jeszcze mechanizm angielski i w 1809 zaopatrzyt swoje
fortepian}’ w mechanizm witasnego pomystu, ktory nazwal mechanizmem
.powtarzajgcym z wymykiem" (mecanisme repetdeur ou a etrier). W 1828
roku nastgpit genjalny wynalazek podwdéjnego wymyku, ktéry miat wywo-
ta¢ przewrol w fabrykacji fortepianow.

Okres panowania pramtforte ciggnie sie tylko do 1799 r. Gralem na p'a-
noforcie z lego czasu, zbudowanem przez Seb. Erarda, ktdére kiedy$ nale-
zato do stawmegé’ Spiewaka Piotra Garat, muzyka i nauczyciela $piewu
Marji Antoniny. Instrument ten figuruje w kolekcji firmy Erard i pochodzi
z okresu najwyzszego rozkwitu pianoforte.

CHARAKTERYSTYCZNE CECHY P1ANOFORTE

Wiekszos$¢ ipianoforlow zachowanych dotagd ma forme prostokgtng swego
przodka klawikordu i tak. jak on, deke rezonansowg, pokrywajaca tylko
pruwg czes$¢ instrumentu. Kaizdej nucie odpowiadajg 2 struny i skala jest
5-oktawowa — od f do f, jak w klawesynie.

Mioteczki, osadzone na lédwie drewnianej, przymocowane sg do niej za-
pumocg przylepionego paseczka pergaminowego, speilniajgcego zadanie za-
wiaskow, a gtowki ich sg obite skorg kozlg albo zwykia.

Jezyczki drewniane, stuzace za tlumiki, przylepione sg réwniez do listwy
drewnianej ramy i zaopatrzone w zawiaski z pergaminu. Cz<e$¢ ttumigca
strune jest z miekkiego i grubego moltonu, a ttumik opiera sie na strunie
z pomocg matej sprezynki — z fiszbinu u fabrykantéw angielskich, z mo-
sigdzu u innych. Jest to pomyst Seb. Erarda, ktdry uwazal mosigdz za pe-
whniejszy.
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Poczagtkowo mechanizm wprawiajgcy w ruch rejestry forte i piano, po-
ruszany byt zapomoca 2 rgczek umieszczonych w lewej cze$ci instrumentu,
co miato te niedogodno$¢, ze przerywato gre wykonawcy. Z czasem raczki
zastgpiono 2-ma drewnianemi pedatami lub tez pedatami dla kolan, umie-
szczoncmi pod klawiaturg9.

Pierwszy pedat podnosit wszystkie thumiki i zwat sie pedatem forte.

Drugi sktadat sie z dtugiej i cienkiej deszczulki, opatrzonej w gérnej cze-
§ci warstewka filcu i umieszczonej w giebi instrumentu, o centymetr poni-
zej strun, tuz u ramy, gdz:e sg zaczepione. Za nacisnieciem pedatu deszczui-
ka podnosita 'sie i filc, ktorym byta pokryta, opierat sie o struny, ttumigc
nieco dzwiek. To tez nazywano ten pedat: pedatem harfowym.

W ostatnim okresie istnienia pianoforte wynaleziono trzeci pedat czyli
pedat bawoli, ktéry Taskin zastosowat do swoich instrumentéw. Jest to
deszezutka umieszczona ptasko pod strunami, zaopatrzona v, kawateo6zki
skoéry bawolej, przylepione z jednej strony. Kiedy wprawiano w ruch ten
pedat, deseczka posuwata sie naprzéd, tak ze kwadraciki skory bawolej
zjawiaty Sie tuz ponad gtéwkami mioteczkow, ktore uderzaty jednocze$nie
w owe skorki i w struny. (Jest to ,celestall w pianinach).

Dla pffonotfortow wydtuzonych (w formie klawesynu) Stein i Taskin wy-
nalezli pedaty pod klawiaturg poruszane kolanami.

Musze tez wspomnie¢ o pewnej kombinacji majgcej zastosowanie w pa -
noforcm. Zapomocg pomystowego mechanizmu oclaijakéw, pianoforte po-
dobnie jak kla”Syn mogto posiada¢ jeden lub wiecej rejestrow organowych.
Muzeum Konserwatorjum Sztuk i Rzemiost posiada pianoforte ,organizo-
wane*“ (organise) Zumpego z 1772 r., ktére ma dwie klawiatury. Jest to in-
strument, o ktérym mowa ponizej w ,IKatalogu Sprzedazy instrumentéw
muzycznych 18 w.“:

,.Forte piano Zumpego organizowane z gr* fletu, oboju, fujarki, baseth
i fagotu (z 23 grudnia 1780 r.)“.

.Forte piano Becka organizowane przez pana Dalbry, ktére zawiera flet,
obdj, fagot, piszczatke i bebenkk (29 grudnia 1781 r.)“ 9.

8) Niektore angielskie pianoforty, np. Zumpego, Broderipa :@i Longmana, posiadajg
dodatkowy pedat, ktéry nie dziata na sam mechanizm. Sktada sit; on z -zelaznego preta,
przecinajacego instrument u prawego boku i przechodzacego nawylot poprzez deke cezo
nansowga. Zapomoca tego pedalu podnosi sie stopniowo pret, unoszac mniej lub wiecej
wieko ponad deka rezonansowga. Dla dziatania tego pedatu trzeba jednak, zeby wieko- byto
kompletnie zamkniete i tylko klawiatura odstonieta. W ten BjloaCb otrzymuje sie efekt
podobny do -lego, jaki daje ,pudto ekspresyjnellw organach: -stopniowe zw'ekszfenie i zmniej-
szanie brzmienia. Pfdnojloirte Zumpego, ktdre jest moja wtasnoscia, posiada ten pedat.

”» Piotr Dalbry byt to wspélnik stawnego fabrykanta Franciszka Henryka CKccjuot
Organy jego byty bardzo cenione.
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»,Forte piano organizowane przez Clicgnot u pana Gretry. ulica Traver-
siere SL Honore (9 lipca 1773 r.)" 10).

Brzmienie pianofortow lej epoki bardzo zyskuje na sito. -podczas kiedy
brzmienie klawikordu jest cieple i metaliczne, ale nader delikatne. Cel jest
osiagniety: zdobyto mozno$¢ niuansowania tonu przez uderzenie struny, jak
w klawik-ordzie, lecz z duzo wiekszg sita, A jak przepysznie to $liczne brzmie-
nie odpowiada utworom muzykdéw konca 18 wieku! To tez coraz czeSciej
widzimy napis: na klawesyn albo pianofortellna utworach kompozytoréw,
jak Armand Louis Couperin, Balbastre, Du PhljL Schubert, Edelmann,
liiiMmandel i inni, ,T;st to juz znak znikania klawesynu. Technika pisania
jest zmieniona i nie przypomina klawesynowej. Gamy, oktawy, tercje, seksty,
pasajze, tamane akordy — wszystko to je*st wiasciw-e fo.rte'pianowT. | jak zy-
skuje na barwie sonata -Mozarta czy Haydna, grana na piamoforcie!

Barwa przezroczysta., jasna, zrowlnowazona, znakomicie odpowiadajaca
utworom, napisanym najcze$ciej na 2 gtosy, -eonajwyzej na 3. Nie chce by-
najmniej oczernia¢ naszych dzisiejszych wspaniatych fortepianéw, ale we-
dtug mego zdania sg one za ciezkie, za wielkie, ich brznneme przygniata,
miazdzy te delikatng muzyke. Powiedziatbym to samo o pierwszych sona-
tach Beethovena, ktére mozna gra¢ na pianoforcie.

Konczac ten artykut, pragne powiedzie¢ stow kilka o fortepianach kwa-
dratowych (pianos oarre-s), ktdre jeszcze dzi§ spotkaé igoz.na.

Poczynajgc od 1809 r, kiedy Sebastian Erard udoskonalit mechanike an-
gielska Zumpego- i wynalazt wyzej wspomniany mechanizm o ruchomym
odbijaku i wymyku, skala instrumentu zostata powiekszona do 5-% oktawy
(od / do c). Zamiast 2 strun na nute w calej diugosci instrumentu, liczba
ich doszta do 3 dla wMjfru i niedjimi i nieraz 2 tylko, ale znacznie grub
szych, dla basow.

Wprawdzie niektore fortepiany fabrykacji angielskiej z tej epoki .zacho-
waty charakterystyczne cechy prawdziwego pianoforte. Jeden z nich, rze-
czywiscie znakomity, znajduje sie w posiadaniu mojej rodziny. Zbudowat
go John Price, fabrykant Ksiecia Regenta w Londynie w 1811 r. Po-
siada on po 2 struny la nute i klawiature o 5vV2 cktawach (/ do tj. Mecha-
nika jest Ziunpego, ale z ruchomym odb-jakiem i doskonatg repetycjg. Mto-
teczki, cokolwiek wieksze, obite sg kozlg skérg, a ttumiki sg, w znacznem
pomniejszeniu, takie, jak w naszych fortepianach. Brzmienie jest bardzo
piekne, troche okraglejsze i mniej metaliczne od fortepianu Zunipego. Ma

i°)  Franciszek Henryk Oicanot byt Lo stynny yancuski fabrykant organéw 18 w.
Celo-wat w fabrykaoji irejeslrow jezyczkowych (jetut d anches). Organy Sl. Gfflwais p-oe-ta-
daja rejestry tego fabrykanta.

Chodzi tu o muzyka Grelry, autora opery ,komicznej ,Ryszard Lwie Serce” i innych,
ktore miaty wielkie powodzenie. Gretry umart w domu J.J. Rousseau w Ermenonille.
Instrument, o ktérym mowa, znajduje sie w muzeum -w Donar
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on jeden drewniany pedat dla forte. Instrument len moze zamkna¢ godnie
okres prawd.c wego piano-forte.

Poczynajac od 1815 r. fortepian kwadratowy zacznie sie rézrfic* od pia-
nofo-rte nastepujaco: Deka rezonansowa pokryje cnlg dtugosé instru-
mentu i tylko otwér posrodku pozwoli gtéwce mioteczka uderzaé o strune.
Dalej, mechanika komplikuje -sie. dawne mitoteczki o okragtych gtéwkach
zastepuja mitotki owalne, i obicia ze skéry zwyktej lub koZzlej — duzo grub-
sze obicia podwdjne ze skory bawolej, pokrytej warstwg filcu. Brzmienie
ulegnie zmianie i zna-cznie sir uipodohni do dzisiejszego fortepianu. Do trzech
pedatéow dodadzg czwarty, zwany: pedat fagotowy atbo tamburynowy, skta-
uajagcy sie ze skreconego paska pergaminu, umieszczonego na deszczuice,
osadzonej pod strunami 2-ch ostatnich oktaw, ktdry, opierajgc sie o struny
za naci$nieciem pedatu, wywotuje ocieranie sie imitujgce fagot. Skata do
chodzi do 6 oktaw od / do /; 4 pedaty, imiiessKkKone na oparciu dla nég,
zastagpig wkrdtce pedaty zebrane w lire.

Bedzie to ttfsfnirmnt ulntrony Dusseka, ktéry napisze wespo6t z Pleyetem
swojg ,Metode gry na Pianoforte“; Steibetta, ktéory w swojej ,Fantaisie
sur tes Mysteres d’Isis“ odda i okre$li wtasciwosci kazdego nedatu: 1) Pedat
udafacy harfe; 2) Pedat forte podnoszacy ttumiki; 3) Pedat ze skérkami ba-
laulemi dla piano. Schubert bedzie sie postugiwa¢ kwadratowym fortepia-
nem; na pieknym obrazie Hcrisenta zobaszymy Spontiniego, siedzacego przy
..piano carre“ Erarda.

Po dokonaniu wynalazku podwéjnego wymyku w 1823 r., Erard, kon-
tynuujgc fabrykacje kwadratowych fortepianéw, zdecydowat sie zaopatrzy¢
je w mechanizm, ktéry Swiezo zbudowat i zastosowat do diugich fortepia-
néw. Z tego czasu datujg sie wielkie fortepiany kwadratowe z nogami
w ksztatcie X o skali G.f-Boktawowej. Pedaty zostaty zredukowane do 2
i. jak w dtugich fortepianach, umocowane w lirze. Fortepian kwadratowy
miat rowne powodzenie, jak diugi, gdyz byt mniej koszipwny i mn ej za-
bierat miejsca. Ale los jego byt ostatecznie przesgdzany, pomimo udosko-
nalen, jakie wprowadzit Piotr Erard, siostrzeniec Sebastjana. Coraz wiecej
odczuwata sie potrzeba instrumentu mniej zawadzajgcego. Wtedy to Piotr
Erard zbudowat fortepian pionowy albo pianino. Pierwsze instrumenty mia-
ty z poczatku tylko 6 oktaw od c do c. Udoskonalenia, ktore zastosowano do
pianin miedzy 1835 i 1840 r, zabity fortepian kwadratowy 11).

a) Zaledwie kilka lat temu pewna ilo$¢ kwadratowych fortepianéw stuzyta jeszcze
¢wiczen uczniow Zaktadu Wychowawczego Legji Honorowej w St. Denis. Byto to nawel
hardzo ciekawe, gdyz wszystkie te instrumenty, w liczbie olsoto pietnastu, staty razem na
wielkiej sali, gdzie Miele uczenie jednoczes$nie si¢ na nich éwiczyto. Mozna sobie wyobrazi¢
kakofonje, jaka w>Ilwarzaty rozmaite jednocze$nie grane utwory. Jedna z dawnych uczeitt
zaktadu zapewniata mnie, ze ucho wk.rédec przyzwyczajato si.g do 'kJpiowaniia swojej gry
i dochodzito sie do tego, ze tytko ja s styszato!
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Zatrzymatem sie tak diugo na fortepianach kwadratowych gtéwnie polo,
aby uwydatni¢ rdéznice, istniejgcg pomiedzy nim a prawdziwem pianoforte.
Kiedy amator, nie posiadajacy potrzebnych wiadomos$ci o budowie mecha-
nizmu, wymyku i t. d.,, napotka instrument formy prostokatnej i bez dal
ktora mogtaby go oswieci¢, bedzie madgt kierowaé¢ sie dwiema charaktery-
styczncmi oznakami, ktére mu pomoga niezawodnie okre$li¢ instrument:

1. Jezeli deka rezonansowa pokrywa tylko prawg cze$¢ instrumentu,
a klawiatura ma 5oktaw, albo 61" jest to pianoforte.

2. Jezeli deka rezonansowa pokrywa catg powierzchnie instrumentu,
a klawiatura ma 6oktaw lub wiecej: jest to fortepiankwadratowy (piano
aarre).

Pianoforte, wytwornego ksztattu, niewielkich rozmiaréw, o brzmieniu
krystaliciznem i jednocze$me cieptem, jest bez porownania bardziej intere-
sujgce od ogromnego i nieestetycznego fortepianu kwadratowego, ktdry, stu-
zac czas jakis, jako instrument przejsciowy miedzy pianofortem a forte-
pianem dtugim, wkrétce zostal porzucony przez wirtuozoéw. Inaczej piano-
forte. Od konca 18 w., jak moéwitem, klawesynisci, jak: Armand Louis Cou-
perin i synowie jego, Pkrre-Louis i Gervais Franeois, wesp6t z Blanchetami
i Taskinami, Balbastre, Nicolas Lejan, Lasceux, Beauvartet-Charpentier i t. d..
pisati sonaty, tria, potpourri na tematy aryj operowych na pianoforte, otwie-
rajagc tein pole ula nowej techniki fortepianowej. Mozart i Haydn piszg na
ptanofortlS Beel,hoven wedtug stéw p. de Saint Foix w szkicu ,,O pierwszych
pianistach paryskich": ,poswieca mu pierwsze sonaty az do Patetycznej.
Trzeba byto cudownego wynalazku podwdéjnego wjmyku Erarda, aby tech-
nika piani.dyczna wraz z pojawieniem sie ostatnich sonat Beelhovena na-
brata nowego rozmachu i polotu, doprowadzonego do szczytu doskonatosci
przez wielkich artystow7 p6zniejszych: Liszta, Chopina, Tausiga"12).

Zdetronizowane pianoforte powedrowato z kolei do muzedw i kolekcyj
prywatnych, dzielagc los klawesynu, spinelu i swego przodka, klawikordu.

Ttumaczyta Emma Altbery

W dawnem konserwatorium paryskiem byty jeszcze za moich czaséw w niektérych
klasach solfedzjow ii $piewu kwadratowe fortepiany, ale bardzo rzadko sie niemi postugi-
wano-. Pio przeniesieniu d'o nowego gmachu administracja Sztuk Pieknych sprzedata na
szmelc wszystkie te stare i nieuzyteczne .instrumenty.

123 ,lui confiie ses premieres sonates jusqu’a la Pathetie/uc. 11 fallart I'ad,m:rahie inven-
tion du double echappemenl cKErard pour que la technique pianistique prenne avec les
dernieres aonates de Beelhoven un nmivel essor que les grands pianistes qui yinrent ensuite:
Liszt, Chop¢n, Tausig, porterent au sommet de la perfeettem™

Saint Foiz Premieirs pianistes pnrisiens.
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Dr. Stefanja tobaczewska (Lwéw)

O zatozeniach estetycznych
i PSYCHOLOGICZNYCH MUZYKI
PROGRAMOW E]

Tre$c:q dzieta sztuki sa elementy zycia intelektualnego i emocjonalnego,
ktérych specjalny charakter oraz wzajemny stosunek jako$ciowy i iloscio-
wy ustalajg kazdorazowo teren i zakres dziatania twoérczo$ci artystycznej.
W tresci sztuk plastycznych przewazajg przedstawienia, w poezji sady,
w muzytoe wibracje uczuciowe. W praktyce nieNgru.nicza sie oczywiscie za-
den z poszczegblnych rodzajow sztuki wytacznie do elementéow dla jego
tresci specyficznych, a ewentualna wymiana ich wzajemna uwarunkowana
jest roznem nastawieniem psychicz-nem epoki czy jednostki. Te elementy
treSci stajg sie dzietem sztuki dopiero dzieki -czynnosci ksztaltowania arty-
stycznego, wspdlnej dla wszystkich rodzajéow sztuki, bo dajacej sie sprowa-
dzi¢ do najogolniejszych, najhardziej pierwotnych praw naszego intelektu.

Badania wspotczesnej estetyk’ zdgzajagce do jednoznacznego ustalenia
tre§¢lw muzyce, nie daty dotagd zudowalniajgcych rezultatow. Ani subjekty-
wistycznie 'zabarwionaJ-sfeUka Rieman na, opierajaca si-¢ na stosunku
tworcy do stuchaczal), i jego po6zniejsza nauka o ,przedstawieniach tonal-
nych® 2, ani woluntarystyczna teorja Kurthaani fenomenologiczna
w swych .zatozeniach estetyka ,stosowana™ M jrsmannad), zarbwno jak
i precyzujaca przedmiot muzyki jako przedmiot idealny teorja Lo se-
wa"), nie daja ostatecznego rozwigzania problemu, co jest treScia muzyki.
Whbrew formalizmowi Hanslicka, ktory denlyfikuje tres¢ z formal),
przyjmuja zgodnie wszyscy ci badacze istnienie elementéw treSci w muzy-
ce. Coraz czesciej lez powracajg proby zwigzania tych elementéw tresci z réz-
nymi stanami emocjonalnymi, nawigzujagc w pewnem jznaczemu do |. zw.
suczuciowej" estetyki XVIII wieku. Ale podczas gdy ta ostatnia precyzo-

’) Hugo Rte mulln Die Etemcnie der musikalischcn Asthetzk, Berlin—Stullgarl 1900.
str. 203: ,.Die Musik ist rn erster Liinie spon*atneT'Hmpfind'ungsai.isclriick und iibl ais solchdr
ilwc gropsle Mach! aut das Geiniit aus, indem sie das Hmpfimden ans de-rtSeefe des KSnistors
i® d-iejenige dais Horers ummMielbar Yorpflanzlil

Y Hugo Riemanu, Lehre von den Tanyorslellungen, ,Jataft. jteSIns1l Lipsk 1914-15,
1916.

*1 Ennsl Kur IW Grundlagen des linearni Kontrapunktes i Die romanlisehe Harmonik.

T Hans Mersma nn. Angewandte Musikaslbetik, Berlin 1926.

5 Wedtug praey SI. Vurmandka, Préba wyznaczenia przedmiotu w muzyce,

Kwartalnik Muzycznyll, Warszawa 1929.

6) Eduard Hanislick, Vom Mnsikalissh-iSchéuen, Lipsk 1896. ro.zdz. JiI: ,Der In-
balt der Musik sind témmd bewegle Fonmenll (,Tre$cia muz\iki jest forma dzwiekowa
rozwijajgca sie w czasiell).
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wata Scisle okreslane uczucia, matosci, nienawisci, i t. p. jaKo tresé¢ muzyki,
estetyka wspotczesna sktania sie raczej do uznania za tre$¢ muzyki pod
Swiadome, blizej nieokre$lone wibracje -emocjonalne, w ktédrych wyraza sie
strumien euer&jj kinetycznej. Wibraicje te przenoszg sie z twdrcy na shu-
chacza za pomoca specyficznych symboléw dzwiekowych, a dawniejszy pro-
blem tresci i formy w muzyce znalazt w ten sposéb nowe sformulowanie
jako stosunek sity i malerji7). Ostateczn e jednak w obecnym stanie badan
daje estetyka tylko negatywne rozwigzanie problemu treSci w muzyce, kon-
statujac w muzyce istnienie pewnych specyficznych elementéw tresci, za-
sadniczo -odmiennych od elementédw tresci sztuk plastycznych i poezji, choé
blizej nieznanych.

Na tle tak pojetego problemu treSci w muzyce wystepuje zagadnienie mu-
zyki programowej jako jeden z jego problemdéw cze$ciowych, redukujacy
sie do kwestjl, jakie elementy trosci uznamy za specyficzne dla muzyki pro-
gramowe! i czem onejpie réznig od elementéw tresci muzyki t. zw. abso-
lutnej. Jakkolwiek granice mozliwosci dla ,,programu” w muzyce sa dos$¢
ciasno zakres$lone, to jednak jednoznaczna definicja programowosei jest
dos$¢ trudna ze wzgledu na -mozliwo$¢ wymiany elementéw tre$ci z najroz-
maitszymi terenami twdrczos$ci artystycznej. Wobec tego, ze -elementy tresci
muzycznej uznane .zostaty jako absolutnie r6zne od elementow tresci innych
rodzajow sztuki, uznamy wszelkie préby przyjecia przedstawienia 8, poje-
cia, czy sadu za -element tresSci w muzyce jako dgzenie do programowosei.
Zachodzi tu wymiana elementow tresci, specyficznych w .zakresie sztuk pla-
stycznych i literalury, i przeniesienie ich na teren muzyki, podobnie jak to
miato miejsce w ekspresjonizm-e malarskim, gdzie na odwro6t usitowano
przeniesé elcmenly tresci i zaloz-enia psychologiczne z muzyki na teren sztuk
plastycznychl). Okre$lenie to jest wprawdzie znowu negatywne, ale zgod-
ne z zalozeniem psychologicznem danego kierunku sztuki, ktérym jest ne-
gacja wiasnych celow i srodkéw na korzys$¢ celéw i $Srodkéw zapozyczonych
z innej dziedziny artystycznej.

Negatywnie tez rozwigzuje problem programowos$ei w muzyce wiekszos$é
estetykOw wspoétczesnych. | tak dla Riemannal0) streszcza sie 011l w za
gadnieniu, czy ,j o ile muzyka, taczac sie ze stowem lub gestem, przestaje
by¢ sztuka bezposredniego wyrazu wewnetrznego. Jezeli juz w operze, mes$-
ni, czy tancu odstepuje muzyka od zadan jej witasciwych, tein wiecej dzieje
sie to w muzyce instrumentalnej, usitujgcej zrealizowa¢ pewien program po

7) Lolle vallenbach-Greller, Gaistige und fcijiale Grusndlagen der modeimen
Musik, Lipsk 1930. Jest lo zrrazAg zasadniczo stanowisko Kurtha i Meismanna.

8 Mowa tu o przedstawieniach tresci; przedewszyslkiem Wzrokowych 7 wykluczeniem
przedstawien stuchowych w znacaeniu, sprecyzowanem przez Riemanna.

* Malarstwo eksipr.esjo*n.iislrc,z.ne hierz.e za punkt wyjscia dziatanie samg formg i barwa,
jako symbolami pewnej treSci wewnetrznej, bez wzgledu na ach zwigzek z rzeczywistosciag

,00 Hugo Riemaim, DiP Eieroenle der musikalischen Asihelk,
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zamuzyczny, i& wiec w muzyce programowej w S$eisksm tego wyrazu zna-
czeniu. lo zrealizowanie programu odbywa sie — zdamem Riemanna —
przez powtarzanie w muzyce instrumentalnej stereotypowych formut, m,ta-
lony ch jako $cisle oznacz-one symbole w operze i piesni. Przez czeste powfca-
Izame symbole te staty sie z czasem zdolne do wytwarzania ipewn”ch sta-
>ch stosunkéw kojarzeniowychll). Podobne ujmuje te kwestje Vol
kelt1), ktédry uwaza muzyke za typ sztuki bezpr.zedstawieniowej, t. zn.
-dolnej wywota¢ pewne uczucia przyjemne Jub nieprzyjemne bezpos$rednio,
bez pomocy przedstawieA treSci, oraz Erm atinger 13, ktéry istote
muzyki programowej widzi w nasladowaniu symbolu, stworzonego $rodka-
mi jodniej sztuki, za pomocg $rodkéw, wilasciwych innej, wzglednie zasta-
pienie go innym symbolem (n. p. naturalistyczne przedstawienie w muzyoe
burzy, ktérej opis dany nyt juz poprzednio w tekscie poetyckim). Zdaniem
Ermatingera tego rodzaju koncesje sg niedopuszczalni gdyz poszcze-
g6lne formy' .symbolu, specyficzne riia réznych rodzajow sztuki sg jednora-
zowe i nie dadzg sig zastapic¢ innenr.

Reprezentowany przez innych teoretykdw pozytywny stosunek do proble-
mu programowo$oi w muzyce, opiera Sie na przestankach, przyznajacych
muzyce elementy tre$ci wspdlne z innymi rodzajami sztuki. "Arnold Sche-
ting podcigga caly problem programowastei pod pojecie symboliki po-
petnia jednak zasadniczy btgd metodologiczny, nic precyzujgc, na czom po-
lega wogdle symbolika w muzyce. Pojebie symbolu jest ptynne, zmienia sie
ono w miare tego, z punktu widzenia jakiego terenu duchowego sie je roz-
patruje. Jezeti zgodzimy sie na to, ze w estetyce jest symbol wyrazem pew-
nej tresci wewnetrznej, przeczuwanej w formach zmystowych15, woéwczas
nie mazemy przyjagé b krytycznie twierdzenia Sclib illga, jakoby ele-
ment symboliczny w catej muzyce wogéle, zar6wno jak i w innych sztu
kach, zalezny byt od dotaczajacych si-e kazdorazowo przedstawien tresci.
Pod przedstawieniami tresci rozumiemy .bowiem w estetyce przedewszysl
kiem przedstawienia odtwércze, a wiec takie, ktérych tre$¢ zaczerpnieta zo-
stala z otaczajgcego nas Swiata .zewnetrznego, za$ symbole muzyczne jako
takie sa od tych przed.tawieh zupeinie niezalezne, wyjawszy te wyjatkowe
wypadki, gdzie chodzi o program pozanmzyczmy. Nie mozna wiec utozsa-
mia¢ symbolu z programem, tak jak to czyni Schering; w pierwkzym
bowiem wypadku wyrazamy przez forme zewnetrzng, zmystom dostepna,

H) Hugo Riemahy Handhuch der Mufrkgaschtehle, Lipsk 1913, Il. 3, str. 242.

13) Johannes VolkeltJ System der Aslhetik, 1905— 1909.

13) EThairdt Erm atinger, Bildhafte Musik. Titbingeu 1028.

IIY) Arnold Schering, Syanibol nid er Musik, w fiir \sthetik u. allg. Kunst-
wi&senschaft", heTausg. v. M. Dessoir. Stuttgart 1927.

15) Ernst Cas-s$.rer, Das Symbolpr.obiem und setne Slellung im System der Philo-
sophie, tamze.
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pewng tre$¢ wewnetrzng, w drugim na odwrét uzywamy symbolow 'tej tres-
ci wewnetrznej dla wyraz-enia pewnych faktéow, czy zjawisk dostepnych
doswiadczeniu zmystowemu.

Schering przyjmuie za pewnik, ze przedstawienia tresci powstajg
z koniecznos$ci przy kaiclem wrazeniu dzwiekowem, i na tern btednem na-
tozeniu opiera caty swoéj ~ystem symboliki muzycznej. Symbolika pierwsze-
go stopnia powstaje*wedtug niego juz w zwigzku z kazdym prymitywnym
fenomenem akustycznym. Schering przyjmuje, ze jakkolwiek fenomen
akustyczny jest jako Laki wolny od zna-czenia symbolicznego, dotgcza sie
don w bardzo krétkim czasie, jako Wtérny stan Swiadomos$ci, ujecie tego
zjawiska akustycznego jako symbolu pewnego rucliu, pewnej dynamiki
wewnetrznej. Takie pojecie symboliki tonu pokrywa sie do pewnego stop-
nia ze stanowiskiem KurthiaEL wedlug ktorego stany podswiadomosci,
zwigzane z wewnetrzng dynamikg tonu wI'melodji, sg podstawg i istotg
wszelkiego przezywania muzyki. W symbolice, ktdra Schering nazywa
symbolikg drugiego stopnia, wystepuje dopiero wtasciwa iprogramowasgé.
Chodzi tu o akoentowai le pewnych elementéow dZzwiekowych w sposob,
zmuszajacy stuchacza do szukania poza momentem czysto dZzwiekowym
pewnych okre$lonych, przedstawieA treSci. Schering jednak nie zga-
dza sie na to, ze ten rodzaj interpretacji symbolu muzycznego jest dowol-
noécig i wypaczeniem jego istotnego przeznaczenia, ale przeciwnie uwaza
go .za akcentowanie wrodzonych mu wiasciwosci. Symbolika trzeciego stop
nia. to symbolika formy; niestety zostala ona potraktowana zliyt ogélniko-
wo, by mozna byto wirkngé w intencje autora, zwtaszcza, ze cytowane przez
mego przyktady (ruga jako symbol zasady monisty-cznej, sonata jako sym-
bol zasady dualistycznej) sg z.byt mstereotypowe i byt) juz wielokrotnie in-
terpretowane w duchu rozmaicie rozumianej symboliki muzycznej. W symbo
lice czwartego stopnia wcigga autor, podobnie jak w [symbolice drugiego stop-
nia, w zakres dziatania muzyki czynniki nalezagce do 'nnych. obcych mu-
zyce zakreséw duchowych, z ta tylko réznica, ze tu pewne przedstawienia
tresci stajg sie stuchaczowi Swiadome dopiero drogg okrezng, poprzez przed-
stawienia tresci zawarte n. pi w tekscie.

Systom Scheringa poddatam blizsfeemu oméwieniu dla wykazaniu,
ze niedozwolona identyfikacja poje¢, ,,'9jmbol“ i ,.program*“ nietylko nie
przycz)hia sie do wyjasnienia zatozen estetycznych czyto muzyki absolut-
nej, czy programowej, ale przeciwnie prowadzi do biednych wnioskow.

Max Derill) wprowadza psychologiczne zatozenia malarstwa i muzy-
ki do -wspolnego mianownika, ktorym jest potaczenie elementu naturalistyciz-
nego i emocjonalnego. Uczucia i tylko irczucia sag wedtug D eriego trescig

18) Ernst Kurth, Grundla-ge,n des lineuren Kontrapimlites i KomarLische Harmonik.
17) Max Deri, Kunstpisy«hologi«fhe Untersuelnmgan,yr ,,'Zeitsehr. fur Asthetik u. attg.
Kunstwissenschirft'l, Bd. VII, 1912.



dzieta sztuki. Zaréwno dziatanie symbolami uczuciowymi, jak i naslado-
wanie natun®Jmaja za edbpos$redniczenie w tych samych stanach uczucio-
wych, pomiedzy tworcg, a stuchaczem czy wodzem. Jest to witasciwie punkt

mzeiria teoretykdw7 eekspresjoniznui malarskiego 15 zmodyfikowany twier-
dzeniem, ze podczas gdy w innych rodzajach sztuki element tresci stanowig
uczucia, majgce za podstawe pewne okreslone wrazenia czy przedstawienia,
w muzyce elementami tymi sg tylko uczu-cki og6lne, przyjemne hib weprzy-
j inne. Stosownie do tego twierdzenia -zmienia sie u Deri’ego i sposob
ujecia muzyki programowej. Zg muzyke programowy uwaza on oddanie
wr artystycznej muzyce instrumentalnej realnych przezy¢ stuchowych, da-
nych w naturze, celem skopjowania towarzyszacego tym przezyciom uczu-
cia. Okreslenie bo jest tylko o tyle trafne, o ile podkre$la tendencje nalurali-
tyczng w muzyce programowej dotyczy jednak raczej tylko pewnego spe-
cjalnego, wyzszego lypu muzyki programowej, tego mianowicie, ktory zwy-
kliSmy utozsamia¢ iz okre$leniem lleethowena, zastosowaniem w7 .Symifotnji
Pastoralnej: ,Mehr Ausdruck der Empfinduiig, ais Malerei“. Za§ w muzyce
programowej w S$cisleiti tegp stowa znaczeniu idzie wasnie nie o oddanie
stanéw7 emocjonalnych, ale o pewne okre$lone przedstawienia trosci. Procz
muzyki programowej instrumentalnej i programowej w szerszeni znaczeniu.
1 zn. podktadajgcej muzyce tekst literacki, cytuje Der i wlypadki natura-
iizmu, wahajac sie miedzy ohjektywnem a subjcklywnem ujeciem fenomenow
akustyczny ch, danych w naturze. Waznym etapem na drodze do catkowntego
przed:ranspOftow7aniia tych naluralisfycznych ejemenléw na subjektywne wa
kiry nastroju jest dowolny i celowy spos6b ich uporzadkowania w czasie,
mniej lub wiecej odbiegajagcy nd sposobu, w jaki te elementy dziataty na
artyste w rzeczywisto$ci, wreszcie zuzytkowanie mozliwosci tych zmian dla
celé6w symboliczno - uozucowych i,suggerowanie stuchaczowi ,zwhigzauych
z iem now?cli elementéw7 trosci uczuciowej. Jako przyktad tej kalegorji iihi-
zyki programowej cytuje D-eri obraz walki w7 muzyce, wt ktérym do objek-
N\wilie danych elementéw stuchowych kompozytor dotg-oza towarzyszacy
lym elementom wyraz uczu¢ ludzi, 'bioragcych udzial w walce. Jeszcze bar-
dziej subjektywne zabarwienie majg dzieta, w ktérych program pozamu-
zyczny zostal nmiej jasno sprecyzowanym one stanowig, zdaniem |) er i’ego,
przejscie posrednie do dziet,” w7 ktorych treScig sg juz nie przedstawienia
tresci, ale jedynie tylko symbolika uczué¢ ogélnych, przyjemnych lub nie-
przyjemnych. PodzieJ w7ten sposéb nraeprowadzeny trafny jest tylko z punk
tu widzenia mniejszego Jul) wiekszego oddalenia sie od tego, -00 stanowi wta-
§ciwg istote muzyki, rézna, -cho¢ blizej *nam nieznang, od istoty siztuk pla-
stycznych i poezji. Natomiast nie jest do przyjecia twderdzenie, stanowigce

18) W. Kandinsky, Has Gaistige in der Kunst, 2. AuHage, Monachium 1912, oraz
liber die Fonmfraga, rw ,Der Waue Reiter® her.auisig. von W Kandinsky u. Fr. Marc, Mona-
chjum 1912.
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podstawe tego podziatu, jakoby muzyka absolutna byta niczem wiecej, jak
wyrazem uczué¢ przyjemnych lub nieprzyjemnych. Twierdzenie to grzeszy
wszystkienT biedami, wytknietemi estetyce ,uczuciowejll przez I an s-
lick al)) (mimo, ze oigranic,za sie tylko do uznania ogo6lnych nie szcze-
gotowo sprecyzowanych uczu¢ za tre$¢ muzyki) i przez Hanslicka tez
zostato juz obalone.

Na innem miejscuZ) wyraia D er i twierdzenie, Ze antmaturalisLyczne
nastawienie tworczosci muzyczne! ma swe zrodto w fakcie, ze znacz-nie wiek-
sza cze$é przedmiotow otaczajgce#? nas Swiata .zewnetrznego podpada pod
zmyst wzroku, mniejsza za$ pod zmyst stuchu. Wobec tego przywyklismy
taczy¢ z wrazeniem dzZzwieku nie wyobrazenie n-enlnie istniejgcych przedmio-
tow Swiata organicznego, czy nieorganicznego ale asocjacje uczué, ktérych
one sg wyrazem. Stanowisko to jest jednak zupetnie fatszywe, nie uzasadnia
ono wcale antinaturalistycznego nastawienia w muzyce, ale raczej jest wy-
nikiem przyjecia a priori naturalizmu, jako ,spojrzenia na $wiatll, mozliwego
w zakresie kazdej sztuk, a w'ec i muzyki. Dzwiek dany w naturae raie jest
malerjatcm muzyki w tern znaczeniu, w jakiem sg materjatem sztuk plastycz-
nych Hnje, formy ibarwy, staje sie on nim dopiero po dokonaniu daleko ldg-
cej stylizacji2l). Fatszywe tez sa konsekwencje, wyptywajagce u Deriego
z przyjecia tego stanowiska. Twierdzi on mianowicie, Zze wratz z wynalezie-
niem instrumentéw muzycznych, majacych zastgpi¢ sztucznie braki natury,
nauczyt sie cztowiek reagowac¢ na dzwieki ktore uwazat zrazu tytko za pod-
niete zmystowa, a p6zniej zia wyraz uczu¢, jako na wyraz zrealizowania pe-
wnych wrodzonych kategoryj formalnych naszego intelektu, w ktérym uczu-
cie nie gra juz zadnej roli. Pomijajac niekonsekwencje tego twierdzenia w sto-
sunku do twierdzenia poprzednio wyrazonego, wedtug ktérego muzyka —
z wyjatkiem wypadkow szerzej lub ciasniej zakrojonej programowosci —
ma za tre$¢ uczucia ogolne, przyjemne lub nieprzyjemne, muzyka bedaca
zrealizowaniem tych wrodzonych kategoryj formalnych naszego intelektu,
a wiec laka, ktérej elementy formy zajmuja miejsce elementéw tresci, mu-
siataby reprezentowaé wedtug Deriego najwyzszy typ artystyczny. Etiu-
da Cnamera posiadataby w takim razie te samg warto$¢, co kompozycja
Josguina czy Bacha, gdyz kryterjum wartosci lezatoby jedynie w mozliwie
idcalnem zblizeniu sie do wzoru, stworzonego przez nature (czy przez do-
Swiadczenie?) w umys$le cztowieka. Tak jednak nie jest. w kazdej bowiem
muzyce artystycznej tkwi pewna reszta, ktéra nie da sie podporzagdkowac
poci czynnosci intelektu i ta reszta witasnie no-zstrzygto jej wartosci.

19 Edward Il auslick, Uber das Musikali-soh-Schdne.

) M,ax Der-i, Die Malerei im XIX Jahrhunderl, I. Band, Berlin 1920.
21) Kwestja ta zajetam siie blizej — jak zreszta ogélnym stosunkiem muzyki do ma-
larstwa — w pracy ip. t. O ekspresjonizmie muzycznym, ,lis ega pamigtkowa ku czci prof

dr. A. Chybinskiegou, Krakéw 1930.



Inne stanowisko zajat w tej sprawie Herman Krety scliinar ktore-
go system t. zw. hermeneutyki muzycznej nie dotyczy samej tylko muzyki

» gramowej, ale rozcigga mozliwo$¢ pojeciowego objasrueria muzyki i na
muzyke absolutng. Wedbig Kretz;ssch mara niema muzyki absolutnej
w calem tego stowa znaczeniu. Muzyka jest niczem wiecej, jak pomocniczg
sztukg poezji, wyrazajaca jej sens najgtebszy, ktory nie da sie ujagé w slo-
tach, a zadanie hermeneutyki polega wasnie, na wydobyciu tego sensu, t. zn.
afektu, tkwigcego w muzyce i wyrazeniu go stowem. .Juz samo zatozenie tak
pojetej hermeneutyki muzycznej zawiera pewng sprzecznos$skoro muzyka

i'aza te .reszte.“niewyrazalng $rodkami poezji, jakze mozliwem bytoby

da¢ tres¢ muzyki tymi samymi wiasnie $rodkami, ktérymi rozporzadza
poezja? Btad polega tu znowu na sprowadzeniu muzyki i poezji do wspol-
nych zatozen estetycznych, wzglednie na uog6lnieniu metod specyficznych
dla muzyki programowej czy operowej.

Na tem samem stanowisku stoi Fr otsc he r2l). ktérego interpretacja
emocjonalnej trasc; w kompozycjach Bacha opiera si¢ ,#asadnic.zo na syste-
mie hermeneutyki Kretzschmara. Frotsch er uwaza ,za charakterystyczng
ceche muzyki baroku, przejirowadzenie tegotésSmego typu afektu w obrabie
outej kompozycja za posrednictwem motywiki, formut rytmicznych i harmo-
nicznych, za$ stosowane w n.ch zmiany za r6zne fazy rozwojowe tego same-
go afektu. W interpretacji tej tkwi juz bez watpienia przeczucie symboliki
torm, wyrazonej monastyczng zasadg konstrukcyjng figi, jednak sarn fakt
sprecyzowania danego afektu w stowach daje pole dowolnosci i jako tak i nic
moze staéssie podstawg teorj' naukowej. Do tego samego typu <aksperymeutéw
estetycznych zaliczy¢ mozua interpretacje melodyki Bacha, dokonang przez
Schweitzera?2.

Juk z powyzszego* wynika, gtéwny akcent potozono w badaniach dotych-
czasowych. dotyczgacych muzyki programowej na stosunek muzyki do poezji,
zas zwigzek jej z malarstwem pozostat prawie wcale nieuwzgledniony. Stato
sie to prawdopodobnie nietylko dlatego, ze juz sam olbrzymi teren dramatu
muzycznego i piesni, nie dajacej sie w praktyce Scisle jjfwgraniezy¢ od terenu
programowos$ci w muzyce instrumentubiéj, stanowi skrajnag przewage w sto-
sunku do nielicznych eksperymentéw, przedsiewzietych w zakresie transpo-
zycji wrazen wzrokowych na stuchowe. Takze sama czynno$¢ artystyczna,
dotyczaca tej transpozycji, jest niezmiernie utrudniona, jezeli nie wogdle nie-

®) Herman Krelsclnnar, Anajgungen zitr LY.rdecuing miisiikallischer Hermeneutik
»,Geisamimeflte AiJfBt* iiber Musik'y Il. Lipsk 1911, ora,z Nfiue Anrogungun zur Forderumg
muisiikaliselier Hermie,neulik, laimze.

®B) Gotithold F rotesfclier, Bach Thememhildung imlttr dem Einfkdis der Afleklen-
leh 'e, ,Bericht iib. d. musikwiss. Kongresis der deutsohen Musikgosellschaft in Le pzigl
1925.

b AUNM Si-liweiUcr. 1 S Bach ie muskien pfttile, 1905. wyd. nimikeklfe 1908.
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mozliwa do zrealizowania, gdyz chodzi tu juz nie o Ustgpienie jednego sym-
bolu drugim, np. symbolu stownego sjmibolem muzycznym, jak to ma miej-
sce pr ™ wymianie elementéw treSci miedzy poezjg a muzyka, ale o przysto-
sowanie symboléw muzycznych do terenu naszego zycia duchowego, w kto-
rym przewaza nastawienie naturatistyczne, a wiec istocie muzyki z gruntu
przeciwne. W zestawieniu z muzyka bowiem kazdy kierunek tworczosci ma-
larskiej jest naturalizmem, choéby nawet najsilniej podkres$lat walory we-
wnetrznego wyrazu, te walory wyrazu '‘przemawiajg do nav bowiem zawsze
dopiero poprzez formy i barwy, za-czeipniete ze Swiata zewnetrznego. Nie-
mniej przeto, a moze witasnie dlatego, sam problem stosunku muzyki do ma-
larstwa na terenie muzyki programowej jest wysoce interesujacy, dlatego tez
sprébujemy w naszych rozwazaniach traktowawgo rownomierni®z dziedzi-
n$?stowa. Pozostawimy natomiast na uboczu caty teren dramatu, opery i pie-
$ni, z wyjatkiem tych wypadkéw, gdzie muzyka, towarzy$Aca stowu, trak-
towana jest nie samodzielnie, ale w wyraznej zalezno$ci od tresci poje¢ wy -
razonych tekstem.

Dla utatwienia zatozen estetycznych muzyki programowej najwazniejszem
jest sprecyzowanie faktu: ktére elementy tresci sztuk plastycznych i poezji,
ewentualnie i.nnycli dziedzin zycia duchowego, moga wejs¢ w bezpoS$redni
zwigzek z elementami tre$ci muzycznej? Z tego punktu widzenia rozréznimy
W muzyce pro-gramowej grupe Scisle naturalistyczng, grupe opartag na koja
rzeniu przedstawien stuchowych z przedstawieniami innej kategorji, grupe
opartg na analogji stosunkéw ogdélno-formalnych. grupe opartg na zjawisku
synopsji i symbolike uczuciows.

I Grupa nataralislyczna posiada oczywiscie najmniejszy zakres i naj-
nizszy stophm mozliwosci arlystycznych. -Czynnikiem umozliwiajgcym tu
najbardz ej organiczne potgczenie z innemi dziedzinami zycia duchowego
jest rytm, jako jedyny -istotnie ,naturalistyczny* element muzyki. Wystar-
czy tu wspomnie¢ znane przyktady motywdéw przewodnich Wagnera, opar-
tych na elemencie rytmicznym, jak np, motyw Nibelungéw w ,Ztocie Renu
lub motyw Olbrzyméw. Innym $rodkiem stosowania efektow naturalistyez-
nych w muzyce sg efekty dynamiki, oraz instrumenlacji. Te ostatnie wcho-
dzie* mogg do kompozycji muzycznejbalbo jako czysty naturaHz-r#; jako ele-
ment narracyjny w szeroko przeprowadzonym programie stownym (beczenie
owiec w ,,Don Quixocle* Ryszarda Straussa), albo tez z pewnem zabarwie-
niem juz subjektywnem. Tu zaliczymy np. naSladowanie dZwieku katarynki
w ,Petrusztce” Strawinskiego jako element nastroju jarmarcznego. Wreszcie
i element melodyczny i harmoniczny moze byé w pewnym sensie uzyty natu-
ralistycznie; pierwszy w wypadku dostownych cytatéw np. folklorystycznych,
drugi w wypadkach wprowadzenia obcych czynnikéw tonalnych nie jako
elementu nastroju, ale w postaci dokumentu historycznego (np. uzycie sta-
rych tonncyj greckich w pie$niach greckich Debussyego ,,Chansons de Bfli-
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tis ). Jest to juz oczywisScie naturalizm wyzszego rzedu, bo na$ladujacy nie
fenomeny natury, ale sztuczne produkty ducha ludzkiego, ktére jednak zrosty
sie tak dalece z pewnemi zjawiskami, czy falttamij.ize zwyklisSmy je uwazaé
za ich cze$c organiczna.

Do grupy tej zaliczy¢ jeszcze nalezy stylizacje rytmu w muzyce tanecznej,
ktdia .ze wzgledu na idealizowanie elementu naturalistycznego w kierunku

ny, niejednokrotnie bardzo daleko sie posuwajgce, moze wprawdzie zejs¢
i teienu czystej programowosei, nigdy jednak nie zdota wyjs¢ poza swe pier-

e zatozenia muzyki stosowanej, powotanej do zycia przez element po-
zimuzyczny. Rytm i gest jest w tancu pierwotny, muzyka jest czynnikiem
mtoinym. Na fald ten nie zwrdcit dotad uwa'gi zaclen z estetykdw wspdicze-
snych z wyjatkiem Riem annal). Ze wzgledu na brak miejsca nie mo-
zemy w szkicu niniejszym zajmowac sie blizej stosunkiem obu tych etamen
tbw w muzyce tanecznej. Wskazemy tylko mfcngdtipe znane prteyklady, jak
tance prymitywdéw murzynskich, tance dworskie XVIIlI wieku, lub panto-
miny. baletowe, czy tanoe t. zw. ,klasyczne" XIX i XX wieku, jako na rdzne
tormy tego stosunku ijoczawszj od najbardziej prymitywnych, a skoniczy-
wszy na najbardziej stylizowanych.r-N.awelL kreacje baletowe Strawinskiego,
jakkolwiek znaczg nowy k'erunek w muzyce, sa. rowniez muzyka stosowana,
z gestu zrodzong i tyslko w tacaftujsoi z .im zrozumiang w catej peini.

1. Grupa oparta na kojarzenia przedstawien stuchowych z przedstawie-
niami innej kategorji reprezentuje olbrzymia wiekszo$é -.amienzen artystycz-
nych, objetych pojeciami muzyki programowej. W zakrestje przedstawien
wzrokowych kojarzeniyz odpowiedniemi przedstawieniami slucbowemi po-
wstaje po czesci nta drodze synopsjl o czem bedzie jeszcze mowa, w wiekszo-
§ci wypadkdéw .jednak na drodze dkreznej, poprzez symbole pojeciowe. | tak
np. Maltheson oddaje w jednej ze swych kompozycyj wrazenie teczy arpeg-
giern skrzypcowem 20, co da sie sprowadzi¢ do analogji pojecia ,ztozonosci"
fenomenu naturalnego w obu wypadkach: rozszczepienie barwy biatej na ko-
lory teczy ilustruje roztozenie tonu, zasadniczego na jego czesci skiadowe.
W bardzo podobny sposob oddaje — mimo znacznego dystansu chronolo-
gicznego —mWagner w|h,Ztocie Renu" widok teczy, po ktorej bogowie wste-
pujag do Walhalli. Podobnie i wagnerowski motyw pierscienia, jako symbol
linji w sobie zamknietej, przedstawia sie jako powracajgca do swego punktu
wyjsécia linja melodyczna po tonach akordu nonowego na dominancie. Jest
mp jeden z rzadkich przyktadéw wciggniecia elementu melodycznego w zakres
esymboléw pojeciowych Na ogdt zakrés mozliwosci na 'terenie analogij wzro-

2) Hugo Riemaun, Die Elemeute eter mu&ikalfiichen Aslhet.k.

%) Cytuje za P. MieAem, llber cni Toiumale-rei, .jZaiitschr. f. Asthetik U. alts. kunst-
w.isseaisuh,aft“, VII, Stuttgart 1912, str. 397, ktéry jednak zasadniczo, ogranicza sie do
historycznego traktowania problemu muzyki programowej, nie uwzgledniajac blizej jej
zalozen psychologicznych i eSteljwznyeh.
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kowych jest bardz-o maty a‘), jak to juz zaznaczyliSmy powyzej, wtasnie z po-
wodu niemoznos$ci wzajemnego przetransponowania zatozen psychologicz-
nych obu tych terendw. Jeszcze rzadsze sg wypadki, w ktdrych przedmiotem
analogji jest me zjawisko naturalne, dziatajagce na zmyst wzroku, ale tres¢
dzieta sztuki malarskiej. Tu wymienimy Mussorgskiego ,,Obrazki v wystawy1],
0 ktorego typie naturalizmu muzycznego nie da sie w dodatku nic powiedziec,
nie znajgc dziet malarskich Hartmanna, ktére mu hyty impulsem twérczym.

Dziatanie czynnikiem harmonicznym, jako elementem barwy*w muzyce,
nie d,a sie $cisle wyodrebni¢ jako czyrno$¢ naturalistyczna, gdyz moment
subjektywny nastroju gra Lu zazwyczaj bardzo wazng role. Tylko analogie
najbardziej prymitywne, jak kojarzeme wyobrazenia barwy jasnej lub cie-
mnej z pewnymi rejonami tonalnymi, czy tez ba: ,vg instrumentu, dadzg sie
rozpatrywac niezaleznie od zwigzanego z niemi dziatania emocjonalnego. Na
pograniczu obu tych zakreséw wymieni¢ tez nalezy subtelne efekty barwy
impresjonistdw francuskich, zrealizowane za posSrednictwem specjalnego trak-
towania czynnika harmonicznego; ulubionym efektem u Debussyiego jest
np. cieniowanie jednej i tej samej funkcji alteracjami i tonami obcymi, co
daje wrazenie migotania barwnego, iryzacji z kolejng domieszkg barwy co-
raz innych skal czy tonacyj. Podobnie orkiestratna kompozycja Debussyego
p. t. ,Nuagesll (. NoctnmesT cz. 1) operuje wspotbrzmieniami, ztozonen
z wielkich i matych tercyyj. a wiec charakterystycznymi dla typu harmoniki
funkcyjnej, ale zdekompletowanymi zabieraniem coraz nowych tondéw skita-
dowych akordu, nawet jego nuty zasadniczej, celem oddania ,programikl
wyrazonego wrtytule. Ten ostatni przyktad dotylbz,y analogji nie z elementem
barwy, ale z elementem rysunkowym (zacieranie konturéw), cho¢ oczywiscie
nie jest i on wolny7 od momentu nastrojowego.

Inny typ kojarzenia przedstawien droga okrezng poprzez symbole poje-
ciowe polega na statem tgczeniu barwy '‘pewnych instrumentéw z catym kom-
pleksem przedstawien pozamuzycznych. 'Na mocy przyzwyczajeniu | znanego
prawa psychologicznego, dotyczgcego techniki odnawiania takich komplek-
sow przedstaw eniowych, jtden z cztonéw tego kompleksu dany realnie, przy-
wotuje na pamie¢ wszystkie inne, a barwa danego instrumentu staje sie sym-
bolem stuchowym catego kompleksu przedstawien tresci, choéby te ostatnie
stracity nawet swg moc obowigzujaca. | tak zwyklismy taczy¢ dzwiek rogu
z przedstawieniem polowania, oboju z przedstawieniem scen pastoralnych,
trabki z przedstawieniem wojny i t. p. Co whigeej. przenosimy ten sam kom-
pleks przedstawien tre$ci na techniczng sirukture danego iistrumentu i uwa-
runkowany przez nig, dla tego instrumentu charakterystyczny, rodzaj mo-
tywiki. Na tern zjawisku psychologicznem polega np. ,nycerski“ charakter

2T) Fakt ten slwienlaa juz H. Mersmaun, Angewandle Musikiisthetiik, sir. 437.
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motywu stranSisowskiego Don Quixota, oraz uzycie sygnatu tragbki w beetho-
enowskiej , Lenorzell jako zwiastujgce przybycie namiestnika.

Symbole czasowe z natury rzeczy zajmujg w muzyce programowej po
kaine miejsce. Sq one badZz bezposrednie, jak np w ,Stworzeniull Haydna 28),
gdzie ptrzez dtuzszy czas utrzymujgca sie nuta stata uzyta jest jako symbol

z,io8ci, badz znowu droga okrezng poprzez symbole ruchu, jako r6zne
kategorje przebiegéw czasowych2). Zaakcentowanie momentu ruchowego
odbywa sie przewaznie przez zredukowanie do minimum elementu melo
ycznego, wzgledme ogramezcnie go do schematycznych formut o perjodycz-
v- mozonych punktach napieé energetycznych, z réwnoczesnem zastano-
wieniem przebiegéw harmonicznych. Z tego wzgledu pokrywajg sie symbole
ruchu czesto z omowiong poprzednio naturatistyczng interpretacjg rytmicz-
nych zjawisk ptljamuzyczaiRh. Wystarczy uprzytomnic¢ sobie ilustracje ru-
chu fal Renu w przygrywce do ,,Ztota Renu“ lub .ldylle Zygfryda"”, odda-
jacg w muzyce ruch drzew kotysanych wiatrem, czy figure, “lustrujgcg ruch
kotowrotka w pie$ni Schuberta ~"Matgorzata przy kotowrotku", aby wymie-
ni¢ tylko przyktady znane, podobnie jak figury ilustrujace ruch ognia (,,Czar
ognial Wagnera), lub pluskanie sie ryb w wodzie (,,Rybkall Moniuszki.
.Pstrag Schuberta). Przyktadem bardziej skomplikowanym, bo zdazajgcym
do oddania w muzyce przedstawien motorycznych i wzrokowych réwno-
cze$nie sg ,,Ztote rybkill Debussylego.

czeste sg w mnzvce programowej symbole czasowe 4 ruchowe' o tyle
mozliwo$¢ stworzenia symboléw przestrzennych jest tu bardzo mata, podo
bnie jak niepodobiefstwem jest odda¢ Srodkami sztuk plastycznych samo
wrazenie ruchu. Jedyng formuta, kléra z biegiem czasu stata sie niemal ste-
reotypowg, jest wyzyskanie powszechnie w muzyce uzywanych anatogij
przestrzennych w odniesieniu do tonéw o mniejszej i wiekszej ilosci drgan
(tony niskie i wysokie). Analogje te byty w uzyciu w zw.gzku z tekstem od
dawnych czasow, bo juz w wokalnej muzyce a cappella XV i XVI wieku, badz
przez zaakcentowanie przestrzeni miedzy tonami o réznej wysokosci, badz
przez rozwiniece skali w gére lub w doét (np. przy stowach ,ascenderell
i ,descenderel). Najczesciej jednak taczy sie w muzyce programowej ilu-
stracja przestrzeni z ilustracjg ruchu, odbywajgcego sie w tej prz-estrzeni,
akcentujgc element ruchu, a dopiero wtornie element przestrzeni, przez sto-
sunki interwatowe, zachodzace iw melodycznej czeSc danego motywu. Jest
to okoliczno$¢ wysoce znamienna, jako dobilnie charakteryzujgca zakres
dziatania $rodkow artystycznych w muzyce i specyficzny ich charakter.

1 1yluje iza M. Schlesingeiem, Grundlagan u. Geschichle des SymboLs, VII.
Symbolik in dar Tonkunist, Berlin 1930, str. 11.

'a ilustracje zjawisk motorycznych w muzyce zwrdcit juz uwage H. Mersmaan,
Angewandte A-sthetik, str. 646 i P. Mies iiber die Tonmalerei, str. 397.
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I11. W przeciwieAstwie do grupy *malogij przestrzennych posiada kieru-
nek muzyki programowej, opierajac}t sie «na analogji stosunkéw ogoélno-for-
malmjch, mozliwo$¢ kojarzenia przedstawien z zakresami bardzo wielu dzie-
d..Ti zycia duchowego. Zachodzi tu pewna zasadnicza réznica w stosunku do
grup wyzej omoéwionych, ta mianowicie, ze tam nastepuje wymiana wzaje-
mna elementow tresci izinnymi rodzajami sztuki, ewentualnie wprowadzenie
pewnych elementéw natuiralisty-cznych w "ormie niestylizowanej, tu za$ una-
logje dotyczg nie elementéw tresci, ale wytgcznie tylko czynnosci ksztattowa-
niu artystycznego. Poniewaz prawu, ktorym podlega dziatanie naszego inte-
lektu sg zawsze te same bez wzgledu na to, c.zy celem, do ktérego sie ono zwra-
ca, jest teren mjsSlenia spekutat} wnego i teorja naukowa, czy tez forma ar-
tystyczna, przeto wchodzi tu w gre zakres mozliwosci bardzo rozmaitych.
Przedewszystkiem wiec analogje najblizsze, bo na terenie sztuki pozostajgce,
formy muzycznej z formg poetycka, w zaleznosci od ktérej powstata, jak to
ma miejsce w formach dawnej muzyki wokalnej (rondeau, ballada, madry-
gat) iw pie$ni nowoczesnej (zwrotkowej lub przekomponowanej). Wiele z tych
form przejeta z biegiem czasu muzyka iastrumentalna, zatrzymujgc ,pro-
gram" formalny, inspirowany pierwotnie przez tekst. Ze za§ w muzyce -ele-
ment formalny zro$niety jest z elementami tresci $cislej, niz w jakiejkolwiek
innej sztuce (dowodem tego moze by¢ choéby fakt, ze tylko na gruncie mu-
zyki powstata teorja estetyczna, utozsamiajgca tres¢ z formg, co bytoby prze-
ciez nie do pomys$lenia na gruncie malarstwa, czy poezji), przeto te analogje
formalne wptywajg posrednio i na sama tres¢ muzyczna, warunkujgc typ
melodyki, rytmiki, harmoniki i t. d. W polifonicznej muzyce wokalnej okoto
r. 1500 zasada analogji formalnej, precyzujgca sie w dewizie ,ta samla mu-
zyka do tego samego tekstu", doprowadzita do stworzenia odrebnego stylu
o specyficznych cechach nietylko formy, ale i tresci. W innych wypadkach
powstaje forma muzyczna w zaleznos$ci juz nie od formy poetyckiej, ale wprost
od przedstawien treSci wyrazonych w tekscie (caccia XIV wieku), w ‘innych
jeszcze obserwowaé mozna proces odwrotny przeniesienia przedstawien tresci
na pierwotnie juz istniejgcg na terenie muzyki absolutnej forme muzyczng
(fuga na zakoriczenie Il -aktu ,Spiewakéw 'Norymberskich"”, uzyta jako ilu-
stracja akcji, fuga w ,Zaralustrze" Straussa, ilustrujgca ustep ,,O wiedzy").
Nie bedziemy sie u zajmowac¢ symbolika poszczeg6lnych form muzycznych,
jak fugi, formy sonatowej i im, poniewaz nie nalezy ona do problemu mu-
zyki programowej czy stosowanej, lecz wkracza juz w dziedzinge muzyki abso-
lutnej, gdzie formy muzyczne, zgodnie ze swem najistatnéejszem przeznacze-
niem, sg symbolami pewnych tre§¢ wewnetrznych, zakletych w dzieto sztuki.
Nadmienimy tylko, zew pewnych epokach historji kultury, jak np. w XV wie-
ku, twérczosé zar6wno muzyczna, jak i malarska da sie sprowadzi¢ do tych
samych elementarnych kategoryj formalnych, ktérych wyrazem jest z jednej
strony caty skomplikowany system ,sztuk" Szkoty niderlandzkiej, z drugiej
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midea konstrukcji centralnej i geometrycznej w renesansie wioskim. W tym
wypadnu nie chodzi juz o program formalny, przetransponowany z jednej
dziedziny twdrczo$ci artystycznej do drugiej, ale o og6lne prawidtowos$c]
wyzszego rzedu, ktére Swiadcza o zasadniczej mozliwosci takiej wymiany.
Pomimo tego w praktyce sa mozliwosci tej wymiany do$¢ ograniczone; z je-
dnej bowiem strony symbolika formy muzycznej, jako wchodzgca w Scisty
kontakt z elementarrr czeéci muzycznej, jest zbyt jednoznacznie sprecyzowa-
na. by stuzyé mogta za wzoér analogij z innemi dziedzinami, z drugiej — jesli
idzie o elementy formalne w $oistem znaczeniu — zbyt pitynna i ogodlna.

IV. Grupa oparta na .zjawisku synopsji nie nalezy witasSciwie do zakresu
muzyki programowej, wzglednie nic nalezy tu w calosci. Opiera sie ona bo-
wiem nie na wymianie elementéw trespi z innemi dziedzinami zycia arty-
stycznego, ale na przyrodzonym fakcie, rownoczesnego kojarzenia przedsta-
wien x réznych zakreséw zmystowych. Psychologja wspdétczesna ) stwierdza,
ze istniejg wrazenia dzwiekowe, wywotane podnieta wzrokowa (fonizimy)
i— co czestsze — wrazenia barwy, wywotane podnietg dzwiekowg (fotyzmy).
Na tych ostatnich opierajg sie eksperymenty znane pod nazwg ,Ja«#itio*i oo-
loree” (,,Prometeusz** Skr jabina), oraz eksperymenty -ekspresjonistow, do-
tyczace-sztuki t. zw, monumentalnej t. zn. dazacej do wzmocnienia $rodkow,
wiasciwych jednej sztuce, $srodkami wtasciwemi innym (jak np. dramat
Schénberga p. t. ,,Szczesliwa reka**, imajacy jednoczyé dziatanie emocjonalne
muzyki, stowa i barwy). W tych ostatnich wtasnie wypadkach, t. ,zn. tam,
gdzie w gre wchodzi i tekst poetycki, powstaje zawsze *wiadomie, czy pod-
Swiadomie przeniesienie cho¢ czeSci elementéw treSci poetyckiej na teren mu-
zyczny, i dlatego wtasnie wspominamy o nich na tem miejscu, choé¢ — S$cisle
biorgc ——nie sg one muzykag programowg w zwykiem znaczeniu. Ekspery-
mentami ekspresjonistow w zakresie sztuki ,monumentalnejll zajetam sie
blizej w cytowanej juz pracy .O ekspresjonizmie muzycznym", gdzie tez
pokrotce poddatam dyskusji strone ich praktyczng, z uwzglednieniem zasad-
niczych momentéw psychologicznych. Streszcza sie ona mniej wiecej w tezie
Aueribachadl), ze jakkolwiek mozliwetm jest zajg¢ réwnocze$nie zmyst
wzroku i stuchu, niepodobienistwem jest jednak wywotaé w ten sposéb jedno-
lite wrazenie artystyczne, tem wiecej, gdy dotgczajg sie do tego jeszcze ele
inenty trzeciego rodzaju sztuki, t. j. poezji.

V. W grupie, ktérg nazwatam symboliko uczuciowg, rozrézni¢ mozna
dwojaki punkt widzenia w traktowaniu e$rodkéw muzycznych: albo jako
symboléw uczuciowych, Sciele okreslonych, albo jako elementdéw ogo6lnego

300 FeHz Gysi, t)be;r Znsammen,hange zwisclien Ton und Fanbe, w ,Bericht iib. d.
muSikwiss. Koinsgress im Basel“, 1924. G. 4® s< hii tz, fj.nitorsuchungen zmr Analyse der
rausiikalischen Pbolismen, w ,Archiv f. c. g¢i Psychologie”, t. 51. I—Il. G. oraz Unter-
snchimgen iiber konnplexe mu&ikalische Symiopsie. tamze, |. 54. 1—II.

t1) Felis Aue,rbach, Tojrkunst itwJ bilclende’ Kunst. Jona 5924.
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nastroju, W pierwszym wypadku tendencja programowa polega na precy-
zowaniu momentu emocjonalnego, bedacego czynnikiem tresci w muzyce,
na spos6b symboléow pojeciowych, zblizajagcy sie do metod specyficznych
w poezji; w drugim nie moze juz witasciwie by¢ mowy o programowos$ci w $ci-
stem stowa znaczeniu. W obu za$§ wypadkach wystepuje silne zabarwienie
subjektywne w przeciwienstwie do grup poprzedni:h, w ktérych dato sie zau-
wazy¢ dazenie do objektywnego ujecia pewnych wzajemnych stosunkow
w réznych dziedzinach zyc a duchowego.

Najstarszag symbolikg uczuciowa jest symbolika poszczegdlnych tonacyj.
Znang oma juz byta w muzyce chinskiej3), rozwineta sie jednak w system
dopiero w muzyce greckiej jako nauka o charakterystyce systemu djatomicz-
nego, chromatycznego i enharmoniczn-ego, skal i instrumentéw. Nauka ta
ttumaczyta pewne ich witasciwosci czysto dzwiekowe jako wyraz specyficz
nych, «scisle »okre$lonych nastrojow psychicznych, jako wyzwalajagce w czto-
wieku pewne uczucia, etyczmi-e wyzsze lub nizsze. Ta symbolika uczuciowa
wyrosta u Grekow na gruncie religijnym. Zachodzi tu w pewnym sensie od-
wrotny stosunek wymiany elementéw miedzy muzyka, a'innemu dziedzinami
zycia duchowego, niz to miato miejsce w muzyce programowej w $cistem tego
wyrazu znaczeniu. Muzyka nie usituje tu odda¢ swymi witasnymi Srodkami
pewnych przedstawien tresci, stojgcych poza nig, ale prawa uznane za obo-
wigzujagce w samym materjaie dzwiekowym i stuzgce tu za podstawe kano-
néw estetycznych uwazane sg za odpowiadajgce cora<z nnym stanom emo-
cjonalnym. Te za$ stany emocjonalne tgczono przez kojarzenie wyobrazen
z cechami rasowem poszczeg6lnych szczepdw, u ktéry ch dane skale wpierw
tyly prawdopodobnie w uzyrciu. Plato zaleca uzywa¢ tonacje Jorycka, ja-
ko wyzwalajacg w obywatelach uczucia mestwa i odwa-gi, odrzuca za$ to-
nacje lidyjska, podczas gdy liistorja przedstawia nam Dorow, przodkow
Spartan, przybytych z ip6tnocy, jako szczep silny i waleczny, za$ Lidoéw jako
szczep staby i znlew-ieSualy. Analogje te ttumacza nam zatem az nazbyt do-
bicnie ,,program™ uzasadniajgcy catg skomplikowang symbolike tonacyj grec-
kich. Nauka ta odezwala sie po6zniej u Zarlina3), Matthesona.
wreszcie w czasach najnowszych u Kretizschmara. M Schiesin-
ger3) przeprowadza ciekawy statystyke teoretykéw i kompozytorow da-
whniejszych i nowszych, dowodzgcg wysoce subjektywnego zabarwienia nau-
ki o symlboliee poszczegdlnych tonacyj i instrumentéw, kazdy bowiem pra-
wie kojarzy z wrazeniem poszczeg6lnej tonacji wrazenie innej barwy i innego
nastroju. Stusznie zreszta zauwaza Schlesinger, ze praktyczne wzgle-

8) Mas Schlesinger Grundlagen urid Gesehichte des Symbols, VIII. ,Sjmbolik i
der Tunkuast". Iterlki 1930, sir. 41.

33) G. ZarliTio charakteryzuje w swem dziele p. t Istituzioni harmoniche (1558)
trojdzwiek z wielka tercja jako ,allegro”, za$§ z matg tercjg jako ,mesto".

**1 Max Schlesinger. op. cit



dy graja tu czesto role decydujaca; w instrumentach smyczkowych i detych
posiadajg bowiem istotnie niektore tonacje wigkszy blask, inne za$, z powodu
gorszego resonansu lub nieodpowiednich warunkéw technicznych, brzmig go-
rzej. W tym samym duchu, t. zn. negatywnie, rozstrzyga te kwestje Mies ).

Dziatanie symbolem uczuciowym jako czynnikiem ogélnego nastroju po-
lega na 'przetransponowaniu pewnych przedstawien cze$ci na wytworzone
za posSrednictwem tj ch przedstawied walory emocjonalne i tgczeniu ich z od-
powiednimi symbolami stuchowymi. Na jakiej drodze te .symbole stuchowe
uznane zostajg jako odpowiedniki danych elementdw emocjonalnych, tego
d.zi"jeszcze nie wiemy, natomiast doSwiadczenie uczy nas, 'ze sg to w pierw-
szym rzedzie symbole harmoniczne. Gdy Monterverde np. usituje scharakte-
ryzowac specjalnie dramatyczne momenty akcji scenicznej zapomoca akor-
du septymowego zmniejszonego, to rozstrzygajagcym momentem psycholo-
gicznym jest analogja kontrastow: niezwyktej sytuacji odpowiada typ wspot-
brzmienia w praktyce dotad niemal niespotykany. Na podobnych zatozeniach
psychologicznych upiera sie w harmonji nowoczesnej stylizacja dawnych sy-
stemo6w tonalnych, np. w kompozycji djalonicznej wyrazenie nasiroju tong-
cy] koscielnych $rodkami djatoniki, lub uzycie djatoniki, jako $srodka nasiroju
w kompozycji opartej na skali chromatycznej. Podobnie eksperyment ,instru-
mentu przewodniego" Berliaza, charakteryzujgcego stale swego bohatera za-
pomocg sola altowki (,,Harold en lItalie"), polega na jego niecodziennosci,
gdy przedtem powierzano solo wsérod instrumentéw smyczkowych przede-
wszystkiem skrzypcom. Inne typy symboliki nastrojowej powstaja w zwigzku
z harmonicznymi efektami barwy, o czem poprzednio juz byta mowa. Tu na-
tezg wszelkiego rodzaju efekty alteracji, chroniatyki, niespodziewanych zwro-
tow kadencyjnych, jawnych i ukrytych zwigzkéw tonalnych, zestawienia
skali dur i moll i t. p.,, omawiane przez Kuirtha w jego dziele p. 1. Ro-
mantische Harmonik. Jako przyktad odmiennego, dla typu psycholog]! po-
szczegOlnych dramatow specyficznego traktowania harmonji jako czynnika
nastroju, wystarczy wymieni¢ rézne jego typy w ,Trystanie", ,Spiewakach
norymberskich" i ,Parsifilu“. Znakomitym wreszcie przykiadem takiej
przesuibPmuwatnej programowosei sg Preludja Debus«y:ego, gdzie tendencja
kompozytora zmierza kazdorazowo do oddania w muzyce nie danych przed-
stawien tresci, wyrazonych w tytule, ale wytworzonego przez te ostatnie na
stroju emocjonalnego (,,La filie aux oheveux de tin*“, ,La eathedrale englou-
tie“ i t. p.). Jest to juz tozsamo ujecie ,programu" muzycznego, ktére Ry-
szard Wagner uznaje jako jedynie dopuszczalne: ,Gdy muzyka #tgczy sie
z tekstem, oddaje ona wdwczas nie jego tres¢ poetycka, ale co najwyzej te
reszte, ktéra w tekscie zawarta jako jego tres¢ muzyczna, stata sie dla kom-

M) Faul Miics Liber die Tonmalerei. sir. 397.
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pozytora impulsem twérczym” '6). Oddac Le ,reszte”, niewyrazalng $srodkami
zadnej innej sztuki, » jednak przedstawiajgcg najgtebszy sens kazdego prze-
zycia artystycznego — oto prawdziwy cel i racja istnienia wszelkiej muzyki,
wobec ktérych préby uzyskania blizszego kontaktu z terenem dziatalnosci
poezji i malarstwa, pozostang zawsze tylko eksperymentem.

Alicbat KonJracki (Paryz)
MODERNIZM i MODERNISCI

(Wspdtczesne kierunki w muzyce: StrawifAski i inni pr/rdstawmiele modernizmu. — Co

jest istota modernizmu? — Przyszte drogi muzjO polskiej!.

Zdaniem mojem mozna Igora Strawinskiego nazwa¢ S$miato oj-
cem wspotczesnej muzyki, jednym z najwiekszych umystéw reformator-
skich, tworcag nowego kierunku i nowego pokolenia muzycznego. Znaczenie
jego dla przysztego rozwoju muzyki jest wieksze, niz niejedni sgadzg. Przed-
stawia on ten typ muzyka-nowajtora najczystszego genjuszu, ktéry jest uo-
sobieniem sftmeim muzyk' w szerokiem tego stéwa znaczeniu. Wpltyw jego
zaznaczyt sik Tia niemal wszystkich kompozytorach naszej epoki, bez réznic
narodu, kraju i wieku, nie uznajacych zasklepien.

Zburzyt bowiem Strawinski wszystkie zwietrzate granice, wszystkie
przesady, utarte zwyczaje, poglady i zasady, ziarGwno harmoniczne jak in-
strumentacyjne, ocalajac jedynie politfonje i kontrapunkt — mocno jednak
nadwyrezone. W zamian za to dat nam nowga harmonje, opartg jedynie na
intuicji prawa abkwotéw — i to b-ez zadnych innych ograniczen précz kry-
tycyzmu kompozytora, jego ucha i poczucia estetyki, — nowg pohfonje po-
titonalng i nowe zasady kontrapunktu atonalnego. Jezeli insLrmnentacja
»Petruszki" " technika orkiestrowa, cechujgca to dzieto, wywotata rewolu-
cje w pogladach $w;ata muzycznego, to ,Swieto wiosny" (co za odwaga
cisng¢ tem w r. 191.i w twarz publicznos$ci, wielbigcej tozinach H, Strau s-
s a, subtelny impresjonizm Debuss y'ego i Ravela i. jeszcze Saint-
Saen sal!) nosi jakby charakter zwycieskiego ,,manifestu do narodu”. (Daty
tego dowod krwawe rozruchy na sali koncertowej i na ulicy podczas pierw-
szych wykonan -obu tych utworow w Paryzu). Wreszcie ,Wesele" staje sie

30) Richard Wagner Beethoven Wgisamclle Schriften umd Dichlmigeu, Bd. IX, lit.
Aujfl. 1871. sir. 103. Stanowiska tego rare broni Wagner konsekwentraie (por. I. V. str. 169
.Programmntisi-hc Er)auieru,ngen*“ i list ¢lo Matyldy Wesmdoek p t. Ober Pr. Liszta
symphonische D$chtungen, tamze str. 182); dla aipoiogetycznego charakteru jego pism te-
oretycznych charakterystyczna jest pewna dwoisto§¢ w stosunku dO' problemu pr.ogramo-
wosci: stosunek ten jest przewaznie negatywny w odniesieniu do muzyki absolutnej, za$
pozytywny w odniesieniu do dramatu, nawet do uwertury.
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psychiczng synteza ,strawifnszczyzny", ulegalizowaniem ostatocznem nowe-
go porzadku rzeczy. Osobiscie uwazam te trzy dzieta za podstawowe ko-
lumny tworczosci Strawinskiego, wystarczajgce mu do zapewnienia
sobie niesmiertelnosci, a réwnoczesnie stuzace za punkt wyjscia dla ostatnie-
go i najblizszego pokolenia, dla najblizszych pokolen, ze wzgledu na zawarte
w nich zdobycze 5doswiadczenia.

wartosci tych odkry¢ i o powodzeniu eksperymentow, nieraz zuchwale
$miatych, Swiadczy brzmienie orkiestry u Strawinskiego, orkiestry,
ktora w jego rekach, rekach gtebokiego znawcy instrumentalnego, nabiera
zupetnie niesamowitych, nieznanych, prawie nieoczekiwanie czarodziejskich
brzmien i barw. Sekret tych brzmien lezy nietylko w znakomitem wyzyskaniu
charakteru, skali i mozliwo$ci technicznej kazdego instrumentu orkiestry
symfo tcznej i w umiejetnem ich uzyciu i zostawieniu, ale i w nowej, nie-
znanej dotychczas technice kontrapunktycznej. Do charakterystycznych wiae
§ciwos$ci instrumentalne'! technini Strawinskiego nalezy zupeine za-
niechanie Iremola smyczkowego, jako roli trzymanej harmonji basu, a za
stanienie go ruchami perjodycznemi o réznych fazach, ktérych ; llerferencja.

daje w rezultacie ,omoéwienie" tej nuty trzymanej — dalej: uzywanie intei”
watoéw dyissonujacych (septymy zmn., sekundy) w instrumentach pokrewnej
grupy (,septymy fagotowe" w ,Stowiku", nony w 1i Il skrzypcach tamze) —

wyrafinowanie i uwypuklenie subtelnej roli jp&rkusji i t. p. Na czeni polega dzi-
siejszy kontrapunkt i wspéiczesna technika kompozytorska? Kazdy kompo-
zytor — podiug Honeggera — ma swdj wtasny jezyk, swéj odrebny
spos6b wypowiadania sie, czyli swoje osobiste metier. Chodzi tylko o po-
ziom, w jakim posiadt swg sztuke, o warto$¢ indywidualng kategorji pomy-
stdw kompozytorskich i umiejetno$é 4'ch zrealizowania. Obojetng jest droga,
ktérag doszedt do tego ’), chodzi jedynie o rezultat, t. j. poziom. Wielu bo-
w-fem jest kompozytorow, ktérzy zakoAczywszy swe stud.ja, zdobyli abstrak-
cyjnie kontrapunktyczne r-zemio.sto, oderwane od swej sztuki, i nie umiejg
zastosowac je nastepnie w swej indywidualnej twdrozdsci. Ci piszg utwory
naiwn:ejsz-e od dziecinnych probek talentu, bezbarwne i bezosobiste. Sg to
rzemie$lnicy, pozbawieni talentu wizgi, inwencji, lub poprostu kompozyto-
rowie nie umiejacy powiedzie¢ nic ciekawego — czyli nienrty$ci. Na wartos$¢
wiec mdywidualng danego kompozytora skiada sie suma jego talentu, wi“
dzy oraz posiadanego rzemiosta i umiejetnosci szczesliwego potaczenia, je-
dnoczesnego skoncentrowania w sobie tych czynnikéw

1) Znakomity dyrjrgent i pierwszorzedny muzyk, LeSé$polfi IStokowskii, jest zdaing;

ze kazdy kompozytor rBng droga dazy -do celu, I. j. do doskonato$ci. Drogi te znajduja
sie w takim stosunku wzajemnym, w jakim pr-omiienie koia, wszystkie jednakowo wiodace
do centrum, kiore symboticeuje doskonato$é. Moze wiec sie nieraz zdarzyé, ze dwoch kom
pozytoréw, zdazajacych po zupeinie przeciwnych drogacii, dochodz* do jednego celu, wi-
pptn' : réznymi Srodkami zdobywajac swa doskonatosc.
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Jezeli wiec Strawinski potrafit to uczyni¢ w catej petni, zastepujac jedynie
brak inwencji, osobistej najwyzszg intuicjg i zrecznosSciag nowatorska, to
H-onegger i Milhaud, kazdy w sposéb ogromnie indywidualny, wy-
zyskali nowe zdobycz-e modernizmu, — piemszy w ,Pacifiku“, ,Krélu Da-
widzie" i , Judycie”, drugi w Stworzeniu $wiata", ,Narzedziach rolnych"
i ,Krzysztofie Kolumbie". Kompozytorowie ci dali jednak zupetnie wolne
od nasladownictwa, nowe formy, nowe mysli i udoskonalenia, — stowem
poszli po linji dalszych (zdobyczy modernizmu i wykorzystania odkryé w ze-
stawieniach dzwiekowych i dosSwiadczen swoich poprzednikdw, twdrcow
modernizmu.

Co jest zasadniczg istotg modernizmu? Przyzwyczai'iimy sie do tego, ze
wszystko, co nowe lub wprost modne, nazywa si¢ modernizmem. Utarto sie
pojecie, e modernizm jest muzyka dyssonansow. Tymczasem rzecz s;e ma
zupeinie inaczej. Zasadniczg cechg modernizmu jest politonalno$¢ (i wyni-
kajgca z -niej atonalno$¢), zarowno w harmonji jak i kontrapunkcie. Jezeli
uczono nas, ze dwie lub wiecej metodyj rownocze$nie trwajgcych i réznigcych
sie pomiedzy sobg rysunkiem .J4ub rytmem, nazywamy polifonjg., to zastrze-
gano sie jednoczes$nie, ze muszg sie one zgadza¢ pod wzgledem tonalnym
i harmonicznym. Dzisiejsza 'potifonja i harmonj.a politonalna jest o tyle bo-
gatszg od dawnej, tonalnej, ze nie -negujgc wartosci zasad poprzednich, nie
stawia zadnych innych granic kontrapunktowi, jak estetyka brzmienia, wra-
zenie ucha, wreszcie intuicja szczesliwej kalkulacji czyli umiejetnosci przy-
stosowania elementarnych sposobdw starej szkoty do nowych wymagan?2).
Ta ryzykowna maksyma data bardzo réznorodne rezultaty, stworzyta bo-
wiem plejaide tworcow (naduzywajacych poTton.atno$oi % swoibod® muzycznej,
jak np. wspdtczesna szkwia niemiecka, ktdrej kcmpoz-ytorowie okres$lajg sami
siebie, jako maszyny do pisama nut, -a ktérych produkcje hurtowne da jag nam
kompozycje pisane serjami, na wzdr amerykanski, z k-ompletnem przytern
pominieciem konstrukcyjnego wyrazu, linji, nawet formy (W eberu!). Gor-
szym jeszcze -objawem jest ,maniera dyssonansowa" czyli... ,obowigzkowa
nuta fatszywa", ktérg z zapatem kultywuje wielu mtodych, a awet niestety
niemtodych kompozytoréw. Sg to ci, ktérzy zmystu potitonalnego ani mo-
dernistycznego nie posiadaja, a usitujgc i-6¢ za duchem czasu... ,modernizuja
sie" sztucznie, dodajagc do swej nawskro$ tonalnej muzyki zwyczajne falszy-
we nuty, w braku koncepcji wspotczesnych, dla uczynienia swej muzyki bar-
dziej aktualng. Sg oni niewatpliwie godni politowania, przytem podrywajg
,kredyt" modernizmu, kompromitujagc go poprostu. W -sposéb genjainy na-
tomiast rozwingt polifonje politonalng Hindem ith, twdrca wspdéiczesnej
szkoty niemieckiej3. Wypowiedziat on wojne niemieckiemu romantyzmowi,

2 Twierdzenie, ie na-leizy -pozna¢ wszystkie prawa i zakazy $cistego k-ontrapnnktu aby
moc potem $Swiadomie ,grzeszno”, nie jest pozbawione dowcipu d -stusznosci.
a) W-arto dla poznania zasad jego polifonji poleci¢ jego znakomite kanony dw ugtosowe.
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potepiajac ,wyraz", ,uczucie", nawet eeniowaida dynamiczne, programo-
wos$¢, patos, a nawotujgc do powrotu do muzyki Bacha Z punktu widze-
nia czysto muzycznego kompozycje jego maja riewatpliwie wysokg wartos¢,
jednak szkota jego, w pogoni za mistrzem, zdobyta s:e jedynie na powtarza-
nie martwych formutek Bhcha, nie ozywionych zadng treScig ani talen-
tem, dajac suche migawkowe formy bez ducha. Nie lepiej wyszli na tem ci,
ktérzy poprosili zawrdéci]' wstecz do czaséw niemal 'barokowych kontra-
punktu. Tu znowu zabrat gtos Strawinski, ktéremu wieczysty ped do
i arcia naprzéd do nowych poszukiwan, do ustawicznej palmy pierwszenstwa,
Uie pozwolit spocza¢ na laurach, lecz nakazat dalej burzyé nmry w poszu
kiwaniu nowy-ch drég, nowych haset tacznosci ze starg kultura i klasykami.
Powstaja: Sonata, ,,Krél Edyp*“, ,,Apollon" i Swiadczg, 'ze cho¢ autor ich jest
w posiadaniu wysokiej k'asy rzemiosta (doréwnuje mu, a moze nawet prze-
wyzsza go pod tym wzgledem Ravel), to jednak droga jego w innym pro-
wadzi kierunku iJSe btgdzenie po suchych krainach konstrukcyjno-hezkolo-
rystycznycli i neoklasyeznych uie jest szcze$liwym pomystem twdrcy Swia-
towej szkoty rosyjskiej. Czy Strawinski ,czut* réwnie‘intensywnie jak
tlawniej. gdy pisat swoje ostatnie, ohecine kompozycje, w szczegdlnosci So-
nate i Oktet, czy dat jedynie rezultat mézgowej pracy, intelektualnej speku-
lacji? taktem jest, ze dalej ni'z ,,Wesele" juz niepodobna byto i$¢, ryzykujac
dojécie do takiej gmatwairny, do jakiej doszedt w swej tworczosci Sché6nm
b er Sr— réwnie jak trudno byto cofng¢ sie dalej wstecz od , Apollona”. To
tez dalsze utwory Strawinskiego juz nas nmiej interesuja, — Swiad-
czg one o pewnem deptaniu na miejscu i powtarzaniu sied), lub szamotaniu
w kierunku neoromantyzmu skondensowanego (,Pocatunek wrézki", 1928).

Jedng natomiast wielka prawde zawierajg nowe tendencje Strawin-
skiego: mianowicie dazenie do prostoty wyrazu i Srodkéw wypowiadania
sie. Prostota jest cechag genjuszu. Strawinski rozpoczat od najskompli-
kowanszych srodkéw (,,Ptak ognisty" i ,Petruszka"™) — przeszedt przez szczy-
ty przetadowan komplikacjami (,Swieto wiosny”) i dosz-edt do absolutnej
prostoty, zupetnego panowania nad forma i'Srodkami wjPazu, oraz — zimne-
go spokoju posagéw (,Apollon"). Taka samg ewolucje przeszedt Szyma -
nowski: Il i lll symfonja, koncert skrzypcowy i ,Hagith" sg kulmina-
cja skomplikowania twdrcy — ,,Stabat Mater?', Il kwartet smyczkowy i ,Har-
nasie” manifestujg zwrot ku prostocie.

Dzisiejszy modernizm jest wiec niezmiernie réznustronnym Kkierunkiem,

) Strawinski jesl niechetny wszystkim #tyni, ktérzy i-naczej czujg i mysia, niz
on, .inne niz jego ,Cnedo” muzyczne wyznajg. Miatem sposobno$¢ przekonaé¢ sie o tem na
sothie samym, gdy gratem, na zaproszenie Kussewl ckiego swoéj ,Metropoli-s” w obe-
cnoSci Strawinskiego i Prokofiewa. Otrzymatem zarzut ,po-skrjabiinowskiej”
orjentacji, skomplikowania technicznego oraz zbytwego roimantyzowajiia wobec .neoklasy-
osuych haset dnia.
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bogatsz\ a pod tym wzgledem niz romantyzm; nie neguje on przesztosci,
rozszerza tylko zakres muzyki do najdalszych mozliwie granic, obejmujac
wszystkie czasy i style od najdawniejszych do najnowszych, burzgc stare
niury przesadow, witaczajac 'poprzednie terytarja do nowozdobytych, dajac
prawo obywatelstwa systemowi tonalnemu na réwni z systemem rpolitanal-
nym. tendencjom romantycznym obok klasycznych i modernistycznych, bar-
man ji i kontrapunktowi dotychczasowemu obok najnowszego, dodajgc nowe
formy do poprzednio juz znanych, rozwijajgc te ostatnie w dalszym ciggu
i doprowadzajgc do zenitu rozkwit orkiestry i sztuki instrumeutacji.
Barwy i koloryt orkiestry normalnej, zarédwno jak i pow'ekszonej, zaczy-
naja sie przezywac, popularyzowac¢. Przecietny kompozytor nstrumenialny

zna juz dzi$ wszystkie tajniki ,flazeoletowe"”, ,dzwekéw harmonicznych",
»gli.ssandowe" i ,,sordynkowe", wszystkie uzywane i wyzyskane efekty i sztu-
ki. Muzyka ,malownicza", ,dekoracyjna" staje sie coraz mniej aktualng.

Szkota niemiecka (Hindemilh ;i jego epigoni) dazg do zniweczenia bar-
wy instrumentalnej, zniwelowania kolorytéow i timhre’éw, ktadac nacisk na
rozwéj muzyki kameralnej i mniejszych, zupetnie nowych zespotdw symfo-
nicznych, gdzie kazdy instrument ma golowg role, z poru nieeiem catkowitem
ekstrawaganckich dzwiekéw i dekoracyjnych efektdw, wytaczajac jednocze-
$nie wszelkie zdwojenia, przetadowania i mobcigzenia linji, dazac do przejrzy-
stosci. czystosci i jasnoSci architektury instrumentalnej °). Przyszto$¢ muzyki
niewatpliwie do tych mniejszych zespotéw naleze¢ bedzie.

Kilka stdw jeszcze nalezy sie tym kompozytorom, ktérych nazwiska sg
znane dzieki reklamie, a ktérych tworczo$¢ nie posuwa muzyki naprzéd,
na wzor ,,czotlowych konCpozytoréw". Do tych ,przygodnych modermstow"
nalezg: J. Ib ert (,Angetigue"), Krenek (,Jonny spielt auf“), Pou lenc
(,Concert champetre”, ,Aubade"”), Varese (Ameryka). W eh ern (po-
srhénbergizm), Rieli (po-sfrawinskizm) i inni.

Jakie miejsce na tej arenie Swiatowej nalezy zarezerwowaé polskiej muzyce
wspotczesnej?

Niewatpliwie — wyczekujgce. Jezeli Karot Szymanowski dalnam
przyktad, jak nalezy wznie$¢ sie na poziom twdrczosci europejskiej i jak sie
na tym poziomie utrzymaé, to nie wskazal sposobu czerpania ze skarbca lu-
dowej muzyki polskiej, jako materjatu do swej dotychczasowej bogatej twor
czo$ci. Pierwszemi manifestacjami zasztego w tym kierunka zwrotu sa: ma-
zurki, Il kwartet i ,Harnasie". Dat takze proby i wzory stylizacji ludowej
sztuki w ,Piesniach Kurpiowskich".

* Zdwojenia w instruwienlacji dajg ciezar, ciagte sola ucigzl wa cieukoi¢. Obfitos¢
ruchu, réznego w kazdym z instrumentéw wspoétgrajagcych w danej .frazie muzycznej daje
przy odpowiednimi fc&oborze cfiatpazonéw bogactwo i réwnowage brzmienia.
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"inny wiec dalej tg przez Niego rozpoczetg droga, zawdzieczajgc Mu to,
ze nas wzniost daleko ponad zascianek, w ktorym przyby¢ aUsnij od czasu

liskowskiego i ZeleAskiego, — zawdzieczajagc Mu takze to, ze w swymi obec-
nym rozwoju zawrdcit Ina drogi narodowe. IdZmy z otucha, zacheceni Jego
wlelkmi przyktadem i hastem, w ktoérego imie powstajg Jego now”dzi-eta,
oznaczajace odnalezienie siebie samego i swej najlepszej i najwtasciwszej dro-
gi. Stylizujmy w sposob indywidualny nasze osobiste wrazenia, odniesione
pod wptywem stuchana muzyki naszego ludu, i to w sposdb odpowiadajgcy

"trakterowi narodu, uczac sie tej sztuki od Straw inskiego i de
b a1li, — sztuki wczucia sie w swéj nardéd, umiejetnosci zastosowania #16-
hyczy ,modernizmu" do stylizacji i przekomiponowmiia tematyki ludowej
i tworzenia z pies$ni ludu dziet sztuki o wartosci nieprzemijajacej.

Inwencja kompozytora winna iS¢ we parze z whasciwosciami charakteryzu-
jacema nardd, nie za$ w7oderwaniu od niego, jako obca iljemu niezrozumiata.
Odrzu¢my ,politure” muzyczna, bazgranine bezduszng ,ukladéw" i ,prze-
ktadow" ludowej muzyki ,z dorobiong harmonja" lub akompanjamentem.
Stwérzmy mitodg grupe kompozytorska, ktérej tworczosé powstanie na grun-
cie polskiej muzyki ludowej, na wzér Francuzow (Sever-ac, Ravel Pou-
lenc), Hiszpanow7 (Falla, Grana dos), Rosjan (Slrawiilski,
Prokofiew 7 i Zydéow (M ilhaud, Bloch). Wzyjmy sie w .jadro je-
stestwa naszej ziemi, w istote poezji ludu, zrozumiejmy nasz lud i jego poezje,
przezywajmy i pokochajmy piekno w nim zawarte, czerpmy natchnienie
z poteznej tradycji naszego wielkiego narodu, z mitosci do tego, co polskie,
tworzmy z ostrym samokrytycyzmem i sumiennos$cia, osiggngwszy jednocze-
$nie najwyzszy poziom rzemiosta kompozytorskiego, a zrobimy niechybnie
Europe z Polski, a potem zapewnimy Polsce miejsce w Europie. Bogactwa,
w naszym narodzie zawarte, sg nieprzebrane, ale prawie niewyzyskane. Trze-
ba z nich tylko umie¢ czerpac!

St. Nico]as-de-Veroce (Sabaudja), we wrze$niu 1930 r.

OD RESIAKCIJI

Autor powyzszej pracy, Michut Kondracka, urodzit sie dn. 22 wrze$nia 1902 r.
w Pottawiie (na Ukrainie), jako syn Marji (z Piskorskich) . Michata Kondrackiego,
adwokata przysiegtego. Pierwsze poczatki wyksztalcenia muzycznego (podstawy nauki
gry na fortepianie) otrzymat od matki we wczesnym juz wieku (1909). Pierwsze probv
komipozyeyj, o widocznych wptywach muzyki Chopina i modernistow rosyjskich, pocho-
dzg z r. 1915. Powazniejszo wyksztalcenie muzyczne otrzymat K. dopiero w Konscrwa-
totjuto warszawskiem (1923- 1927), jako Uczen Stalkoiwskiego, p6zniej Melcera, wresfte
K. Szymanowskiego.. Pierwszy publiczny wystep kompozytorski miat miejsce w r. 192-1
wraz z grupa uczniéw klasy kompozycji w Konserwalorjum wrnrsz. (Utwory fortepianowe:
..Preluidjum*, ,Mysl szalona", ,B,ajka", ,Menuet". Pie$ni: ,A jezeli nic* do stéw Tuwima
' ,Maj do stow- Mtodozenca). Kilkakrotnie wykonywano pdzniejsze utwory: kwartet, smycz-
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kowy, plesni do wtasnych stow ,.Dziewczynka i Pojacyk"), wokalnio-iinstrumentalng
kompozycja ,Poezopienia koszmarull (tekst wasny) oraz fortepianowe dzieta (,.Fantazja“
t marszem zatobnym, ,Kotysanka Don J-uana“, ,Oberek'l, ,Boston", ,Tango". ,Garat™
»Scherzo", ,Pretudjum. i fuga w stylu dramatycznym™), oraz pie$n (oberek) do wtasnego
tekstu (,,Ja$ i Kasia"). W r. 1926 powstaje | koncert fortepianowy, wykonany przez autora
(fortepian) z orkiestrag Konserwatorium warsz. (1926) W r. 1927 powstaje opera komiczna
4-aktowa do tekstu Jana Kasprowicza p. t. ,Marchott gruby a spro$ny"—praca dyplomowa);
>kt 1 wykonano na popisie w FiJharmonji warsz. (1927). W r. 1927 po ukonczeniu Kon-
serwatorium z | kompozytor,skiem wyr6znieniem (na wniosek Rady Pedng.) wyjechat na
studja muzyczne do Paryza (jako stypendja! rzadowy). W Paryzu w r. 1928 zoslat wice-
prezesem ,Stowarzyszenia Mitodych Muzykéw Polskich w Paryzu" i zdobyt nagrodg za
»Partite” na konkursie kompozytorskim, orgunizo-wanym przez to Stowarzyszeh e, a roz-
strzygnietym przez 4 najwybitniejszych twdrcéw wspotczesnej Francji. Utwoér ten zostat
wykonany przez styntng ,Boston Symphonie Orchestra*’ pod dyrekcjag S. Kussewiekieg >
w Bostonie. .Partita" jestf napisana na matg orkiestrag i zawiera 4 czeéc-i: Passacaglia i Toc-
cata (ztagczong), Intorludjum i Finale. W r. 1928 wykonali cdzn' arty$ci polscy i francuscy
piesni ,Maj" i ,Mi't“. W latach 1928—1929 byt kolejno uczniem P. Dukasa. Yidala, A. Ho

neggera i N. Boulanger. Napisat balel symfoniczny ,Metropolis”, przeznaczony dla baletu
Diagilewa, z wersjg ,akcji symfoniczno-baletowej" a koncertowg (jako symfonja). Po-
szczeg6lne -czedoi tej kompozycji sg: |. Vigoroso assai-Molto cantabile, Il. Blues, Ill. Finale
presto (Ulwér ten jest wizja poteznego miasta przyszto$ci, wiadajacego przestworzem i pod-
ziemiami potiwioimych maszyn). Przyjeto go do wykonania w Paryzu i Warszawie oraz
przez ..Phitadelphia Orcheslra” (L. Stokowski). W r. 1980 odbyt K. podréz po Polsce
(Podhale, Zywiecczyzna i t. d.) celem poznania muzyki ludowej, poczem stworzyt ,Sym-
fonje tatrzanska", nap-isang na .nowy zesp6t orkiestrowy, stworzony dla tej kompozycji. —
Kompozytor oznaczyt ,opusami" nastepujace swe dzieta: Op. 1, Trzy utwory fortepia-
nowe (Preludjum, Menuet, .Fantazja), r. 1923; Op. 2, Dwie pie$ni (,Maj" i ,Mit"), r. 1924,
Op. Kwartet smyczkowy, r. 1925; Op. 1 Koncert fortepianowy z orkiestrg, r. 1926;
Op. 5 Opera komiczna ,Marchott", r. 1927; Op. 6. Partita na matg ark., r. 1928; Op. 7,
,Metropolis”, akcja symfoniczno-baletowa wzgl. symfonja. r. 1929; Op. 8, Symfonja ‘a-
trzanska (,Obrazy na szkle"), r. 1930.

Pro/. Pa/utw. Kotu. Aiuz. Gabryel Tolwtrhekt (W ardzawa)

O GAMIE IDEALNEJ.

Badajac rozwdj muzyki od jej pierwszych zaczatkdw, musimy cofngé sie
do przyrodzonego daru cztowieka, jakim jest gtos, ktory u ludzi pierwotnych
stuzyt do wzajemnego porozumiewania sie. Poczawszy od dZwiekdw oder-
wanych, wyrazajacych pewien stan psychiczny cztowieka pierwotnego, gtos
byt podstawg ksztattowania sie¢ mowy, dajagcej moznos¢ wyrazania pewnych
poje¢, zaréwno jak i uczu¢. Przy pobudzonymi stanie psychicznym gtos ludz-
ki nabierat r6znych odcieni, zmieniat swg wysoko$¢ i natezenie, dzieki cze-
mu stopniowo powstawata pewna skala glosowa, ktérej rozlegto$¢ odpo-
wiadata temu, lub innemu stanowi ducha. W tych zmianach gtosu nie dawato
sie jeszcze zauwazy¢ stopni muzycznych, czyli mterwali. ktére zjawity sie
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ltopiero na wyzszym szczeblu rozwoju cztowieka, gdy gtosy oderwane za-
czety sie przeksztatcaé w Spiew

metodje 'ndow pierwotnych skitadaty sie zaledwie z Eilku dZzwiekow, np.
melodje etyopdw i stare recitatiwa hebrajskie — z dwuch, trzech dZzwiekéw,
a grecy starozytni uwazali pierwotnie czterodZzwiek za catkowitg skale mu-
zyczna.

Gama sama przez sie powsta¢ nie mogta; jej powstanie byto wynikiem
rozwoju Z3Eia muzycznego w zwigzku z wiasciwosciami psychictznemi da
iego narodu; stad wielka rozmaito$¢ gam, ktére podlegaty stopniowej ewo-
rcji, a nastepnie ilo$¢ ich ulegta znacznej redukcji az do uzywanych obecnie
gam djatanicznych.

Na najnizszym sitopniu rozwoju ludéw pod wzgledem muzycznym posit-
kowano sie interwatami czystem", oktawa i kwintag. Oktawa danego dzwie-
ku, jako jego powtdrzenie w wyzszej skali, nie mogta przyczyni¢ sie do roz-
w»ju gamy, natomiast szereg po sobie nastepujgcych kwint byt zaczgtkiem
jej powstania.

Dzwieki muzyczne posiadajg trzy cechy charakterystyczne: wysokos¢, site
i barwe. Przy powstawaniu gamy odgrywata role jedynie W3&okos$¢ dzwie-
ku. czyli ilos¢ drgan czasteczek ciata dZzwieczgcego (struny, preta, powietrza)
w ciggu sekund\T Przyjawszy ilo$¢ drgan dzwieku zasadniczego réwng pe-
wnej jednostce S3anbolicznej, dla oktawy otrzymamy podwdjng dos$¢ drgan,
wyrazajacg sie liczibg 2, dla kwinty 32; jezeli wiec dla dZzwieku ¢ przyjmiemy
jedno drganie s3mboliczne, dla g— 82»dla d1— SwA = f. dla ax— ) m@am

Zwazywszy, ze dzwieki di i aj znajdujg sie w nastepnej oktawie, przenie-
sione do poprzedniej posiada¢ beda dwa razy mniej drgan, mozna wiec je
wyrazi¢ zapomocg utamkow 8s i 2/le; dzwiek ej. przeniesiony o dwie okta-
wy nizej, bedzie miat wysoko$¢ 4 razy mniejsza, cz3Ti e = sl/os-
Umieszczajgc te dzv ieki w jednej oktawie, otrzymany game pieciosto-
pniowa:
e d

% &y,

Pozniej przekonamy Dje, ze ta gama pieciostopniowa, podobnie j ik i obec-
nie uzywana dwunastostopniowa, nie powstata przypadkowo,, bedgc jednem
z ogniw gamy idealnej.

Gama starogrecka utworzyta sie drogg pochodu kwint w sposéb naste
pujacy: od dzwieku zasadniczego, np. ¢, wzieto dwie kwinty: jedng do géry,
drugg w dot, przez co otrzymano:

F c &
V.
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Wysoko$é dzwieku F otrzyma sie. dzielagc 1 przez 32, co da 23; umieszcza-
jac F pomiedzy fii g, t. j. bioragc F o oktawe wyzej, podwajamy jej wartos¢,
czyli f— Otrzymamy:

c f g Cj

1 4/3 3/2 2

Te cztery dzwieki: kwarte, kwinte i oktawe posiadal w starozytnej Grecji
instrument,' .zwany lirg Orfeusza i stuzyt nie jakc instrument solowy, do
czego nie moégt by¢ przydatny, lecz do akom,panjamentu przy deklamacji.
Stréj powyzszy miat podktad czysto psychologiczny: przy zapytaniu glos
ludzi podwyzsza sie zazwyczaj o kwarte (c-f); chcac za$ zrobi¢ na danem
stowie specjalny akcent, podwyzszamy glos«o kwinte (c-g), za$ konczac zda-
nie, obnizamy o kwinte (g-c).

W poprzednim przyktadzie braliSmy od dzwieku c jedng kwinte do gory,
drugg w dot. Dalszy rozw6j gamy starogreckiej polegat na tern, ze brano
dwie kwinty do go6ry i dwie w dot od dzwieku zasadniczego:

Bi i c g di

‘o “i 1 7 *1a
przyczem dzwiek B, powstal, mnozac dwa razy przez siebie interwal kwinty
w dot Q)2 ~1 za$ di — mnozac dwie kwinty do géry (1) = f.

Umieszczajac powyzsze dzwieki w obrebie jednej oktawy, musimy II,
przenie$¢ o dwie oktawy do géry (mnozac przez 4), F — o jedna oktawe
(mnozac przez 2), za5dt przenosimy o oktawe w dot, dzielagc utamek przez 2.
Otrzymamy:

c. @ | g b
1 ) it b 10;

Przyjmujac za tonike kolejne dzwieki powyzszej gamy, otrzymamy

5 transpozycyj:

1) c d f g b
2) d f & b c
3) f s b c d
4) o b c d f
3) b c d [ &

Sprowadzajac tonike kazdej z powyzszych gam do dzwieku c i uwzgled-
niajagc odnosne interwale, otrzymamy:

1) c d f g b
2) c es f cis b
3) c d f (-8 a
4) c es [ o b
3) c @ e b4 a
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Gama pieciostopniowa jest obecnie uzywana w Chinacii oraz w niekto-
rych piesniach ludowych szkockich i irlandzkich. ,Max Bruch w ostatniej
czeSci swej fantazji szkoclcej (na skrzypce) umiescit temat wojenny slaro-
szkocki

Gama pytagorejskg .siedniiostopniowa utworzyta sie z szeregu kwint
w sposéb nastepujacy:

Przyjmujac ¢ = 1, -otrzymamy g = f, dx= (f)2= f, aj = (f)3=Spj e2=
= h2= (-5°—W *Brak tu dZzwieku f, ktory jest kwintg w dot+ dZzwieku
C= 2; mnozac 'j przez 2, otrzymamy *.v Sprowadzamy dzwieki powyzsze
do oktawy matej, dzielgc raz kre$lne przez 2, dwa razy kreslne przez 4
, ostatecznie game siedmiostopniowg Pytagorasa otrzymamy w nastepujg-
cej postaci.

c d e i g a h a
A AR
Zwréémy uwage ua dzwieki e, a. h, wyrazone przez utamki, w ktérych
liczniki i mianowniki sg duzemi liczbami w poréwnaniu z pozostatemi; jak
wiadomo z teorj akustyki, utamki takie cechujg interwale dysonujgce. Praw -
dopodobnie wptyneto lo ujemnie na rozw6j harmonji i powstrzymato rozwdj
muzyki w starozytnej Grecji. Proby udoskonalenia lej gamy, robione w I i U
stuleciu przed Chr., nie osiagnety pozadanego wyniku. Braki gamy pytago-
rejskiej daty sie uczuwac szczegolnie w $piewie, w ktdrym dysonujgce tercje
i seksty razity ucho, skutkiem czego gama ta zaczeta stopniowo ustepowac
miejsca gamie matematycznej, w ktorej tercje i seksty, jajco utamki, ztozone
z mniejszych liczb (‘% i H«), okazaty sie interwalami konsonansowemu
Positkujac sie kotem kwintowem, mozemy dojsé do stosunku ilosci drgan
his do c, lub ¢ do deses. Stosunek ten nazywa sie komg pytagorejskg. Biorac

kolejno 12 kwint, otrzymamy his= (§)12 w siédmej oktawie; sprowadza
jac do toniki, t. j. dzielgc przez 27, otrzymamy kome pytagorejska:
P2 531441

-2 =724 m =1°°138-

dozna réwniez znalez¢ kome pytagorejskg, biorgc stosunek ¢ do deses i po-

suwajgc sie kwintami w dét, lub — co na jedno wychodzi — kwartami do

gory. Biorgc 12 kwart, otrzymamy deses w oktawie pigtej. Sprowadzane
219

do toniki, otrzymamy warto$¢ deses = f*)12¢2° = —

. ) 219 31 . .

ejtosuiH-k < do deses = 1: — t/j/t jak ipoprzednio.

BiHki gamy pytagorejskiej zostaty w znacznej mierze usuniete przez game
matematyczng, opartg na tern prawie fizycznem, ze struna dzwieczaca drga
metylko w catasc-i, lecz dzieli sie na 2, 3, 4, 5it. d. rownych czesci, z ktérych

azda drga samodzielni®. Przekonaé¢ sie o tem mozna, lekko dotykajac
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dZzwieczacg strune w jej potowie, 1j3, V* i t. d. czesciach dtugosci; otrzymamy
wtedy flazolety, ktérych wysokos$ci sg w stosunku liczb naturalnych 1:2:
:3:4 it d. Biorgc stosundk drgan dZzwieku gornego do dolnego, bedziemy
mieli .interwale: 2 : 1 oktawe, 3 :2 kwinte, 4 :3 kwarte, 5 :4 tercje wielka,
6 :5 tercje matg, 9 :8 sekunde; kwarta od tercji da sekste, czyli f ot = 1,
kwinta od tercji — septyme i = \b

Gama matematyczna (nietemperowana) otrzyma posiac:

1 7 * aJ 7 * * B 1565 2
c d e 1 g a h o]l

Sa to wysokosci dzwiekdw, wyrazone w liczbach oderwanych; chcac przejsé
do rzeczywistej ilosci drgan, nalezy dla ai av oktawie ra,z kreslnej iprzyjac
435 drgan na sekunde i znalez¢ dla kazdego dZzwieku odpowiednig wysokos¢.

W ostatnich czasach przy badaniach nad gama positkujg sie milioktawa,
czyli tysigczng czeScig oktawy. Za podstawe do obliczeA stuzy rdéwnanie
wyktadnicze:

w ktérem k oznacza pewien 'nterwal w zalezno$ci od interwalu oktawy 2.
x — ilo$¢ milioktaw, czyli tysigcznych czeéci oktawy, mieszczacych sie w in-
terwalu k Przy k = 1 (toni®, x= 0; przy k= 2 (oktawa! x=1000 mii-
tioktaw, jak to w\nika przy podstawieniu tych war”§c w rownanie wy-
ktadnicze.

Wyzszo$¢ tej metod}7nad dotychczas uzywang (t. j. nad badaniem inter-
wali w granicach od 1 do 2) polega na tem, ze rozwigzujac réwnanie wy-
ktadnicze zapomocag logarytmow, stosujemy dodawanie zamiast mnozenia
i mnozenie zamiast potegowania,madto positkujemy sie liczbami od 0 do
1000 na miejsce utamkow od 1 do 2, dzieki czemu warto$ci interwali sg du-
zemi liczbami, dajgcemi sie tatwiej porownywac.

Biorac w tem roéwnaniu zamiast k interwal sekundy °/§ znajdujemy
dla niej 170 mihoktaw, dla kwinty ¥=— 584,96 miliok. i t. d. Tg droga znaj
dujemy wszystkie stopnie gam nietemperowanych, t. j. pytagorejskiej i ma-
tematycznej oraz ich kom i gamy temperowanej. Kome pytagorejskg otrzy-
mamy z réwnania:

X
312 iooo
N

= 2 , skad x = 19,5 milioktaw.
X

1000
Koma matematyczna z rédwnania fA* = 2 bedzie 17,9 mJ.
W gamie temperowanej wszystkie interwale sg réwne i kazdy z dwunastu
jtopni zawiera dwunastg cze$¢ tysiaca, cz}u 83,3 milioktaw
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Napisanie gamy dwunastostopniowej temperowanej nie przedstawia zad-
nych trudnosci. Przyjgwszy c= 0, otrzymamy cis= des= 83 3, d — 2X83,3,
dis= e;= 3X 833, e= 4X 833 itd = 12X 833= 1000 md.

Dla poréwnania zestawimy w milioktawach warto$«i interwali gaimy c-dui
w réznych strojach (w liczbach catkowitych):

c d e f s a h d

0 170 340 415 585 755 925 1000
»  matematyczna 0 170 322 1415 585 737 907 1000

0 167 333 417 583 750 917 1000

Gama pytagorejska

» temperowana

Wyzej zaznaczona uwaga, Ze gama pjtagorejska posiada dysonujgce
dzwieki tercje i sekste, oo ujemnie wplyneto na rozwdj harmonji w staro-
zytnej Grecji, sprawdza sie, gdyz rdznice wysokosci dzwiekéw tej gamy
w poréwnaniu z matematyczng, opartg na prawach fizyki, dochodzg do 18 rni-
hoktaw7, co przewyzsza warto$¢ komy matematycznej; roznice te sg juz
uchwytne dia ucha, nie mozna wiec ich poming¢,

Z powyzszego zestawienia wynika réwniez, ze gama 12 stopniowa tem-
perowana W/ poroOwnaniu z matematyczng zawiera niedoktadnosci, docho-
dzace do L.Vniilii)kl;r\v (dzwiek a).

Zachodzi pytanie, czy garna matematyczna 12 stopniowa posiada wszyst-
kie warunki muzyczne, czy moze by¢ uwazana za idealng? Azeby odpo-
wiedzie¢ na to pytanie, zauwazmy co nastepuje. W obrebie jednej oktawy
mamy dla kazdego dzwieku 3 stopnie, np. his, c, deses — hisis, cis, des —-
cssis, d, eses i t. d., razem 36 stopni; zwfzywkzy, ze gis-as posiadajg 2 stopnie
(zam. trzech), otrzymamy 35 stopniowrg game. (Nie wyczerpuje to z teore-
tycznego punktu widzenia catej skali muzycznej w7 obrebie jednej oktawy,
gdyz précz dzwiekéw enharmonicznych pojedynczych feg jeszcze podwojna,
potréjne i t. d., z czego wnioskujemy, ze ilos¢ wszystkich dzwiekdw?7 jest
nieograniczenie wielka. Za idealng moze by¢é uwazana gama, w ktdrej pewna
ilos¢ kwint jest wspotmierna z iloscig oktaw. Takiej wsp6lmiernosci nigdy
nie da sie osiagna¢ z tego wzigledu, ze dla kwinty ilo$¢ milioktaw, znaleziona
do czeSci seinych, jest 584,96, gdy w rzeczywistosci zawiera po przecinku
nie dwie, lecz nieskonczenie wiele cyfr dziesietnych. O zbudowaniu gamy
idealnej z teoretycznego punktu widzenia nie moze wiec by¢ mowy; z prak-
tycznego za$ — za najhardziej zblizong do lIdealnej bedzie gama, w Kktdrej
roznica wysokosci poszczeg6lnych dzwiekow gamy matematycznej i tem-
perowanej bedzie mozliwie mata.

Wychodzac z definicji gamy idealnej, musimy dojis¢ do wniosku, ze 585
oktawom (Scislej 584,96) powinno odpowiadaé 1000 kwint, czyli:

2685 _ (171000

mydwie czesSci sa prawie rowne, jednak nie mozemy tej zaleznos$ci pontie-
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dzy iloscig kwiat* i oktaw zastosowac¢ w praktyce. Biorgc stosunek ilosci ok-
terw i kwint, otrzymamy utamek:

10 =~
czyli 117 oktawom (w liczniku) odpowiada 200 kwint (w mianowniku).
Dla znalezienia przyblizonej wartosci tego utamka, nalezy zamieni¢ jflr
na ciggty i ofeHczR kolejne przyblizenia.

117
AOO0 T+ 1+ N 1

Kolejne przyblizenia tego utamka:
V=05 v2= 10 V3 Y. T WS bt ovez Y Ve T Bt veZedM.

Piszac o gamie starogreckiej zaznaczyliSmy, ze gama pieciostopniowa, po-
dobnie jak i obecnie uzywana 12 -.stopniowa, nie powstaty przypadkowo, lecz
sgq ogniwami stale rozwijajacej sie ganiy. Ot6z okazuje sig, czwarte przy-
blizenie (3j) jest matematj'cznem uzasadnieniem gamy jpi“caastopniowej: nie
mogta -ona przetrwaé, gdyz pieciu kwintom n.ie odpowiadajg Scisle trzy
oktawy, jak to wida¢ z zestawienia:

pie¢ kwint= (%)5= 7;6
trzy oktawy = 23= 8.

Doktadniejszg jest gama 12-stopnio-wa (przyblizenie >piate), w ktorej 12-stu
kwintom -odpowiada 7 oktaw, gdyz ulamek 712 jest blizszym rzeczywistej
wartoéci utamka 17304, niz U

Ifédrne przyblizenie sl/3 jest najbkzszg warto$cia omawianego utamka;
wskazuje ono, ze 53 kwintom odpowiada 31 oklaw, 1 j.

(JA -~

Bioragc logarytmy obydwuch czesci, otrzymamy: 9,33277 i 9 $2193, t. j.
wielkosci zgodne do setnych czes$ci; zupetnejzgodnosci "otrzymaé niepodobna,
gdyz, jak to juz byto .zaznaczone, warto$¢ kwinty, kdéwna 584,96 miiiokt..
jest tytko przybrzong.

Zanim zajmiemy sie gama 53 .stopniowg, obliczmy w mit oktawach war-
tosci dzwiek6w w gamie chromatycznej matematycznej wiedzac, ze catj ton
wielki zawiera 169,9, caty ton maty 152,0, p6tton djat-oniczn.t 93.1, péton
chromatyczny 58,9 milioktaw. Liczby te otrzymajg sie po podstawieniu za-
miast kK w 3'6wnaniu wyktadMezem wzglednych warto$ci ‘interwali: 9> 10
le/i3 i Nadto przyja¢ trzebi pod uwage, ze w gamie djatoniozjaej pdmie-
dzy pierwszym a drugim dzwiekiem, czwartym a pigtym, széstym a si6od-
mym zawiera sie caty ton wielki; pomiedzy dru-gim a trzecim i p.gtym a szo6-
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sITm — cal) ton xnal\r, wreszcie 'pomiedzy trzecim a czwartymi i sibdmym
a 6smym - potton djatonic-zny. Dodajac lub odejmujac wartosci dla péttonu
chromatycznego, otrzymamy krzyzjki i bemole.

Game 12 stopniowg nietemperowang (matematyczng) Utrzymamy jako na-
stepujacy szereg milioktaw:

c= 0
cls= 589 (pétton chromatyczny)
d= 1699 (caty ton wielki)

dis= 1699 + 589H 228,38
des= 1699 — 58,9= 1110

e= 169.9 152,0= 321 9 (oab ton maty)
tis — 821,9 4 58,9 =380,8

es= 3219 — 589= 263,0

1= 321,9 4- 93,1 = 4150 (p6tton djatoniczny)
f§§ = 415,0 4- 58,9= 4739
fes= 415,0— 58,9 = 356,1

g= 4150 + 169,9 t= 5849
gis= 584,9 4~ 58,9 = 643,8
ges= 584,9— 58,9= 526,0

a= 584,9 4- 152,0= 736,9
ais= 736,9+ 589= 7958

as= 7369 58,9 = 678,0

h= 736,94 1699 906,8
his= 906,8 + 58,9 965,7

b = 906.8 58,9 = 8479

Cl= 906,8 4- 93J2 = 1000.

Warto$¢ Ci= 100n miloktaw, ‘Otrzymana drogg obliczen kolejnych dzwie-
kow od pierwszego do ostatniego, Swiadczy o prawidtowo$ci rozumowania.

W celu poréwnania otrzymanej powyzej gamy nietemperowanej z tem-
perowang, mozemy tatwo jg wyrazi¢ w midoktawach pamietajac, ze w ga-
mie temperowanej niema r6znicy w odpowiednich dzwiekach enharmonicz-
nych, ,a kazdy z nich tworzy sie z poprzedniego przez d»danie 000 =83,3
mdioktaw.

c= 0
cis= des= 83.3
d= 166,6
dis = es= 250,0
e= 3332
cis= f= 416,6

fis= aes= 500.0
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gis= as= 666,6
a= 750,0
ais b 833,3
h = 916,7
c= 1000.

Poréwnanie tych dwuch gam doprowadza do nader ciekawego wyniku,
mianowicie, ze réznice w wysokosciach odpowiednich dzwiekow sg tak w ’el-
kie, ze ucho muzykalne moze je uchwycic.

des gamy nietemperowanej = 111,0 md.

des temperowanej = 833

réznica 27,7 mii.
cis gamy temperowanej = 83,3 mil.
cis % nietemperowanej = 58,9

réznica 24,4 Jhil.

fis gamy temperowanej = 500,0 md.
fis nietemperowanej = 473,9
réznica 26,1 mil.
eis gamy temperowanej = 416 6 mil.
eis nietemperowanej = 380,8
réznica 35,8 mil.

Zwazywszy, ze najmniejsza odlegto$¢ pomiedzy dwoma dzwiekami, jakie
ucho moze rozr6zni¢, czyli koma, zawiera 17,9 milioktaw, widzimy, ze r6z-
nice pomiedzy odpowiedniemi dzwiekami tych dwuch gam niekiedy dwu-
krotnie przewyzszajg warto$¢ komy.

Poniewaz gama temperowana 12 stopniowa nie odpowiada wymaganiom
muzycznym, rozpatrzmy nastepne przyblizenie gamy idealnej, t. j. game
53 stopniowg temperowang.

Na kazdg a 53 kwint, mieszczacych sie w 31 oktawach, przypada
1000 : 53 = 18.868 milioktaw”; positkujac isie tg liczbhg, mozemy z tatwoscig
obliczy¢ kazdy 'stopien gamy temperowanej.

Przyjgwszy tonike = 0, znajdziemy dla pierwszego stopnia 18 868, dla
drugiego 2 X 18,868, dla trzeciego 3 X 18,868 i t. d., dla 31-go 31 X 18,868=
= 584,91 miliok., wreszcie dla 53-go 53 X 18,868 = 1000.

31-szy stopien, rowny 584,91 miiioktawom, odpowiada kwincie w gamie
nietemperowanej (584,94). Mozna stw;erdzi¢, ze kazdy hez wyjatku stopien
12 stopniow-ej gamy nietemperowanej jest prawne rowny jednemu ze
stopni gamy temperowanej 53 stopniowej, przyczem najwieksze odchy-
lenia nie beda przekraczaty 4 milioktaw', co w poréwnaniu z réznicami,
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otrzymanemi w gamie 12-stopniowej (okoto 30 milioktaw) jesl wielkoscig
rreuchwytnie matg z muzycznego punktu widzenia. Np. dZzwiek e w gamie
metemperowanej zawiera 321,9 mi]., w gamie 53 stop. temperowanej zaj-
muje on 17-te miejsce; 17 X 18,868 = 320,8 mil., réznica wynosi zaledwie
1,1 mil.

W nizej zamieszczonej ta'blicy podajemy w catkowitych niilioktawach wy
soko$di dzwiekow gamy 12 stopniowej nieiemperowanej 53 stopniowej
temperowanej, Obliczone na zasadach wyzej podanych; trzecia kolumna
zawiera odnos$ny stopien gamy temperowanej, czwarta — rézmce w7/ mili-
oktawach obydwdéch gam.

Garna 12 st. Ganma i/, . .
Stopien Ré6znice

nietemp. temper.

c- 0 0 0

cis - 59 57 3 . 2
d- 170 170 9 0
dis - 229 226 12 + 3
des =111 113 6 —9
e - 322 321 17 1
eis - 381 377 20 . 4
es - 263 264 14 1
f- 415 415 22 0
fis - 474 472 25 .2
fes - 356 358 19 -2
g= 585 585 31
gis - 644 641 34 .3
ges - 526 528 28 —2
a- 737 736 39 .
ais - 796 792 42 . 4
as = 678 679 36 -
h - 907 906 ae L1
his - 966 962 51 v 4
b - 848 849 45 -1
¢i - 1000 1000 53 0
ces = 941 943 50 -2

Gama 53 stopniowa, posiadajgca enharmoniczng temperature, byta impul-
sem do skonstruowania harmonium réznych systeméw, posréd ktorych naj-
bardziej sa znane proby Bazanketa, Helmholtza, Tanaki i Steinera. Instru-
menty te, ciekawe z punktu widzenia teoretycznego, nie znalazty zastosowa-
nia w praktyce.
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Dr. Stcja/ija Lobaczcwdka (Lwéw)

Z NAINOWSZYCH BADAN NAD PSYCHOLOGIA
POWSTANIA SYSTEMOW TONALNYCH

LoMe Kallenl)ach-Grgller: Geiilige und lonale Gruiidtagen der modernen
Musik 11 Spicgel der Gegenwarl und V$rgtmgenheil. Lipsk 111)2 Breiikopl u. Hairtel, 8°,

*[51 strt-ufr.

W ninzyfcologji europejskiej dokonywa Mg w -obwili obecnej zasadniuzy praewrél. Sm-
Uczacy lu-z-wlew-szyslkiem metody badan naukowych. Réwnoczes$nie z -coraz ‘dalej idaca
specjalizacja. wyzyttskujagcag dla swych iczdéw tereny do niedawna jeszcze rnieuwzgledmoine
i niejfcd.iiokroJntifc i/, muzydi-oilogja posrednio itylko zwiazane w eharaklerze t zw. ,mu'k
pomocniczych" i ,,probleméw granicznychl, zauwazy¢ sie (kije tendencja do jednolitego
ich ujecia, do sprowadzenia tog6tu tosgartniie, stanowigcych przedmiot badan muzykologii
do pewnych zatozeA wyzsae™a rzedu, kI¢R umoilrwaaja synlctjKwfne ich ujecie. Zatozen
tych doabOafta pirz-edcwuzystkl-em psychologia, jako nauka o zjawiskach passzego zycia
duchowego, stanowiacych wiasciwy teeen wszelkich poczynan w .zakresig sztuki. Pmrws-zy
w tym lckerLinku impuls wyszedt od Kur lha*]. za nim poszedt Uer«manr), kto-
rego badania dotyczace muzyki wspoétEesiiej, pierwsze -osiggnely pewng ciagtos¢ tinji
ewolucyjnej i, pozy tywne jteAillaly, historyczne w#asnie -poprzez mlatozeni-a psychotogji
TrzeCiim etapem lia tej drodze jest dzieto Lolty Kallenbach -Greller p. li Gei-
stige und lonale Gnindlagcn flet- modemem Musik im Spieagel cter Gcgenwart tmd Ver-
gang-enheil.

Dzieto to pod wzgledem szerokosci horyzontéw wychodzi zreszta daleko poza punkt
wklizeuiia zar6wno Kurtha jak i Mersma-nna. P-odczas g-dy kazdy z niob postawit sobie za
cet zbadanie pewnego zagadnienia, $asle okreslonego pod wzgledem historycznym, czy mti-
todycznym, w saarokiej perspektywie badaczki niemieckiej znalazto sie miejsce dla wszys-|
kich probleméw', -czyto teoretycznych, czy historycznych zwigzanych w jakikoiwddk sposéb
posrednio Ozy bezpos$rednio z lzagadnieniami muzyki wspéicz.esnej. Niejeden .z tych pro-
bleméw wychodzi ju: samym sposobem postawienia. kwestji poza dzisiejszy stan badan
w zalk*eisie psychologii, czy estetyki, jest wiec et k-otriecz-nosci fa-czej tylko wskazaniem no-
wego zagadnienia, niz jego- rozwigzaniem. Niemniej przeto sam odwazny gest) autorki godny
jest najwyzszego uznania,

W zasadniczem ujeciu isloiij muzyki stoi Rallcubach-Greller na stanowisku Schctpon-
hauera i Kurtha: z posr6d wszystkich sztuk jest unuzyka najbardziej bezposrednim wy-
razem dynamiki przezy¢ diffhowych. Probjainy, dotyczace muzykoilog.fi jako nauki o mu-
zy?e dzieli autorka na dwie grupy; pierwsza obejmuje zjawiska, dostgpne doswiadczeniu
zmystow', druga zjawiska mu niedostepne, t. j. pozostajagce w sfer.zie podSwiadomosci. Jest
to sfara wewnetrznych zmian i napie¢ energetycznych, niedostepna definicji myslowej,
0 Kktérej nrzeto- w dzisiejszym stanie badan nie wiemy nic blizszego. Nin wiemy tez
jeszcze, ktory z tych dwoéch elementéw, ktére mozemy pokrotce okresli¢ pojeciami sity
1malerji, jest w muzyce pierwotnym, a ktéry wtérnym. Pewnem jest 'tylko, ze ani sfera
rkustyczno-fizjologiezna. ani sfera pod$wiadomos$ci nie rozstrzyga, gdy chodz-i o ujecie
problemu ze strony formy artystycznej. C”zyimik -podSwiadomy staje sie w pewnej chwili

1) tEimmSt Kurt h. D e VtA’aussertzungen den theorelischen Jtarmonik. Berlin 1913.
Die Grundlagen des liinearen Kon-trapunktes, Berno 1917. Die R-oimantfsche Harmonik,
Berno 1920.

5) Hans Mersmann A-ngewandte MuMtastHBtiik, 1926; Moderne Mu-si-k seit dei
RonuanUk, Berlin 1928; Die Tn-nsprache der n-euen Musik, Moguncja 1928,
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Swiadomem wytadowaniem cnergji psychicznych, umozliwiajacych (Czynnos$¢ ksslaltowaiiii.t
artystycznego, i wystepujagcym w chwili powstawania dziejg sztuki jako eleinen'l czysto- lo-
giczny. rozumowy. W ten sposéb przyjmuja KattonliacbsGrceller Widli siebie
trzech réznych czynnikéw w twoérczosci arlystyerfiiej; czynnika zmystowego., bSzej nam
ni.cziisMie.ga, i itn-Luigyjnie tylko dajaeegO isi¢ wyczu¢ -stuchowego”™ rozumowego.

Zdaniem aiit-oirki -nglezalolby w niiL/y-kotyg.ji roitr6zni¢ metode dwojak/aigo io.jzujum
czysto teoretyczng, (. j. abstrakcyjnag i intuicyjna. W pewuem jednak znaczen-u. pdw nun
Sie i teorja opiera¢ na intuicji [A.-dcfiih! *st aUes. smoli Ttiaorie h;isi&cl .daraili trtr. wg
nie wolno jej zatrucia zwigzku z zywym mak-rjitlein, a w badaniach swych musi sie oprzeé
ira fakcie wewinnlTzmego wczucia sie w dzselo sztuki. Zairi'e$i(*.ir;e tych postulatéw jest nie-
zmnei;uie wazne, zwlasccza wobec faktu, ze w dzisiejszy ui stanie badan iiMizyk.oilogja irie-
zawszc jeszcae potrafi sie wznie$¢ do tej perspektywy, -ogarniajgcej .ealok“zba.ll zjawisk
liuuyazi-iycl]. Autorka wskazuje dalej, ze badania (e moga iS¢ w kilku réznych kierunkach:
moga szuka¢ orgiirueznyc.li .zwigt& 6w sztukayz czlow- ek-em lub zajgé¢ .sie niemi t>*dziti-iic
w aSh tspecyfteanyjh przejaw-ach Inb vnrreszcie skierowaé i>i*rflct ciezkoSci na zygadrwnie
stosunku ipomiedzy twoércg a stuchaczem — odno$nie do lego ostatniego szacuje autorka
teorje fal duchowych, t j. energij kinelyegny-eh na podstawie zatozenia, ie fale .gtosowe
wywotujg nietylko fenomena fizjologiczne, ale i czysto ipsycliiczju'-, ktére sUwirzajg bez-
posredni zwigzek miedzy Iwurasi a stuehaGzem, umo-z-liiwiajag-£ temu ostatniemu partycypo-
watiie w tycli samych wibracjach dusbowych, ktéra daiy poczatek-odno$nemu dzietu sz*uki.
Przeciwk-o kanni moiz.naby z»uwaizy¢, ze chociaz zjawisko- akustyczne, beslagce podstawgq
wrazenia muzykalnego jest dla wszystkich stuchajagcych w danej chwili identyczne, sai6o

ujmowane ijAj.Sii — jak to wiemy z doswiadczania — bardzo r6znie, zaleznie od
I>*i'edys'poz.ycyj danego osobnika, a w kazdym razie nie da sie jednocze$nie okres$li¢. Jak-
kolwiek wiec nrueiany przyja¢ jak-.s uieokreslojiy spos6b wustalennia treSci emooj.mainej
dzieta ze strony kompozytiwa, nalezatoby jednak reakcje stuchacza w ogélnych lylko ra-
mach uzgodni¢ z intencjg twtorcy w pewnej mierae ezym sto ja réwnocze$nie zalezng od
wiasnych ipredyspozycyj 'stuchacza.

Z dotychczasowych ‘wyiw.Oidow wynika jasno, ze wszystkie istniejace metody w muzy
kologji uznaje autorka za 'niewystarczajagce. Metoda fenomenologiczna, wyciiodzAta z aa-
tpcn maleimatyicizjio-fizykatinej ualury -malerjuhi, usituje wywie$¢ .rozwéj form muzycznych
z samych ek-menléw muzyk:; unika ona wogéle problemoéw psyehologic'zi‘iycii, -dotyczacych
wrazenia muzycznego i twoérczosci, a kwesta, .zasadnicza, oo jest istota muzyki, .pozostaje
nadal niiewytjasniana. Podobnie metoda formalistyezna czyli opisowa nie <lopfo.wa.dza do
celu, gtéwnie z powodu nierozw.igzaluej aniyuoinji punktéw widzenia tworcy i stfichacza
U pierwszego moment -podéwiadomy gra duza role w ksztattowania formy arlys|tycan«ij
stuchacz za$ usituje do niej .dolrzo”im drodze Swiadomych przedstawien. Nuuka o szluce
powinna doj$¢ do lego, by istote dzieta sztuki, jego znaczenie a rozstrzygajacy dlan mo-
ment genetyczny wyprowadzi¢ z zywego wrazenia. Taka nauka musi sobie jednak dopiero
stworzyé nowe metody, .lent to bowiem jeden z probleméw, niorozwigzalnych w dzisiej-
szym stanie nauki, ale 'nieznidiernie wazny dla jej rozwoju w przysztosci.

6\ obec takiego stanu rzeszy sfera czystego dZwieku, me sfera wyrazu, stanowi przed
miot badan dzisiejszej muzykologji. Kozdziut ten jes't na irazie konieczny dla utworze,iia
mmikowej podstawy w badaniu dr«l sztuki, dopiero -p6Zniej kiedy$ umozliwi synteza
potaczenie obu tych zakreséw, wykazujgc, w jakr sposéb sfosunki zachodzace mied,zv
dzwiekamii, jako jodaiasilkami materjatneini przemieniajg si¢ na mwtitory wyrazu. -Jest to
rzeczywiscie dla nas jeden z najbardziej lajcmmczjwli probleméw w ostelyoc muzyki,
po czesci, analogiczni} do szlirki stowa, gdai¢ donna wyrazenia $le -stoi w po.didb.nym sto-
suniku dio wewnetrznego znaczenia wyrazu. Jest to zarazem -trafna modpowiedZz dla tych
wszystkich, ktorzy twierdzg, ze w rozTimieniu i przebywaniu npuzyjii, jako szluki wyrazu
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par exce.llemce, intelekt nie odgrywa zadnej roli. Tak samo, jak ucz', my sie znaczenia liter
alfabetu li pojedynczych stdw, zanim pojmiemy znaczenie catego zdania, musimy wpierw
zrozumieé elementy muzyki i nauczaci-sje reagowa¢ na podniety -dzwiekowe, by um ec
zrozumieé i apercypowac znaczenie tego, co Sie slySzy.

Sk-onstalowawsz”f ze nawet badaniom muzykologicznym, wychodzacym ze sfery wy-
tacznie dzwigekowej, stoli dzii$ tna przeszkodzie brak jednolitej teorji dZzwieku, jako materjatu
muzycznego, konstruuje Katlenba-ch-Greller swg wtasng teorje, wychodzacg z zatozen
psychotogicziiyoh i Stanowigca najbardziej tworczg i wartoSciowa cze$¢ ksigzke.

Proces duchowy, realizujacy sie w dzwieku, znalazt wyraz w systemach tonalnych,
klére jakkolwiek rézne dla Rznycdi epok i typéw kultury, sprowadza autorka do jednej
ogo6lnej, wspolnej im wszj-etkim zasady. Na motjy pewnych -pifipdyspozycyj umystowych, wy-
prowadzonych z dos$wiadczenia, a nie uwazanych jako wrodzone, (ho jako takie bytyby
empirycznie iwegprawdzabne i usuwalyby sie z pod dyskusji ozjlslo nauk-owej), ustala au-
torka istnienie pewnych elementarnych energij o typiiie forniotwarczym, zwanych kate-
gorjami. Sg to kategorje powtdrzenia, odwroécertia, warjacji, transpozycji i kombinacji.
Najwieksze znaczenie ima katego.rja powtdrzenia, jako jeden z najwcze$niejszych Srodkéw
Srodkow naszej techniki' umystowej. Z niej bierze tez zasadniczo' poczatek powstanie sy-
stemu tonalnego przez zmodyfikowanie zasady- powtdrzenia na zasade analogji i ustalenie
interwatu oktawy, jako mozliwie najblizszego w stosu-nlku do swego wzoru t. j. do tonu
zasadniczego, i stanowigcego podstawe i punkt wyjscia wszystkich systemdéw. Pirzez uogdl-
nienie olrzymuje autorka definicje pojecia interwalu wogdle, jako wieksze lub mniejsze
zblizenie-pad wzgledem wysokSsci z wpierw obranym tonem o absolutnie ustalonej wyso-
koéci?. Operujac dadej pojeciem analogji ustala kwinte, jako drugi ton najblizszy tonu
zasadniczego, a bioragc do pomocy jt-rzeciwny kierunek ruchu i stosunek odwrdcenia, uzyskuje
kwarte, a tem samem pierwszg skale, .z-wang anatomiczng, ktéra dala poczatek wszel-
kiego rodzaju tetrachordiom. Nastepng faze przedstawia pentatouika anhemltomiczna (dwa
kroku' kwint, w gftre i dwa w do6t), trzecig siedmiotonowa skala djatomiczna. Wszystkie
starsze systemy wychodza z kwint i kwart, dopiero p6zniejsze z tercji, ktéra jest trzecia
z rzedu analogig w stosunku do tonu zasadniczego. Dalsze przeprowadzenie zasady ekspe-
rymentowania pirzez aualogje doprowadza do .ustalenia szeregu tondw harmonicznych, tak,
ze pod wzgledem psychologicznym niema zasadniczej roznittey miedzy systemem tonalnym,
opartym na alikwotaeh, a kazdym innym. Ostatnim elementem zréznicowania przez ana-
logje jest tercja (wielka i mala sekunda). Okla-we, kwinte, kwarte, tercje i wielkg sekunde
nazywa autorka Interwatami samodzielnymi, harmonicznymi; stuza one powstaniu (przez
podziat) nowych interwatéw i moga by¢ réwnocze$nie wyprowadzone matematycznie ze
stosunku liczbowego miedzy tonem za-sadniczym a odpowiednimi tonami; harmonicznj-mi.
W przeciwienstwie do tego kwarta mata tercja i mata sekunda ni-e posiadajg tych wta-
Sciwosci, sg interwatami aharmoni-cznymi.

Dalsze stosowani e zasady réznicowata a przez analogje nie jest potrzebne, gdyz z uwzgled-
nieniem wtasciwej kazdemu tonowi tendencji stania sie topikg lub dominanta, te trzy
jako$ci wytaniajg z -érubie wszystkie inne. Bez tej tendencji, szereg tonéw harmonicznych
nigdy nie bytby mogt stworzy¢ skali w sensie djaitonicznym, gdyz brak mu dwoéch tondw,
ktére powstajg dopiero przez przemiane tonu C na dominante tonu F, I j, / i a

Na podstawie tych wywod6éw precyzuje 'autorka w odniesieniu do tworzenia sie sy-
steméw tonalnych nastepujace og6lne zasady formalne:

al) to samo nastepstwo interwatéw na réznych stopniach (skala dur);

b) to samo nastepstwo tondéw na réznych stopniach (skale koscielne);

c) rézne nastepstwo tondw na tych samych stopniach (przez odwrécenie szeregu to-
néw + powtdrzenie ma tym samym stopniu, prowadzi do tonaeyj réwnolegtych i pokre-
wienistwa stopni').
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Za nastepne zastosowanie zasady an.atog;ji uwaza Kallenbach-Grellei -stwoizen
monji, ktéra bierce poczatek ze specyficznego podobieAstwa pewnych tonéw, zwanego
.stupliwosceg”,, i ktora okreéla jako zasade konsoiiamowo$ci. Wreszc.e zasada rov
miernych réHic, jako chronologicznie ostatnia, doprowadzita do. .stworzenia systemu t
perowan-ogo dwuuasliotonowego. UmoMiwia ona podziat oktawy ta na dw.-e Idwne czesc
przez tryton, b) na trzy *réwne czeSci przez wielkg tercje, c¢) na cztery réwne czesci przez
matg tercje, cf) na sze$¢ rownych czesci przez wielkg sekunde, e) na dwanascie ldwnjc \
czesci przez temperowany péllon, i fi ewenlualnje na dwadzie$cia cztery réwnych czesc

N

pirsez temperowany ¢éwi-eireloo.

Wyimika stad, ie umyst ludzki nie przyjat w tworzeniu systeméw tonalnych bezkrytycz-
nie danych w naturze, ale dazyt ustawicznie do coraz doskonalszej -adaptacji ich dla -swych
celow w trojaki?' $posdb!rW) przez zastapienie stosunku zuialogji*~ez sloeun® identycz-
nosci, jak to miato miejsce przy wyznaczeniu interwatu oktawy, -b) przez modyfikacje
krokéw interwatowych danych w na.turze w kierunku wyzyskania skaili temperowanej,
c) przez ujecie pewiiytch fenomenéw danych w n-aitnrze jako fenomeny harmoniczne. Sta-
nowisko lo <po raz pierwszy przeprowadzone zostalo w inuzykologji z calg stanowczos$cig
i z przyjeciem wszelkich stad wynikajacych konsekwencyj. Dotychczasowi badacze wszy-
scy prawie — z .wyjatkiem Kurtha i Mers,manna, ktérzy dali pifi-wsze wskazéwki w -tym
kierunku3) —e przyjmowali za Helmholbzem mni-djtza lub wigkszg zalezno$¢ materjalu
dzwiekowego od praw natury, a tern Samem stali na przeszkodzie stworzeniu estetyki spe-
cyficznie muzycznej, w swych zatozeniach zasadniczo réznej od innych rodzajow sztuki.
Pierwszem zatozeniem bowiem takiej estetyki moze byé zrozumienie faktu, ze w przeci-
wieAstwie do sztuk plastycznych. malerpt artyslycany w muzyce jest niezalezny od wzo-
robw w naturze.

N-aislepnyin, -logicznie najblizszym problemem, bytaby kwestja, od jakich czynnikéw
zalezny jest wyb6r materjalu w twoérczosci muzycznej, czy okreéla go wylgcznie wola
twoércy, czy .rozstrzyga i»tuigyj-nii(JI -oparcie sie o mater.jalne zatozenie dzwieku, czy tez
jako$ wyzsza -cel-owois¢ ktorej praw jeszcze nie znamy? Autorka przyjmuje, ze wybor ma-
terjalu, zaréw-,no jak dziatanie podniet dzwiekowych zalezy od specjalnego nastawienia
psychologicznego. Psychologia stuchania opiera sie na zdolnos$ci naszej ako-modacji, prz
czem przyzwyczajenie gra bardzo wazng role. Ta zdolno$¢ .akomodacji jest zalezna od
sposobu (reagowania danego indywiduum na narzucajgce mu si¢ w naturze prawo zmia-
ny i rozwoju. Wrodzone kazdemu .cztowiekowi poczucie konserwatywne utrudnia mu kaz-
dorazowe zerwanie z Swiatopogladem, raz uzyskanym, w ktérym =ie kiedy$ czul dobrze
i -ktéry przez .pewien cza$*'byl wyrazem jego sam-opo-czucia. Jest to odpowied-Z zupehke
slusz-na, cho¢ niezupetnie .siegajagca dna problemu, na ktdéibgo ostateczne rozwigzanie jest
znowu dzi$ jeszcze za wczeSnie. Co sie za$ tyczy psy-cholo-gji twérczosci:, kazdy kompozy-
tor wych-odzi zdaniem aui-0-Bki — pierwotnie od materjalu, .zdolno$¢ wyrazu jest zdolnoscia
wtérng. Jako przyktad podaje autorka muzyke wspéiczesna, ktéra dazy przedewszysi
kiem do wya-azenia pewnych praw dzwigkowych, odczutych liiiacraej, infe w muzyce daw-
niejszej i -do .gpo-teo-zowaiua pierwszenstwa tych praw w stosunku dio treSci wewnetrznej-
Napalrywanije-tio uwarunkowane jest oczywi”i-e wybitnie wspélczesnem nastawieniem au-
torki, naogdét bowi-em skonstatowaé nalezatoby w hséstorji pewna réwnowage obu tych
czynnikéw, 'wyrazajaca -sle w wysufnieGiiu na ptan pierwszy jednego- z nich w poszczegdlnych
stylach i epokach.

Konsekwencje wyzej omoéwionej leoirj.i dz'wieku i systemoéw tonalnych jest slwierdze-

) W muzykologii ipolskiej zajmuje to- samo stanowisko niezaleznie od Kallenbach-
re er praca ar. Zofji Lissa p. t. Rola akustyki w teorji harmonii-i, ,,Ksiega pamigtkowa
ku czci prof. dr. A. Chybinskiego”, Krakéw 1930
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iwe taktu, z* malerjal Imizpcsny pozostaje w mcii wszystkich jteji sam; reprezentowany on
jest nastepstwem 12 interwaléw (ewentualinie mm;aj aiiz 12), ktéryjph ruch w obrabie opifa
\vv .regulujg ziiwsao te same zasady i prawa. Rézny jest tylko sposéb uzycia tego raateirjatu.
Aby SpMbattwtté te rdéznice zapytuje Kailleuihacli-Gnelksr 0 znaczenie poje¢ ..tonahios¢"”
i ,alonalnoS¢”, ktélre staty sie niema! symommanii na okreslenie ly-im réznic w odntesie-
n;u do sztuki dawniojs**j i nowej. Zdaniem jej oba te pojecia,sa niescisle sformutowane.
Pojecie ,,toiwlno$(“-ma w praklyct' zakres ijfwold J za ciasny r6-w.nocsjesni-e: za .szeroki
0 ile sig-pod tem rozumie wrodzona sktonno$¢ tonéw do zawiftraiwamsjajamnyeh .zwigzkéw
1stosunk6éw, za ciasny, o .ide ma ec.znsczti¢ pevtiil specjalna zasade lySiztatl-owajna niaterjatu
muzyezmago, wychodzacg z fUMilratiziiiu lumnoiHC”n-ego. ,,-tlona!no$.T’ znédw n-iastuszale uzna-
no za negacje tomalnosci. Autorka interpretuje pojecie ..t-omalncréd’ jaiko zasade ksztalln-
wania, wychodzaca z jakiejkolwiek $cisle okreslonej ska' i tonacji, pewtalourcinej, dja-
tonic.zne.j, czy dwunasto-towowejij), Praw .tMialnofci czy alonalno$ci me mozna zresztg wy-
prowadza¢. —1ljak to -dotad uzyiu-onn — z -danych fizy kalnych, ale jedynie s. rodzaju i kie
runku sity, ksztattujacej maleirjtrt dzwiekowy. Wynika slad ,zc i muzyka uwa/aua za ato
lialng, 1. zn. oparta na skali dwunastolonowej.. jest w pewnym sensie t-onaluie uwamu-
kow,ana, rozittnzygaja tu tylko inne prawa.

Hurmonika funkcyjna byta i«'z({ujes.ienic’iu praw melodyki funkcyjnej na wspolbramilo-
nie, Av melodyce za$ byty ‘umu-yino$¢ wrodzona tendencja, w dawniejszej .famie neusw.ki-
ciomiioing, pojjjiriiej dopiero znajdujaca swdj wyraz w zabarwieniu djatonilii péttonami juko
nutami prowaclzgoeini.5) Rownocze$nie skrystalizowato sie w muzyce odczucie walo-
row barwnych, jako -cculia jako$ciowa, réznicsujacti funkcje harmoniczne li*ti autorki mo-
ment len .oziniup”i -doigczeHjie sie elementu czysto muzycanftgo do dziatajgcych dotad kate-
goryj czysto muzycznych, to jednak cUa czytelnika aBsfcpfctitée jest zrozumiale. Fimiiwj-
uos¢ bowOem i zwigzane z idg jak najsciSlej isjtiwfcftto nuty prow.adzaeaj, przywykliSmy
uwaziié¢”za wyraz konstruktywizmu harmoniczni*.;.) z ktérego dopi-er-o romantyzm i impre-
sjonizm przsnosii punki Kzito$ci na walory barwy. Traklowame chromatyki jest witasnie
z .psychologicznego ,puttktu widzenia — zupelude rézne .nawet jaszcze w ,Trislfauc“ w po-
réwnani u z Debussybn. Nie wiem wigc, -czy mozna moéwi¢ o bstrwie , jako o cesze, noz-
rézntujaccj fuiilscje harmoniczne, nie wywolujac tem .samem pewnego nreponozumisnia
w pojeciach. Drugi raz mowi autorkiMo elemencie barwy w znaczeniu absolutnej melo-
dyki barw dzwigkowych Schonibwga, zn. akordéw, k«tore .n'e dziataja ani -konsonansowo.
stni diyseoinau-sowiui) ale sg 'tylko chwilowem skiebieniem dzwieku, realizowanym od akordu
do. akordu na drodze ftrroaimiej, go wwtoec przeciwstawienia «otrte tych dwu réznych syste-
moéw lonalnycli, .jako réznych niotod konstrukcji', jest stanowcao niedopuszczalne. Nielylko
bowiem -nie mozma uzywac jednego i logo sainogo pojecia tia okres$lenie dwu -réznych rae-
c,.y, nie iweayzaijae .go. ibtisej, (fAS sprawa komplikuje sie jeszcze, gdy to,pojecie .zostatlo pod
wzgledem .swe.j tresci {ustato** niemal jednoznacznie na iimyra, trzdcim terenie. W na-
stepstwie tego pcawa melodykilatonalnej™iSe zostaty jasno- Skre$lono w ksigzce Kallenbaoh-
Grellor. .Stwierdzenie -faklu, ze melodyka aUmalna uniki zwndéléw funkcyjnych, jest okre-
§leniom czysto negatywuem, za$ réwnouprawnienie wszelkiago fodzaju .iptarwatéw, ae
specjalnem uwzglednieniem interwalu kwarty, jako elementu konstrukcji jest stwierdze-
niem pewnej oechy raczej zewnetrznej, jakkolwiek uwarunkowanej og6lng logika .syslemu
tonalnego Skali owi niastntoniowej. Nie mozna zaprzeczy¢ ze w p-odkre$lerfiu kwarty jaiko
elementu konstrukcji li przeciwstawieniu jej w tym wzgledzie tercji w muzyce funkcyjnej,
w synletyczneni ujeciu wszelkich systeméw -skatowych jako-pyyoinkéw skali dwunastoto-

1) Vide p.race Kallenbach-GreUer p. t. Dje Kiangwerte der modernen Musik, ,Bericht
ab. d. muslikwiss. -Kongress". Lipsk 1926.
Jak wytlumaczy¢ zanik tej wrodzonej teudejK-ji w muzyce atfunkcyjnej — lego
autorka nie -moéwi
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Jfowfij i w stwierdzaniu koasliuklywnego znaczenia mckrdji w muzyce a!analnej, u.laf-o si¢
Jutur-oe wyciggnaé* ©stateczne konsekwencje z te-orji i praktyki Schonberga i wskaza¢ pew-
ne og6lne prawa, jej tylko wtasciwe. Tli mozna jednak zauwazy¢, y.t prawa te tlumaczg
nam tylko podstawy logicznie peiuitej czesci jnuzMd wspotczesnej, .ule moga wityc by¢ uwa-
zane za ogo6lnoobdwigzujace, zf$-Kaia. cze$¢ dziela, h«il;tujgca -o .zatozeniach psycholog/c”
nycb neonomairtyzimi, impresjonizmu i muzyki poliicuiutnej wypadia o wiele stabiej.
Okreslenie zmiany podsla.wjr akordu w .muzyce wspoétczesnej ze $cisle hanuMjikc/ncj na
dSasitemHiyezng orabMyspoétistnienie ich obok $iabie w rg~nw.h stosunkach i potaczeniach,
jest stuszne i wwosi wiele iSwiatia fw pnoiblemy dzisiejszej harmoniki, jakkolwiek takze tyl-
ko w pewng jej czes¢. Absolutna synteza -nie jest tu wogé6le mozliwa, tak diugo, dopodki
nie .zastong tisLalone prawa ruchu melodyki aiimi®cyjnef iza§ na tyin punkcie — jak juj
stwierdziliSmy powyzej — n»e daje wystarczajacych wyjasnien ani ksigzka Ralionbaeh-
Greller, ani zaden inny z teoretykéw -dotychczasowych.

Jezeli préba syirt«zy zawiodta do pttwaega stopnie, -w ewyjasnieniu ostatecznych zasad
ioitniiotwdiiczwch materjatu w niuzyoe wspdtczesnej, to w okraslenfu zalo6en jej lrcéci we-
wnetrznej miato Sit; autorce podkr~K¢ caty szereg -momentéw wysoce chaT.akkeryslyc.z-
nyfch i naswietli¢ je z tonowego punktu widzenia. Jako dwa zasadnicze typy przezywania
artystycznego uznaje Kallonbach-Greller typ kcniceailracyjny i d-koocenlzacyjoy pierwszy
reprezentowany prze* klasycyzm, chjugi przez romantyzm. Kwestja 'la tgczy sie poslednio
z jednym z najbardziej aktualnych problemoéw dzisiejszej estetyki muzycznej, ktdrym jest
stosunek wspotczesnosci do romantyzmu. Zdaniem autorki epoka nasza przejeta po roman-
tyzmie w spadku dazno$¢ do dekoncentracji, stwarzajac nowa forme przezywania arty-
stycznego, a to przezj-wanae -réwnoczesne -réznych typéw kultury, réznych zaréwno prze-
strzennie, jak i czasowo, Iffli§ zrealizowawszy te lasknott*, dazy z .powrotem do .kducenlra-
eji w zakrasie viio/l'iwo$t*t wyrazu wewnetrznej zag-6wno’ jak i w zakresie Janiny. Zpo-zu-
nii.ano bowiem, ize dazenie do niestcoifnczonosci, uciele$n-oire w iromaailyzinLe, grozito za-
metem. Stanowisko t0ljest dowodcnu niestychanie liysti-ej obserwacji [j-syciiologiezlioj i ol-
brzyimego zmystu syntetycznago. ktéry abstrahujac od utartych ©pinji, ootrafi wbrew
ogdélnym pogladom i wybitnie negatywnemu nastawieniu do romantyki, wykryé eechy
zaréwno odrézniajace nasza epoke »od comantyzmu, jak i z nig wspdlne. Stanowisk) to
ttumaczy, zdaniem sntorJA z jednej strony charakteryzujacg wspo6itczesno$¢ daznos$¢ do
eksperymentowania na, *kazelem -polu, jaf i tendencji koliektywiznni z drogiej, jakkolwiek
w przeprowadzeniu tej tezy w szczego6tach niektére z nich dajg powdéd do' dyskusji. | tak
np. stusznie zauwaza autorka, ze tendencje folklorystyczne -wspdélng.sg zajréwaio. epoce ro-
mantycznej, jak v apnae'wspdtczesnej, (i .bez watpienia sg one dowodem daznosci' do ekspe-
rymentu, choé w obu wypadkach podyktowanych roznem nSatawieiHcin psychologicznem:
romantyzm szukat w ludowos$ci, elementu czysto literackiego i z 'tego punktu widzenia
I) aktowal jego' uzyteczno$¢ dla muzyki, podczas gdy w-spolezesuol$¢ szuka w nim nowych
elementéw form©twoérczych, czysto muzycznych. Podobnie element ¢m./rowi.zacyjny. ktory,
zdaniem autorki, stanowi tez tagcznik z romantyka.- w romantyce byt ou wyrazom tendencji
do wyzwdleinra sie ze -schematéw formy, w jazzu “dyktowany jest za$ ynowu czyaio mu-
zycznym instynktem cbaperymcnlcmank w zakresie rytmiki, jako ulauientu zaniedbanego
przez catly poprzedzajacy wspoétczesnos¢ okres w romantyce i impresjowizmie.

Niepodobienstwem jest w ramach sprawozdania, choéby najobszerniejszego, da¢ wy-
obrazenie o wszystkich kwestia-ch, poru-szamych w ksigzce KaUenbach-Greller Tu dotknie-
my jeszcze po K.rotce jednego zagadnienia metodologicznego, jako specjalnie zywotnego
w dzisiejszym stanie nauki i wysoce nndywicluatoie ujetego t. j stosunku mnzykologji r/o
hutorji. Autorka mil* waha sje mianowicie stwierdzié¢, i* dzfefejsoa muzykoj-egju rieripi na
hypertrofje elementu historycznego, co prowadzi do Iptfttej stetwtyki wartosci rozwojo-

wych. Historyczny punkt widzenia obowigzywac zdaniem—tylko j<r zakresie rze-



(niosta »fowny, fila arozumiena pojedynczych typéw kultury wazniejszy jest ich zwigzek z ra-
sg, klimatem, a przedewszystkiem synteza filozoficzna, dazaca do rekonstrukcji lego typu
kultury jako catoksztattu formy .Swiadomos$ci. Spostrzezenie bardzo trafne, nie wolno nam
jednak zapomnieé o lam, ze forma dzieta sztuki jest w dzisiejszym silanie .badan niemal
jedynym -terenem pracy S$ciste naukowej, nie wolno nam wiec po-gardzjp¢ tymi wynikami,
ktére wychodzg od -technikii m-aterjatlu. Natomiast nic ulega wa-tpliwoisci-, ze odgraniczenia
czasowe, wziele same w sobie, tsg bezcelowe; ipewien czasokres w ro-zwoju artystycznym
okresli¢ (mozemy tylko wedtug jego -trosci duchowej, a nie odwrotnie, jak sie -to jeszcze
dzieje niejednokrotnie, gdy nie (usitlujemy rappozn-a¢ pewnych wartosci jako- takich, -lecz
podkiadamy je bezkrytycanie ip-ad pojecie dsnej epoki W przekonaniu autorki zrozum e-
ni-e i -przezywanie sztuki wspo6tczesnej moze dac lepsze wyniki dla zrozumienia tresci du-
chowej innych epok, gdyz jest to — jako droga intuicji- — najblizsza droga do zrozumie-
nia wewnetrznej treSca -sztuki', ktéra posrednio- pozwoli wnikna¢ i w tre$¢ innych epok.
Jest bowiem muzyka wspo6tagzesna nowg formag symbiozy zawsze tych samych -elementéw,
nowym sposobem ustosunkowania si¢ cztowieka do zawsze tej samej, niezmiennej abso-
lutnej Iresc.i. Oczywisécie, 3-e lego rodzaju punkt wi-dt-eayai zmusza do- wielkiej ostroznosci,
nie ulega jednak kwesji, ze jako akcentujgcy -organiczny bliski zwigzek nauki, ze sztuka
i 7 praktyka wspotczesna, jesit on bezwzglednie stuszny. Jak plodne jest tego rodzaju na-
stawienie w stosunku do badan naukowych, tego dowodem sama ksigzka Kallenbach
Greller, z jej niezwykia bezposrednioscia ujecia kazdego problemu, nrewyczerpanem bo-
gactwem i bezprzyktadna zdolnos$cig syntezy.

O ile pod wzgledem merytorycznym ksigzka zastuguje na najwyzsze uznanie, jako- jed
no z podstawowych dziet muzykol-ogj wspétczesnej, -0 tyle pod wzgledem metodycznym
r»e jest wolna -od zastrzezen. Brak ciggto$ci w wywodach, rozwlekto$¢ i- ustawiczne po-
wracanie do tych samych kwestyj czynig lekture tej ksigzki mozolng i ucigzliwg. Tem
bardziej jednak pozytywne rezultaty odniesie czytelnik, ‘'ktéry -prz-ecSartszy Sfe [przez
te trudno$ci oz”sto zewnetrznej natury, potrafi odnalezé kontakt osobisty z jej najbar-
dziej is-to-tnymi problemami.

IMi Ludu/Mc Bronarski (Genewa)
. MELODYKA CHOPINA"

Br. Bronistawa Wdéjcik-Keuprutiane ,Melodyka Chopina™. Lwéw 1930,
Nakt. K. S. Jakubowskiego. Mono-grafje i podreczniki, tom XI. S° sir. X11+301.

Literatura chopinowska wzbogacita sie n-owem dzietem, ktére ni-etylko wazna w niej
odtad pozycje stanowi¢ bedzie, ale o ktérern mozna nawet powiedzie¢, ze znaczy w niej
epoke, pewien punkt zwrotny. Dotad zajmowano sie przewaznie zyciem i -osobistosciag Cho-
pina, jego twoérczo$¢ za$ byta rozwazana gtéwnie ze strony emocjonalnej, ekspre-sywnej
i poetyckiej: starano sie wnikna¢ w jej tres¢, ustali¢ jej warto$¢ estetyczng, uchwyci¢ zna-
czenie mys$lowe i uczuciowe, i z -tego stanowiska dawano charakterystyke hak catej twor-
czos$ci jak i poszczegélnych dziet. I bytoby niesprawiedliwo$ciag nie uznaé, ze na tem polo
zdziatano -wiele. Ale jesli chodzi o $ci$le naukowe .zbadanie utworéw Chopina, to dorobek
dotychczasowy przedstawia sie nieré6wnie skromniej. Nie brak oczywiscie -trafnych spostrze-
zen i cennych uwag, ktére wchodaa w zakres uczonych sludjéow nad chopinowska muzyka;
jednakowoz sa to <Usiecia membra, rozrzucone materjaty, bez planu i systemu. Dopiero
w ostatnich czasach, z postepem i rozwojem muzykalogji, pojawito- sie kilka prac, ktérych
autoro-wie, o-perujac skomplikowanym aparatem fachowej wiedzy i postugujac sie $cista
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metoda naukowa, daza do okre$lenia znamion stylu chopinowskiego przy pomocj obiek-

tywnie ustalonych kryterjow, i staraja sie na tej -nodstawie oznaczy¢ stanowiskolChopina
w historji- muzyki, jego- stosunek do poprzednikdéw a wspdéiczesnych m,u kompoizytoiow, _-km
znaczenie dla rozwoju sztuki, ktéry po nim rua-stagpit. Dotad jednak badaiBia lego rodz. ju
prowadzone byty w teu spoiséb, ze atho ograniczano sie do kwestyj szczegétowych i
rozwigzanie podawano w mniej lub wiecej obszernych moniografjach, albo tez, prze¢ - -ac
utwory Chopina jeden za drugim, analizowano je z punktu widzenia konstrukcji formniiej,
motywiki, harmoniki i<td, podajac przygodnie tylko nasuwajgce sie spostrzezenia, bez da-
zenia tlo syntezy i do systematycznie skonstruowanej teorji, bez -skoordynowania wynikéw
badan, i nie wyczerpujac zadnej materii
Podniesione powyzej .znaczenie niedawno wydanej obszernej pracy pan dr. Brom

stawy Wjcik-'Keblprii-Ha>n polega wtasnie na tem ze tu po raz pierwszy w polskiej i obcej
literaturae chopinowskiej (spotykamy omoéwienie catej twdrczosci naszego Mistrza wytacz-
nie pod pewnyn ralem [rozpatrywanej, zbadanie | systematyczne ujecie jej cech ze wzgledu
na jeden element podstawowy. Poniewaz za$ w ten spos6b pojete i pi~t-awi-ona zadan:e
autorka rozwigzata z [niepowszednig znajomos$cia rzeczy, wykazujac rozlegtg wiedze, eru-
dycje i umiejetnos¢ postugiwania sie¢ metodami naukowemi, sczynigcag zados$¢ najbardziej

surowym wymaganiom —- przymioty, ktére zreszta wykazata juz w poprzednich swych
pracach r) — poniewaz doszta do gtebokiego wnikniecia w przedmiot i do bardu powaz-
nych rezultatéw w jego zbadaniu, — pojawienie si¢ dzieta o ..Melodyce Chopina™ nalezy

uwiaza¢ za fakt ze wszech miar doniosty- dla muzykologji polskiej. Podkresli¢ przytem wy-
pada z naciskiem, -ze ipani dr. Wéjcik-Keupruli-an studja swoje odbyta wytgacznie w kraju,
a mianowicie iw Uniwersytecie Jana Kazimierza we Lw-owie, (p. Piiemann, Muszklex.ikon.
wyd, Il, i Einstein, Das neue Musik!exikoo, 1926, w obu s. v. ,,Wéj-ci-kébwna"), a Swietne
przygotowanie do samodzielnych badan, jakie wykazata, -przsigoisi prawdziwy zaszczyt
naszej nau-ce, a w szczeg6lnosci Szkole, z ktérej wyszta

Zastugi aiftowkj sg tem wieksze, ze melodyka jest dziatam muzykologji, ktéremu stosun-
kéw,0 bardz-o niedawno dopiero zaczeto pos$wieca¢ blizsza uwage, tze w literaturze chopi-
nowskiej z jednej s$-r-ony., a w literaturze, traktujacej o melodyce wogdle, z drugiej, niema
prawie zadnych miaiteejatéw odnoszacych sie do melodyki Chopina, a wreszcie, ze autorka
nie miata- zadnego wzoru dio ujecia i rozwigzania problemu, gdyz — oi ile mi wiadomo —
ksigzka jej, poswiecona melodyce wytacznie jedneg-ctikompoizytora, jest pierwszag w swoim
rodzaju.

Wobec nakreslonego tu stanu rzeczy uznania gadnem jest, ae autorka we wstepie swej
ksigzki (str. 1—-10, por. tez str. 215—218) w tresciwy sposob scharakteryzowata- dzisiejszy
stan badan nad melodyka, wykazujac mwszechstronng znajomo$¢ przedmiotu i gruntowne
obeznanie sie zNoojm. juz (mimo wspomnianej miodosci tej gatezi muzykologji) -obfitg lite-
raturg z tego zakresu. Jakkolwiek anitorka zdaje sie zwraca¢ ptiedewsfcjflkiem do swych
»mtodszych kolegéw"™ (str. X) to jednak i ,starsi'" beda tu mogli wiele skorzysta¢. Przy-
tem mozemy sobie t-alitoi i jasno zda¢ sprawe z ustosunkowania sie autorki do rezultatéow,
osiggnietych p-rzez innych badaczy melodyki. Przyjmujac zasadnicze teruje Kurlha i Mers-
manna, autorka wychodzi z zatozenia, ze melodja ,jest pradem sity” (str. 215) i wywody
swe opiera na hin-etycznem pojmowaniu melodji w przeciwienstwie do statycznego jej okre-
§lania jako nastepstwa poszczeg6lnych ton6w. Zasada la ma znaczenie dla -scharakteryzo-
wania Iroli, jaka ornament odgrywa w melodyce Chopina, ,a ktérej .zbadanie jest gtéwnem
zadaniem, jakie isob.i,e autorka postawita. Poniewaz ,melodyka ornamentalna jest majhar-

1 Keupra han data sie u nas pozna¢ gtéwnie ze swyc-h ,,Szkicow muzykologicznych4
(Warszawa 1923) i z hcznych artykutéw i reraSzyj. ogtaszanych w -fachowych czasopis-
mach muzycznych. Jej dysertacja doktorska ,Johann Fischer ton Augsburg aL Suitenk-om
ponist” spotkal® sie w Niemczech bardzo -pochlebng ocena.
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dziej eliarakl.erystymia i najpospoitR&ZH postaciag melodyki Chopina™ (slr~43; pAc sitr. 219),
jej tez anlorka poswiecita najwiecej uwagi. Goj wiecej, rozds&iy poswiecone om/agnewtyM”
Chopina stanowiag odrebna i samoistng cato$¢ i obejmuja gtéwna cze$¢ ksigzki (str. 11
2141* Nig zaiom. i rwMir najobszerniej zaja¢ sie wypada, je$li chodzi o przedstawienie re/ml-
talow, do jakich .autorka dochodzi.

Czeé¢ ta Zajmuje sie 1° ozdobnikami. 1 j. lemi lonam, lub grupami’ lon6éw, ktére maja
forme (ntowdwffi i chanmlster) .ornamentu w znaczeniu S$cislem, wyAZajac sie w notacji
juz,to znakami konwe.nejanatne*ni (semantyka) juzlo drobnami nulami 2); 2" pierwiastkiem
CM-rkKMneiitalny.m wogéle, t. j. h powemi zwotanni, ktére ‘tworza ornament w znaczeniu
Szenszein. Tutaj autorka poddaje (naprzéd analizie diugi szereg utworéw Chopina, a polem
w czesci ,genetycznej" przechodzi di> wyciggu eoi,a odpowiednich wnioskéw

[ Naczelna zasada, do jakiej autorke doprowadzit} jej analityczne badania, wyraz*
sie w tjwb stowach: Ornament u Chopina przestaje by¢ ozdobnikiem, a ‘nabiera znaczenia
lwuWy&a tematycznego (Str. 259'), staje sie istotnym skfadnikiem metodj,i, ulegajac re-
sarbeji przez ti:nje melodyczng (str. 19). Do tego wniosku dochodzi gytork-a (juz przy ba-
diainiu ozdobnikéw notowanych jakami tradycjonalnem, lub drohnemi, nutkami: nawet
te ornamenty nie sg rzeczg dirugorzedna, ..ikcesoryjng u Chopina (Str. 91), lecz i one sa
tworzywem malodji (str. 6Q), wchodzg integralnie w skiad melodji. Jednak autorka nie
ma tu na mysli tylko takich .wypadkéw, jakie cytujelza Dunnem (str. 15— 16), a w ktérych
opuszczanie ozdobnika spowodowatyby luke, przerwe w ciggtosci i logicznym rozwoju
li.nji melodycznej 3). 6,bociaz takie ozdobniitki stanowig jntegralne sktadniki melodji w naj-
wtascjwsssean tego -stowa znaczeniu,t) ta jednak piani K. nie poSwieca im szczeg6lnej uwagi
i funkcje ~twoirsenia”™ melodji bierze w znaczeniu o wiele szerszeni, jak to pdzniej zo-
baczymy.

Tymczasem uczynmy ipTZ6glad ikolej.io przez autorke omoéwionych ozdobnikow.

Przednulku, dtuga spotyka .sie u Clréupirua .bardzo- rzadko. Dwa jej zastosowania omawia
autorka szeroko. Pierwszy z nich to cnmbiaia w Polonezie-Fainitazji op. 61 (str. 24— 30).
1 bis). AutoirfkalCitara s'A okrcsétic wartosé. rytmiczna, jaka nalezy przyznaé tej jpnzed,nutce,
i z*i najodpowiedniejszg dla niej uznaje warto$¢ szesnastki. Wszelako subtelne argumenty
autorki jite nadaja jej wnioskowi taje wielkiego stopnia .,prawd(jpodolMeii6t;wa*, aby inter-
pretacje Dumna, ktéry przemawia za 6semkowa wartoscig tej .przednutki, odtad nalezato

2 Takie postawienie probiemu wydaje mi si¢ najodpowiedniejszem. WyjMzenie ,jako
oz,dofo:nilk v iascjiwy™ (str. 21, w. R—4) tatwo moze zdazorjeni+towa¢ ezyJeJnlka co do gtdwnej
mysli (autorki, ktéra w catym rozdziale stairan-sic udowodni¢, ze ozdobnik rac jest u Chopina
prawic nigdy zdobniczym tylko dodatkiem (str. 66), t. j. wiasciwym ozdobnikiem.

3) Do itakich ozdobnikéw naleza tez prasednutki dis w takc'~32 i 34 Nokturnu op. 32/1.
*Slamowig one rozwigzanie dysonujacegio e w taktach poiprz-ednich. Przefnutki pierwszego
lematu Mazurka op. 33/4, jesli nje sa nieodzownie potrzebne, to w kazdym razie przyczy-
nlaj4 sie zmsicjfrilieKta zaokraglenia linii meindyczmej. Przednutki taktéw 15—'1$ w Bereeuse
zawierajg sam temat.

4) Dlaczego Chopin tony tak oczywiscie nalezace do m-e-lodji pisat w farmie ozdobnikéw,
t. izn. jakoby one -byly czam$ zgota podrzednem i dodatkowem. przyczyny tegoi dopatruje
sile w jego statem dazeniu do najprzejrzystszej i najprostszej ‘hotacji, (por. méj artykut ,Re-
kopisy muzyczne Okopana w Genewie" w Ksiedze pamifftkioiuej 'ku ozci prof. idra Ad. Chy-

Krakéw 1930, str. 101). Zastgpienie przedn-ulek roli mi swyklcmi w iprizytoez-o-
nych przyMadaeh pociggnetoby iaa sobg komplikacje w rytmiczsiej stromiie obrazu nuto-
wego, a to .znowu utrudnienie w lekturze, wzglednie w wykonaniu. Wystarczy poréwnac
tylko- proponowane przez Dunn.a zmiany (str. 16) z .forma oryginailna, ailiO' dokonane przez
Ratakirewa w Finale Tria op. 8 takt 14— 15. (wyd. Petersa), transkrypcje mordentéw
w nutach peitnych, aby sie przekona¢, jak tatwo te n-owe formy ‘sprowadzaja zamieszanie
i niepewnos$¢ u wykonawcy.

4 bis) Strony, cytowane bez podam,im Zrédta, odnosza .sie state d-o ksigzki pani Ken
pruliiam.
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uwaza¢ za maiiej uzasadniong. Osobiscie sktaniam sie hi®pj do mtorprotaeji D Wia, a t°
dlatego, ze 1) wykonanie tej przednutki jako 6semki wzmacnia, patetyczny akcent tifco
ustepu; 2) skoro Chopin uzvt lu jfflaikijj przedmrtki diugiej, to niewatpliwie dlatego, iz cti 1
podkresli¢c wage tego tonu. W zaSa”zic me uwazam nawet za niezgodne z warunkami iJ
micznenii i melodyeznemi kontekstu przyznanie tej przeikiiTice wartos$ci ¢wiarciiowaj ).
Przypuszczam jednak, ze gdyby Chopin byt chciat przetrzymaé¢ tak diugo ton cis z po-
czatkiem taktuj bytby gp pn-pfsal wprost jako éwierciowag nute,.sj, nie w karmie przednutki,
podobnie jak to uczynit w iafkcie M-ym tego samego Poloneza, gdzie loiipc5 jest apodzjatuig
przed bl (gtéwnymi tonem motywu, por. t 48, 94, 108 iitd.) ,i moégtby by¢ pisain jami pized
nutka dtuga, o iletiy Chopin nadawat jej warbp$¢ tradycyjng (istr. 24—2,3 Cokolwiek
wszakze njnzmsby w tej m*terji Ipowiedzie¢, cambiata Polcmeza-Faintazji pozostanie tak
dtugo ,,przypadkiem wabphwyni“*str. 26), doijHd auguiimantéw szczeg6lnej wagi nie dodat-
czy tutaj ustalenie 'rytmiki przednutki ditugiej u Chopina wogdle, albo lez tak obfity
i przekornyw,ajaej materjat poréwnawozy zwrotéw analogicznych i pokrewnych u Chopina,
ktoryby maogt ustailié rytmike odnosnego ustepu Poloneza.

Za watpliwe uwazam isz tEozwkizanie problemu przedmileliitaklu 15-go ,i 82-go w 00
turnie op. 37/1 (str. dj.—86j. Przedewszysteiem, o ile jfie wy.lanzitmy na podstawie rekopi-
so6w i oryginalnych wydan, ze wersja Mikuleg-o odpowiada z wszelka pewnoscig rzeczyw®-

slym zamierzeniom Chopina to — wobec zupeinie wyjgtkowego uzytku, ja-ki Chopin robi
z iprzednmtki dtugiej, i wobec réznicy w notacji zupetnie zreszta wiernego. powtérzenia
zwrotu taktéw 15— 16 w laktach 83-®f!ji — watpliwoéci co <lo tego, ozy znak umiosizczomy

u Mikulego w t. Ifi-ym nie jeet btedny, .bedg zawsze uzaaadmone. A jesli fltwiefrdzimy,
réznica w znakowaniu pochodzi od samego kompozytora, j zostalal|$wiiaxdoniie przez niego
zastosowania, to trzeba bedzie jtrzyjaH ze zwrorty, wykazujace réznice w notacji, muszg tez
rézni* si® fr jailais sposob i pod wzgledem irytmiki. 5 i>i$f

Przednutki krotkie rizeeli autorka iw 1) harmoniczne; 2) metryczne i rytniicziw? 3) me-
lodyczne, przyczem bardzo stusznie za-znaona, 'ze klasyfikacja laika moze sie oipezifl tylko
na podstawie cechy prz-ewiuzja-jacej (str. 36). Co sie lyczy przyktadéw przednutki harmo-
nicznej, cytowanych na str. 37—38, miatbym do zauwazenia, 0o nastepuje. Za typowo har-
moniczne uwazaé¢ moizmia przedii-utkd w przyktadach 24, 25, 29, 30 i 32. Natonliiast Irmino
uzna¢,®?® w piizednutkaalr przyktadéw 26, 2fi i 31 przewalajaca jest cecha hairnicmioznia.
Odno$me do przyktadu 27 .nalezy zacytowaé¢ uwage A. Coirtoit w jego wydaniu P.reludjow
(Edition de travait, Piaifis, M. Seimrt)J ze w Preludium B-dur op4izjalura taktu 23-go
ccs-n.9cces, spotykania w niektorych, mwydaniach, jest btedna i, -ma brzmie¢ des-b-des, tak
samo zirttm jak w I 31-ym. Niektére harmoniczne przednutki me sg wcale ozdobnikami;
jesti Chopin notuje odnoisne tony jako przednutki, to tylko dlatego, aby aaznaczy¢ sposob
wykonania z uwagi na techniczne warunki. 1 tak n. p. w Etjudzie As dur z trzech Etjud
dodatkowych nuta pedatowa os w basie (t. 61 nas*.)) notowania jesl w lormie przednutek

6) W zgledy barmotitczaiej natury pozamawialyby nawet najsilniej za tem ostaliiiiam
rozwigzaniem problemu, ho ftojawienie sie tonu di dopigeto na drug>ej ¢wierci luktu zapo-
biegtaby rownolegtym oktawom, ktére inaczej powstajg miedzy .sopranem a tenorom:

5 bis) Autowka 'Cytuj? mfagustr. 30 inne .jeszcze przyktady przednutki dtugiej u Choifiiina,
Dotac my do nich przednutke w takcie 2-itm Preludjum B-dirr, ktér.a przynajmniej w nie-
ktéijCh wydaniach ma forme przednutki dtugiej, i przednutke w zakonczeniu Etjudv
op. 25/4.
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‘mprzykl, 32). Oczywistem jest, ze te powtarzane toiny as nie sga tu czem$ ubocznem i do-
datkowem: przeciwnie, stanowig one lundament harmoniczny tego ustepu. | mamy tu bar-
dzo ciekawy odpowiednik w basie do tych przedinutek, ktéreSmy poprzednio wdzieli w me-
lodji jako nieodzownie potrzebne jej sktadniki. Chopin notuje te tony as jako pi-zedmrtki.
chcagc zaznaczy¢, ze .one majg hy¢ lekko uderzane i odrywane, wskutek czego chromatyczny
postep w wyzszym gtosie dobitniej wystapi¢ musi.’)

Jak to z dalszych wywodéw autorki wynika, przednutki metryczne ,i .rytmiczne spet-
niajg gtownie -nastepujgcg role: 1) sg odbitkg motywoéw, 2) wzmacniajg akcenty. Zawsze
przytem zjawiajg sie¢ w szczeg6lnie waznych punktach melodj«\ wplywajac w ten sposéb
na jej rozwo6j i podkres$lajac, uwydatniajagc najwazniejsze jej momenty (sir. Przednutki
melodyczne za$ wystepuja czesto w punktach zwrotnych melodji, stuza za $rodek warjacji
motywoéw i urozmaicenia zwrotéw, ktére bez nich bytyby monotonne, 4, popszfedzaja
skok metodji. T.a ostatnia ich funkcja jest moze najwazniejsza; w przednotkach tego ro-
dzaju wystepuje bardzo wyraznie zmoczenie ornamentu jako- czynnika energetycznego w me-
lodji. Cytowane jednak na str. 43 przyktady maja niewszystkiie zupetnie jednakowy cha-
rakter: p-rzednutki przyktadu 47 -majg obok wspélnego im z pnzedmutkami przyktadow 48 i 49
napieWta dynamicznego jeszcze i inny walor, wplywajac na wyréwnanie i, zaokraglenie
liinji melodycznej (do lonéw b, ktére one przynosza, cigza poprzedzajace je c jako tony
prowadzace; por. Nokturn op. 62/2, t. 22—23).

Podobnie jaju przednutka, i monlent jest czynnikiem dynamiki melodycznej, zastepuje
odbitke motywu, wzbogaca ja i inerwuje, uwypukla szczytowe punkty frazy', wzmacnia
akc-einty metryczne i rytmiczne, jest $rodkiem warjncjj, .zapobiega monotonjii. itp. (str.
54— 66). Ale w ipoiréwnaniu z przednutka morclenta jest oczywiscie eie-mentem silniej dzia-
tajacym, dlalego tez nieraz wystepuje jako $rodek stopniowania po przednutce (str. 65).
Podnies¢ wypada, ze Chopin nie postuguje sie wcale mordentem dolnj rn (sir. 15 i 55), "i ze
mordent gérny zaznacza nielylko zwyczajnym ..znakiem wezykowatym, ale taz i znakiem tr,
jak to .autorka przekonywujgco wykazata na str. 55 'ruast.

Najbardziej charakterystycznym i najczesciej spotykanym ozdobnikiem w melodyce
chopinowskiej jest obiegnik. Podobnie jak przednutka i mordent, jest 1 obiegnik czynni-
kiem energetycznym, dzieki ktéremu napiecie melodji wzmaga sie . g”iaga swe punkty
szczyiowe, Po obieg,niku melodja najczesciej wzuo.si sie skokiem w gére, aby nastepnie
opa$¢ w kierunku praecjwmym7)e Interesujace ,s3 wywody autorki w kweslji obnegnikéw
Ronda op. 1. Autorka stwierdza, ze w wydaniu Mikulego uzyte sg w analogicznych zwro-
tach refrenu i drugiego kupletu obok znakéw o,biegn:ka dolnego takze ji znaki oliiegniika
gérnego i znak tr. Wobec takiej niejasnosci znakowania moze powsta¢ niepewno$¢ o jaki
ozdobnik wtasciwie tutaj chodzi. Autorka xta.ru sie .udowodni¢, «je we wszystkich danych
zwrotach -jmoze by¢é mowa tylko o obiegniku dolnym, Jako, argument za$§ wysuwa moment
dynamiczny (,wzmagajaca si¢ dynamika melodyczna frazy wyraza si¢ tylko dzidki obieg-
ntiitoowi dolnemu'™, str. 72), przyznajac jednak, ze ,dowodu logicznego, na poparcie tego
twierdzenia poda¢ nie mozna", i ze ,irzecz ujmuje sie intuicyjnie™ kir. 72— 73). Wedtug
mego zapatrywania, nie-tylko intuicja rozstrzyga sprawe w tym wypadku. Josli o kuplet Il
chodzi, to obiegnik, wypisany przez Chopina matemii. nutkami w takcie 305, uwzgledniony
zreszta przez autorke, nie mctée pozostawia¢ zadnych watpliwos$ci, ze takze we wszystkich
analogicznych zwrotach tylko obiegnik dolny r/ie/je wchodzi¢ w rachube. Go sie za$ tyczy

*) Co$ podobnego mamy tez w 9-ym takcie Preludium Fis dur (op. 28/13), gdzie przed-
nutka stuzy do wyodrebnienia tonu ais, ktéry konczy fraze lewej reki z poprzedniego
taktu i nie malézy do akordowej partji reki prawej; zatem i tu przednutka oznacza sposéb
wykonania. (Por. Mazurek op. 59, Nr 2, takt 44—45].

7 Zauwazy¢ jednak nalezy, ze odnosi sie to gtownie do obiegnika ,do.Inego*;
obiegniku .gérnym™ melodja okazuje przewaznie tendencje ceiptjtlajaett.
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refrenu, argumentu bardzo wazkiego na korzys$¢ obiegnilka dolnego dostarcza takt, stwier-
dzony przez autorke, ze obi-egn-ik gérny — ktéry wogdle rzadko- wa-stepuje w melodj-ach
Chopina — nie jest u niego nigdy oznaczany symbolem wtasciwym (str. 68). Oczywiscie
zbadanie rekopiséw a oryginalnych wydan moze ewentualni, rozwigza¢ problem najprosciej
i najpewniej.

W ostatnim paragrafie rozdzialu ”) omawia autorka ornamenty ,indywidualne™ ft. j.
ozdobniki wypisywane nutami dro-bittejs-zemi niz tekst gtéwny, a nie dajace sie wyrazi¢
znakami konweincjo.naluemi), wyliczajac ich 12 form zasadniczych (str. 84), i podnoszac,
ze one wspdtdziataja w konstrukcji formy w .silniejszym jeszcze stopniu niz ozdobniki
proste, ktére zreszta bardzo czesto wchodzg w ich sktad, zwtaszcza o-biCgniiki.

Z powyzszego streszczenia tatwo sobie zda¢ sprawe, jak trafnie umiata autorka uwy-
datni¢ znaczenie i wage ozdobnika w melodyee~Chopina. | to- w przegladzie naszym
uwzglednilismy tylko Wika momentéw, ktére nam sie wydaty naj-wa-zniejs-zemi (ozdobnik
jako czynnik diergflyciuy. piafiliacja wybitniejszych tonéw melodji, wzmacnianie akcen-
tow, funkcja warjacyjna). Jednakowoz uznawszy w peln-i te role, jakg ozdobnik odgrywa
bezsprzecznie w melodyce Chopina, trudno zgodzi¢ si¢ bez zastrzezeh na uznanie ,koniecz-
nego', ,organicznego’ jego zwiazku z melodjg (str. 64). Jesli istotnie wiekszo$ci, moze na-
,vet -ogromnej wigekszoéci ozdobnikéw Chopina ,nie mozna o-pusui¢ bez szkody"™ (jak
autorka wyraza si¢ o przednulkach na str. 521, to nie znaczy to- jeszcze, ze kazdy ozdobnik
jest nieodzownie koniecznym sktadnikiem melodji chopinowskiej. fPrzyjawszy to ostatnie
twierdzenie, docho-dzi sie do- konkluzji, do- ktérej tez autorka doszta rzeczywiscie, — ze ,,or-
nament chopinowski, nawet znakami konwencj-onamem, -wyrazany nie jest prawie
ruigdy zdo-bniozym lylko dodatkiem™ (str. 66). Trudno przeciez zaprzeczyé, ze Chopin lubi
takze orn-ament dla ornamentu, ze w niektérych wczeé$niejszych i mniej .doskonatych jegi
dzietach element zdobn-i-ozy czasem zajmuje nawet nieco- zbyt wiele miejsca 8 bis), i ze
de facto -mozna eopusci¢ wiele ozdobnikéw Chopina (z wyjatkiem wiciu ornamentéw ,,in-
dywidualnych™ i obiegmilaa, ktéry najczes$ciej ma rzeczywiscie pierwszorzedne znaczenie
w lirnji melodycznej, (p. str. 15) — rzecz prosta, najczesciej ze s-zk-oda linji melodycznej,
ktéra, pozbawiona- ozdobnikéw, ubozeje, liraci -swéj wdziek, blask, wyrazistos¢ konturdéw,
sile napiecia energetycznego- i-t. d. — a melodja odpowiednich ustepéw zostanie zasadniczo
niezmieniona. Zdaje mi si¢ zatem, ze role ozdobnika jako ,tworzywa melodjil pojmuje
autorka zbyt szeroko, i a# d-okonawszy szeregu bardzo trafnych spostrzezen, przypisuje
skonstatowanym- faktom zbyt wiele wagi.”)

1. Na-stepny dzi-at ,,Melodyki"”, jak lo powyzej .zaznaczyliSmy, poSwiecony jest rozpa-
trzeniu pieTwia-stka ornamentalnego wogdle. Jako meiodje ornamentalng okreéla autorka

8 Pomijam tutaj jako mniej wazne ustepy poswiecone przednutoe podwdjnej, toczko-
wi i trylowi. Co do arpectzja, pragnatbym zaanaczf®, ize mojem zdaniem, za ornamenty
mozna uwazac¢ tylko takie arpedzja, ktére maja petne melodynz-n-e znaczenie, jak w przykt
2, 89, 118, w przyktadzie na str 22 itp.; [akie arpedzja wypisuje Chopin z reguty drobne-mi
nutkami, uwydatniajac, ich charakter melodyczng. Natomiast ane -arpedzja (jak na str.
81—<82), majace $cisle harmoniczne znaczenie, Inie sa oz-dobn-i-k-ami we wlasciwem tego st-ow-a
znaczeniu. Trz-eba bandzo rozszerzy¢ po-jede ornamentyki, aby zaliczy¢ do- niej tego ro-
dzaju arped-zja- (str. 177). Obok lubowania sie w dZwieku p-ojedynczym o znaczeniu melo-
dy-cznem, jest i ,rozkoszowanie sie¢"” dzwiekami ba-rmoni&memi; z tego ostatniego wtasnie
wyptywa zamitowanie Chopina w szerokich, petno brzmigcych akordach, ktére przynosza
z sobg arpedzja jako naturalng mamjere wykonania.

8 bis) p. Kwartalnik Muzyczny, |, 4, str. 402.

8) Dlailego- 'tez uwazam za zbyt <falek(p:klaae twierdzenia takie, jak n. p.: ,,Jedynie tylko
dziek’ przednu-tkom mowliwy jest tak daleki rzut melodji w goére™ (str. 45), albo: ,Ten
rzut (o kwinte w goére) umozliwiony jest wspdtdziataniem rytmu punktowego-, energji Kki-
netycznej nuty prowadzacej hisl oraz zwrotu ornamentalnego: cis-his-cis, ktéry przedsta-
wia sie tu jako czynnik energetyczny"™ (str. 137; por. str. 174 i 179). Czy bez wspotdzia-
tania tych czynnikéw 6w rzut o kwinte bytby rzeezywisci-e niemozliwy?
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laka inel-adje, w ktérej pewne t«n\ lub -interwale sa ornamentalnie opisane (str. 112i,
ktéra o-scym-ja zatem w pewnych granicach dokota statych punktéw utwierdzenia (str. 106).
W obszernej -czesci ,,opisowej" (analitycznej) na str. 93—-207, -autorka wykazuje, jak wiele
miejsca w melo-d-jach chopinowskiej! zajmuje pierwiastek -o-r.namentalny. W szczegdétowym
przegladzie preluajow, etjud, -notetuméw. mazurkéw, polonezéw i walcéw (mme utwory
traktowane sg pobieznie) autorka zwraca uwage na wazniejsze i b-aTdzi-ej charakterystyczne
zwro-ty ornamentalne mw nich spotykane. Sa to ozdobniki konwencjonalne albo indywidu-
alne, typéw poprzednio omoéwionych, ale wystepujace w najrozmaitszych, swobodnych po-
taczeni,ach i w nader licznych -rytmicznych warjanta-ch. -Na szczegélng uwage zastuguja
réoznorodne formy obie-gnika, ktére juzlo znajduja zastosowanie jako sktadowe czesci
wiekszych ornamentalnych zwrotéw, juzlo otrzymuja wtasne typowe koncéwki — w bo-
gactwie ich okazuje sie znéw niewyczerpana wprost pomystowos¢ Chopina, — juz lez ule
gaja coraz to gab-wjm przemianom rytmicznym. W tej ostatniej katego-rji *obiegnika szczegél-
nie charakterystyczng jest forma, powstajgca przez potaczenie mordentu goérnego z dol-
nym (,,bodajz-e najwazniejszy element melodyki chopin-ow-ski-ej", str. 61, por. str. 142, 146.
148 i t. d.). Innym ozdobnikiem, ktéry bardzo wielkg role odgrywa u Chopina, jest ,lrio-la
mor-dentowa". rytamiazny warjanl mordenlu, nie-zim/esnie czetf*ii charakterystyczny sktadnik
metodyki Mazurkéw. Tej tirloli poSwiecita autorka nawet -as-obn-e -studjum 9 bis), -wykazu-
jac znaczenie jej w rozwoju nielicznym (triola mordent-owa daje impuls c,atej fr-azie, gdy
sie znajduje na jej poczatku, a zaznacza spadek melo-dji, stanowiac punkt .zwrotny we-
wnatrz frazy), jej $ciste pokrewienstwo- z mordentem, ktérego funkcje przejmuje w zakresie
spiecyzowainym dla tego ozdobnika (Melodyka, sir. 54 na,st.), i jej zwigzek z m-elo-dy-ka
piesni ludowych.10)

Rezultaty rozwazan zawartych w cze$ci analitycznej dzieta, zebrane sag woze$ci ,gene-
tycznej™, syntetycznej | systematycznej (str, 207—214) .,,Stwierdza w niej autorka, ze or-
namenty (ozdobnik lub zwrot orniamanialny) op.isujag w melodyce pois-zczegélne tony, inter-
wale lub motywy zawierajgce topy akordowall), wystepujac réwnooze$nie jako czynnik
architektoniczny, energetyczny i warjacyjny.

Nastepny rozdziat (,Linja melodyczna Chopina™, -sir. 214—241) poswiecony jest scha-

9 bis) ,,0 tgioti w Mazurkach C.hop'na“ w Ksiedze pamigtkowej ku czci prof. dra Ad.
Chybinstri-ego, Krakdéw 1930; studjum to zajmuje sie tez i tri-o-lg ,,toczkowa™.

10) Autorka za mato moze podkresla rytmiczny charakter trioti w- Mazurkach: poja-
wiajgc sie najczys$ciej na ipi-etwszej ozesci taktu, triola daje rytm:

ktory jest warjaniteta typowe% rytanb mazurowego:

o o -0 [oye]
[l Il wzglednie j -
t&ola nu drugiej czesci taktu ifa§ sprowadza przycisk na stabej -omasci taktu, takze bardzo
charakterystyczny dla mazurka. Z drugiej -strony, autorka idzie zbyt daleko, twierdzac, ze
-triola i morden’ rdéznig sie miedzy soba w cy-tmLceitylko wyjatkowo (L c., s-tr. 113). Gdyby
Chopinowi na tej réznicy -nie byto wtasnie -zalezato, to bytby z -pewnos$cig stale umies-sczat
znak moirdentu-zsjniaist wypisywa¢ petna triole (n-ipma bo-wiem przyczyny -do- przypuszcze-
nia, ze dopiero w poézniejszych wydaniach tak azeato aa-stepowano pierwotny mordent
tri-o-13).

“) Odirézn-ilame tondéw onisanych od opisujgcych, gtéwnych -od pobocznych, tondéw
stan-owitj-cych ,,szkielet”, podstawe, od tonéw bedacych dodatkiem ., zdobniczym elemen-
tem, mo-ze da¢ -pole do sprzeoztTych zd-aiw, odmiennych asife-rpretacyj. Tak n,p. dopatrywa-
nie sie stylizowanej gamy w pierwszej frazie Nokturnu -op. 9/1 (str. 93—99 ,Melodyki"),
polega na optyeznem jej ujeciu, ktére wyréznia w niej tony b-a-ges-f-es-des jako szkielet
frazy. -Jezeli jedinak bedziemy rozpatrywaé¢ tony ze stanowiska znaczenia, jakie im przy-
pada w zwiazku z ha,rmo«ijg togo- ustepu, bedziemy musieli uznaé¢ w melo-d-ji- opisanie
zrazu tréjdzwiieku b-rooo (tony c, o : ges sa ,o0bce™, a wiec drugoir-zedne), nastepnie frag
ment roztozonego akordu d-omin-a/ntowo-septym,owego z tonem ges jako- zdobniczym d-odat-
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rakteryzowaniu fo,rm rozwojowych w melodjach chopinowskich. Najrzadziej spotyka
wséréd nich takie, ktére liwoir.zone sa droga dostownego powtarzania motywu (str 226);
w dodatku o dostownem powtarzaniu mozna tu moéwi¢ tylko z zastrzezeniami, gdyz o roz
woju tych melodyj decyduje ostatecznie zawrsze jajkEj czynnik warjacyjny. Nieréwnie
czestsze sg u Chopina melodje o rozwoju ,progresywnym®, t. j. tworzone zapomocg powta-
rzania motywoéw w sekwencji'. Wszelako za ,najhardziej charakterystyczng i, by¢ moze
najliczniejsza grupe wsréd melodyj Chopina™ uznaje autorka melodje rozwijajace sie
organicznie z jednego motywu 13).

OkreMajac typy melodyki Chopina (str. 2-12—219) juz nie ze wzgledu na jej Ludowe
; ksztaltowaime z motywoéw, ale z uwagi na jej formy, rozréznia autorka trzy, wzglednie
cztery typy ,ozyste'": melodyka 1) ornamentalna, 2) pierwotna d 3) harmoniczna w dwu
postaciach: a) akordowa i w) figuratywna. Za najhardziej charakterystyczng i .najpospo-
litszg posta¢ melodyki Chopina uwaza rautorrka melodyke ornamentalng (str. 243). Jednak
i ,melodyka typu harmonicznego zajmuje w twodrczosci Chopina miejsce réwnie wazne,
i powazne, jak typ ornamentalny™ (sir. 246).

W artykule ,,O typowych postaciach melodyki Chopina ' (Lwowskie Wiadomosci muz.
i liter, z 25*stycznia 1926) autorka pisata stusznie: ,,Rzecz prosta, iz te trzy t3py melodj.)
znajdziemy réwniez gdizie indziej, nietylko w n*"zvce Chopina. O stylistycznej ich odreb-
nosci rozstrzygaja wtasciwe melodyce Chopina momenty stylistyczne, to- jest typowe zwroty
melodyczne oraz zwigzki, jakie one miedzy sobg tworzg"™. Wyliczanie i charakteryzowanie
tych zwrotéw oraz ich zwigzkéw musiata autorka pominaé¢ w swym krétkim o6wczesnym
szikieu. W cze$ci analitycznej ,,Melodyki” podnosi autorka czesto pewne zwroty jako ty-
powe i przygodnie podkres$la ich typowe zwiazki.gSzkoda jednak, ze ,ie zajeta sie niemi
blizej w czesci syntetycznej: ich zestawienie, pordwnanie i systematyczne rozpatrzenie do-
prowadzitoby do wykrycia pewnych prawidet i ogélnych znamion dynamiki i liineamentéw
chopinowskiej melodyki, dajac nam w ten sposéb jej najpetniejsza, najgtebszg charakte-
rystyke i ustalajgc jej najbardziej wyraziste i indywidualne stylistyczne znamiona. Do za-
gadnien jeszcze nSe wyczerpanych nalezg tez problemy poruszone w dwéch ostatnich roz-
dziatach ,,Melodykil. Pierwszy z nich (Perspektywy historyczno-poréwnawcze, str. 256—
276) zajmuje sie wplywami kompozytoréw wcze$niejszych i wspoétczesnych nr melodyke
Chopina; drugi $wietnie PTrmutuje .zagadnienie stosunku muzyki, Chopina do polskiej mu-
zyki ludiowej (str. 277—284) i wskazuje, w jakim ITOnfciku p6js¢ powinny badania w celu
jego rozwigzania. Do badan tych nikt mie jest bardziej powotany od samej autorki ,Meto-
dyki"™. Dlatego nalezy sobie gorgco zyczy¢ w interesie polskiej nauki, a ,choptmologji”
(sit venia verbo) w szczeg6lnosci, aby autorka w dalszych monograficznych rozprawach
zajeta sie blizej lak temi kwestjami, jak i innemi, ktérych nie zdotata juz wyczerpac
w swem dziele (p. str. X).13).

¥

W powyzszym przegladzie mogliSmy da¢ stabe zaledwie wyobrazenie o bogactwie ma-

terjatu spostrzezeniowego; (zawartego w ksigzce autorki i wnioskéw wyiprowadzonach z je-

Idem, poczem znéw trojdzwiek l-oniczuy. Naodwrdt .nie moge dopatrzy¢ sie opisania tréj-
dzwieku w pierwszej frazie Nokturnu od. 15/1 (str. 130, por. sir. 220), -a tem mniej
w pierwszym temacie Nokturnu op. 27/1 (str. 137). W pierwszej czes$ci lematu Berceuse:y
uwazam za zasadnicze toiny: f-es-des-c-des (por. sir. 200).

13) Takie ich okreslenie (na str. 235) moze jednak sprowadzi¢ pewn” nieporozumienia;
bo melodje tworzone droga powtarzania dostownego lub progresji, rozwijaja sie takze
»Z jednego motywu™. W tym trzecim typie chodzi o takie melodje, ktére ,maja swdj
bieg, swéj rozwdéj swe wyniesienie i spadki, uzasadnione iylko wewnetrzng -dynamika, nic
zalezng od zadnych zgé.ry powzietych zatozen™ (str. 286).

13) Do takich probleméw zaliczytbym tez rytmike ozdomiikéw chopinowskch.
przedstawienie bytoby bardzo pozgdanem uzupetnieniem shidjum autorki: przyniostoby
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go tdtepatTzen-ia. Na wiele innych -rezultatow .osiggnietych nalezatoby jeszcze 2zwTOcié
uwage, np. mai stwierdzenie znaczewia, jakie w melodyce Chopina”-o-si-ada interwat tercji
(sir. 34, 47, 48, 100, 101, 115 itdl, albo skonstatowanie wspdtiisiniena melodji orna-
mentalnej z ozdobnikiem (str. 20, 124, 128— 129, 149, 155, 168, 203), Ramy tego arty-
kutu nie pozwalaja tn-aan jednak zatrzymywac sie nad temi zagadinienilami -szczeg6towem-i.
Natomiast jednym jeszoze problemem zasadniczym wypada nam sse zaja¢ blizej, ze
wzgledu na jego doniosto$¢ ® na interesujgce, podstawowe znaczenie majace uwagi, jakie
mu autorka w swej ksigzae poswiecita, nietylko w osobnym rozdziale (str. 250—255), ale
i w kilku dituzszych ustepach rozdziatéw poprzednich. Problemem tym jest ,,polimelodyka™.

Dotychczas n-Ict jeszcze nie uchwycit swoisto$ci tego elementu stylistycznego w muzyce
Chopina, nikt nie ocenit roli, jaka mu w niej przypada, i nie okres$lit go blizej. Dlatego
tem bardziej nalezy podmie$¢ zastugi autorki na te-m -polu. Ustepy, poswiecone polimelo-
tiyce, nalezg do najciekawszych i najoryginalniejszych w jej ksigzce.

»Polifomja jest to wiel-ogtosow-65¢ w sensie wspdtistnienia i wspo6t-rozwo-ju melodyj
kilku samodzielnych a réwnouprawnionych gtoséw™. Takag definicje dala autorka w swym
artykule ,,O0 polifonji Chopina™ w Kwartalniku Muzycznym (1,3, str. 251). Polimelodyka
rézni sie od polifonji tem, ze gtosy sa wprawdzie samodzielne (w tem .an,aczen'u, ze
.kazdy z nich zyje odrehnem zyciem swej wtasnej -l-inji melodycznej"™, str. 50), ale nie
sg réwnouprawnione, nie maja tego samego charakteru, ami tej samej wartosci i waznosci.
7 tego zestawienia wynika, zejpojecie ,po.Limelodyki“ jest -szersze od pojecia ,polifonji",
to znaozy, ze Jpolifo-nja jest szczegdlnym rodzajem poli-m-elodyld.l4) Za tem. -idzie, ze
m-oga zachodzi¢ -wypadki watpliwe, co do tego -czy jaki$ .splot wielogtosowy nalezy uwazaé
za ,p-olimelo-dyczny™ czyT toz ,polifoniczny™, i ze zapatrywania mo-gg .sie rézni¢ miedzy
sobg w tej Jni-erze, zaleSeite od tego, czy dakse glosy bedzie sie uwaza¢ za tylko samodzielne,
czy tez i za réwnouprawnionew). A jeszcze dalsza konSekwencja bedzie fakt, ze poll-
fonj-ari? potirmeilodyka mo-ga istnie¢ réwnocze$nie w tym samym utw-orze, t. j. .ze obolygto-
sow, polifonicznie tgczacych sie ze sffirg, mio-zna albo trzeba uznaé i-jglo-sy ,<polimelodyczne®.

Péjdziemy maze o kroik naprzéd w zbadaniu polime-lodyki w-og6le, a pobm-elodyki cho-
pinowskimi w szczeg6lnosci, jezeli wyréznimy w niej systematycznie na-stepujgap zasadnicze
typy-

1. Najprostszg jest (p-olimelodyka wtedy, gdy dwa gtosy, samodzielne -ale odmfenne
w swym charakterze i t-nBoze-niu, taczg sie razem, tak jak np. w Preludjum G dur, op. 28/3.
Tutaj u-i-etylko gtos gérny, ale 4 glo-s dolny, basowy, r-ozwi-ja sie -melodycznie « zyje wtas-
nem zyc-iem; wo-bec”ego j-ednak, ze one nie sg réwnouprawnione, zachodzi¢ m-oze jeszcze
ta watpliwos$¢, kléfy z nich nalezy uwaza¢ za gtéwny, za- dominujgcy. Aut-orka uznaje
za-lezno-§¢ melodji jjfjrnej od do-in-ej (jSfr. 253),. Nie wiem, czy -w tem zapatrywaniu nie
zostanie -o-do-so-bnkma. Jako inne przyktady tego ro-dzaju pohmetodyki przytoczy¢ mozna
Impromptu A-s-dur, ASt.jiule op. 25/2 i t. p.

ono z pew-n-oscig ei-ek-awe -rezultaty, a nadto oddatoby powazne ustugi w ustaleniu nalezy-
tego -spcrsobu wykonaitia tych ozdobnikéw, co do ktérego istnieje wsrod p-i-amistow wiele
niepewnos$ci, nieporozumien i zamieszania.

“) Dlatego -tez mozna bylo- propouowa* zamfene terminu ,.po-lifonja” na ,polimelo-
dyka’l (p. C-h. Koe-chi-in, Ev-olution Thn-rmo-nie, w Uucyclopddie de la mifsi-que e* Di-ctkm-
naire tu Conservatoi-re, Il partie p. 616), z uwagi na to, ze termin ,polifonia”™ nie jest
dos$¢ scisty, oznaczajac etymologicznie wszelkg wieloglosowo$é bez blizszego okre$lenia
jej stylistycznego charakteru, -a zatem i wie-logto-sowo$¢ harmoniczng, ,.homofoiriesng®.

15 I tek np. sama -autorka w cytowanym powyzej artykule zalicza poczatek Mazurka
op. 50/3 do ustepéw polifonicznych w zwykiem znaczeniu lego stowa, a'w ,,Melodyce™ moéwi
0 ,po-L-melo-dycznem opracowaniu tematu gtdwnego™ ($4r. 170). Ja s-t-oje -raczei na stano-
wisku pierwsz-e-m; podobnie i w Mazurku op. 56/1 pojmuje temat pie-i‘wszv jako -polilonicznv,
a nie polimelodyczny (str. 170)
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1. Zupetnie innego typu jest poliinelo-dyka, polegajaca na tem, ze lelka gtoséw
sktada sie kolejno na 'wytworzenie jednej liinji melodycznej. Tak ztozoina moz-ajk-owo
melodja jest wybitnie instrumentalnald) i rzadko ma -charsftkte-r $piewnej kantyleny
Technike patimetodyézng w tem znaczeniul?) stosuje na wielka iskale Becthoven w swo eh
utworach jTnajstyjinji-ejszym jej pTzjdttadem jest pift-wszy temat Symfouji c-moll, nr. 5).
U Chopina spotykamy ja lakee czesto. Np. w gtéwnym temacie Scherza h-moli, gdzie
melodja przelatuje zygzakami jak tuyskawica, albo na poczatku Ballady As-dur, gdzie
zuowu przewija sie jak waz wsérod .innych gtoséw, przechodzac przez rézne .rejony tonalne.

Tutaj naleza tez takie ustepy jak $Srodkowa cze$¢ Mazurka op. 17/4, i wiele analogicz-
nych miejsc w Nokturnach (str. 51. 138, 155, lip.), w ktorych autorka dopatruje sii
wspotdziatania gtosu srodkowego z sopranem w tworzeniu melodji, dwugtoséw ,,uzupetnia-
jacych sie", zrastajacymi sie w jedng melodje (sitr. 51). Jednakowoz w tych wypadkach
mozna moéwip nawet o polifonj-i, t. zn. uwaza¢ gtos $rodkowy za ,kontrapunkt™, chocby
tylko chwilowo i fragmentarycznie wystepujacy. Do tego upowaznia jego ifelwn-o-uprawni-e-
me i jednakowy charakter w poréwnaniu z gtosem najwyzszym, tem bardziej, ze 6w glos
drugi rozwflj-a sie czesto imita-cyjnie w stosunku do gtosu pierwszego-, ktéry przytem wc-ale
nti-e traci swych praw i swej mdywidualnos$cil8). Inna czec-z, ze, o ile w tych wypadkami —
jak to najczesciej bywa w Nokturnach — bas réwnocze$nie prowadzony jest samodziel-
nie, z melodycznym chairakterem, mozemy wtenczas mowi¢ takze o po-l-imelodyce. Ale be-
dziemy mieli w takim razie takie réwnoczesne wystepowanie polifonjii i pol-imelodyki
o jakiem powyzej byia miowa.

1. Z ostatnio omodéwionym typem .polimelodyki spokrewniong jest inna jej jeszcae for-
ma, moze najbardziej charakterystyczna, ktorej lez autorka najwiecej miejsca poswiecito
w swoich rozwazaniach. Powstaje ona wtedy, gdy k-itka gtosow tak -sie z sobag taczy,
ze tworzg s-plott, ktéry sam ma charakter i znaczenie melodyczne i z ktédrego wyrasta
melodia gtéwna $cisle pozostajac zlagczong z owag melodjg szersza, Ogo6lniejsza. Najwy
bitni-ejszych przyktadéw tego rodzaju dostarczajg Preludja C-dur i fis-moll i $rodkowa
cze$¢ Nokturnu Fiis-dur, op. 15/2. Autorka omodwita je szeroko, zaréwno- w uytowauym ar-
tykule ,Kwartalnika™, jak i w swojej ,Melodyce™ (str. 19—52, 69—99, 135— 136). Te
trzy utwory ootimekidyczne réznig sie miedzy soba w partji basowej: w Noklurni-e bas
(mam tu na mys$li partje lewej -reki) jest harmoniczny, akordowy, w Pr.elucijum fis-moll
rozwija sie melodycznie, ale niezaleznie od gtoséw gérnych (wnoszac zatem efemeut poli-
melodyki typu 1-go powyzej omdwionego), w Preludjum C-dur za$ wspoétdziata z gtosami
innemi w tworzeniu splotu -poli-melodyczn-ego-. Par-tja reki prawej jest natomiast zupetnie
rnalogiicznia we wszystkich trzech przykitadach: melodja typu ,pierwotnie oirnamentalnego™,
rozwijajaca sie z motywoéw pokrewnych miedzy sobg w kazdym z tirsech utworéw, wy-
stepuje w dwu gtosach odlegtych od siebie o -oktawe, obok -tego za$§ gtos* trzeci przynosi
zwroty figuratywne tego -rodzaju, ze glois nizszy z pomiedzy obu -gtoséw poprzednio scha-
rakteryzowanych, jest w nie wpleciony — i to- jest wtasnie najistotniejszg oecha polimelo-
dyk-i tej kaite-gorji. Gdyby -oba gto-sy byty zuipetni-e niezalezne od isiebi-e, mierliibySmy polime-
lody-ke typu 1 go19).

le) Poliinelo-dyka j-est wo-géle zjawi-skie-m typowo instrum-en-lalrie-m, jak to -stusznie
autorka podn-o-si.

t7) Teoretycy niemieccy nazywajg ja ,durchbrochene Arheit* albo ,de-r durchbrochene
Slil"; gteboko ujat jej charakter | -zniKkzieiyiww romantycznej muzyce E. Kurth w ,,Roman-
tische Harmonik™ (Berlin, M. H-esse. 1923, S. 378, 547 n-asl.).

18) | tak np. w Nokturnie o-p. 27/1 gtois $Srodkowy przytgcza sie do wiernego powto-
tz&na. samodzielnej i samej -s-obie wystarczajacej melodji gtosu gdrnego.

19) Za szczegdlny ro-d-zaj polimelodyki obecnie omawianego ty-pu mozna uwazaé
takie melo-d,,e, -ktére tworza si¢ wtérnie z najwyzszych tonéw melodji szerszej, jak no.
w Preludjum es-moll (str. 103— 101; por. str. 251) i Preludjum Es-dur. w ktér-em ,melou,a
ptynie na powierzchni djwugtosu", jak trafnie wyraza sie autorka ma str. 105.
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V. W zjawiskach pobmelodyczuych wyréznia autorka osobnag grupe, ktéra nazywa
»ztudzeniami polifonieznemii. Niektére z tWh ,zludzen" dadzg sie podporzadkowac¢ pod
jeden z wyzej, rozpatrzonych gatunkéw polimelodyki. Innym chciatbym tu jeszcze poswie-
ci¢ kilka uwag. .Brzedewszyslkiem Mazurkowi 'Oip. G/I. Autorka uwaza, ze takty 5—8 sa
myv nim biednie notowane przez wydawcow, ktérzy nie .zrozumieli specyficznej ,,polifonji™
Chopina (str. 228, por. str. 230 i 255), i proponuje odpowiednie zmiany (str. 229). We-
dtug mego przekonania Stacja zna.a«x z wydan pochodzi od samego Chopina. Na to
wskazujag dwa momenty. 1) Takty 1—4 zostaly zapisane w inny sposéb anizeli takty
5—8, nuiinio zc w tresci swej oba c.zlerotaklowce sa zupeinie identyczne: gdyby jakis
pézniejszy wydawca byt dokonat tutaj dowolnej zmiany, bytby ja przeprowadzit kon-
sekwentnie i w pierwszej potowic tematu. 2) Nietrudno podaé¢ przyczyne zmiany, jaka
Chopin zaznaczyt; ,,Chopin nie powtarza nigdy dwra razy tego .samego", powiada bardzo
stusznie .autorka (Ar. 133); wiec a tutaj chcial wprowadzi¢ pewne urozmaicenie. I to moze
nietyle w meloidyee, oo w harmonji, przelrEymujagc pewne toiny nawet w melodji dla
osiggniecia petniejszego brzmienia. Zatem zmiana notacji .zupeilnie nie wydaje mi sie
tutaj wskazang.

Jezeli, uznawszy wensje o-gbéhiie znang za autentyczng, przypatrzymy -sie temu ustepowi,
stwierdzi¢ nam w Mfen wypadnie Iteehmke ciekawag. W .zasadzie mamy tu czteroglosowos¢,
chwilami jednak atbo jeden gtos zanika w t. 2 i 1 aatt pauzuje, rozwigzawszy g z poprzed-
niego taktu dio as; ak: -mozna tez przyja¢, rv.c alt idzie tn w unisonte z sopranem), albo
jeden gtos przybywa ewskutek przetrzymania niektérych tonéw (w t. 5 na drugiej éwierci,
na koncu taktu 6-g-o, w catym takcie 7-ym i z poczatkiem t. S-go). Te przetrzymania maja
przettewszyslkieni harmoniczne znaczenie; nkdafja one soczystszego zabarwienia taktom
5—8 i przynosza wairja-cje pierwszego. ¢ L d lo n i Najciekawszy jest takt 6, w ktéorym
czteroglosowo$¢ powstaje tylko zndéw djfteki przetrzymaniu pewnych tonéw. O ,ztudze-
niach polifonicznych nlézn-a tu méwi¢ w lem zniiczor u, ze przez przedtuzanie wartosci
niektéorych tonéw powstajag chwilowo, glosy, ktére rzeczywiscie nie sg ,realne™ i samo-
dzielne, ale maja na celu uzupetnianie harmpim (t. zw ,Fullstinunon™). Zjawiska polimelo-
dyczne 'Lego -rodzaju sg najmniej cziple u Chopina, zwykle wstepuja zupetnie fragmen-
taryczne i .maja najmniej melodycznego charakteru. W Ar turze swej sa one przeciwiefnstwem
typu ipoipnlzedinia omdéwionego (I11): w tamtym mieliSmy dwa rézne gtosy ,zros$niete™ z so-
ba, w tym jedeu glois rozszczepiajacy sie chwilowo, na dwa r6zne gtosy.

Moze w najszerszej mierze znajdujemy -te technike zastosowanag przez Chopina na po-
czatku Mazurka op. 24/4. Tutaj jedna melodja rozszczepia sie mawrel na trzy gtosy, z kté-
rych tylko jeden jest realny. Albo inaczej raeez wyraziwszy: na jednej melodji gtéownej
wvrast.ajg dwue .inne, pochodne. Najlepiej to wystapi, jezeli zanotujemy wstep i pierwszy
temat tego Mazurka w len isposéb:

oo . AN HN mif, fTTr

(W takcie 6, h i 10 trzygtosowos$¢ 'redukuje sie do dwugtosowosci).

*)  Zwroémy uwage, ze obok ztudzen polifonicznych mamy jeszcze w omdwionym
usitepie Mazurka op. 6/4 pclimelodyczme potgczenie tenoru z sopranem.
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tatwo zrozumiatem jest, ze Chopin 1'% zdScydowai sitj na tale zawiktang i utrudniajaca
czytanie notacje.

Podniesione -p-rzeze umie watpliwosci odnos$nie do Nokturnu o-p. 27/1 i Etjudy op. 10/6.
a o ktérych autorka wspomina na sir. 229—230, znajduja rzeczywiscie -swe ro-zW.gzanm,
jjdv. wyttumaczymy dane -ustepy jako ziudzenia polifoniczne” (przyczem ntie potrzeh i
czyni¢ wy-dawcéw Chopina -o-dipowJedztainymi za ich nota-cje). liatomi as-t miie zaliczytbym
dd- 'tej kategorji zjawisk taktéw 33—38 w Pretudjum B-dur (*r. 280). Tutaj widze tylko
niedoktadno$¢ notacji; nie moze bowiem ulega¢ watplWosci, ze ostatnia 6semka wiolin-u
w -taktach 34, 36 i-{!7 nalezy do melodji (i tylko do anetodjSj gtosu gérnego, a nie do
figur, ktore tworza gtosy $rodkowe. Nr lo wskazuje poréwnanie tych taktéw z t. 33, 30
i 38, gdzie o-slatecznie- d6semki. sg dalszym. logicznym i ctrgamcznym ciggiem wzglednie
zakonczeniem figur. Zupetnie ,.po-prawna”™ notacja tego usiepu winna zatem wygigdac¢ jak

nastepuje:

Chopin arotuje w meto.dji kazdy pierwszy ton taktu jako nute krotka dlatego, ze za-
chodzi tu techniczna niemozliwo$¢ diuzszego- jej wytrzymania, albowiem reka musi odsko-
czy¢ wdot dla wykonania figur w gto-sacli Srodkowych. (Wzglad na m-ozbwos$&i- lub wyma
gam'a wykonawcze jest takze waznym m-omentem, ktéry -nalezy bra¢ pod uwage w o0sa-
dzaniu notacji chiopm-owslc-ej). Z podobnie tatwo zrozumiatych pobudek opuc-cit lez Cho-
pin nute ostatnig w figurach lewej reki taktéow 33, 35 i 38. Inne jednak uproszczenia,
jakich Cho-pdn dokonat w swej pisowni lego ustepu, trzeba uznaé za nieusprawiedliwione.
0 zadnych za$ ztudzeniach jp-olifomicznjMih o-ezyw6$cie mowy by¢ _nie moze.

* 1

Oto w zarysie tre$¢ cennego dzieta -o melodyce Chopina i s-ze-re-g ref-leksy-j, jakie ono obu-
dzi¢ moze.

Jako wytrawna pracownic,zka na -polu naukowem, autorka zdaje s-ohie d-obrze sprawe
/. tego-, ze rozwigzanie r-o-zleglejszych probleméw wymaga diugiego- szeregu sktadowych wy-
s3kow 4 powoli -sumujacych sffe zdobyczy. Dlatego w przedmowie -swej -pracy podniosta,
ze ni-e ma pretensji do wypowiedzenia -ostatniego stowa'l w kwestji melodyki Chopina.
1 -ze ipir-a-gniie tylko, aby jej studjum byto tpbjrwtzem, ale twoérczem stowem, ktéreby po-
budzito do dalszych badan w tym Kkierunku. Jednakowoz k-igzka pani K. ni-e jest bynaj-
mniej tylko pierwsza proba ro,zwigzania zagadnienia. Wobec roz-legtosci lematu, trudnosci
problemu (melodyka przyoo-si bodaj ze najdelikatniejsze i najsubtelniejsze kwEsl.je do -roz-
strzygniecia w -muzfrkol-ogji), i wobec iakt-u, ze — -jak to wskazaliSmy w-e w-stepie —
trz-eba tu byto budowaé od podstaw', juz samo n-ale-zyte postawienie problemu z uwzgled-
nieniem rezultatéw najnowszych badan naukowych bytoby wielkg zastuga. Autorka nie-
tylko dokonata tego czy,nu niematej wagi, ale nadto doszta w rozwigzaniu tak postawio-
nego problemu do licznych i do bardzo powaznych wynikéw. Dlatego bytoby bardzo poza-
danem i dla chwaly -polskcj nauki korzystne-m, aby ,Melodyka™ pojawita -sie w- iluma-
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czemu na jezyki obce, a przy,najmniej aby -autorka jej w fachowych czasopismach zagra-
nicznych zaznajomita $wiat naukowy z rezultatami swoich badan.

Na zakonczenie jeszcze kilka uwag.

Co sie tyczy wyktadu: jasngS¢ poje¢, $cisto$¢ rozumowania, precyzje w wy.r.azaiuiu
sie, ezysto$¢ i poprawnos$¢ jezyka — te zalety posiada aulorka w wysokim stopniu. Nieje-
den pracownik na niwie naukowej moze sie pod tym wzgledem nauczy¢ wiele od tej
autorki

Na specjalne podniesienie zastuguje lez forma zewnetrzna ksigzki, ktéra odznacza .si¢
dos¢ rzadko u n,as spotykang starannos$ciag. Znakomity papier, druk piekny i wyrazny,
liczne przyktady nutowe wykonane bez zarzutu, korekta nader -sumi¢nna, H) — pod
kazdym wzgledem ksigzka stuzy¢ moze za wz6r do nas$ladowania. Dodajmy wreszeée, ze
skorowidze na koncu ksigzki uzupetniajg iréwnie wzorowo catos¢.

Reasumujgc zatem wrazenie, jaltie ,,Melodyka Chopina™ sprawia na czytelniku, po-
wiedzmy :Jjshaz,ke te aiatazy powita¢ z radoscia, a w jej autorce uzna¢ jedng z najpowaz-
niejszych sit na polu muzykologji w Polsce, w dziedzinie melodyki za$ specjalistke, ktorej
kompetencji nietatwo u nas doréwna¢ bedzie mozna.

Genewa 19 wrzednia 1930.

Dr. Benec)ykt Szabolcdi (Budapeszt)

GLOWNE KIERUNKI BADAN MUZYCZNYCH
NA WEGRZECH

Muzykologia wegierska liczy obecnie réwnio 100 lat. Juz w XVIII wieku
pojaw ity sie teorety czno-muzyczne pisma w wegierskim jezyku, podyktowane
potrzebami praktyczno instruktywnemi (podreczniki) i niesamodzielne (Jerzy
Maro6thi, 1740, 1743; Antoni Balia, 1774 i t d.). Dopiero od r. 1829—
1832 ogtasza wszechstronny badacz muzyczny, Gabrjet Matmy (1797—
1875), szereg rozpraw w czasopismie ,,Tudomanyos GyiijLemeny“ o .ogélnej
historji muzyki", wr.'Ofbrebie ktérych miesci sie rozdziat o ,historji muzyki
na Wegrzech"”, podajacy szereg najwaznejszych przyczynkéw w zakresie te-
go przedmiotu i bedacy poniekad podstaw g dla pdzniejszych badad nad mu-
zyka wegierska. Wiek XIX stat sie czasem rozkwitu historycznej mys$'i na
Wegrzech i czasem powstania najwybitniejszych dziet historycznych, kidra
to nauka musiata wywrze¢ stanowczy w'plywr takze na badania z zakresu
historji muzyki wegierskiej. Wegierska muzykologja n:e mogta sie bezpo-
Srednio przytaczyé do miedzynarodowych kierunkdwr i tendencyj. Dawna
muzyka wegierska lezala bowiem na uboczu od drég miedzynarodowego
rozwoju. Muzykologja za$ wegierska, ktdra powstata w Scistym zwigzku
z zywym kultem muzyki i nie rozporzagdzata nigdy Srodkami i materjatami

sl) Drobne -pomytki i przeoczenia sg nieuchronne i nieuniknione. Na lalka, nieuwzgled-
nionych w Erratach, pragnatbym zwrdéc¢ uwage dla ustrzezenia -czytelnikéw prz-ed niepo-
rozumieniami: str. 68, w. 10, z,amiasl drugi ma by¢ pierwszy; -str. 117, w. 7, zamiast gorny
ma by¢ dolny; str. 124 w. ostatni, zamiast dolnym ma by¢ goérnym; str. 126, w. ostatni,
zamiast 9 ma by¢ 10; Itr. 157, w. 1, zamiast zbiezne m-a by¢ zygzakowate; str. 158, w przy-
ktadzie 220 znak obi-egnika ma byé odwrécony; str. 195, w. 21, zamiast w ustepie IV ma
by¢ w ustepie V; str. 246, w. ostatni, zamiast c-rnoll ma by¢ /-moll.
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europejskiej muzykologii, nie mogta bra¢ udziatu we wspélnej miedzynaro-
dowej pracy muzykologicznej. Rozpoczynajgca sie z wystagpieniem Matra y’a
literatura muzykotog'czna uswiadomita sobie ten stan rzeczy wkrotce i po-
stawita sobie za cel posredniczenie w rozpowszechnianiu na Wegrzech wy-
nikéw miedzynarodowych badarn i badania nad historja muzyki ojczystej.
S:am Matray wydat w r. 1859 najwazniejsze zabytki wegierskiej muzyki epicz-
nej wokalnej XVI wieku (Tino6di i in.). Jege nastepcg byt Stefan Bar-
talus (1821— 1899), ktéry wydat kilka wybitnych studjow i publikacyj
(1869: Liturgiczne Spiewy wegierskich konfesyj w XVI i XVII wieku; 1869:
~Wegierski Orfeusz1l; 1882: Przyczynki do hiistorji muzyki wegierskiej), oraz
Michat Bogisich (1839—1919), autor kilku prac o dawnej muzyce kosciel-
nej (1881: Wegierskie piesni koscielne XVIIlI wieku; 1882: Cantionale et
Passionale Huugaricum; 1886: Spiewnik Fr. Leon, Szegedi’ego z r. 1674 i in ).
Nastepna generacja, z kofica XIX i poczatku XX w., prowadzita dalej bada-
nia zrodtowe, ate dazyta do syntetycznego ujecia catego rozwoju muzyki we-
gierskiej i zwrdcita s;¢ —- odstraszona kilkoma przedwczesnemi i nteudanemi
kunstrukcjami bis'toryezn>emi — do ostrozniejszej i msumiemniefszej krytyki
poszczeg6lnych zabytkow. 1 lak: Ponori Thewrewk w r. 1899 a Jan
Gsiky w r. 1905 usitujg da¢ bibljografje {zabytkéw wegierskich, Bertbold
F ab 6 oghfsza w r. 1908 prdébe ,Historyczno-muzycznego rozwoju wegier-
skiej piesni ludowejll Géaa M ol na r wydaie w r. 1904 ,Teorje wegierskiej
muzykill za$ Jan Sepro6di, najbardziej z nich krytyczny i uzdolniony,
walczy w szeregu proc przeciw przedwczesnym teorjom wegierskiej muzyki
i wydaje w r. 1909 ..Historyczno muzyczne przyczynki do kodeksu Kajami*
(1634—71).

Dla wigkszosci tych badaczy z kofica XIX i pocz. XX wieku oznaczato zba-
danie dawnej muzyki wegierskiej niejako obowigzkowe historyczne uzasad-
nienie wspétczesnego narodowego ruchu muzycznego. Pragneli wzmocni¢ zy-
wa kulture muzyczng i narodowe uswiadomienie muzyczne w drodze odkry-
cia przeszto$ci. Widoczne to jest dzi$ jeszcze w polemicznych pismach skie-
rowanych przeciw stynnej ksigzce Liszta » muzyce cyganskiej (1859), a ogto-
szonych w czasopiSmie muzycznem ,Zeneszeti Lapok" (w betach szes¢dzie-
sigtych kierowanem przez Kornela Ab ran jlf i M.chata Mosony i),
gdzie wentylowano ro6zne problemy muzyczne przy udziale najszerszych
warstw publicznos$ci. Tu nalezy réwniez patriotycznie nastrojona publikacja
»Renesans Kurucéw" z lat dziewiecdziesiatych, w ktorej Juljusz Kaldy
wydat na nowo (bez pretensyj naukowych) diuzszy szereg staroweg'ersk:ch
pie$ni, popularyzujac je w catym kraju. Ale systematyczne uporzadkowanie
historycznych badafn w tym czasie jeszcze nie istnieje. Krytyka zrodet, meto-
dyczne opracowanie pewnego dziatu lub pewnego okresu nie sg jeszcze uzna-
wane za postulaty. Stad chwiejno$¢ obrazu historycznego, mozliwo$¢ bardzo
Smiatych teoryj, brak witasciwych krytycznych wydan zabytkéw i jednolitej
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perjodyzacji, jakkolwieJc istnieje juz zdawanie sobie sprawy z pojecia
. ]>rzesztosé.

Nowe pod iety, szereg nowych probleméw dla wegierskiej muzykologji
przyszedt od strony muzyki ludowej. Prawie wszyscy wegierscy muzykolo-
gowie XIX wieku byli réwnoczes$nie folklorystami. Matray wydatl w r.
1852—58 trzy serje piesni ludowych wegierskich, Bartalus w r. 1873--96
siedm tomoéw piesni ludowych, Seprédi w t. 1902— 16 siedmiogrodzkie
piesni ludowe. Ale badacze ci widzieli w tych pieténiach niejako w pierw-
szym rzedzie prymitywng paralele do rozwoju muzyki artystycznej, warto$¢
elnologiczng, objawienie duszy ludu. Zmiana nastgpita dopiero z ukazaniem
sie prac i publikacyj Kodaly’ego i Barto k’a, gdy juz od r. 1896 Bela
Vikar pracowat z pomocag fonografu. Pierwsza publikacja Zoltana K o-
dalyego ukazata sie w r. 1905 w czasdpiSmie ,Elhnographiall Po niej
wydali wspolng prace Kodaly i Bartok w r. 1906 mianowicie ,Dwa-
dziescia ludowych piesni wegierskichll Najwazniejs&e wydawnictwa mogty
ukazac¢ sie dopiero po skonczeniu wojny. Obydwaj badacze wydali w r. 1923
»Sto i pietdziesigt piesni lud. siediniogrodztkiehl, w r. 1921 Bartok pu-
blikuje ,,Wegierskg piesn ludowall (320 melodyj). w r. 1924 Kodaly wy-
daje ,Pie$ni ludowe z okolicy Nagyszalontall Zbiorowe wydanie wszystkich
dotychczas zebranych melodyj ludowych w -iloSci 10.000 zaprojektowata na
czas najblizszy Wegierska Akademja Nauk. Nowe te badania i publikacje
wydaty nadspodziewane wyniki i otworzyty dalekie perspektywy dla calej
wegierskiej muzykologji. Odkrywszy najstarszg i najw.artosi owszg warstwe
ludowych melodyj w najod!eglejszvch zapadtych wsiach i wjrwawszy je z za-
pomnienia, ujrzata muzykologja -wegierska w piesni ludowej podstawe catej
wegierskiej kultury muzycznej, a zarazem jej najzywszg historje muzyki
(por. Kodaly’ego: ,Melodja Argirutsll, 1921). ,Wegierska piesn ludo-
wa — pisze Kodaly — nie jest tylko odbiciem zycia wsi, nie jest tylko
wyrazem prymitywnych uczu¢ cztowieka ze wsi, lecz zwierciadtem catej du-
szy wegierskiej. Jakby wielkie zbiorowisko wchtaniata ta piesn przez wieki
wszystkie zrédta wegierskiego zycia duszy; wszystkie przezycia wegiersz-czy-
zny od jej dziecinstwa pozostawiaty w niej swéj $ladl. Muzyka ludowa zo-
stata uznana za schronienie wszelkich artystycznych in:cj-atyw. W chtaniajgc
w siebie resztki star-owegierskiej muzyki artystycznej, uratowata w nich
cze$¢ starowegierskiego ogoélnego dobra, dawnej jednosci ludowej, zaginio-
nej przez powolne réznicowanie sie narodu w ciggu stuleci.

Wraz z wystgpieniem tych nowych punktéw widzenia wystapity takze
wiasciwe problemy zasadnicze, trudnosci w badaniu wegierskiej przesztosci
muzycznej. Na czem polegajg te trudnosci? W kazdym razie po czesci leza
one w fakcie, ze brakujg jeszcze zabytki catych epok. Np. nie znamy instru-
mentalnej muzyki wegierskiej z przed r. 1790 prawie wcale Ale gtéwny pro-
blem lez}” w rozdwojeniu rozwoju muzyki na Wegrzech. Stajg przed nami
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dwa rozne kierunki: pierwszy, w kférym widzimy rozwo6j wiasciwej muzyki
wegierskiej, pozostawat przez caly czas swego istnienia poza miastami i re-
zydencjami (przewaznie), jako wiejsko-naturalistyczno-prymilywna kultura
muzjflczna, w sasiedztwie bezposSrednim z muzyka ludu, bez moznosci wy-
zyskania jej w muzyce artysiyczuej, bez dojscia do wielkich form, do wy-
bitnych wynikéw artystycznych. Obok tego kwitngt jednak w miastach, a od
poczatku XVIII wiescit takze w rezydencjach, technicznie o wiele bardziej
rozwiniety kult muzyk: w duchu europejskim, ktory jednakze nie moze by¢
uznany za wegierskag muzyke, za nuzyczne objawienie narodu wegierskiego,
lecz za pewien rodzaj ,namiestnictwa zachodniej muzyki na Wegrzech".
Podporami tego kultu byli przewaznie niemieccy muzykanci, technicznie,
wyszkoleni. Wegierska epiczna muzyka, wegierska muzyka wirginalistyczna
XVII wieku, studencka muzyka chdralna XVIII wieku pozostaty bez wyjatku
w obrebie najszczuplej,szych ram. podczas gdy w centrach dwczesnego ,eu-
ropeizmu”, w ,namiestnictwach" obcej kultury, uwlaszcza zas w miastach
0 ludnosdci i kulturze niemieckiej kwitneta okazata produkcja muzyczna w ra-
mach bogatych form zachodnich. Te dwa kierunki stopity sie razem dopiero
w ciggu XIX wieku pod dziataniem nowego, jednolitego, zdolnego do roz
woju stylu narodowego, wegierskiego.

Problemy tego rodzaju wymagaty koniecznie, aby rozwijato sie metodycznie
badanie poszczegélnych dziedzin kultury i ich wzajemnego oddzialtywania
na siebie, i to z jak najwiekszg starannoscig. One to jednak doprowadzity do
przekonan:a, iz caty obreb Drobleméw wegierskiej historji muzyki wigze sie
jak najscislej z zasadniezemi probierniami catej historji Wegier i moze by¢
nalezycie zbadany i uchwycony tylko w ramach tej ostatn ej.

Nalezy zauwazy¢, iz rzeczywiscie najnowsze badania muzyczne na We-
grzech weszty na droge otworzong w tym sensie przez nauke o folklorze mu
zycznym i daza w kierunku osiggniecia idealnego obrazu rozwojowego! we-
gierskiej kultury muzycznej. Zar6wno badania nad inelodjami ludowemi jak
1nad historjg kultury muzycznej mogty sobie wzigé za wzdér metodycznosci
i sumiennos$ci pubrkacje Bartoka i Kodal yego. Z jednej strony bada
sie historje kultury muzycznej w miastach i historje muzyki artystycznej.
Tu nalezg prace bibljotekarza Kolomana Isoza (1907—8: Historjg muzy-
ki w miescie Kdrmocbanya; 1926: Historjg kultury muzycznej Budapesztu,
cz. |; procz tego Swietna praca o Oodexie Pruy, ok. 1200). Erwin Majer
wydat kilka monografij do historji muzyki wegierskiej XVIII i XIX wieku
(1925: Jan Fuss i jego czasy; 1928: Jan Bihari; 1928: Balio Educatiomis
krolowej Marji Teresy i wegierska nauka muzyki — nadto przyczynki do
poznania stosunkow Haydna, Beelhovena i innych z Wegrami). Redagowa-
ny przez Kodalyego cykl ,Wegierskie szkice muzyczne" postawit sobie
czesc;owo za cel metodycznie naukowa inublikacje starowegierskich doku-
mentow muzycznych, czeSciowo <za$ 'systematyczne zbadanie historji kul-

71



tury muzycznej w poszczegdlnych epokach i $rodowiskach. Bela Sztankd
wydal w r. 1927 taice labulaturowe z rekopisu z LeWoczy (wiek XVII), Er-
win Major swojg biografje Bihari'ego, a Benedykt Szabolcsi wydal
w r. 1929 mejodje lutnisty i Kronikarza Sebastjana Tinddi’ego z XVI wieku.
Dalsze badania znajdujg sie w toku. — Emil Haraszti, Jan Ham me r
schlag iOtto Gomhosi zwrdcili sie ku problemom miedzynarodowym.
Ostatni z nich napisat doskonatag prace o Ohrechcie (1925), Haraszti
wydat prace ¢ onomatopei i rozwoju stownictwa instrumentalnego (1927),
Hammerschlagowi zawdzieczajg Wegrzy pierwszg ksigzke o Bachu (1926).

Z czasopism muzycznych wegierskich, zajmujacych sie takze naukowemi
zagadnieniami, nalezy wym leni¢ z ostatnich caaséw: Zenei Szemle" (od
r. 1917 — red.: Dezs6 Jarossy, Aladar de Téth i Benedykt Szabol-
csi), ,A Zene“ (1926—28), ,Crescendoll (red.. OHo Gombosij, ,Muzsi-
ka*“ (od lutego r. 1929 — red.: Wiktor P app. Geza Koudel a, Imre Ste-
fania i Erwin Major).

Co sie tyczy bibljotek i muzycznych zbioréw, to praca znajduje sie jeszcze
w stadjum poczatkowem. Daleko jeszcze do planowej organizacji w tym za
kresie. \.'artoSciowy materjat drukéw, manuskryptow i instrumentéw znaj-
duje sie w ,Narodowem Muzeum Wegierskiem" w Budapeszcie. Sam oddziat
etnografczny posiada wiecej niz-2000 fonograficznych zdje¢ melodyj ludo-
wjch (Beli Vikara Bartoka, Ko daty ego iin.), osobny za$ oddziat
hibljoteki muzycznej pod kierownictwem K. | so z’a juz sie organizuje. Dos¢
wielka bibtjoteke muzyczng posiadajg: Budapesztenska Narodowa Szkota Mu-
zyczna i Akademja Muzyczna. Bibljoleki prowincjonalne sa co do zbioréw
muzycznych bez wiekszego znaczenia (Sarospatak i i,n.).

Na uniwersytecie w Budapeszcie odbywaty sie do ostatnich czaséw wykta-
dy dwoch cloc&ntéw prywatnych; jeden z nicii jednak, Witadystaw Hotdy,
zmart przed niedawnym czasem, drugi za§ Emil Haraszti, otrzymat dla
celow naukowych urlop na dtuzszy czas, tak, ze obecnie nie odbywajg sie
zadne wyktady muzykologiczne. W Akademji wyktadajg historje i estetyke
muzyki: Geza Molnar, Antoni Molnar i Albert Sik16s. Pierwszy
z nich wydat w latach 1911— 16 podrecznik og6lnej historji muzyki, drugi
zwrocit na siebie uwage szeregiem wartoSciowych studjow z historji i estety-
ki (1920: Historja europejskiej muzyki do r. 1750; 1922: Socjologja historji
muzyki; nastepnie prace o Bachu, Handlu, Beethovenie i in.), trzeci wreszcie
napisat kilka teoretycznych podrecznikéw i zajmuje sie gtdwni’ instrumen-
tacja.

Na polu praktycznego kultu dawnej muzyki nastgpit w ostatnich latach
bardzo piekny rozkwd. ,Palestrmowskie Stowarzyszenie Choralne", ,,Chér
Cecyljanski“ (pod kierownictwem L. Bardosa), ,Budapesztefskie Towa-
rzystwo Chéralne i Spiewackie” (pod kier. Emila Lichtenberga) i ,Sto-
warzyszenie motetowe i madrygatowe" (pod kier. Jana Hammerschla-
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ga) wykonujg regularnie dawne dzieta wokalne, przewaznie a cappeila, ale
bez poszczeg6lnego uwzglednienia, dawnej muzyki wegierskiej. ,Narodowa
Szkota Muzyczna" urzadzata niedawno historyczne koncerty, w ktorych pro-
gramie znajdowata swe m>'ejsca takze starowegierska muzyka.

Wszystko razem biorgc mozna powiedzie¢, iz muzykologja na Wegrzech
zna_,duje sie jeszcze w stadjum poozatkowem. Najwyzsze swe zadania juz,
zdaje sie, zrozumiata. NadejdZ e moze czas, w ktdrym je speini.

Budapeszt, w r. 1929.

BIBLIOGRAFJA PRAC Z ZAKRESU MUZYKI
ZA RGK 1929 i 1970

Zestawita Dr. Marja Szczepanska (Lwdtg)
1929.

X. Chlondowski Antoni: Nauka harmonji. Podrecznik dla uczniéw szkét orga-
nistowskich. Przemyst. Naktadem Salezjanskiej Szkoty Organistow w Przemyslu.

Furmaaik Stanistaw: Préba wyznaczenia przedmiotu muzyki. Odbitka z ,Kwar-
talnika Muzycznego". Warszawa.

Instrumenty Muzyczne. Mon.ogxalja z,Korowa pod tredakcjag Mateuslaj Glin-
skiego. Warszawa. Naktadem ,»Muzyki”. (Zarwii-era prace W. Hulewicza, W. Landowskiej,
Ks. Dr. JI. Feiichta, St. Niewiadomskiego, K. JStromengcra, Dr. Jézefa Reiiggfrf i Dr. A.
Simon).

Jachimetfc.ki Zdzistaw: Muzyka polska. Cz. I. Cz. Il. Odbitka z dzieta (zbiorowego)
»Polska, jej dzieje i kultura™. Warszawa.

Opienski Henryk: La inuisigue ipolonaise. E$jyz. Gebethner et Wolff.

X. Skieirtk ow sk i Wtadystaw': Puszcza Kurpiowska w pie$ni. Cz. I, z. . Ptlock
Wydawnictwo Towarzystwa Naukowego w Ptocku.

Stoinski Stefan M.: Najdawniejsze zsiatki muzyczne i ich pochodzenie. Katowice.
Sktad gtéwny: Dom Ksigzki Poilsldej w Warszawie.

SzarLitt Bernard: Nieznany skarb w Polsce. Zb’ory muzyczne Edwarda W rockiego.
Odbitka z ,,Naokoto $wiata". Warszawa.

Totwiinjaki Gabrjel: Akustyka muzyczna. Warszawa. Naktadem Towarzystwa Wy-
dawniczego Muzyki Polskiej.

W 6jcikédwna Bronistawa: Problemy -formy w muzyce romantycznej. Odbitka z mo-
nografji zbiorowej ,Romantyzm w muzyce™ (1928). Warszawa.

1930.

Barlag Seweryn: Systematyka mueykologji. Lwéw. Skiad gtowny: Dom Ksigzki
Polskiej w Warszawie.

Bronarsti Ludwik: Rekopisy muzyczne Chopina w Genewie. Odbitka z ,Ka.egi
pamiatkowej ku ozici Prof. Dr. Adolfa Chyfainskiegé". Kirakéw.

Binenital Leopold: Fryderyk Chopin. W 120-tg3 rocznice urodzin. Warszawa. Na-
ktadem Drukarni W} tazarskiego.

X. Feicht Hieronim: O mszy wielkanocnej Marcina Leppolity. Odbitka z ..Kwartal-
nika muzycznego". Warszawa.
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Jachimecki Zdzistaw: Nieuwzgledmione dotychczas zr6dto meladji Bogurodzicy.
Odbitka z ,,Muzyki“. Warszawa.

Jacli’mecki Zdzistaw: Sredniowieczne zabytki po-Iskiej kultury muzycznej. I. ta-
cinskie hislomne, hymny i sekwencje kasctiioln polskiego. Odbitka z ,,Muzyki kos$cielnejI.
Poznan.

Jachimeclu Zdzistaw: Frederic Chojpin et son oeuvra. Paryz. Lihranrie Delagra.ve.

Jachimecki Zdzistaw: Na marginesie jSe$ni studenckiej 4z*.XV wieku. Krakéw.
Naktadem aulora.

Ksiega pamiatkowa ku <czc”~ Profesora Dr. Adolla Chybili-
skiego ofiarowana pirzez H*uiéw i przyjaciét z okazji piecdziesigtej rocznicy urodzin
i dwudziestej rocznicy jego pracy naukowej (1880— 1905— 1930). Krakoéw. Naktadem au-
toréiw. SkiacJ gtowny: Gebethner i Wolff. (Zawiera prlice J. Pulikowskiego, Dr. M. ~Szcze-
panskiej, Dr. W. P strowskiego, X. Dr. H. Feichta, Dr. I. Brona,nskiego, Dr. Br, Woj-eik-
Kenpriihan, H.Wiudakiewiczowej, Dr. :SL tobacaewskiej, Dr. Z. Lissa i W. Friemanna).

Ksiega -pamigtkowa \ 1 Ogoéil-noélaskidgo Zjazdu Spiewakow

Slagskich L’rioczysto$Bi Moniuszkowrisk.i.c.h w Katowicach w czerwcu
1930 roku. Pod redakejg~jtlefana M. Stomskiego. Kalowi-cc. Naktadem Zwigzku Slagskich
Kot Spiewaczych. (Zawiera m. i. prace Dr. li. Szrameka. 1>. 11. Opieriskiego, Dr. Z Ja-

chimeddego).

Lissa Zofja: Politonalmos$¢ i aloualno$¢ w Swietle najnowszych badan. Odbitka
z ,Kwartalnika Muzyc-znegcjll W arszawa.

Lissa Zofja: O spotecznem .znaczeniu muzyki w hlisrtorji ludzkos$ci. Odbitka z ,,Prze-
gladu Spotecznegoll (Lwow).

Lis-sa Zoifja: O harmonice -Aleksandra Skrjaténa. Odbitka z ,Kwartalnika Muzyczne-
goll Warszawa.

Lissa Zofja: Znic:/<-T)ie akustyki dla teo-rji harmouji. Odbitka z ,,Ksiegi pamiatkowej
ku czci Prof. Dr. Adolfa Chybinski-egoll Krakdw.

tobaczew-ska Stefanja: O ekspresjamzine muzycznym. Odbitka™3 ,Ksiegi pa-
migtkowej ku czci Prof. Dr. Adolfa Cliybinskiegoll Krakoéw.

Muzyka Podhala. Zeihiral i opracowat Stanistaw Miercaynski. llustrowata Zofja
Stryjenska. Wstep fngpisat Karol Szymanowski. Lwéw-Warszawa. KsigznicaWtl-as.

Nowa Muzyka. Monografja zbiorowa jiod redakcja Mateusza Glinskiego. Wasr-
tsaawa. Naktadem ,,MnSyteill (Zawiera prace M. Glinskiego, K. Szymanowskiego!, Dr. St.
tobaczewskiej, A. Scliénberga, Dr. K. RalhuuiS-a, T. Jareckiego, A. Wei5!smanna, K. Stro-
menge.ra).

X. Orzech W.: Spiew koscieliby a eszkota. Odbitka z ,,Muzyki w szkolell T.grnéw.
Naktadem ,,Poloniill

Ryiel Piotr: Harmomja. Warszawa. Towarzystwo Wydawniose Muzyki Polskiej.

Szczepanska Marja: Nowe Zrédto do hisstorji muzyki Sredniowiecznej w Polsce.
Odbitka z ./K-sfegi pamigtkowej ku czci Prof. Dr. Adolfa Chyibinskiegoll Krakow.

Mjjzeipanska Marja-: Do historji imuzylki wielogtosowej w Polsce z korica XV wie-
ku. Odbitka z ,Kwartalnika Muzycznego'll Warszawa.

Taniec. Mo-nografja zbiorowa pod redakcja wtaieusza Glinskiego. Warszawa. Na-
ktadem ,,Muzykil. Tom | (zawiera pra-ue- M. Glinskiego, K. IRatkowiczéwlnej, W W ilwioikT-
go, Er. Siedleckiego i E. Kmryly) i tosn Il (zawiera iprace H. Linskiego).

Windakiewiczow a Helena: Ze studjéow nad for,ma muzyczna [nie$ni ludowej.
Odbitka z ,,Ksiegi pamiagtkowej ku caci -P.rof. Dr. Adoilfa Chybinsldeg-oll Krakow.

Woéjcik Kcupruliau Bronistawa: Melodyka Chopina. Lwéw. Naktad K. S. Ja-
kubowskiego.

W éjcik-Keuprulian Bronistawa: O Lrioli w mazurkach Chopina. Odbitka
z Ksiegi pamiatkowej ku czci Prof Dr. Adolfa Chybinskiegoll Krakdw.
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Wrocki Edward:
z ,Zycia organistyll Warszawa.

Instrukcja

W roc ki Edward: Eksponaty muzyrzme wyslawy .teatralnej w r.

Warszawa

Wrocki Edward: Nr marginesie problemu
organistyll Wacskawa.

Wrocki Edward: Usigde piesni.

dem Zwiazku Slaskich Kot Spiewaczych.
Wrocki

regestraaji

Szkic o Stanistawie Moniuszce.

Edward: Wystawa Moniuszkowska 7, 8 9 i

spoczynku zmartych muzykéw. Ocibkka
1929 w Warszawie.

umuzykalnienia mas. Odbitka z

Llyc.a
Katowice. Nakta-

10 czerwca 1930 (w Katowi-

cach) . Katowice, Naktadem Wydziatu Zwigzku Slgskich Kot SpftfVaczych.

SPRAWOZDANIA

Jachimecki, Zdzistaw: Muzyka pot-
yka w epoce Piastow i Jagiellonéw. W ,,Pol-

sce, jej dziejach i kulturze od czaséw naj-

dawniejszych, az do chwili obecnej"™, tom
I z. 23 C-2J. rozdz, XIX. str. 531—-555. Wy-
dawnictwo Ksiegarni Trzaski, Everta i Mi-
chalskiego, Warszawa (1928—1929)— , od-

bitka z tej pracy,
Cze$¢ pierwsza.

p. t. ,Muzyka polska.
Epoka Piastéw i Jagiello-
nowll (b. m. i r.l, 4°, 27 stron.

Praca ta obejmuje dzieje muzyki polskiej
az do r. 1572, t. j. do, Smierci Zygmunta Au-
gusta. Data niniejsza nie stanéw: oezyw Scie
przetomu w muzyce polskiej XVI
Podyktowat ja jedynie wuktad zbrurowego
dzieta, w kté.rem ukazata sie omawiana pra-
ca. Roéwniez podziat historji muzyki pol-
skiej na epoke Piastow i epoke Jag: 'llondw
nie ‘moze by¢ uznany za racjonalny ze sta-
nowiska dziej6w muzyki, poniewaz jest po-
dziatem wynikajagcym z historji politycznej,
a nie historji kultury duchowej. Przetomy
w dz:ejach naszej muzyki do, r. 1579 dadza
sie oznaczy¢ bez trudu, o ile je traktujemy
ze stanowiska kolejnego nastgpowania po
Sobie styléw muzycznych. Sadze, ze n.
mo przyjecia podziatu
epok politycznych
go), mozna nawet w popularnej pracy, ja-
ka jest .praca autora, zmiany w stylach sil-
niej zaznaczy¢ i podkresli¢, taczac to z pod-
malowaniem ogd6lnego la hislorycznounu-
ktéore niokazdemu

wieku.

materjatu wedtug

(dawno juz zarzucone-

zycznego,, czytelnikowi

moze by¢ znane. Pewne ogdlne uwagi, od-
noszace sie do tej kwestji, bylyby podnio-
sty warto$¢ pracy, majacej przeciez takze
pouczajgce zadane. Trudno
bowiem bytoby przypusdcié, iz kazdy czytel-

pedagogiczne,

nik posiada juz zasadnicze, wstepne, ogdlne
wiadomosci z ogdlnej historji muzyki. Z te-
go stanowiska musi ,byé réwniez praca ta
oceniang. Niozawsze autor zdotat utrzymac
sie na linii przeznaczenia pracy dla szersze-
go grona uz.ytelnikéw, siegajac raczej do
sfer bardziej fachowych, z drugiej za$ stro
ny nie uniknat lieznysh nawet sprzecznosci
z 'U,ojec’'ami, metodami i wynikami polskiej
i obcej nauki historji muzyki, ktére w przy-
stepnej formie dulyby sie bez trudu podac
i w umystach szerszogo grona czytelnikéw
zaszczepi¢. Jesli chodzi o cato$¢ jego pracy,
to w stosunku do
autora, w

innych podobnych proéb
szczegdlnoséci Mas jego
polskiej1 (1920), ni¢
ona zasadniczych zmian,
wnetrznych  (ilos¢ nulowych
i pewnych szczegétow. W me-

»Historji
muzyki .przedstawia
précz czysto ze-
ihistracyj i
przyktadow)
todzie pracy*dajg sie tu i owdzie zauwazy¢
pewne oznaki pos$piechu oraz liczne usterki
3 braki ogélniejsze i
w niniejszym referaoie mic mogtyby byc.
pominiete, gdyz siegaja czesto w Kkwestje
zasadniczej natury.

szczegOtowsze, Kktdre

Zajmujac s:¢ na wstepie swej pracy mo-
nodjami gregorjanskiemi w Polsce
XIV i XV) wzgl. ,historjami", sekwencja-
mi; i hymnami, majacemu zwigzek z muzyka
koscielng w Polsce przed r. 1500, dotyka
autor lematu, ktéry dopiero, w przysziosci!

(wiek

bedzie mdégt by¢ opracowanym wedlug wy-
magan nauki. Ogranicza sie zatem do omo6-
wienia tych zabytkéw”~ monodji koScielnej,
ktére mu byty znane. Najobszerniej zajmu-
je sie melodja pie$ni ,,Bogurodzica™, mniej
doktadnie omawiajagc inne zabytki, chocby

na obszerniejsze oraéwtiaTiie zastugiwaty.
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Autor cytuje odno$ne prace mniej lub wie-
cej naukowe. Przy omawianiu melodji ,Bo-
gurodzicyll pominat jednali, z m.iewiadome-
igo powodu prace X. D-ra W. Gieburowskie-
go, zawierajagca bardziej poprawng w szcze-
goétach transkrypcje, jaka daje
racjonal-
nym wymaganiom nauki. Cytujac za$ hymn
N.Gaude Matter Poloniall
»Szczebli do- nleba“

.anizeli ta,
autor, bo bardziej odpowiadajaca
rzekomo wedtug
Teofila Klonowskiego
(1867), wprowadza niezgodne z wersjg tego
ostatniego. zmiany (takt -1, 7, 13, 15 i 19),
nie zawiadamiajgc o tem czytelnika. Spraw
dzenie za$ tego faktu nie czyni korzystnego
wratzenta. Szereg uwag,
odno$nie do zabytkow,

jakie autor
ktore

czyni
-tu wchodza
w rachube, nasuwa powazne watpliwos$ci co
do jego. stanowiska wobec zjawisk histo-
rycznych w zakresie muzyki. Sg to popro.stu
sprzeczp.o$Ci lub nieracjonalnosci, wynika-
jace z trudu szukania drogi posredniej po-
miedzy objektywnym sadem historycznym
i subjektywna metoda warto$ciowania. Po-
wstaja wiec najrézniejsze niescistosci w tre-
$ci i .formie mogace
.przecietnymll wywotaé nie-
pozadany chaos mysSlowy.
dzianych przez autora pogladéw weZmiemy
pod analize krytyczna,
wydal

sadow, zwiaszcza
w czytelniku

Kilka wypowie-

aby
sie bezpodstawnym. O

sagd -nasz nie
nielodijd 1V
«z. ,Bogurodzicyll pisize autor (str. 6), 2%
.,ma w sobie raczej zawa.djae.kie () n;z"a-
bozne rysy, o ile tylko przyspieszymy co-
kolwiek tempo jej wykonaniall Sadze, ze
w oznaczaniu stylu czy charakteru jakiej-
kolwiek melodjii bytoby btedem przyspie-
sza¢ czy opo6znia¢ jej tempo, poniewaz taka
metoda prowadzitaby do absurdu, a nie do
prawdy. | czy .autor mégtby nam logicznie
i rzeczowo udowodnié,
nia tej melodji

ze W epoce powsta-
rowniez uwazano 'rysy jej
za ,raczej zawadjackiell niz ,naboznell?
Kazda epoka ma swojg zbiorowg psycho
iogje, estetyke i swoj styl. Nauka, history-
czna rozporzadza imnemd . licznemi $rodka-
mi, ktére daleko doktadniej prowadzg do
celu, anizeli te, ktére nam pragnie demon-
strowa¢ autor. Takze podsuwanie
negoll charakteru tej

btednie o

~tanecz-
(autor pisze
»tanecznej formie1) jest sub-

melodji

7fi

jektywny.m sadem i pozostaje w saleznoslri
od rowniez subjektywnie isuggestywnie przy-
spieszonego tempa.—Podobn-e niescistosci to-
warzysza pogladowi na melodje pie$ni XV
i XVI w., zaczynajacej sie od stdw ,Jezusa
Judasz sprzeda!ll Aulor pisze |str. 6): ,,S la-
rosSwieclia forma zapisasnia tej melodji,
widoczna tu w
a takze
sposéb

wartosci
kaiWary jsko-dziadowski
$piewania piesni, nie

nutach wiekszej
moze ukry¢
przed nami wtasciwego jadra tej
ktérem jest jaka$
fraza

muzyki
rdzennie lech.icka
t-aueczn all Nit wiemy, co autor

przez ,.staroSwieckill sposéb
Dla kogo

Przeciez w

rozumie no-
tacji.

ckim 11?
notacja .sta nie
nig, gdvby

mensuralnej

jesit om. ,starosSwie-

rekopisie z XVI wieku
jest staroswiecka; bytaby
.posiadata n. p. cechy notacji
z przed r. 1450, ale

poni.ewalk odpowiada notacji

tak nie
XVI swie-
skalwaryjsko-dzia-

jest,
ku. Uzycie
dowski sposéb $piewaniall jest wprawdzie
zabawne i przypomina nieco .styl §. p. Ale-
ksandra Pobnskiego, ale rownocze$nie s.pra-
wia czytelnikowi

wyrazenia;

pewien klopot, zwdaszcza
wtedy, gdy nie zna tego .sposobu $p:ewan,ia.
Nie zyjac w XVI nie moégtby nas
autor tak wtasnie le

i XX wieku zape-

wieteu,
Napewtn.i¢, ze wtedy
piesn $piewano.. W XIX
wne nie styszal jej, poniewaz nie jest juz
dlaczego ko-
niecznie sposdéb jej wykonywania musi by¢
kalwaryjsko-dziadowskim1l Jest to
réwniez

$p ewana. Nie wiemy wiec,
zatem

subjektywizm, poniewaz zadnego
dowodu na swe twierdzenie autor nie -przed-
stawia. Ale najbardziej zastanawia nas owa
».rdzennie lecbicka fraza taneczna'l Nikt
nie zna i zna¢ nie moze zabytkoéw ,lechic-
Idejll muzyki, zjawiska zwigzanego z pew-

nem miejscem i pewnym czasem. Tem bar-

dziej nie moze nikt zna¢ zadnej rdze n-
n e lechickiejl muzyki tanecznej wzgl.
,frazy tanecznejll Nie mamy wiec zadnej

podstawy do oznaczenia
stylu odréznienia
go -od tego.co jest muzycznie po lskiem.
Mam wrazenie, ze chodzito, tu m.oze o jaka$
literacka,
jasnita niczego-
patrywanie

Llechityzmull czy
lechrokiego w muzyce i

Iraze ktéra jednakze nie wy-

Subjektywne.m za$ jest do-
sie frazy

tanecznej w syme-



tryczniie zDudowanej metodji majacej na
step,siwo nut odpowiedniej warto$ci. Ze me-
lodje pierwotnie nawet gregorjanskiego po
chodzenia zamieniat i zamienia lud na me-
lodje taneczne lub marszowe, to jest rzeczg
powszechnie znang

wianskich,

takze na ziemiach sto-
ale nie mamy zadnego dowodu
na to, ze melodja

czas juz taneczna.

o, ,Judaszull byta wow-
Sama intuicja nie moze
dla sadu tej tresci. Zby-
teczne jest tu powotywacé sie az na praktyke
»ludéw pierwotnych bo ktéz inozh udo-
wodni¢ ze melodje ,judaszowall stworzy! na
naszych ziemiach ,lud pierwotnyll? A jesli
ja tylko przeksztat¢ ¥? Zupetnie za$
mozliwe jest powotywanie sie az na
ne Spiritual Songs amerykaK-
Akich“ (str. 7), cho¢by nie wiem jak byli
dzi$ murzyni w modzie. Materjaty stowian-

tworzy¢ podstawy

nie-
~Styn
murzynow

skie bytyby autora doprowadzity do bar-

dziej realnych i w kazdym razie lepszych

rezultatow. Owe ,Spiiritual Songsll sg we-
dtug autora ,naiwnem powtdczeniem zasad-
niczych cech tancowll murzynskich Gdziez
za$ marny dowod, ze takiem samem powtd-
rzeniem ,rdzennie lechickichll tancéw byta
pie$n ,judaszowall?
unika¢ tak ryzykownych i nie dajacych s,¢
pogladéw (zwtasacza w pracy
popularnej), ,by — jak autor pisze na str.
1 — nie zabrnag¢ w sfere fantazjill

Od str. 7 do 14 zajmuje sie autor dzieja-

mi muzyk: wielogtosowej w Polsce w XV

wtasnie Nalezy wiec

udowodnié

wieku.

Z | potowy XV wieku zna autor jedno,
najwazniejsze, ale tez tylko, jedno Zrédto
wielogtosowej muzyki w Polsce, t. j. reko-
pis 52 Bibljolekil Ord. Hr. Krasinskich w
W arszawie. Istnieja
zWdla i to wcale
Nie jest dos$¢

jeszcze trzy inne
nie nieznane w nauce.
zrozumiatym powdd, ktOTy
autora sktonni do pominiecia rkp. 2464 Bi-
blioteki Jagiellonskiej w Krakowie. W po-
przednich swych pracUch wspomina autor
o tym zabytku, ktéry byt w posiadaniu $w.
Jana Kantego,

lezy do his-tiorji muzyki, w Polsce.

powstat w Krakowie i na-
Nie by
ze w tym
rekopisie znajduja sie nazwiska niemieckie,
skoro nie brak polskich. O -imem =z trzech

toby dostatecznym powodem to,

niieuwzgledmonych
szereg

zrédet juz dawniej, na
lat przed powrstaniem pracy autora,
wspominajg prace francuskie i niemieckie,
a takze (w ostatnich czasach) polskie. Tak-
ze o trzeciem zrédle nie brak wzmianek w
dawniejszych eolskich pracach. Jestem zda-
nia, ze nawet przecietny czytelnik polski
przyjatby z zadowoleniem wiadomos$¢, iz po
kulcie muzyki wielogtosowa] w Polsce z cza-
sow pierwszych Jagiellonéw pozostatolwie-
cej zabytkéw niz tylkoljeden. Kazdy z nich
posiada w swym rodzaju szczeg6lne znacze-
ni, poniewaz na swo6j sposéb moze uzupet-
ni¢ ogélny poglad na polska kulture mu-
zyczng 1 jej zwiazki z Zachodem. Ale i co
do, wyzyskania rekopisu 52 musimy poczy-
ni¢ wiele, i to zasadniczych zastrzezen. Juz
podana przez autora ilo$¢ utwaréw jest
tylko, przypadkowo trafna. Jest ich wpraw-
dzie 36 (w rzeczywistosci 37, jeSli wezZmie-
my pod uwage krotki fragment nieznanego
utworu), ale jest ich tyle z po-
podaje w kata-
logu tego rekopisu, zawartym w jego pTa-
cy p. t. Muzyka na dwodze kréla W tady-
stawa Jagiety (1915). W pracy tej przyla-
cza autor trzykrotnie utwory do siebie nie
nalez"ee ii trzykrotnie dzieli

innych

wodoéw, niz te, ktére autor

gtosy cztero-
na szd$¢ kompozy-
cyj dwugtosowych. Moznaby z tego wysnu¢
stuszny wniosek,

gtosowych kompozycyj

iz witasciwie nie zna do-
rekopisu. Bytoby jednak do-
brze, gdyby autor w nastepnych pracach te
btedy usunagt. Sg one nastepujace: 1) ,Breve

ktadnie tresci

regnumn (kat. str. 13) nie nalezy do ,na
stepujacego Kyrie eleisonl, 2) po ,Ave
Materl (kat, sir. 19) opuscit lub do te-
go utworu biednie .przytgczyt anonimowe

»Maignifieat”, 3) pol,Et ,in terrall (kat. str.
26) opuscit tub mylnie do niego przytaczyt
anonimowe ,Allelujall; 4) w LEt in
Czakarisl (kat sir. 23 i 25) mylnie
dzielit po 2 pary gtoséw, a précz tego bied-
nie odczytat uoladje rekopisu; 5) to samo
dotyczy anonim,owego ,Et jin, (kat
sir. 23 i 24); 6) to samo dotyczy ,Patrem
omnipotentem L Ciicouii, (kat. str. 27 ., 28),
odczytaniem rekopisu.
zajmiemy
(str. 7), ze

terra
roz-

terra

z zupetnie biednem
Kwestja przyktadow
sie nieco pdzniej.

nutowych
Twierdzenie
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zadnej z zajmujacych nas kom-po-zycyj nie
znamy z innego zrddta" nie powinno by¢
wypowiedziane w liczbie mnog-ej.
dotychczasowych pracach wykazano, ze jest

Juz w

inaczej. Jesli autor sadzi (str. 7), ze zbior
kompozycyj, zawartych w rkp. 52 powstat
.na zamku krélewskim w Krako-

wie", to nalezatoby przedstawi¢ dowody na
stusznos$é tego twierdzenia. Wzmianki o ro-
dzinie krolewskiej, zawarte w tekstach kil-
ku kompozycyj, nie moga tej sprawy prze
sadzi¢. W rkp. nie znajduja sie¢ tylko dwa
utwory Zacharia-sa, lecz wiecej. Jes$li autor
twierdzi na str. 7 ze pom.edzy anonimowe-
mi dzietami tegO' rekopisu znajduja sie nie-
ktére ,mo-zebne ze francuskiego pochodze-
nia", to wobec dotychczasowych, ze tak po-
»i-talofitsklch™ pogladéw
styl utworéw tego zabytku nalezatoby wska-

wiem autora na

za¢ na zrodto tej zmiany... Wywody o rkp.
52, w szczegdlnosci za$ o dzietach Mikotaja
z Radomia,
biznami

zaopatrzyt autor dwoma podo
z rekopisu i przyktadami
mi. Niestety szereg przyktadéw zawiera bie-

nutowe-
dy, wynikajace z niedoktadnej znajomosci
notacji staromensuralnej. Tem prawdopo-
dobnie ttomaczy sig, ze autor podat mylna
ilos¢ taktow w 2 utworach Mikotaja z Ra-
domia: 1) Gloria (str. 10) liczy 269, a nie
276 taktow; 2) Credo zawiera 257, a nie
,okoto 300 taktow". Ze my$l o wadhwem
odczytaniu notacji jest uzasadniona, dowo-
dza tego przyktady nutowe, a mianowicie:
1) w przyktadzie na str. 8—9 w takcie 7
gtosu S$rodkowego- opuscit autor z niewia-
domego powodu nute a po- nucie b, przez
co zbytecznie usunagt kwinte réwnolegta, tak
czesta w dzietach Mikotaja z Radomia; 2j
14— 15 od-
ligature w tenorze,

w tym samym przyktadzie w t.
czytat bitednie wskutek
czego dowolnie zmienit warto$¢ nut i rytm
(ligatura obligua cauda descendente
ma warto$¢ przy

warto$ciach

cum
brev-is plus
zmniejszonych w przyktadzie
daje dwie cate
ty); 3) w saimym przyktadzie
29—30 myln e odczytat w najnizszym gto-

-brevis, co
nuty, a nie dwie po6inu-
ty-rn w t.
sie nuty i wprowadzit nieuzasadnione zmia-
ny rytmi-czn-e; 4) w tym samym przyktadzie
btednie zrekonstruowat drugag Ciausule- takt
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| tej dausuti jesi identyczny z taktem |
clausuli I, nalezato zatem 4 w gtosie $srodko-
wym powtérzy¢ ten sam zwrot, a nie prze-
dtuzy¢ bez powodu wartosci
ten spos6b powstaje (w przyktadzie)
mozliwy w 6wczesnej kadencji

akord kwartsekstowy; reszta nut winna by-

nuty C, bo w
nie-
budowie

ta by¢ wyprowadzong wiernie z konstrukcji

ninych gtoséw, i to Dez najmniejszej na-
wet trudnosci, gdyz ipo-d tym wzgledem
Sredniowieczny ,modus procedendi” byt

ustalony (por. Sredn.);

5) w przyktadzie nutowym na str. 10b u g6-

publikacj-e muzyki

ry umieszcza autor
nalezagce do taktéw poprzednich, w taktach
nastepnych i na odwrdt; pidcz
zm'enia dowolnie

zupetnie btednie nuty,

tego za$
i-ch wartoséci; wszak nuta
g w takcie 2 jest ,perfecta”, wypetniajac
przeto caty takt, a précz tego mniejsze war-
lI-oéci, po ni-ej nastepujace, rowniez
peiny takt (reguta zasadnicza); 6) na tej
samej stronie w szp. 2 u dotu (i w dalszym

tworza

ciggu na str. 11) au-to-r sto-snje (podobnie

jak dotychczasowi wydawcy hymnu ,Cra-
c-ov-iia ciwitas") bitedn:e ,modus" zamiaist
,tenipus"”, jakkolwiek w rekopisie nie za-

chodzi ani jeden wskaznik uzycia ,modus";
wskutek tego w biednej transkrypcji wypa-
dajg btednie kadencje na stabych czesciach
taktu. Tak wiec falszywy obraz nutowy
(a wiec i dZzwiekowy) mus,i doprowadzi¢ do
btednych wnioskéw. Na tej samej stronie
w szp. | u géry w 4 takcie gtosu Srodkowe-
go ma byé nuta a (jak w rkp.), a nie h, Po-
mijam juz takie szczegoty, jak gdzieniegdzie
btednie umieszczone Ilub pominete akcy-
denoje. Twierdzenie autora (str. 10), ze ,in-
nych utworéw Mikotaja (précz jemu -zna-
nych) nie zdotano dotychczas
cho¢ nie brak badaczy, posSwiecajacych sie

Sredniowiecznej

odszukadg,
szczegOlnie muzyce pol-
skiej", jest nieuzasadnione dlatego, ze au-
to-r me moze wiedzietkczy tak jest w isto-
cie, a précz tego jest btedne dlatego, ze
..badacze posSwiecajacy sie szczegdlnie $redn.
muzyce po-Is." odkryli tt iznane utwory Mi-
dadzg sie prawdopo-
jednego. Je$l> po-
nadto autor stusznie p-i-sze, ze ,w niezna-

zré¢dtacbl Mikotaj

kotaja. Ci badacze,

dobnie ograniczy¢ do

nych mu dotychczas



z Radomia jest nazywany ,takze Mikotajem
Radomskim™ (str. 8), to wartoby przyto-
czy¢ zrédta informacyj, bo- zapewne sama
intuicja nie
odkrycia. Zrédta te sg autorowi

doprowadzita autora do tego
znane.
Omodw.en-ie stosunku autora do rkp. 52, ja-
ko jedynego

uwagag diuzsza,

zrédta, musimy

ktéra nas doprowadzi

zakonczy¢
ko-
lejno do zajecia stanowiska wobec jego- po-
gladéw na utwory Mikotaja z Radomia
Uwaga ta odnosi sie do tego ulworu, ktéry
w rekopisie nie
tekstem. Autor

kompozycja
sto instrumentalna”. Przypuszczenie to, ktd-
re ze wzgledéw ostroznosci powinno byto

ndem pozostaé, zamienia na twierdzenie, pi-

jest zaopatrzony zadnym
uznaje (sir. 7), ze jest to
»prawdopodobnie czy-

szgc (str. 8): ,..pozwala nam twierdzi¢
0 czysto imstrumentalnem przeznaczeniu
kompozycji". Wobec tego uznaje ja w po-
réwnaniu z linnemi kompozycjami Mikota-

ja z Radomia ,za ,'w nierdwnie wyzszym

stopniu interesujaca" i posiadajaca ,znacze-
nie... juz nietytko dla polskiej, ale i dla
ogo6lno-europejskiej  historji mu-
zyki". Pos$w eca jej zatem jako ,Srednio-
wiecznej symfonji" (wedtug jego wtasnych
stow) nietylko przyktad nutowy, bardzo
obszerny, ale i diuzsze oméwienie, od sir.

8 az do 9, diuzsze niz omowienie jakiego-
kolwiek utworu Mikotaja. Niestety ani je-
dno twierdzenie autora, ktére w $lad za je-
go stowami (str. 14) musze uznaé¢ za ,egzal-
tacje badacza", nie wytrzymuje ,chtodniej-
szej, obiektywnej krytyki". Ktokolwiek zaj-
muje sie nie przygodnie i nie po- dyletancku
muzyka S$redniowiecznga, ten wie dobrze, iz
w o6wczesnych rekopisach muzycznych nie-
kazdy gtos pozbawiony tekstu jest
a niel 'edy niekazdy g’os na
jest

instru-
mentalnym,
wet tekstem

zaopatrzony wokalnym.

P-od tym wzgledem nauka juz posiada pe-
wne kryterja stylistyczne. Nastepnie kazdy,
kto miat do czynienia z wieksza dl-oscia
Sredniowiecznych Zrédet, wie dobrze, iz je-
den ten sam utwor jest niekiedy w jed-
nych
innych za$

Praktyka la,

rekopisach zanotowany z tekstem, w
(z winy kopisty) bez tekstu.
spotykana czesto na Zacho-
dzie, nie stanowita i w Polsce wyjagtku. Na

dowo6d cytuje jeden z utworéw Mikotaja
z Radomia. W bytym petersburskim reko-
,Lat. 378"
bez tekstu. Gdyby autor znat tylko ten re-
uznatby ten utwor za-

pisie znajduje s.e kompozycja

kopis, a nie inny,
pewne za ,symfonje $redniowieczng". Tym-
czasem jednakze ten sam utw6r figuruje
w rkp. 52 jako... czes¢ mszy Mikotaja
z Radomia, z tekstem ,Et in terra". W uzna-
niu wyzej wspomnianego utworu za ,sym-
tonje Sredniowieczna” moégt byt autora por
wstrzymaé fakt, in dotychczas nie zacho-
wata siie ani jedna ,symfonja" z czaséw Mi-
kotaja z Radomia i z czaséw poprzednich
ani w Polsce ani poza nig, -a teoretycy $red-
niowieczni tez o niej nie wspominajg. W Ta-
zie -watpliwosci pozostawataby jeszcze dro-
ga doktadnej analizy stylistycznej. Ta wtas-
nie, tacznie z poréwnaniem omawianego
utworu z wszystkiem tem, co zawiera rkp.
52 i co dotychczas wydano z zakresu ogél-
nej muzyki wieku XIV i XV, bytaby zapo-
pogladowi, kto-

poswiecit .autor wiele

biegta tak niefortunnemu
remu w pracy swej
miejsca. W$réd tych pogladéw znajduje sie
n ejedno zdanie, ktére ze stanowiska histo-
rjiii. muzyki i nauki O stylu muzycznym bu-
dzi w nas zdziwienie. Utwo6r nazwany przez
autora ,syrnfonja" (jest to mojem zdan:em
utwdér hynmiiczny), jest wedtug niego ,pry-
mitywnym pod kazdym wzgledem". Pojecie
Lprymltywnosci” w historji muzyki jest
Moze ono .sie odnosi¢ do. utwo-
technika jest prymitywnag w
z technika innych ittworéw.

wzgledne.
ktorych
poréwnaniu

posiadajacych ten styl.
modnosi¢ sie do dziet, ktérych styl
kiedy technika) jest tylko
dzietami

row,

sam moze jednak
(a nie-
,Starodawny" w
poréwnaniu z rownoczes$nie po-
a wtedy uzycie stowa ,prymityw-

Ten ostatni

wstalemi
no$¢‘ jest nieodpowiednie. wy-
pedek nie zachodzi w utworze, nazywanym
w pracy autora ,.symfonjg".
takze wypadek pierwszy, poniewaz
ten posiada ten sam styl, jaki posiadaja
iinie utwory Mikotaja z Radomia i nie jest
prymitywnym pod

Nie zachodzi
utwor

w poréwnaniu z nimi
wzgledem technicznym. Nie posiada tez cech
Tem samem

.przestarzatych". twierdzenie

0 ,prymitywnosci", i to: ,pod kazdym
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wzgledem1l, jest btedne. (Je-
szcze w innym wypadku udowodnimy, ze
Lprym tywny" po-
prawnie). Ze Mikotaj z Radomia opanowat

najzupetniej

autor nie uzywa stowa
najnowozytniejsza w swym czasie technike,
0 tem pisat juz najwiekszy z badaczy mu-
zyki Sredniowiecznej, §. p. prof. Fr. Ludwig
(,...beherrscht die mo-derns-te Technik').
W atpi¢ mozna, czy zdanie to zastugiwatoby
na uznanie je za lekkomy$ine i nieprzemy-
$§lane. Zdaje mi sie ze autor omawianej pra-

cy i w tym wypadku wydat zbyt subiek-

tywny sad, nie okre$lajacy nawet stylu
tego utworu. — Inny réwniez sad je-
go nie da sie wuzgodni¢ z  uistalonemi
pojeciami historycznemu Na str. 7 twier-
dzi -odnos$nie do muzyki XIV i czescio-
wo XV wieku, ze o6wczes$ni , muzycy ital-

scy wydoskonalili, w
wodzacy sie styl muzycznyl i ,pomogli kul-
os-iggmecia dalszych

istocie z Francji wy-
turze muzycznej... do
stopni
roSwie-cki, na

ewolucjill Jak widzimy, jest to sta
podstawach przyrodniczych
Ka-
wiasny

oparty
zita epoka,
s-offe wiasciwy styl, bedacy wyrazem dane,

i dawno juz zarzucony poglad.
kazdy okres ma swdj

epoki lub danego- okresu. T-0, co nazywamy
w hisfo-rj-i kultury duchowej, a w szczeg6l-

no$ci w historji twoérczosci artystycznej
~rozwojem , nie jest identyczne z ,dosko-
naleniem, ktére tez nie jest idenityczne
z ,o0sigganiem wyzszych stopni ewolucji'*.
Wtosi nie udoskonalali francuskiego stylu
lecz wnieéli do niego nawe, inne pierwm-s-I
ki, nne réwnoznaczne z ,dois-k-o-nalemem1,

Wtoskiego- stylu ni-e udo-skanal.i-ta ani szkota
angielska
-sposéb
udoskonalita...

-ani niderlandzka. MusielibySmy

w ten uznad,
szkoty
-romantyczna -styl
mantycy romantykéw i t. d Hiistorja mu
zyki jest historja przemian
1 przeksztatcali, ale nie historjag doskonalen
muzycznych.
talentdw epoki nastepnej
doskonate, niz najdoskonalsze dzieta gcnju-
sz6w epoki poprzedniej. Natomiast bytoby
bardzo pouczajaca dla przecietnego- cz3'tel-
gdyby autor byt przedstawit

ze szkota klasyczna
styl -staroklasycznej

szkota klasykéw, neoro-

ustawicznych

Inaczej bowiem dzieta matych
bytyby bardziej

nika rzecza,

syntetycznie cechy o6éwczesnej francuskiej
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wioskiej i angielskiej wzgl. réwniez wcze-
sno-nid-erlan-dzkicj muzyki i na tem tle zajat
sie stylem dziet Mikotaja z Rad-omiia. Takze
inne poglady autora nie m-oga ni-e wzbudzi¢
do obiektywnych sadéw bi
do sadéw historycznych

wprowadza

wra-zenia, ze
sto-rycznych wzgl.
majagcych by¢é objelctywnemi,
metode subjektywnego warto$ciowania ,es-
tetycznego". Dowodzi tego ocena ,Magnifi-
c.at, Mikotaja z Radomia. Uznaje, ze dzieto
to ma dlatego ,,najmn'ej znamion artystycz-
nych", poniewaz ,caty materjat gtosu me
to-dyjnego- (1?) podany z liturgj"1
i poniew-az na-jnizszy gtos teg-o- utworu ,zo-
kilkakrotnie wuzyskany $rodkami me
Ten ,caty materjat”
meloidji liturgicznej, jak
mistrze tych 1 innych
.fa-uxbourdonu"

zostat

staje
ch-anicznemi”.
przytoczenie

ozna-
cza
to czynili
czasow, za$

najwieksi
zastosowanie

ma by¢ tym ,$rodkiem mechanicznym1i,
dzieki ktéremu w mys$l pogladéw autora,
wraz z ,Magu-ifi-catll Mikotaja z Radomia

musiatyby by¢ uznane za ,rzecz'l matowar-
toSciowg takie arcydzieta, jak ,Magnificat"
Dufay’a i wiele

i innej jeszcze epoki, Dziwnem jest,

innych arcydziet tej samej
ze au
t-or nie czyni niektdrym i-ninym dzietom Mi-
kotaja 7 Radomia zarzutu ze w ich odnos-
nych gtosach znajduje sie chorat gregorjan
ski... Ale zar6wno w sprawie cylowmnia me-
-lodji choratowej, jak ii w spra-wie zastoso-
wania p-ogtad
wynikajacy ze zlekcewazenia nauk'

,$rodkéw mechanicznych”
autora,
o stylach historycznych w muzyce i checi

zastgpienia ich nieuch-wytn-emi Kkryterjam-i

subjeklywu-emi, jest pogladem najzupetniej
btednym i odosobnionym. llez ,$rodkéw
mechanicznych” znajdujemy w arcydzie-

tach kazdej epoki. Btad za$ autora polega
na tem, ze zam'ast na podstawie dziet danej
epoki wyrobi¢ sobie poglad n-astyl jej, a ta-
lem zamiast doj$¢ do- wynikéw objektyw-
nych, przychodzi do powzietemi
zg6ry i subjektvwnemi zapatrywaniami ,es-
tetyczne-mill, obcemi danej
podstawie ,warto$ciownje” je
nie wychodzac z estetycznych poje¢ danej
ap-o-ki, jakby by¢ powinno). Ze jest to dro-
nie dochodzi sie do wartj-
tego sad

dziet z

-epoce i na ich
(oczywiscie

ga, na ktorej

$ci-owych wynikéw, dowodem



o ,Magnificatl Mikotaja z Radomia. Autol
jednakze winien byt powiedzie¢ czytelniko-
wi, ze wraz z Mikotajem z Radomia ,grze-
szyli“ przeciw duchowi czystego artyzmu
takze najgenialniejsi
To uspokoitoby go znacznie,

twércy w tej
gdyz
pomys$li sobie ze mistrz polski niekiedy zste-
sztuki, czego

epoce...
inaczej
powat z wyzyn nrawdziwej...
Ze autor istotnie ra-
czej ,wartosciuje” okresla styl, dowo
dem tego jest zestawienie Gloria Mikotaja
z Radomia z Gloria Antoniego' de Civi>tate
(str. 10). Nic j komu nie przyjdzie z tego
ze drowie sie, iz ,,Gloria Mikotaja z R. przed-
stawia znacznie wyzszy stopiefn ponrystowo-
$ti“. Ani nauka ani przecietny czytelnik nie
zadnych korzysci ducho-
bytoby wyciagna¢ z tego
ze Mikotaj z Radomia byt wybit-
twércg niz Antoni de Civitate,
zwtaszcza ze wydano tyiko znikomg cze$é
dziet wobec czego wszel-
kie wnioski

moze rnni nie czynili...
niz

osiggnie z tego
wych. Trudno
wniosek,

niejszym

tego ostatniego,
muszg by¢é w najwyzszym sto-
pniu problematyczne, gdyz szer m
szej podstawy poréwnawczej. Sadze, ze da-
leko iozytywniej,szy wniosek wyniknatby
z poréwnania Gloria Mikotaja choéby z wy-

brak im

daneni Gloria‘mi tej epoki. Takze w spra-
wie S$rodkéw, form i stylow nie brak nie-
jasnych okres$len, jak tego dowodzi n. p.
poglad na Gloria i Credo Mikotaja z R.
na ,str. 9: ,,Oobie kompozycje majg poczat-
ki w stylu imnAacyjnym, nastepne za$
ustepy w wolnych formach kontrapuxi-

ktycznych®“. Nie.twiemy, jakie ..wolne formy
kontrapunktyczne“ ma autor na mysn, a ja-

ka jest forma i jaki styl tych utworéw. To

bowiem, co autor nazywa raz stylem,
drugi raz forma, nalezy do zakr-eisu
Srodkow ‘'technicznych. W pra-

cach przeznaczonych dla
czytelnikéw bytoby wskazanem postug wac
sie terminami jednoznacznymi i jasno -okre-

szerszego grona

Slajacymi pewne, w nauce juz ustalone po-
jecia, dajace sie w pracy popularnej odpo-
wiednio uprzystepni¢. Ze stanowiska po-
trzeb przecietnego czytelnika nalezatoby na
str. 9 da¢ wyjasnienie ,sposobu hokelycz-
nego“, gdyz nie mozna wymaga¢ od niego

aby co$ koniecznie wiedza! o $redniowiecz

»Pastor
twier-

nym ,hokecie'l W analizie hymnu
gregis“ (str. 11 — 12) jest bilednem
dzenie, ze druga kadencja jest umieszczona
na dom'nancie, skoro jest umieszczona na
dominancie dominanty (jak czesto w XV w.).
Do zupetnie nierealnych twierdzen zaliczy-
my wzmianke tamze o ,akordzie zmniej-
szonej hoptymy*“. Caty ustep o Mikotaju z R
i innych wutworach (anonimowych) reko-
52 przedstawia si¢ choatycznie i
Bytoby bar-
czytelnika w

pisu nie
ma charakteru
dziej wskazane
spos6b przystepny z cechami
francuskiej i wtoskiej muzyki (takze angiel-
skiej i wczesnoniderlandzkiej) XIV i XV w.
i stylem

syntetycznego.
zaznajomic
6wczesnej

i na tem tle zaja¢ sie formami
dziet Mikotaja z Radomia. Jak bowiem w
dawniejszych, tak i w obecnej pracy po-
mija autor te badZcobadz zasadnicze kwe-
stje, mimo ze nawet najbardziej popularne
praoe nie pomijaja sprawy form, wtasci-
wych clanej epoce. Poglady autora na kwe-
slje wptywoéw zachodnich w muzyce pol-
skiej 1 poloiwy XV wieku nie sg jasne. Na
sir. 7 wypowiada twierdzenie, ze fakt, iz w
rekop. 52 znajdujg isie utwory Giconii i Za-
chariasa, ,wyrazniell wskazuje na Zr6dta
tych wptywoéw, mianowicie Wiochy. Aie Ci-
conia byl Niderlandczykiem... i tworzyt
obok wielu utworéw takze w stylu i for-
mach jakkolwiek nie brak
u niego bardzo wyraznych dowodéw wpty-
nietylko wtoskiego). Wy-
kultywowych przez o6w-

francuskich,

wu wioskiego (i
razicielem form
czesnych Wiochéw miat by¢é zdaniem

Mikotaj z Radomia. Ale juz na

au-
tora (str. 7;
drugiej stronie (8) twierdzi, ze najwcze$niej-
jego zdar'em kompozycja Mikotaja
z Radomia ,daje sie wyprowadzi¢ jeszcze
(1) z ballad Wilhelma de Machautll Dlacze-
g6z zatem nie powiedzie¢, ze w tym utworze
czynienda Z wpitywami francus-
~wplywy wtos-

sza

mamy do
kiemi albo tez wskaza¢ na
kiel, ktérych
nie Mikotaj. Jesli chodzi o formy muzyki
wtoskiej XIV i poez. XV wieku, to an' cac-
cia ani madrygat nie zaznaczyt sie w twor-
czo$ci Mikotaja z Radomia. Natomiast znaj-
dujemy w jego dzietach formy francu-
Na czemze zatem po-

reprezentantem ma by¢ wias

skiego pochodzenia.
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legaja te ,wptvsv\ wioskie
mistrza? Ale co

w dzietach tego
innego sa ,wpltywy wto-
skie", a co innego ,formy wiloskie". W kaz-
dym
stwierdzi¢ ze autor w do$¢ krétkim

razie mozna nie bez zadowolenia
czasie
zaczat rezygnowaé z jednostronnego dotych-
czas dopatrywania sie wytacznych wptywoéow
wtoskich na twdrczos¢ muzyczng polskg w
I pot. XV wieku. Stusznie nazywa Miko-
taja z Radomia jednym z ,poprzednikéw
Dufay‘a", jak o tem czytamy zresztg w pra-
cach innych polskich historykéw muzyki.
Dlaczego jednak, podajac podobne poczat-

kowe motywy z mszy Dufay‘a i Lionela
Powera (str.
pozostanie juz tajemnica. Coprawda do wy-

samo

10) nie wycigga wnioskéw, to
snucia wnioskdw nie wystarczytoby
zestaw.enie motywow.— Na str. 13 pisze au-
tor, ze piesn z konca XV v,ieku, zaczyna-
jaca sie od stéw ,O najdrozszy kwiatku"...
.restytuowano kilkakrotnie™. By¢ moze, ze
prywatnie to czyniono, Lo o Ue wiemy,
tylko, jedna praca rekonstruowata ten za
bytek, nad ktérym
powodu autor sie tak pastwi.

niewiadomo z jakiego
Obojetne dla
nauki jest oczywiscie tak subjektywne zda-
nie autora, ze ta, bezwatpienia najmelodyj-
niejsza w swych gtosach pie$n polska XV
wieku, jest ,szkolng praca". Znaczenia tego
zabytku takie sady nie obnizg, zwtaszcza
gdy towarzyszg im jeszcze inne, bardzo os m
bliwe. Autor pisze: ,...dwugtosowy, wiec (11
uktad" (1 c.).

kompozycja

najprymitywniejszy
kazda

Czy
dwugtosowa jest juz
z tego powodu prymitywna, ze jest dwugto-
sowa? Sadze, ze nie. Inaczej bowiem 3- i 4-
gtosowe organa Sredniowieczne albo
rogtosowe opracowania ,libri generationis”
w krak. rekopisach z korica XV wieku mu-
sielibySmy uzna¢ za mniej prymitywne niz
nasza piesn, tylko dlatego ze sa czterogto-
Wyobrazmy sobie przeniesienie ta-
kiego sadu na fuge e-moll w ,Wohltempe-
rierles Klavier® tub na 2-gtosowe motety
Orlanda di Lasso! Autor zdaje sie nie ro-
zumie¢ historycznego znaczenia tej 2-gto.so-
wej polskiej piesni, polegajacego na tem, ze
jest ona jedynym polskim zabytkiem z kon-
ca XV wieku, wskazujacym bardzo wyraz-

czte-

sowe...

nie na zmiane stylu, jaka sie dokonata w
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6wczesnej rrmzyce polskiej i ze jest zarazem
dowodem wczesnego- w pie$ni naszej zasto-

sowania techniki imitacyjnej, a zaiazem za-

przeczeniem dotychczasowych mnieman
o twylaczn:c homofonicznym charakterze
najwczesniejszych polskich piesni wielogto

sowyeh. W
mgliste i

Wreszcie musimy wskazaé, ze w pracy oma-
pominiete .s3 zabytki

tym sadzie nie zmienig nic
og6lnikowe sprzeciwy autora.
inne

wianej jeszcze

muzyki polskiej z koinca XV wieku, bardzo
wazne dla oceny polskiej kultury muzycz-
nej z tego Przy rozwijajacych sie
ustawicznie badaniach nad muzyka polska
Sredneh

czasu.

wieksow powstaje liczniejsza juz
literatura historyczna, ktorej
zyskat wzgl. nie mégt juz wyzyskac, tak iz
szereg jego- sadéw w tej pracy wypowie-

dzianych stracit juz swa aktualno$¢. Przed

autor nie wy-

stawienie przez niego obrazu naszej muzyki

Sredniowiecznej nie odznacza sig¢ m'mo

gtadkiego przewaznie literackiego stylu ani
przejrzystos$ciag. Sporo

szczegbty drugorzednego zna-

jasnosciag ani
sca zajmuja

miej-

czenia, gdy brak w niej przystepnie poda-
nych i — co najwazniejsze —- przekonywu-
jaco wuzasadnionych sadéw syntetycznych.

(Ciag dalszy w nastepnym zeszycie K.M.).
A. Chybinski

Jachimecki Zdzistaw: Na margine-
sie piesni studenck ej z XV-go wieku. Wy-
jasnienie utworu B,reve regnum erigitur
z rekopisu 52 Bibljoteki Krasinskich w W ar-
Krakow 1930. Naktadem autora. 8°
15 stron.

Powyzsza broszura zajmuje sie tym za-
bytkiem wielogtosowej muzyki polskiej

z XV wieku, ktéremu, ze wzgledu na jego

szawie.

szczeg6lne znaczenie, poSwiecitam osobng
prace, umieszczong w 5 zeszycie Kwartalni-
ka muzycznego (1929). Broszura wyzej wy
mieniona pos ada charakter i
m'czna,

tres¢ pole-

miejscami niepowazng, i dowo-
dzi, ze jej autor nie jest nalezycie przyspo-
sobiony do zajmowania sie badaniami nau-
nad muzyka Sredniowieczng. Pod
stawg samodzielnej w tym zakresie pracy
naukowej bytoby doktadne poznanie mMmMu-

zyki $redniowiecznej i problematéow nauko

kowemi



wych oraz dotychczasowych prac, do niei
sie odnoszacych. Niestety prace autora do-
wodza, ze autor woli postugiwaé sie 'nnymi
wprawdzie,
Srodkami i
prysu sposobami,
mienione w jego broszurze: ,instynkt , ,in
t. d To tez
naturalistycznej

ale zato tak mato uchwytnymi
tak tatwo do dowolnosci i ka-
prowadzacem’ jak wy-
tuicja“ i
powiem

rezultaty -tej ze tak
»metody"™ nauko,
wej musiaty wyda¢ odpowiednie wyniki, w
jego broszurze w catej

swej jaskr.iwos$J

uwidocznione, wkraczajace w gtab n.enau

kowosdci, ktéra usituje zarzuci¢ mej pracy
(str. 7). Ale przejdZzmy do omoéwien a nau-
kowych™ wynikéw broszury. Utwdér ,Breve
regnum™ uznaje autor za... ,pie$SA marszo-

wa", ktdry to poglad stara sie zasugei owac
czytelnikowi przez umieszczenie na czele te-
go utworu wtloskiego stowa: ,Marciale ,
czego oczywiscie oryginat nie zawiera. Al
stowo to jest tylko pozornie tak grozne, po-
niewaz $redniowieczna muzyka wielogtoso-
wa nie znata nigdy zadnych ,,pie$ni marszo-
wych™ (pojawiajacych sie dopiero od SVI1
wieku). Au.or nie popiera swego pogladu
zadnym argumentem (ani jednem stowem),
wystarczy przeciez

sintuicja* i ,instynkt ..

Dalej twierdzi, ze ,Breve regum™ posiada
22-taktowy wstep (I cze$¢) instrumentalny,
po ktérym nastepuje 16-taktowy uslep
(Il cze$¢) wokalno-instrumentalny. Ponie-
waz autor zdaje sie nie znaé¢ muzyki $red-
niowiecznej. iktéra takich utwordw, lak zbu
Kowanych i tak obszerne w por6éwnaniu
z catoscig wstepy instrumentalne posiadaja-
cych nigdy nie przeto

znata, oczywisc.e

puszcza wodze fantazji i pisze nierealne
twierdzenia, nie popierajac ich znowu zad-
nerni argumentami. W.docznie mozna tyl-

ko na drodze ,instynktownej" i ,intuicyj-

nej" odkrywa¢ w muzyce S$redr iowiecznej
to, co w niej nigdy nie istniato. Wreszcie
twierdzi, ze utwoér ,,Breve regnum'", uzna-

ny przez niego za ,piesn marszowga", posia-
da tagczno$¢ z czesciag mszy, ,Kyrie", wpisa-

na po
istna

»Breve regnum"™ w rekopisie 52. To
rewelacjal Nie potizeba wiec badan
naukowych, wystarczy

Linstynkt" Lin-

tuicja", aby w muzyce S$redniowiecznej od-

kry¢ takie kombinacje i kalkulacje, jakich
nie posiadata i jakich nikt jeszcze n:e od-
kryt i nigdy nie odkryje. Olo trzy zasadni-
cze ,tezy"™ autora, ktére w oczach fachowe-
go znawcy i badacza muzyki $redniowiecz-
nej wprawdzie same sie grzebig i klére w
stosunkach naukowych zagranicznych nie
wymagatyby zadnego komentarza ani zbi-
jania ich, ktére jednakze w naszych sto-
sunkach wymagaja objasnienia, aby jako
absurdy nie przedostaty sie do umystéw nie
znajgcych muzyki $redniowiecznej i
tatow badan nad nig. W teks$cie nulowym
zabytku wprowadza sobie autor dowolne
zmiany, ktérych szczytem jest zastosowanie

rezul-

w t. 21.. trioli, w utworze nie zachodzacej
i nie mogacej zachodzi¢, wprowadzonej za$
przez autora znowu chyba za podszeptem
Linstynktu'™ i ,intuicji". Ze znajomosdcig ta-
ciny jest réwniez bardzo krucho. Autor za-
pomina ze forma ,erig tur" jest wprawdzie
forma
naszym zabytku znaczenie ,praesens histo-

»-praescns”, ale moze mie¢ i ma w

ricum"™ odnoszac sie zatem do przesztosci.
Tem samem upada cate jego ze stowng za-
maszystoscia wypowiedziane na str. 9 twier-
dzenie. Autor uznaje (w przeciwienstwie do
mnie) ze iabytek nasz odnosi sie do ,kréla
zakéw"™, a nie do -kréla, jako gltowy par
Bytoby wszystko dobrze, gdy nfe
jedno fatalne stowo w tekscie zabytku, mia-
nowicie: ,palatium™ (patac), doktadniej za$
dwa stowa, ,regis palatium™ (patac kréla).
Bo jakze przypuszczac, ze krol zakéw mogt
posiadac... swoj patac? Wobec tego jednak-
ze z pomocg przychodzi autorowi ,instynktl'

stwa.

i ,fntuicja™. Poprostu nalezy przejs¢ nad
tem stowem dn porzadku i ,nie dac¢ sie za-
sugerowac¢ jednem stowem tekstu™ (str. 8)

Jak widz'my, jest to wielki komfort myslo-

wy, zastosowany do naukowego badania,
tylko- ze niestety ta isymplifikacja
wania n'e wymaze z rekopisu nawet z po-
mocag ,instynktu" dwéch stow:

.regis paMium™, klére zawiera nasz zaby-

rozumo-

g ,intuicji™

tek. Jak wiec widzimy, autor nie tylko n.'e
osiagnat zadnych rezultatow naukowych, ale
popadt w nierealne pomysty, do ktérych
nie bytoby go doprowadzito rzeczowe i istot-
nie naukowe zajecie sie zabytkiem, nauko-
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we, t. j. oparte na realnych metodach $rod-
kach pracy naukowej, w Kktdrej ,iniuicja‘
i rinstynkt”™ moze by¢ tylko, pomocniczym
ale nie zasadniczym $rodkiem. Autor czym
mi zarzut, ze zbyt wiele miejsca poswiec-
(str.
14), sam jednakze zajmuje si¢ nim na 11(15)
stronach swej bnoszury, nie wyczerpujac
zagadnienia, natomiast ,dgsajac sie“ .z nie-
wiadomych przyczyn, najprawdopodobniej
jednak z tego powoda, ze w swych pracach
dotyczagcych muzyki S$redniowiecznej zmu-
szona bytam wytknaé mu mnéstwo bie-
doéw. Jest widocznie zdania, rze mozna bte-

tam omawianiu tak waznego, zabytku

dy pozostawi¢ bez sprostowania i w len

spois6b przyczynia¢ sie posrednio do dal-
szego ich rozpowszechniania. Na tem miej-
scu moznaby zakonczyé ten referat, gdyb/

nie to, ze autor potraca o ogélniejsze zagad-
nienia muzykologiczne i przy tej sposobno-
§ci wypowiada z tupetem sentencje niezwy-
kte, tem niezwyklejsze, ze uderzajace w hi
metody muzykologji, przyjete
ogoblnie, ja,k Swiat dtugi i szeroki. Wspauia
ta budowla melodyki

storyczne

historycznej przez to
ale badzcobagdZz warto po-
zna¢ poglady autora. Wedtug niego (str. 12!
niektérzy historji
»trzymaja sie uparcie'l w

sie nie .zawali,

»specjalisci daw-

nych wiekow*...

muzyki

wydaniach dawnej muzyki i pracach o niej
»dtugowartéJdciowych znakéw nutowychl,
Li tylko w tym celu, aby doda¢ ,placom
swoim wyglagdu naukowegoll Widze ze au-
tor podejrzewa nawet wielkich muzykolo-
géw o>tak mate ambicje. Jego spostrzezenie
da sie uzasadni¢ tylko wiarg we wtasny
Linstynkt™ i intuicje™, ale niczem wiecej.
Na str. 10 pisze, ze ,btad metody badania™
w mej pracy polega na ,réwnocziesnem sta-
le analizowaniu muzyki i tekstu w nierozer-
walnym ze sobag zwiazku"™. Pominagwszy juz
ze twierdzenie to jest jaskrawem minieciem
sie z prawda wobec faktu, ze muzyczng tres¢
zabytku poddatam zupetnie osobnej
anai zie, mozna stwierdzi¢, ze to jedno po-
wiedzenie wystarczy, aiby wyroui¢ sobie d /-
ktadne pojecie o sposobie pracy ,naukowej"
autora, odmiennym od og6lnie, od dawna
przyjetych metod analitycznych. Ale
stety moznaby przypusci¢ ze te $rodki nau-

nie-

kowej pracy nie sa autorowi znane Na str
1-1 bowiem nazywa ,naiwnem" szczeg6towe
z mej strony ,wyluszczenie zasad stosowa-
na poczatku taktéw wzgl. w
Zasmucitoby mnie to. bardzo, gdy-
by iiie to, podzielié¢

musze nawet z wielkimi historykami muzy-

nia minim
Srodku™.
ze zarzut ,naiwnosci"

ki, ktérzy .problemai rytmicznego znacze-
nia minim w muzyce XV i XVI wieku za-
liczajg do problematéw stylistyczne - kry-
tycznych. W docznie autor nie zdazyt je-

szcze zapoznac sie .lub oceni¢ wage tych
problematéw. Ale na to nie mamy zadnej
rady. Autor nazywa wyr&aeoie ,,budowa for-
malna™... ,piconazmem™ (str. 14). 1 na to
réwniez nie poradzimy nic, ze autor nie
zna widocznie innych kwestyj budowy utwo-
ru sredniowiecznego, jak tylko .te, ktére w
jego ,intuicji” nakrywajg s:<€ z pojeciem
samej formy. Z powodu awersji do realnych
metod historycznych i do pracy analitycznej

nie obdarza, ra.utor sympa-tjag tych prac, ktére

zajmuja sie ,szczeg6towymi opisami melo-
dji utworu™, ,jego techniki kontrapunktycz-
nej", ,rodzaju kadencyj", kwestjg , stosowa-
nia minim"™, ,harmonjami zgoduemi i dys-
onansami"™, ,formalng budowa"™ i t. d., na-

wet szczegotowe i
wa .Jalszyw-emi"
mej ostroznosci
ni-s),

rzeczowe analizy nazy-
(tnie starajac s:e juz z sa-
udowodni¢ swe twieidze-
dzieki ktoérym
d-0js¢ prawdziwych wnioskéw
syntetycznych nazywa... ,buchalterja,
szcza podwojna™, ,ksigzkowaniem™ i
prawianiem $lepego o kolorach".
torowi wystarczy ,instynkt i intuicja"™, kto-
re go> zaprowadzity do. wiadomych wyni-
kow. Ale skoro aulor uwaza stusznie utwor

a metody analityczne,
mozna do
zwia-
,roz-
Bo tez au-

muzyczny za ,pewien proce6 dzwiekowo-
psychiczny"™ (str. 11;, to dlaczegéz nie za-
stosowat przy analizie ,.Breve regnum"™ me-

tod, wtasciwych ,psychologji muzycznej"?

Goprawda, ,trzeba tylko umieé¢ rzecz te
zrobi¢", jak pisze .autor na str. 10. Tego za$
nie uczynit, natomiast -nie szczedzit stow —
ale tez tylko stéow, a nie argumentéw —
pod
Swiecie nauko-
wym. Bytoby dobrze zastgpi¢ je wtasnemi

metodami...

uszczypliwych i ironicznych adresem

metod, przyjetych w catlym



Wreszcie kilka uwag ,pro domo mea“,
pomijam prawdziwie wersalskie
wyrazania sie i rycerskie maniery zawarte
w broszurze. Na str. 6 (2) przyznaje sie au-
tor do ,,niedopatrzen i pomytekll, jakie znaj
duja sie w jego wydanym w r. 1915 kata
logu rekopisu 52. Dodaje, ze wyniknety
one ,z niemozJi#<$fa bardziej systematycznej
»wskutek braku lub niedostepnosci
»wWskutek ewakuacyj.
w bibljo
Uwaza-

przyczetn

pracy?,
literatury naukowejT,
zycia koczowniczego i szpitali
tekachll (czy takze prywatnych?).
my ze lego rodzaju usprawiedliwienia sig
nie przyswojg zadng miarg przedstawicielowi
Jesli autor wiedziat, ze
jego praca, zawiera ,niedopatrzenia i po-
mytkill * .jest owocem niesystematycznej lub
mato systematycznej pracy, w czem zresztg
to n'e powinien byt juacy
lakiej wydawaé¢. Skoro za$§ wydat, 10 tem
samem wzigt za nig peing odpowiedzial-
Autor usituje wszelkie niemal bledy
zecera, my za$
witasnie pracy
mozna

powaznej nauki.

ma stusznosé,

nosc¢.
tej pracy zwab¢ na barki
jrtlasrfiy zidaira, ze w tej
niewszystko zeop'r
mie¢ pretensje do zecera za zte rozwigza-
nie ligaLur, aby juz tylko do tego jednego
przyktadu sie ograniczy¢?! Poniewaz biedy
popetnione przez' autora w pracach wyda-
nych okoto r. 1930 nalezg do lej samej ka-
tegorji, co btedy w pracy z r. 1915 przeto
moznaiby zapylaé, czy wyzej podane po-
wody (ewakuacja i t p.) takze wywarty
identyczny wptyw na prace niedawno wy-
dane? Sag to btedy w odczytaniu twordéw
rekopisu 52, btedy natury palcograficznej,
ktorych cze$¢ juz wykazatam w niektérych
budzace po-

zawinit. Czyz

swych pracach, biedy liczne i
wazne watpliwosci na punkGie zaznajomie-
notacjg siaromensuralng. Aby

zgodnegy

nia sie z
moédz co$ powiedzie¢ realnego i
z rzeczywisto$cig o zaby tku $redniowiecznym,
trzeba go umie¢ doktadnie odczyta¢ i pod-
da¢ doktadnej Blwizji i krytyce tekst nuto-
wy. Autor natrzasa .sie na str. 15, ze widze
»tylko nuty, nutki i nuteczkill ate odcyfro-
wanie ich sprawia wtasnie jemu truunosci.
Jakze z tem pogodzi¢ jego twierdzenie na
str. 6 (2), ze jego biledami najezony kata-
log z r. 1915 byt dla mnie pomocg, ,ktéra

przeprowadzita (mnie) Szczes$liwie przez nie-
jedno trudniejsze miejsce rekopisull? Jest
lo twierdzenie bezpodstawne. Kto sam big-
dzi, ten nie moze byé przewodnikiem.
Czy autor jest moze zdania, ze zwtlaszcza

jego bledy mnie uchronity od urojo-
mycli ,,trudnos$cill rekopisu? Je$li tak, to
ja ze swej strony dodam, ze nie autor,

1©az wtasnie ja odczytatam ,trudniejszell
miejsca rekopisu, a btedy .autorowi czescio-
wo juz wykazatam. Co za$ do twierdzenia
ua .str. 6(«2), ze piszagc sSwa prace 0 re-
kopisie 52 miatam ,.szcze$liwszg sytuacje'l
niz autor w swej pracy z r. 1915, dlatego ze

najcenniejsze dotychczas prace z zakresu

historji muzyki XV-go wieku zaozety uka-
zywac sie dopiero po. roku 1920“ to pomi-
nawszy juz niezupetng trafnos¢ tego po-

gladu dodam, ze miimo to autor nie wyzy-
skat tych ,najcenniejszych pracll w swych
publikacjach z r. 1928. Dlaczego? Odpo-
wiedz znajdujemy na .str. li jego broszury,
Zaczyna sie ona od stéow: ,,Komu
muzyczny nie wysecht w bibule, jkto pomimo
.G?iet muzykologicznych

instynkt

przeczytania wielu
zachowat zdrowy spos6b reagowania, ra pod-
niety dzwiekowe ild“. Autor obawiat sie vi
docznie, ze przeczytanie wielu dziet o mu-
zyce Sredniowiecznej nie doprowadzitoby go
do talach rezultatéw, jakie dzieki ,intuicjil
i ,instynktowill osiggnagt w swej broszurze
o ,Breve rognumll

Dr. M. Szczepanhska (Lwow)

Gu ttry A. v : Chopin. Gesammette Brie-
fe. Miinchen 1928. Georg Muller. 8°, str. 461.

Niemieckie wydanie listow Chopina, do-
konane przez Guttry‘ego, obejmuje précz
wspomnianych juz materjatéw zgromadzo-
nych przez dr. Opienskiego, listy wydane
W swoim czasie przez F. Hoesicka. Opubli-
kowane dawniej po niemiecku przez Schar-
lit.ta listy Chopina podaje tu Guttry w no-
wym przektadzie, po raz pierwszy za$ uka-
zuja sie w tym zbiorze w jezyku niemiec-
kim ljisty Chopina do Jana Biatobtoekiego,
odkryte przed kilku taty przez Stanistawa
Pere$wiet-Sottasia. Zbiér zawiera 304 po”
zycyj, utozony chronologicznie, miesSci w
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sobie procz listow (od 6 grudnia 1818 do 17
wrzed$nia 1849) takze pamietnik sztutgarcki

i ostatnie stowa Chopina, przed $m'erciag
skre$lone. Poza krotkim wstepem i objas-
nieniami nazwisk, wydawca wstrzymat sie

od wszelkich niemal komentarzy, starajac sie
tylko o jak najwierniejsze oddanie w jezyku
niemieckim stylu Chopina. Przyzna¢ trzeba,
sie wydawcy
trafnie rozwigzac¢. Ksigzke zdobi szereg por-
portrety jego rodzicow,
Marceliny Czartoryskiiej-

ze to trudne zadanie udato
tretéow Chopina,
Elizy RadziwiH,
Delfiny Potockiej, George Sand, Jane Sti,r-
ling i kilka innych znanych ilustracyj, ora?
listow.

pieknie wydany zbiér listow

dwa facsimile
Ten wielki,

Chopina biore zawsze do reki z uczuciem
zalu i wstydu. Xal mi, ze listy Chopina, w
przewazajgcej liczbie zgromadzone i przy-
gotowane do wydania przez dr. Henryka

Opienskiego (jak to wydawca niemiecki za-
znacza w przedmowie) i ukazaty sie naprzéd
w jezyku Wstyd mi,
znalazta sie w Polsce instytucja kulturalna,
ktora bytaby bezinteresownie, z samego tyl-
ko pietyzmu dla 'Chopina,
wydania, i wstyd mi, ze niema w Polsce
dostatecznej liczby czytelnik6éw, kitérzy umo-
zliwiliby wydanie tych listéw naktadcy pry-

niemieckim. ze nie

podjeta sie ich

watnemu, podobnie, jak wydata je po nie-
miecka zastuzona firma wydawnicza G. Miil-
leT w Monachjum.

Dr. Bronistawa Wojcik-Keuprutian (Lwoéw)

Jachimecki Z.: Frederic Chopin et
son oeuvre. Paris 1930, Librairie DelagTave.
244.

Francuskie wydanie momgrafjd.

1927,
ze wzgledu na

8". sir.
ogtoszo
nej po polsku w r. uzna¢ trzeba za
fakt dodatni, tak ogo6liny
stan badan nad muzyka Chopina, jak i ze
wzgledu na literature francuska z tego za
kresu. W poréwnaniu z wydaniem polskiem.
wydanie francuskie przynosi nowe szczeg06-
ty analitycznie, zwtaszcza w rozdziale po-
Swieconym polonezom Chopina,
wiecej uwag konkretnych, gtéwnie z zakresu
harmoniki, a co najwazniejsze—opisy stow-
ne zaobserwowanych zjawisk ilustruje przy-
ktadami podnoszac w ten sno-

zawiera

nutowemii,
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sob warto$¢ tekstu francuskiego w porow-
naniu z polskim. Odnosi si¢ to zaréwno do
polonezéw (w tym rozdziale podano obok
innych cytatow nutowych fascimile
wczes$niejszego druku. Chopina, poloneza
z M 1817), jak do nokturnéw, eljud i t. d.
Szerzej opracowany zostat usitep o. Sonacie
b-moll, kilku

lach, przycz,em uwzgledniono tez nowe Z7ro6-

naj-

o Barkaroli i innych dz:e-
dta bibljograficzne. Pewne przeoczenia tek-
stu polskiego
.Kwartalnika Muzycznego™

(omoéwitam je w zeszycie 4
w pracy p. t
O literaturze Chopinowskiej w Polsce Odro-
dzonej) zostaty w wydaniu francuskiem sko-
natury meto-

rygowani Zalozenia ogoélne

dologicznej, na ktére zwroécitam
wspomniunem .sprawozdaniu z wydania pol-
skiego,
Dla francuskiej literatury, poswieconej ba-
daniu dziel Chopina, monografja prof. Ja-
chimeckiego ma znaczenie bardzo donioste.
uzna¢ ja trzeba za n aj-
lepsze dzieto o Chopinie, ogtoszo-
ne dotychczas w jezyku francuskim.
Jest to tem bardziej godne podkres$lenia,
ze autorem jest uczony polski.

uwage we

pozostaty oczywiscie niezmienione.

Bez zastrzezen

Dr. Bronistawa W4djcik-Keuprulian (Lwow)

Gilling ton M . C.: A day with Cho-
pin. Hodder and Stoughton Ltd., London,
8°, slr. 48.

Impresja literacka, ,dzien z Chooinem*,

przedstawia Chopina jako cztowieka, kom-
pozytora i nauczyciela w Kkilku taczacych sie
z sobg, wcale barwnych i zywych szkicach,
lecz przesadnie egzaltowanych i miejscami
naiwnych. Skape uwagi o dzietach Chopina,
przepojone interpretacjg uczuciowg, oparte
a na monografji Liszta. Ksiazke tadnie wy-
dana zdobi pie¢ kolorowych
przedstawiajgcych w nastrojowych kompo-
zycjach, objasnionych tekstem poetyckim,
W arjacje op. 2, Etjude c-moll, Walc Des
dur, Walc Asdur i Nokturn L-dur. Owe ob-

dos¢

ilustracyj,

jasnienia ratuja sytuacje, bo obrazki,
banalne, rowne, dobrze
waé inne komnozycje. Dla spopularyzowa-
nia osobisto$ci Chopina — ksiazka nieszko-
dliwa, cho¢ niekoniecznie potrzenna wobec
literaturze

mogtyby ilustro-

istnienia szeregu podobnych w



angielskiej. Dla krytyki naukowej dziel Cho-
pina — rzecz bez znaczenia.

B. W. K.

Hu Ischeiiniyter W.: Chopin. Vrij
bewerkt naar Hugo Lcichlenl-ritt. (Beroemde
Musitci 111). Gravenhage 1926, J. Ph. Kruse-
156.

Ksigzka la, wydana jako trzeci, tom zbioru
»,Beroemde Musi-ei" (Stawin/i muzycy),
logicznego do popularnej kolekcji
k "j ,,Beriihmte Musiker™, jest swobodnem
opracowaniem dobrze znanej mo-n-ografji H.
l.eichtentritla (I wyd. 1904, Il wyd. 1920),
co- uwalnia od referowania jej szczeg6towe-
go. W uktadzie idzie autor ho-lendersk: za
wzorem niemaeck «<n. Na nieznaczne skroéce-
nia oraz uzupetnienia z innych dziet (Liszta.

man. 8°, str.

ana-
niemi.ec-

Niecksa) wskazuje przedmowa.
B. W. -K.

E. W.:
Frédcéric Chopin. 's-Gravenhage
Nijhoff. 8°, str. X11+180.
»Studja o Fryderyku Chopinie” sg —
o ile mii wiadomo- — druga w ostatnich la-

StudiBn over
1929. M.

Schallenberg

tach wydang ksiazka o Chopinie w jezyku

holenderskim. Pierwsza z nich, W. Hut-
schenruyter‘a: Fr. Choip n, jest tylko opra-
cowaniem popularnej monografji niemiec-

kiej H. Leichtentritta; ksigzka Schallenberga
natomiast przynosi dwie rozprawy oryginal-
ne: 1. Chopin i Polska, 2 Iltoman-
tyzm i Chopin.

Zerwanie z szablonem monografji
nowskich, do znudzenia pisanych
»2ycie i tworczo$¢", i w zasadzie

ohopi m
wedtug
schematu
jedna po drugiej niewiele przynoszacych no-
dodatni!
autora. Zaréwno ta okolicznos$¢, jak i tytuty

wego, Swiadczy o samodzielnosci
rozp-aw wzbudzaja u czytelnika tatwo zro-
zumiate zainteresowanie. Podniecajg je takze
rozwazania autora na poczatku pierwszej
rozprawy na temat legend, jakiemi z bie-
giem czasu otacza sie wielkich
to legendy, bedace w
dzaju ,,przesadami', utrudniajg o-bjekfywne
zrozumienie owych osobistos$ci. W tem za-

ludzi, ktére

istocie pewnego- ro-

patrywaniu zgodzi¢ sie -trzeba z autorem.
Bez zastrzezen nawet przykiamaé¢ moin

jego pogladom, gdy jako tego rodzaju prze-
sad kwalifikuje rzekomy sentymentalizm
i choro-bliwo$s¢ Chopina. Zaciekawienie dla
rozprawy ,,Chopin i Polska™ wzrasta jeszcze
bardziej autora, Kkrytykujacej
przesadne mniemanie, jakoby tylko Kkryty-
cy polscy mogli w nalezyty sposéb oceni¢
twoérczos¢ Chopina. | to zapatrywanie ino-
znaby przyja¢, gdyby szto wytacznie o kry
tyke techniki Chopina.
Sch-allenb-erg jednak u-prawiig krytyke psy-
chologiczng, a tutaj wtasnie, gdy -psychike
tworcy pragnie sie objasni¢ zapomooa ana-

po uwadze

kompozytorskiej

lizy psychiki zbioro-wej niarodu, trudn-o- przy-
znaé, by mdgt w inzg Lepiej wniknag¢ cudzo-
ziemiec. W tym wypadku
prostujacy ztudzenia drugich, -sam ulega ztu-

autor, stusznie

dzeniu  w ostateczno$ci niewiele nowego
do-rzuca do
szych.
jest -raczej negatywna, n:z pozytywna.

Przedew-szystki-em,
charakter polski i francuski,

w nich

spostrzezen autorow dawniej-

Warto$¢ jego uwag samodzielnych
-poréwnujac zbiorowy
dopatruje sie
podobienstw,
cech

autor
i wnosi stad,
Chopina za specyficznie polskie jfesl
rednvm z ,,przesagdéw". Chetnie zgodzimy

rozmaitych
ze uwazanie pewnych

takze

sie¢ z tem, by -przypisywang Chopinowi lek-
komysinosé¢ i ,kokieterje™,
rzekomo w dzietach od op.
potozy¢ n-a karb francuskiego

wyrazajacag sie
1 do op. 22,
charakteru
Chopina, przyjeli-
by$Smy zasadniczo dopatrywanie sie w m u-
zy ce
bysmy réwniez za

o ile — rzecz pro-sta —
Chopina tych cech, o ile nie uznali-
»przesad”
rzeczywistych lub domniemanych cech cha-

przenoszenie

rakteru -twércy na jego dzieta. Dziwng jed
nak musiatoby sie wyda¢ rziecza, dlaczego
wtasnie owe -utwory, w kraju napisane, mia-
tyby nosi¢ na sobie specyficzny charakter
Iranciiski, -podczas
Francji-

gdy dzieta
charakter ten mia-

-pbzniejsze,
stworzone we
tyby zatraci¢?

»~Walcel Chopina wydajg sie Schallenber-
gowti najmniej -polskiemi
Widzi w nich wyraz przyzwyczajen Chopma,

kompozyt iani

jego elegancji i gracji oraz kobiecosci uspo-
sobienia  Ow od
dzenia powtarzany
komo wytgcznie tylko uczuciem znanem Po-

czaséw Liszta do znu-
»zal", majacy by¢ rze-
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lakom, stusznie kwalifikuje autor jako uczu-
cie nieobce catej kulturze zachodniej. Nie-
watpliwie jest ono podiozem nie-
okreslonych tesknot, tak

owych
znamiennych dla
romantycznego pogladu na $wiat. Jako ce-
chy specyficznie polskie .podkresla Schatlen-
berg fantazje, dworsko$¢, zamitowanie do
przepychu serdecznos¢,
stote, zmienno$¢ nastrojow,
i rezerwe, wesotos$é, ironje, zdolnos$¢ do ka-

zewnetrznego, pro-

ekskluzywnos$¢
rykaturowamia, wreszcie uczucia rodzinne
i patrjotyzm.
wyrazaja sie u

zdaniem autora, moze i stusznem — jedynie

Formy, w jakich uczucia te

Chopina, mozliwe sg —
tylko u Polaka. Najdobitniejszym wyrazem
polskoséci Chopina sg dla Schatlenberga ,,Po-
lonezy™.

Uwagi konkretne o elementach polskich

w samej muzyce Chopina sg nie-
zmierne skape. Wspomina Schallenberg to-
nacje koscielne (frygijska, lidyjska i mikso-
lidyjska), zwiekszong sekunde i kwarte,
skoki tercjowe, kwinty puste — wszystko
szczegOty, juz przez

podniesione.

innych chopiinograféw

By¢ moze, iz psychologiczna analiza cha-
rakteru Chopina na tle charakteru zbioro-
wego polskiego i francuskiego, zajmujaca
wiekszag irses¢ rozprawy Scha"lenberga, jest
potrzebna, ze speinia ona swoje zadanie
wsérod spoteczenstwa holenderskiego, kto-
ukazuje niewatpliwg polskos¢
Chopina. W tem lezy zastuga autora. Cha-
lakter jednak krytyki Schallenberga zbliza
czytelnika raczfej do Chopina jako cztowieka,
niz do jego> muzyki,

remu

a nawet otwiera pole
egzegezy jego
krytyki nau-
rozprawa ta nie ma wielkiego zna-

do subjektywnej, dowolnej
dziet. To tez dla Scistej
kowej
czenia.

W rozprawie ,,Romantyzm i Chopin" za-
znacza autor na poczatku, ze muzyka iwana
romantyczng moze hy¢ tylko
z ducha f.ilozofji pogladu
na $wiat wyrazajagcego sie w romantycznej
literaturze. Nastepnie podaje doskonatg cha-
rakterystyke roli, jaka w 18 wieku odgry-

zrozumiata
romantycznej i

wata muzyka, i Swietnie charakteryzuje
zmiane pogladu na $wiat i na .sztuke po re-
wolucji francuskiej. W zwigzku z temi zmia

S8

nami ulegia tez zasaon.czemu przeobraze-
niu socjalna rola muzyki. Wzrosto réwniez
jej znaczenie ogdlne w sztuce na gruncie
mistycyzmu filozoficznego i przerostu uczu-
cia w dobie romantyki,. Wyrazem tego jest—e
zdaniem Schallenberga — miedzy innemu
zblizenie sie sztuk do siebie, objawiajace sie
nawet i w takich zwrotach, jak ,muzyka—
brzmigca architektura™ lub ,architektura—
zakrzepta muzyka", a nadewszystko w idei
uniwersalnego dzieta sztuki.

Znamienng

stanowi przedewszystkiem obudzenie sie in-

ceche muzyki romantycznej
dywidualnos$ci i nacjonalizmu; w zyoiu twér-
cOw natomiast dominujg typowe
tyczne"™ przezycia, jak np. mito$§¢ Chopina
do Konstancji Gtadkowskiej lub Wagnera
do Matyldy Wesendonck.

sroman-

Dzieki nowemu, poetyckiemu, ustosunko-
waniu s’e do $wiata tondw muzyka rotnan
tyczna odkrywa nowe mozliwosci; wyswo
bodzenie si¢ Fantazji z krepujacych ja wie-
techniki
sie dy-
sonansu, rozw6j malarstwa dZzwiekowego' —
zrédto.. Od tych

przez romantyzm stworzonych, prosta droga

z6w sprowadza za sobag rozwdj

kompozytorsk.ej. Usamodzielnienie
tutaj maja swe Srodkow
wiedzie do impresjonizmu Debussy‘ego i do

innych Kkierunkéw muzyki wspdtczesnej, do
Schonberga i Strawinskiego.

Po tych rozwazaniach ogélnych przecho-
dzi Schallenberg do wtasciwego tematu swej
rozprawy, 'to jest do zagadnienia stosunku
Chopina do romantyzmu. Trafnie stwierdza
tu na wstepie, ze dokota Chopina wytwo-
rzyli jego wspodtczesni i pdzniejsi wielbiciele
atmosfere specyficznie romantyczng. Przy-
czynili sie do tego malarze (Delacroix, Kwiat-
Liszt.
Hillerj, uczniowie (Fryderyka Streicher, Ja-

kowski, S'eniiradzki) pisarze (Heine,

ne Sttirling). wydawcy (Wcssel, ktory dzie-

ta Chopina zaopatrywat tytutami takiemi,
jak ,Les Zephirs™, ,Les Soupirs™ i t. p.),
wreszcie muzykografi (Barbedatte, Schucht,

Euault, Ehiert, Kairasowski, Tarnowski, W o-
d.).

lyzuje Chopina Poiirée, Weissmann,
ker, Niecks, a zwtaszcza Ganche. Z powodu
zachwyt siwéj

dzinski, Guy de Pourtalés i t. Roman-

Hume-

egzaltacji, z jaka pisarze ci



nad Chopinem wyrazaja, bardzo stusznie
Schallemberg ironizuje, ,i zapytuje, czy przy-
czyna tej egzaltacji
Chopina? Go w Chopinie zastuguje na mia

no romantyka?

istotnie lezy w naturze

Romantyzm — Schailein-
berg — mimo wspélnego podtoza ogdlno-
ludzkiego w kazdym Kkraju wyraza sie¢ ina-
czej, co nietrudno stwierdzi¢ pr.zez poréwna-
nie tyc.h samych sztuk epoki romantycznej
w réznych krajach. W dzietach Chopina
wspotdziata¢ mogt z racji jego pochodzenia
i Srodowiska, w kitérem zyt, romantyzm pol-
ski. francuski, niemiecki i angielski. Dwa
ostatnie pozostaty bez wplywu. Ani pobyt
w Anglji, ani John Field nie odbit sie na
twdrczosci Chopina; w Berlinie nie .nle-re-

wywodzit dalej

sowat sie Chopin ruchem romantycznym w

muzyce, lecz spedzat czas u fabrykantéw
fortepianéw i naktadcow. Dla literatury ro-
mantycznej
obojetnym. Jest to bardzo- znamienne,
niem Schallenberga — przy-c.zyna tego sta-

nu rzeczy lezy w wybitnej ekskluzywn-oSci

niemieck.ej Chopin pozostat

i zda-

Chopina.

W przeciwienstwie do romantyzmu an-
gielskiego- i -niemieckiego blizszym byt Cho-
pinowi ir-oimratrtyzm francuski. Atmosfera ro-
mantyczna salonéw paryskich wptywata nia
erotyke i unprowizatorskie wyste-py Cho-
pina. OstalLecznie jednak i kem wptyw nie
byt zbyt silny, a jedynag postacia roman-
tyzmu, z klorg liczy¢ sie trzeba, byt roman-
tyzm polski. Obojetnym wszakze pozostat
Chopin na towjanizm i mesjanizm; -indyw’
dualizm jego sprzeciwiat si¢ przyjeciu i-dej
ogdlnoludzkich, jalC-e cechowaty mistycyzm
polski.

Romantyzm Chopina wyra-za sie przede-
wiszystkiem w jego liryce. Pewne za$ fiormy
wyrazania sie muzycznego, jak typ mel-o-
dji, spos6b podania tematéw, harmonika,
hogac.two szczegétéw i ich warjacje,
strzostwo przy ograniczeni! $rodkdéw, state
lormuty harmoniiczn-e Il — V — 1 it d —
sg to, zdaniem Schallenberga, przejawy no-
wej sztuki, ,-romantycznej*l w przeciwien-
stwie do dawnej, ,klasycznej**.

mi-

Romantyzmem réwniez jest heroizm, wy-
razajacy s-ie np. w Polonezie As-diur, ro-

mantyzmem —  bierno$¢ sennego pr-zezy-
2711

wybitnie

wania“ (Nokturn op. lub Berceuse).

Jednakze, mimo emocjonalnego
muzyki Chopina, do-
minujacego w niej -pierwiastka wyobra-
zni — sztuka Cho-pina zachowuje zawsze
logicznie skonstruowang forme, nie
kraczajac niemal nigdy po za ramy bu-
dowy -okresowej, a z drugiej strony jej ide-
je -techniczne (np. Preludja, E-tjudy) wciag
iniiete stuzbe -sztuka, ktora
u Chopina nigdy nie jest praca wytacznie
moézgowa.

charakteru mimo

wy-

sg w czystej

Analiza psychologiczna -romantyzmu, do-
konana przez Schallenberga, wskazanie na
istotne pierwiaslk romantyczne w dzietach
Chopina, a zwlaisiz-cza odseg.regowanie ich
do dowolnie w nie wktadanych inte-rpreta-
cyj romantycznych — -stanowi istotng i trw-a.
ta warto$¢ rozprawy ,,Romantyzm i Chopin*1
po raz pierwszy w
zagadnienie jatko
sprawe.

literaturze badajacej +o
odrebng, samodzielng

Dr Bronistawa Wdjcik-Keuprulian (Lwow)

Isaacson Ch. D.. Face to face vith
great musicians. 2 tomy. New-Yo-rk — Lon-
don 1929, D. Appeleton et Co. 8° t |,
str. XV I1I1+218, t. II, str. XVII1+364.

Na ksiazke te zwracam uwage tylko dla-
tego, ze w tomie pierwszym (str. 25—31)
miesci, sie artykut poswiecony Chopinowi.
Przykro powiedzie¢, jak okropne wrazenie
pozostawia owo spotkanie ,twarza w twarz*l
z Chopinem... Na poczatku -artykutu
kowa podobizna Chopina, podobn-a do kaz-
dego-, tylko nie dio tego, kogo ma przed-
stawia¢. Ponizej ty-tutu data ,1808—'1849“.
Trudne do- pojecia, -z do r. 1929 wtasciwa

kres

data urodzin Chopina jeszcze do Ameryki
nie dota-rla! Tre$¢ artykutu; sentymentalny,
egzaltowany szkic literacki, przedstawiajacy
Chopina przy fortepianie-, reprodukujacy
fikcyjne wynurzenia Chopina na temat sto-
sunku jego muzyki do Polski ,i -stow-a Cho-
pjjna. rzdkomo”przed $miercig wypowiedzia-
ne. Na zakonczenie — niekompletny wykaz,
dziet Chopina, i jeszcze gorszy wykaz lite-
ratury o Chopinie, ograniczajacy sie do wy-
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Liszta, Kleczyn-
dwu nieznanych
Je$li wszystk' -1

mienienia George Sand,

skieg-o, Karasowsltiego i

mi nazwisk .angielskich. —
antykuty sg tak dowolne, jak szkic o Cho-
pinie to raczej trzehaby powiedzie¢, ze
autor kaze ,twarza w twarz"™ oglagda¢ swoje
lecz nie pozwala stang¢

witasne impresje,

.face to* face™ z wielkimi muzykami, co

w tytule zapowiada.

Dla informacji dodaje, ze Kksigzka ta
obemuje 60 artykutéw o wielkich muzy-
kach i wykonawcach, w najdowoirrcjszyni
porzadku.

Przeznaczona dla szerokich mas, ws$réd
ktorych autor speinia zastuzong misje po-
ksigzka ta — by¢

role popu

pularyzowania muzyki,
moze — ze swej strony petni
laryzatorska na gruncie amerykanskim, da-
jac ,tre$¢" nazwiskom, znanym 1z progra-
moéw koncertowych. Ale czy ta tre$¢ nie
jest zbyt dowolna? Mozna przypuszczaé, ze
tak, skoro autor w przedmowie charakte-

ryzuje np. Mendelssohna jako ,poete wio-
sny", Berlioza jako- ,filozofa", Glucka na-
zywa ,duchem-rewolucjonista™, Chopina

LZYywym wyrazem zalu™ i t. d Zresztg i sa-
z ktoérego autor wychodzi,
wartosci.

mo zatozenie,
jest bardzo

on mianowicie, ze
wzlotéw i
~Znhajac zycie twoércy znajdu
ich muzyki".

watpliwej Twierdzi
.muzyka jest refleksem
zycia, daz-en, upadkéw™ swych
twoércow, ze
je sie droge do zrozumienia
Szereg przyktaddw, choéby z najlepiej zna
nych Haydn lub Beethoven, jest tego po-
gladu zaprzeczeniem. Sadzac po uwagach
wstepnych i po artykule o Chopinie,..ksigaz-
ka ta jest dla objektywnego- badania mu-
zyki bez znaczenia.

B. W. -K.

Gurt: Gedst und Werden der Mu-
1929. Dietrich Rei-

Sachs
sikinstrumcnte. Berlin
fio, X111, 282 str.
Jesli sie czyni przeglad bogatych
instrumentéw i czesci zie-
ré6znorodnych i peinych od-

mer.
zaso-
bow ludéw, ras
mi, w ich

mian i roéznic formach zewnetrznych, to
otrzymuje sie obraz czynnikéw pozornie
pstro pomigszanych beztadnie rozrzuco-
nych i pozbawionych wszelkiego porzadku
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i genetyki. Obok instru-
mentéw. wydajgcych szmery i szelesty, za-
jak klarnet, harfa, lutnia
rodzaje sg w uzyciu jed-
ludu. Moznaby przy-

Lprymitywnych™

uwazamy takie,
i t. p. Obydwa
nego i tego samego
puszczaé, ze rozwojowa historja skarbnicy
instrumentéw ludzkos$ci odbywata sie wsze-
dzie zupeinie nieorganicznie,
czej i wzajemnego
W te ciemne problemy
Swiatto C. Sachs, stynny
kresie instrumentologji, i
zbiorowos$¢ instrumentéw wediug
ku i powstania. Wazng . godng szczego6l-
nej uwagi jest jego metoda pracy i droga,
jaka wybiera dla wykonania swego zada-

ina-
zwigzku z soba.
sie  wnie$é

wszedzie
bez
stara
specjalista w za-
uporzgdkowac
ich wie-

nia. Sachs odrzuca metod¢e muzykolo-
giczna, ktéraby doprowadzi¢ miata do
wyniku na podstawie mniejszej lub wiiek
szej zdolnosci (doskonatosci) instrumentu,
poniewaz jego zdaniem nie jest dos$¢ ja-
1llem, co oznacza postep muzycznej do-
skonatosci. Metode ergologiczna, tj.

badanie wedtug cech opracowania (zrob.e-
nia) instrumentu, odrzuca jako prowadza-
cg do zwodniczych wnioskéw; albowiem to,
ze jaki$ instrument jest prostszy niiz inny,
nie musi ze jest starszy, za$ ro-
dzaje instrumentdéw, pozostaja
z sobg w zwigzku ze stanowiska wytwarza-
mogg mimo to
Najnowsza
j. nauka o obwo-
dach kulturowych (,,iKul-turkreis™)
jest jeszcze zbyt mato wyprdébowana
i ugruntowana, aby mogta by¢ uznana za

zasade. wybiera wiec
geografji kto
rej to metody B.rnysl jest:
»Z kazdego centrum kulturalnego wypty-
wajag jakby promienie duchowe i mater-
ialne dobra kultury, czy to jako faktyczne
wedréwki pewnych grup ludzi, czy to- prze-
szczepienie z jednego plemienia do drugie-
nowszych fal
Inaczej

oznaczad,
ktére nie

nia tonu i ewerat. formy,
naleze¢ do siebie historycznie.
teorja e-tnologji, t.

Sachs
kultury,
zasadnicza™

podstawe i
metode

coraz

peryferyj.
oddalone jest dobro
starszy jest jego

go, a pod naciskiem
odptywajg starsze do
moéwiac: im bardziej
kultury od centrum, tem
wiek™ (s. 5) Ten tok mysli, sam przez sie

nie nowy, a przez Hombostia czesto ato-



sowany przy rozpatrywaniu spraw detali-

cznych i przez niego tez zainicjowany, zo
catej
znaczeniu wprowadzony do metody pra-
cy muzykologicznej przez Sachsa. Jako
przestanke jednak musimy przyjaé, ze
.walka o0 przeniesienie lub nieprzenie-
sienie jest rozstrzygnieta na korzys$¢ tej
pierwszej™ (str. 5). Sachs jest przekonany,
ze ,,caty instrumentalny $w.iat byt
lany przez niewiele $rodowisk z ktdérych

stat jednakze w swej doniostosci

zasi-

najwazniejsze znajduje sie w Azji Srodko-
wej" (tamze). Ta hipoteza znajduje
potwierdzenie w licznych udowodnionych
wedréwkach doébr kulturalnych (na polu
muzykologji Hornho-
stel wiele znakomitych spostrzezen). Z po-
mocag tej metody stara sie Sachs uporzad-
daleko
rozrzucone dobra sg uznawane za starsze,
ktore znajdujag sie na szozuplej-
zamknietem

swe

uczynit juz witasnie

kowac¢ instrumenty chronologicznie;

anizeli te,
ba-dziej
miernikiem

szem i terytorjum,
za$ nastepstwa czasowego jest
geograficzne Jako.
lerjat wybrat Sachs i we wzorowy sposéb
zuzytkowat obok wtasnych spostrzezen
wielka zrodet (z
i etnograficznych prac cytuje na str. 261—
277 ponad 800, do czego
doda¢ 50 cytowanych w
zrodta jego ,,Reallexikon der
mente“). Cato$¢ uporzadkowat
trzech epok: kamiennej, metalowej i

rozprzestrzenienie. ma-

ilos¢ muzykologicznych

nalezy
tek$cie i

jeszcze
rézne
Musikimstru-
wedtug
Sred-
niowiecznej. sktadajacych sie z 23 ,,warstw".
Przy omawaniu poszczegélnych instru-
mentéw demonstruje rozpowszechnienie ich
w czesciach ludéw, postugujac
sie tabelami przejrzyscie.
Systematyczny
rycin ma 48

dzieto.

ziemi i u
sporzadzonenii
skorowidz rzeczowy i 391
tablicach zaokragla cate

Aby zajg¢ stanowisko wobec tego dziela,
sie uwzgledni¢ dwa momenty: jako
materjatéw, bedacy wynikiem sta-
ranne’ pracy zbierawczej, oparty na S$wiet-

musi
zbiér

mem opanowaniu dziedziny Jti.slrumcntolo-
gicznej . jako zestawienie wszystkich do
siebie przynaleznych i
pozostajgcych czynnikéw jest dz_. :fo Sachsa
znakomite i godne wszelkiej pochwatly. Ze

z sobg w zwigzku

naturalnie niiewszystkie Zrédta uwzglednio
no, ze wielu, bardzo wielu nie zuzytkowano,
ze iod czasu do czasu zdarzajg sie biedy,

za to nie Sachs jest odpowiedziielny, lecz
jego informatorowi© (n. p.
tabl. 42 nie jest
momenty jednak nie

dzieta. Ze w dziele, ktéore pochodzi od jed -

ryciua 281 na
gadutka). Te
zmiejszajag wartosci

lirg, lecz

nego badacza

swym zakresie,

i czyni, pierwszg prébe w
znajduja sie luka i ze mo-

znaby poczyni¢ pewne ulepszenia, jest
rzeczg zrozumiatg. Gilowny interes — i to
witasnie jest gtéwna -warto$¢ i oryginalnos¢
budzi wyzej
»kulturno-geograficzna™
zwatem jej zasadniczg
gdyz mimo wszystkich
popierajacych ja dowodéw, moze by¢ tylko
Prace Graebnera, Ratzela,
Frobeniusa, Aiikermana, kto-
re zdotaty stworzy¢ dowody powolnego roz-

dobra Kkultu-

.ego dzieta — wspomniana
metoda pracy. Na-
mys$l  ,hipotezg™,

dotychczasowych,

tak nazwana
Hornbostela,

powszechniam, i sie jakiego$

ralnego, czynig oczywiscie bliskga mysl
0 uog6lnieniu rozwojowych form, znale-
zionych w zakresie jednego (Szczeg6lnego
wypadku i budza mys$l o Wysokiem praw-

dopodobienstwie. Ale nie mozna zapominac
0 tem, ze kazda ,metoda"™ jest jednak
jednostronna a w naszym wypadku szcze-
gblnie wystarcza sktonno$¢ do kombinacyj
1 konstrukcyj. Jesli w rozpowszechnianiu
sie jakiego$ dobra kulturalnego dadza sie
zaobserwowa¢ wyraznie $lady jego drogi,
woéwez.as dany wypauek wznosi sie ponad
wszelka watpliwos$é. Ale jesli takich $la-
dow brak, wowczas taka metoda
zaleznos$¢ i t. p.,
kombinowaé¢ i szuka¢ prawdopodobienstwa
Musi, Sachs pragnie w walce

przenesienie lub (dobra)
przyja¢ jako przestanke rozstrzygniecie na
koirzy$¢ tego pierwszego, t. j.
taki punkt widzenia,
kryje w sobie

musi
przyja¢ potaczenia, musi
poniewaz
nieprzeniesienie

przeniesie-
zg6ry po-
niebezpieczenstwa,

nia. Ze
wziety,
jest rzecza jasna. Przedewszyslk em
dopodobienstwo™ jest (jak
Sachs czesto podkresla) ,ztym
(str. 4). Uzupetnienie
jakiego$ brakujacego-
rozwoju nie

Lpraw-
rowniez sam
doradcag"
»prawdopodobne™
jakim$
tem

ogniwa w

musi byé stuszne. Na
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miejscu i w dzisiejszym stanie badania
chciatbym tylko wskaza¢ na niebezpieczen-
stwa tej metody
szej, na jeszcze wiekszym mateirjale i
szerniejszej znajomos$ci tegoz opartej
tycznej superrewizji. A jednak, jakiekol-
wiek przyszto$¢ da wyniki muzykologja
moze by¢ Sachsowi wdzieczna
podjat prébe i jako pierwszy uporzadko-
wat pod tym punktem widzenia olbrzym®’
materjat instrumentologicznej nauki. Co sig
tyczy wynikéw, to zdajag sie conaj-
mniej w zasadniczych formach by¢ trafne.
Podane przez niego warstwy rozpowszech-

i na konieczno$¢ podzniej-
ob-
kry-

za to, ze

one

nienia wskazuja na og6lnie znane centra
kultury. Na korzy$¢ oznaczenia ,warstwil
przemawia tez ich uzgodnienie z ,nauka
0 obwodach kulturowychll

Wreszcie wskazaé moznaby na pewne

niedoktadnosdci.
tach :
116,

rionji,

I iak np. w rozdziale o fle-
niewiadomo, czy instrument na str.
oznaczony jako pochodzacy z Mace-
jest w uzycm dzi$ jeszcze,
jest znaleziskiem

czy tez
z czaséw przedhistorycz-
nych. Takie wypadki zachodza czesciej.
Nastepnie bytoby pozadane obszerniejsze
1 doktadne przedstawienie stanowiska in-
strumentéw muz. w historycznym rozwoju
estetyki ludzkosci, aby wtasnie
»jak to
zwigzany jest tysigcem nici zie zbiorowoscia
ludzkich popedéw i wyobrazen i ulega ich
wptywom w duchu i stawaniu siell (str. 5).

muzycznej

uzmystowic, instrument muzyczny

Sachs nie wychodzi poza pierwsze stadja
czynnikéw symbolu, totemizmu i pici; dla
»duchall i ,stawania siell w -pdzZniejszych

czasach wchodzg jednak w rachube jeszczie
inne, bardziej estetyczne momenty, za$ wo-
bec dotychczasowego braku przedstawienia
bytoby bardzo pozadane, pou-
czajace i petne zastug blizsze zbadanie tych
spraw. Zdaniem mojem brak pr.zedewszyst-
kiem wyjasnienia i uzasadnienia roéznych
,warstwll: bardzo poizadane bytoby zbada-

tej kwestji

nie powstania i rozpowszechnienia instru-
mentéw ze ‘iStanowiiska kwestyj przyrodni-
czych. Z ogo6lnej historji sztuki w .utomem

jest przeciez,
powiedzicé,
wiasciwosci

jak wielkie,
decydujace

moznaby nawet
znaczenie maja

ziemi i flory. Wystarczy przy-
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pomnie¢ uzaleznienie i uwarunkowanie
form architektonicznych

§cig maiterjatu

rozporzadzalno-
Jakkolwiek
instrumen-

budowlanego.
materjal potrzebny do budowy
tow nie jest w tak wielkiej mierze zwiagza-
ny z wtaRiwoSriami przyrodzonemi dane-
go kraju,
nie dajaca sie
sprawy rozprzestrzenienia
np. co do instrumentéw
IrzesSny bambusowej, to
tylko,
bambus

to jednak ten moment posiada
zmniejszy¢ dla
LSwarstwll | iak

sporzadzonych z

waznos$¢

czywiscie zachodza

one w krajach, w ktérych rdésme

sie jego
W reszcie jeszcze jedna uwaga.
brak
instrumentach n’e dostarcza-

lub w Kktérych znajduje
namiastka.
Sachs
pewnych
wodu,
ma. nie znajdowaty sie odnos$ne instrumen-
ty (fakt,
mozliwych zjawisk — brak tegoz odczuwa
niemito kazda historycznie ipracu-jack nau-
ka]. Ale zarazem brak zachowanych zabyt-
kéw nie oznacza bynajmniej, ze ,ich nie by-

wiadomosdci o
do-
nie-

twierdzi, ze

ze tam, gdzie tych wiadomosci

majacy znaczenie dla wszystkich

to. Wtasnie historja sztuki poucza nas, jak
czesto jest trudno powiedzie¢ co$ pozyty-
wnego, poniewaz nalez}' sie liczy¢ z tem, ze
tyle materjatu zgTietol Sadze, ze nalezy to
uwzgledni¢ takze w obrebie instrumentolo-
gji. Lepiej jest jednak przyzna¢ sie do nie-
wiedzy czego$, niz twierdzi¢ co$ bez pod-
stawy.

J. Pulikowski (Wieden)
Prunier es Henryk: La vie miustre et
libertine de Jean-Baptiste
1929 Librairie Plon. 8° 263 str.

Wzorem monografij powieSciowych, za
poczatkowanych w piSmiennictwie muzycz-
nem przez Werffla, in., pro-
buje znany muzykolog francuski li. Pru-
ni&res uja¢ w podobna forme biografje
Lully~go. Opierajac ja zasadniczo na do
kumentach historycznych i archiwaijach.
pozwala sobie. — jak zaznacza przedmowa

Lully. Paryz

Pourtal$sa i

— intuicjg i wyobrazn, 3 uzupeini¢ jedynie
te luki historji, .ktére dotycza ogdlnego tta

6wczesnej kultury francuskiej. Ta epoka,
tak bujna na -kazdem polu, epoka, ktéra
dala $wiatu tragedje Raoinla i Corneille®
komedie Mni:art-‘a. Dajki La lonta m-‘a



satyre  Bo-ileaua. architekture Wersalu,
wreszcie opere i balet Lully‘ego, i ktoéra
-tworzyta odrebny styl w hi-storji sztuki

i kultury, zdawata ai¢ czeka¢ na piéro 1
terata i artysty, ktory, zbrojny w arsenat
wiadomos$ci z zakresu og6lnej historji z
jednej strony, a historji muzyki z drugiei.

potrafitby' wys$piewacé¢ caty tak specyficzny
czar jej muzyki i odda¢ jej ducha. Zdawa-
toby sie, ze p. Prn-nieres, zrfhkom-ity znaw-
ca dziet Lullylego i z natury obdarzony
piekng forma wyktadu, potrafi tO uczyni¢
jhk nifkt i-rmy, a jednak ksigzka jego budzi
powazne zastrzezenia.

ktéry n-ie

Gitdwnym powodem,

pozwala jej sta¢ sie obrazem
kultury muzycznej swej epoki, jest nadmiar
elementu a-nekdotycznego,

cjalnej kategarji

i to pewnej spe-
umotywowanej juz w sa-
Ele-
ment ten bez watpienia ni-e moze by¢ po-
miniety ze wzgledu na
storyczno- - obyczajowe;
przyznajagc mu w Sswej
miejsca, p-rzenosi autor punkt ciezkos$ci za-
.nteresoiwan
dziedzine

mym tytule okreéleniem ,.liberline®.
swe znaczenie hi-
miinowoli jedna’
ksigzce tak wiele
raczej
zagadnien

w sfere sensacji-, niz w
tworczoséci, ktére po-
winny przeciez byw -postawione na pierw-
szem miejscu. Jakze daleko ksigzce Prunid-
< 'a o przedziwnych medytacyj Werffla,
mimo swej niescistosci
wigcych najpiekniejszy
uy —
Verdiego!

historycznej
i najbardziej

stano-
wie-r-
dokument epoki
gtebokiej -intuicji
siegajgcej do- dna problemoéw,

od wewnatrz —
Zamiast jego
artystycznej,
znajdujemy tu omowienie najwazniejszych
faktow z zycia Lully‘ego z czysto zewnetrz-
nego stanowiska, jego ,potezn:eja-
cych wptywoéw we Fdancji na dworze Lud-
wika XIV. Twédrca wszechstronny, jakim
byt Lully, obdarzony tez wybitnym talen-
tem literaokim i
tyzujacy w swej
dazenia epoki, wychodzi

coraz

choreograficznym, -synte-
indywidualnosci wszystkie
z kart tej ksigzki
dziwnie pomniejszony. Zostaje z niego nie-
wiele yieccj, jak sprytny aferzysta, umfe-
jacy ciagna¢ znakomicie korzysc-i z chwilo-
wej mody, 4 zonglujacy zrecznie miedzy
ormg ii technikag francuska i witoskg. Bez
watpienia jest to rys $cisle histo-
ryczny,

znowu

jednak précz tych ambicyj, miat

Lully przeciez pewne bardzo
ktére zostatol niem il zu-

w biografji

specyficzne
oblicze twdrcze,
petnie

pominiete Pruniferes a.

Ni-e wykluczamy mozliwos$ci, ze wzglad na
zrozumiatos¢ w kotach niefachowych 1 oba-
wa przetadowania materjalem niuzyko'o-
g-icz-nym, wptynety na taka wtasnie posta-
we autora w stosunku do tematu, a ie-dn-ak
kto-

ra nie schodzac :z og6lnej platformy poro-

mozna byto znalez¢ droge -posrednia,

zumienia, pozwolitaby roéwnocze$nie na

ujecie tematu i z innej strony.

Dr. Stefanjn tobaczewska (Lwow)

Hallut
Paryz—'Bruksela
phore“. 8° 342 sir.

W szeregu

Vector: De
1929.

Bach k Debussy.
Editions ,L Am-
szkicow, utrzymanych w to-
nie popularnym, zajmuje
czoscia najbardziej

sie autor twor-
-reprezentatywnych
Bacha i
ks.azkii  jest
przeznaczenia dla
szerszej publicznosci, -a nie dla kot wytacz-
nie fachowych)
d-08¢ wszechstronnego stanowiska, uwzgled-
niajacego -catoksztatt kultury duchowej da-
nej epoki, ujemnag za$ pewien dyletantyzm,

kompozytoréw XIX wieku,
Mozarla. Dodatnig strong
wobec jej

oraz
(zwtaszcza

traktowanie przedm-i-otu z

przejawiajgcy -sie w niesci-stem precyzowa-
niu pojeé, -ktéorymi autor operuje. | -tak np.
przeciwko takim okreéleniom jak uzyte na
sir. 298:

no takze

».motyw przewodni, ktéry nazwa-
(") nieskonczona melo-dja"™, jako
wprowadzajagcym zupetny chaos do termi-

nologii, wagnerowski-ej, za-strzedz sie musi-
my stanowczo, zwtlaszcza ze terminy te na-
wet potoczni-e uzywane sg juz powszechnie
we wtasc-iwem sobie znaczeniu, za$ podsta-
trak-
tylko

rodzaju

wienie jednego za drugi
tujacej specjaln-ie o
zdezorjentowac czytelnika.
oho¢ ni-e tak

w ksigzce,
muzyce, moze
Tego
niescistosci, razacych,
dziemy wiecej u Hallnla™ i oine gtéwnie ob-
nizaja warto$¢ ksiazki, skad'nad pozytecz-
nej w swym rodzaju. — Strona biograficz-
na ujeta jest w -sposéb zupeinie -racjonal-
ny, bez przetadowania szcz,egétam: z po-d
kresleniem momentow i okolicznosci dla

kompozytora i

znaj-

genezy tworczosci danego
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jej kierunku najbardziej istotnych. — Je-
den ze szkicéow jest poSwiecony Chopino
Wi,
Dr. Slefanja tobaczcwska (Lwoéw)

d'"Indy Vincent: Richard Wagner et
son influence sur l‘art francais.
Paryz 1930. Libraire Delagrave. 8° 92 str.

Autor postawit sobie za zadanie zbadaé
muzyki fran-

musical

wptyw Wagnera na rozwdj
co zdaniem jego —

dziet z zakresu li-

cuskiej, mimo ukaza-

nia sie olbrzymiej ilosci
teratury wagnerowskiej —mnie byto dotad
mozliwe dla braku perspektywy historycz-
nej. W tym celu przedstawia naprz6d sto-
sunki panujace w twoérczosci

w chwili pojawienia sie¢ Wagnera na hory-

muzyczne,

zoncie europejskim, -a nawet cofa sie
wstecz, konstatujgc, ze opera francuska
stale reprezentowata w stosunku doi wto
skiej element dramatyczny par excellence.

Dekadencja i demoralizacja w tym Kkierun-

ku rozpoczeta sig dopiero w epoce Rossi-

niego, dlatego wptyw Wagnera byt wo-
wczas specjalnie dobroczynny, jako przy-
noszacy pogtebienie problemu operowego-.

Niie kuszac sie bynajmniej o wszechstronne
naswietlenie twdérczosci Wagnera, przyno-
si ksigzka niejeden ciekawy szczegét, do-
tyczacy kwestji motywoéw przewodnich, jak
np. skonstatowan.e pokrewienstwa niekto-
rych motywdéw, pochodzacych z réznych
dziet (j.Mistrze - $piewacy norymberscyl i
»2ygfryd1)), lub uwarunkowania arcliitek-
loniki catosci typem pojedynczych moty-
woéw w ,Spiewakach-mistrzach™, dajacych
sie sprowadzi¢ do kilku zasadniczych. W
og6lnej walce o ustalenie sie we Francji
nowych pradéw
W agnera, punktem wzrotnym jest zatoze-
nie ,Socieni Nationale de Musique* pod
Cezara Francka,, Kktorej
narodowej muzyki

reprezentowanych przez

przewodnictwem
celem jest renesans
francuskiej na podstawie dawnej tradycji z
dostosowaniem sie do nowych form i no-
wej techniki, zuzytkowujgcych S$rodki
razu muzyki wagnerowskiej. Tym S$rodkiem
byt przedewszystkiem element harmonicz-

ny, wyrazajacy se we wzmozonej chroma-

wy-

lyce, wzmozonem tempie modulacyj w ob-

rebie zamknietych okreséw, w czestych al-
nuty zasadniczej w akordach

stad typie nowym kaden-
tego przytaczajg sie
momenty natury, dobdr
terjatlu tematycznego ze wzgledu na jego
tres¢ melodyczng ii rytmiczng i jej role dla
dramatu i planowe uzycie tonacyj ze wzgle-
ich specyficzng barwe d role w ar-
Podkresla wiec tu au-
u Wag-

teracjach
w wynikajgcym
cyj zwodniczych. Do

ogdblniejszej ma-

du na
chitektonice catosci.
lor konstrukcyjng role harmoniki
nera, na twierdzenie to jednak nie mozna
sie zgodzi¢ w calej rozciggtosci. Scisle kon-
catosci architek-
przedewszyst-

struktywnym elementem
tonicznej byta
kiem u klasykéw; juz u romantykéw kon-

harmo-

harmonika
strukcja formalna, a wraz z nig i
niczna rozluznia sie z czasem coraz bar-
dziej, tem wiecej u Wagnera, u ktérego juz
wyjatkowo tylko rola harmoniki jest kon-
struktywna (np. w ,,Sp'»wakach-mistrzach*),
idac raczej w kierunkuzréznicowania efek-
ijako taka, antycypujac juz w
zamierzenia impresjoniz-

téw barwy
znacznej mierze
Za$ formalne motywow

mu. znaczenie

lezy lakze nie w
schematu formy,

pewnychnowych

przewodnich Wagnera
lecz w

punktéw

podkresleniu
stworzenjm

oparcia, wprowadzajacych
rzania, do coraz bardziej rozluznionej kon-

element powta-

strukcji formalnej i harmonicznej. Zby-
tecznem bytoby zreszta dodawaé, ze juz
sam typ irozmiary formy w drama-

cie muzycznym wymagatly wprowadzenia
jakiego$ nowego elementu jednolitosci wo-
znaczeniu wyzej
Au-

witasciwosci

bec zmienionych, w

wzmiankowanem, podstaw harmonki.

tor podkres$la, ze techniczne
muzyki Wagnera zostaty przez
postepowych we Francji przyjete, zanim
sama idea dramatu muzycznego zostata

Réwnocze$nie

muzykow

zrozumiana w -catej
odczu¢ wzmozenie produkcji na
poe-

petni.
dato- sie
polu symfonji
matu symfonicznego i
dopiero w ostatniem piegt-

(w formie cyklicznej),
muzyki kameralnej
najpdézniej, bo
nastoleciu XIX wjejui, w
nicznej. Tu znajdujemy dopiero
i bardzo subtelne ujecie wpltywu Wagnera
na poszczegélnych kompozytoréw francu-

tworczosci sce-

-witasciwe



skich
Reyera, motywy przewodnie sg tylko cyta-
tami bez zmiany, Chabrier jest juz blizszy
techniki Wagnera, ale nie taczy jej z tech-
nikag ,nieskonnczonej melodjill uzywajac
zamtafetych okreséw melodyjnych, dalej
jeszcze ida Bruneau, Magnard, Chausson i
d‘Indy sam, Kktéry jednak gtosowi pozo-
stawia ekspozycja motywéw za$ orkiestrze
ich przeprowadzenie symfoniczne. W ory
gimalny spos6b przejmuje te wpltywy Du-
kas; jego motywy majg charakter czysto
muzyczny, niedramalyczny, gtos traktowa-
ny jest w formie >swobodnej melopei. De
hussy‘ego uwaza d‘Indy nie za przedstawi-
ciela reakcji przeciw Wagnerowi, ale za
ostatnie ogniiwo kierunku ragnerowskiego
Niestety ktore tylko w
pewnem datoby sie

operowych. U pierwszego z nich,

Iwierdzeniia tego,
specjalnem
autor nie formutuje blizej i nie

znaczeniu
utrzymac,
popiera argumentami. pewnych

nastepstw akordéw w zwigzku z tekstem

Przyjecie

iiko rodzaju wspétbrzmien przewodnich w
,Peteasie** nie jeszcze iden
tycznego nastawienia kto-
re cho¢ wychodzi u Debussy‘ego z zalozen
osigga jednak
a juz zupetnie

gwarantuje
harmonicznego’,
harmoniki wagnerowskiej,

zasadniczo r6zne rezultaty,

rézny jest w obu wypadkach stosunek do
tekstu i traktowanie formy. — Na zakon-
czenie rozpetat autor istne gromy w ‘kie-
runku ,modernizmull nie moéwiac zresztg
blizej, jakie objawy tego modernizmu uwa-
za za szkodliwe dla dobra sztuki francu-
skiej Szkoda, ze ten ostatni rozdziatl, po-

dyktowany wytgcznie subjektywnemi
patjami i antypatjami psuje wra
zenie ksigzki, napisanej z wielkg znajomo-
zmystem historycznym i

sym-
autora,

§cig przedmiotu
walorami formy.
Dr. Siefanja tobaczewska (Lwow)

Co-itot Alfred: La inusujue francaise
de piano. |I. 1930. Editions Rieder.
8°, 255 stron.

Dzieto' tO stanowi | cze$¢ publikacji zbio
irowej p. t. Formes et $coles musicales, wy-
przez H. Prunieres‘a i zajmuje sie
Francka, G.
Duka-
»Reivue

Paryz

dawne;
tworczoscig fortepianowag C.
Faurs$'go, Charbiera, Debussy‘ego i
sa. Stndja te byly publikowane w

musicale**.
ze w ocenie powyzszych dziet decydujgcym

W przedmowie zaznacza auto*

byt dla niegO' zawsze punkt widzenia od-
twércy, co bardzo ciekawa
forme ujecia zagadnienia, gdyby rzeczywi-
$cie dato sie przeprowadzi¢ w catosci. \v
praktyce jednak stato sie inaczej. Na proéz-

probleméw od-

stanowitoby

no szukamy w ksigzce
twoérczych w odniesieniu do wymiei/onych
dziet, zastagpione sg one przewaznie subjek-
lywna literackg, ktéra mowi
nam tylko bardzo mato, a czesto nic na-
wet, o samej tre$ci dzwiekowej. Autor
zreszta w toku badan przychyla sie zupet-
rodzaju in-

interpretacja

nie $wiadomie na strone tego
terpretacji  (por. str. 226), podktadajac
pewnym zwrotom melodycznym zbyt cias-
no okreslong tres¢ emocjonalng, cziein jed-
opusz-
szko-

nak wkracza w sfere dowolnodci i
cza teren badan naukowych. Jakaz
da, ze autor nie wzigt bardziej na
powiedzenia J. J. Rousseau‘a, ktére z oka-
zji omoéwienia twoérczosci Chabriera cytuje
na str. 183: ,,Muzyka jest sztuka kombino-
wania dzwiekéw w sposéb przyjemny dla
ucha. Z chwila, gdy usitujemy odnalez¢ za-
sady tych kombiuacyj i przyczyny ich dzia-
to. naukg bar-
Powiedzenie to

.serjo

tania,staje sie ona nauka, i
dzo powazng ,i gtebokg**.
ujmuje znakomicie dwoisty charakter mu-
.rzeczywiscie jest réwnoczesnie
i sztuka i nauka i stanowi¢ moze S$wietng
odpowiedZz dla tych wszystkich, ktoérzy
obawiajg <nfe, by zbytnim balastem nauko-

zyki, ktora

wym nie zab ¢ tego zywego organizmu, ja-
jest kazde dzieto sztuki. Oczywiscie
rozgraniczenia arty-
$ci$le naukowych bedzie tu
zawsze rzecza osonistego taktu, podobnie
jiak kwestja ich zastosowania, z chwilg jed-
nak, gdy tym prymitywnym warunkom
stato sie zados¢,

kim
kwestja kry.terjow

stycznych od

naukowy punkt widzenia
na pewno me .stanie sie przeszkoda w uje-

ciu artystycznem dzieta sztuki. Punkt wi-
dzenia, przyjety przez Alfreda Cort>t‘a,
przestat juz dawnoi obowigzywaé w pis-

miennietw e tem wiecei, gdy
zabiera glos jeden z najwiekszych odtwor-
cow w Europie, od Kktdrego spodziewamy

sie zupeinie innego ujecia problemu. —

muzyeznem,
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Aby jednak odda¢
Corto-t‘a,

sprawiedliwo$¢ ksigzce
podnies¢ nalezy, ze analiza for-
malna uwzgledniona zostata w niej nieco

szerzej, przynosi tez niejedng uwage ogol-
niejszej natury, interesujagca nawet, jedna-
kowoz ni-ep-o-parla zadnymi argumentami i

zarazem tak zgubiong w powodzi frazesow

literackich, ze mija niepostrzezenie. Poza
tr-m ogranicza sie do powtérzenia wyrazo-
nych juz poprzednio opinij o sztuce Debus-
sy‘ego

pewnych

czy Cezara Francka, dostarczajac
szczeg6tow historycznych, tycza-
cych sie ich roli we wspdtczesnej im sztuce
francuskiej.

Dr. Stefanja f.ob(tczewska (L-wow)

Jardillier Robert: La musigue de
ehambre de Cesar Franek. E-tude et analy-
se. Paryz 1930. Lihra-irie Mellottee. 8°, 228
stron.

W muzykologicznej muzy-ce francuskiej
jrzewaza jeszcze zawsze typ ksigzek, ktore
mimo naukowos$ci w
rzeczy jednak naukowemi nie sa
typu nalezy tez nimejsze dzieto
kameralnej C. Francka,
wigce cze$¢ wydawnictwa p. t. ,Les chefs-
d’oeuvre de* musigue Ccicpligues”
dakcjg Pawta Lamdormy.
cele

pewnych pozoréow
gruncie
Do tego
a muzyce stano-
pod re-
Jezeli chodzi o
odda

z jednej

pojnilaryzacyjne,
ustugi, jakkolwiek strony dos$é
znaczny balast techniczny, z drugiej strony
zupeitne niemal nieuwzglednienie
Jiisioryeznych niebardzo

ono zapewne

podstaw
odpowiadajg wy-
mogom, stawianym w stosunku dio k azlu

»lwa wszystkich™. Zrozumienie, czem byta
dla Francji XIX wieku sztuka C. Francka.
da¢ moze lylko synteza jej z catoksztattem
tworczosci muzycznej ogdlnoeuropejskiej i
narodowej, przedstawiona w- sposéb przy-
stepny i zrozumiaty. W Kksigzce Jardilliera
nie znajdujemy tej syntezy, zahaczenie sty-
lu C. Francka o romantyzm i neoroman-
tyzm, w stosunku do ktérego rozpoczat da-
leko siegajaca reakcje, ptodng w przyszio
$ci, odbywa -Sie. izaledwo w kilku stowach,
nie dajac wyjasnien czytoftiikowi, nieobez-
naneniu doktadnie z Ii jtorja. Wskutek te-
go pOzniejsz-a, analiza, nieraz zmudna i dro-
biazgowa. o tajnikach

niewiele mu powie
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muzyki C. Francka, zwtaszcza, ze nie ma-
jac przed sobg partytury,

tem katalogowaniem

znuzony bedzie
tematéw i motywow
obracajacem sie wytacznie

terenie.

na czysto ze-
Muzyk za$ nadarrm
szukac¢* bedzie u Jardilliera gtebszego wnik-
niecia w problemy melodyki
ki, znajdujac co najwyzej

wnetrznym

czy harmoni-
interpretacje jej
czysto subjektywna, z naukowym punktem
wadzenia nic nie majaca wspo6lnego. Co
subjektywng interpretacja

tak dalece utartemi, ze i

wiecej — ta
idzie lorami z in-
tuicyjnej strony nie wnosi absolutnie nic
Jedynie tylko- formalna
kompozycyj C. Francka znalazta uwzgled-
Jardilliera,
ewolucja zasady t. zw. ,cyklicznej™.

indywi-dualnem. wolnem

nowego. strona

mianowicie
Zasa-

nienie w analizie
da ta polega na
od schematyzmu stosowaniu jednego mo-
tywu zasadniczego- we wszystkich

najmniej

lub przy-
paru czesci,a-ch fo-rmy cyklicznej.
V/ kwintecie fortepianowym jest to- temat
1 czesci,
zmieniany

niezmienny tonalnie, natomiast
rytm’czni.e. W sonacie na forte-
pain i skrzypce nie jest to temat, ale mo-
tyw, pojawiajacy sie w rdznych postaciach
lyfmi-cznych i tonalnych, a nawet zmienia-
jacy swoj szkielet melo-dyjny. Wreszcie w
kwartecie smyczkowym D-dur in-o-wacj-a
formalna polega na -przeniknigeciu si¢ wza
jem-nnm schematu formy sonatowej i for-
my pie$ni. Skonstatowanie tych wtasciwo-
§ci formalnych jest jedyng pozytywng zdo-
bycza ksigzki Jardilliera, jakkolwiek jest
takze tylko rozszerzeniem tezy V. d‘In-
dy’ego w jego ,,Cours de <co-mposiit-ion musi-
cale™ (cz. 11). Poza tem zastuguje na uzna-
nie forma elegancka i lekka,
gradza nam cho¢ w czesci braki tresci.

Dr. Stefanja tohaczewska (Lwoéw)

ktéora wyna-

Faure-Firemiet dji.. Gabriel Fatirc.
Paryz 1929. Les Edition-s Rieder. 8°, 100
str.

Ksigzka ta .nie ma na oku celéw nauko-
wych, nie zajmuje si-e analizg
techniki Faure‘go i n'e usituje mu wyzna-
czy¢ miejsca w historji muzyki francuski,ej.

stylu ani

Jest ona tylko rodzajem biografji. copraw-
da ujetej w forme b, sympatyczng, ho moz-



liwie bezstronng. Z jej kart przeziera ta

szacowna posta¢ muzyki francuskiej, nie

wyidealizowana sentymentem najblizszych,

nie wykoszlawiona pod katem widzenla po-

wzietego zgéry ideatu artystycznego, nagi-
najagcego do swj-cli wymagan rzeczywi-
sto$¢, ale zywa i prawdziwa. Skromna

cho¢ swobodna w dazeniu do zrealizowa-
nia swoich marzen artystycznych egzysten
cja pierwszej mtodosci, ktérej nie opromie-
niaja bynajmniej tradycje muzyczne przod-
kow, lala walki i ciezkiej pracy w epoce
ustalenia niezaleznego bytu i przodujacego
stanowiska w muzycznym S$wiecie francu-
skim. wreszcie pogodna staro$¢, ktérej doz
wolonem byto uj?t¢ w forme konkretng wi-

zje twdércze mtodosci — oto tres¢ tego
pracowitego zywota. Wypetnia go jedyne
dazenie do oddani;.# w formie mozliwie
skonczonej i jezykiem najbardziej zrbzn-
m-atym mys$li twoérczej, a umitowanie kla-
sykow, ktére przemawia z licznych listéw
Fauro6‘go tlumaczy nam jednolita Imje je-
go Ilwdnezosci, niezachwiang ws$réd S$ciera-

jacych sie wokoto niego pradéw artystycz-
Byt Faure jednym
ktéorzy potrafili

nych. z niewielu we

Francji, uchroni¢ sie od

niebezpiecznego czaru Wagnera. Podziwia

go wprawdzie, nie przeszkadza mu to jed-

nak pozosta¢ wiernym swej wiasnej indy-
widualnos$ci, a gdy w ,Penelopie“ przyjmu-
je zasnde motywu przewodniego, to czyni

to z pewnem wahaniem i tylko w znacze-
niu najogdlniej zrozumianej formy drama-
tu a nie obowiazujacego w szczegoétach i

$cisle przeprowadzonego systemu. Tak sa-

mo zachowuje samodzielno$¢, w stosunku
do Debussy‘ego. Cho¢ czysto technicznie
przygotowat Faurd niejedng zdobycz im-

presjonizmu, zwtaszcza w dziedzinie har-

sam duch jego muzyki pozostatza-
Z mtodszej

monii,
sadniczo obcym Debussy‘emu.
generacji najblizszym mu byl Dukas swem
nmitowaniem do silnej konstrukcji formal-
nej, z najmtodszej za$ ktérego
»,Krél Dawid“ jeszcze za
rozpoczat zwycieski swdj
ropie. — Do najciekawszych
ks'azki listbw Fauré‘go,

Honegger,
zyda Faurego,
pochéd po Eu-
ustepow
naleza wyjatki z
ktore dozwalaja nam wgladngé w mecha-

nizm jego pracy kompozytorskiej. Byta ona
przewaznie owocem dtugich studjow ; zma-
gan sie aTlysty z samym soba,

gdy z powodu

dopiero w

p6zniejszych latach zycia,
stopniowej utraty slucliu,
tylko lidiem wewnetrznem, sISjC sie proces
tworczy szybki i bardziej bezposredni.

Ksigzke zdobi kilkadziesigt reprodukcyj fo-
tograficzni eh, ktérych tematem sa prze-
bardziej intymne Kkarty z zycia
-interesujace zc.twzgledu na jego

pracowat samem

waznie
Faure:go,
stosunki z calym dwczesnym artystycznym
Swiatem francuskim.

Dr. Stefaitfu tobaczewska (Lwoéw)

Boucher Alauriee: Claude Debussy.
.Paryz 19110. Les Editions IUeder. ,,Maitres
de la nmsigue ancienne et moderno™. 8¢
71 stron.

Z posrdéd licznych biografjj Dc!nussy‘ego.
Wtére ukazaty sie we Francji w ostatnich
latach, wyrdzifia sie praca Bouchera rzad-
kiem dazeniem do objektywizmu oraz do-
brze zrozumianag tendencjag popularyzacyj-
ng. Abstrahujac od wszelkich osobistych
czy narodowosciowych przesadéw, autor
stara sie spojrze¢ na sztuke Debussy‘ego ja-
ko na zamknieta dzi§ w sobie cato$¢ z per-
spektywy historycznej, rozpatrujac ,sine
ijra et studio™ jego stosunek do przesztosci

i do przysztosci. Subtelna intuicja arty-
styczna pozwala mu zaakcentowaé¢ pewne
momenty dla tej sztuki istotne, moze nie
po- raz pierwszy, ale w kazdym razie w

sposéb, wyrazony w formie ogdlnie zrozu-

miatej i zawsze estetycznej. | tak stuszna
jest przedewszystkiem charakterystyka har
moniki Debussy‘ego. rozluzniajacej dawny
system tonalnos$ci dur-moll, az do zupet-

nego jej zaprzeczenia droga skracania pro-
cesu modulacyjnego, chromaiyld, gamy ca-
totonowej i stosowania szeregéw akordéw

niefunkcyjnych. Rzecz oczywista, ze pod-
niesione tu momenty nie dajg wytlumacze-
nia ostatecznego konstrukcji
dziet Debusisy‘ego jako zbyt
Jednakze -trzeba przyznaé, ze wobec celu
tego

fermie

harmonicznej
ogblnikowe
jaki sobie autor szukanie
ostatecznego  wytlumaczenia we

pewnei tezy naukowej bytoby tu zupetnie

postawit,
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nieuzasadnione, za$ interpretacja obrazo-

wa, do ktérej sie zwraca, oparta o trafnag
charakterystyke psychologiczng, oddaje mu
bardzo dobre Charakterystyka la
nabiera plastyki
przez Bouchera
sy‘go do Wagnera.

wa"™ Wagnera wspierata sie¢ z jednej strony

ustug.
zwtlaszcza w
stosunku

okreslonym
muzyki Debus-
Sztuka t. zw ,zbioro-

o filozofje, z drugiej o muzyke, za$ nastep-
cy Wagnera we Francji
Cezara Francka),

(zwtaszcza szkota
zatrzymujac ogdélny ton
jednak z wszelkich
symboléw pozamuzj~cznycl)

tej muzyki, rezygnuje
w przeciwien-
stwie 'do nastepcow niem eckich. Operuja
oni materjatem wytgcznie muzycznym, for-
ma i logikg czysto muzycznag zastepujac da-
wny program pozamuzyczny. Najblizszem,
nasitepnem stndjum reakcji przeciw Wag-
nerowi byto skoncentrowanie sie na samym
dzwieku jako takim, rytmie.
Za gtownego jego

autor Strawinskiego,

na barwie i
przedstawiciela uwaza
Debussy‘emu za$§ wy-
znacza miejsce miedzy Wagnerem a Stra-
winskim, na dwbéch

granicy zasadniczo

TOznych $wiatopogladéw estetycznych. Te
go Todzaju ujecie roli Pebussy‘ego w r )z
woju muzyki nowoczesnej jest bezwzgled-

nie stuszne, jakkolwiek z drugiej strony za-
strzec sie trzeba przeciw nadmiernemu wy-
jego

nawrotu do muzyki

olbrzymianiu znaczenia w procesie

absolutnej. Debussy
nie moze by¢ przeciez nazwany antyroman-
tykiem, jak tego chce Boucher. Byt on ra-
czej zakonczeniem dawnego kierunku ro-
poczatkiem ery.

Ne mozna tez twierdzi¢, de muzyka jego —

mantycznego, niz nowej
z wyjatkiem kilku ostatnich kompozycyj —
jest absolutnie bezprogramowa, tylko, ze
program ten jest rézny od programu ro-
mantykéw i neoromantykdéw, bardziej prze-
subFmowany i $cisle od zatozen impresjo-
nizmu malarskiego zalezny. Przyja¢ mozna
natomiast dla sztuki Debussy‘ego okresle-
podane przez Bouchera, jako sztu-
ki .naiwnej"™ w znaczeniu Schillera, bo w
przeciwienstwie do Wagnera wolnej od

intelektualizmu i

nie jej,

wszelkiego z bezposred-
niego wrazenia poczatek biorgcej. Szkoda
ze autor pominat zupeinie problem stosun-
ku impresjonizmu

muzycznego do impre-
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sjonizmu malarskiego, ktéry bytby mu nie-
watpliwe dostarczyt w tym kierunku pew-
nych wyjasnien na temat og6lnego nasta-
wienia psychologicznego. — Ksigzke Bou-
chera uzupetnia doktadny katalog dziet De-
bussy‘ego wutozony w purzadku chronolo-
gicznym wedtug dat ich powstania, oraz
duzy zbiér
grafij i litografij,
$Srednim lub
tworczoscia.

(60) pieknie wykonanych foto-
pozostajacych w bezpo-
posrednim zwiazku z jego
Wsréd tych zwra-
caja uwage wydane po
bitki dziet ktore staty sie
zrodtem kompozycyj Debussy‘go, jako bar-
dzo charakterystyczne dla typu ich podkta-
du psychologicznego i eslelyoznego.
Dr. Slefanja tobaczewska (Lwow)

ostatnich
raz pierwszy od-
plastycznych,

Lepine Jean: La vie de Claude Debus

sy. Paryz 1930. Albin Michel, editeur 8°,
252 sir.

Powyzsza biografja Debussy‘ego wyro6z
nia s:e korzystnie ws$réd licznych francu-
skich dziet, traktujgcych ten temat. ROz-
nica lezy nie tyle w samych Zrddtach, ile
raczej w odmiennym sposobie
tychczasowego materjaiu. Nie poprzestajac
na czysto opisowem jego przedstaw.ien:u,
autor stara sie na jego podstawie wyjasnic
zagadke psychiki autora ,Pelleasa™, stojac
przytem na stanowisku t. zw. psychologji
gtebi, to znaczy kierunku psychologiczne-
go, ktéry kazde zjawisko naszej Swiadomo-
z odpowiada,jacem
mu Zjawiskiem naszej pod$wiadomosci. Nic

ujecia do-

§ci. wigze przyczynowo
hardziej stusznego, jak ten punkt widzenia

w odniesieniu do psychologji twérczosci
zwtaszcza muzycznej, ktéory ma jednak jed
na zasadniczg wade, wsp6lng catemu temu
k'erunkowi mianowicie uiesprawdzalnos$¢
Stad hi-

wszelkich

ostatecznych
po,tetycznosé,
dzen w O'dr.iesien:u do sztuki

zatozen naukowych.
dowolnos¢ twier-
Debussy‘ego,
wysnutych na podstawie powyzszych za
psychologicznych.
wydaje sie zreszta ze wzgledu ua swe wy-
niki sam fakt,
ich rozwazan o syntezie elementu $wiado-
mego i podswiadomego jego
twérczo$¢ muzyczna, ale a mia-

iozen Problematycznym
ze autor za podstawe swo-

bierze nie
literacka,



n-owicie teksty bedace jego dzietem orygi
nalnem i feljetony krytyczne. Sztuka De-
bussy‘ego byta wprawdzie w pewnem zna
literackall bo czesto oparta
na -zatozeniach pozamuzycznych, skad po-
chodzi pokrewienstwo wewnetrzne
z poezja symbolistéow i
presjonistéw, autor jednak ni-e dochodzi do
tych wnioskéw poprzez anali-ze muzyczna,
ale zupeinie pomija te ostatnig, co jest w
razie nie do przyjecia. Dlatego tez
zatozen, nie

czeniiu silnie

tez jej
z malarstwem im

kazdym
mimo stusznych w
dochodzi

zasadzie
w zakresie za-
teoretycznych muzyki Debussy‘ego.

odniesieniu do -psychologji jego
tworczosci. Pnawa bowiem kazdej sztuki sa
regulowane prawami wtasne-
ktére w zadnym wypad-

do rezultaldéw ani
tozen
ani w

specyficzne i
go jej mate-rjatu,
ku nie moga by¢ pominiete.

Dr. Stefanja tobaczewska (Lwoéw)

Selva Blanche: Deo-dat de Sfcwerac. Pa-
ryz 1930. Libr-; He Delagrave. 8°. 119 str.

Znana pisarka francuska, Blanche Selva,
daje w wydawnictwie p. t. Les grands nfu-
siiciems par les maitres d‘aujour d‘hui®, re-
dagowanem przez |I-l. Colleta, zarys bi-o-
grafji i artystycznej dziatalnos$ci Deodata de

Severac, jednego z najciekawszych i poza
granicami kraju rodzinnego- niestety naj-
mniej znanych nowoczesnych kompozyto-

row francuskich. Byt to jeden z nielicznych
we Francji t. zw. regjo-nali-stbw w muzyce,
ktérego cala twoérczos$é, o ile ma by¢ zro-
zumiang, musi by¢ roizpatrywan-a z -punktu
widze-ni-a jego bliskiego stosunku z ziemia,
z ktdrej pochod-zi (Haut-e Garonme) i ktdrej
odrebno$¢ rasowg akcentowat cate
zycie. Zaréwno zewnetrzne koleje jego zy-

cia jak i cate nastawienie duchowe Deodata

przez

de S$\>erac poszto po tej jednej, prosto wy-

tknietej linji dazen 4 zamiaréw i ukazanie
z tej strony jego ciekawej sylwetki histo-
rycznej byto celem ksigzki autorki. Nie

wchodzac w zalozenia- rzeczowe twdrczosci
Sevé-ra-c‘a, autorka, -ktérej celem byto uswia-
domienie szerokich mas francuskich na te-
mat narodowych elementéw w nowoczesnej

spo-
znajo-

muzyce francuskiej, ujmuje jdnak w

s6b znauronujacy wielkg Kulture i

mos$¢ przedmiotu, catoksztatt jego Swiatu

pogladu
sko, z ktérego wyszedt ten dziwny cztowiek
ucieka

i dziatalnosci. Poznajemy S$rodowi
gardzacy ,centralizmeml Paryza i
jacy oden w ustronie Piren-ejow, ktére j-
dynie byly mu zZrédiem natchnienia, ludzi

i artystow z ktéorymi obcowat koleje po-
wstania najwazniejszych jego dzie' pro
jekty, zbyt kroétko
okres jego zy-ci-a me dal mu urzeczywist-
ni¢. Z kazdego z nich przeglada bez wzgle-
du na forme i $rodki, gteboki jego- zwigzek

z jej mieszkancami, o-byczajami

ktérych wymierzony

z ziemia,
i obrzedami.
nie czerpie
wyzjiskujac jej
tywy taneczne i piesni
wprowadza nawet d-o swych kompo-zycyj
(n. p. Heliogaballl i ki.) grupe tubylczych
instrumentéw katalonskich, t. zw. cobia,
bedacych odmiang oboju. W jaki sposéb
ten caty materjat folklorystyczny -przeto-
piony zostat w dzieto sztuki w tyglu -indy-
widualnosci twoérczej Sevséraca, jakie mo
menty -czysto techniczne odegraty w -tem
ksztattowaniu role decydujacg, to-, jako
kw-estja muzykdéw najbardziej interesujaca,
powinno sta¢ sie jednym z najblizszych te-
francuskiej.

Séverac z niej tylko wytgcz
iswéj materjat folklorystyczny
wtasciwosci jezykowe, mo

ludowe, niekiedy

matéw muzykologji
Dr. Stefanja tobaczewska (Lwow),

B-ruyr Jose: Lhicraji des musiciens. Pa-
ryz 1930, ,,Cahier-s de Francell, 8°, 126 str.
Ksigzka, napisana, w formie wywiadu,
przynosi gar$¢ uwag na temat wspoiczesn-ej
francuskiej -p-rzez

i najmtodszej generacji- twor-

muzyki wygtoszonych

us-ta $redniej

czej, a wiec Homeggera, Milhauda, Au-rica
Poulenca, Dureya, Migota, Iberta, Delau-
naya, Jauberta, Fe-rrou-d-a, Sa-uguet-a, Jaco
ba, Roland Manuela, llo-ereego. Pomyst

maégt by¢ wcale szcze$liwy, gdyby autor po-
zwolit kazdemu z nich ograniczy¢ sie do
rozmowy na trma-t wtasnych dziet. By¢ mo-
ze, ze zysl- ali-bySmy w ten sposéb nowy,
nieznany punkt widzenia na niejedng spra-

we, w obecnem muzycznem zyciu wysoce

aktualna, ze odkrylibySmy nowe perspek-
tywy. wiodace ku tajnikom psychologji
tworczej tych wspoétczesnych kompo-zyto-
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row francuskich. Niestety jednak autor ka-
ze tym muzykom prowadzi¢ dyskusje na
temat najrozmaitszych zagadnien z zakresu
historji muzyki. Dyskusje te, wchodzac cze-
sto w niepotrzebne szczegdty, dezorientuja
raczej czytelnika i stwarzajag chaos my-
Slowy, w kléorym tylko wyjatkowe jednostki,
znajace materjal na wylot, zdotaja podazy¢
za tokiem myséli autora. Jakze zyskaé¢ jaki-
kolwiek stosunek do- dat i momentéow tak
zasadniczych dla kultury muzycznej wspot
c.zesnej, jak jnzz, Schénberg, Strawinski,
skoro spotyka si¢ tu najrézniejsze, sprzecz-
ne z soba
i tej samejiuzeczy, wszystkie za$ sa Wygto-
szone przez usta ludzi, ktérych nazwiska
budzg szacunek i gwarantujg rzeczowe usto-
i-cJi do tych kwestyj? Jedli
pozytywne wartosci ksigzki
J. Bruyra, to sg one zawarte raczej tylko
miedzy 1'ojami. Jest to wspdlne
wszystkim muzykom. przemawiajacym
z kart tej ksigzki, nastawienie, ktére mo-
zn-aby nazwaé¢ aotyintelektualistycznem. Ma-

sady w odniesieniu do jednej

sunkowanie sie
istniejg jakie$

niemal

nifestuje ,s'¢ ono jalfS cecha naczelna naj-
nowszego kierunku twoérczoséci francuskiej
W muzyce, W przeciwieAstwie do tworczo-
§ci przedewszyslkiem memieokiej. Kierunok
ten przeciwstawia ,sie dzi§ Swiadomie wpty-
wom ni-emiieol- im, nawigzujgc do' rodzin.yc.-h
tradyeyj romanskeh. Dlatego tez otacza sig
czcig najwyzszg nietylko
tiego, Gounoda, ale i starych mistrzéw re-
nesansu francuskiego. Podkreslenie tego
momentu w Its gzice J. Bruyra jest bardzo
wazne, dlatego jestem skionna przyzna¢é
jej pewne znaczenie informacyjne mimo
wymienionych brakéw w metodzie, oraz nie-
jednokrotnych grubych niedociggnie¢ histo-
rycznych. Nie inaczej skwatifiko-
wué¢ mozna wynurzenia jednego z najmtod-
ktory
dla poparcia swego- antyromantycznego na-

Debussyego, Sa-

bowiem

szych kompozytoréw wspoétczesnych,

stawienia zapewnia, ze nie lubi Berlioza
a na tej samej stronie (104) dodaje, ze
,hatomiast ubdstwa, Mendelssohna'™, oraz

potepia Glucka za jego ,ktamliwg pompa-
tyczno-§¢". Tego rodzaju wynurzenia $wiad-
cza 0 bardzo niejasnym stosunku tych ludzi

do przesztosci, stosunku, ktéry nie powi-
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nien by¢ ujawniony na forum pubticznem-
[ — jak stusznie zauwazyt jeden z mych ko-
legéw francuskich —
tych
nej, niz na polu krytyki i historji. Zapatry-
wania 'ich bywaja czesto zbyt indywidualnie
ryzyka po-
dawa¢ do wiadomosci szerokich mas.
Dr. Stcfanja tobaczemsha (Lwoéw)

lepiej zresztag pozna¢c
ludzi na polu ich twdérczos$ci muzycz-

zabarwione, by mozna je bez

Co 11et Honri: Albeniz ot Granados.
Paryz 1929. Alcan. 8°, 245 str.

Ksigzka Colleta odpowiada dobrze zada-
niu. jakie sobie autor postawit, a ktérem
jest zaznajomienie czytelnika, interesujagce-
go- sie problemami muzyki nowoczesnej,
z osobowos$cig Aibcniza i Granadosa. Kaz-

demu z nich poswieca dwa rozdzialy ksigz-
omawiajacy
tworczo”.

ki, jeden strone biograficzna,
Lutaj
historyczny rzut oka na tradycje hiszpan-
skie w muzyce, ktére znalazty swoéj wyraz

w twoérczosci obydwéch kompozytoréw, co

drugi i-ch Znajdujemy i

w zestawieniu z twdrczoscig Pedrella i Ma-
nuela de Falla pozwala nam uzna¢ ,Canle
Hondo" i pochodne oden ,,Cante Flamenco"
za gtéwne Zrédio oech melodycznych i ryt-
micznych wspotczesnej generacji hiszpan-
skiej w muzyce. Obok tych ostatnich akcen-
tuje autor cechy arabskie u Albeniza, za$
stylizacje melodyj i rytmoéw z konca XVIII
wieku u Granadosa. Scisty objektywi-zm po-
autorowi obu

zwolit znalez¢ miejsce dla

kompozytoréw hiszpanskich w naleznem

ust-osunkow-aniu do postaci

wspdtczesnej.

czotowych na
Obaj,
romantyzmu, pie wyznaczajg tej muzyce no-
wych d-rég, nie walczg o nowe idealy, nie
ale pra-

terenie muzyki epigoni

zmagaja sie z problemami formy,
cujag na terenie muzyki -raczej popularnej.
Ich zastuga jest zaakcentowanie wtasnego,
rasowego typu -indywidualnosci twérczej,
wyrazajacego sie poprzez otaczajace ich
wptywy w sposéb jasny i nieskrepowany.
Z ksigzki Colleta przemawia zrozumienie
oech temperamentu artystycznego zaréwno
Albeniza jak i Granadosa, szkoda tylko, ze
przy omowieniu dziet tego ostatniego mil-
>stat autor ograniczy¢ sie do tak matej ilo-
$ci przyktadow, ktére lepiej niz stoiwa po



trafia wprowadzi¢ czytelnika w atmosfere
dzieta.
Di. Stefunja Lobuczeinslfd (Lwoéw)
Treud J. B. Manuel de Falla and Spa-
nish Musie. Nowy York 1929. Alfred A.
Knopf. 8° ISi str.
Ksigzka ta, jak zreszta zostato to zazna-

czone "w lytute, obejmuje dwa ro6zne pro-
blemy: problemy twoérczosci samego Ma-
nuela de Falla i narodowych tradycyj w

muzyce hiszpanskiej wogole, ktére to pro-
blemy jakkolwiek blisko ze sobg ztaczone,
w -d&$azce T-renda organicznej
zostat

irte (Haftowi
catoéci. P.ifrwszy potraktowany tu
bardzo powierzchownie, nie przynoszac ,za-
adndczo zadny-ch ireaultatow pozytywnych,
firugi sprowadzony zostat do kilku punk-
tow, ktére mozna uwazaé¢ za istotne, jed-
nakowoz nie na .podstawie wtasnych badan
autora cytowanych przez niego stu-
djow obu wielkich twoércéw renesansu hisz-
panskiego: Pedrella i Falli. W historji kul-
tury hiszpanskiej sa 3 momenty, ktére za-
trwatym wptywam w trady-
przyjecie przez Kosciot
inwazja mu mimaijtska

leoz

znaczyly sie
cjach muzycznych:
liturgji wschodniej,
i osiedlenie sie w XV wieku koczujacych
mszczepdw cyganskich. U.o pierwszego i
najbardziej
andaluzyj-

mieli
sprowadzi¢ nalezy zawarte w
prymitywnych typach melodyj
skich elementy liturgicznych bi-
zantynskich,
rakter tonacyj
(oczywiscie w starozylnem
terminu), bogactwo zwrotéw modutacyjnych
i brak akcentéw metrycznych. Wptywy arab-
skie dotyczag w pierwszym rzedzie elemen-
tow tanecznych. Ale najsilniejsze, cho¢ naj
p6zniejsze, sa prawdopodobnie wptywy cy-
ganskie, ktérych wyrazem jest jedna z naj-
prymitywniejszych form melodyj andalu-
zyjskich, w Hiszpanji pod
»,Canto Hondo“. Sa to melodje niezmiernej
wagi, jako akcentujgce analogje z muzyka
Indyj i Wschodu. Skala muzyczna posiada
lu tylko trzy tony o stale okre$lonej wyso-
koséci, poza tem stosuje sie do modulacji
gtosu, ipiewajaceg(j«tekst. Charakterystycz-
ny jest tez maty ambitns metodji, nie prze-

Spiewow
mianowicie specyficzny cha-
ukryta w mich enharmonje

znaczeniu tego

Znana nazwa

kraczajacy seksty, uporczywe .powtarzanie
tych samych tonéw w melodii, nrzeciwsta-
wienie -sie akcentom metrycznym, wreszcie
stosowanie bogatej ornamenlyki jako wy-
rsz.ekspansji lirycznej w zwigzku z leksteui
manier* wykonawcza.
uwazane bytly da-

rezultat

i porlamento jako
W szystkie te elementy
w muzyce hiszpanskiej za
orjen tajnych, a dopiero
ich pochodzenie. W zakre-
muzyKki
omawia

whniej
wplywdéw Falla
ustalit pierwszy
sie specyficznego' dla narodowej
hiszpanskiej lypu instrumentacji
role gitary jako .instrumentu akom
panjujacego. spos6b strojenia
gitary warunkuje e.fe'kty
i harmoniczne, wyzyskane juz przez Dorne-
nica Saarlatt.ego, jak np. nuta pedatowa w
gtosach $rodkowych. Inne, jak fatszywa re-
kadencja frygijska odkryte
zostaly przez Debussy‘ego jeszcze zanim
wprowadzone zostaly do artystycznej

aulor
Mechanizm i

liczne rytmiczne

lacja poéttonu i

mu-

zyiki hiszpanskiej przei hiszpanskich kom-
pozytoréow. Wszystkie te szczeg6ly jako
rzucajace iwiallo' na istote folkloru hisz-

panskiego, ifrk szeroko .omawianego we

wspotczesnej literaturze muzycznej, stano-

wig bez wzgledu na ifédto, z ktérego po-
chodza, najbardziej wartos$ciowg  czesc
ksigzki Tranda. Ustep* biograficzne, doty-

czace zycia d dziet Falli, nie przynosza nic
a skonstatowanie faktu, ze Falla
shiszpanskim™ kompozyto-

nowego,
najbardziej jest
rem, mimo ze wyjatkowo tylko uzywa cy-
tatow z folkloru, nie jest poparte zadny-
siegajacymi argumentami i nie
-sie w niczem do wyswietlenia

mi giebiej
przyczynia
tak ciekawego dla dzisiejszej psychologji
muzycznej prob’emu cech narodowych.
Dr. Stefanja tobaczemska (Lwoéw)

Roland: Manuel dc Falla. Pa-
diartt ii”. 62

Manuel
ryz 1930. JSditions
str.

Wéréd wspoétczesnej literatury francuski j

.Cahiens

/. zakresu biografistyki, w ktorej popular-
no$¢ osiggnieta jest przewaznie kosztem
wszelkich wiadomo#eii bardziej fachowych
i poruszania si¢ po linji najmniejszego

oporu, ksigzeczka R. Manuela zajmuje osob-
ne miejsce. Po pierwsze juz z racji samego
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faktu, ze autor, nalezacy do najwybitniej-
szych kompozytoréw francuskich doby
obecnej, daje gwarancje znakomitej znajo-

mosci swego przedmiotu, po drugie dla tego,
ze chciat i umiat go przedstawi¢ w formie
liietylko przystepnej dla ogoétu, ale tez wy-
soce artystycznej. Niema tu ani $ladu prze-
tadowania erudycjg, a jednak jest Swietne
ujecie elementéw stylu

i genezy jego twdrczosci,

Manuela de Falla
oraz trafna cha-
rakterystyka poszczegélnych jego dziel. Ge-
neze te stusznie wywodzi autor z ducha ra-
sy i kultury hiszpanskiej, w ktdrej stosunek

pomiedzy muzyka ludowg a artystyczng byl

zawsze $cislejszy niz w innych Kkrajach
Europy. Manuel przypomina ze muzyka
hiszpanska od najdawniejszych niemial

czaséw opierata sie na elemencie ludowym,
nierzadko przenoszac jego wplywy na ze-
wnatrz, jak np. w tworczosci. Domenica
Scarlattiego, gdzie mozna ten element od-
nalez¢ w

-rytmice, w zwrotach

nych i harmonicznych (Scarlatti .spedzit na

melodycz-

potwyspie pirenejskim 30 lat, wplywy te
wiec sa u mego. zupelnie zrozumiale).
W muzyce nowoczesnej renesans narodo-

wej muzyki hiszpanskiej, chwilowo zdepra-
wowanej i znieksztatconej falg .itatiarrzmu.
jego- Slady
wstepuje Albeniz .i Granados, wreszcie Ma-
nuel de Falla. Ten ostatni byt samoukiem,
PO zni-sj dopiero- dostat -sie do- Pedrella, kto-
rego kierunek t-ak bardzo- odpowiadat wtas-
dlatego
Pedrell
istote ducha muzycznych tra-

rozpoczyna Felipe Pedrell, w

nej jego osobowosci
tak silnie zawazyt na jej
objawit Falli
dycyj Hiszp-anji, -na co- wskazuje juz pierw-

artystycznej, i
rozwoju.

sze jego dzieto z czasdéw znajomosci z Pe-
drellem. ..La vida breve“, mimo przewaza-
jacych w ni-em jeszcze wplywéw wagnerow-
skiego ,Tristanall Jest ono wystarczaja-
cym dowodem, ze poézniejszy kompozytor
»Retiabla* znalazt juz wtasne drogi, wtasny

styl, ktéremu pozostanie wierny w catej
dalszej twdrczosci. Ewolucja tego stylu
przedstawiona jest w ksigzce Manuela w
sposéb zwiezty i trafny poprzez ,-Noce w
ogrodach Hszpan-ji*, powstate pod wnily-
wem Debussy’ego i Rimskiego-Korsakowa,
poprzez balety' ,,EI Amor Bruja"™ i ,,El Som-

1G2

hrero de tres -picos“, w ktérych zwigzek
z tradycja staje sie coraz to blizszy, bo czer
piacy nawet u jej zrdédta pomysty akcji

choreografji, az do minjamrowej opery
.El Retabto de Maese Pedro“ i koncertu
Kazda z tych kompozycyj
jest nowym etapem na drodze do prostoty
Srodkéw technicznych i czystosci
stylu, tego wyrazem jest
muzyczna -interpretacja Cervantesa w ,EI
Retabtoll, ko-ndeusujgoa te $rodki do ostat-
w stusznem poczu-

na klawesyn.

formy i
a najsilniejszym

nich granic mozliwosci
ciu samoobrony -przed zbarokizo-wa-niem
form wyrazu. Muzyka hiszpanska S$rednio-

wiefcjsa, muzyka dworska wieku XVI i XVII,

elementy taneczne - typowe cechy iin-stru-
me-ntacji znalazty tu stylizacje, 'daca po
linj-i wtasnych zainteresowan i poczynan

-tworczych kompozytora. Ze
i jej cel popularny
nie mogt autor oczywiscie przedstawi¢ wy-
u-kéw anali-zy -tych pojedynczych elemen-
Manuela de Falli, i tu jednak
udato mu sie wskaza¢ na pewne cechy me-

wzgledu na

mate rozmiary Kksigzki

tow sztuki;

lodyki (jej maty ambitus, ni-e przekracza
jacy letrachordu), harmoniki (oszczedne
postugiwanie sie modulacjg) i faktury Doli

fonicznej (styl zaczerpniety ze starych hi-
szpanskich form imitacyjnych t. zw. ,ca-
zas“, bedacych odmiang wtoskiej ,,0accii®)

ktére sa dlan specjalnie charakterystyczne.
Co- wiecej — wskazuje nawet na zZrédia te-
oretyczne, z ktéorych wyszta forma to-nalno
jest nig teza o spe-
cyficznym w pordwnaniu z harmonika neo-
rozluznionym sto-

$ci Manuela de Falla:
romantykéw znacznie

sunku konsonansu do dyssonansu, zawsze

jednak o-kreslonym jako stosunek przeci-
wienstwa, stojacy u podstaw tonalnosci
dur moll. Teza ta pozostaje zreszta w zu-
peinej zgodzie z ‘eo-rja mist-rz-a Falli, Pe-
drella, ktory zwykt byt sprowadza¢ kazda
forme muzyczng do- zasad rozszerzonej ka-
dencji.

Dr Siefanja tobaczewska (Lwow)
Nuli, Edwin von der: Bela Bartok. E-in
Beitrag zur Morphologie der neuen Musik.
Halle 1930. Mitt-e-ldeutsche Verlag.sakli-en-
ges-ellsohaft. 8°. 120 str.



Fakt, ze autor nazwat swa ksigzke przy
ezynkiem domorfologji nowej
charakterystyczny.

mu-
zyki, jest wysoce
W skazuje bowiem, ze pierwszym i istotnym
celem ksiazki byto pewnych
ogdélnych zato-zen teoretycznych, wspélnych
nowoczes-

wyjasnienie
ilosSci kompozytoréw
raczej, anizeli wtasciwych osobowosci
Beli Bartoka. Nie mozna robic
z tego zarzutu,
stwierdzié,
takze i

wiekszej
nych
twérczej
.autorowi
tylko
szych badan,
ktory autor uwaza za specyficzny dla mu-
zyki Bartosa, przedstawia sie¢ juz jako pro-
natury, przycz-em za-t-ra

powodu nalezy
ze wobec sitanu najnow-

nie jeden problem

blem ogdlniejszej
indywi-
Bartoka.

mozli-

caja sie w znacznjun stopniu rysy
dualnej fizjogn-onuki duchowej

Ustalenie tym Kier-unlku
we bedzie dopiero wdéwczas, gdy zbadanag
)ostanie cata twérczo$¢ kompozytoréw ro-
mantyczn~fch i poromantycznyeh. Wow-
czas dopiero dadza sie sprecyzowac indywi-
dualne réznice stylu na tle stylu epoki. Ta

granic w

niemozno$¢ rozgraniczenia punktéow' widze-
nia we wskazanym powyzej kierunku do-
tyczy w pracy von der Niilla w pierwszym

rzedzie problemow harmoaicz

nych. Stusznie potozyt tu autor punkt
ciezkosci, u kompozytoréw bowiem nowo-
czesnych, tych zwiaszcza ktérych struktura
nie jest zasadniczo linearna, harmonika
zdaje sie by¢ eleinenLem pierwotnym w

stosunku do melodyki, a w kazdym razie
stanowi glowne pole eksperymentéw dzwie-
kowych. Wsrod ktére autor
la jako specyficzne dla stylu Bartoka,
Bartdéka, niema an jednej ktéra nie databy
rownie istotna u catego
szeregu innych kompozytoré6w nowoczes-
nych. Za podktad tonalny muzyki Bartdoka
-az do- roku 1926 przyjmuje autor zasadni-

tonalnosci

cech. usta-

sie odnalez¢ jako

czo- t. zw. ,rozszerzonyll typ
c.ur-moll, dopiero od r. 1926 przyjmuje ska-
le chromatyczng za podstawe. W pierwszym
nalezatoby zakwestjo-nowa¢ stusz-
no$¢ samego pojecia
§cill, ktére ustalone przez wiekszo$¢é teore-
tykow jako odnoszace si¢ do struktury har-
zasadniczo jeszcze tonalnej, tu

rzedzie
.rozszerzonej tonalno-

monicznej,
znajduje zastosowanie w muzyce juz sia

nowczo nietonalnej. PrzywykliSmy bowiem
przez tonaJnos$¢ rozumieé nie co innego, jak
system dur-moll, za$*.srodki uzywane przez
Bartéka jeszcze diugo przed rok cm 1926,
wybiegajg — jak to zresztg wyn:ka jasno z
wywodow autora, a jeszcze bardziej z samej
praktyki — do$¢ znaczme poza granice
systemu dur-moll. Pod pojecie
nej toinalnoscill (,,erweiterte To-nalitatll, str.
70) podporzadkowuje autor trzy rodzaje
budowy akordéw Bartéka: 1. Akordy, po-
réwnocze$nie elementy
skali dur, moll, .skal koscielnych lub pen-
tajtoniki. Autor stwierdza, ze one prowadza

chroin-omatycznej za

,,F02s-zerzo

siadajace w sobie

juz do przyjecia skali
podstawe, ale nie moga jej stanowi¢ same
w soire, poniewaz wyodrebniaja sie tu sta-
le pewne centra, ktére stanowig o jej to-
nalnym charakterze. Autor zapomina jed
nak, ze centra te nie muszg by¢ centrami
funcyjnemi, ale tylko czysto dzwiekowemi
jat" sie to dzieje czesto w harmonice wita$
nie atonal-nej, i jak o tem S$wiadczg jego
wtasne przjktady (np. na str. 58). Tych
akordéw centralnych nie mozna ujmowac
obrazu dzwieko-
nalezy, ze

funkayjnie, nie
wego. Roéwnoczes$ne
kombinowanie elementéw réznych skal jest
Srodkiem efektow
jeszcze Bartokiem,
przedewszystkiem u Debussyego, ktdérego
na terenie struktury nieto-

gwatcac
stwierdzi¢
szeroko wyzyskanym
harmonicznych przed

pierwsze Kkroki

ualnej tn wtasnie naleza. Prototypem tej
akordyki jest wediug airto-ra tréjdzwiek
z wielkg i mata tercja rdéwnoczes$nie lub

dwudzwiek pustej kwinty, ktore
.neutraluemill Akordyka ta prowadzi przez
zniwelowanie energjj kinetycznych obu ter-

wszelkich mozliwos$ci eks-

nazywa

cyj do- negacji
presywnych dzwieku, a uwaga ta stanowi—
bardzo- dobre wyjasnienie
Bartoka,
brzmienia

zdaje mi sie —
i-ntuiitywneg-o wrazenia harmoniki
twardosci

i jest jednag z nielicznych .zdobjmzy pozy-
tywnych w dazeniu do charakterystyki stylu
Bartoka. O ile jednak u Debussyego za-
sada kombinowania elementéw réznych
skal stosowana jest gtdwnie jako podstawa

pewnej oschtosci i

potaczen akordéw, n Bartdka zaznac-z-a sig

oma specjalnie w strukturze samych altor-
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fiow. Zaw,sze bedzie ona tylko dowodem
ewolucyjnych zwiazkéw chromatyki z dja
tonika, a-lonalno.Sci z tonalnos$cia, nigdy za$
nie moze by¢ uwazana sama za strukture
lon-alng. 2. Druga me-loicly struktury akor-
déw jest u Bartoka — wedlug autora —
stosowanie licsuych
rozwigzany-cli

do akordoéw,

chromatycznych, nie-
stosunku
zasadn czo inalezg je-
szcze do tej samej tonacji, lecz przez slo-p-
.ntiowe uog6lnianie tej procedury prowadza

réwniez

nut zamiennych w
ktére

do kombinowania Kkilku
czy skal. Metoda
nie rézni sie niczem od poprzednio omo-
wionej, chyba tylko gdyz autor
zu-strzega sie,

réznych
tonacy | la w rezultacie
ilosciowo-,
ze przewazaja tu jeszcze ele-
menty pew.n«ej tonacji zasadniczej. 'Ben sto-
sunek elementéw pewnej okreslonej ton-acji
do elementéw jej obcych, rozstrzygnie toz-—
zdaniem naszem —I czy dany ustegp uznamy
za nalezacy do to-nalnoscil
czy do atonalno$ci. 4aw*ase»n nadmieniamy
tylko,
wiaja-cjxh catych szeregéw akordéw o struk
turze tercjowej z kilku réwno-oae-$n-ie sktad-
kami w formie

»rozszerzonej
ze tlumaczenie ustawicznie sie poja-
niealtero-

jednym i tym samym akordzie
jako akordéw funcyjnyc-h i

adorowanej i
wanej w
to przewaznie
opartych na fundamencie akerowanym, sta-
uwfecpo aiie wytrzymuje krytyki. Tutaj zno-
wu, jak poprzednio- nie mozna utozsamiaé
zwigzkéw genetycznych, ktore
sie z nich tytko- posrednio wywodza. 3. Trze-
cig wreszcie formag akordu, wiasciwa
szerzonej tonalu-o-$cill Bartoka jest wedtug
autora typ akordu, wynikty z techniki for-
tepianowej t. zw. ,mar-tellata®, bioracej
poczatek z jazzu a polegajacej na -otoczeniu
sktadnikow akordu o strukturze tercjowej
rownoczes$nie”, lich wielkiemi -

z formami,

,roz-

matemi se-
charakteru
nasladowania perkusji.

kundam celem nadania mu

szmerowego i Ten
fakt jest oczywiscie do przyjecia, ale z za-
strzezeniem, ze akordy za-trzymuja struktu-
re tercjowa i ze podstawg ich potaczen jest
djatonika. razie nalezatoby
dla nich interpretacji. Zapo-
mina tez autor znowu, ze technika ta, spe-
cyficzna »Pe-

truszki®, specjalnie

W przeciwnym

szuka¢ innej

dla Slrawinskiego z -okresu
a w zaKresie djatoaiiki
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dla-Pi o-kotiewa, moze stanowi¢ d-owod pew
nyeh wspdlnych terenéw eksperymentacyj-
nych w muzyce dzisiejszej, a poza jazzem
da si¢ -w pewnem znaczeniu sprowadzi¢ i do
metod Detmssyego, Kktérego kolorowanie
nkondu tonami obcymi,

mi i

zwtaszcza sekunda-

kwartami, przez uu-tora«*Mineine jed-
nak zostato za co$ zupetne rézneg-o (str. 10).
W reszcie uznaje autor i

za tonalnoS¢

nitonaln-o0-$¢
rozszerzong (str. 70), biorac
za podstawe jej powstania konsekwentnie
uzyte nastepstwa akordéw z nier-ozwigzane-
m-i nutami ,zami-cnnemi chromatycznemi w

jednym lub kilku glosach. I na -to réwniez
nietatwo s'¢ mozna zgodzi¢, hu czystsza bi-
tonalno$¢. tem bardziej witadnie nieschro-
mntvzowana bedzie forma akordéw, sobie
jirzeciwslawionych,
pujacej
moniczna stanie sie z bitonalnej — atonal-
na. Zresztag dopiero przeciwstawienie sobie
dwoéch szeregéw wspoétbrzmien, z ktérych
kazdy wykazuje funkcyjne wzajemne usto-

sunkowanie .swych aztonkow,

przy coraz dalej poste-

ehromatyzaeji ich struktura har-

uzna¢ mo-zma
za biton-alno$¢. W pr&iklyoe wogéle, zwta-
eszcza gdy bitonalno$¢ zmienia sie w polito
nal-no$¢, rozréznienie miedzy potitonalno
$cig a aitoiuatnosca p-ozoistsmiie czesto wytgcz-
nie teoretyc-zue, -przy-c-zem oczywiscie musi
sie bra¢ pod rozwage indywidualne zdolno-
$ci wzglednie wyszkolenie danego-stuchacza.
W ten spos6b rozcigga autor sztucznie mo
zliw-0.80i harmoniki funkcyjnej daleko poza
granice wyznaczone jej przez praktyke.
W szystkie omoéwione powyzej formy struk
-tury harmonicznej, cho¢ wyszte z tonalne
isci dur-moll, n'e sg nig juz, a w zadnym wy-
padku nie dadza sie podciggna¢ pod poje-
cie funkcyjno$-ci. W wypadku bitonalno
§ci funkcyjne ustosunkowanie akordéw po-
szczeg6lnych linji dzwiekowych nie wplywa
na zasadniczo afur.kcyjny charakter wspdt-
brzmien, wzietych jako cato$é, W tym sta-
nie rzeczy uwazam i
wzmocnienia

wskazanie na S$rodki
lo-rmuty kadencjonujacej ta-
kie, jak nuta pedatowa lub taczenie akor-

l6w zapomoca nut wspélnych, za nieistotne

dla harmoniki Bartoka. Mogty te S$rodki
stanowi¢ i stanowity bezwzglednie pewng
ostoje w rozluznionej juz tonalnos$ci ro-



mantykow,
nich

zawsze obok

natury,

jednak istniaty

pewne normy ogdlniejszej

ktére dopiero warunkowaty wrazenie jed-

nolito$ci struktury. Naprzéd byty to pod-
stawy funkcyjne, bardziej lub mniej wy-
razne. Gdy tycli podstaw zabrakto, zacze-

to tych norm szukaé¢ gdzieindziej, muszag tez

one istnie¢ i u Bartéoka, choé¢ w formie

nam dzi$ jeszcze nieznanej, i dopiero

wykrycie ich mogtoby nam da¢ Ictucz do
rozw;gzania zagadki stylu Barléka. Dawne
srodki wzmocnienia formuty kadencjonuig-
cej moga sila przyzwyczajenia graé i tu
pewng role, same jednak w sobie niezdolne
sag w strukturze alonalnej zapewni¢ wraze-
nia jednolitosci. Zdaniem autora dopiero
z chwilg przemiany zasady struktur}' akor-
na kwartowg dokonywa
sie u Bartéka zmiana jegO' harmoniki z to-
nalnej na aionalng. | na to twierdzenie nie
tnoizna zgodzi¢ sie w catej rozciaggtosci, sa-
ma bowiem struktura akordu nie warun-
kuje jeszcze tonalnego wzgl. afunkcyjnego
eharakleru harmoniki., z drugiej za$ strony
istnieja —- jak nas

dow z tercjowej

uczy doswmdczenie —

utwory nietonalne, postugujgce sie stale
strukturg tercjowag. Nie mozna tez zgodzte
sie na interpretacje struktury kwartowej
jako odwroécenia struktury kwintowej, tak
jak Struktura kwartowa
stosunku do

lo autor czyni.

jest zupetnie samodzielng w

kwintowej, poniewaz ta ostatnia byta uwa-
runkowana interwatem tercji, a wiec ak-
centujagcym bardzo silny moment energe-

tyczny dzwieku, kwartowa za$ jest od te-
go momentu zupetnie wolna. Dlatego bar-
dziej przekonywujgcem jest w tym Kkierun-
Schénberga i Kallenbach-
Grelle™ uznajace kwarte za samoistny ele-
ment nalezatoby tylko
strzygna¢ jeszcze i druga cze$¢ problematu

ku wyjasnienie

strukturalny, roz-

mianowicie: co jest przy (samoistnej struk-
podstawa potaczen akor-
czego nie czyni
nianyeh autoréw.

turze kwartowej
dowych, zaden ze wspom

ZajeliSmy sie blizej poruszonemi przez au-
tora problematami harmoniki nowoczesnej
ze wzgledu na iich znaczenie ogélne, mimo
zasadniczo

falszywego nastawienia autora

majag wywody jego pewna warto$¢jpozy-

tywna jako
nych cech,

stwierdzenie u Bartéka pew-
wspélnych z najrozmaitszemi
XX wieku. W

sunku do tych probleméw mniejsze znacze-

kierunkami twérczosci sto-
nie maja poruszone przez
melodyki i formy, jako

istoty rzeczy. Stuszirem wydaje mi

-autora kwestj-e
niewyczerpujace
sie, jak
to juz zaznaczytam na poczatku, podkresle-
harmoniki w
Czeste kroki

nie pierwotnego charakteru

stosunku do melodyKki. kwar-
lowe. seph mowe i nouowe w melodyce Bar-
toka uwaza autor za wynikajace z harmo-
niki,
rodzaju

ktora ze swej strony akcentuje tego
wspo6tbrzmienia. O ile sie jednak
uzna za 7r6dto tej harmoniki <z kole; fakt

komh nowania elementéw réznego rodzaju
skal, tat jak to czyni autor, przesunetoby
sie tein samem znowu punkt ciezkosci w
ICerunku melodyki, zwtaszcza wobec tak
bardzo silnych u Bartéka wptywéw melo-
dyki ludowej, przynoszacej z sobg czesto
pentatonike i skale koscielne. Tak wiec

kwestja pozostaje nadal otwarta. Niezupet
nic tez zrozumiate jest twierdzenie autora,
ze problem form} staje sie réwniez pod-
rzednym u Bartéka, zwtaszcza w pierw-
w stosunku
Nalezy to6

interpretowaé¢ nie w

szym okresie jego twoérczoscil
do problemdédw harmonicznych.
prawdopodobnie zna-

czeniu schemulyzacji form, istnie-

jacych, ale raczej ich uproszczenia. Dopiero

dawniej

w ,Dances roumaituesll nastepuje
elementu formalnego,
sowaniu do form piesn-i i

rozwdj
mianowicie w zasto-
ronda: trzycze

Seiow-a forma tanca rozwija sie w duchu

lormy sonatowej z jednolitg, wyraznie
wznoszaca sie lub opadajaca lituja w kie
runku repryzy. W pdzniejszych latach wi-

dzi autor wzmozenie sie zasady dynamicz-
nej w budowie formy, zastepujacej dawne
schematy organicznem przetwarzaniem ele-
sposéb
skiej. Wreszcie poczawszy od r.

mentéw na sonaty beethovenow-
1926 kon-
statuje u Bartéka zwrot ku fakturze zasad-
niczo linearnej i Kku

struktury bachowskiej,

ideatom melodyki i
a nawet przedba-
choiwskiej. Tu znowu zauwazy¢ nalezy, ze
zwrot,
ewolucyjny bieg

jest u niego odosobnionem

podobnie i okre$lony poprzednio

harmoniki Bartéka, nie

zjawiskiem, ale
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raczej czeScia ogbélnego w dobie obecnej
kierunku, w Ktérym dokonato sie przenie-
sienie punktu ciezkosci z momentu struk-
harmonicznego na

znowu dopiero blizsze wglagdnigcie w wa

turalnego linearny. 1
runki tej ewolucji jednostkowej w wypadku
Bartoka mogtoby nam wyjasni¢ teoretycz-
ne zalozenia jego stylu indywidualnego.
Dr. Slefanja tobaczewska (Lwow)

Szabolcsi Bencze 6s T 6th Aladar:
Zenei Lexikon. Masodik Kotet L-Z. Gy6zé
Andor Ki.ada.sa Budapest 1931. 8 765 str.

Z | tomu tego leksykonu zdatam sprawe
w 6/7 zeszycie Kwartalnika Muzycznego
(str. 241—242), gdzie .podatam charaktery-
styke cennej publikacji w ktdrej
udziat 24 uczonych i pisarzy muzycznych
wegierskich oraz 16 obcych,
prof. dr. Adolf Chyhinski,

wzieto

a wérod nicli
ktéry opracowat

zwiezle i treSciwie dziat polski Jak po-
przedni, tak i obecny tom zdobi wiele ilu-
stracyj i przyktadéw nutowych, podnosza-
cych znacznie warto$¢ publikacji. Czy nie

nalezatoby p6js¢ w $Slady wydawcow we-
pod redakcja muzykologa Ilub
muzykologéw polskich wyda¢ polski leksy-
kon muzyczny, uwzgledniajacy szeroko hi-
storje i etnografje muzyczng polska? Po-
trzeba takiej publikacji zdaje sie nie ule-
ga¢ watpliwosci. Maiterjaty za$ leksykalne,

gierskich i

dotyczace zwtaszcza
polskiej (do r. 1800),
zgromadzone w Instytucie Muzykologicznym

dawniejszej muzyki

sg w wielkiej ilosci
Uniw. Lwowsk. i mogtyby by¢ do .ego celu
zuzytkowane. — Wegierski leksykon mu-
cennem dzietem,
jednemu badaczowi odda powazne ustugi.
Dr. M. Szczepanska (Lwoéw)

zyczny jest b. ktére nie-

Richard P. J.: Introdnc-
tion a I’Otude de la musique. Paryz 1930.
Lkbrdirie scientifique Hermann et Cie. 8°,
230 str.

Ksiigzke swag nazywa autoir wstepem do

La gammo.

nauki o muzyce, poswiecajac ja tym wszyst-
kim wykonawcom muzycznym, ktérzy chca
gtebiej istote
tu dzwiekowego, stanowigcego teren ich ar-
tystycznej pracy. Autor nadaje swej ksigz-

wniknaé¢ w i geneze materja-
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ce charakter wybitnie djalektyczny, a przyj-
mujagc wytacznie matematyczny punkt wyj-
i sposéb nasdwietlenia wszelkich nasu-
wajacych mu sie proWemowj
niiej ogolniejsze rozwazania historycznej lub
estetycznej natury, ograniczajac tem samem
Swiadomie zwigzek swych wywodoéw z za-

Scia
wyklucza z

gadnieniami zywej muzyki. Dzieto to zawie-
ra bardzo przystepnie podane wyjasnienia
wszelkich zjawisk akustycznych, majacych
jakakolwiek ‘taczno$¢ z muzyka, liistorja
stroju muzyki europejskiej, rozpatrzenie
matematycznych podstaw opartych na tym
stroju skat, i t. p. Autor kiadzie jedi.ak
zbyt wielki nacisk na matematyczng stro-
ne swych wywodoéw, zbyt matly natomiast
na zwigzek omawianych
muzyka. Dla teoretyka ksigzka ta nie przy-

.zjawisk z sama

nosi zbyt wiele nowego, dla muzyka-prak-
lyka nie moze mie¢ zbyt wielkiego znacze-
nia ze wzgledu na brak wszelkiej tgczno-
§ci z praktykg muzyczng. Natomiast moze
sie  bardzo przydacd

uczniom  wyzszych

szk6t muzycznych, a nawet pierwszych lat

studjow muzykologicznych, ze wzgledu na

Jasno$¢ wyktadu i rozumowania, precyzyj-
nos¢ wywodour i doktadno$¢ w przedsta-
wieniu swoich zagadnien. Jako. dzieto

wstepne, wprowadzajgce w nauke akustyki
muzycznej, moze znalezé¢ Swietnie swe za-
stosowanie.

Dr. Zofia Kissa (LwOw)
Vielfalt akustiischer

Grundlagen der Tonarten und Zusammen-

G.arbusow N.:

klange. Theorie der Polybasiertheit. Wieden
1929. 206 stron.
Wychodzac z zatozenia, ze teoTja zadnej

Universal-Edition. .3°

epoki nie byta tak odlegta od
wspoétczesnej jej praktyki

istoty ujecia
muzycznej, jak
dzisiejsza nauka o muzyce, usituje autor
stworzy¢ zupetnie nowe ujecia i
doby

rozwazaniach wychodzi

wyjasnie-
obecnej.
jednak

nie techniki harmonicznej
W  swych
od systemu tonalnego, gdyz chce swej teo-

rji nada¢ tak ogé6lne podstawmy, aby oma

mogta, opierajac sie na jednem zatozeniu,
uja¢ najrozmaitsze style harmoniczne, od
prymitywnej pemtatoniki poczawszy, po

przez tonacje koscielne i dualistyczng tonal



no$¢ ciur i moll, az io t. zw. oronalnosc’

Schénberga i innych twércow doby obec-
nej. Za punkt wyjscia swej teorji bierze au-
natury akustycznej:

tor pewne zatozenie

przyjmuje manowicie ze szereg alikwotéw,

wzietych jako calo$¢, nie moze stanowié

podstawy wyjasnienia budowy akordéw,
ze niektére jego skiradniki maja wieksze,
inne za$ mniejsze znaczenie. Opierajac sie
na eksperymentalnem badaniu wspot-
brzmien na harmonjum i stroju naturalnym
(nie temperowanym), autor
zinaczng ilo$¢ tonow naturalnych, jako nie-

eliminuje

istotnych dla konstrukcji
ze teorja, wywodzaca
jest falszywa.

harmonicznej i
wszelkie
(Na
marginesie tych wywoddéw musimy zazna-
rzeczy wiekszo$¢ teo-
»née nie spro-

wykazuje,
akordy z tego szeregu,

czyé, ze W gruncie
ryj, omawajacych to zagadr
wadza wszystkich akordéw do szeregu na
turalnego, ale jedynie stara sie wywies¢ z
danych akusLycznych zasade struktury ter-
cjowej akordéw, stosowanej w dalszym
rozwoju juz niezaleznie od szeregu alikwo-
tow). Przyjmujac ni-ewystarczalno$¢ do-
tychczasowych teoryj, wyjasniajagcych gene-
ze akordéw tonalnej i nowszej harmoniki,
usituje autor zbudowaé swojg teorje na zu-
petnie innych podstawach. Wnikajac
chowo w skate C-dur, doszedt on miano-

stu-
wicie do przekonania, ze wtasciwie kazdy
z jej tetrachordéw stanowi catos¢
samag w sobie zamknieta, a skala ta powsta-
je z sumy elementéw dwdch tonacyj, C-dui
i F-dur, elementéow
dwoch naturalnych.

jakohu

a wiec tern samem z
odrebnych szeregbéw

(Autor wspomina nawet o wrazeniu modu-
lacji, ktore stale odnosi, stuchajac skali du-
rowej). Wytlaczywszy za$ poprzednio z sze-
regu naturalnego alikwoty: 7, 11, 13 i 14,
jako te, ktére nie biorg udziatu w i onstruk
teraz autor z
zZw. pen-

cji wspoétbrzmien wyznacza
pozostatych alikwotéw szeregu t.
tachord akustyczny, ztozony z tonéw odpo-
wiadajacych: 8, 9, 10, 12, i 15-mu tonowi
naturalnemu, ktéry to pentachord stanowi
wedtug autora podstawe budowy wszelkich
skal i akordéow. Ot6z wedtug autora wszyst-
»kal po
przynaj-

kie ze znanych nam i uzywanych

wstaty przez kombinacje Kilku,

mniej dwdch pentachordéw. Nawet na.,pry
mitywniejsza skale pentatoniczng jldjato-
niezng sprowadza autor do dwdch odreb-
nych podstaw akustycznych, ujmujac to wj -
»Polybasi©Ttheit*
lo§¢ podstaw1l). Wychodzac z tego zatoze-
nia sprowadza autor kolejno wszystkie zna-

jasnienie mianem wie-

ne skale do
doéw (dwédch, trzech,
drugiej za$ strony kombinujac ze sobg réz-
ne pentachordy osigga caly szereg nowych
skal, posrednich pomiedzy skalami djato-
ni-czu-emi a dwunastotonowa,
znajduja one swe zastosowanie w dzietach

ich podstawowych pentachor-
a nawet czterech); z

twierdzac, ze
doby obecnej. I tak np. w mys$l swych za-
tozen wywodzi skale eolskg z sumy czte-
rech () pentachordéw i twierdzi przytem, ze
ta skala jest niedoskonata, gdyz wedtug je-
go obliczenh powinny w niej wystepowac
b réwnorzednie obok siebie. Ro
podobne
charakier

tony h i
zumowanie to i inne jemu rzu-
caja pewne -0g6lny
wywodow autora. Albowiem doszediszy do

z praktyka, ucieka

Swiatto na

wnioskéw niezgodnych
sie autor do stwierdzenia,- ze -ta -ostatnia jest
Ten sposéb unikniecia
niestety przeciw
autorowi, tak w tym, jak i w nnych, ana-

Albowiem -n-ajbar

niedoskonalsy.
sprzecznos$ci zwraca sig
logicznych wypadkach.
dziej nawet o-bjektywnemu czytelnikowi na
suwa sie uwaga, ze
po to, by potwierdzaé¢ rézne teorje, ale od-
wrotnie, te -ostatnie stuzag tylko do -wyjas-
syntetycznego ujecia przejawow
ewentualna za$ niezgodno$¢ k-on

praktyka nie istnieje

nien a i
praktyki,
sekwencyj
wskazywacé i

teoretycznych z praktyka moze
tylko- na falszywo-$§¢ zatozen
o-t6z wtasnie jed-

d-ainej teorji. |1 przeciw

nemu z zatozen -teorj-i Ga-rbusowa musimy
wystapi¢ ze sprzeciwem. Wprawdzie zupet-
nie stusznie autor chce sie cofngé do aku-
stycznych podstaw brzmien, aby wyjasnic
ich geneze, ale dlaczeg6z w takim razie za
punkt wyjscia swej analizy bierze gotowa
juz skale djatoniczng, ktéra D-rzeciez nie
jest czem$ akustycznie prostem, < dlaczegéz
— co- wazniejsze — widzi w niej sume
dwéch takich skali Wrazenie ,,m-odulacj.1
w obrebie skali djat-on-icznej dur-owej jest

przeciez zupeinie -subjektywne i zaktada u-z
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zgéry I wtasnie logike muzyczna, ktéra
autor dopiero chce wyjasni¢! A zatem sub-
jektj wny charakter jednego 2z =zatozen i
btad btednego kota popetniony na samym
poczatku rozumowan autora wplywajag na
niezgodno$¢ jego teorji z niektérem' prze-
muzyki, do Kktérych sie ta
umniejszajg poniekad do-

jawami zywej

teorja odnosi i
niosto$¢ jej znaczenia. — W wywodaich au-
tora widzimy olbrzymi naktad pracy my-
Slowej, majacy na celu ogarniecie jak naj-
wiekszej ilosci zjawisk muzycznych. Autor
nie ogranicza sie do zbadania znanych nam
skal i do stworzenia szeregu nowych wedtug
swej teorji. ale podejmuje sie zmudnej ana-
Jizy wszystkich typow akordéw tonalnej i
atonalnej muzyki, dochodzgc do sklasyfiko-
ich wedtug swoich zasad podziatu.
Klasyfikacja ta jednak Is.ie bardzo, przy-
czynia sie do ich wyja$nienia, bo :e$!i nawet
czytelnik -zostanie przekonany, ze wszyst-
kie akordy nowszej muzyki nie maja nigdy
mniej jak 3 odrebne podstawy akustyczne,

wania

to o. ile wptynie to u niego, na zrozum-e-
née budowy akordéw i stosunkéw zacho-
dzacych pomiedzy nimi? Wprawdzie punkt
widzenia autora tworzy z wszelkich wspét-
brzmien organicznie zwarte — o ile chodz’
o akustyczng geneze — catosci, ale nie
przynosi zadnego wgladu we wzajemne sto-
sunki tych organizméw, co dia harmonik’
jest réwnie wazne, jak problem budowy
akordéw. Pomimo pewnych zasadniczych
zarzutéw, ktoére wysuneliSmy przeciw kon-
cepcji podobna odmoéwic
jej 'Oryginalno$ci, i — co najwazniejsze —
dazenia do syntezy. Teorja ta bow em
tworzy nowy kierunek badan
nych, zachowujacy droge posrednig pomie-
dzy teini ieocjami, ktére konstrukcje har-
moniczng usitujg (Blkowic e sprowadzi¢ do
danych naturalnych (Achtelik i innii), a te-

Garbusow-a, nie

harmonicz-

mi, ktére widzagc w konstrukcji

stylizacje danych fizykalnych wusitujg sie

zupetnie wyzwoli¢ ze schematéw matury.
Dr. Zojja Lissa (Lwow)

muzycznej

Servien Pius: Introduction a une eon -
naissance scientifiqut des fa ts musieaux.

Paryz 1929, A. Blanchara, 8° 54 str.

108

Autor usituje zbadaé¢ istote pewnych pod
stawowych zjawisk w muzyce, przenoszac
w to badanie metody rozwazan zaczerpnie-

te z f.zjki i matematyki. Stad wynika nie-
tylko pewne specyficzne sformutowanie
problemoéw, ale % sposéb ich rozwigzywa-

nia, ktéry mimo swej $cistosci nie docho-
dz' do tego, co z punktu widzenia muzyki
lub nauki o muzyce jest w danem zagad-
nieniu najistotniejsze.
.nuzycznych poje¢ i
punkt ciezkos$ci na zagadnienie ,tematull w
kompozycji i bada kierunki jego mozliwych
iprzemiian. Usituje z tematu wydoby¢ te je-
go idee niezmienna, kléra musi by¢ zacho-
wana we wszy-stkich jego warjantach, a za
kryterja uznaje: 1. ilo$¢ tondéw sktadowych
tematu, 2. kierunek ruchu interwatéw w nim
wystepujacych, i 3, akcenty
W szystkie inne czynmiiti sktadajace s'¢ na
jednorazowa forme danej mys$li muzycz

Wychodzac z poza-
zatozen ktadzie autor

dynamiczne.

nej, jak rytm, barwa i t. p. moga ulegac
zmianom, nie wnoszac nic nowego W sama
idee tematu. Servien usituje tez znalezé
0g6lnag podstawe kazdej
Widzi jg mianowicie w dissymetrji,
jest warunkiem zaistnienia kazdego zjawiska.

mys$li muzycznej.

ktora
Précz powyzszych porusza liczne kwestje,
iktére nie pozostaja z -sobg wT zadnej tacz-
nosci. Wprowadza pojecia muzyczne w zu-
petnie nowych z drugiej za$
strony usiLluje przenies¢ do muzyki
ktore n'e posiadaja w niej zadnego
sadnienia. Z wywodo6éw Serviena odnosi s:e
wraze,nie, ze pisze on 0 muzyce nie znajac
jej wogdle. Cytaty z popularnych ksigzek
0 muzyce wskazujg na to, ze autor
zawsze wiedziatl, skad czerpa¢ swe wiado-
mosci o tej sztuce, z drugiej za$ strony po
wolywanie sie na Jwftorytety tej miary, co
Bergson, James i Poincare i in. wskazu,e
na silne pretensje do nadania swym wywo-
Czytelnik, ktoérego

znaczeniach,
inne
uza-

nie-

dom naukow-ego poloru.
zaciekawia oryginalny i
Serviena, daremnieby sie w niej

Scisty tytut pracy
toszuki-
wat naprawde ,naukowego poznani?
wisk muzycznychll Praca ta jest najlepszym
dowodem tego, ze bez glebszych racyj nie
mozna przenosi¢ naukowych metod jednej
dziedziny zjawisk na druga. Metoda Lazdej

zja-



dziedziny nauK-oweJ musi wynika¢ z jej ma-
leirjatu w przeciwnym bowiem razie bada-
nia oparte na lakiem przeniesieniu prowa-
dza jesli me do fatszywych, to w kazdym
irazie nieistotnych wynikéw.

Dr. Zofja Ltesa (Lwow)

Sandbeig M. Die Musik der Mensch-

hatt. Eine Vortragsreihe. 1. Die Tondif-
ferenzierung und ihre Bedeutung. Liipsk
1930. Kistner und Siegel. 8°, 14 str.

Materjal tonéw, ktérym sie postuguje mu-
zyka europejska ad szeregu wiekdw nie jest
jedynym mozliwym materjalem. Przedsta-
wia on tylko pewng selekcje z mozliwosci
danych w naturze, selekcje opartag na zja-
wiskach fizykalnych towarzyszacych Kkaz-
demu realnie danemu tonowi, 1 j. na sze-
regu naturalnym alikwotéw. Obok tego ty-
pu doboru i ukiadu materjalu muzycznego
istnieje jednak mozliwo$¢ wielu
bogatszych i bardziej

innych, o
wiele zréznicowa-
nych, ktére cze$ciowo byly juz realizowane
u niektéorych ludéw prymitywnych. W do-
bie obecnej przewrdt w samej technice mu-
zycznej taczyt sie u niektérych twércéow z
tendencjami do wzbogacenia materjatlu mu-
zycznego. Dziatalno$¢ praktyczng i teore-
tyczna Haby, Molltndorfa,
W iszniegradskiego i in. kontynuuje
niniejszej broszury, komponujac w strojach

Busoniego,
autor

zupetnie odmiennych od panujgcegoli pro-
pagujac je przy pomocy wyktadow, Kktore
witasnie sktadajg sie omawianej

pracy. Autor opisuje tu wszystkie mozliwo-

na tres¢

§ci wzboigacenia ilosciowego naszego ma-
terjalu muzycznegol zaznaczajac ze ten Kie-
runek rozwoju nie ma nic wsp6lnego z po-
wrotem do
stego,
twércéow i teoretyk6w. Omawia wiec kolej-
no strédj 1/4-toinowy (Haba), podziat cate-
i 6 czastek, dajacy w rezul-
tacie 1/3- i 1/6 tony (Busoni), ich kombi-
nacje, dajace 1/12- i 1/16-tony (Karillo w
Nowym Yorku), oraz stroje kombinowane,
ré6zne odlegtosci. Ogodlnie
ze nietylkol oktawa moze

stroju matematycznego, czy-

propagowanych zndéw przez innych

go tonu na 3

taczace w sobie
autor stwierdza,
byé odcinkiem dzielonym na mniejsze in-
terwaty, ale i kazdy inny interwat moze

by¢ wziety za podstawe, a w nim moga by¢
interpolowane wszelkie rodzaje
Autor domaga sie stworzenia takiego stroju
uniwersalnego., w ktéorymby sie zmiescity
wszystkie te stroje i podziaty, ktore sie kie-
dykolwiek globie.
Pragnie rozszerzyé¢ ilo$¢ naszych przedsta-
wien muzycznych do takiej granicy, aby
stuchanie i rozumienie

szeregow.

pojawity na naszym

umozliwi¢ ludziom
wszelkich rodzajéw muzyki, tworzonej w in-
nych systemach niz nasz obecny. Jeéli zdo-
tamy nasz system tak rozszerzy¢, by wszyst-

kie inne w nim sie miescity, to poszczegélne

systemy uzyskajg znaczenie komplekséw
tonacyjmych, a tym ostatecznym stroi:m
jest wedtug Sandoerga str6j kombinujacy
z sobag 1/12- i 1/16-tony. Zawiera on w SO-

bie wszystkie inne, ktére dotychczas w ludz-
kosci wystgpity. W jego obrebie bedg moz-
liwe przejscia z jednego stroju do- innego
na wz6ér dawnych modulacyj, co stworzy
zupetnie nowe horyzonty i mozliwosci w
System uni.zersalny
stworzytby wspélny jezyk muzyczny dla
wszystkich kultur, wykwittych na kuli ziem-
skiej, stano-
witby stopien wstepny do artystycznego zu-
zycia continuum muzycznego, t. j. ciagto-
danej w

technice muzycznej.

zniweczytby 1 zw. egzotyke i

$ci przemian wysokos$ci tondw,
przyrodzie, ktéra to koncepcja juz dzis ma
swego przedstawiciela w Wiszniegi adskim.
W prawdzie wywodom Sandberga nie nuz-
oryginalnosci,
konsek-

na odmowic
jednakze
wencje uzna¢ za poniekad nierealne. Autor
rozwaza-
niach najwazniejszegol czynnika, 1 j.
chu, zapomina, a moze tylko me liczy sig
z tem, ze czuto$¢ stuchu, t. j. zdolno$¢ do
wrazeniowego ujecia dwéch ob-
jektywnie réznych podniet jest dosy¢ mata,
ze nawet juz réznice 1/4-tonu sa dla prze-
ludzi niedostrzegalne,
lub 1/16-tonéwl Dla
muzyka oparta na

logicznos$ci i
musimy ich ostateczne
nie uwzglednia bowiem w swych
stu-

rétznesoi,

cietnie muzykalnych
a c6z dopierol 1/12-
ludzi
ju uniwersalnymll bytaby chaosem niesko-
ordynowanych ,fatszywych™ brzmien, po-
dobnie juk muzyka hinduska jest dla o0g6-
tu dzisiejszych, nawet muzykalnych stucha-
Naturalnie,

wiekszosci »stro-

czy. ,falszywa". ze w tym wy
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padku olbrzymiag role odgrywa przyzwy-
czajenie. Czy jednak — gdyby nawet przj'-
s,zty rozwdj muzyki poszedt w tym Kierun-
ku — przemiana ta mogtaby sie szybko -do-
kona¢, nalezy mocno watpi¢. — Prace Sand
berga konczy bardzo doktadny i syslema-
lyczny przeglad faktéw i poczynan prowa-
dzacych do wzbogacenia lub przemiany ma-
te.rjatu muzycznego, bedgcego dzi§ w uzy-
ciu. —e Liczne punkty styczne z problema-
mi einograficzaiemi, z ktérych auior mogt
zaczerpn:fe wiele argumentéw, nie zostaty
(Przyp.
referentki jest

przez niego nalezyc-ie wyzyskane.
redakeji: ostatni
zdaniem

zarzut p.

naszem najciezszy, siega bowiem
bezposrednio w
ujetego zupeinie jednostron-
nie i bez peinych podstaw, w ktérych tkwi
a priori rozstrzygnigcie problemu,

wodéw niekorzystne).

istote catego
autora

zagadnienia,
przez

dla wy-

Dr. Zofja Lissa (Lwoéw)
AVrock?1 lidward: Eksponaty muzycz
ne wystawy "teatralnej w r. 1929 w War-
szawie. Warszawa 1930. Wydane z zasitku
Wydziatu od$wiaty i kultury Magistratu in.
st. Warszawy. 8° 16 str.

Wrocki Edward: Wystawa Moniuszkéw

Naktadem Wydzialu Zwigzku S$laskich Kot
Spiewaczych. Katowice 1930. 8°, 34 str.
Pierwsza praca odnosi sie do wystawy te-

atralnej w Warszawie (1929) i zawiera spis

wszelkich przedmioldw, ktére znajdowaty
sie na tej wystawie i pozostawaly w po-
$Srednim i bezpos$rednim, blizszym Ilub dal-

szym zwigzku z historjg nowsza (od XVIII
w.) opery' w Polsce, ze znaezmg bardzo prze-

waga dziatu ikonograficznego. Na koncu
lej pracy podaje autor wyjatki z afiszéow
z dawnych lat, bardzo charakterystyczne

ze wzgledu na stownictwo, .wystawianie sig
: zwyczaje w zyciu teatralnej publicznosci.
Ponadto na wstepie 'i w zakonczeniu swej
pnacy wyp-owiada autor szereg mysli, z ktd-
rych zasadnicza jest mysl o centralizacji za-
Nie bedzie-
my, Zabiera¢ gtosu w tej sprawie obecnie,
gdyz
Muzycznym, z. 2 (sir
str. 318-—320),
ny takich pomystéw. — Druga praca, wiek
szg warto$¢ posiadajgca, jest systematycz-
nym katalogiem wystawy moniuszkowskiej
w Katowicach (1930), uporzadkowanym na-
lezycie wedtug dziatdéw. Na koncu jej znaj-
dujemy KkiLka ilustracyj (portrety Moniusz-
ki i I p.).

bytkéw muzycznych w Polsce

w  Kwartalniku
192—195) i z. 3
wskazujagc na ujemne stro-

uczynilihny to juz

ska 7, 8 9 j 10 czerwca 1930 (Katalog) A. C/l.

POLSKIE CZASOPISMA MUZYCZNE

HOSANNA. Miesiecznik muzyki koscieknej. Rok. V Nr. 6—7. Warszawa, czerwiec —
lipiec 1930. Tres$é: S. M. R., Karol Wielki a liturgia — X. H. Nowacki, Dzieje $piewu
cerkiewnego w Rosji w XVII wieku. — Bronistaw Rutkowski, Spiewnik koscielny X. Jana
Siedleckiego. — Kronika krajowa. — Z wydawnictwa. —e Odpowiedzi redakcji. — Na-
destane utwory. — Varia. — Dodatek nutowy. — —mRok V. Nr. 8. Warszawa, .sierpien 1930.
Treéé: Redakcja, W obronie jezyka liturgicznego. —m5. M. R., Sw. Augustyn a $piew li-
turgiczny. — X. H. Nowacki, Spiew wieloglosowy w Rosji. — S. M. R., Karol W. a liiturgja
(dok.). — Kronika krajowa. —mKronika zagraniczna. — Odpowiedzi redakcji. — Nadesta-
ne do redakcji. — — Rok V. Nr. 9. Warszawa, wrzesien 1930. Treé$é¢: Kamil Bella<i’gue. Dom

Mocquereau. — O. B. Prawdiola zak. kazn.. Msza $wieta w rycie dominikanskim. —
X. H. Nowacki, Charakter pierwotnego wielogtosowego $piewu w Rosji. — Kronik? kra-
jowa. — Kronika zagraniczna. — Nadestane do redakcji.

KWARTALNIK MUZYCZNY. Rok Il, Zeszyt 8. Warszawa, lipiec 1930. Tres$¢: Lektor
Uniw. Dr. Marja Szczepanska (Lwoéw), Do h storji muzyki wielogtosowe j w Polsioe z konca
XV wieku. — Prof. Uniw. Dr. Adolf Chybidski (Lwoéw), O koncertach wokalno-instrumen-
talnych Marcina Mielczewskiego (dok). — Dr. Ludwik Brwnarskli ((Jbnowa), Pierwszy
akord sonaty b-moll Chopina. — Dr. Zofja Lissa (Lwow), O harmonice Aleksandra Skrja-
bina. — Czestaw Marek (Ztirich), Idea, zycie i moje ,,Credo”. — Sprawozdania: X. Siedlec-
ki- Jan, Spiewnik koscielny, wyd. jubil. cz. I, Krakéw 1930 (Chybinski); Marek Czestaw,
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Tryptique i Sonate (St. Lobaczewska); Sikorski Kazimierz, Pieé¢ piesni mi. na chor miej

(A. Sottys); Koffler Jozef, Trio o>p. 10 (S. Barbag); Stoinski St. M,, Najdawniejsze znaki
muzyczne i ich pochodzenie, Katowice 1929 (F. Sachse); The Oxford History of Musie,
Intr. Volume i Vol. I, Londyn 1929 (J. Pulikowsibi): Casella Alfredo, L’evolrzione della
musical Londyn 1924 (Z. Lissa); Fellerer K. G., Orgel und Orgelmusik, Augsburg 1929
(Chyhinski); Abraham G. E. H., Borodin the composer, Londyn 1927 (St. Lobaczews) a)
Van Gilse van der Pats N., N. A. Rimsky-K.oi;sakow Opernschaffen, Parjz Lipsk 1929
(Z. Lissa); Skriabin AL, Prometheische Phantasien, Stultgart — Bertu., 1924 (Z. L ssa),
Swan A. J., Scriabin, Londyn 1923 (Z. Lissa); Eagle-fiield - Hull A.,, The great russ. Icne
poet Scriaibiln, Londyn 1927 (Z. Lissa); Schloezer B. de, Igor Straiwinskij, Paryz 1929 (St.
tobaczewska); Ramuz C. F., Souvenirs sur .1 Strawtnsfcij, Paryz 1629 (St. Lobaczewska);
Sabaneyeff L., Modern russtan compos*rs, Londyn 1927 (St. Lobaczewska); Mersmann H.,
Musiklehre, Berlin 1929 (S. Barbag); Chlondowski A., Nauka ha"monji. Przemy$l 192
fChyhinski); Erpf H., Harmonielehre iu der Sehule, Lipsk 1930 (S. Barbag); Wellesz E.,
Die neue Inslrumentation, 2 tomy, Berlin 1928 : 1929 (J. Koffler); Sclierchen H., Lehrbuch
des Dirigierens, Lipsk 1929 (J. Koffler); Waltenshausen H. W. v., DirigentenerZlehung,
Lipsk 1929 (J. Koffler); Cowell H., New musical resonrees, Nowy Jork 1930 (Z. Lissa)"
Schlesinger M., Grundilagen und Geschiehle des Symbols (Symbolik m der Tomkunst), Ber
lin 1930 (Z. Lissa); Wrocki E., Instrukcja regesiracji spoczynku zmartych muzykéw pol-
skich, 1930 (A. Ch.); Wrocki E., Na marginesie problemu umuzykalnienia mas. 1930

(A. Ch.). —e Polskie czasopisma muzyczne (Hosanna, Kwartalnik Muzyczny, Lwowskie
Wiadomosci Muzyczne i Literackie, Muzyka Muzyka koscielna, Muzyka w szkole, Przeglad
Muzyczny, Spiewak). — Z czasopism muzycznych .zagranicznych (Revue de Musicologie). —
Kronika. — Od redakcji.

LWOWSKIE WIADOMOSCI MUZYCZNE 1 LITERACKIE. Rok VI, Nr. 7—8. Lwow,
dn 1 lipca 1930. Tre$¢: Dr. Jozef RefcS Czy, to née wstydz (W 50 rocznice $mierci H. Wie'
niawskiego). — Cezary Jellenta, Kro6lowie Jazz i Dawid. — Ludwik Mar-ek — Onysz-
kiewicz, Marcelina Sembrich-Kochanska. — Stanistaw Kazuro, Z ruchu muzycznego' w War-
szawie. — Dr. Stefanja tobaczewska. Nowe wydawnictwa muzyczne. — Kronika. — — Rok
V, Nr. 9. Lwéw, dn 18 wrzes$nia 1930. Tre$¢: Dr. Jézef Reiss, Z monografii o Henryku
W ieniawskim (Dwa fragmenty). — Dr. Stefanja tobaczewska, Melodyka Chopina (sprar
wazdanie). Ksigzki'i pisma nadestane — Kronika. — — Rok VI, Nr. 10. Lwdéw, Oniia 3 paz-
dziernika 1930. Tre$é: Dr. Stefanja tobaczewska (Lwoéw), Osmy festival Miedzynarodo-
wego Towarzystwa Muzyki Wspotczesnej i pierwszy kongres Miedzynarodowego. Towa-
rzystwa Muzykologicznego w Liege i Brukseli. — Ksigzki iil piisma nadestane. — Kronika.

eu

MUZYKA. Miesiecznik ilustrowany. Rok VII, Nr. fi (68). Warszawa, 20 czerwca 1930 r.
Tre$é: Wiodzimierz Stobodmik, Skrzypce (woersz). — Edward Herriot, Muzyka a polity-
ka. —e<Dr. Marcel Liebeskind, Sekwencjarz tarnowski (XVI w.). — Ludwik Bronarski, Sto-
sunek Biilowa do muzyki Chopina. — Szymon W aljewski, Stabat Mater Karola Szyma-
nowskiego (Kilka mys$li o formie dzieta) — Sen'g’ej Rachmaninow, Z mych przezyé. —
Impresje muzyczne (mgl.). — Z opery i sal koncertowych (Warszawa: M. Glinski, J. lwasz-
kiewicz, Zastgpca; Lwow: Dr. St. Lobaczewska; Katowice: F. Sachse; tédz: F. R. Hal-
pern; Paryz: M. Glinski; Krélewiec: W. Reich; Konstantynopol: Zareh Pakmezian). —-

Radjo ii muzyka mechaniczna (J. Popiel, E. T.). — Nowe wydawnictwa (A. Ksigzki: M.
Glinski, W. Reich; B. Nuty: Dr. St. Lobaczewska, M. Glinski, I. Seyn.cs, M. Glinski). —
Przeglad prasy. — Konkurs karykatur. — Kronika: Rocznice i jubileusze, Festivale mu-
zyczne, Konkursy muzyczne, Wielka ankieta »Muzyki” IV Konkurs kompozytorski, No-

we kompozycje, Z calego, Swiata iKronika krajowa, Kronika zagraniczna, Polska muzyka
za granica, Polonica), Z zatlobnej karty, Komunikaty, Od redakcji. Dodatek nutowy: Ma-
zurek T. Z. Kasserna. —e llustracje. — Le Bullefin musical de la Revuc ,Muzyka” (Karol
Szymanowski: Dans le marge du ,Stabat Mater”, Chronique musicale, Sommaire du
Nr. 68 de la ,,Muzyka”).

MUZYKA KOSCIELNA. Miesiecznik poswiecony muzyce koscielnej i liturgjd. Rok V,
Nr. 5. Poznan, maj 1930. Tre$¢: Dr Kazimierz Lubecki, Piekno kos$cielnej .piesni polskiej.—
Konstrukcja kontuaréw nowych organéw dla tumu w Yiborg, Fjnlandja (tfom. z miem.
Dr. K. Zielinski). — X. W. Swierczek (Krakéw), Dominikanska ksiega sokwencyj (c. d.). —
Z. Jachimecki, Sredniowieczne zabytki polsk'ej kultury muzycznej. 1. Jednoglosowa mu-
zyka religijna. tacinskie: historiae, hymny i sekwencje(c.d.). — Dr. Wactaw Piotrow-
ski, Wptyw muzyki S$wieckiej na koscielng i odwrotniede.d.). —. Zygmunt Latoszewski,
W ielkotygodniowe mwspomnienia muzyczne (Msgr. ks. dr. Giebnrowski 15 lat na czele c.hé-
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ru katedralnego w Poznaniu). — Przed | krajowym kongresem oucharystycznyrn. — Ksigz-
ki- czasopisma »nuty (Dr. K. Zielinski). — Kronika chéréw koscielnych. Rok V. Nr. 6.
Poznah, czerwiec 1930. Tre$é: A. M. Swinarski, Hymn (wiersz). _ Motet eucharystyczny
(Tekst i muzyka F. Nowowiejskiego). — X. F., Eucharystja a chor koscielny. — X.
Swierczek (Krakéw), Dominikariska ksiega sekwencyj (dok.). — Zdzistaiw Jachimeckn,
Sredniowieczne zabytki polskiej kultury muzycznej i t. d., j. w. (d. c.). — Dr. Vx»claw
Piotrowski, W ptyw muzyki Swieckiej na koscielng i odwrotnie (dok.). — L. G. B.. Organy
w kosciele $w. Wojciecha w Poznaniu. — Kronika. —e«—¢ Rok V. Nr. 7'8. Poznan lip:ec —
sierpien 1930. Tre$¢: O. Anzelm Sedlaczek O. S. B., Emaus Praga, Zakon $w. Benedykta
a rozwdj choratu. — Sprawozdanie z odbioru nowych dzwonéw i t. d. (Ks. Dr. Gebr
rowski). — X. F., Kongresy katolickie a choéry koscielne. — Kronika. — Kron. ka cnoréw
koscielnych. —1Kronika Zwigzku Organistdbw. — Nowe wydawnictwa i nuty (Dr. K. Zie-
linski). Przeglad pism. Rok V. Nr. 9. Poznan, wirzesi-en 1930. Tre~r. Na srebrny ju
bileusz kaptanski J. E. X. Kardynata - Prymasa — Muzyka w systemie wychowawczym bt
Jana Bosko (Barkas.). — O, Onzelm Sedlaeek O. S. B., Emaus - Praga, Zakon $w. Bene-
dykta a rozw6j -choratu (c. d.). — Oskar Hermanczyk. — Pelplin, Rirma Cava:lle-Coll
w Paryzu a organy w katedrze poznanskiej. — Prof. Karot iloppe, Katowice, Symfonje
Antoniego Brucknera. —. Zjazd chéréw koscielnych w Gnieznie. — Komunikat Zarzadu
Zwigzku organistow djecezji chetminskiej. —e¢ Nowe publikacje (Dr. K. Zielins-i). Nowe
Nowe ksigzki o organach (Dr. K. Zielinski).

MUZYKA W SZKOLE. Miesiecznik pedagogiczny. Rok IlI. Nr. 8/9. Katownie, sierpien—
wrzesien 1930. Tres¢: J. S., W .obronie programu z nauki $piewu w szkole powszechnej. —
przemoéwienie Leont. Gorzkowskiej, naucz. Panstw. Sem ,. Naucz zenskiego w Sta.r.ista-
wowie w dniu 12 maja 1930 r w Stanistawowie itd. — Jerzy Gache, Audycje muzyczne
(dok.)) — Ks. Wojciech Orzech, Spiew koscielny a szkota (dok.) — Karol Htawiczka, Mu-
zyczno-pedagogiczny kurs informacyjny w Berliftie. — Kronika. —mWiadomos$ci biezace. —
Z zycia Stowarzyszenia — Nadestane — Od administracji. — Dodatek nutowy (,Deszczyk
mszumill W. Lachmana). —e—- Rok Il. Nr. 10. Katowice, pazdziernik 1930. Tres$¢: Karol Hia-
wiczka, Powstanie listopadowe w muzyce — Stella Szczepkowska (Warszawa), Polskie
pomoce do nauki, muzyki i $piewu — Ryta Gnus, Audycje muzyczne w szkole powszech-
nej — Ryta Gnus, Piekno wykonania pie$ni — Szczudtowska Stefanja (Lwoéw), -Chér szkol-
ny — Leopold Janicki, Praktyczny kurs dla nauczye:eli muzyki we Frankfurcie — Pisma
muzyczno-pedagogiczne. — Kronika. — Dziat informacyjny. — Nasz dodatek nmtowy.

PRZEGLAD MUZYCZNY. Miesiecznik. Organ Zjednoczenia P. Zwigzkéw Spiewaczych.
Rok VI. Nr. 7/8, Pozinan, lip:ec— sierpien 1930. Treéé- St. Wiechoiwicz, Slgski Festival Mo-
niuszkowski — ,,Sy« mornotrawny”, oratorjum H. Opienskiego. — Kronika muzyczna. —
Wiadomosci biezace. — Konkursy kompozytorskie. — Kronika chéralna. —« Sprawozdanie
z ksigzek i nut. — Zawody i Zjazdy.

SPIEWAK. Miesiecznik muzyczny. Rok XI. Nr. 6/7. Katowice czerwiec—lipiéfc 1930.

Tres¢: Pomnik Moniuszki w Katowicach. — Podziegkowanie — Feliks Sach.se, Przebieg VI
Zjazdu Spiewakéw i Uroczystosci Moniuszkowskich — Przeméwienia powitalne przy
otwarciu Zjazdu i Uroczystosci Moniuszkowskich — Rofczny Walny Zjazd delegatéw Zjedno-
czenia P. Zwigzkéw Spiew. * Muz. — IV Zjazd K6t Spiew. Slgska Opolskiego — 11l Zjazd
Zwigzku Kot Spiew, we Francji. — Z zycia zespotéw $piewaczych. — Z ruchu muzycznego
w Warszawie (Stan. Kazuro) — Kronika muzyczna i chéralna — Nadestane nuty i ksigzki—
komunikaty i wiadomosci z P. Zw. $piew. — Ruch $piewaczy w Zwigzku Stowarzyszen
Spiew. Wojew. Kieleckiego. Rok XI. Nr. 8/9. Katowice sierpien— wrzesien 1930. Tres¢:
Karol Szymanowski — Stefan M. Stomski., -Po $l. uroczystosciach moniuszkowskich __ Ste-

lan M. Stoinsiki, Droga do celu —s Stefan M. Stoifiski, O muzyce ludowej Istandczy.kéw —
Dr. Jan Niezguda, O archiwum $piewactwa polskiego — St. M. Stomski, -Kp. Feliks Kono-

pasek — Inauguracja néwego, sezonu w Teatrze Polskim w Katowicach (SI. M. IStoinski)__
Pierwszy tydz en sezonu opery we Lwowie (St. Niewiadomski) — Kronika muzyczna i ché-
ralna — Nadestane nuty i ksigzki — Z zycia Naszych chéréw — Konkurs kompozytorski
»Piesni” z Radomia. — Komunikaty i wiadomosci z Polsk. Zw. Spiew. —- Sktadki na

pomnik Moniuszki w Katowicach.
Rubryke powyzszg zamknigeto 15.X. 1930)
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KRONIKA

STOWARZYSZENIA MILOSNIKOW DAWNEJ MUZYKI

AUDYCJE.

We wrzes$niu, pazdzierniku i listopadzie

odbyty sie nastepujgace audycje:
65-a:

Michel (16..—17...): XVI-me
Concert-o Co:mique ,V’la c’que cest qu’
d allesr au boisl, na obdj, 2 skrzypiec i b.
c. na wiolonczele i klawicymbat.

Franeois Coupe:rin (1668 — 1733):
z ,Concerts Royaux“: -Prélude. Musette.

rondeau, na skrzyjpce, wiolon-

Lorrette

Forlane en
czele i klawicymbat.

F. Couperin: z Suity XVII: ,La superbe

on la Forqueray“ i ,Les petits inoulin.,
a vent*.
DomeuitO Scarlatti (1685—1757):

Sonata C-dur.

G. B. Pes-cetti (1701—tl766j : z Sonaty
C-mol: Presto, na klawicymbat.
Guiseppe Valentiini (ca 1685—17..):

Trio-Sonata — Fantasia ,La Sampogna™l
tnia 2 skrzypiec i b. c. na klawicymbat.
Domenico Scarlatti: Arja z opery
LAriam-na™ i arja ,,Qual Farfalletta Aman-

le*.

G. B. Pergolese (1710— 1736): Arjia ,,So-
Jeva ii Traditore“ na sopran z towarzysze-
niem 2 skrzypiec iib. c. (wiol. i klawicym -
bat).

W. A. Mozart (1756—1791):
dur, 30-y (K. V. 370) na ob6j, skrzypce,

altowke i wiolonczeli;.

Kwartet |

66-a:
Stowo wstepne — Prot. Dr. X. Hieronim
Feicht
Mikotaj Gométka (f 1609): Psalm
XIl: Salvum me fac Domine.

Orlando di Lasso (1532—1594): Mo-
tet 2 gtosowy: Beatus vir qui in sapientia.
Niderlandzkie motety (Bild — Motetten)
z konca XVr w.: C. Verdone k (1563—

W WARSZAWIE.

1625) z dist amtv-iole

(.skrzypce)

Motet na 4 gtosy
i Bass-zi-nken (fagot): Ave gra-
tia plena.
Inistrumetadue utwory
Pto- de la Torie
»HALI>c de Daitza para
wiolonczele.
(1549—-1610):

XV—XVI wieku:

(Hiszpanja. XV w.)
Instrumentos™ na
"krzypce, altowke i

Eustache de Cauroy
I Fantasie, na 2 skrzypiec i wiolonczele.

Polski nieznany kompozytor (XVI
sDuma'l na kwartet smyczkowy.

William Byrd (1543—'1623) : Utwory
na Wirgiinat: a) Preludjum b) ,,The Car-
m-an’s WhisUe* ¢) The Queenes Alman
(Allemanda Krdélowej) b) The Bells

L JDzwony).

Ballady i -piesni n-a gtos z towarzyszeniem
skrzypiec, -altowki i wiolonczeli:

a) Raynold Liebert (ca. 1420): ,Dla
mnie juz jeno $mier¢ zostata w dziale...1.

b) Gilles Rincho-is (1400—-1460): ,,Co-
raz to wiecej chce obaczy¢ Ciebie...1L

w.):

¢) Guillaume Dufay (1400—1474):
Pie$n dziewczyny.

67-a:
Georg Friedrich Haendel (1685—
1759): Uwertura do- opery ,Theodora™

(1749 r.) na Kameralng ork'estre smycz-
c. na klawicymbat.

Sebastian Pach (1685—
Koncert d-moll na skrzypce i obdj
-orkiestry smyczkowej

kowa i, b.
Johann
1750):

z towarzystwem

i b. c. na klawicymbat.

(Koncert ten pierwo-tnie utozony na skrzyp-

ce i-obdj, ule-gt transkrypcji na 2 fortepiany

w camoll. Wykonany utwdr gest rekonstruk-

cja zaginionego oryginatu dokonang przez

M. Schneidera).

Johann Christian Bach (1735—
1782): ,,Co-ncert pou-r Clavecin, a-vec l‘ac-
compagnement des- deus viiolons ct vo-lon-
celle (Es-dur).

Tres humblement dedié a sa Majesté Char-

lotte Reine de la Gramde Bretagne etc. oom

113



pase par J. Chr. Bach, Maltre dle Musique Gejorg Friedrich Haendel (1685—

dc S. M. la Reine. Oeuvre VIII Nr. 5% 1759): Arja koncertowa ,Preis der Ton-
Chrishoph Foristeir (1693— 1745): kunsl“ (z r. 1740) (na dzien $w. Cecylji
Suita G-dur na Kameralng orkiestre smycz- 22 listopada), na sopran z tow. orkiestry
kowa. smyczkowej i b. e, na klawesyn.
68-a: Wolfgang Amadeus Mozart )1756
—ml1791) : Diverl)mento Nr. 17 D-dur (K.
Grzegorz Gerwazy Gorczycki V. 334), na orkiestre smyczkowg i 2 wal-
(f 1734) Missa Paschalis: Kyrie i Gloria, tornie.
na choér 4-o gtosowy mieszany. WYDAWNICTWO
Johana Sebastian Bach (1685— DAWNEJ MUZYKI POLSKIEJ.
1750): a) Suita Il C dur, na wiolonczele
solo; b) Preludium 1 :Puga Fs-amoll Ukazal sie nowy zeszyt Wydawnictwa:
z ,Wohltemperieples Klavier®, na for- Zeszyt IX:
tepian. Wactaw z Szamotut (f 1572) (Ven-
Georg Friedrich Ilaendel (1685— ceslans Samotulimus): ,,In Te Domiine spe-
1759): a) Suita g-moll, na fortepian; b) rav.i.. Psalm XXX na 4-o gtosowy chor
Sonata C-dur. na wiolonczele 5 b. c. (for- mieszany.
tepian) . Wydali wedtug druku z r. 1554 i opraco-

wali: M. Szczepanska i H. Opien-
69-a: sk i. Partytura i gtosy.

z udziatem orkiestry kameralnej:
BIURO SEKRETARJATU

Arcangelo Corelli (1653 — 1713): STOW. MIt. DAWNEJ MUZYKI
~Coneerto Grosso (F-dur, Nr. 12) eon zostato przeniesione na:
duoi wiolini e violoncello di coneerFno S-TO KRZYSKA 16 m. 8a.
obligati e duoi allri violini, violla e basso tet. 718-16.

di concerto groisso ad arbirtrio che si po- Go-dziny urzedowania: 11—1 i 5—7.
tranno radoppiare. Opera sesta“. Tamze miesci sig

Johami Sebas.ljan Bach (1685 — SKEAD GEOWNY WYDAWNICTW
1750): Brandenburski  koncert Nr STOWARZYSZENIA
F-dur, na skrzypce, Hel, obdj i trabke oraz
z towarzyszeniem .orkiestry smyiozkowej ADMINISTRACJA
i b.c., na klawesyn. ~KWARTALNIKA MUZYCZNEGO™

SPRAWOZDANIE ZARZADU STOW. M. D. M. ZA CZAS OD [.X 1929 DO 10.X1 1930 R.

Dn. 10 listopada ir. b. odbyto sie zwyczajne Walne Zebranie cztonkéw Stowarzyszenia
Mito$nikéw Dawnej Muzyki w Warszawie, na ktérem Zarzad Stowarzyszania ztozyt spra-
wozdanie tre$ci nastepujacej:

»Stowarzyszenie Mil. Dawniej Muzyki powstato w grudniu r. 1926. Postawito ono sobie
za zadanie pogtebienie polskiej kultury muzycznej przez wykonywanie utworéw dawnej
muzyki, przez popieranie i propagowanie studjow teoretycznych i praktycznych nad mu-
zyka dawna, przez wydawanie .zabytkéw dawniej muzylii polskiej.

W ciggu niespetna 4-eh lat, dzieki zrozumieniu i popraciu wtadz rzadowych i komu-
nalnych, Stowarzyszenie Mit. D. Muz. wyjatkowo jak na nasze stosunki rozwineto sie i dzi$
juz moze poszczyci¢ sie wynikami swej pracy. Rezultaty dziatalnos$ci naszego Stowarzy-
szenia sg wymownym dowodem potrzeby istnienia w7 Polsce tego rodzaju .instytucji.

Statut Stow. Mil. D. M. okre$la wybory Zarzadu na przecigg 2 lat. 15-go pazdziernika
1928 r. Walne Zebranie cztonkéw Stowarzyszenia powotato Zarzad w nastepujacym skia-
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(Izie: Bronistaw Rutkowski (prezes), prof. dr. Adolf Chybinski (wice-iprezes), Emma Alt
berg (bibljotekarka), Tadeusz Ochtewski (sekretarz) i Teodor Zalewski (skarbnik).
Kazdego roku odbywaja sie walne zebrania cztonkéw Stow. M. 1). M.. na ktérych za-
rzad zdaje sprawozdanie z dotychczasowej dziatalno$ci. Ostatn ¢ sprawozdawcze zebranie
odbyto s-ie 28 pazdziernika 1929 i\, obecne przeto Sprawozdanie Zairzadu obejmuje okres
od dn. 1 pazdziernika r. 1929 do dn. 10-go listopada r. b.
Cztonkowie. lloyij cztonkow Stow. M. D. M. waha sie w okresie sprawozdawczym miedzy

l.iczhami: 450 — 550. Wiekszo$¢ z .nich sg wyprébowanymi przyjaciétmi Stowarzyszenia,
cze$¢ za$, wiprawdzie nieznaczna, jasil elementem przejSciowym — zapisuje sie jedynie na
krotki okres czasu. Optata cztonkowska — zgodn e 5S statutem — wynosi 1 zt. miesigecznie.

W biezacym sezonie cztonkéw zalegajacych z optata sktadek cztonkowskich bedzie coraz
mniej, gdyz kazdy z cztonkéw otrzymuje karte wstepu na audycje tych tylko- miesiecy?
za ktore juz sa zgo6ry skiadiki uregulowane.

Na specjalne wyréznienie zastuguja cztonkowie z poza Warszawy, ktérzy nie korzy-
stajac z audycyj Stow. M. D. M., przynaleznoscig swojag do Stow. pr.zyczyn'ajg sie¢ do jego
rozwoju.

Dziatalno$¢ Zarzadu Stow. M. D. M. wyrazita sie w okresie sprawozdawczym przede-
wszystkiem w organizowamu statych audycyj (2 audycje ™ miesigcu), koncertéw, oraz
wydawaniu zabytkéw dawnej muzyki polskiej i pisma muzycznego p. 1l: ,Kwarlaln'k
Muzyczny™.

Audycje. W okresie sprawozdawczym odbyto sie 21 audycyj. Programy ich zawieraty
uh\*ory muzyczne dawnych mislrzéw, jesli niezawsze jednakowej wartosci artystycznej,
to napewno z tych lub innych wzgledéw interesujace. Na ipodkrest6lTe zastuguje fakt, iz
niektdre z tych ulworéw poraz pierwszy w Warszawie, a moze -nawet i w Polsce, zostaly
wyk-onaue na audycjach Stow. Nazwiska niektérych nrstrzéw muzycznych, ziStiff poprzed-
nio jedynie z podrecznikéw hi.storji muzyki i ze stownikéw, dzi$§ znane sa w Warszawie
z ich dziet, wyikfjnywanyeh na audycjach Slow. M. D. M.

Nabyieie — dzieki subwencji Ministerstwa W. R. i O. P. — klawesynu, podniosto po-
ziom i slylowo$é¢ audycyj, a jednocze$nie rozszerzyto ramy naszych programoéw. Jedynie
Stow. Mil. D. M. posiada dzi§ w Polsce ten piekny i charakterystyczny dla dawnej muzyki
instrument.

Muzyka polska, w miare mozliwos$ci, -byta wykonywana na naszych audycjach, nie-
stety, brak organéw na sali koncertowej w Ko-nserwatorjum uniemozliwit wykonanie
w ubiegtym sez-oiile wielu utworéw dawnej muzyki polskiej

Akcentujac w swej dziatalnos$ci muzyke dawng widzac w jej znajomosci niezbedny $ro-
dek zrozumienia i oceny wspdéiczesnych zjawisk muzycznych, Stowarzyszenie z réwnem
zainteresowaniem $ledzi rozwd6j muzyki po6zZniejszej do doby obecnej wtacznie. CotoWo
wiec rozszerzyliSmy ramy naszych programéw i wprowadzilismy w uh. sezonie kompo-
zytorow w. XIX, a nawet i wspoétczesnych.

Zdajemy sobie doktadnie sprawe, iz strona wykonawcza na naszych audycjach tu
i owdzie miata swoje stabe momenty. Nieuniknione to jest w wa-uunkach — w jakich pra
ouje Stowarzyszenie. Nie posiadamy w Polsce iradycyj wykonawczych w dziedzinie da-
wnej muzyki. Wreszcie — nie postugujemy sie wirtuozami o $wiatowych nazwiskach;
jiako zasade przyjeliSmy — poznanie utworéw muzycznych, nie ,z»$§ ‘'wirtuozéw stawnych.
W spotpracowali i wspétpracujg ze Stowarzyszeniem rzetelni muzycy-fachowoy, petni pie-
tyzmu dla ulworéw przez uiah wykonywanych.

Koncerty. Poza audycjami Stowarzyszenie zorganizowato w ub. sezonie 3 recitale: Bo-
lestawa Kona, Haliny Leskiej i Marji Modrak-owjskiej. Ponadto ma skutek zaproszenia Wi-
lenskiego T-stwa Filharmon-icznego Stowarzyszenie M. D. M. zorganizowato w marcu b. r.
wis iki koucerl w Wih.ie, z udziatem chefru, zespotu In&Irum. i s-o-Ksitéw," jptSwiecoiiy da-
wnej muzyce.
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Stowarzyszenie M. D. M. urzadzito w ub. sezonie audycje dla chéréw magistrackich st. in.
W arszawy, kilkakrotnie brato udziat w Akademjach i obchodach organizowanych badz
przez witadze rzadowe i oSwiatowe, badZ tez przez organizacje spoteczne: koncart-raut
w Prezydjum Rady Ministrow; Awademja w Szkole Sztuk Pieknych, Akadomja z okazji
25-lecia strajku szkolnego .i inne.

Chor. Stowarzyszenie M. D. M. posiada wtasny chor, sktadajgcy sie z 32 os6b. Chor
otfbywa state proby — 2 razy w tygodniu. Poznanie a wykonywanie wiekszych arcydziet
dawnej muzyki, bez posiadania wtasnego chéru, bytoby niemozliwem. Wyjatkowe za$ zna-
czenie posiada chér Stowarzyszenia dla dawniej muzyki polskiej, bogatej w arcydzieta ché-
ralne, a tak mato u nas znane i rozpowszechnione.

Wydawnictwa Rozpoczete przez Stowarzyszenie M. D. M. wydawanie zabylkéw dawnej
muzyki, .polskiej nadal jest kierowane pn‘zez prof. dr. A. Chybinskiego. W roku sprawo-

zdawczym ukazaty sie 3 nowe zeszyty: VI. M. Mielczewski — Canzonna, VII. G. G. Gor-
czycki — Misisa paschalis i VIII. Anonymus — ,Duma'". (Obecnie jest w sztychu jako
fX zeszyt Wydawnictwa — W. Szamotulskiego motet ,In te Domine sperayi").

Zarzad Stowarzyszenia M. D. M. wielkie znaczenie przywigzywat i przywigzuje tlo pra-
cy wydawniczej. Dawna muzyka polska nie byta znana nietylko zagranica, lec., i w Polsce
z powodu braku wydawnictw jej poswieconych. Rekopisy lub pierwodruki dawnych kom-
pozytoréw .polskich rozrzucone sg po bibljotelcach i zbiorach w Polsce i zagranicg i sg one
w stanie dalekim od dzisiejszej praktyki wykonawczej. To tez ukazanie .sie kazdego ze-
szytu Wydawnictwa Dawnej Muzyki Polskiej uwazaé¢ nalezy za wzmocnienie fundamentéw
gmachu naszej kultury muzycznej.

Wydawnictwa Stowarzyszenia M. D. M. ocenione zostaty nalezycie przez prase fachowo-
muzyezng w Polsce i zagranica; francuzi i czesi piszag o niem jako o wzorze dla tego ro-
dzaju wydawnictw, potgczono bowiem tu dwie zasady: naukowg i muzycano-praktyczma.

,»,Kwartalnik Muzyczny". W okresie sprawozdawczym ukazaty .sie czle-ry zeszyty zapo-
czagtkowanego przed rokiem ,Kwartalnika Muzycznegoll: 5 6, 7 i 8 (W druku jest ze-
szyt 9). Redaktorami nadal pozostajg: iprof. dr. A. Chybinsiki i .prof. K. Sikorsiki. W spot-
pracownikami ,,Kwart. Muzycznego™ sa najlepsze sity polskie na polu naukowego pismien
uictwa muzycznego; ukazaty :sie w Kwartalniku réwniez i -prace autoréw zagranicznych.

Aczkolwiek ,,Kwart. Muz." jest pismem naukowem, przeznaczonom dla muzykdéw fa-
chowcow, nie dla dyletantow-amatoréw, to jednak liczba .czytelnikéw i prenumeratoréow
Kwartalnika z kazdym miesigcem wzirasta.

Bibljoteka. Stowarzyszenie M. D. M. posiada wtasng bibljoteke o 130 tomach. Bibljo-
teka sktada s'e z utwordéw instrumentalnych, imstrumentalnodwokalnych, wokalnych, ka-
meralnych, orkiestrowych i dziet teoretycznych. Ze wzgledu na audycje i koncerty organi-
zowane przez Stowarzyszenie, (posiadanie wtasnej hibljoteki stato sie konieoznem.

Tak jak i w latach poprzednich Zarzad Stow. M. D. M. uzyskat w Ministerstwie W. R.
i O. P. styipetndjum na wyjazd jednej z naszych cztonkin na kurs Landowskiej w St. Len
pud Paryzem. Dzi§ — gdy posiadamy wtasny klawesyn — celowos$¢ takiego stypendjum
nie ulega zadnej watpliwosci.

Cztonek Zarzadu — Teodor Zalewski reprezentowat Stowarzyszenie M, D. M. w sadzie
konkursowym nagrody muzycznej Ministerstwa W. R. i O. P. za 1930 r. Nagrode przy-
znano p. Ludomirowi Rézyckiemu.

Celem nawigzania blizszego kontaktu z cztonkami Stowarzyszeni i poddania dziatalno-
§ci Zarzadu rzeczowej krytyce — Zarzad Stowarzyszenia rozestat w ub. sezonie kwest,, 0-
narjuisz ank'etowy. Niestety — niewielka ilo$¢ cztonk6éw nadestata odpowiedzi, cel ankiety
nie zostat wiec w catej ipeln.i osiagniety.

Coraz rozleglejsza i wzmozona dziatalno$¢ Stowarzyszenia M. D. M. zmusita Zarzad do
zorganizowania statego biura. Biuro Stowarzyszenia M. D. M. tgcznie z Towarzystwem
Wydawniczein Muzyki Polskiej miesci sie (przy ul. S-to Krzyskiej Nr. 16, m. 8a (tel. 718-16).
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Zarzad Stowarzyszenia M. D. M. spotykat sie w swej pracy ze zrozumieniem i statg
pomoca wtadz rzadowych i komunalnych, oraz "wszystkich cztonkéw Stowarzyszenia.

To tez konnczac swe sprawozdanie dziekuje najserdeczniej: Zarzadowi Funduszu Kultury
Narodowej, Departamentowi Sztuki i Departamentowi Nauki i Szké! Wyzszych M oister-
stwa W. R. i O. P.,, Wydziatowi Kultury i Os$wiaty Magistratu st. m. Warszawy, Kon-
serwatorjum Muzycznemu lv Warszawie, wszystkim wykonawcom naszych audycyj i wspot-
pracownikom ,Kwartalnika Muzycznego™, oraz wszystkim cztonkom i sympatykom Sto-
warzyszenia Mito$nikéw"' Dawnej Muzyki".

Po wystuchaniu sprawozdania Zarzadu i Komisji Rewizyjnej Walne Zebranie dokonato
wyboréw do wtadz Stowarzyszenia. Do Zaizadu ponownie zostali wybrani: Emma Aliberg,
prof. dr. Adolf Chylonski, Tadeusz Ochlewski, Bronistaw Rutkowski i Teodor Zalew,sk"
Do Komisji Rewizyjnej zostali wybrani: ks. Pastor A. Loth, Z. Dziewulski i D. Szarzynski.



OD REDAKCJI

W najblizszych zeszytach KWARTALNIKA MUZYCZNEGO zamies$cimy
m. in. nastepujgce prace:

a) Z zakresu dawniejszej muzyki: D-ra Marji Szczepanskiej o twdr-
czo$ci Mikotaja Radomskiego z Radomia (wiek XV); D-ra Henryka Opien-
skiego o naturalizmie i ekspresjonizmie w muzyce wokalnej XVI1 wieku; D-ra
Marji Szczepanskiej o muzyce lutniowi i polskiej okoto r. 16(JO; D-ra Adolfa
Chybinskiego o tabulaturze organowej warszawskiej (XVII wiek); Marji Ra
merléwny o tabulaturze lutniowej warszawskiej z XVII wieku; D-ra Adolfa
Chybinskiego o twérczosci Jacka RoOzyckiego i Stanistauia Sylwestra Szarzyn-
skiego (XVII—XVIII wiek); Heleny Kasparkowny o mszy polskiej a cappella
miedzy r. 1670 i 1734; X. D na Hieronima Feichta do biografji Grzegorza
Gerwazego Gorczyckiego (zm. 1734); D-ra tucjana KamieAslrego o pewnej
melodji staropolskiej i o polonezach z XVII i XVIII wieku; X. D-ra Hieroni-
ma Feichta o nieznanym zbiorze piesni choralnych polskich z XVIII wieku;
D-ra Henryka Opienskiego o niegranej symfonji Dankowskiego (wiek XVIII);
Pawta Brunolda o niektéorych dawnych instrumentach muzycznych (2. La
Vielle); Emila Borrela o ozdobnikach w dzietach J. Tcirtiniego; i t. d.

b) Z zakresu nowszej muzyki: D-ra Henryka OpieAskiego o polone-
zach z r. 1820; D-ra Ludw;ka Broearskiego o korespondencji rodziny Fr.
Chopina w sprawie posSmiertnego wydania pies$ni; tegoz w sprawie for-
tepianéw Chopina; tegoz z zakresu harmoniki Chopina; D-ra Bronistawy
W djcik-Keuprulian o technice warjacyjnej Chopina; tejze o preludjach Cho-
pina, Skrjabina i Debussy’ego; D-ra Adolfa Chybinskiego o pewnych wpty-
wach Schuberta w dzietach Chopina; tegoz o nieznanych Ilwowskich autogra-
fach Fr. Liszta i innych muzykoéw; tegoz o twdrczo$ci M Rauela; D-ra Zofjh
Lissa o harmonice Gustawa Mahlera; D-ra Henryka Opienskiego z korespon-
dencji muzycznej Mieczystawa Kartowicza; Feliksa Sachsego o ,,Stanistawie
i Annie OSwiecimacli“ Mieczystawa Kartowicza; D-ra Adolfa Chybinskiego
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o ostatnich latach Mieczystawa Kartowicza; D-ra Slefanji tobaczewskiej
0 utworach fortepianowych Karola Szymanowskiego; D-ra Seweryna Bar
bage o liryce wokalnej Karola Szymanowskiego; D-ra Adama Sottysa o twor-
czosci symfonicznej i operowej Karola Szymanowskiego; D-ra Jézefa Koff-
Jera o dzietach kameralnych i skrzypcowych Karola Szymanowsk'ego; X. D-ra.
Hieronnna Feichta o tworczosci religijnej Karola Szymanowskiego; D-ra Ste-
fan ji tobaczewskiej o Karolu Szymanowskim jako pisarzu muzycznym; D ra.
Jozefa Kofflera o technice 12-tonowej i o reformie pisowni w muzyce atonal-
nej; Jana A. Miaklakiewicza o opracowaniach melodyj ludowych; Michata
Kondrackiego o melodjcich ludowych jako materjale dla twérczosci kompo-
zytorskiej; Stanistawa Wiechowiieza z wspotczesnej twoérczosci chéralnej;
1t d

c) Z innych dziatdbw: Juljana PuPkowskiego o istocie i zadaniach ba-
dan psychologicznych nad muzyka ludéw prymitywnych; tegoz o pie$ni lu-
dowej w stosunku do muzykologji; Heleny Windakiewiczowej z badan nad
mclodjami liidowcmi polskicmi; X. Witadystawa Skierkowskiego o muzykal-
nosci ludu polskiego w Puszczy Kurpiowskiej; Michata Kondrackiego o wspdt-
czesnej muzyce ludowej na Podhalu i w Zywiecczyznie; D-ra Adolfa Chy-
binskiego o muzykalnosci ludu polskiego na Podhalu; George Breazula o me-
lodjacli tanecznych ludu rumunskiego; liaikki Klemettiego o tancu zwanym
,,polska*“ w Finlandji; D-ra. Zofji Lissa z psychologji muzycznej dziecka;
Juljana Kulikowskiego o badaniach barwy i tonu i ich znaczeniu dla psycho-
logji i estetyki muzyki; D-ra. Zofji Lissa o charakterystyce tonacji; Juljana
Pulikowski-ego o sposobie notowania irracjonalnych rodzajéw taktu; D-ra.
Henryka Opienskiego o reformie nauczania zasad muzyki; D-ra Seweryna
Barbaga o nauczaniu propedeutyki teorji muzyki; tegoz o pracy wyzszej
szkoty muzycznej; X. D ra Hieronima Fe'chta o nauczaniu historji muzyKki
w wyzszej szkole muzycznej; Bronistawa Romaniszyna o wspéiczesnej pe-
dagogji wokalnej; Juljana Pulikowskiego o nomem usystematyzowaniu mu-
zykologji; D-ra. Adolfa «Chyibidsiciego w kwestji muzykologji w Polsce; D-ra.
Karola Huttera o muzykologji w Czechach; D-ra. J6zefa Mantauiiiego o mu-
zykologji w Jugostawji; George Breazula o badaniach muzycznych w Ru-
munji; Jozefa Wihtola o literaturze muzycznej na totwie; i t. d.

d) Referaty krytyczne: D-ra Seweryna BaPbaga, D-ra Ludwika Bro-
narskiego, D-ra Adolfa Chybinskiego, lzydora Freiheilera, D-ra J6zefa Kof-
flera, D-ra Zofji Lissa, D-ra Sleifanji Lobaczewskiej, Juljana Pulikowskiego,
Bronistawa Romaniszyna, D-ra Adama Sottysa, Witodzimierza Spassowa, D-ra
Marji Szczepanskiej, D-ra Bronistawy W djcik-Keuprunan i innych.
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STOW. MILOSNIKOW DAWNEJ MUZYKI

DAWNEJ MUZYKI POLSKIEJ

Kier. wydawn. D r. jJA. (41 1) IHSISI Prof. Uniw. LwoMr.

zeszvyT 1
S. S. SZARZYNSKI (ca 1700)
Sonata a due \iolini e Lasso pro organo (1706)
VAydali z relcopisu i opracowali

A . Ckylinski 1 K. Sikorski.

ZESZYT 1l
M. MIELCZEWSKI (t 1651)
,,Deus m nomine tuo

Concerto a A\ Basso solo eon a Violin’
e Fagotto (Violoncello) eon Basso d Organo

W edtug druku z r. i65q vvydali i opracowali
A. CLyLriski 1 K. Siltorsh [.

ZESZYT 11l
JACEK (H\ ACINTHUS) ROZYCKI (tea 1700)
Hymni ecclesiastici
(quatuor vociLus concinendi)
W ydali z rekopisu i opracowali
A. CUlinski 1 B. Rutkowski.
Partytura i glosy.
ZESZYT IV
BARTLOMIE]J PEKIEL (fca 1670)
,Audite mortales
a 2 Cauti, 2 Alti, J enore, Basso, 2 Viole da gim-
La, Violore eon Basso d Organo

W ydali Z rekopisu i opracowali
X . H. Fcctit 1 K. Sikorski.



ZESZYT V
S. S. SZARZYNSKI (ca 1700)
-Pariendo non gravaris
Concerto a 3:
Solo Tenore, 3Violmi e Vio*a (Violoncello) eon
Basso d Organo (1704)
"Wydali z rekopisu i opracowali

A. ChyllAsLl 1 K. S, liorsl.:.

ZESZYT VI
M. MIELCZEW SK1 (fi651)
,Canzona
a due Violim e Fagotto o Viola (Violoncello) eon
Basso d Organo
Wydal* z rekopisu i opracowali

A. Chylissici i z- jahnke.

ZESZYT vn
G. G. GORCZYCKI (t1734)
Atissa Pasckalis
(quatuor vocikus cantanda)
Wydali z rekopisu i opracowali
A. Chylzhski 1 JB. Rutkowsh
Partytura i gtosy.

ZESZYT VIl
ANONYMUS (s. XVI)
(Polski nieznany kompozytor)
Duma naAinstrumenty (ewent. na kwartet smyczk.)
Wydali z rekopisu 1 opracowali
M . Szczepanska i )chlemski
ZESZYT IX
WACLAW Z SZAMOTUL
, In Te Domine speravi

(Psalmus X X X, guatuor vocikus conc.nendus)
Wedtug druku z r. i 55~ wydali i opracowali

\k . Szczepanska i H . ()pienski

Partytura i gtosy.

SKLAD GL-.W AY:SVIETOKKZYSKA I6m.8a.
Telefon 718-16
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TOWARZYSTWO WYDAWNICZE
MUZYKI POLSKIEJ

STANISEAW MONIUSZKO piesni Wybrane (Lt t mlskl)

Zeszyt ] TuUtlija. Dziadek i Latka. Luli. Kfctek, Ko-
ck®. Dwa krakowiaki. M.azurek. Ktosek.
Zal dziewczyny. Przagsniczka. Morel.
Znasz -li ten kraj. Pielgrzym. Tren dziesiaty.
O Zosi sierocie. Polna réozyczka.
Zeszyt 11 W losna. Do oddalone!-llytka. Swaty. Kra-
kowiaczek. Kozak. DgLrowa. Stary kutaka.
YUyLO". Koszykarz LirniL wioskowy (dru-
gi). Przadka. Nad Nidg. Sottys. Maciek.
EUGENIJUSZ PANKIEW ICZ PIESNI (tekst polski i francuski)
Zwiedty listek. On i ona. Kwatek. Mazu-
rek. Kotysanka. Dziedzina oiczysta.
ROMAN STATKOW SKI| KWARTET Nr. 5 na 2 skrzypiec, altéwke
1 wiolonczele.
Partytura (maty format)
Gtosy instrumentalne
JERZY LEFELD SEKSTET Es-ciur na 2skrzyp.,2 altowki i 2 wiolonczele
Partytura (maty format)
Gtosy instrumentalne

HENRYK MELCER dijmka s.Mo niuszki rarafraza na skrzypce

z fortepianem.
JAN MAKLAKIEW ICZ -pie$A o burmijstrzance"

KAZIMIERZ SIKORSKI SEKSTET na 2skrzyp., 2 altowki i 2 wiolon*
Partytura (maty lormat)
Gtosy instrumentalne.

APOLINARY SZELUTO Cztery polonezy na fortepian
ADAMt ANDRZEJOYUSKI ,BURLESOUE" naskrzjpce i fortepian.
W przygotowaniu:

JULJUSZ ZAREBSK' kw intet fortepianowy.
DZIAL TEORETYCZNY

GABRYEL TOLW'NSK' akustyka muzyczna.
PIOTR RYTEL harmonja

DO NABYCIA WE WSZYSTKICH SKLADACH NUT

SKLAD GLOWNY' | ADMINISTRACIA
WYDAWNICTW TOWARZYSTWA

WARSZAWA, S-TO KRZYSKA 16 m.8a. Tel. 718-16
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