ffr pffa

ReLtor Dr. Karol iSzymanoirsJn (TKarszawa)

CHOPIN

(Przeméwienie wygtoszone na akademji w Uniwersytecie Warszawskim)J).

Mam mowi¢ o Fryderyku Chopinie — nie w kole muzykéw, a wiec
poza obrebem osobliwej naszej ,,fachowosci”, zawieszonej gdzie§ w pot
drogi pomiedzy realng mys$lg a realnym czynem, bedacg jednak i myslg
i czynem jednocze$nie, w innym tylko — mogtoby sie zdawa¢ — nie
zyciowym niemal wymiarze. C6zby mi bowiem dzi$ przyszto ze zwyklych
mych ,rzeczowych" argumentéw? Z jatlowych zasianawian sie nad sub-
telng logika tej czy owej chopinowskiej modulacji, nad roznolitoscig
form rytmicznych, niewyczerpanem bogactwem zadziwiajacej nas do
dzi$§ dnia ,,nowoscig" swag harmonji, czy tez nad tg czy inng jego me-
lodjg: stroma, falistg, uroczg S$ciezyna, wiodacg poprzez czarodziejskie
krajobrazy zawsze ku jednemu celowi: nieSmiertelnemu pieknu wyzyny?

Wobec zgromadzonego tu audytorjum, wsréd ktérego widze tylu nie-
ugietych straznikow i krzewicieli mysli polskiej, ogarnia mnie niemal
nieSmiatos¢ i lek; czuje sie niejako bezbronny, a zarazem jakby intru-
zem, zabigkanym w tym wyniostym przybytku wiedzy wystannikiem
dziwnego S$wiata, gdzie w mocne tancuchy sylogizméw wigze sie nie
mysli lecz dzwigki. Odnajdez 6w wysoko zawieszony, tajemniczy most,
przez ktéry zdotam troskliwie, bezpiecznie przeniesé z mojego Swiata
ow skarb bezcenny: wielko$¢ i gtebie sztuki Chopina, aby jg tu ukazaé
w niewatpliwym jej, wiecznotrwatym ksztatcie?

Lecz oto $pieszg ku mnie z dalekiej przesztosci, z przezorng, taskawg
pomocg stowa: — stowa najprzenikliwsze, najbardziej jasnowidztwem
swym zadziwiajace, jakie kiedykolwiekbgdz zostaly wypowiedziane
0 istotnem znaczeniu dla nas tworczosci Chopina. Niechze mi wolno
bedzie przytoczy¢ je tu w catosci, jako motyw przewodni, jako wznioste
hasto tych mysli, ktére — w miare sit moich — postaram sie dalej
rozwingc.

*  Przedruk z .Wiadomosci literackich".
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Tak oto moéwi w ,,Promethidionie” Cyprjan Norwid: ,,W Polsce — od
grobu Fryderyka Chopina rozwinie sie sztuka, jak powoju wieniec, przez
pojecia nieco sumienniejsze o formie zycia, to jest, o kierunku pieknego
i 0 tresci zycia, to jest, o kierunku dobra i prawdy. Wtedy artyzm sie
ztozy w cato$¢ narodowej sztuki". | dalej jeszcze: ,,Podnoszenie ludo-
wych natchnien do potegi przenikajacej i ogarniajgcej Ludzkos$¢ catg—
podnoszenie ludowego do Ludzkos$ci nie przez stosowanie zewnetrzne
i koncesje formalne, ale przez wewnetrzny rozwdj dojrzatosci... oto jest,
co wystucha¢ daje sie z Muzy Fryderyka jako zasSpiew na sztuke naro-
dowag".

Zdaje mi sie, iz w stowach tych odnalaztem wreszcie 6w most poro-
zumienia pomiedzy nami, owo podniesienie bowiem ,ludowego do Ludz-
kosci", wymowny symbol przekucia pierwotnej, spontanicznej ,,polskos$ci”
w najdoskonalszg w ,wewnetrznej dojrzatosci swej", — forme ponad-
dziejowego, wszechludzkiego piekna, — to wiasnie kazdy z nas, muzyk
czy nie muzyk, wyczuwa najpewniejszg intuicja, rytmem witasnego serca
w muzyce Chopina, kazdy z nas poznatby w niej—wedle stow poety—
te ,wzietg tecza zachwytu — Polske Przemienionych Kotodziejow; —
poznatby ja na krancach bytu"...

Zdaje mi sie, ze stowa te zawierajg w samej rzeczy rozwigzanie tej
zadziwiajacej zagadki, niepojetej wprost trwatoSci i mocy jego sztuki,
odstoniecie tajemnicy organicznego zespolenia sie z jej powszechng naszg
wrazliwos$cig na sam jej zywiot dZzwiekowy, wyrazajacy w osobliwy,
mistyczny niemal sposob najgtebsza, najbardziej cenng tresé wiasnego
naszego odczucia polskosci, jako zwartego w sobie kompleksu wasciwych
nam, niezmiennych w samej swej istocie cech rasowych. Tem bardziej
znamienny jest fakt, iz magiczng tej muzyki formute odnalazt nie inny
muzyk, — ale wielki poeta, mysliciel, — wreszcie nauczyciel i organi-
zator duchowego zycia narodu w jego — przeczuwanej zaledwie przy-
sztosci; —ai to w chwili, gdy otaczajagca go teraZzniejszo$¢ — tragiczny
w bezmys$lnem swem okrucienstwie splot zdarzen—zdawat sie nieludz-
kiem szyderstwem nad jasnem przysztosci tej widmem.

Czyzby bowiem w muzyce tej, a raczej — powiedzmy — w owym
zaczarowanem kole mitosci, ktorem jg tak wiernie otaczamy,—chodzito
w samej rzeczy jedynie o zamknietg w sobie estetyczng jej warto$c¢?
llez ich powstatlo — owych réznolitych muzycznych ,wartosci" w ow-
czesnej, tak bogatej w artystyczne zdarzenia epoce, tuz obok, wokét
Chopina:—zdawaty sie wytryska¢ niewyczerpanem Zrodtem zycia, a dzi$
oto bledng, wiednag, niczem jesienne kwiaty. Bylyzby wiec w niej zawarte
jakie$ pozamuzyczne juz mysli, idee, lub tez wyraz uczué jakichs$: mitosci
czy nienawisci, radosci czy zalu, — jak sie to nieraz romantycznym
muzykom wydawato, iz potrafiag je wypowiedzie¢, zawrze¢ na zawsze
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w tym czy owym szeregu tonéw? Uczucia te, tak petne wdwczas —jak
sadzili — mitodziericzej, ptomiennej zarliwosci, dopalajg sie oto i gasng
w naszych oczach, w jaskrawem S$wietle naszej rzeczywistosci, jak ogarki
Swiec, i snujg sie wokdt szarym, smetnym dymem niepowrohmi prze-
sztosci, — a muzyka Chopina trwa oto wcigz kwitngca jak ,powoju
wieniec" w niezblakicj swej barwie, w niezwiedtej Swiezosci.

Jezeli tak, to wszakze istnieje tej ,niepozytosci” jaka$ niechybna
przyczyna? Mus* byé to dzieto—w organicznej swej doskonatosci, w tak
niewatpliwej ,,skonczonosci w sobie"—zakleciem, ziszczeniem jakiejs—
jezeli nie pozamuzycznej, to ponadmuzycznej idei?

Walczgc z uporem o to co nazywam ponadromantycznem stanowiskiem
Chopina —w zuchwalstwie bowiem mych mysli, zmierzajagcych ku roz-
wiktaniu tej zagadki, jednej z najpiekniejszych w dziedzinie naszych
duchowych zamierzen i zwyciestw, sgdzitem, iz to co zwiemy romantyzmem
byto jedynie drogg ku owej ,,wewnetrznej dojrzatosci", ktdérg on w czaro-
rodziejskim mikrokosmosie swego dzieta osiggnat i utrwalit na zawsze,—
ot6z w jakim$ etapie tej walki o jego najgtebszag, wewnetrzng prawde,
tak niegdy$ o nim méwitem:

»W istotnej swej gtebi, w zakletem osamotnieniu gtuchy byt na zgietk
otaczajacych go walk, na straszliwy szum przelatujagcych huraganem
zdarzen. W ciszy i skupieniu wstuchiwat sie w tajemny szept idacy ku
niemu z otchtannej duszy narodu; troskliwie ujmowat w dionie nieume-
czenie bijgce jego serce, spozierat w niechybne jego oblicze, wzniesione
ponad zmienne koleje jego dziejowego losu, i w dzwiekach a nie w sto-
wach tworzyl o nim nieSmiertelny swdj mit. | jakby urggajac otacza-
jacej go nocy, czy tez przeczuwajac jutrzejsze Swity i blaski, mowit
0 sprawach wieczyscie trwatych, niezaleznych od chwilowych upadkéw
czy triumféw, o duszy narodu w oczywistym, niewatpliwym jej ksztalcie.
Mowit o niej, gromadzac chciwie swe nikle pozornie i drobne cacka,
cyzelujac jej rylcem jasnej madrosci, hartujgc w ogniu ptongcego serca,
1 nikt wéwczas nie wiedzial, jak gteboko siega¢ musial w tono ziemi—
swojej ziemi — po bezcenny dla nich kruszec".

Wydato mi sie niewatpliwe, iz tylko w tej ponaddziejowej, przejrzystej
perspektywie—w wyniesieniu go ponad epoke, w wywiklaniu z droma-
tycznego wezta zdarzen, petajgcych swa okrutng rzeczywistoscig tyle
wznoszacych sie ku podjeciu czynu ramion,—mozna ujrze¢ jego istotne
oblicze. Polskos$¢ jego bowiem —radosna, dumna, nieugieta —nie byta
zaiste z dwczesnego Swiata niedoli. Nie wyrastata ona ani z czaru pa-
miatek, czaru ztudnych ukojen,—a wiec rozpamietywania przesztos$ci,—
chociazby najSwietniejszej, ani z trujgcego czasu jego terazniejszosci —
chociazby najwznio$lej-tragicznej. Zawista jak gdyby w zakletem ocze-
kiwaniu niezawodnych ziszczer ponad przesztoScig i terazniejszoscig,—
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byta bowiem sama w istocie swej czarem przysztosci. Dlatego to wielki
wréz, — Norwid,— moéwiac o ,muzie Fryderyka", mowit w kategorjach
spraw i rzeczy, ktére dopiero nastgpi¢ majg, a nie tych, ktére — bodaj
w blaskach najwiekszej chwaty — juz sie ostatecznie i bezpowrotnie
wypetnity. A wiec o narodowej sztuce, ktdra ,,od grobu Fryderyka
Chopina ma sie dopiero rozwingc¢", o ,sumienniejszej (niz dotychczas
byty) formie i tresci zycia", o ,,rozwoju wewnetrznej dojrzato$ci”, wreszcie
0 ,podniesieniu ludowego do LudzkoSci"; — o osiagnieciu tej wszech-
taczacej harmonji wyrazu rasy, wznoszacej ja do najwyzszej godnosci
wszechcztowieczenstwa, ktéra wowczas dopiero stataby sie mozliwa,
gdyby zrddiem jej byty nie te lub owe, gdrujgce ponad narodem warstwy,
a naréd caly w idealnem, organicznem, twérczem zespoleniu.

| oto w samej rzeczy—owa wyniosta godnos$¢, polska i wszechludzka
zarazem, zaczarowana w najszlachetniejszym diamencie tej muzyki, I$ni
jasnem, czystem, réwnem S$wiattem zdobytej niestrudzonym wysitkiem
wiasnych rgk —prawdy. Jakiemze ubdstwem wyobrazni bytoby upa-
trywaé w niej jedynie bledne cienie i btyski niepowrotnie minionych
zdarzen! Wielobarwnej, jaskrawej buty szlacheckich kontuszéw i delij,
szczeku rycerskich szablisk — w polonezach! Czy tez szelestu szorstkich,
sztywnych samodziatdw chtopskich, tanecznego tupetu podkéwek, echa
karczemnych Spiewek —w mazurkach! A jakze czesto w owe zbyt ciasne,
zbyt ubogie dla jej wielkosci ramy starano sie jg wtloczy¢! Nie jest ta
muzyka réwniez pamietnikiem osobistych, bolesnych przezyé swego
tworcy, bezradng skarga na gorycz szarych dni, ani tez nawet czarna,
posepnag wizjg 6éwczesnej narodowej zatoby. Zarzucg mi moze: LA Ow
uderzajacy naksztatt ciezkiego mitota niewatpliwy tragizm tej muzyki?”.
Odpowiedziatbym: ,Jakiez prawdziwie wielkie przeznaczenia, jakiez
zmierzajgce ku ostatecznym swym speinieniom losy rozgrywaty sie kie-
dykolwiek poza obrebem tej Ajschylesowej ,skeny" — zdotaty unikngc
uderzen miota, wykuwajgcego wiecznotrwate ksztatty?" Powiedzg mi
znowu: ,,A 6w utajony w jego melodjach, przejmujacy smutek?" | znow
sie sprzeciwie: ,Jestze on w samej rzeczy niktym, bladym smutkiem
rozczarowan, jatowej melancholji, patetyczng maskg bezsity i znieche-
cenia? Nie jestze on raczej tworczym smutkiem tesknoty za prawdziwg
wielkoscig losu? — nie smutkiem nawet, a zapewne owym nieSmiertel-
nym, wszechobecnym w nas ,,Smetkiem", czarownym lechickim ,Pa-
nem”, co echem swej fujarki wiedzie nas w zadumie nad wspo6lnem
naszem przeznaczeniem, poprzez haszcze i uroczyska zycia ku szero-
kiemu oddechowi morza, ku nieobjetym przestrzeniom wolnego, twor-
czego czynu?"

Zarzuconoby mi moze wreszcie, iz w tym—tak niedtugim, niestety,”
szeregu mazurkéw czy polonezéw, nokturndw czy ballad, wypetniaja-
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cych sobg catg treS¢ pelnego smutku, tak krotkiego zycia, — ot6z iz
w owym krysztatlowym rdézancu wielorakiej pieknosci, porwany wia-
snym muzycznym entuzjazmem, nigdy niewyczerpanym podziwem dla
ich czarodziejskiego, niedoscistego ,,rzemiosta”, dopatruje sie, by¢é moze,
cech nieistniejgcych, obcych samej ich istocie: jakich$ proroctw nieomal,
mistycznych wieszczb, nauk czy wskazan, przeczacych swa uroczystg
koturnowoscig krystalicznej ich, tak przejrzystej prostocie? By¢ moze;—
a jednak i temu zarzutowi przeciwstawitbym wyptywajaca z najgieb-
szego mego przeSwiadczenia pewnos¢, iz owe bezcenne dzieto w rzeczy
samej zawiera w sobie pewnag nauke, przykazanie, pozostawiony po-
tomnosci testament zarliwego wysitku, zmierzajgcego nieztomnie ku
zdobyciu mozliwie najwyzszych w obrebie swego dziatania wartosci.
Nie z metnych mysli, mglistych stébw wyplywa wszakze owa nauka, nie
peta nas ztudng formulg przypadkowych skojarzen, niczem nieuzasad-
niong gra wyobrazni: przeciwnie, tai sie¢ ona w najbardziej objektyw-
nym i realnym fakcie samego istnienia tego dzieta; zawiera sie w jego
bezwzglednej, ,peryklejskiej* doskonatosci, w tej — jak méwi poeta —
.wewnetrznej dojrzatosci* idealnie zesoolonej tresci i formy; Swiadczy
ono swem istnieniem, iz niema w naszej rozproszonej w codziennem
zmaganiu sie o byt wrazliwosci na istotny, najgtebszy wyraz samopo-
czucia narodowego takiego jej duchowego pierwiastku, spontanicznego
porywu, ktéregoby w rozzarzonej do biato$ci kuzni wytezonej pracy,
niepozytego wysitku osiagniecia owej idealnej jednosci wyrazu nie dat-
by sie istotnie przeku¢ na hartowny ksztatlt ponaddziejowego, nieule-
gajacego zadnym zastrzezeniom piekna.

I w tym niezawodnym, raz na zawsze juz osiagnietym ksztatcie, sku-
piajgcym w sobie jak w soczewce wszystkie blaski i Swiatla najszla-
chetniejszej polskosci, zawista muzyka ta na niezmiernej wyzynie, po-
nad zawitym watkiem naszych loséw, niejako ponad ,czasem i prze-
strzenig*, w ktérych sie one rozgrywajg, jako nieomylny sprawdzian,
doktadna miara i waga tych bezwzglednych wartosci, do ktérych do-
trze¢ moze nieumeczona w swym wysitku, twardym, nieustepliwym na-
kazie pracy —twdrcza mysl polska.

Na tej dopiero ptaszczyznie ujete, dzieto to objawia sie nam nietyl-
ko juz jako w sobie zawarta estetyczna warto$é, lecz staje sie czems$
nieskonczenie wiekszem: — etycznym nakazem pracy, nauka prawdziwej
ofiarnosci, testamentem wszystkich nas obowiazujacej woli czynu siega-
jacego bez leku po coraz to doskonalszy ksztatt polskosci. Tym tez
jego etycznym charakterem mozna jedynie wyttumaczyé 6w — nieule-
gajacy dla mnie zadnej watpliwosci — fakt, iz w bezposredniem swem
oddziatywaniu wyszto to dzieto daleko poza wiasSciwg sobie sfere: jest
juz nietylko dla nas — muzykéw i entuzjastycznych stuchaczéw mu-
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zyki — jak gdyby idealnym pierwowzorem, najdoskonalszym kanonem
polskiego muzycznego piekna, ponadto stato sie ono wieloznaczacym
symbolem dla tych wszystkich, ktdrzy dzi§ w niestrudzonej pracy po-
szukujg nowego wyrazu, nowej mysli, nowych form, zdolnych objaé
bezgraniczng zawarto$¢ odzyskanej wolnosci.
Pojmujemy wiec, dlaczego imie tego, co zawistszy jak jasna gwiazda

u wysokich stropéw naszych przeznaczen,

...Polske gtosit, od zenitu

Wszechdoskonatosci dziejow

Wzieta, hymnem zachwytu —
Polske przemienionych kotodziejow",

dlaczego imie jego otoczone jest kotem powszechnej, mistycznej niemal
mitoSci, odnowa wcigz rozkwitajacym wiericem wzruszen, tesknot i za-
chwytow.

| jakze petna symbolicznego znaczenia jest dzisiejsza uroczysto$¢, —
ta gteboko wzruszajgca chwila, gdy imie Chopina, wyryte w niekrusze-
jacym marmurze, powraca znéw oto w te mury, — mury stojgce nie-
ztomnie na strazy wielkoSci i powagi mysli polskiej, —powraca w nie
jak we wtasne progi, jak w jasny ciepty okragg domowego ogniska, by
pozosta¢ w nich juz na wieki.

Dr. Luclunlc Bronarshi (Genewa)

KORESPONDENCJA W SPRAWIE POSMIERTNEGO
WYDANIA PIESNI CHOPINA

Oprocz opublikowanych juz w ,Kwartalniku" listow samego Chopina
(p. zeszyt VI—VII), posiada p. Henryk Fatio w swoich zbiorach ge-
newskich jeszcze trzy listy, ktore odnoszg sie do osoby Chopina i jego
twérczosci. Sa to pisma lzabeli Barcinskiej, jej meza i Tytusa Woycle-
chowskiego w sprawie wydania pie$ni Chopina. Zwracajg sie one do
Schlesingera w Berlinie. Wprawdzie tylko na jednem z nich wydawca
ten wyraznie jest wymieniony w nagtéwku, jednak nie ulega watpli-
wosci, ze i dwa inne do niego byty wystosowane. Wynika to zaréwno
z ich tresci, jak i z dopiskow (rejestracji) dokonanych na wszystkich
trzech tag samg reka i najwidoczniej przez samego adresata. Oto tekst
tych listdw iaknajwierniej tutaj powtdrzonyl.

Pierwszym chronologicznie jest list Tytusa Woyciechowskiego:

') Za taskawe upowaznienie mnie do ogtoszenia tych listéw sktadam panu Henrykowi
Fatio wyrazy szczerej podzieki.
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Paris ce 4 Mai 1857.
Monsieur.

Tai vti Mr. Fontana pret a guitter I'Europe, et apres m'tre abouche
avec liii, je Vous fais la proposition suiva.nte:

Vous deviendrez proprieiaire des 17 melodies de Chopin pour tous les
pays, a l'exception de la France et de la Belgigue.

Vous editerez ces melodies sous les condittons proposees par Me. Bar-
cinska et acceptees par Vous.

Les epreuves seront corrigees par moi autant de fois que je le jugerai
ncécessaire.

Vous aurez une traduction litterale mot par mot du texte polonais.

A la livraison du manuscrit, Vous paierez la somme dont nous serons
corwenus, et que je fixe a deux mille francs, prix que je crois raisonnable
vu le nom glorieux de l'auteur et la beaute reelle des melodies. Veuillez
en outre prendre en consideration que cette somme est tout juste la moitie
de ce que Vous avez paye pour les oeuvres de piano.

Comme je quitte Paris le 10 et au plus tard le 12 de ce mois, veuillez
avoir la complaisance de me donner Votre reponse auplus tdt—en adressant
Rue d’Amsterdam Nr. 35.

Agreez Monsieur l'expression de ma haute consideration.

Titus WoyCiechowski?

Na czwartej, wolnej stronie arkusza inng reka:

Paris 4/5 57
Tit. Woyciechowski
(Chopin 17 Melod. polonaises)
b 6/5 57

Jest to notatka adresata, ktory zapisat date listu, nazwisko piszacego,
sprawe, o ktérg chodzi, i zapewne dzieA otrzymania listu (b. = bekommen?).

s) W ttumaczeniu: Szanowny Panie, Widziatem sie z p. Fontang, ktéry jest na wy-
jezdnem z Europy, i rozméwiwszy sie z nim, czynie Panu propozycje nastepujgca: Stanie
sie Pan wiascicielem 17-stu piesni Chopina na wszystkie kraje, z wyjatkiem Francji i Belgji.
Wyda Pan te pie$ni na warunkach przedstawionych Panu przez panig Barcinska i przyje-
tych przez Pana. Odbitki beda poprawiane przeze mnie tyle razy, ile razy uznam to za
potrzebne. Otrzyma Pan dostownie ttumaczenie tekstu polskiego, stowo za stowem. Przy
oddaniu Panu rekopisu zaptaci Pan sume, na jakg sie zgodzimy, a ktérg ustanawiam w wy-
sokosci 2000 frankéw, sadzac, ze cena ta jest stuszng wobec petnego chwaty nazwiska
autora i rzeczywistego piekna tych piesni. Prosze nadto wzigé pod uwnge, ze suma ta
jest réwno potowg tego, co Pan zaptacit za utwory fortepianowe. Poniewaz opuszczam
Paryz 10-go, a najdalej 12-go b. m., prosze o uprzejme danie mi odpowiedzi jak naj-
wcze$niej, adresujagc na Rue d’Amsterdam Nr. 35. Prosze przyjag¢ wyrazy wysokiego sza-
cunku, Tytus Woyciechowski.
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W kilka tygodni pézniej otrzymal Schlessinger list od pani lzabeli
Barcinskiej tej tresci:

Monsieur!

Le desir seal de publier aa complet et aa plustét les Melodies de mon
frere, et d'empecher par la leur publication partielle et inexacte, me decide
a accepter le prix de 1000 francs offert par Vous a Mr. WoyCiechowski
poar lapropriete de ces 17 Melodies en Allemagne en Russie et en Pologne.
Comme Mr. Fontana a gaitte la France et ga’il a laisse pendantes et non
terminees les transactions d’achat de ces memes Melodies par les Editears
de Parts, je Voas propose Monsiear de Voas en ceder la propriete poar
la France, I'Angleterre et tous les aatres pays poar la somme de 500 francs.
J'espere gae Vous troaverez ma demande si modeste, gae Vous taccepterez
volontiers, et m’vlterez la petne de m‘occuper par moi-meme d’une
negociation gal par Vos relations si etendaes Voas sera certainement plus
avantagease.

Reconnaissant la jastesse de la remarqae gae Voas avez ea |’obligeance
de faire a Mr. WoyCiechowski aa sajet de la 17-e Melodie, j 'approave
completement Votre observatlon. Proprietaire du tout, Voas ne ferez
paraitre maintenant gae les 16 premieres Melodies sous l’aatorite de notre
nom. Apres an an oa deax la 17-e poarra etre pabliee sans gae la
responsabiliie de son edition retombe sur nous.

La reputation de Votre maison m®st ane garantie suffisante des soins
que Voas donnerez a la traduction poetique du texte polonal. Quant aax
corrections je tiens a ce qu'elles soient faites par moi-meme, va que c’est
uti devoir sacre poar moi de veiller d la fldehte et a la purete de cette
derniere publication des oeavres de mon frere. Bientét je Vous ferai
parvenir ane courte notlce poar limprimer comme preface a ces Melodies.

Voas ne trouverez pas exageres de mapart la demande de 10 exemplaires
que Vous aarez la complaisance de me faire parvenir par lentremise de
Mr. Friedlein oa Sennewald.

Veaillez agreer Monsiear Tassarance de ma parfalte consideration.

1 Barcinska

P. S. Cljoint le balletin dlenreglstrement des Messageries Imperiales.
Veuillez faire les demarches necessaires poar retroaver le manuscrit egare.

Varsovle, ce 24 Juin 1857%).

3 Ttumaczenie: Szanowny Panie! Tylko pragnienie dokonania kompletnego i jak naj-
szybszego wydania Pie$ni mojego brata i przeszkodzenia w ten sposéb ukazaniu sie wy-
dan czes$ciowych i niedoktadnych sktania mnie do przyjecia ceny tysigca frankéw, ktorg
Pan zaproponowat panu Woyciechowskiemu za nabycie wiasnosci tych 17-stu pie$ni na
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I tu znowu na ostatniej, wolnej stronie arkusza zapisek reka adresata.

1857 Varsovie
M-me Barcltiska-Chopin
(17 Melodies de chant p. Chopin)

Papier listowy ma wycisniete inicjaty 1. B,
Trzeci list za$ brzmi, jak nastepuje:

Varsovie le 12 Septembre 1857.
A Monsieur Schlesinger
a Berlin.

Me. mon epouse Isaoeile Barcifiski, Vous a ecrit une lettre en date
du. 4 Aout de Vannee C-te, par lagelle elle Vous a etwoye, d'apres votre
propre proposition, deux exemplaires dii Conirat signe par Me. Justine
Chopin et nn exemplaire autographe d’une melodie de Frederic Chopin,
en Vous priant de lui renvoyer un exemplaire du Contrat signe par Vous
et de lui remettre la somme convenue de 1000 fr.

Comme mon epouse jusqu’d present n’a recu cucune de vos noimelles
et comme elle ne peut pas concevoir, gelle est la raison de votre silence,
d’autant plus, quelle possede la preuve authentique que sa lettre est parvetiu
a sa destination, j 'ai Vhonneur de Vous prier Monsieur, de me reppondre

Niemcy, Rosje i Polske. Poniewaz p. Fontana opuscit Francje i pozostawit w zawieszeniu
uktady w sprawie kupna tychze pie$ni przez wydawcoéw paryskich, proponuje Panu od-
stgpienie ich wiasnosci na Francje, Anglje i wszystkie inne kraje za sume 500 frankéw.
Mam nadzieje, ze Pan uzna moje zadanie za tak skromne, iz je Pan chetnie przyjmie,
oszczedzajac mi w ten spos6b trudu zajecia sie z mej strony pertraktacjami, ktore wskutek
tak rozlegtych Panskich stosunkdéw z pewnoscig korzystniej dla Pana wypadng. Uznajac
stuszno$¢ uwagi, jaka Pan byt taskaw uczyni¢ panu Woyciechowskiemu odnosnie do 17-stej
pie$ni, zgadzam sie zupeilnie na Panska propozycje. Stawszy sie wiascicielem catego
zbioru, ogtosi Pan drukiem obecnie tylko 16 pierwszych pie$ni pod autorytetem naszego
nazwiska. Po roku lub po dwu latach 17-sta pie$n bedzie mogta byé ogtoszong bez
obawy, aby odpowiedzialno$§¢ za jej wydanie mogta spas¢ na nas. —Reputacja Panskiej
firmy daje mi petng gwarancje, ze Pan dotozy wsgfclkich staran dla otrzymania odpowied-
niego poetyckiego ttumaczenia tekstu polskiego. Co sie tyczy korekt, to zalezy mi na
tern, abym mogta je sama przeprowadzaé, zwazywszy ze czuwanie nad wiernoscig i czystos-
cig tej ostatniej publikacji dziet mojego brata jest dla mnie $wietym obowigzkiem. Wkrotce
przesle Panu krotkg notatke dla wydrukowania jej jako przedmowy do tych pie$ni.—
Nie wyda sie Panu zapewne zbyt wygdrowang z mej strony prosha o 10 egzemplarzy,
ktére zechce mi Pan uprzejmie doreczy¢ za posrednictwem p. Friedleina lub Sennewalda.
Prosze przyja¢ wyrazy mego petnego szacunku i powazania. |. Barcinska.

P. S. W zalgczeniu przesytam recepis poczty cesarskiej. Prosze poczyni¢ odpowied-
nie kroki w celu odszukania zaginionego rekopisu.

Warszawa 24. czerwca 1857.
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par le prochain courier, comment voulez- Vous termitier Uaffaire en question,
afin que je pnisse agir en consequence.
En attendant, agreez Monsiear
mes salutations sinceres

Antoine Barcinski

Directeur de la navigation a vapeur en Pologne. 9
Palais de Zamoyski

rue Nouveau-monde
Nr. 1245h.

Na marginesie tej samej strony zapisek:

d. 15/9 57 sandte an M-me Justine Chopin 1 billet de banque de France
Mille francs (direct per Post) H. Sch.H

Ta sama reka tutaj znowu na ostatniej, wolnej strome arkusza (kté-
rego zresztg tylko pierwsza strona jest zapisang) umiescita notatke
nastepujaca:

Warschau 12/9 57
Barcinski (— Chopin)

*
* *

Dokumenty powyzsze tacznie z temi, ktére opublikowat Kartowicz
w ,Niewydanych dotychczas pamigtkach po Chopinie" (Warszawa 1904),
pozwalaja nam zrekonstruowa¢ dosy¢ doktadnie catg historje przygo-
towan, jakie poprzedzity posmiertne wydanie PieSni Chopina.

Juz w kilka miesiecy po $mierci Chopina w korespondencji panny
Stirling z panig Jedrzejewiczowg wyptywa kwestja ewentualnego wy-

4 W ttumaczeniu: Do Pana Schlesingera w Berlinie. Matzonka moja, pani lzabela
Barcinska, w liscie z dn. 4. sierpnia b. r. przesiala Panu—stosownie do Panskiej propo-
zycji— dwa egzemplarze kontraktu podpisanego przez panig Justyne Chopinowg i rekopis
wiasnoreczny jednej piesni Fryderyka Chopina, proszac Pana o zwrot egzemplarza kon-
traktu podpisanego przez Pana i o przekazanie jej uméwionej sumy 1000 frankéw. Po-
niewaz matzonka moja dotychczas nie otrzymata od Pana zadnej wiadomos$ci i nie moze
zrozumieé, co jest przyczyng Panskiego milczenia, zwtaszcza ze posiada autentyczny do-
wod, ze list doszedt na miejsce przeznaczenia, mam zaszczyt prosi¢ Pana o odpowiedz
odwrotng poczta, jak Pan zamierza zakonczy¢ sprawe, o ktorg chodzi, abym mogt dziatac
stosownie do Panskiej decyzji. W oczekiwaniu tej odpowiedzi, prosze prz}aa¢ moje
uprzejme uktony. Antoni Barcinski, Dyrektor zeglugi parowej w Polsce. Patac Zamoy-
skich, ul. Nowy-Swiat Nr. 1245b.

6) Dn. 15.9. 1857 postatem pani Justynie Chopin 1 banknot Bangue de France na ty-
sigc frankéw, wprost poczta. H. Sch(lesinger). — Firma Schlesinger zostata zatozona w Ber-
linie przez Adolfa Marcina Schl. Od r. 1851 prowadzit jg syn zatozyciela, Henryk (p. Lek-
sykon Riemanna, wyd. 11, Il 1623).
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dania piesni Chopina. | tak w liscie z 21 czerwca 1850 Jane Stirling
czyni po raz pierwszy wzmianke o piosenkach Chopina (Kartowicz,
1 c., str. 835); w liscie nastepnym, z 16 lipca 1850, méwi juz o tych
piesniach, ktéreby byty ,,zdatne do ogtoszenia” (ibid., p. 336). W r. 1852
prace nad skompletowaniem zbioru tych utworéw Chopina przedsta-
wiajg sie coraz powazniej (ibid., p 342). Ale aby mieé pewniejsze,
poprawniejsze kopje, ,trzeba czeka¢ powrotu Pontany z Ameryki",
(ibid. p. 342; por. Ganche, ,Dans le scuvenir de Fr. Chopin”, Paris 1925,
p. 140. Ganche ogtosit listy Jane Stirling w wyjatkach, ktore niekiedy
uzupetniajg streszczenia zawarte u Kartowicza). Po przyjezdzie Fon-
tany panna Stirling udala sie do niego i mowita z nim o sprawie
wydania pie$ni. Donosi o tem pani Jedrzejewiczowej w liscie z 2. lip-
ca 1852 (Kartowicz, str. 343), do ktérego dotaczyta Ilist samego
Fontany. Ten ostatni pisze pod tg samg datg, ,,ze juz od lat trzech
spodziewatl sie odezwy o piosenki Fryderyka, jaka wiasnie znajduje
w liscie pani Jedrz., i zgadza sie w zupetnoSci, ze powinny one zostac
opublikowane” (Kartowicz, str. 369). Ze stow tych zdaje sie wynikaé
jasno, ze inicjatywa w sprawie wydania piesni wyszta od rodziny Cho-
pina, a nie od Fontanyf. Potwierdzenie takiego stanu rzeczy znajdu-
jemy i w fakcie, Ze zrazu Franchomme miatl powierzong rewizje i po-
rzgdkowanie rekopisow piesni (Kartowicz, str. 339, 342), i dla niego to
pani Jedrzejewiczowa prosita Fontane o kopje piesni, jakie posiadat
(ibid., p. 369, Ganche p. 141). Ale moze niezdecydowanie i brak pe-
wnosci siebie u Franchomme’a (Kartowicz, str. 343, Ganche, str. 141),
a z pewnos$cig argumenty i starania Fontany (Kartowicz, str. 369 nast.)
sktonity rodzine Chopina do udzielenia Fontanie petnomocnictwa w celu
wydania posmiertnych utworéw Chopina. Petnomocnictwo to, z datg
16. lipca 1853, podaje w streszczeniu Kartowicz na str. 374, w catosci
za$ L. Bienentai (,,Chopin", Warszawa 1930, str. 201 i reprod 109—110).

Fontana rozpoczat pertraktacje z wydawcami: z Brandusem, nastepcg
Schlesingera w Paryzu, z Breitkopfem i Haertlem w Lipsku i z Wes-
slem w Londynie. Wszystkie te ukiady nie doprowadzity jednak do
pozytywnych rezultatbw. Giowng przeszkoda, jak sie zdaje, byta tu
okoliczno$é, ze wydanie piesni nie przedstawiato sie wydawcom jako
przedsiewziecie do$¢ pewne i zyskowne, a Fontana i rodzina Chopina
nie chcieli zgodzi¢ sie na publikacje samych tylko utworéw fortepia-
nowych z pominieciem piesni (Kartowicz, str. 372 nast.). Przeszkoda
ta okazata sie nie do pokonania, gdyz ostatecznie, kiedy w r. 1855
pojawito sie poSmiertne wydanie utworéw Chopina u A. M. Schlesin-
gera w Berlinie i u J. Meissonier w Paryzu, piesni tem wydaniem

6) Zatem zarzut, jaki p. Ganche stawi3 Fontanie (1 c., p. 218) nie jest uzasadniony.
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objete nie zostatly. Doptsro w dwa lata pdézniej pertraktacje na nowo
podjete doprowadzity do definitywnego zalatwienia sprawy.

O tem ostatniem stadjum dajg wyobrazenie wilasnie przedrukowane
powyzej listy. Fontana byt na wyjezdnem do Ameryki; bawigcy woéw-
czas w Paryzu Tytus Woyciechowski wziat wiec sprawe w swoje rece
i zaproponowat Schlesingerowi nabycie na witasno$¢ pieSni Chopina,
okreslajac warunki, pod jakiemi to mogtoby nastgpi¢. Schlesinger oka-
zat sie sktonnym do ukladdw, ale zamiast zagdanych 2000 frankéw ofia-
rowat tylko 1000. Przyzna¢ trzeba, ze w poréwnaniu z wyptaconemi
przez Schlesingera (p. list Woyciechowskiego) czterema tysigcami za
utwory fortepianowe suma ta odpowiada mniej wiecej stosunkowi,
w jakim Pieé$ni zostajg do reszty ,,poSmiertnych” dziet Chopina, tak
pod wzgledem ilosci jak i wartosci. Pani Barcioska, ktdra po Smierci
siostry, Jedrzejewiczowej, wystepuje teraz jako przedstawicielka ro-
dziny Chopina, sume te przyjeta tylko dlatego, by pertraktacje ukon-
czyC i przez jak najszybsze ukazanie sie PiesSni przeszkodzi¢ wydawa-
niu ich przez czynniki mniej do tego powotane. Szczegét ten zastuguje
na podkre$lenie, gdyz przedstawia on z pewnoscig jeden z najwazniej-
szych motywow, ktére sktonity rodzine Chopina do publikacji utwordw
»posmiertnych” wbrew wyraznie wypowiedzianej jego woli. 7)

Na uwage zastuguje tez w liscie lzabeli Barcinskiej ustep, z ktérego
dowiadujemy sie, ze Schlesinger zaproponowat, aby pie$ni ,Leci liscie
z drzewa” wydaé osobno, dopiero w jaki$ czas po catym zbiorze i bez
powotlywania sie na autorytet rodziny Chopina, aby unikna¢ konflik-
tow z rzgdem rosyjskim itrudnos$ci w rozszerzeniu sie Pie$ni po Polsce
i Rosji. §

Wkrotce po tym liscie wystata pani Barciniska do Schlesingera list
inny, na ktory przez kilka tygodni nie otrzymywata odpowiedzi. Osta-
tecznie maz jej w formie dos$¢ energicznej zazgdat wyjasnierr od Schle-
singera. To ponaglenie wywotato pozguany skutek, bo—jak o tem
Swiadczy przytoczona powyzej notatka na marginesie listu Barcinskiego—
Schlesinger przestat natychmiast pani Justynie Chopinowej, matce Fry-
deryka, umdéwiong sume 1000 frankéw.

Piesni ukazaty sie jednak dopiero w 1859 roku. 9 Tak tedy ta czesc
pozostatych po Chopinie niewydanych jego utwordw, ktdra miata byé

r) O tem, ze niepowotani wydawcy ogtaszali drukiem utwory pozostate po Chopinie
w rekopisach, dowiadujemy sie z listéw Fontany u Kartowicza, 1 c., list Il i IV, str. 372.

8 Do niedawna jeszcze w polskich wydaniach z powodéw cenzuralnych znajdowato
sie tylko 16 piesni (Hoesick, ,,Chopin", Warszawa 1927, t. Il, str. 811). Pierwsze wydanie
niemieckie zawiera réwniez tylko 16 numerow.

9 Przedmowa Fontany datowana jest: Paryz, stvczen 1859. Tekst niemiecki utozyt
Ferd. Gumbert, znany kompozytor pie$ni i ttumacz librettéw oper francuskich.

368



przedewszvstkiem oddana do druku (Kartowicz, 1, c., p. 371),—poczat-
kowo zresztg tylko o niej myslano —stata sie wilasnie ostatniem sto-
wem, jakiem Chopin przemoéwit z poza grobu. A przypadek zrzadzit,
ze ostatnia pie$n zbioru (,Leci liscie z drzewa”) ze swemi ,pozytywi-
stycznemi wskazaniami kohAcowemi" stata sie jakby testamentem wiel-
kiego patrjoty. | chociaz Chopin nieréwnie ptomienniejsze manifesty
i bardziej buntownicze odezwy wysytat do ojczyzny uciemiezonej, cho¢
przemycat tam ,armaty ukryte pod kwiatami", tak sie ztozyto, ze witas-
nie ostatni utwdr w ostatnim jego opusie napotka¢ musiat na prze-
szkody natury politycznej. 10

Jednym z najbardziej dla Chopina typowych zwrotéw melodycznych
jest ten, w ktérym kwinta akordu dominantowo - septymowego przed
przejSciem do oktawy toniki dotyka jeszcze najblizszego tonu gdérnego:

Niecks, w spisie dziet Chopina na konhcu jego biografji, podaje mylnie rok 1805 jako
date ukazania sie Pies$ni, sadzac, ze utwory te wyszty réwnocze$nie z innemi dzietami
poSmiertnemi. Za Niecksem biad ten powtdrzyto wielu biograféw Chopina. Hoesick cy-
tuje na str. 399 I-go tomu swego ,,Chopina" artykut Sikorskiego o Pie$niach, drukowany
w ,Ruchu muzycznym" z r. 1859 Nr. 40 i 41. Jezeli w 11-im tomie tegoz dzieta Hoesick
powiada (na str. 811 i 818), ze artykut Sikorskiego napisanym zostat w 1857 r., to jest to
oczywistg pomytka. Sikorski stwierdza, ze ,publikacja tych pie$ni wkrétce po zgonie
Chopina postanowiona i zapowiedziana dopiero w 10 lat do skutku przyszta' (ibid., 11813).

Francuskie wydanie Piesni uskutecznionem zostato przez firme J. Maho (ktéra pozniej
przeszta na witasno$é J. Hamelle’a); cf. Ganche w spisie dziet na koncu jego biografji Cho-
pina (Niecksa wiadomos$ci, podane 1 c., sg zatem i tutaj btedne). W pertraktacjach z Fon-
tang w sprawie wydania utworéw pos$miertnych Chopina, brat Maho udziat z ramienia
firmy Breitkopf i Haertel (p. Kartowicz, str. 372 i 373).

10 Fontana przestrzegatl panig Jedrzejewiczowg przed wydawaniem 17-stu pie$ni i ra-
dzit opusci¢ jedng z nich (,Narzeczonego" Ilub ,Czary"), bo ,Pani wiesz jak Fryderyk
nienawidzit liczby 7“ (Kartowicz, str. 371). Dziwnym zhiegiem okolicznosci stato sie, ze
wydanie 17-stu piesni nie obeszto sie rzeczywiscie bez komplikacyj i ze pies$n, ktéra wy-
wotata te komplikacje, otrzymata (od poczatku) 17-sty numer w zbiorze. Weissmann (Cho-
pin, Berlin—Leipzig 1912, p. 182) przypuszcza, ze to che¢ zysku sktonita rodzing Chopina
do przejscia mimo przestrogi Fontany. Gdyby jednak rodzina byta sie kierowata tego
rodzaju motywami, to bytaby raczej dotaczyta do zbioru jeszcze jedna lub wiecej piesni
z tych, ktére uznata za artystycznie mniej warto$ciowe, albo bytaby zatrzymata ,Czary*,
ktére widocznie zrazu miaty by¢ wydane w tym zbiorze (Kartowicz, 1 c., str. 371).
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a z powtdrzeniem tonéw akordu:

To wzbogacenie kadencii tonem ubocznym, zamiennym (mozna go
zresztg uwazac takze za swobodng antycypacje), jest jednym z przejawow
ornamentalnego charakteru chopinowskiej melodyki. Niema prawie dtuz-
szego utworu Chopina bez kilku takich powyzej opisanych zwrotéw. Po-
przestaAnmy na przytoczeniu przyktadow nastepujacych: Impromptu As -
dar, cze$¢ Srodkowa, takt 5, 7it. p.; Nokturn op. 9/3,t.19—20; Nokturn op.
15/3, t. 10-—11, 22—23 i t, p.; Preludjum a-moll, ostatnie akordy;
,Dwojaki koniec", ostatnie akordy; Mazurek op. 17/4, cze$¢ srodkowa,
t. 7—8; Mazurek op. 30/2, t. 23—24 i t. p.; Mazurek op. 56/1, ostatnie
dwa takty 1-szej czeSci; Mazurek op. 59/1, t. 9; Mazurek op. 67/4, t. 7,
it ditd.)

Spotykamy takg zamienng, oderwang sekste?d takze i w gtosach
Srodkowych, juzto w szeroko roztozonych akordach, ktérych Chopin
tak chetnie uzywa (np. w Nokturnie op. 48/2, t. 77; w 9-ym takcie
drugiego tematu Ballady g-moll, przy jego pojawieniu sie w A-dur,
a potem w Es-dur; w Preludjum Fis-dur, t. 35), juzto kiedy melodja
znajduje sie w $rednim gtosie z akompanjamentem w gtosach nizszych
i wyzszych (Nokturn op. 15/1, t. 41, 43; w t. 45—47 w gornym glosie),
a nawet w basie, np. w Scherzo E-dur, t. 22 od konca, Scherzo cis-moll,
t. 40 (akord gis?; Scherzo b-moll, t. 77 czesci $rodkowej; w Polonezie
op. 44, t. 42, i t. p.

Jako warjanty przedstawiajg sie takie zwroty, ktére miedzy sekstg
akortu D7 a oktawga toniki zawierajg jeszcze tony akordu dominanto-
wego, np. w Mazurku op. 6/3, t. 23—24 trzeciej czesci, w Etjudzie op.
10/11, t. 25, 44 i 46, albo w Etjudzie op, 25/2, t. 35, gdzie ton g, wsta-
wiony miedzy c (zamienng sekstg) przy akordzie es7 a as jako
oktawga toniki, wyposazony jest jeszcze tonem ubocznym /. (por. t. 36,
38, 39, 40, 42 it. p.). Inny warjant, rzadziej spotykany, powstaje wtedy,
gdy zamienna seksta przeskakuje nie do oktawy tonmi, ale do kwinty,
p. Preludjum gis-moll, t. 40—41, Rondo op. 16, drugi temat (kuplet),
Nokturn op. 15/3, t. 8—9, 20—21 i t. p.

*) Por. tez Ksiege Pamiagtkowg ku czci Prof. Dr. Ad. Chybiriskiego (Krakéw 1930),
str. 95 i 103.
1) W rzeczywisto$ci jest to prawie zawsze tercdecyma lub jedna z jej gérnych oktaw.
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Bardzo czesto spotykanym warjantem Kadencji, ktdrg sie zajmujemy,
jest forma jej, powstajgca przez rownolegty postep w sekstach z me-
lodja, a wiec:

Drugi akord (g—h—e) ma tu forme akordu sekstowego lii-go stop-
nia; jest to jednak akord pozornie konsonujacy,3 gdyz jest on nie-
kompletnym akordem dominantowo - septyinowym 2z sekstg zamiast
kwinty:

t. zn. ze ton e jest w nim dysonansem. Ton g w tenorze jest takze
zamiennym tylko, i to ttumaczy fakt, ze septyma / idzie zrazu o sto-
pien w gore: jej wiasciwe rozwigzanie nastepuje dopiero pézniej. Takie
pozornie konsonujgce, zamienne akordy, nastepujagce po akordach do-
minantowo - septymowych, znajdujemy czesto u Chopina. Widzimy go
naprzyktad w Preludjum Fis-dur, t. 17:

(dwa takty dalej ten sam akord w podobnym zwrocie staje sie kom-
pletnym przez powr6t dolnego gtosu od zamiennego cis do septymy h).
W Nokturnie op. 37/2, t. 14 —15:

Nokturn ten zawiera wogdle czesto akord D 7z sekstg, np. wt. 3,91t d
Czesto spotykamy tez takie potgczenie u Chopina:

3 Akord ten jest analogiczny do akordu subdominanty z dodang sekstg (sixte ajoutee),
ktory, stawszy sie niekompletny przez opuszczenie kwinty, jest co do formy identyczny
z sekstowym akordem li-go stopnia, w rzeczywisto$ci wszakze jest tylko pozornym kon-
sonansem.
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Tutaj akord g 7 pojawia sie naprzdéd z apodzjaturg a, ktora sie rozwig-
zuje do h\

Réwnoczesnie jednak z tem rozwiazaniem inne glosy przynosza tony
zamienne, wskutek czego powstaje akord z sekstg zamiast kwinty
w swej formie pozornie konsonujgcej. Przez uzycie takich akordow
Chopin osigga przepiekne brzmienia i czarowne efekty. Najtypowszy
pod tym wzgledem jest drugi temat Ballady g-moll:

dwa takty dalej to samo o kwinte wyzej). Zachwycajgca miekkos¢,
(upajajaca stodycz tego tematu wynika gtownie z uzycia w nim tych
akordow (por. ich warjanty przy pojawieniu sie tego tematu w A-dur,
a nastepnie jeszcze w Es-dur). Inne przykiady: Etjuda As-dur z trzech
»dodatkowych", t. 13 i 15:

por. Mazurek op. 63/2, cze$¢ Srodkowa, t. 3 it p.:4

* Scena Dziewczat - Kwiatow w ,Parsifalu" nieporéwnany wdziek swdj zawdziecza
w pierwszym rzedzie tymze akordom, wcigz w niej powtarzanym:
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Etjuda op. 10/7, t. 7—8 od konca:

(por. Polonez op. 44, t 81—83). To samo i w tej samej tonacji znaj-
dujemy tez w Mazurku op. 56/2 (koniec 1-ej czesci):

Tutaj te akordy przez opuszczenie dolnych sekst staty sie ,szczatko-
wemi“ i nabraty rozmysinej szorstkoSci.

W moll odpowiedni akord niekompletny ,z sekstg zamiast kwinty"
przybiera forme tréjdZzwieku zwiekszonego. Zatem jest to akord dy-
sonujacy, a nie pozornie lionsonujacy jak w tonacji durowej. Widzimy
go np. w Preludjum cis-moll, t. 12:

(por. tez t. 4, 16 i ostatni), albo w Preludjum gis-moll, t. 23—24:

W rozpatrywanych dotad przyktadach akord z sekstg zamiast kwinty,
kompletny lub niekompletny, nastepowat zawsze po akordzie dominanto-
wo-septymowym normalnym lub z apodzjaturg, jako jego warjant z cha-
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rakterem akordu ubocznego. Ale Chopin wprowadza czesto akord D7
odrazu z sekstg zamiast kwinty, jako akord zupelnie samodzielny
z podwojnym dysonansem, a mianowicie z septyma jako dysonansem
»,Ccharakterystycznym" i z septymg tej septymy jako dysonansem do-
datkowym. Zatem otrzymujemy kadencje nastepujaca:

\VAV4

Dysonujgca ,,seksta zamiast kwinty" nie doznaje zadnego rozwigzania.

Ten akord zastuguje na szczeg6lng uwage. Biedem bytoby uwazac
go za akord z nierozwigzang apodzjaturg. Powyzsze wywody wyka-
zujg doktadnie jego genealogje: jest on niejako skupieniem w jedno
dwoéch akordéw, zwyczajnego D7 i akordu D7 z sekstag zamienng. Cho-
pin ma dla niego wyrazng predylekcje. W najbardziej typowy i wy-
bitny sposo6b uzywa go przy koncu 1-ej czesci Ballady op. 38:

W ostatnich od$miu taktach tej cze$ci akord omawiany powtarza sie
o$m razy. Znajdujemy tu tez oba jego rozwigzania: dysonujgca seksta spada
o tercje w dot albo zostaje na miejscu. ROwniez kilkakrotnie przynosi
go temat gtowny Rondeau a la Mazur, w tej samej tonacji F-dur:

Rdznica w porownaniu z cytatem z Ballady jest ta, ze tutaj w basie
lezy nuta pedatowa /, nadto melodja przed przejSciem z a do / dotyka
jeszcze w skoku tonu c, analogicznie do cytowanych juz powyzej
wzbcgacen tego rodzaju kadencyj. Dalej wymieAmy tu: Nokturn op.
62/2, t. 44—16 i 53—55 (w t. 2,26, 31, 69 mamy akord D7 z zamienng
seksta); Scherzo h-moll, koniec gtéwnego tematu Srodkowej czesci;
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Mazurek op. 41/2 t. 19 i 20; Mazurek op. 56/1, t. 22 od korca, w partji,
ktéra zawiera r6znego rodzaju akordy ,z sekstg zamiast kwinty", it. p.

Do naj$mielszych zastosowan akordu, o ktorym mowa, nalezg na-
stepujace. Wstep do Barkaroli konczy sie (w t. 3-im) na tym akor-
dzie; nastepujaca po nim diuga pauza daje mu silnie wrazi¢ sie
w stuchu i umysle stuchacza. Podobnie i w Koncercie e-moll, na
kohcu obszernego wstepnego Tutti, przed wejSciem pierwszego Solo,
akord ten rozbrzmiewa przez caty takt, coprawda w formie nie-
kompletnej, rownej akordowi zwiekszonej kwinty. Jeszcze ciekawsze
jest uzycie tego akordu na koncu ekspozycji pierwszej czesSci Sonaty
b -moll. Ekspozycja konczy sie w Des-dur, akordem as7 ale z sekstg
zamiast kwinty. Akord ten, wytrzymany przez cale dwa takty, wy-
stepuje bardzo silnie. Przy przejsciu do powtdrzenia ekspozycji roz-
wigzuje sie za$ do tréjdZzwieku b-moll. Zwodnicze rozwigzanie akordu
D 7 z sekstg jest rzadkie u Chopina (p. Warjacje op. 12, t. 4, Nokturn
op. 62/2, t. 2—3, 26—27 i t. p.). Z drugiej strony przejscie do repe-
tycji dtugiej partji utworu przy pomocy zwodniczej kadencji jest czems$
zupetnie nowem. Polgczenie za$ obu tycn momentéw jest jednym
z najSmielszych rysow w tym tak bardzo $miatym i postepowym
utworze, jakim jest Sonata b-moll.

Niezwykiem jest takze rozwigzanie, jakiego ostatni akord ekspozycji,
0 ktérej mowa, doznaje przy przejsciu do przerdbki tej czeSci Sonaty
b-moll. Teraz Chopin traktuje jego ,seksie" jako apodzjature, rozwig-
zujacy sie jednak ku gdrze, wskutek czego otrzymujemy czysty akord
as7 ktdry sie rozwigzuje nastepnie zwodniczo do trojdzwieku ges-moll5.

WidzieliSmy powyzej, ze uboczny, zamienny akord dominantowo-
septymowy z seksta wystepuje nierzadko w formie niekompletnej (bez
septymy). To samo stwierdzi¢ mozemy i w odniesieniu do samodziel-
nie uzytego akordu tego rodzaju. W wypadkach nastepujacych nie-
kompletnos¢ jest tylko chwilowa, przejSciowa: Trio g-motl, Scherzo, t. 5:

5 Zupetnie te same akordy, W podobny sposéb i z podobnym elektem uzyte, znajdu-
jemy przy przejsciu w $Srodkowej czesci do repryzy w Nokturnie op. 48 nr. 2. Ale tam
akord ,z sekstg zamiast kwinty" jest tylko przejSciowym (na mocnej czesci taktu) miedzy
jedng a druga formg as7. Srodkowa cze$é tego Nokturnu zawiera kilkakrotnie akord Dr
z seksta zamiast kwinty, ktérego rozwigzania godne sa uwagi ze wzgledu na akordy
uboczne, wtrgcone miedzy tym akordem, a jego wiasciwemi rozwigzaniami.
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albo Mazurek op. 6/3, koniec:

Ale czasem akord ten pozostaje niekompletny i tylko zwigzek, w ja-
kim wystepuje, ttumaczy nam jego wiasciwy charakter. Np. w Polo-
nezie - Fantazji, t. 36:

Tutaj trojdZzwiek c-moll, nastepujacy po subdominancie z dodang sek-
sta, zastepuje D1 o czem sie tatwo przekona¢, gdy dodamy septyme:

Eo N |

W t. 8—9 od konca tego Poloneza mamy znowu tréjdzwiek c-moll,
zastepujacy es7 z sekstg zamiast kwinty:

zamiast:
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Podobnie w Balladzie f-moll na poczatku czesci B-dur:

>

W Polonezie A-dur, t. 2 drugiej czesci, niekompletny ten akord na-
stepuje po kompletnym. Mamy tu zatem nie h7rozwigzujacy sie zwod-
niczo do gis-moll, ale niekompletny h7 rozwigzujacy sie zwodniczo
do cis -moll:

Cze$¢ ,religioso” w Nokturnie op. 15/3 (t. 89 nast.)) zaczyna sie
akordem, ktéry ma forme trojdzwieku a-moll w pierwszym przewro-
cie. W rzeczywistosci jest to niekompletny akord c7 z sekstg zamiast
kwinty, rozwiagzujacy sie zwodniczo do d-moll:

Na pierwszy rzut oka sprawi¢ on moze wrazenie mollowej dominanty
w d-moll. Chopin opuscit w nim septyme, gdyz dla nadania ,koSciel-
nego” charakteru tej czeSci, uniknat z rozmystem akordéw septymo-
wych na calym jej obszarze. W nastepnych dwu taktach (po powyzej
przytoczonych) powtarzajg sie te same akordy, ale charakter pierw-
szego z nich wystepuje jeszcze wyraZzniej przez to, ze w melodji seksta
mienia sie z kwintg, wtasciwg nutg akordowsa.

Analogicznie do akordu dominantowo-septymowego z seksta zamiast
kwinty utworzy¢ mozna i akord zmniejszonej septymy VIl -go stopnia
»Z kwartg zamiast tercji":



Chopin uzywa go rzadko. Widzimy go np. w Etjudzie op. 25/12, t. 6,
na tonice jako nucie pedatowej:

Jest to jeden z najsilniejszych dysonanséw u Chopina. Przynosi go
z sobg tutaj rozpetana burza zywiotéw. Innego przykiadu dostarcza
Nokturn op. 32/1, pod sam koniec utworu; tym razem akord ten wy-
stepuje na dominantowej nucie pedatowej:

Pogtebia on wstrzgsajagce wrazenie, jakie sprawia tragiczne zakoncze-
nie tego Nokturnu.

Ciekawg forme przybiera ten akord w Allegro de Concert, op. 46,
w ostatnim takcie przed koda:

gdzie dla potgczenia akordu dis—fis—a—c z durowym tréjdzwiekiem,
do ktdérego ten akord ,mollowy” sie rozwigzuje, ton fis zastgpiony zo-
stat nie przez g, ale przez gis, wskutek tego powstata niezwykta,

interesujgca formacja mollowo - durowa.

*
* *

Poznalismy rozne formy akordu z sekstg zamiast kwinty. W centrum
naszych rozwazan stoi jednak 6w dominantowO - septymowy akord
z sekstg zamiast kwinty, ktory w swojej kompletnej formie wystepuje
samodzielnie jako funkeja dominantowa. Jest on w tej grupie najcha-
rakterystyczniejszy. Brzmienie jego jest bardzo piekne, czasem nawet
czarowne, a dysonansowo$¢ dziwme tagodna. Ma w sobie ten akord —
zwiaszcza w dur — co$ nadzwyczaj miekkiego, cieptego, a czasem fi-
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glarnego, i czesto stwarza owo charakterystyczne chopinowskie, petne
wdzieku lusingando. W charakterze swoim jest on pokrewny z akordem
nonowym; to tez oba te akordy spotykamy — nieraz obok siebie —
w ustepach o pogodnym nastroju, petnych tkliwego rozmarzenia,
serdecznego ciepta, czutosci i poezji. Pokrewienstwo ich ttlumaczy sie
moze pewnemi wsp6lnemi cechami w konstrukcji. Akord nonowy
najczesciej wystepuje w takiej formie:

Kwarta.

gg/topym-a.

Tony jego tworzg wtedy interwale septymy, kwarty i znowu septymy,
jedna nad drugg. W akordzie ,z sekstg zamiast kwinty” mamy co$
podobnego:

Kinarta.

Zbudowany jest on jak akord nonowy z septym i kwart. Na szczegdlng
uwage, ze wzgledu na konstrukcje i na brzmienie, zastuguje akord
D 7 z sekstg zamiast kwinty, kiedy jest oparty na tonice:

p. Mazurek op. 63/2, t. 19 i op. 41/2, t. 19 i 20. Watpie, aby przed
Chopinem mozna byto wykaza¢ rownie niezwykly, Smiaty i pieknie
brzmigcy akord.

Ale Chopin wogole odkryt ten akord ,z sekstg”, ktory dzi$ tak jest
zwyczajny i codzienny, w epoce jego jednak z powodu nierozwigzanego
dysonansu roéwnie ,niewinnym” wydawac sie nie mégt. Moze datoby sie
wykaza¢ jego wczesniejsze, sporadyczne ukazywanie sie; w kazdym
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razie Chopin pierwszy odczut jego specyficzng warto$¢, wyzyskat jego
mozliwosci i uzyt go w tak szerokim zakresie, Ze akord ten wsrod
nowych elementéw harmoniki chopinowskiej zalicza sie do najbardziej
typowych.

Dlatego, jezeli akordy szczegdlnie znamienne dla pewnej epoki lub
szkoty, dla danego kompozytora lub danego dzieta, nazywamy mianem
tej epoki, tego twércy i t. d., jezeli moéwimy o potgczeniach palestri-
nowskich, o akordzie neapolitanskiej seksty, o akordzie trystanowym,
prometejskim i t. p. —akord dominantowo-septymowy z sekstg zamiast
kwinty stusznie mozemy nazwaé akordem ,chopinowskim".

Dr. Bronistawa IHg ciii-TLeupruhan (Lwow)

WARJACJE | TECHNIKA WARIACYJNA CHOPINA

Warjacje Chopina op. 2 na temat z ,Don Juana" Mozarta, ,,La ci da-
rem la mano“, wydane w r. 1830, powitat Robert Schumann w swej
stynnej krytyce, ogtoszonej w r. 1831 w ,Allgemeine Musikalische Zei-
tung“ w Lipsku, nastepujacemi stowy:

,Dzieto Nr. 2.— Niedawno Euzebjusz wszedt cicho do pokoju. Znasz ten ironiczny
usmiech na jego bladem obliczu, usmiech, ktérym stara sie wzbudzi¢ zaciekawienie. Sie-
dziatem z Florestanem przy fortepianie. Florestan, jak wiesz jest jednym z tych rzadkich
muzykéw, ktérzy jakgdyby przeczuwali wszelkg muzyke przyszta, nowa, niezwyklg. Ale
i jego czekata dzi$ niespodzianka. Ze stowami: ,,Uchylcie kapelusza, panowie, oto genjusz®,
potozyt Euzebjusz przed nami jaka$ kompozycje. Tytutu nie wolno byto nam ogladac.

BezmyS$lnie zaczgtem kartkowaé zeszyt z nutami. To niezupetnie $wiadome uzywanie
muzyki bez tonéw ma w sobie co$ czarownego. Poza tem, zdaje mi sie, ze kazdy kompo-
zytor ma i dla oczu odmienne, swoiste uksztattowanie nut: Beethoven wyglada na papie-
rze inaczej niz Mozart, podobnie jak rézni sie proza Jean Paul’a od prozy Goethego. Tu
jednak wydato mi sie, jakgdyby patrzyty na mnie w7 osobliwy sposéb same obce oczy:
oczy kwiatéw, oczy bazyliszkéw, oczy pawie i oczy dziewczece. W niektérych miejscach
stawato sie jasniej. Wydato mi sie, ze wsrdéd splotu setki akordéw widze Mozarta ,La ci
darem la mano* Zdawato mi sig, ze Leporello do mnie sie uSmiecha i ze przemknat prze-
demng Don Juan w biatym ptaszczu.

»A teraz zagraj" odezwal sie Florestan. Euzebjusz zgodzit sie. Wsunieci w nisze okienng
stuchali$my.

Euzebjusz grat jakby w natchnieniu i wyczarowywat przed nami niezliczone postaci naj-
bardziej zywego zycia. Byto to tak, jakby uniesienie tej chwili podnosito takze i palce
ponad miare ich zwyktej sprawnosci. Oczywiscie, cate uznanie Florestana, nie moéwigc juz
0 jego btogim usSmiechu, wyrazito sie w stowach, ze mogtyby to by¢ warjacje Beethovena
lub Schuberta, gdyby byli oni wirtuozami fortepianowymi. Gdy jednak spojrzat na karte
tytutowa i przeczytatk:

,La ci darem la mano, varie pour le Pianoforte
par Frederic Chopin, Oeuvre 2
1 gdy obaj ze zdumieniem wykrzykneliSmy: ,dzieto drugie”, i kiedy policzki nam pataty
z niezwyktego podziwu, i gdy nic juz nie mozna byto zrozumie¢ wséréd okrzykéw: ,tak,
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nareszcie znowu co$ rozsgdnego — Chopin — nigdy tego nazwiska nie styszatem — kto to
moze by¢? — w kazdym razie to jest genjusz! — czyz nie $mieje sie tam Zerlina albo Le-
porello?*— wtedy powstata scena, ktérej opisaé nie moge.

Rozgrzani winem, Chopinem i rozmowg, poszliSmy do Mistrza Raro, ktéry S$miat sie
z nas i i nie okazywat wcale zainteresowania dla ,dzieta drugiego". — ,Znam ja juz was
i ten wasz nowomodny entuzjazm" — powiedziat— ,no, ale pokazcie mi tego Chopina".
ObiecaliSmy uczyni¢ to nazajutrz. Euzebjusz wkrétce sie pozegnal, ja natomiast zostatem
jeszcze chwile u Mistrza Raro. Florestan, ktéry od pewnego czasu nie ma mieszkania,
pobiegt przez jasng od Swiatta ksiezycowego ulice do mojego domu. O po6inocy zastatem
go lezacego na kanapie z zamknietemi oczyma.

»Warjacje Chopina" — zaczat jakgdyby we $nie — ,wcigz mi jeszcze nie schodzg z mysli.
Zapewne, cato$¢ jest dramatyczna i dostatecznie chopinowska. Ale wstep, jakkolwiek w so-
bie zamkniety — (czy przypominasz sobie skoki tercjowe Leporella?) — nie zdaje mi sig,
by taczyt sie nalezycie z cato$cig. Temat — dlaczego napisat go w B-dur? — warjacje, ustep
kofncowy i Adagio — to oczywiscie jest juz co$, tu z kazdego taktu wyglada genjusz. Na-
turalnie, mdj kochany Juljuszu, Don Juan, Zerlina, Leporello i Masetto, to sg postaci,
ktére méwig. Odpowiedz Zerliny w temacie do$¢ wyraznie nacechowana jest jej mitoscig.
Pierwszg warjacje moznaby nazwaé nieco wytworng i kokieteryjng: grand hiszparnski dro-
czy sie tam w spos6b bardzo mity z wiejska dziewczyng. Jeszcze wyrazniej widac to
w drugiej warjacji, ktéra wyraza juz wiekszag poufato$¢, jest bardziej komiczna i prze-
korna, tak jakgdyby gonita sie para zakochanych i $miata sie przytem wiecej niz zazwy-
czaj. Ale jakzez zmienia sie wszystko w warjacji trzeciej! Jest w niej tylko Swiatto ksiezyca
i urok czarodziejski; Masetto stoi wprawdzie opodal i klnie do$¢ wyraznie, ale Don
Juanowi to nie przeszkadza.— A czwarta warjacja? Co ty o niej my$lisz? (Euzebjusz za-
grat ja zupetnie czysto.) Czyz nie jest odwazna i zuchwata, czyz nie porywa wprost czto-
wieka, chociaz Adagio (wydaje mi sie rzecza naturalng, ze Chopin kaze pierwszg cze$é
powtérzy¢) jest w b-moll? Nic nie mogtoby byé od niego lepsze, gdyz moralnie zwraca
ono uwage Don Juana na jego poczynania. Jest to wprawdzie zte, ale i piekne, ze Lepo-
rello z za krzakéw podstuchuje, ze $mieje sie i drwi, ze klarnety i oboje czarodziejsko
necg, i ze rozkwitte B-dur oznacza pierwszy pocatunek mitosny. Ale to wszystko jest ni-
czem wobec ostatniego ustepu warjacyj — czy masz jeszcze wino, Juljuszu?-—on jest
catkowitem finale mozartowskiem. Same wyskakujace korki szampana, dZzwieczgce butelki—
wséréd tego gtos Leporella, a potem uwodzace, pomykajace duchy, uciekajagcy Don Juan —
i wreszcie zakonczenie, ktére naprawde uspokaja i rzeczywiscie konczy".

Nakoniec powiedziat Florestan, ze tylko w Szwajcarji doznat podobnego uczucia, jak
w tern zakonczeniu warjacyj. Gdy w dzien pogodny stofice wieczorne wznosi sie coraz
wyzej i wyzej, az na szczyty najwyzsze, i gdy wreszcie ostatni promien jego znika, wow-
czas nadchodzi chwila, w ktérej zdaje sie, jakoby biate olbrzymy alpejskie oczy do snu
zamykaty. Czuje sig, iz widziato sie niebianskie zjawisko.

»Ale teraz ty, Juljuszu, zbudZ sie do nowych snow, i— $pij!"

»Kochany Florestanie" — odpowiedziatem— ,te uczucia twoje moze zastugujg na po-
chwate, chociaz sg nieco subjektywne. Ale bez wzgledu na to, jakie zamiary przejmowacé
nflfii Chopin od swego genjusza, schylam gtowe przed takim genjuszem, przed takiemi
dazeniami, przed takiem mistrzostwem".

Na tem zasneliSmy. — Juljusz." &)

b Podpis ,Juljusz* ma oznacza¢ przyjaciela Schumanna, Juljusza Knorra, ktéry po raz
pierwszy grat publicznie Warjacje op. 2 Chopina w Lipsku, 27/X 1831. (Chopin wykony-
wat je juz wczesniej w Wiedniu, 11/VIII 1829). Urojone postaci: Florestana, Euzebjusza
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Ta poetycka krytyka pierwszego dzieta warjacyjnego Chopina, kry-
tyka, ktora byta pierwszem uznaniem publicznem Chopina-kompozytora
przez opinje zagraniczng za genjusza, i dzi$ jeszcze, po stu latach, nie
stracita swej wartosci, chociaz forma jej, nawskrd$ romantyczna, wy-
da¢ sie nam moze zbyt przesadng i egzaltowang. Wiadomo, ze nawet
i Chopin sam miat zastrzezenia przeciwko temu, by warjacyj jego nie
uwazaé za jakie$ ,fantastyczne tableau”, 2 bo sg to zwyczajne ,warjacje,
jak kazde inne”. Jedli jednak w catosSci krytyke te tutaj przytaczam,
to czynie tak tylko dlatego, aby przypomnieé, ze pierwszem, ogtoszo-
nem w druku dzietem Chopina, ktére zyskato ocene dzieta gcnjalnego,
bylty wiasnie warjacje.

Z punktu widzenia historycznego, jest to rzecza zupetnie naturalng,
ze miodziencza tworczo$s¢ Chopina wyraz swoj znajdowata w formie
warjacyjnej. Przyczyny tego faktu tkwity nietylko w tradycji wycho-
wania muzycznego, opartego na wzorach klasykow tej formy; jeszcze
silniejszym byt tu moze wplyw wspotczesnosci. Talent Chopina roz-
wijat sie i dorastal w czasach, gdy powstawat nowy, nieznany poprzed-
nim epokom typ muzyka-wykonawcy, wirtuoza. Zadano od niego
takze i sprawnosci kompozytorskiej, przedewszystkiem sztuki improwi-
zowania. Owa dorywcza, improwizatorska tworczos¢ za$ obierata forme
warjacji. Byta to poprostu moda 6wczesna; nie dziw wiec, ze i Chopin
zrazu jej ulegat. N"e hotdowat jej wszakze zbyt gorgco, to tez dzieta
warjacyjne stanowig znikomy procent w jego dorobku twérczym.
Natomiast technika warjacyjna jest jednym z jego najbardziej
znamiennych $rodkéw kompozytorskich. Rzecz przytem charaktery-
styczna, ze indywidualne sposoby warjacyjne, osobistemu stylowi Cho-
pina wiasciwie, przejawiajg sie wyrazniej w kompozycjach, nie nosza-
cych oficjalnego tytutu warjacyj. Wiasciwe za$s warjacje wieloma wie-
zami zwigzane sg jeszcze z praktyka tradycyjng. Sa to trzy dzieta
warjacyjne, mianowicie wspomniane Warjacje op. 2 na temat ,la ci
darem la mano*, Warjacje op. 12 na temat ,Je vends des scapulaires’
z opery komicznej ,Ludovic” Herold’a-Halevy’ego posmiertnie wydane
Warjacje na temat szwajcarskiej (niemieckiej) piesni ludowej3.

i Mistrza Raro, znane nietylko z literackiej, lecz takze i z muzycznej twdrczosci Schu-
manna (np. z Karnawalu) tutaj po raz pierwszy wystepuja. ,Florestan* i ,Euzebjusz“
oznaczajg dwie rézne strony charakteru Schumanna; Mistrz Raro symbolizuje Fr. Wiecka,
nauczyciela Schumanna i ojca jego zony Klary. (R. Schumann, Gesammelte Schriften,
herausgeg. v. Martin Kreisig. 2 tomy. Leipzig 1914, Breitkopf & Hartel).

2) List Chopina do T. Woyciechowskiego z 12 grudnia 1831 r.; por. Wéjcik-Keu-
prulian B., Melodyka Chopina, s. 274 (Lwéw 1930, K. S. Jakubowski) i Binental
L., Chopin, s. 13 (Warszawa 1930, W. tazarski).

3 O warjacjach Chopina piszag wszyscy niemal autorowie monografij; z najwazniejszych
dziet wspomnie¢ nalezy nastepujace: Niecks F., Chopin I, s. 55, 119— 121, Il, s. 242,
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Z trzech dziel warjacyjnych Chopina najwczes$niejszem sg Warjacje
na temat piesni ludowej szwajcarskiej (napisane prawdopodobnie w r.
1824); Warjaéje op. 2 powstaty w r. 1828, za$§ Warjaéje op. 12 w r. 1883.
Jako wspo6lng ceche tych dziet wymienié nalezy swobodng introduk-
cje (wstep). Juz ona jest wyrazem samodzielnego odnoszenia sig
kompozytora do przekazanej tradycja artystyczng formy warjacji. Jesli
bowiem siegniemy do poréwnania, biorgc pod uwage najznamienitsze
dzieta warjacyjne w literaturze fortepianowej przed Chopinem, a wiec
warja¢je Mozarta i Beethovena, to wszedzie —zgodnie z tradycjg po-
przednich stuleci —znajdziemy na poczatku temat. Beethoven wpraw-
dzie w praktyce tej czyni wytom, wprowadzajagc np. w Warjacjach op.
85 temat stopniowo. W tym wzgledzie jednak nie stuzyt Chopinowi
wzorem. Beethoven w Warjacjach op. 35 podaje naprzod gtos basowy
tematu, opracowuje go kontrapunktycznie na dwa, trzy i cztery gtosy,
a nastepnie wprowadza temat w jego harmonicznej postaci. Chopin
natomiast we wszystkich trzech introdukcjach do swych dziet warja-
cyjnych zuzytkowuje jedynie fragmenty tematu, jego harmonika,
rytmika i charakterystycznemi motywami melodycznemi przygotowujac
wejscie tematu w postaci peinej i czystej. Wyobraznia tworcza kom-
pozytora zostaje pobudzona do aktywnosci jednym znamiennym szczeg6-
tem. Stad w dzietach Chopina, i wogdle w dzietach epoki romantycz-
nej, widoczna jest skionno$¢ do symbolizowania, do unikania powie-
dzenia wprost i w catosci tego, co sugerowa¢ mozna jednym takim
szczegbtem. Nietrudno stwierdzi¢ te ceche juz i w Warjacjach na te-
mat szwajcarskiej piesni ludowe;j.

Introdukcja do Warjacyj na temat szwajcarski posiada charakter
miodzienczych utworéw Chopina, ujawniajagcy sie przedewszystkiem
w elemencie wirtuozowskim, ktéry tu na plan pierwszy wj stepuje.
W dzietach pO6Zniejszych, pierwiastek wirtuozowski, a wiec zwroty or-
namentalne, figuracje, wstepujg w stuzbe tektoniki utworu, sg integral-
nie z nim zro$niete, jak to juz szczegbtowo w innem miejscu przed-
stawitam 4. Tutaj, w Warjacjach na temat szwajcarski, biegniki orna-
mentalne i figuracje sg celem same w sobie, wypeiniajagc catg niemal
kompozycje czternastotaktowej introdukcji.

Z tematem warjacji taczy owa introdukcje tonacja i miara taktu. Nie
rozstrzygajg one jednak wecale o zwigzku integralnym introdukcji z te-
matem i jego warjacjami. Elementem decydujagcym o tym zwigzku jest
fragment melodyczny tematu —motyw tercji (wzglednie kwarty) opa-
dajacy—ktory stanowi koncéwke dwu pierwszych dwutaktowych fraz

Jachimecki Z, Chopin s. 133—135, Opienski H., Chopin s. 25 137, Leichten-
tritt H., Chopin s. 31, 58, Gan che E., Chopin s. 100 i n.
4 Wohjcik-Keuprulian B., Melodyka Chopina.
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introdukcji, a nadto w ornamentalnem wyposazeniu, pieciokrotnie po-
wtdrzony, jest zakonczeniem catej introdukcji. Motyw ten jest w te-
macie punktem szczytowym melodji. Jako taki wystepuje tam na plan
pierwszy, narzuca sie uchu. Zapowiedz jego w introdukcji utrzymuje
wiec doskonale jej zwigzek z tematem. Ponadto, rytmicznym i harmo-
nicznym czynnikiem tego zw;azku jest powtarzany pod koniec intro-
dukcji w basie ton H, ktéory réwniez i w temacie ma znaczenie har-
monicznej i rytmicznej podstawy.

Wyodrebnione powyzej czynniki zwigzku introdukcji z tematem i ca-
toscig dzieta warjacyjnego nie wystepuja wszakze bardzo wyraznie.
Ukryte w biegnikach ornamentalnych i figuracjacb, jakgdyby pods$wia-
domie zastosowane, wykry¢ sie dajg dopiero przy analitycznem wnik-
nieciu w istote introdukcji i tematu wraz z warjacjami, oraz wzajem-
nego ich do siebie stosunku. Przy powierzchownej tylko znajomosci
tego miodzienczego dzieta warjacyjnego introdukcja przedstawia sie
jako przygrywka, bedgca rozwinieta kadencjg modulujgca od tonacji
zasadniczej E-dur do jej dominanty, poprzez szereg tonacyj pokrewnych
kwintowo lub tercjowo, w progresji postugujaca sie biegnikami orna-
mentalno-gamowemi. Czy jednak sama tylko harmonika mogtaby by¢
wystarczajgcym elementem, ktory rozstrzygatby o zwigzku introdukcji
z tematem? Niewatpliwie, zastosowanie tonacji E-dur wraz z kregiem
najblizej z nig spokrewnionych tonacyj stwarza —mowigc przenos$nig—
atmosfere, w ktorej oczekuje sie tematu rowniez w tonacji E-dur. Nie
mogitby jednak by¢ nim jakikolwiek temat, byle tylko tonacje te za-
chowujagcy. Wspomniane elementy melodyczne, charakterystyczny mo-
tyw opadajacy, zwiaszcza dzieki powtdrzeniu na koncu introdukciji,
z koniecznosci wiedzie do tematu warjacji, umacniajac zwigzek przy-
grywki z tym wilasnie tematem.

Trudno bytoby rozstrzygnaé kwestje, siegajacg wglab zagadnien
tworczosci muzycznej, czy owe wyzej wskazane zwigzki introdukcji
z tematem, ledwie tylko sie zaznaczajgce, sg wynikiem S$wiadomej woli
twdrczej kompozytora, czy tez zrédto swe majg w podSwiadomych procesach
tworczych. Ich cnarakter przemawiatby raczej za drugiem przypuszcze-
niem. Staje sie ono bardziej prawdopodobne, gdy z introdukcjg do Warja-
cyj na temat szwajcarskiej piesni ludowej zestawimy introdukcje do
Warjacyj op. 2 i 12. Iw jednej i w drugiej znatazty zastosowanie juz
nie motywiczne fragmenty tematu, lecz cate jego frazy. W szczegdl-
nosci introdukcja do Warjacyj op. 2 zawiera wielokrotne powtérzenie
przez orkiestre poczatku tematu, lub tylko charakterystycznego rytmu
punktowanego. Niemniej i w partji fortepianowej, jakkolwiek w nie-
ktorych ustepach rozwija sie ona samodzielnie, niezaleznie od tematu
warjacyj, odzywa sie 6w rytm charakterystyczny, co wiecej — rozwija
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sie pod koniec introdukcji prawie ze warjacja tematu. | jakkolwiek
ornamentalny i figuratywny, wybitnie wirtuozowski charakter partji
fortepianowej, i w tej introdukcji wybija sie na plan pierwszy, to jed-
nak odzywajacy sie rytm tematu jest jakby ustawicznem przypomina-
niem S$cistego zwiazku introdukcji z tematem i z calem dzietem warja-
cyjnem. Tutaj juz, zdaje sie, mozna zaryzykowaé twierdzenie, ze
w introdukcji tej jest Swiadomy wyraz woli tworczej kompozytora,
ktéry, mimo catej swobody rozwoju ornamentalnej i figuratywnej partji
solowej fortepianu, nie chciat zatraci¢ zwigzku introdukcji z tematem
i dzietem warjacyjnem, lecz przeciwnie, pragnat charakterystycznym
a wielokrotnie powtarzanym rytmem tematu zwigzek ten podkresli¢
i utrzymaé. Istotnie tez jest on tak silny, ze wejsScie tematu po intro-
dukcji jest zupeinie naturalne, dostatecznie przygotowane i artystycz-
nie uzasadnione. To tez dziwng wydaje sie uwaga Schumanna, jakoby
wstep nie tgczyt sie nalezycie z catosciag. By¢é moze, iz niezwyktos¢
tej tak samodzielnej a wirtuozowsko-btyskotliwej introdukcji byta dla
sgdu tego podstawa.

Jako introdukcja do dzieta warjacyjnego najdoskonalej skompono-
wana jest introdukcja do Warjacyj op. 2. W introdukcji do Warjacyj
op. 12, poza jednorazowem podaniem charakterystycznej rytmicznie
pierwszej frazy tematu, rozwoj jest zupetnie swobodny, melodyka samo-
dzielna, zblizona do melodyki nokturndw, pierwiastek ornamentalny
i figuratywny bardzo obfity. Jak obie poprzednio omoéwione, tak i ta
introdukcja, zachowujac tonacje tematu, konczy sie jej dominantg, po
ktérej temat rozpoczyna swoja tonika. Ten szczeg6t harmoniczny, zna-
mionujagcy wedtug pogladoéw harmoniki tonalnej niesamodzielnej intro-
dukciji, jej charakter wstepu do tematu, jest formalnym tgcznikiem
miedzy introdukcjg a dzietem warjacyjnym.

Jezeli warjacje uznamy za odmiane tematu, powstajgcg gtownie
dzieki melodycznym i rytmicznym przemianom, to trzeba bedzie stwier-
dzi¢, ze introdukcje do warjacyj chopinowskich te cechy warjacji
w sobie zawierajg, w czem rdéwniez zaznacza sie ich Scisty zwigzek
z tematem i calem dzielem warjacyjnem. Brak im wszakze bardzo
istotnej cechy warjacji, t. j. zwigzania jej z formg tematu. Za-
zwyczaj bowiem warjacja, rozluzniajac kontur melodyczny tematu i jego
rytmike, odbiegajac choéby i najdalej od pierwotnej postaci tematu,
forme jego zachowuje, cigzy ku niej jako do swego ogniska. | podczas
gdy warjacyjne odmiany tematu tworzg sie wskutek odsrodkowego
dziatania sit melodycznych czy rytmicznych, potencjalnie w te-
macie zawartych, to forma jego przedstawia sie jako sita dosrod-
kowa, $ciggajagca do tematu warjacje, najbardziej nawet w rytmicznym
i melodycznym konturze swoim od tematu odlegts.
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W podobny sposéb ujmuje istote warjacji H. Mersmannb, uwaza-
jac zasade warjacji za symbol formy sit dosrodkowych, i podkreslajac
jako naczelng idee formy warjacji, prawo ,jednosci w rozmaitosci”,
sformutowane w estetyce przez T. Lipps’a®.

Introdukcje do Warjacyj Chopina w rozwoju formalnym wytamuja
sie od zaleznosci od tematu. Podobnie, formalnego zwigzku z tematem
nie zachowujg i warjacje ostatnie, finale. W Warjacjach na temat
szwajcarskiej piesni ludowej finale jest walcem, w Warjacjach op. 2 —
polonezem, w op. 12— scherzem. W kazdym wypadku przedstawia sie
wiec finale jako forma od formy tematu niezalezna.

W miodzienczych Warjacjach na temat szwajcarski sposoby warja-
cyjnego opracowania tematu nie posiadaja jeszcze indywidualnych cech
stylistycznych. Rozwigzanie linji melodycznej tematu na triole, opisu-
jace zapomocg zamiennych (lub ich tonéw oktawowych) harmoniczny
kontur melodji (warj. 1), akordowe wyposazenie melodji z wyzyskaniem
kontrastu rejestrow gtosowych (warj. Il), figuracja basu, towarzyszaca
melodji tematu (warj. Ill) lub polifoniczne opracowanie (warj. V) —
wszystko to sg sposoby steoretypowe opisywania tematu, zaczerpniete
z arsenatu dobrze wyprébowanej tradycji artystycznej. Postuguja sie
niemi obficie takze i dwa pozostate dzieta warjacyjne, op. 2 i 12. Znoéw
wiec znajdziemy w op. 2 figuracje w triolach w gtosie $Srodkowym, to-
warzyszacg tematowi w gtosie gérnym (warj. 1), opisanie tonéw melodji
zapomoca zamiennych i przejsciowych, z zastosowaniem repetycji tonow
(warj. II), figuracje w basie, towarzyszgcg zmienionemu rytmicznie te-
matowi w gtosie gérnym (warj. Ill), akordowo - figuratywne opracowa-
nie tematu (warj. 1V), a w op. 12 opisanie interwatow melodji zapomocg
zwrotu ornamentalnego (warj. 1) lub charakterystycznych rytmicznie
motywow (warj. IlI). W tych dwu dzietach wszakze zjawiajg sie juz
nowe, dla stylu Chopina znamienne sposoby warjacyjnego opracowania
tematu.

W op. 2 warjacja V nietylko tonacjg mollowg przeciwstawia sie te-
matowi i wszystkim innym warjacjom. Charakterem swoim zbliza sie
ona do omoéwionej juz poprzednio introdukcji. Zalezno$¢ formalna od
tego tematu zostala w niej przezwyciezona. Poza tem takze i pod
wzgledem rytmicznym i melodycznym odbiega ona od tematu, wskutek
czego staje sie swobodna, charakterystyczng warjacja, w przeciwien-
stwie do innych, z tematem S$cisle zwigzanych. Nie jest ona tylko od-
miang tematu. Jest wyrazem owej, wspomnianej juz odrebnosci twor-

5 Angewandte Musikaesthetik s. 438 i n. (M. Hesse, Berlin 1926).
6) Grundlegung der Aesthetik t. 1 s. 34 i n. (L. Voss, Hamburg & Leiozig 1903).
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czej, zdolnej tworzy¢ nowe formy pod impulsem jednej jakiej$ idei
muzycznej, zawartej w danym temacie.

Z tego krotkiego opisu warjacyj Chopina widac¢ juz, ze wyréznié sie
dadzag ws$rod nich oba typy warjacji, w historji i teorji muzycznej
oddawna znane, a mianowicie t. zw. warjacja S$cista albo klasyczna
(ornamentalna)i warjacja swobodna albo romantyczna(charakterystyczna).

Warjacja, jako forma muzyczna, nie doczekata sie dotagd opracowa-
nia historycznego w formie monografji. Osobno rozdzialty, jej poswie-
cone, znajdziemy w kazdej nauce kompozycji i nauce o formach mu-
zycznych; takze ogo6lne historje muzyki i monografje poszczeg6lnych
mistrzOw warjacji zawierajg sporo uwag, odnoszacych sie do tej formy.
Z natury rzeczy musiata zaja¢ sie warjacjg takze i estetyka muzyczna.
W ostatnim dopiero czasie zauwazy¢ mozna ogoOlne ozywienie sie za-
interesowania forma warjacji, zwlaszcza w nauce niemieckiej?). Ze
wzgledu na sztuke Chopina najwazniejszg ws$rdéd ostatnich prac z tej
dziedziny jest rozprawa M. Friedlanda, poswiecona zbadaniu sty-
listycznych cech warjacji w okresie romantyki8.

Jak wyzej juz zaznaczylam, warjacja stanowi znikomy procent dziet
Chopina. Do wymienionych trzech dziet warjacyjnych dotgczy¢ moznaby
jeszcze Fantazje op. 13, w ktdrej wszystkie trzy tematy, piosenka: Juz
miesigc zeszed4, kujawiak: Jedzie Jasio do Torunia, i temat Kurpifskiego,
opracowane zostaty warjacyjnie. Fantazja ta, swobodnie uzywajac
Srodkoéw warjacyjnych, stosowanych w oficjalnych dzietach warjacyj-
nych, stoi na pograniczu dwu réznych zagadnien, jakie w zakresie
warjacji nasuwajg dzieta Chopina, t. j. zagadnienia formy warjacji
i techniki warjacyjnej. To drugie jest bez poréwnania wazniejsze
w naszym przypadku i pozwala na obserwowanie szczegdétow, ktore
dla osobistego stylu Chopina sg niezmiernie charakterystyczne, i jemu
tylko wiasciwe.

Na zagadnienie techniki warjacyjnej w dzietach Chopina naprowa-
dzito mnie badanie jego melodyki; w pracy mej, temu tematowi po-
Swieconej, poruszytam tez w kilku miejscach sprawe techniki warja-
cyjnej 9. Tym luZnie rozsianym uwagom brak wszakze syntetycznego
ujecia. Nie bylo ono wdwczas moim celem, to tez poprzestatam tylko
na wskazaniu zagadnienia techniki warjacyjnej, podobnie jak szeregu
innych zagadnien, czekajacych w przysztoSci swego rozwigzania.

7 Por. Friedland M., Zeitstil und Personlichkeitsstil in den Variationenwerken der
musikalischen Romantik, s. 85 (Leipzig 1930, Breitkopf & Hartel).

8 Szczegbtowo omawiam te rozprawe w dziale sprawozdawczym niniejszego zeszytu
»Kwartalnika Muzycznego".

9 Por. Wéjcik-Keuprulian B., Melodyka Chopina, Skorowidz rzeczowy IlI, 5. v.:
ornament, ornamentalna melodja.

387



Méwigc o technice warjacyjnej Chopina, mam na mysli te
wszystkie sposoby i $rodki, ktére z pomystu muzycznego wyzwalajg
ukryte w nim sity i prowadzg do powstania form, w ktérych pomyst
pierwotny przybiera coraz to inng, ale zawsze poznawalng postac.
Najbardziej typowym i powszechnie znanym przyktadem takiej formy
rozwojowej jest Berceu.se op. 57 Chopina. Przez zwigzanie swoje z ba-
sem statym tgczy sie ona jednak bardzo Scisle z praktyka tradycyjna,
z formg passacaille i chaconne. Od tradycji natomiast niezalezne sa
takie kompozycje Chopina, jak Nokturny op. 9, op. 15/2, op. 27/2,
Impromptu op. 36, niektére Preludja i Etjudy, Mazurek op. 17/4, Bal-
lada op. 52 i bardzo wiele innych kompozycyj, juzto w catosci, juzto
fragmentarycznie rozwijajgcych sie dzieki $rodkom warjacyjnym.

Badajgc w swoim czasie szczeg6towo role ornamentu w melodyce
Chopina, wyréznitam wsréd szeregu innych funkcyj ozdobnika, takze
jego znaczenie jako czynnika warjacjil). Wszedzie tez, gdzie
w kompozycjach Chopina obserwujemy warjacje czyto motywdw, czy
fraz, czy nawet catych okresdw, spotykamy sie z wyzyskani :m orna-
mentu jako czynnika energetycznego. Dzigki niemu wyzwalajg sie
z pierwotnych postaci melodycznych formy pochodne, nowe, najscislej
wszakze z macierzystemi formami zwigzane, poznawalne. Stwierdzi¢
to nietrudno na przykiadzie ktorejkolwiek z wymienionych wyzej
kompozycyj.

Muzyka, rzadzac sie swemi prawami, roznemi od praw, obowiazuja-
cych w innych sztukach, stwarza tez odrebne S$rodki konstrukcji,
odrebne zasady rozwoju formalnego. Jedng z zasad tego rodzaju jest
powtarzanie. W jego stosowaniu wyraza si¢ catkowita odrebnos¢
muzyki w poréwnaniu z innemi sztukami, zwlaszcza z poezjg i sztu-
kami plastycznemi. W poezji wprawdzie bywa czasem stosowane
powtarzanie jako srodek wzmagajgcy dynamike, w czem tkwi pewna
analogja do muzyki, lecz zazwyczaj wystepuje ono w postaci refrenu,
a wiec witasciwie poza ramami konstrukcji dzieta. W malarstwie ogra-
nicza sie zastosowanie powtarzania do dziedziny ornamentalno -zdob-
niczej. W muzyce natomiast uzycie powtarzania jako S$rodka kon-
struktywnego jest niemal powszechne. Oczywiscie, w badaniu histo-
rycznem i etnofonicznem tej zasady konstrukcji okazatoby sie, ze
niezawsze i niewszedzie miata ona i ma znaczenie réwnie silne i wazne.
W odniesieniu wszakze do momentu historycznego, ktory tutaj nas
zajmuje w zwigzku z tworczoscig Chopina, rola powtarzania jest rownie
powszechna, jak doniosta.

10 L c s 207 in.
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Powtarzanie dostowne motywu czy frazy, powtarzanie catych
okresdw lub wiekszych jeszcze jednostek formalnych, ma znaczenie
do pewnego stopnia statyczne. Jezeli za$ idzie o rozwo6j, o kine-
tyke, to do zasady powtarzania przytaczaja sie dwie inne, z nig
wspotdziatajgce, mianowicie: zasada progresji i warjacji. Na zna-
czenie tych srodkdw w rozwoju melodji w dzietach Chopina juz dau?
niej zwrdcitam uwagell). Obecnie pragne przedstawi¢ jako$¢ sposo-
béw i Srodkéw warjacyjnych, ktore sktadajg sie na technike warjacyjng
Chopina.

Najprostszym Srodkiem warjacji chopinowskiej jest ornament,
uzyty jako ozdobnik, przerywajacy monotonje dostownego powtdrzenia.
Znaczenie tego ornamentu nie jest wszakze czysto zdobnicze. Powto-
rzenie staje sie dzieki niemu stopniowaniem, wzmaga sie zwigzek
powtdrzonego motywu czy frazy powtdérzonej z tem, co ma nastgpic.
Powtdrzenie przestaje by¢ ,staniem na miejscu”, staje sie ,dgzeniem
naprzéd”. Przykiadem tego moze by¢ Nokturn op. 55/1, t. 4 w poréw-
naniu z t. 2 (przednutka krétka), Mazurek op. 7/2, t. 11 — 12 w po-
réwnaniu z t. 3—4 (réwniez przednutka krotka) lub Nokturn op. 32/1,
t. 3 w poréwnaniu z t. 1 (obiegnik gérny) i t. 4 w poréwnaniu z t. 2
(ztozona figura periheletyczna: obiegnik dolny w potgczeniu z morden-
tem gérnym) i wiele innych ). Rzadko jednak w powtdrzeniu spoty-
kamy sie z ornamentami prostemi, jak przednutka czy mordent. O wiele
czedciej widzimy ornamenty ztozone, w ktérych wspdtistniejg
i wspoltdziatajg z sobg rozmaite formy zdobnicze. Bardzo znamiennym
przyktadem moze tu stuzyé Nokturn op. 9/2, a to jego pierwsze zdanie
czterotaktowe (temat), czterokrotnie w catej kompozycji powtérzone.
Zastosowanie tutaj ornamentyki jako $rodka warjacyjnego jest tembar-
dziej charakterystyczne, ze temat w swej postaci pierwotnej zawiera
w sobie réwniez pierwiastek ornamentalny. Podobne opracowanie po-
wtdérzen tematu obserwujemy takze w Nokturnie op. 15/2, op. 27/2,
op. 37/1 i w. i. Nie bez znaczenia sg w powtarzaniu motywow czy fraz
niemniej i zmiany rytmiczne. Przykladem tego moze byé pierwszy
dwutaktowy motyw Mazurka op. 6/3, ktérego poczatek (dwie 6semki)
ulega w powtdrzeniu zmianie na rytm punktowany (6semka z kropka
i szesnastka), wskutek czego wzmaga sie impuls do dalszego rozwoju.
Takie zmiany w obrebie motywow sg oczywiscie bardzo czeste.

Zaréwno ozdobniki, jak zwroty ornamentalne i zmiany rytmiczne,
zastosowane jako S$rodki warjacji motywow czy fraz powtarzanych,

“)y L.ocos 2230 n
12) Terminologje tu uzyta wprowadzitam i uzasadnitam w mej ,Melodyce. Chopina"-
s. 54, 67.
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przedstawiajg jeszcze jakby stadja elementarne rzeczywistej warjacji,
postugujacej sie wszystkiemu temi srodkami naréwni. Bardzo wymowne
przykiady tej rozwinietej techniki warjacyjnej przedstawiajg Mazurek
op. 17/4, Impromptu op. 36 i wspomniana juz Berceuse op. 5713. Po-
rbwnawcze zestawienie postaci warjacyjnych, jakie przyjmuje pierwotna
posta¢ tematu w Mazurku op. 17/4, podatam juz dawniejld). Zestawie-
nie owo pozwala wejrze¢ wgtab warjacyjnej techniki Chopina, ujawnia-
jac zarazem przodujgcg w niej role ornamentu.

Srodki ornamentalne, ktdremi Chopin postuguje sie w warjacji
motywoéw i fraz jako czynnikami tekronicznemi, stanowiag wszakze jeden
tylko rodzaj jego Srodkéw warjacyjnych. Do nich dotaczajg sie jeszcze
inne, przedewszystkiem figuracja, dyminucja rytmiczna iroz-
wigzanie pierwotnej linji melodycznej w linje nowa, zazwyczaj
chromatyczng, dla ktérej tony melodji macierzystej staty sie tylko
impulsem rozwoju, Jako przyktad szerokiego zastosowama wszystkich
Srodkdw warjacyjnej techniki Chopina rozpatrzmy Impromptu op. 36 15.

Akordowa przygrywka Impromptu. op. 36 miesci w swych dwu moty-
wach zapowiedZ catej kompozycji, mianowicie jej gtéwnej idei tema-
tycznej. Dwa motywy przygrywki (dwukrotnie powtdrzony motyw
kwarty diatonicznej opadajgcej: disl-cisl-h- ais, oraz motyw drugi tan-
cuchowo z nim zlgczony: ais-h-gis -ais-fis -ais-gis, w ktdrym kon-
cowka: fis -ais-gis, powtdrzona jest dwukrotnie, raz—dostownie, drugi
raz jako: fis-gis) stajg sie treScig pierwszego tematu kompozycji z tg
réznica, ze na motyw opadajacy przygrywki odpowiada w temacie
analogiczny motyw wznoszacy sie. Zarobwno przygrywka, jak i pierwsza
czes¢ tematu obejmujg po 6 taktdw; druga cze$¢ tematu, réwniez 6-tak-
towa, zbudowana z motywOw czesci pierwszej, zawiera w powtorzeniu
motywu charakteryslyczne zastosowanie ozdobnika indywidualnego,
mianowicie melizmatu ztozonego z obiegnika i gamy chromatycznej
(t. 17). W powto6rzeniu catego tematu (t. 19 — 24) Srodkiem warjacyj-
nego opracowania jest tryl z koncdwkag oraz zamiana motywu diato-
nicznego na chromatyczny. Takze i wspomniany melizmat ulega dal-
szemu wynosazeniu ornamentalnemu (repetycja tonéw poczatkowych,
akord roztozony w zakonczeniu).

Z opisang partja tematu gtdwnego, obejmujacg 30 taktéw (5 razy

n) Por. Wéjcik -Keuprulian B. Melodyka Chopina, s. 200 — 201.

H) L. c, s. 164, przyktad 234.

15 Analize ponizej podang przeczyta¢ mozna z korzys$cig jedynie woéwczas, gdy ma sie
przed sobg réwnocze$nie tekst muzyczny Impromptu. Ze wzgledéw technicznych nie podaje
tu przyktadu nutowego: nalezatoby bowiem przedrukowa¢ kompozycje te w catosci.
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po 6 taktéw), tgczg sie dwie idee poboczne: pierwsza, niejako temat
drugi, zachowuje tonacje tematu gtéwnego, t. j. Fis-dur, druga przed-
stawia sie jako trio, w D-dur. W zakonczeniu swem trio to w sposob
niezwykle interesujgcy moduluje do tonacji F-dur, w ktérej nastepuje
powrét tematu pierwszego. Zkolei (po 12 taktach, w t. 75) temat ten
przechodzi do tonacji gtbwnej Fis-dur. Obie te partje tematu gtéwnego:
w F-dur (t. 63—74) i w Fis-dur (t. 75—102) dajg sposobno$¢ obserwo-
wania wszystkich $rodkéw techniki warjacyjnej Chopina. Dlatego tez
szczegbtowg poswiece im uwage.

W ustepie F-dur temat ukazuje sie w postaci pierwotnej, czystej,
prawie ze surowej, wolnej od tych nawet napie¢, jakie w pierwszem
jego podaniu powstawaly skutkiem zastosowania pauz. Obecnej postaci
tematu nie towarzysza wszakze akordy, jak na poczatku Impromptu,
lecz figuracja w rytmie triclowym. Zmiany te pozostajg w Scistym
z sobg zwigzku i sg dostatecznie umotywowane tak logikg muzyczna,
jak i wzgledami estetycznemi. Bo przeciez improwizacja odbiegta swo-
bodnie tak od pierwszej, gtéwnej, idei tematycznej, jak i od tonacji
zasadniczej, a w dalszym rozwoju kompozycja ma powrdci¢ do obu!
Co wiecej, powrdci do tonacji Fis-dur, lecz temat zjawi sie w postaci
warjacyjnej. To tez przypomnienie jego przyja¢ musiato posta¢ jak
najbardziej czysta, aby warjacje owg przygotowaé. Juz jednak i ta,
»czysta", o ile idzie o melodyke, posta¢ tematu przedstawia sie jako
opracowanie warjacyjne ze wzgledu na towarzyszacy jej akompania-
ment figuratywny, ktéry wstepuje w miejsce pierwotnego akompanja-
mentu akordowego. Spetnia wiec 6w ustep w F-dur dwojaka role:
bedac dla dalszych warjacyj przypomnieniem tematu, réwnoczesnie
sam jest jego warjacja.

Nastepny ustep warjacyjny (t. 75—83), juz w tonacji zasadniczej Fis-
dur, przedstawia sie jako stopniowanie poprzedniego. Akompanjament
nadal zachowuje figuracje w triolach, melodja za$ ulega réwniez opra-
cowaniu w tym samym rytmie, przyczem pierwiastek figuratywny #gczy
sie tu ze zwrotami periheletycznemi. Nastepujgca zkolei, trzecia war-
jacja ornamentalna, znacznie dalej niz poprzednie odbiega od tematu
(t. 84—102). Niemal kazda jednostka ruchu zaczyna sie w tej warjacji
impulsem obiegnika, z ktérym w dalszym rozwoju #3cza sie elementy
skali Fis-dur, obficie chromatyzowanej. Punkt ciezkosci lezy w tej
warjacji w gtosie gornym. Akompanjament zaznacza tylko w jednostaj-
nym rytmie 6semkowym harmoniczng podstawe. Rozwigzanie za$ linji
melodycznej na zwroty ornamentalne i biegniki chromatyczne w jed-
nostajnym rytmie trzydziestodwdjek postepuje tutaj tak daleko, w prze-
ciwienstwie do warjacyj poprzednich, ze tony melodji wprost sie w niej
nie odzywaja, nie sa opatrzone akcentami, ktére przystugiwaty im
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w pierwotnej postaci tematu. W ornamentalnym rozwoju tej melodji,
wraz ze wspotdziatajgcym z nig akompanjamentem harmonicznym, za-
warte sg jedynie potencjalnie. A jednak styszymy tu warja-
cje tematu, co wiecej—bez trudu moznaby te warjacje uzupetni¢ to-
nami tematu, umieszczajac je jakc gtos Srodkowy, kontrapunktujgcy16).

Rzecz prosta, ze to stwierdzenie teoretyczne nie ma zadnego
znaczenia praktycznego, i ze takie uzupeinienie warjacji dodatkowym
gtosem melodji tematu bytoby naruszeniem warto$ci estetycznej tej
kompozycji. Warjacja spetnia swa role, pozwalajgc w swej postaci
ustysze¢ pierwotng posta¢ tematu, podajgc go w formie ,,poznawalnej".
By¢ moze, przyczynia sie do tego wspomniane juz przytoczenie tematu
w postaci czystej, bezposSrednio przed warjacjami, ktérego estetyczng
warto$¢ wyzej podkreslitam.

Po opisanej warjacji nastepuje powtdrzenie tematu drugiego, Ktory
konczy kompozycje w charakterze cody. Temat ten, majgcy znaczenie
podrzedne, tgcznika miedzy tematem gtdwnym a tematem tria, rowniez
i w zakonczeniu Impromptu zadnych szczeg6lnych cech nie posiada.

Przedstawiona tu analiza Impromptu op. 36 pozwala na obserwowa-
nie wszystkich $rodkéw warjacyjnej techniki Chopina, ktéremi postu-
guje sie kompozytor w warjacji mniejszych i wiekszych jednostek for-
malnych, nadajac tym S$rodkom znaczenie czynnikéw formotworczych.
Sa niemi: 1. ozdobniki, 2. zwroty ornamentalne, 3, zmiany rytmiczne,
4. figuracje. Kiedy i jakie z tych Srodkéw sga i moga by¢ stosowane,
0 tem rozstrzyga charakter owych motywow, fraz czy wiekszych jed-
nostek formalnych, ktére warjacji ulegajg. Juz w poprzednich badaniach
moich zwrd6citam na to uwagell), formutujagc prawidtowos¢ obserwo-
wanych tu zjawisk w ogdélnem prawie warjacyjnego opracowania
melodji ornamentalnej zapomocg zwrotéow figuratywnych, i naodwrét:
melodji ,,harmonicznej" zapomocg zwrotéw ornamentalnych. Do sfor-
mutowania tego prawa doprowadzita mnie anahza melodyki Chopina,
dozwalajgca na stwierdzenie wielkiej liczno$ci obserwowanych zjawisk
warjacyjnych. Prawidtowos$é takg potwierdza takze Impromptu op. 36.
Istnienie jej nie wyklucza wszakze wielkiej r6znorodnos$ci i niezmier-
nego bogactwa form, jakiem odznaczajg sie warjacyjne postaci jedno-
stek melodycznych w dzietach Chopina.

Lwow, w czerwcu, 1931

16) Por. Leichtentritt H., Analyse von Chopin’s Klavier\verken [, s. 190; W0j-
cik-Keuprulian B. Melodyka Chopina s. 197.

iry L c s 193 i n.
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Dr. LiulwiJt Bronarshi (Genewa)

~ANONIMOWE RONDA® CHOPINA.

Obok utworéw Chopina, ktdre sg typowemi rondami i ktore tez wy-
raznie przez samego Chopina jako ronda okre$lone zostaty, mamy inne
jego kompozycje, ktore ze wzgledu na budowe swojg dadzg sie spro-
wadzi¢ do jednego z typéw formy ronda, albo przynajmniej wykazuja
mniej lub wiecej silne pokrewienstwo z tg formg, ktore jednak dla
braku innych zasadniczych cech rondami nazwane by¢ nie moga. Po-
réwnanie Ronda a la Mazur z jakimkolwiek Mazurkiem, w formie ronda
skomponowanym, réznice najlepiej unaoczni¢ moze.

Istniejg wszakze jeszcze inne utwory Chopina, ktdre, jakkolwiek sg
rzeczywistemi, zupetnie prawowitemi rondami, przez Chopina jako takie
nazwane nie zostaty. Sg to ostatnie czesSci Sonaty c-moll op. 4, Tria
g-moll op. 8, Koncertu f-moll op. 21, Sonaty h-moll op. 58, i Sonaty
wiolonczelowej op. 65. Poniewaz dr. W. Chrzanowski w swem studjum
o Rondach Fr. Chopina') kategorji tych utworéw nie uwzglednit, chciat-
Dym im tutaj posSwieci¢ pare uwag.

Wsrod opatrzonych etykieta ,,Rondo* dziet Chopina—nalezg tu op. 1
(c-moll), 5 (F-dur; a la Mazur), 14 (F-dur; Krakowiak), 16 (Es-dur),
73 (C-dur; na dwa fortepiany), 11/3 (E-dur; trzecia cze$¢ Koncertu
e-moll) —prawie wszystkie reprezentujg zasadniczo typ AB ABA. Je-
dyny wyjatek stanowi op. 1, ktére ma forme ABACB A i nie da sie
sprowadzi¢ do typu tamtych rond, gdyz jego czes¢ C (Dolce legato,
w Des-dur) jest zbyt samodzielna i rozwinieta, aby ja za podrzedng uwa-
za¢ mozna. We wszystkich tych rondach kazda czes¢ zespolona jest
z nastepng mniej lub wiecej rozwinietym #gcznikiem. Co do planu to-
nalnego, dadza sie one podzieli¢ na trzy grupy. Pierwszg stanowi samo
tylko Rondo c-moll, w ktérym tonacje refrenéw i kupletow dajg sche-
mat nastepujacy (mate litery oznaczajg tonacje mollowg, wielkie — du-
rowg): c—E —c—Des—Des—c 2. Druga grupa obejmuje op. 14 i 73,

'y Archiwum Towarzystwa Naukowego we Lwowie. Dziat I, t. I, zeszyt 3. Praca ta
zainicjowata badania nad tym dziatem twérczosci Chopina.

*) Na uwage zastuguje zestawienie tonacyj c-moll i E-dur w pierwszych dwu cze$ciach
tego Ronda. Prof. Jachimecki (Fr. Chopin, Krakéw, 1927, str. 131) uwaza je stusznie za
.zapowiedZz samodzielnosci Chopina na poiu harmonji i modulacyjno$ci, jego uwolnienia
sie z krepujacych jego inwencje prawidet klasycznych". Ale réwnie $miate zestawienie to-
nacyj spotykamy w Rondach jeszcze tylko raz jeden, a mianowicie w Finale Sonaty
h-moll, gdzie po refrenie w e-moll (zamiast w h-moll) nastepuje kuplet W Dis-dur (Es-dur),
0 czem nizej. W Rondzie Koncertu e-moll drugi refren wstepuje wprawdzie takze w od-
legtem Es-dur, ale jest to tylko chwilowa dywersja.
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ktore majg tonacje majorowg jako gtdwna, ale kuplety minorowe. Kra-
kowiak przedstawia schemat nastepujacy: F—d —F —g—F (nb. refren
przybiera ostatnim razem formy szczatkowe). Rondo na dwa fortepiany
zas: C—a—C—e—(C). Do trzeciej grupy zaliczajg sie op. 5 ze sche-
matem: F—B—F—C—F; op. 16: Es— As—Es—B—Es; op. 11/3:
E—A—E—H—(E). W tych trzech rondach kuplety wystepujg za-
tem, jak widzimy, naprz6d w tonacji subdominanty, a potem w tonacji
dominanty, przedstawiajgc w ten sposGb typ najczestszy w calej tej
kategorji rond. Co sie tyczy Ronda w Koncercie e-moll, nalezy jednak
doda¢, ze drugi jego kuplet tylko zaczyna sie w tonacji dominanty, ale
konczy sie w tonacji gtéwnej. Drugg za$ jego indywidualng cechg jest
opuszczenie ostatniego refrenu, tak ze po drugim kuplecie nastepuje
odrazu koda3. Wdiasnie z tego powodu kuplet ten powraca w ostat-
niej swej partji do tonacj gtéwnej, zaokrgglajac utwor tonalnie przed
wejsciem kody, ktéra w przeciwnym razie nie bytaby tylko ,,dodatkiem* 4).
Przy tej sposobnosci zaznaczmy, ze rondo c-moll wyré6znia sie od in-
nych, dotad oméwionych, takze i brakiem samodzielnej, rozwinietej kody.

Oto sg pod wzgledem struktury najwybitniejsze cechy utwordw, ktdre
sam Chopin nazwat rondami.

Jezeli przypatrzymy sie blizej ostatnim czeSciom kompozycyj Chopina
w sonatowej formie cyklicznej zawartych, przekonamy sie, ze —poza
pewnemi nieistotnemi odchyleniami w niektérych z nich —przedsta-
wiajg one pod wzgledem konstrukcji zupeing analogje z owemi uwie-
rzytelnionemi przez autora rondami. Z wyjatkiem trzeciej czesci Kon-
certu f-moll, wszystkie one noszg napis ,finale’k

Scharakteryzujmy pokrétce kazde z nich, wytgczajgc odrazu z naszych
rozwazan Finale Sonaty b-moll, jako ,unicum* pod kazdym wzgledem.

W Sonacie op. 4 ostatnia czes¢ ma dwa gtdbwne tematy; pierwszy
z nich wystepuje trzy razy w c-moll, drugi za$ raz w g-moll (mollowa

3 Rondo op. 73 réwniez nie ma trzeciego refrenu; zastepuje go jednak pierwsza cze$¢
kody, osnuta na gtéwnych motywach refrenu.

49 Rondo to ma jeszcze jedng osobliwo$¢: oto jego drugie A nie wstepuje w tonacji
wiasciwej, t. j. E-dur, ale w odlegtem Es-dur, co sprawia elektryzujacy efekt, bo przygo-
towanem byto wejScie refrenu w E-dur, a zwrot niespodziany do Es-dur nastapit przez
enharmoniczng zamiane akordu h7 (h — dis — fis—a = ces —es — fis—a, t. j. alterowany
akord subdominantowy w Es-dur, a mianowicie mollowa subdominanta z podwyzszong
pryma i podwyzszong ,dodang sekstg"). Dopiero po kilku taktach temat z wiasciwg Cho-
pinowi zwinnoscig przechodzi do tonacji wtasciwej. Troche podobny efekt osigga Chopin
w Rondo op. 73, gdzie w drugiem A partja gtéwna szeroko rozwinietego refrenu przy
powrocie swoim nie pojawia sie w C-dur, jak by¢ normalnie powinno, ale w Es-dur, roz-
poczynajac juz w ten sposéb tacznik modulujacy. To Es-dur wprowadzone jest w nie-
zmiernie zreczny i efektowny sposéb przez akord, ktéry w pierwszym refrenie jest przy-
godny tylko (takt 32), a tutaj interpretowany jest jako akord dominantowo-septymowy (b 7).
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D), a raz w f-moll (subdominanta), zatem: c—g—c—f—c. Niema
wstepu, jest koda. Poszczeg6lne czesci potaczone sa diugiemi przejs-
ciami modulujacemi.

Finale Sonaty h-moll: Wstep A B A B A Koda. Temat A za pierw-
szym i trzecim razem w h-moll, za drogim w e-moll; B raz w H-dur,
drugi raz w Es (Dis)-dur. Brak tgcznikéw miedzy A i B.

Finale Tria op. 8 A B A B A Koda; A w g-moll, B w d-moll (mol-
lowa D) i c-moll (S). taczniki. Brak wstepu.

Ten sam schemat konstatujemy w Finale Sonaty wiolonczelowej,
z tg rOznica, ze B wystepuje naprzéd, w c-moll, a potem w d-moll, za-
tem naodwrot jak w Trio.

Powyzsze zestawienia pozwalajg nam stwierdzi¢, ze finaty w op. 4,
8, 58 i 65 maja konstrukcje zupeinie analogiczng do Rond op. 5, 14,
16, 73 i 11/3 (co do tego ostatniego — zastrzezenie j. w.). Wszystkie
maja po dwa tematy, tgczone diuzszemi ,,przejsciami*. Jedyny wyjatek
stanowi tu Sonata h-moll, w ktérej kuplet nastepuje bezposrednio po
refrenie, co sie spotyka w bardzo wielu rondach, ale nie w innych
rondach chopinowskich. Finale Sonaty h-moll stanowi wyjatek takze
i pod tym wzgledem, ze w nim refren raz wystepuje nie w tonacji
gtéwnejy. Poza tem nalezy jeszcze podnie$¢, ze we wszystkich utwo-
rach, ktdremi sie obecnie zajmujemy, drugi kuplet nigdy nie znajduje
sie w tonacji gtdwnej (przeciwnie zatem anizeli w formie sonatowej,
gdzie drugi temat w repryzie pozostaje z reguty w tonacji gtéwnej,
wzglednie w réwnoimiennej durowej); w trzech wypadkach na cztery
reprezentowane sg w kupletach tonacje S i D albo D i S. Kody sa
wszedzie szeroko rozwiniete.

Najwiecej od typu ronda oddala sie ostatnia czes¢ Koncertu f-moll,
ktdrg dotad zostawiliSmy na uboczu. Jej bardzo szeroko rozprowadzona
partja, nastepujagca po pierwszym kuplecie, a operujaca wcigz moty-
wami tego kupletu, ma charakter przer6bki sonatowej. Z powodu wiel-

6) Nietrudno poda¢ przyczyne tego odstepstwa od reguty, $wiadczacego o niezaleznosci
Chopina od ,krepujacych inwencje prawidet klasycznych". Po pierwszym refrenie w h-moll,
i pierwszym kuplecie w H-dur Chopin nie chciatl powtarzaé¢ refrenu znowu w h-motl, aby
nie pozostawaé ciggle w kregu tak bliskich sobie tonacyj. Stad transpozycja refrenu do
tonacji subdominanty. Drugi kuplet nastepuje w Dis (Es)-dur. Ze stanowiska planu tonal-
nego jest tu ten sam stosunek, jaki w Rondzie c- moll wytwarza ukazanie sie kupletu
w E-dur (p. w.), gdyz Es-dur :h-moll = E-dur:c-moll. W Finale Sonaty h-moll $miato$¢
jest tem wieksza, ze—jak juz byta mowa—drugi refren znajduje sie nie w tonacji gtéwnej,
ale w tonacji subdominanty. Wskutek tego nastepujg po sobie tonacje jeszcze bardziej
odlegte, e-moll i Es-dur. Nadto, z powodu wspomnianego braku przejscia tonacje te tacza
sie bezposrednio ze sobg w modulacji nagtej, — zupetnie takiej samej, jakg omoéwilismy
powyzej w Rondzie Koncertu e- moll (zamiana h 7 na alterowang S); por. tez wejscie
pierwszego kupletu w majacym forme ronda Mazurku op. 56/1.
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kich jej rozmiaréw i z powodu wspomnianego wyzyskania motywdw
kupletu, Chopin po drugiem A nie powtarza juz tematu B, ale bardzo
zrecznie wplata tylko jego remiscencje w refrenie. Co za tem idzie,
trzecie A odpas¢ musiato takze (widzieliSmy zreszta, ze i w Rondzie
Koncertu e-moll Chopin skreslit refren kohcowy), zatem forma sprowa-
dza sie do schematu: A —1#3cznik — B —1gcznik (przerébka) — A — Koda.
Mimo to nalezy uwaza¢ ten finat za rondo, a nie mozna w nim do-
patrzy¢ sie formy sonatowej. Rozmiary obu tematéw gtdwnych, zakon-
czenie refrenu kadencjg doskonatg, diugie faczniki, wszystko to jest
typowo ,rondowe". W gruncie rzeczy jest tez ostatnia cze$¢ Koncertu
f-moll, co do konstrukcji swej, zmodyfikowang tylko replikg Ronda
z Koncertu op. 11.

Zatem omowione finaty chopinowskie majg, i w mysli kompozytora
i w jej realizacji, zasadniczo forme ronda, tak jak op. 5, 14, 16 i t. d.
Pewne odstepstwa od normalnej formy ronda wogdle lub ronda chopi-
nowskiego w szczeg6lnosci nie majg znaczenia istotnego. Nie majg go
tez i dalsze roznice, jakie miedzy obu kategorjami rond Chopina, tutaj
ze sobg poréwnywanych, stwierdzi¢é mozemy, a ktoremi teraz zajgc
sie nam wypada.

Przedewszystkiem ronda-finaty majg mniejsze rozmiary od rond innych.
Tlumaczy to sie oczywiscie tem, ze ronda, tworzace oddzielng catosc¢
dla siebie, moga i nawet powinny szerzej by¢ rozwiniete i wiekszg
mie¢ wage czysto ,materjalng”, anizeli koricowe czesci catego cyklu.
Ale i tu widzimy, ze ostatnia cze$¢ Koncertu f-moll jest bardzo obszerna,
tak jak i Rondo w Koncercie e-moll, na co wptywa wspoétudziat or-
kiestry i wzgledy na proporcje catego dziela.

W zwigzku moze z podobnemi wzgledami stoi fakt, ze o ile wsrod
rond samoistnych kazde ma krotszy lub diuzszy wstep G, albo nawet
szerokg introdukcje, —ws$rdd rond-finatow jedno tylko Finale Sonaty
h-moll opatrzone jest wstepem (oprécz nazwanego Rondem op. 11/3).

Uwagi godnem jest, ze z szeSciu nominalnych rond jedno tylko ma
tonacje minorowg jako zasadniczg, i to wiasnie op. 1, ktére —jak to
widzieliSmy — stanowi wogdle osobng grupe dla siebie. Nadto wszyst-
kie te utwory maja przepisany takt 2/4, oczywiscie z wyjatkiem Ronda
Mazurowego. Ronda ,anonimowe"? za$, majag bez wyjatku tonacje
mollowg jako gtéwng; a reprezentowane sg w nich rézne rodzaje taktu
(w op. 41 65: (Jj w op. 8 2/4; w op. 21: 3/4; w op. 58: 6/8).

6 W Rondeau a la Mazur pierwsze cztery takty nalezy uwazal takze za wstep. Chrza-
nowski, 1 c., str. 34, zdaje sie zalicza¢ je do tematu.

r) Mozna je nazwa¢ anonimowemi, bo napis ,Finale” utworu blizej nie okre$la ani co
do formy ani co do charakteru.
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Te roznice miedzy obu grupami sg drugorzedne i nieistotne. Mozna
z nich chyba ten tylko wniosek wyciagna¢, ze we wczesniejszej epoce
swej twdrczosci (op. 73 tez do niej nalezy), Chopin zdawat sie uwazac
za typowy dla ronda takt dwucwierciowy, podczas gdy pézniej byt
swobodniejszy w tym wzgledzie.

Do wybitniejszych rezultatow dochodzimy, badajac charakter utworéw.
Rondo z natury swej jest zwykle kompozycjg o nastroju pogodnym,
beztroskim, o charakterze wesotym, lekkim, figlarnym, nawet swawol-
nym. Przesuwajace sie w niem przygodnie cienie melancholji rzadko
przyciemniajg ten zasadniczy charakter. W tym rodzaju i w tym tonie
utrzymane sg wszystkie utwory Chopina, noszace nazwe ronda. Z ron-
dami anonimowemi sprawa przedstawia sie nieco inaczej.

Nie mozna tego jeszcze powiedzie¢ o Finale Tria. Mimo mollowej
tonacji charakter jego jest zupetnie ,rondowy"”. Oba jego tematy sg
nawet pokrewne z odpowiedniemi tematami w op. 14: refren finatu
nie ma wprawdzie réwnie wybitnego charakteru krakowiaka jak refren
w op. 14, ale ma zdecydowane rytmy tego tafca 8; kuplety zas w obu
tych utworach utrzymane sa w tonie ludowej muzyki ukrainskiej9.

Ostatnia cze$¢ Koncertu f-moll w ogdélnym swoim wygladzie stanowi
znakomite ,pendant” do Ronda Koncertu e-moil. Rdznica jest tylko
w tem, ze tam mamy rytmy krakowiaka, a tu mazurowe. Przypomnijmy
jednak, ze w finale Koncertu f-moll stwierdziliSmy pewne elementy
formy sonatowej.

Finale Sonaty h-moll jest w formie swej wybitnem, zdecydowanem
rondem. Co wiecej, jest to nawet najdoskonalsze i pod kazdym wzgle-
dem najwyzej stojagce rondo chopinowskiel), nietylko jako utwdr mu-
zyczny peten przepieknych i oryginalnych pomystéw, ale i jako rondo
o Swietnej fakturze.

Wszelako przez swoje ponure zabarwienie, przez namietne i pate-
tyczne rysy rézni sie ono bardzo, w charakterze swoim, od wszystkich
innych rond Chopina.

W odniesieniu do finatdw Sonaty c-moll i Sonaty wiolonczelowej
stwierdzi¢ trzeba, ze tematy ich nadajg sie raczej do ujecia w ramy
formy sonatowe;j.

W ostatniej czesci Sonaty op. 4 oba tematy sg zbyt ciezkie i powazne,
jak na Rondo. Nadto w utworze tym #tgczniki, bardzo szerokie rozmia-

8) Z drugiej strony prof. Jachimecki (l. c., str. 145) wskazuje na podobienstwo tego
tematu z refrenem w Rondzie Koncertu e-moll, ktoéry jest takze krakowiakiem.

9 Wobec tego, ze wstep do op. 14 ma rytmy mazurowe, znajdujemy w tym utworze
potaczenie elementéw trzech réznych folklorystycznych typéw

10 Znalazto ono taske nawet w oczach tak surowego dla Chopina sedziego, jakim jest
V. d’Indy, p. Kwartalnik Muzyczny, zesz. 1, str. 66 — 67.
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rami, przybierajg charakter przerobek wskutek nader ozywionej mo-
dulacji i ,przerabiania” temaiéw. Ale odnosi sie to do wszystkich
ustepow, zawartych miedzy poszczeg6lnemi tematami: te, ktére naste-
pujg po refrenie, operuja motywami refrenu, w tych, ktére nastepuja
po kupletach, znajdujemy motywy kupletéw. Ponadto, miedzy odpo-
wiedniemi partjami zachodzi $cista zalezno$¢, odpowiadajg one sobie,
z tg rbznica, ze pOZniejsze wprowadzajg pewne modyfikacje w po-
przednich, jako to inne modulacje, rozszerzei 'a, skrocenia, zastepowanie
pewnych ustepdw nowemi. Opracowanie tematéw odbywa sie w nich
zresztg w zakresie bardzo skromnym u). Ustepy, w ktorych je konsta-
towa¢ mozna, tong wsérdd innych z wiasnym materjatem tematycznym.
Prawdziwe przerébki sonatowe wygladajg u Chopina inaczej, o czem
fatwo przekona¢ sie mozna, przypatrzywszy sie ,rozwinieciu tematycz-
nemu*“ w pierwszej czesci tejze Sonaty c-moll1.

Z powyzszych uwag wynika, ze robota tematyczna zastosowana zo-
stata w tern Finale przy S$cistem zachowaniu formy ronda A B A B A,
ktora juz stwierdziliSmy w niem powyzej. Niemniej jednak wskutek
natury tematéw i sposobu rozwiniecia tgcznikow ten final ma wiecej
charakter sonatowo skonstruowanego utworu u).

Rowniez i Finale Sonaty wiolonczelowej ma punkty styczne z forma
sonatowg. LuZna budowa tematu gtéwnego i brak jego odgraniczenia
od tgcznika, prowadzacego do tematu drugiego, zbyt wielka samodziel-
no$¢ i indywidualno$¢ tacznika nastepnego (po temacie drugim), ktére
Z niego czynig jakby osobny trzeci, ,dopetniajacy” temat, sprawiajg, ze
cata partja az do powrotu refrenu wyglada raczej na ekspozycje so-
natowg, anizeli na poczatek ronda. Moze na takie uksztattowanie
wptyneta wspomniana juz mato ,rondowa"” natura obu gtéwnych tematéw.

u) W Rondach z autentyczng nazwg znajdujag sie ustepy, o wiele intensywniej opraco-
wujgce tematy, por. np. oba ustepy, przygotowujace powrdt refrenéw w op. 5.

12 Zaznaczmy tez, ze najobszerniejszy z ustepéw miedzy poszczeg6lnemi tematami
jest ten, ktéry nastepuje po drugiem A, nie za$ ten, ktéry je poprzedza.

Is) Przeciw przyjeciu sonatowej formy w tem Finale (p. Kwart. Muz., zesz. 2, str. 154)
przemawiajg, oprécz juz podanych argumentéw, jeszcze i wzgledy nastepujace: we wszyst-
kich utworach, zawartych w formie sonatowej (3 Sonaty fortepianowe, Sonata wioloncze-
lowa, Trio; nie biore pod uwage Koncertow i Allegro de Concert, op. 46, jako przedsta-
wiajagcych modyfikacje formy sonatowej) Chopin zaznacza repetycje ekspozycji i umieszcza
drugi temat w repryzie stale w tonacji gtéwnej lub réwnoimiennej durowej (o ile temat
ten nie miat jednej z tych tonacyj juz w ekspozycji). W Finale Sonaty c-moll repetycji
niema, a temat drugi pojawia sie za drugim razem w tonacji subdominanty, jak to z re-
guty bywa w rondzie chopinowskiem, o ile za pierwszym razem ten temat wystepuje —
jak i tutaj —w tonacji dominanty. Jezeli jeszcze zwazy sie, ze temat gtéwny przedstawia
zwartg cato$¢ (okres 16-taktowy z kadencjg doskonata na korcu) i ze powtarza sie przed
koda, to nie powinna pozostawa¢ zadna watpliwo$¢é co do formy tego Finale.
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Reasumujac powyzsze uwagi, stwierdzi¢ musimy, ze, jakkolwiek nie-
ktore finaty Chopina nie majg czystego charakteru ronda i zawieraja
pewne elementy sonatowe, to jednak zadne z nich nie przedstawia
formy mieszanej; przeciwnie, wszystkie majg zdecydowang forme ronda.

Nasuwa sie wszakze pytanie, czy réznice, jakie skonstatowalismy
miedzy rondami ,anonimowemi“, a rondami, ktére Chopin jako takie
okredlit, nie spowodowaty go wiasnie do wstrzymania sie od nadania
utworom pierwszej kategorji nazwy ronda. Nie jest moze wykluczonym,
ze Chopin ze wzgledu na podniesione okolicznosci miat rzeczywiscie
pewne skruputy i dlatego wolal ogranicza¢ sie do og6lnego tytutu
»,Finale". Ale o wiele prawdopodobniejszem jest, ze Chopin nazwe
ronda zachowywat zasadniczo tylko dla tych utwordow, ktére jako ronda
stanowig cato$¢ dla siebie. Natomiast tam, gdzie rondo nie wystepuje
samoistnie, lecz stanowi ostatnig cze$¢ cyklu, Chopin nazywat je Finale.
Jak juz widzieliSmy, zasadnicza roznica miedzy temi dwoma rodzajami
rond chopinowskich polega jedynie na tem, ze ronda samostojagce maja
wieksze rozmiary. Stad zapewne pochodzi, ze Finalom Koncertéw, jako
szczegOllnie rozwinietym koncowym rondom cyklu, Chopin przyznawat
takze nazwe ronda. Jezeli w Koncercie f-moll z nadania tej nazwy osta-
tecznie zrezygnowat, to wptynag¢ mogly na to szczegdlne okolicznosci.
WidzieliSmy, ze w ostatniej czeSci Koncertu f-moll forma ronda jest
wybitnie zmodyfikowana. Dlatego moze wydawac sie¢ prawdopodobnem,
ze Chopin miat watpliwosci wzgledem nazwania tego utworu rondem.
Wszelako godnem jest uwagi, ze ta cze$¢ Koncertu op. 21 w czasach
jego powstania i pierwszych produkcyj stale byta nazywana ,,Rondo",
nietylko na programach i w sprawozdaniach recenzentéw, ale nawet
i w listach Chopinal). Czy Chopin zmienit przed wydaniem pierwotng
forme tego ronda (jak wiadomo, miedzy wykonczeniem tego utworu,
a jego publikacjag uptyneto sporo czasu), czy tez tylko zdecydowat sie
p6Zniej na odebranie mu tytutu—to pozostanie zapewne zawsze kwestjg
nierozwigzang. W kazdym razie warto podkresli¢, ze jest to jedyne
Finale chopinowskie, ktére oprocz przepisanego tempa nie otrzymato
zadnego napisu. N
* *

Powyzsze wywody i analizy pozwalajg wyciggnac jeszcze pewne wnioski.

Przedewszystkiem wynika z nich, ze Cnopin za najodpowiedniejszg
forme dla ostatniej czesci sonaty uwazat rondo. W siedmiu jego dzie-
tach o cyklicznej formie sonatowej (trzy Sonaty fortepianowe, Sonata
wiolonczelowa, Trio, dwa Koncerty) tylko jedno (Sonata b -moll) odste-
puje od tej widocznie przyjetej przez Chopina zasady.

14 Por. Hoesick, ,,Chopin“. Warszawa 1927, | 206 nast.
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Nastepnie, twierdzenie, ze Chopin wyrzekl sie ronda jako formy
mniej mu odpowiadajgcej wczes$nie i bezpowrotnie (p. Chrzanowski, 1
c., str. 34) moze by¢ stusznem conajwyzej tylko w odniesieniu do
ronda jako formy samoistnej, ale nie do ronda wogdle, skoro jeszcze
w op. 58 i nawet w ostatnim, wydanym przez Chopina utworze, op. 65,
znajdujemy ronda, z ktérych pierwsze jest nawet najdoskonalszem jego
rondem wogole. Jezeli w pdzZniejszej epoce tworczosci Chopin zaniechat
ronda jako formy niezaleznej, to zapewne dlatego, ze w formie tej
zbyt tatwo przewage zyskiwat pierwiastek wirtuozowski. W sztuce za$
Chopina od chwili jej peinego rozkwitu na takg przewage miejsca nie
byto i by¢ nie mogto: na to staneta ona zbyt wysoko. Sztuka ta, szu-
kajagc nowych drog dla urzeczywistnienia swych ideatow, nowych form
dla wyrazenia swej tresci, znalazta je w zrecznem i oryginalnem facze-
niu elementéw form roznych; i rondo tez wyzyskanem zostatlo w tym
celu. Mam tu na mysli przedewszystkiem Ballady i Scherza.

Wreszcie, postawienie pieciu rondowych finatéw obok szesciu oficjal-
nie rondami nazwanych utworéw Chopina umozliwia nam doktadniejsze—
bo na obfitszym materjale poré6wnawczym oparte — sprecyzowanie cech
dla ronda chopinowskiego szczeg6lnie charakterystycznych. A wiec jako
typowe rondo chopinowskie mozna okresli¢ takie, ktére, trzymajac sie
schematu A B A B A, ma dwa tematy, z ktérych drugi wystepuje raz
w tonacji subdominanty, a raz w tonacji dominanty (porzadek tych to-
nacyj nie jest staty: w dwdch rondach mamy D—S, a w czterech
S— D). Poszczegolne tematy tgczone sg przejsciami modulujgcemi,
przewaznie szeroko rozwinietemi. Z wyjatkiem obu rond mazurowych
(op. 5 i finat w op. 21) wszystkie majag takt dwudzielny. Powrot refrenu
jest zawsze bardzo starannie, pomystowo i zrecznie przygotowany.
taczniki przynosza z reguty nowe motywy, ale tgczniki drugiej potowy
ronda sg przewaznie powtorzeniem odpowiednich tgcznikdw pierwszej
potowy, oczywiscie z modyfikacjami, warjantami i wariacjami, bez ktorych
Chopin wogéle nic nigdy nie powtarzaly. RoOwniez refreny i kuplety
ulegajg czesto mniejszym lub wiekszym zmianom przy powrocie swoim.
W szczegdlnosci ostatni refren jest zwykle skrocony w poréwnaniu
z poprzedniemi. W rondach z orkiestrg, t. j. w obu Koncertach i op. 14>
z powodu obszernych rozmiaréw poszczegoélnych czesci ostatni refren
zupetnie odpada, albo jest tylko zaznaczony 16.

15 Na specjalng uwage zastuguje drugi refren w Finale Sonaty wiolonczelowej z imi-
tacjami (kanon w oktawie).

1) Na jakich przyktadach wzorowany jest typ chopinowskiego ronda — kwestja ta
pozostaje jeszcze do zbadania. Chociaz czesto wymienia sie¢ poprzednikéw Chopina w lej
dziedzinie kompozycji i méwi o ich wplywie, to jednak do dzi§ wptyw ten blizej okre-
$lony ani ad oculos wykazany nie zostat.
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Z tego, ze w rondach Chopina mozemy skonstatowaé pewien wilasciwy
im typ, nie wynika wcale, jakoby Chopin trzymat go sie niewolniczo.
Przeciwnie; jak widzieliSmy w ciagu tych rozwazan, prawie kazde z nich
ma jakie$ indywidualne, czasem zupetnie oryginalne cechy w swej
konstrukcji, nie méwigc o innych rysach, ktére je wyrdzniajag. Aby sie
trzymac¢ szablonu —na to organizacja tworcza Chopina byta zbyt bogata
i zbyt wykwintna.

Dr. Ludwik BronarsLi (Genewa)

NOWE CHOPINIANA

1 Fr. Chopin: Mazurek cs-dur (la bemol majeur), publie par Marie Mirska. Gebethner
i Wolff, Warszawa.

W tej wspaniatej i poteznej piesni, jaka jest twdrczo$¢ Chopina, mazurki sg jakby re-
frenem, powtarzajagcym sie w mnostwie warjantéw i wcigz odnawiajacej sie formie. W isto-
cie, Chopin tworzyt mazurki w ciggu catej swej dziatalnosci kompozytorskiej. Dwa jego
pierwsze wydane drukiem utwory tego rodzaju ukazaty sie w tym samym roku, w ktérym
Chopin wystapit po raz pierwszy na szerszag widownie jako kompozytor, publikujagc swe
op. 1 Jedno z ostatnich przed$miertnych opuséw jego, to takze zbidr mazurkoéw: wyszedt
on z pod prasy '‘wr. 1847, ktéry zamyka liste utworéw ogtoszonych przez samego Chopina.
A ostatnia jego kompozycja, to znowu mazurek, ten mianowicie, ktéry, napisany na tozu
$mierci, wydrukowany zostat wséréd utworéw po$miertnych. Z tego stanowiska rozpatry-
wana, tworczo$¢ Chopina przedstawia sie jakby jedno wielkie ,,Rondeau a la Mazur".

W tych warunkach tatwo zrozumiatym jest fakt, ze mazurki tworzg najliczniejsza grupe
wséréod kompozycyj chopinowskich. Jesli do mazurkéw, zawartych w zbiorowych wydaniach
dziet Chopina, wigczymy mazurek z Poloneza op, 44 i kilka pies$ni, ktére majg motywy
i rytmy mazurowe — otrzymamy pokazng cyfre 60 z gorg utworéw. Liczba ta nie jest jed-
nak definitywng. Od czasu do czasu pojawiajg sie jeszcze nieznane mazurki Chopina.
W r. 1904 wydano taki utwér z manuskryptéw w posiadaniu rodziny Elsnera, a inny ma-
zurek ukazat sie w 2-gim zeszycie ,Lamusa" z r. 1909.

Przed kilku miesigcami za$ pani Marja Mirska wydata nowy Mazurek, ktéry uszedt dotad
uwagi wielbicieli Chopina i badaczy jego twérczosci. Przedmowa do tego wydania, jak
réwniez notatka zamieszczona w warszawskich ,,Wiadomos$ciach Literackich" z dn. 30.X1.1930,
przynosza blizsze szczegdty dokonanego odkrycia. Autograf utworu, w formie starannego
czystopisu, opatrzonego podpisem Chopina i datag Paryz 1834, znajduje sie w muzycznym
albumie Marji Szymanowskiej, przechowywanym w Muzeum Ad. Mickiewicza w Paryzu.

Jako datowany w 1834 r., Mazurek ten nalezy prawdopodobnie do epoki, w ktorej
powstaty Mazurki op. 17 (wyd. w maju 1834) i op. 24 (wyd. w listopadzie 1835) % Wszyst-
kie one sa wiecej rozwiniete od nowo wydanego, ktéry pod wzgledem konstrukcji przed-
stawia sie bardzo prosto: wstep (4 takty), cze$¢ a (okres 16-taktowy, powstajacy przez
powtérzenie 8-taktowego zdania z odmiennem zakonczeniem), cze$¢ fo (8 t.), powtdrzenie

* Powiadam ,prawdopodobnie”, bo oczywiscie nie jest zasadniczo wykluczong mozli-
wos¢, ze Mazurek przepisany w 1834 r. zostat skomponowany wczes$niej. Ale zauwazy¢
nalezy, ze zadne kryterja wewnetrzne nie zmuszaja nas do wcze$niejszego datowania tego
utworu.
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czesci a, koda (8 t.), zakoriczeni czy postludjum (5 wzgl. 6 taktdw, analogicznych do
wstepu). We wspomnianych dwéch zbiorach Mazurkéw najblizszy naszemu co do formy
jest op. 24 Nr. 3, ktéry ma tez te sama tonacje As-dar i bardzo podobne w charakterze
zakonczenie, ale nie ma wstepu.

Co sie tyczy materjatu motywicznego, p. Mirska w cytowanym powyzej artykule wska-
zata na pokrewieAstwo wstepu Mazurka ze wstepem Walca op. 64 nr. 1, sekwencji czesci
a w Mazurku z progresjg w drugiej czesci Mazurka op. 67 nr. 2, i czesci b z t. 17 nast.
w Mazurku op. 30 nr. 2. Moznaby jeszcze podnie$¢, ze takty 7— 8 czeSci a sg niemal
identyczne z t. 5— 6 drugiej czeSci Mazurka op. 7 nr. 3. Koda Mazurka z albumu Szy-
manowskiej jest pokrewng z kodg Mazurka op. 59 nr. 2, ktéra w podobny sposéb —
i w tej samej tonacji As-dur — mienia wielkg i matg none (t. 16 od konca i nast.). Taka
zamiane dur na moll wprowadza Chopin do$¢ czesto, nieraz z zartobliwem, humorystycz-
nem zabarwieniem (Preludjum D-dur). Spotykamy ja n.p. takze w kodzie Walca Es-dur
op 18. Ostatnie takty Mazurka majg wiele punktéw stycznych z zakonczeniem Walca
op, 64 nr. 3 (As-dun), Mazurka op. 63 nr. 1 (gdzie nawet motyw t. 8-go i nast. od konca
jest pokrewny z gtéwnym motywem naszego Mazurka) i wspomnianego juz Mazurka op. 24 nr. 3.

Tak tedy nieznany dotad Mazurek przedstawia sie przy blizszem rozpatrzeniu jakby mo-
zajka ztozona z motywow i ustepdw juz znanych (co oczywiScie nie oznacza, ze nie sta-
nowi on zaokraglonej w sobie, logicznie rozwijajacej sie catosci). Moze ta okoliczno$é
spowodowata Fontane do wylaczenia tego utworu z grona tych, ktédre wydat po S$mierci
Chopina. Inaczej ten ostracyzm do$¢ trudno wytlumaczyé sobie, gdyz mato prawdopo-
dobnem mi sie wydaje, aby ten Mazuzek byt nieznany Fontanie lub zeby byt uszedt jego
uwadze,—a z drugiej strony, co do wartosci swojej wytrzyma¢ on moze poréwnanie z nie-
jednym mazurkiem z op, 67 i 68. Co wiecej: nawet miedzy wydanemi przez samego Cho-
pina mazurkami niektére, taki n. p. op. 7 nr. 5 przedstawiajg sie skromniej i mniej intere-
sujgco od naszego. Rzecz prosta, ze z celniejszymi przedstawicielami tego rodzaju u Chopina
(nie moéwiagc o najwspanialszych) nowoodkryty réwnac¢ sie nie moze. Brak mu wybitniej-
szych ryséw, nie odznacza sie szczegdlng pomystowos$ciag ani w samym materjale tema-
tycznym ani w jego opracowaniu. Ale ma wiele $wiezosci, wdzieku i tego ,je ne sais
quoi“, ktére taki urok nadaje wszystkiemu, co Chopin napisat. | moznaby spytaé, czy
wiele jest mazurkéw—poza chopinowskiemi—ktéreby przy takiej ekonomji $rodkéw miaty
wiekszg od niego warto$é, jako mazurki i jako muzyka wogéle.

Mazurek wydany zostat z pietyzmem i staranno$ciag. Wydawczyni opatrzyta tekst mu-
zyczny dodanemi znakami dynamicznemi i agogicznemi, ujetemi w nawias do odréznienia
od znakéw oryginalnych. Oznaczenie tempa poczatkowego przez Poco meno mosso, jako
zawierajace okreslenie relatywne, nie jest odpowiednie. W 2-im, 3-im i 4-ym takcie wstepu
dodata wydawczyni kasowniki, ktérych brak w oryginale. Do$¢ zbyteczne sg kasowniki
przy tonie g w t. 4-ym czeSci a, zwiaszcza w basie, ktéry w takcie poprzednim nie za-
wiera tonu ges; ale konsekwentnie nalezato je byto doda¢ i w t. 12-stym. Zamiast doda-
nego znaku przy tonie b w t. 5-ym czesci a, wskazanem byto raczej przyda¢ w nawiasie
bemol przy tonie des w alcie dla bezpieczeristwa, gdyz niejeden wykonawca bedzie skton-
ny w tem miejscu uderza¢ ton d, podobnie jak i w melodji t. 2-go tej czesci. Zupeinie
nie potrzebnie dodane sa bemole w t. 7, 14 i 15 czasci a. W jej ostatnim za$ takcie
przed kodg ton as melodji otrzymat w druku warto$¢ poinuty; z autografu wynika, ze
Chopin chcial mie¢ tutaj ¢éwierciowa nute i pauze na ostatniej czeSci taktu.

W formie drukowanej cze$¢ a na poczatku Mazurka ujeta jest w znaki powtarzania. Nie
odpowiada to intencjom Chopina. Znak umieszczony w t. 20-stym autografu trudno inter-
pretowaé jako znak repetycji: azeby mie¢ takie znaczenie, musiatby on sta¢ na koncu taktu,
a nie w érodku. Tak jak go Chopin postawit, oznacza on widocznie ,Fine", dokad —
wedtug jego wskazéwki — ma byé powtérzona cze$¢ a po czesci srodkowej, przechodzac
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nastepnie do kody poprzez zaznaczony w autografie na poczatku 5-ej linji akord uzupet-
niajacy dany takt. Przeciw powtdrzeniu czeSci a na poczatku utworu przemawia takze ten
wzglad, ze cze$¢ ta jest dos¢ monotonna: dwutaktowy motyw powtarza sie w niej trzy
razy w sekwencji,2) ktéra w drugiej polowie tego ustepu w cato$ci znowu sie powtarza
(coprawda z zastosowaniem techniki warjacyjnej). Repetycja tego tematu jest tem mniej
wskazana, ze cze$¢ b jest bardzo krétka, a cze$¢ a zaraz po niej powraca 3. Ale wobec
do$¢ szybkiego tempa, w jakiem utwér powinien byé wykonany, niema obawy, aby po-
wtérzenie pierwszej jego cze$ci byto zbyt nuzace; nadaje mu za$ ono wiekszej wagi
i pokaZniejszych rozmiar6w przy wykonaniu. O to tez zapewne wydawczyni chodzito.

Na uwage zastuguje frazowanie zaznaczone w autografie. tuki jakie Chopin umiescit nad
nutami melodji, dzielg ja przewaznie na motywy i frazy odbitkowe. Kwestja przedtaktu
w Mazurkach Chopina wymaga jeszcze blizszego zbadania; nie jest ona tak prosta, za jaka
sie ja czasem uwaza i podaje. W rozpatrywaniu jej za$ nie mozna przej$¢ do porzadku
dziennego nad frazowaniem zaznaczonem przez samego Chopina i zawartem w wydaniach,
o ile sg wiernem powtdrzeniem oryginalnych rekopisow.

Szata zewnetrzna opublikowanego przez panig Mirska Mazurka przedstawia sie bardzo
dodatnio. Na oktadce widnieje reprodukcja znanego szkicu Delacroix do portretu Chopina,
na wewnetrznej za$ jej stronie umieszczona zostata reprodukcja autografu nowoodkrytego
Mazurka 4

2) Leopold Binental: Chopin. W 120-tg rocznice urodzin. Dokumenty i pamiatki. War-
szawa. Nakt, Drukami Wit tazarskiego. 1930. 8°. 24-[-63 str. druku i 110 reprodukcyj.

Piekng ksigzke ofiarowat p. L. Binental wielbicielom Chopina w 120-stg rocznice uro-
dzin Mistrza. Sto dziesie¢ S$wietnie wykonanych, cze$ciowo barwnych reprodukcyj cho-
pinowskich dokumentéw i pamiatek, z ktérych przewazna cze$¢, przechowywana w zbio-
rach prywatnych, udostepniona zostala w ten sposéb ogétowi po raz pierwszy. Te za$
ilustracje, ktére przynoszg znane juz z dawniejszych reprodukcyj, objekty, przedstawiajg
je nam zawsze z jakiej$ nowej, nieznanej dotad, a interesujgcej, i szcze$liwie uwydatnionej
strony.

Na wybo6r przedmiotéw reprodukowanych wplyneta w pierwszym rzedzie zasada wyzy-
skania wytacznie tylko pamiatek, znajdujacych sie w kraju. Wskutek tego zatozenia dzieto
przybrato bardzo mity dla nas charakter, gdyz zycie Chopina ukazane zostato z najblizszej
nam strony. Poza tem, poniewaz ksigzka — nawet w tej formie, jaka obecnie posiada
(a nalezy spodziewac sie, ze dokonanem zostanie jej wydanie francuskie) — znajdzie sie

2) Ze stanowiska harmonji rzecz biorgc, wzoér tej progresji jest jednotalrtowy.

3 Chopin kaze najczesciej powtarza¢ pierwszg cze$¢ mazurka (przyczem repetycja
moze by¢ albo zaznaczona tylko albo wypisana in extenso). Jest wszakze uwagi god-
nem, ze jesli pierwszy temat mazurka sktada sie z motywoéw powtarzanych bez wiekszego
urozmaicenia, Chopin go nie repetuje, aby unikngé monotonji (np. w Mazurkach op. 6
N° 4 i op. 7 Ns 4). Z drugiej strony warto podnie$¢, ze Chopin w razie repetycji czesci
pierwszej mazurka przepisuje zwykle i powtérzenie jego czesSci drugiej dla utrzymania
réwnowagi i nalezytych proporcyj.

4 M. Mirska zastuzyta sie rowniez wydobyciem z zapomnienia pierwopisu Mazurka
op. 6 N° 2, przechowywanego, jak i przez nig wydany Mazurek As-dur, w Muzeum Ad.
Mickiewicza w Paryzu. Reprodukcja tego interesujgcego szkicu, umieszczona przez panig
Mirskg wraz z krotkim komentarzem w ,Tygodniku ilustrowanym" z 31. I. 1931, wskazuje,
ze Chopin rzucit go na paoier, majac ustalony juz w gtowie utwér niemal we wszystkich
jego szczeg6tach. W rzeczy samej, w poréwnaniu ze znang nam definitywng forma Ma-
zurka, pierwopis przedstawia sie jakby jego stenograficzne zapisanie. Podobny charakter
maja szkice Chopina omdéwione w ,Ksiedze pamigtkowej ku czci Prof. D-ra Ad. Chybin-
skiego (Krakéw 1930), p. zwitaszcza uwagi na str. 101—102. Facsimile ,,Tygodnika Ilustr.”
zawiera jeszcze kilka luznie zanotowanych motywéw; wyprowadzaé¢ z nich jakiekolwiek
wnioski co do ,metody tworzenia" Chopina bytoby przedsiewzieciem zbyt $miatem.
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z pewno$cig w reku cudzoziemcéw, wielbicieli Chopina, dobrze jest, ze stawi im przed
oczy bogactwo relikwji chopinowskich w kraju, dowodzac jak liczne, Sciste i state wezty
taczyty Fryderyka z ojczyzng, i jaki kult otacza w niej jego pamiec.

Z drugiej jednak strony, oparcie wydawnictwa na powyzej okre$lonej zasadzie sprawito,
ze ucierpiata na niem do pewnego stopnia naukowa jego warto$¢. Siegniecie do zbioréw
zagranicznych bytoby umozliwito podanie jeszcze wigkszej iloSci nieznanych lub bardzo
mato znanych pamiatek chopinowskich. Nadto bytoby mogto dostarczy¢ cenniejszego
materjatu muzykologom. Odnosi sie to zwiaszcza do autograféw kompozycyj Chopina.
Poza dwiema Etjudami z op. 25, reprodukowane w pracy p. Binentala rekopisy muzyczne
datyby sie zastgpi¢ cenniejszemi i jeszcze bardziej interesujgcemi. Mam tu tu na mysli
zwtaszcza Nokturn cis-moll, obejmujacy trzy reprodukcje (28 —30), a znany juz z bardzo
dobrej reprodukcji w ,,Albumie” wydanym przez K. Parnasowa, pie$n ,Poset" (repr. 34),
ktora rowniez znajduje sie w tym Albumie, i ,Zyczenie", wielokrotnie juz reprodukowane.
W dodatku, wszystkie prawie rekopisy muzyczne zawarte w ksigzce p. Binentala, pochodzg
z lat 1829—1830 i 1835—1836. Zestawienie wzor6w chopinowskiej notacji z r6znych epok
datoby lepszy obraz ewolucji tej notacji, mogac nawet ewentualnie stuzy¢ jako S$rodek
pomocniczy w ustalaniu metodg poréwnawczg, przynajmniej w przyblizeniu, niedatowanych
autografow Chopina. W listach caty okres 1836 — 1845 nie jest reprezentowany.

Stosunkowo wiele miejsca zajmujg reprodukcje listow pisanych do Chopina przez zna-
komitych przedstawicieli Swiata artystycznego. Listy te nietylko przedstawiajg wartos¢
i zajmujg nas jako autografy, ale nadto $wiadczg wymownie o ozywionych i bliskich sto-
sunkach, jakie Chopina tgczyty z najwybitniejszymi artystami jego epoki i o sympatji i sza-
cunku, jakim go oni otaczali. Brak jednak odczuwa¢ sie daje uwzglednienia w odpowied-
niej mierze kota prawdziwych przyjaciéot Chopina, tych kilku Polakéw z ktérymi jedy-
nie—jak to trafnie p. Binental podni6st (str. 15 i 17)—Fryderyk utrzymywat prawdziwie
zazyte i serdeczne stosunki. Jeéli ich autografy mniejby nas interesowaty, to jednak ra-
dzibySmy widzie¢ ich podobizny, tern bardziej, ze sg one prawie zupetnie nieznane. W bio-
grafjach chopinowskich spotykamy portrety Meyerbeeréw, Bellinich, Paganinich, Hillerow,
i t. p., a tak bliskich sercu Chopina i tak mu oddanych ,Jasiéw, Jalk6-w, Julkéw" nigdy
nie mamy moznosci oglagda¢. P. Binental miat znakomita sposobno$¢ uzupetnienia tej luki.
Nie watpie, ze portrety i fotografje Matuszynskiego, Woyciechowskiego, Fontany, Grzy-
maty, datyby sie znalezé6). A choéby pochodzity nawet z czaséw pd6zniejszych, zawsze
jednak nie przestang interesowa¢ wielbicieli Chopina. Podobizna Konstancji Gtadkowskiej
nawet z epoki po rozstaniu sie z nig Chopina pochodzaca, bytaby rdédwniez bardzo mile
widziana. Szkoda tez, ze ksigzka nie zawiera poitretu Miss Stirling, jednej z najsympa-
tyczniejszych postaci kobiecych, zwigzanych z zyciem Chopina, a zupetnie dotagd pomija-
nej w ilustracjach prac polskich o Chopinie, co jest tem wiekszg krzywda dla jej pamieci,
ze — jak wiadomo — dzieki ofiarnemu posrednictwu Miss Stirling cenne pamigtki chopi-
nowskie dostaty sie do Polski po $mierci Mistrza.

Byto tez moze wskazanem jako ostatnig reprodukcje umiesci¢ tablice pamigtkowa w Ko-
Sciele $w. Krzyza, gdzie ztozono serce Chopina. Zaokraglitaby ona naszg wedréwke ,od
kolebki do grobu" wielkiego syna Ojczyzny.

Komentarz, zawarty w przypisach p Binentala dokonany jest doktadnie i bardzo sta-
rannie. Przy listach wszakze pozadanem bytoby blizsze podanie Zrédtowych prac i zbio-
row, w ktérych kazdy z nich byt juz ogtoszony. Dotkliwie odczuwaé sie daje brak do-
ktadnego spisu reprodukcyj. Znalezienie poszczeg6lnych ilustracyj”, gdy sie ich szuka
wedtug sumarycznego spisu na str. 202, nie jest rzecza tatwa.

5 Fotografja Grzymatly znajdowata sie na Powsz. Wystawie Krajowej w Poznaniu 1929 r.
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Wstep zawiera mniej wiecej rekapitulacje dzisiejszych zapatrywan na charakter i twor-
czo$¢ Chopina. Uwagi p. Binentala o ,programowosci" muzyki Chopina spotkaty sie
wprawdzie z pewng opozycja (p. ,Muzyka"™ z 20 stycznia b. r.). Niemniej jednak sg one
odbiciem ustalonych juz i nieraz sformutowanych pogladéwé). Trafng obrone tychze umie-
$cit p. L. Binental w ,Muzyce" z 20 lutego b. r.7).

Najcenniejsza nowoscia, jakag nam przynosi praca p. L. Binentala, jest nieznany dotad
list Chopina (repr. 89—91; przedruk na str. 183 — 187). Pisany do rodziny dn. 8 czerwca
1847, wypetnia cze$ciowo dotkliwg luke w korespondencji Chopina z tej przetomowej
wiasnie epoki jego zycia. Zajmuje sie szeroko sprawg matzenstwa Solange, cérki George
Sand, stanowi on wraz z listami wystanemi do rodziny w koncu 1847 i z poczatkiem 1848 r.,
jakotez z listami pisanemi do Solange Clesinger, pierwszorzedny materjat dla poznania
okolicznosci, ktére zadecydowaty o zmianie stosunku Chopina do G. Sand, i atmosfery,
w jakiej ta zmiana sie dokonata. W liscie z 8.VI nie mozna jeszcze wyczué¢ urazy do
»,Pani S.“: Chopin wyraza sie o niej w powsciagliwych, jak zwykle, ale cieptych stowach,
cho¢ jej polityki matrymonialnej zupetnie nie pochwala. Dtugi ten list nalezy do najcie-
kawszych i najcenniejszych, jakie sie w korespondencji Chopina zachowaty.

Wzorowy jest sposob, w jaki p. Binental podaje tekst listbw w druku. Jest on zresztg
zastosowaniem zasad, jakie zastuzony autor glosi w tej mierze na str. 142: ,Wierna kopja
tekstu listow i dokumentéw wydaje mi sie by¢é szczegdlnie wazka w zastosowaniu do
autograféw Chopina: listbw Chopina prawie wcale nie znamy w ich oryginalnej pisowni
(zrzadka tylko odnajdziemy reprodukcje jakiego$ listu w polskiej, lub obcej pracy, po-
Swieconej Chopinowi), a nadto duzo tych listéw, ktére ukazywaty sie w druku (w pismach
i monografiach) nosi na sobie pietno wyraznej samowoli w stosunku do autora ... Mam
wazenie, ze $ciste zachowanie: uktadu zdania chopinowskiego, znakéw przestankowych
nawet btedéw ortograficznych, moze sie sta¢ dla uwaznego i wrazliwego czytelnika zwier-
ciadtem, w ktérem dostrzeze pewne wiasciwosci natury Chopina, — nerwowej, peinej fan-
tazji i niespodzianek, odrebnej, pomystowej". Bardzo to sg stuszne uwagi, i nalezy mieé
uadzieje, ze najblizsze wydanie polskie listbw Chopina bedzie dokonane wedtug tych zasad.

Zyskalismy zatem w ksigzce p. L. Binentala prace cenng, zajmujacg i bardzo mitg. Jako
pierwszy tego rodzaju ,zyciorys w obrazach" zajmuje on w literaturze chopinowskiej
miejsce odrebne, i zapewne diugo jeszcze zajmowac je bedzie samotnie. Mozna byto prze-
prowadzi¢ zadanie w inny spos6b. Mozna byto np. mie¢ przedewszystkiem naukowe cele
na oku, albo stara¢ sie o bardziej kompletne zobrazowanie zycia Chopina. Jednakze taka
jaka jest, ksigzka p. Binentala przedstawia pierwszorzedue zalety i wielkg warto$é¢, zwiasz-
cza ,pretium affectionis”. Nikt komu pamie¢ Chopina, a szczeg6lnie Polaka - Chopina, jest
droga, ksigzki tej bez wzruszenia przeglada¢ nie bedzie.

Genewa, 3 marca 1931 r.

8 Por. n. p. D-ra H. Opienskiego ,,Chopin jako twérca", Warszawa, wyd. M. Arcta,
str. 5 — 9, albo prof. Jachimeckiego ,Chopin" (Krakéw 1927), str. 56; p. tez Kwartalnik
Muzyczny, zesz. 3, str. 263 (uwagi w zwigzku z ,ttumaczeniem* Warjacyj op. 2 i cytat
z listu Chopina, ktéry i p. Binental przytacza dla podobnych celéw).

7) Wszelako wyrazenie ,,Chopin rozwigzywat przedewszystkiem problematy muzyczne*
nie wydaje mi sie do$¢ ostroznem sformutowaniem prawdziwej samej w sobie zasady,
ktérej autor broni. Nasuwaé¢ ono moze przypuszczenie jakoby miato oznaczaé, ze muzyka
chopinowska jest jaka$ wyzsza matematyka dZwiekowg albo czczym i pustym konglome-
ratem samych tylko pieknych form muzycznych, zajmujaco skombinowanych brzmien
i misternie rozwijajgcych sie linij. Nieporozumienie tego rodzaju moze rzeczywiscie spro-
wadzi¢ zarzut ,,odbdstwiania sztuki Chopina”.
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AAlichat Konclrachi (Ti*arszawa)

MUZYKA LUDOWA
JAKO MATERJAL DLA TWORCZOSCI MUZYCZNEJ

Rézny moze by¢ stosunek kompozytora do muzyki ludowej jako
materjatu, z ktdrego moze czerpac.

Jeden rodzaj przedstawia stosunek bezkrytyczny, t j., gdy
kompozytor zapozycza z folkloru gotowe melodje, opracowujac je
jedynie z pomoca ,,odpowiednich” srodkbw muzycznych i oprawiajac
je w harmoniczne, kontrapunktyczne lub instrumentalno-kolorystyczne
ramy i dekoracje, pozostawiajgc jednak sam temat bez zasadniczych
zmian. Rodzaj ten moZnaby nazwa¢ komponowaniem na dany temat,
wzglednie do danego tematu.

Inny rodzaj przedstawia stosunek krytyczny kompozytora do
melodyj ludowych. Kompozytor wykorzystuje tylko idee, charaktery-
styczny zwrot (harmoniczny), akcent rytmiczny lub ogélny pomyst mu-
zyczny, stylizujac jednak ten materjat po swojemu, przetapiajac go
w sobie, czerpigc z niego swe wilasne mysli i tematy, stajgce sie
czeScig integralng tworczego natchnienia, zainspirowanego ludowym
wzorem, ktory sie zupetnie zatraca, stuzac tylko jako pretekst do wy-
snucia jak najdalej idgcych wiasnych kombinacyj muzycznych.

Wypadek ten moznaby okresli¢ jako ,,indywidualizowanie” lub ,prze-
komponowywanie” odniesionych pod wptywem muzyki ludowej wra-
zen. Kompozytor odnajduje w niej pokrewne swej indywidualnoSci
i usposobieniu cechy i bliskie swej naturze pierwiastki i rozwija je we
wiasciwy sobie spos6b. Od tych sposobow zalezy posta¢, w ktdrg
ubiera on swoje dzieto. Stad tez powstajg réznice w ujeciu ludowosci
u dwoch réznych pod wzgledem charakteru, choé do tej samej rasy
nalezacych kompozytoréw.

Gdy jeden podkresla pierwiastki liryczne, sentymentalne lub kon-
templacyjne (przyktadem tego dla rosyjskiej muzyki sg n. p. Glinka,
Rimskij-Korsakow, Borodin), to inny ktadzie nacisk na strone rubasznie
kolorystyczng i obcesowo-rytmiczng, o ujeciu bardziej wyrafinowanem
i oryginalnem (Strawinskij). To, co uderza jednego twdrce w muzyce
swego ludu, moze ujs¢ uwadze drugiego, ktory wyczuwa i podkres$la
inne cechy charakterystyczne ze swojego punktu widzenia zaobserwo-
wane (n. p. ,Bolero” Ravela i , Tricorno” Manuela de Falla).

Réwniez jeden i ten sam kompozytor moze w swej tworczosci zajac
rézne — dzieki ewolucji — stanowisko wobec ludowej muzyki, za-
rowno w szeregu poszczegélnych dziet, jak nawet jednej i tej samej
kompozycji.
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W miare ksztattowania swego stylu i dojrzewania swej indywidual-
nosci i $Srodkéw technicznych, twdérca zmienia swoj spos6b wypowia-
dania sie w stosunku do poprzednio nagromadzonego w sobie mater-
jalu. Inaczej przedstawia, coraz bardziej indywidualnie, styszang przez
siebie ludowos$é, oddala sie nierzadko od niej, wysnuwajac zupetnie
nowe, bardziej jeszcze wiasne pomysty twdrcze, bedace niejako wyni-
kiem przepuszczenia przez pryzmat jego jazni, w genezie swej jednak
niezmiennie oparte na prymitywach ludowych. W ten sposéb moze
powsta¢ kompozycja o stylu ludowym, zupetnie jednak odrebna i indy-
widualna, zardwno pod wzgledem koncepcji formy i tresci, jak i spo-
sobéw zrealizowania tego dzieta, bioragca jednak folklor za punkt
wyjscia, w tej lub owej formie, w najszerszem jego znaczeniu,
folklor, ktéry mozemy nazwa¢ indywidualnym wynikiem procesu
tworczego.

Co uderza przy studjowaniu arcydziet do tego rodzaju nalezacych,
to sposdb, w jaki zostal zrealizowany catoksztatt kompozycji na
folklorze opartej.

Zauwazy¢ sie daje jeden wazny warunek trafnego ujecia stylizacji
materjatu ludowego, mianowicie pokrewny jemu charakter i rodzaj
metod muzycznych, ktéremi autor operowat przy opracowaniu swych
tematdw, ich ,oprawianie” i rozwijanie. Stylizacja ta odpowiada cha-
rakterowi muzyki, catoksztattowi warunkéw harmonicznych i rytmicz-
nych, oraz ludowej atmosferze muzycznej danego utworu. Czestokroé
te szczegdély wiasnie w opracowaniu zapozyczonych tematow nadajg
wybitnie indywidualne pietno catej kompozycji, ktérej praca konstruk-
cyjna nacechowana jest zrozumieniem i wczuciem sie w rdzenne cechy
charakteru narodu.

Dla sprecyzowania przyktadéw zatrzymujemy sie na kilku najbar-
dziej pod tym wzgledem charakterystycznych kompozycjach, opartych
na folklorze i uzytkujgcych tematyke Iludowg w sensie najszer-
szym.

»Petruszka” Strawinskiego jest brutalnym a prawdziwym wytworem
rosyjskiego ducha, ujetym w karby wykwintnego europejskiego metier,
o rozlanym zaréwno w gtéwnych zarysach jak i najdrobniejszych
szczegbtach kontrapunktycznych, ornamentacyjnych i tematycznych
wybitnie zaakcentowanym nacjonalizmie. Wszystko, co w tej kompo-
zycji jest zawarte, od rzeczy gtownych do pobocznych, od sposocbu
wypowiedzenia sie do instrumentacji, nacechowane jest rasg i przyna-
leznoscig narodowa kompozytora. Autor czerpat peing dionig swe
natchnienie z bogactw folkloru i dat Swietny wzor niezwykle udanego,
trafnego a nawskro$ indywidualnego ujecia stylizacji tematyki ludowej
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i komponowania opartego na jej podstawach ). Znane autorowi z dzie-
cinstwa wiejskie $piewy, Swigteczne, jarmaczne i t. p. zostaty wigczone
jako integralna cato$¢ inwencji osobistej, przyczem kompozytor otoczyt
je odpowiedniemi rytmicznemi rysunkami, doskonale podkreslajacemi
szeroki i nieokietzany charakter piesni, dat uderzajaco trafng ich in-
strumentacje i obok tego umiescit sceny hataséw jarmacznych, okrzy-
kéw ttumu, atrakcyj ludowych i t. p., stawiajac w ten sposob pier-
wiastki naturalistyczne obok sztucznych, dekoracyjnych i opisowych,
autentyczne lub zapozyczone obok skomponowanych, liryczno-grotes-
kowe obok satyrycznych, ludowy humor obok ludowej grozy i strachu.
Catos¢ kompozycji jest przytem utrzymana na wysoko artystycznie
Smiatym i kompletnie nowym poziomie, przy jednoczesnej prostocie
stylu, zblizonym do natury, swobodzie srodkéw wyrazu i wypowiada-
nia sie i artystycznego ujecia tematéow, co wszystko w zupetnosci
odpowiada og6lnemu charakterowi utworu.

Przy poréwnaniu pozniejszego ,Swieta wiosny" i jeszcze pozniej-
szego ,Wesela” z ,Petruszkg”, rzuca sie w oczy ewolucja autora
w kierunku wyodrebnienia stylu, zupetnego poniechania i nieuzywania
melodyj zapozyczonych z ludowej muzyki, ani nawet komponowania
w tym kierunku, lecz zupetnego indywidualizowania ludowosci, stuzgcej
tylko za punkt wyjscia do wysnucia najSmielszych pomystdw kompo-
zytorskich. ,Swieto wiosny”, utwér oparty na legendach poganskich
dawnych Stowian u plemion, zamieszkujacych dzisiejszg Rosje, ma
pewne poditoze mistyki i zabobonow. W czeSci pierwszej, zwanej
»Pocatunkiem ziemi”, wyszukane wspétbrzmienia instrumentow drew-
nianych (fagoty, rozek angielski, klarnety, oboje) przy wspoétdziale
podziemnego tetna gran cassa’y i kottdow, wytwarzaja atmosferg, po-
smak sit naturalnych w ziemi i ukrytej potegi w jej jadrach zawartej.
Cze$¢ druga, ,Wielka ofiara”, utrzymana jest w nastoju uroczystym,
jakby proroczym; elementy naturalistyczne przebijajg z zywiotowg sitg,
wytworzong brzmieniem utozonych w stosunku zmiejszonej sekundy
instrumentow detych drewnianych. Poszczegdlne fragmenty taneczne,
jak rytmiczny poganski taniec | czesci (kwintet smyczkowy, akcento-
wany waltorniami), "plasy tajemnicze miodziericow”, ,wiosenny koro-
wod dziewczat”, wreszcie ,,oddawanie czci wybranej”, posiadajg nie-
poroéwnang site wyrazu i barwe autentycznych scen z zycia poganskiego

) Strawinski wbrew temu twierdzi wprawdzie w podjetej z tej okazji polemice, ze
nic wogdle z folkloru nie zapozyczat, lecz jedynie tworzyt sam, jak mu natchnienie dyk-
towato, niezaprzeczalnym jednak i za siebie Swiadczacym jest fakt przynaleznosci powaz-
nej liczby tematéw ,Petruszki" do najbardziej znanych i $piewanych pie$ni wielkorosyj-
skich.

408



folkloru. — ,Wesele” jest syntezg duszy chtopskiej, doli i niedoli
chtopa. Podzielone na trzy czesci, z ktérych pierwsza dotyczy przezy¢
pana miodego: pozegnania z rodzicami i otrzymania od nich blogosta-
wienstwa, druga za$ opisuje przygotowania panny mitodej do S$lubu,
(rozpleciny, wianek), wreszcie cze$¢ trzecia—sama uroczystos¢ Slubna—
daje w catosci uderzajacy obraz epokowej sceny z zycia ludu, co$
jakby epopeje chtopskg. Po wyzyskaniu surowego folkloru w swych
poprzednich kompozycjach daje Strawinski w dalszych swych ewolu-
cjach odrebny zupeinie punkt patrzenia na muzyke swego Indu i jego
ducha. Nie jest to juz lud ,autentyczny”, lecz widziany przez Strawin-
skiego w danej fazie jego rozwoju. Poniewaz jednak wyrdst z folkloru
i wcielit w siebie r6znorodne jego pierwiastki, przeto ,ludowy jezyk”
stat sie cechg indywidualng jego twdrczosci, zostajagc nastepnie mie-
dzynarodowym stylem muzycznym jako wynik skosmopolityzowania
najbardziej nacjonalistycznych pradéw.

Podobne stanowisko w stosunku do wegierskiej pie$ni ludowej
zajat w swych kompozycjach Bela Bartok. W poczatkowym mio-
dzienczym okresie nacjonalistycznym bierze on za punkt wyjscia piesn
wegierskg XIX wieku, ktdrg urabia z domieszkg barbaro - ,azjaty-
ckiego” wyrafinowania technicznego. Przebija w jego dzietach wielo-
wiekowe oblicze poganskich Wegier, z ich dzikiemi, demonicznemi,
zarazem groteskowemi i zgorzknialemi sentymentami i instynktami
i rytmicznemi odrebnosciami. W dalszym swym rozwoju przechodzi
ewolucje w kierunku wyzyskania mistycznych sit folkloru wegierskie-
go przy jednoczesnem zblizaniu sie w swej pisowni do neoklasycyzmu.
Wreszcie w obecne** stadjum swego rozwoju wydaje sie zrywac ze
stylem narodowym, abstrahujgc materjat ludowy od swej indywidual-
nosci, az do zupetnego jego zdematerjalizowania. W pogoni za sztuka
wiasng tworzy muzyke oderwang i bezosobistg. Jest jego wielka za-
stuga, ze oczyscit muzyke ludowg wegierska z naleciato$ci nieraz
zupeinie obcych, falszywych, jak n. p. ,cyganszczyzny”, ktérg kulty-
wowat Liszt, lub z innych wpltywdédw na rownine wegierska zaniesio-
nych. Przeprowadzit Bela Bartok bardzo wyczerpujace studja nad zro-
dtami muzyki swego kraju i w rezultacie tych poszukiwan powstat
jego nowy zupetnie styl i kierunek na muzyce koscielnej XI wieku
oparty, wyrosta nowa narodowa muzyka wegierska przez S. Kodaly’ego
i Harsany’ego reprezentowana.

Podobng role w stosunku do muzyki hiszparnskiej odgiywajg Manuel
de Falla i Maurycy Ravel. W ,Nocach w ogrodach hiszpanskich”,
w ,Tricorno” i w ,MitoSci czarodziejskiej” dat de Falla wzory kom-
pozycji o zakroju prawie klasycznym co do stylu czysto narodowym,
przepojone duchem ludowej hiszpanskiej muzyki zarowno w doborze
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tematow, jak i ich opracowaniu, w charakterystycznych technicznych
zwrotach, rytmach i harmonjach. Pokrewne im ujecie rdzennych pier-
wiastkéw, cho¢ w sposéb o wiele bardziej indywidualny, widze
w ,lberji” Debussy’ego i w ,Bolero” Ravela. Bogactwo folkloru
hiszpanskiego, zar i potega rytmiczna, namietna linja melodyjna, po-
stuzyty za skarbnice najoryginalniejszych i najwyszukanszych pomy-
stbw muzycznych, odrebnie jednak potraktowanych. (Dziewieciokrotny
powrot tego samego tanecznego tematu w ,Bolero" Ravela, tematu
ujetego za kazdym razem w inng szate instrumentalng i rytmiczna,
i wzrastajagce wskutek tego napiecie muzyczne odpowiada rozegraniu
sie ludowych muzykantow i ilustruje rosngcy zapat tancerzy). Réwniez
Villa- Lobos ,przetapia” w swdéj indywidualny sposéb i ttumaczy na
europejski jezyk symfoniczny muzyke murzynska, z catkowitem jednak
zachowaniem autentycznych ,barbarzynskich™ akcentow.

Ale kapitalnym przektadem piesni ludowych na arcydziela jezyka
fortepianowego sa przedewszystkiem mazurki Chopina autentyczne
perty z Kujaw, w kunsztownej oprawie i artystycznej redakcji, a w na-
szych czasach sg nim, w swem indywidualnem ujeciu tematyki i ryt-
miki Podhala, mazurki i ,Harnasie"” K. Szymanowskiego. Drugi kwar-
tet tego tworcy moze stuzy¢ za przykitad inkarnacji materji ludo-
wej w indywidualng twoérczos¢ kompozytorskg przez wchioniecie i za-
asymilowanie i nastepnie wyemancypowanie stylu i inwencji.

We wszystkich tych dorywczo przytoczonych przyktadach autorom
przySwiecata gwiazda umitowania piekna ludowego i zrozumienia
rdzennych cech jemu charakterystycznych. W tych warunkach, kompo-
nowanie nawet fragmentdw odrebnych, zupetnie nienapotykanych w da-
nym folklorze, zblizonych jednak do mego pod wzgledem pokrewien-
stwa stylu, jest czestokro¢ o wiele bardziej szczeSliwe i pozadane,
anizeli martwe operowanie autentycznemi melodjami jako bezdusznemi
i bezbarwnemi kontrapunktami lub poprostu komponowanie mecha-
niczne, z zastosowaniem oderwanego rzemiosta lub tez banalizowanie
za pomocg konwencjonalnej harmonji. Nie moze by¢ nic gorszego od
,opracowan harmonicznych”, ,,uktadéw", ,,przerébek" melodyj ludowych.
Wielki btad popetniajg ci, ktorzy sie zabierajg do ,harmonizowania"
ludowych piesni bez wczucia sie w rodzaj i charakter tej specyficznej
harmonji, ktoraby im towarzyszy¢ powinna. Najlepiejby zrobili, nie za-
bierajagc sie wogdle do tej bezowocnej pracy ,politurowania" muzycz-
nego, ktdre moze da¢ w rezultacie tylko wyroby falszywe i tandetne,
szkodliwg miksture, gwalcgcg naturalne bogactwa ludowe.
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Ludowa muzyka, ludowe melodje czesto a nawet przewaznie nie
znajg zadnego podkiadu harmonicznego, sg wolne od przesaddéw kon-
wencjonalnych, poniewaz ich tworcom (nieznanym) i wykonawcom byta
i jest obcg wszelka steoretypowa harmonja i jaki$ utarty system to-
nalny. Zwazmy, ze melodje ludowe niejednokrotnie przechodza z poko-
lenia na pokolenie w tej samej formie i postaci, w jakiej je lud dzi$
jeszcze konserwuje. Trzeba wiec zabieraé sie do tej delikatnej i nie-
zwykle subtelnej materji z catg ostroznoscig i odpowiedniem duchowem
przygotowaniem i nastawieniem.

Nie wyobrazam sobie pracy nad napisaniem kompozycji w stylu ludo-
wym (ogdlno-polskim czy regjonalnie-polskim, géralskim czy kurpiow-
skim i t. p.) bez blizszego poznania literatury krajowej, obyczajow
i zwyczajow, historji, etnografji, piekna przyrody, warunkéw bytu
i t. d., gdyz suma tych czynnikéw i wiadomosci utatwi dopiero dostep
do materjatow i ich najtrafniejszego ujecia. Trzeba takze pobytu diuz-
szego i m.eskrepowanego ws$rod danego ludu, aby sie da¢ przenikngé
atmosferg, upodobaniami i sposobem Zzycia tegoz ludu. Tylko bowiem
przy zado$éuczynieniu tym wymaganiom i przy istnieniu faktycznego
talentu moze powsta¢ dzieto sztuki, prawdziwie i trafnie, chocby naj-
bardziej indywidualnie oddajgce wrazenia z muzyki danego kraju, nawet
w postaci zupetnie samodzielnej, ,abstrakcyjnej” kompozycji.

Wykluczam absolutnie mozliwos¢ komponowania na podstawie oder-
wanego studjowania zapisanych tematéw ludowych, bez styszenia
sposobu ich wykonania przez ludowych grajkéw, ze wszystkiemi cha-
rakterystycznemi akcesorjami towarzyszacemi niezbednie tym pro-
dukcjom, jak okrzyki, przeciggania, akcenty, nawet detonowania, dalej
poszczeg6Olne tempa, burczenie i huczenie basow it p.2d Czestokroé
te witasnie szczegdty dajg najbogatsze i najobfitsze pomysty kompozy-
torowi, ktéry je nastepnie umiejetnie zuzytkowuje i rozwija w swych
utworach. Wezmy dla przyktadu choéby $piew gorali lub ich swoisty
spos6b grania na skrzypcach. Jest co$ nieuchwytnego a naiwnego
w tych produkcjach, co$ hardego i mtodzienczego, co jedynie ,czaro-
dziejska"™ a wprawna reka kompozytora potrafi zaklg¢ i odda¢ w arty-
stycznie -uczony sposob w dziele sztuki. llez takiej poezji i innych
niewyczerpanych skarbéw muzycznych zawierajg ludowe ,koncerty"!
| jak wiele bogatego materjatu dla twoérczosci kompozytorskiej moze
dostarczyé niejedna pie$n weselna, niejeden obrzed, taniec lub kolenda,
ile nastrojéw bogatych i tematéw najcenniejszych! Najwazniejszym tylko

2 Wole juz w takim wypadku fonograf i skrupulatnie nagrang ptyte, niz nic nie mo-
wigcg notacje.
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warunkiem dla pomys$lnosci zrealizowania kompozycji opartej na fol-
klorze jest stopien sumiennosci pracy wraz z sumg odpowiednich kwa-
lifikacyj i umiejetnosci, wczucia sie w materjat, aby z niego wykrzesac
jaknajwiecej iskier tworczego ptomienia. Jak nalezy ten materjat ujac,
w jakiej go przedstawi¢ formie, ktore i jakie Srodki techniczne zasto-
sowa¢ do jego najlepszego przedstawienia, —to zalezy oczywiscie od
rodzaju tematu, okolicznos$ci i warunkéw, w jakich powstaje dane dzieto.
To musi byé pozostawione catkowicie do wyboru i szcze$liwej decyzji
kompozytora — i jego intuicji. Ale o jednem musi on pamieta¢: aby
nie dodawac szczudet tam, gdzie obu¢ nalezy buty z cholewami i aby
zamiast szczerego wina nie podawac cieptej wody z cukrem. Prawdy
nalezy szukaé przewaznie najblizej, cho¢ nie za blisko. (Powtarzamy:
uzycie melodyj ludowych na surowo nie moze by¢ uznane za kom-
ponowanie).

Jest rzeczg oczywistg, ze najzupeiniej nie wszystko, co nalezy do
muzyki ludowej, nadaje sie do zuzytkowania do celéw kompozytor-
skich. Istnieja w muzyce ludowej kazdego narodu skiadniki znajdujace
sie na zupetnie niskim i niedo$¢ zadawalniajgcym poziomie i na nie-
doskonatym stopniu.

Nie trzeba zapomina¢, ze produkcje ludowe cechuje naog6t prymi-
tywna naiwnos$¢, nieskomplikowanie, ktére pokrywa nierzadko niedo-
testwo inwencji i ubdstwo, a nawet i nico$¢ treSci. Brak kompletny
waloréw muzycznych w wielu pie$niach ludowych jest zrozumiatym
wobec przecietnie ograniczonej, czesto nawet nisko stojagcej muzykal-
nosci ludu, dajagcego wyraz swym uczuciom, przewaznie bardzo prymi-
tywnym i naiwnym, cho¢ za to czystym i z pewnego punktu widzenia
nie pozbawionym nieraz pewnej swoistej gtebi.

Do zrealizowania problemu czerpania z bogactw tematow muzykKi
ludowej kompozytor musi sie wznie$¢ ponad muzyczny horyzont ludowy,
odpowiedzie¢ kilku warunkom naraz i kilku zadaniom jednoczesnie
podota¢. Pierwszem jest trafny wybor tematéw i ich ,,dobdr intelektu-
alny"”, t. j. wylonienie tych, ktére potrafi najlepiej zuzytkowaé i wy-
korzysta¢, ktore zatem nastreczajg mu najciekawsze i najtrafniejsze
pomysty kompozytorskie. Nastepnie umiejetne zastosowanie technicz-
nych wiadomosci kompozytorskich przy opracowaniu powzietych tema-
tbw ma da¢ w rece kompozytora szanse osiggniecia swego celu w po-
staci napisania wartosciowego utworu opartego na ludowych tematach
lub mniej albo wiecej dalekiej ,reminiscencji" folkloru. Wtedy juz
zabiera gtos rzemiosto kompozytorskie i intuicja dyktujgca sposéb,
w jaki nalezy przetopi¢ w sobie i przezy¢ obrany materjat. Wytwa-
rzanie ,whasnych tematéw ludowych" przez kompozytora jest przed-
siewzieciem o tyle wiecej ryzykownem, o ile mniej jest komnozytor
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przesigkniety wptywami muzyki ludowej swego kraju, mniej bliskim
jej duszg, umystem, sercem. Nierzadko pobyt na obczyznie po zebraniu
w pamieci (szczegO6lnie z lat dziecinnych) muzyki swego ludu i uchro-
nienia jej przed niwelujgcemi wptywami obcemi (do kraju rodzinnego
przenikajgcemi) moze da¢ rezultaty wspaniate (Chopin, Strawinskij) —
obok najsmutniejszych réwniez. Faktem jednak jest, ze niezawsze zbyt
dtugie przebywanie w kraju, gdzie jest wiele sposobnosci do styszenia
rodzimej muzyki ludowej, banalizowanej przez trywialno$¢ zycia, moze
stworzy¢ pomyslne warunki dla pracy kompozytorskiej. Nieraz powstaje
potrzeba oderwania sie, nawet zatesknienia do swego Kkraju i swej
ziemi, aby z oddali spojrze¢ na swdj ,temat“, bo ciggty... ,mur”,
wznoszacy sie przed oczami, moze nierzadko zastoni¢ szersze hory-
zonty. Wowczas za$ czesto ,stare rzeczy“ nabierajg nowej barwy i no-
wego nieoczekiwanego znaczenia. Ocenia sie wowczas gtebokie walory
skarbow ojczystych i gorecej sie pragnie ich wyszukania i wydobycia ...
Wéwczas —rozumie sie —muzyka ludowa, jako najczystszy wyraz na-
tury, prawie jej wytwar, staje sie pierwszorzednym materjatem, mogga-
cym stuzy¢ za zrodto dla twdrczosci kompozytorskiej réznych pokolen
cech plemiennych i charakteréw, dajac w ich rece im jednym tylko
znane, bo z pokrewnego im ludu pochodzace skarby bezcennych po-
mystdw, niewyczerpanych, i natchnied najczystszych, z tona ziemi ro-
dzimej wydanych, umozliwiajagcych im daleko idacg stylizacje, nawet
kosmopolityzacje, miedzynarodowe — rzec mozna — ujecie rdzennych
cech narodu. Pojmuje sie odrebno$¢ tej muzyki i wyczuwa sie lepiej
sposoby ich oddania, poniewaz dziata tu instynkt pokrewienstwa raso-
wego, plemiennego.

Nie musimy wiec pisac¢ stale i wytacznie na ,,polskie tematy*“, ale tema-
tyka nasza winna tchngé polskoscig, nosi¢ na sobie pietno polskie za-
réwno w inwencji, jak i sposobie opracowania mysli, rytmice, kontra-
punkcie i t. d. Mozna wymagac¢, aby nasi kompozytorowie dawali nam
utwory, w ktoérych ich narodowosé przebija z calg sitg, narzuca sie
w sposob nieodparty i w ktérych rasowe dane sg wyzyskane w sposéb
najodpowiedniejszy.

Niech za przykiad stuzy nam muzyka Chopina, tak nawskrés polska
w kazdym calu, ze nawet pewne naleciatosci nie zdotaty tego pietna
zatrze¢, a zakusy obcych w kierunku przywitaszczenia sobie Chopina
rozbity sie wiasnie dlatego, ze w dzietach Chopina cechy polskosci
uwydatnione sg manifestacyjnie, mimo ze twdrczo$¢ Chopina nietylko
do nas nalezy, ale i do Swiata, do catej ludzkosci.

Paryz, 30 listopada 1930.
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Dr. Henrylr OyiensLi (jHorges)

NATURALIZM | EKSPRESJONIZM W MUZYCE XVI
WIEKU

Przygodne objawy naturalizmu w sztuce muzycznej spotka¢ mozna
w wielu okresach jej rozwoju; w XVI jednak wieku (podobnie zreszta
jak w XIX) przybiera 6w naturalizm cechy i formy tak zdecydo-
wane i charakterystyczne, ze zastugujg na blizsze ich zbadanie i kla-
syfikacje. Ekspresjonizm, ktory stosownie do zgodnej z Scheringmm
uwagi Stefanji tobaczewskiejf) nie powinien by¢ uwazanym za jaki$
,historycznie czy metodycznie okreslony kierunek" poniewaz jak twier-
dzi ona stusznie: ,cala muzyka, jako sztuka wewnetrznego wyrazu jest
sztukag ekspresjonisiyczna par excellance”, wystepuje przeciez od czasu
do czasu w ciggu dziejéw muzycznej twérczosci w formie tak silnie za-
akcentowanej, ze przybiera ona charakter estetycznego zjawiska o spe-
cjalnym wyrazie, ktéry rowniez wymaga szczeg6towego rozpatrzenia.

Wstepem do analizy i klasyfikacji bedzie poszukiwanie powodéw
i badanie podtoza na jakiem pojawiajg sie objawy naturalizmu i eks-
presjonizmu, badanie i z tego wzgledu interesujgce, iz pojawienie sie
w XVI i w XIX wieku podobne cechy posiadajgcych kierunkow este-
tycznych byto wiasnie skutkiem analogicznej w obu epokach przyczy-
nowosci.

Wiadomo ze kompozytorowie rozpoczynajgcego sie XVI wieku opie-
rali swg tworczo$¢ na konstrukcjonizmie XV wieku, ktéry po przygo-
towaniach i prébach trwajgcych cate niemal Sredniowiecze ustalit sie
w formie imitacyjnej, cztero- lub pieciogtosowo kontrapunktowanego
tenoru stanowigcego: cantus firmus. Konstrukcyjne znaczenie tej formy
najlepiej charakteryzuja stowa Johannes’a de Grocheo: ,Tenor est illa
pars, supra quam omnes aliae fundantur, guemadmodum partes domus
vel aedificii super suum fundamentum; et eas regulat et eis guantita-
tem dat, guemadmodum ossa partibus aliis. Ta forma, ktorg wedtug
dzisiejszej nomenklatury mozemy zrownac¢ z pojeciem ,objektywnego
konstrukcjonizmu" stosowana byta, jak wiadomo, na rowni tak do re-
ligijnych jak do $Swieckich tekstow. Kiedy jej technika z konicem XV
wieku nalezycie sie udoskonalita i rozpowszechnita, wtedy dopiero
na jej terenie zaczal odgrywac coraz to wazniejszg role sens tekstow

*) por. Stefanja Lobaczewska: O ekspresjonizmie muzycznym (Ksiega pamigtkowa ku
czci prof. Dr. A- Chybinskiego).

2) Joh. de Grocheo-. Theoria (wyd. przez Johannesa Wolfa).
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a wiec podobnie jak w epoce romantyzmu XIX wieku pierwiastek
po etyczno-literacki. Analogiczna rola, jakg odegrat wobec form
klasycznych XVIII wieku Beethoven, przypadta w tym okresie Josqui-
nowi des Pres. Byt on bowiem jednym z pierwszych, ktéry wytlamat
sie z pod obowigzujagcych regut kontrapunktowanego cantus firmus,
interpretujgc je na swoj spos6b (na przykiad w ,Miserere™) lub wy-
zwalajac sie zupeinie i wprowadzajgc nieznane dotad pomysty (,Ave
Maria"). 3

Wplyw tekstdw poetyckich na rozwéj form muzycznych XVI wieku,
ktéry utrwala sie i wzmacnia dzieki poparciu tak kos$ciota katolickiego
(Sobor trydencki), jak (wczes$niej jeszcze) protestantyzmu (chorat lute-
ranski) oraz dzieki tezom wygtaszanym przez poetdéw, byt niczem in-
nem jak wyrazem reakcji ekspresjonistycznej przeciwko objektywnemu
konstrukcjonizmowi kontrapunktowanego tenoru. Stajagc sie coraz sil-
niejszym, wplyw ten doprowadzit w koricu XVI wieku do stylu wo-
Italno-deklamacyjnego, ktérego zasady ujat Caccini w przedmowie do
swej ,,Nuove musiche", a zrealizowat najswietniej w ,,dramma per mu-
sica" Monteverdi, stajac sie najSwietniejszym przedstawicielem rene-
sansowego ekspresjonizmu. Zalezno$¢ muzyki od tekstu litera-
ckiego istniata zresztg juz przed XVI wiekiem, a objawiata sie miedzy
innemi w symbolice rysunku melodyjnego (ruch w gére lub w dét
stosownie do stdw: ,ascendit”, ,descendit” i t. p.); potem odnajdujemy
ja nietylko w ilustrujacej poszczegélne tendencje tekstu frazie melo-
dyjnej, ale réwniez w samej konstrukcji formy. — Z chwilg bowiem
kiedy pierwotnej formie motetu wzglednie madrygatu zabrakto funda-
mentu, owego ko$éca, jakim byt cantus firmus, budowa kompozycji
stata sie uzalezniong od poszczeg6lnych fraz literackiego tekstu; archi-
tektura muzyczna zostata podporzadkowana wzgledom literackim, czego
dalszg konsekwencjg stata sie pewnego rodzaju programowo$¢ muzycz-
nych utworow.

Pozatem cheé coraz bardziej skrupulatnego odmalowywania stoéw
tekstu za pomocag odpowiednich motywdw muzycznych stata sie zrédtem
realizmu, ktéry najjaskrawszy swoj wyraz znalazt w naturalizmie.
Przejawy tej formy wyrazu stosowane oczywiscie jedynie w muzyce
Swieckiej, spotykamy przedewszystkiem we Francji; u francuskich tez

3 W ,,Miserere® cantus firmus, powierzony piatemu gtosowi (vagans), nie jest okreslo-
nym motywem tylko szeregiem deklamowanych na jednym tonie deklamacji na wstepuja-
cych i zstepujacych kolejno stopniach gamy. W ,Ave Maria" cantus firmus nie istnieje juz,
natomiast oryginalng nowoscig w konstrukcji tego motetu jest wstawienie w kanwe Scisle
imitacyjnie traktowanej kompozycji, intermedjum w stylu akordowym o charakterze ludo-
wej piosenki (ustep ,ave vera yirginitas®).

415



poetéw nalezy szukac zrédta wpltywow, ktére uformowaty nowe poglady
esietyczno-muzyczne. Znajdujemy je u przedstawicieli tak zwanej Ple-
jady, a w pierwszym rzedzie u jej wodza P. Ronsarda, Wielki ten poeta,
ktéry ,,aymoit a chanter et a ouyr chanter ses vers” 4, ktory marzyt
0 przywroceniu liry, jako instrumentu majgcego swym akompanja-
mentem nadawaé¢ wilasciwy ton recytowanym poezjom3. Ronsard wy-
powiedzial swoje credo estetyczne w opublikowanem w 1565 roku
»Abbrege de I’Art poetigue franeois”. ,,Poezja” — wedtug Ronsarda —
zdata sie by¢ stworzong dla muzyki”.. ,Poezja bez towarzyszenia
instrumentéw, pozbawiona wdzieku jednego lub wiecej gtoséw nie moze
sprawia¢ przyjemnosci, podobnie jak gra instrumentalna nie ozywiona
melodjag nadobnego gtosu” 6.

Nie posiadamy, jak dotad przynajmniej, blizszych wiadomosci, ktéreby
nam pozwolity w spos6b zrodtowy udowodnié czy tego rodzaju wyobra-
zenia wygtaszane przez przedstawicieli literatury, uformowaty w umy-
stach kompozytoréw idee naturalizmu; jest rzeczg wiecej niz prawdo-
podobng ze idea ta, rownie jak inne jej pokrewne, wylonita sie jako
rezultat wspdlnych dysput i rozmoéw na ten temat. Wiemy ze dysputy
takie bylty w zwyczaju i nawet pasjonowaty 6wczesny Swiat artystyczny
1 intelektualny oraz licznych dyletantéw ze $wiata towarzyskiego i naj-
wyzszych jego sfer, od kréla poczawszy?d. Dos$¢ ze wyobrazenia te
zostaty uzmystowione w szeregu kompozycyj, ktérych znamiona odpo-
wiadajg najzupetniej naszemu pojeciu ,,stylu naturalistycznego”.

Objawy naturalizmu XVI wieku mozna sklasyfikowaé w sposdb naste-
pujacy: 1. naSladowanie gtosow rdéznych stworzen, 2. nasSladowanie
brzmienia instrumentéw, 3. nasladowanie okrzykéw i wogdle gtoséw
ludzkich, 4. odtwarzanie naturalnych zjawisk fonetycznych (echo).
Wszystkie te objawy stosowane byly oczywiscie w zakresie muzyki

4, lubit $piewaé i stucha¢ swe wiersze $piewane*1 (Binet: La vie de Ronsard).

6 ...et feray encore revenir (si je puis) Tusage de la lyre, aujourdhui ressucitée en ltalie
Laguelle lyre seule doit et peut animer les vers et leur donner le juste poids de leur
gravite...” (,0dy*, przedmowa do pierwszego wydania (1550)).

6 ,Apres... tu feras tes vers masculins et foeminins tant qu’il te sera possible, pour
estre plus propres a la Musigue et accord des instruments, en faveur desauels il semble
que la Poesie soit nee; car la PoSsie sans les instruments, ou sans la grSce d’une seule
ou plusieurs voix, n’est nullement aggreable, non plus que les instruments sans etre animes
de la melodie d’une plaisante voix*“..

7 A. D'Aubigne: riistoire universelle. Pod datg 1576: ,,une assemblee que le Roy faisoit
deux fois la semaine en son cabinei pour ouir les plus doctes hommes qu’il pouvoit, et
mesmes quelques dames qui avoient estudie, sur un probleme toujours propose par celuy
qui avoit le mieux fait a la derniere dispute".
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wokalnej, z ktorej dopiero przy pomocy transkrypcji (lutniowych, orga-
nowych, wirginatowych) przeniosty si¢ do muzyki instrumentalnej.
Znamionami ktére podkres$li¢ nalepy, jest po pierwsze: usitowanie jak-
najwierniejszego zachowania cech rytmicznych i melodyjnych danego
wzoru, a po drugie: powszechna nieomal zasada uzywania motywow
nasladowniczych jako elementu konstrukcyjnego na rowni z efektem
malarskim, cecha, ktéra w stylu naturalistycznym XIX wieku zjawia
sie stosunkowo rzadko.

Nasladowanie gtoséw stworzen obracato sie z natury rzeczy prze-
waznie w sferze odtwarzania $piewu ptakéw; poniewaz jednak tego
rodzaju odtwdrczy efekt byt zwiazany z potrzeba posiadania odpowied-
niego tekstu, musiata, przy jego wyborze, istnie¢ wspoOipraca poety
z muzykiem obmysSlajaca z gory stosowne wzory ,jezykowe”. Najty-
powszym przyktadem naturalizmu we Francji w wieku XVI byta
tworczo$¢ Klemensa Janneguina (wedlugRonsardaucznia Josguina
des Pres), ktory styl ten doprowadzit do szczytu w realistycznem na-
$ladowaniu ptasich $piewow w swej czterogtosowej fantazji: ,,Chant des
oiseaux” (Spiew ptakéw). Tekst literacki tego utworu, o fabule dosyé
niktej (ptaki po porannem przebudzeniu wypedzajg ze swego grona
sowe), daje pretekst autorowi do uzycia szeregu onomatopeicznych
dZzwiekow, ktére stuza za ,literacki podktad” ptasich rozhowordéw; np.:
ki, ki, ko, ki\ tu, tu, tu, tu; fria, fria, fria; oi-ti, oi-ti, oi-ti; tia, tia; ki-bi,
bi-fi, fi-tu, ri-ki, tar-tar, fro-fro, kri kri etc. ,Jezyk” sowy wyrazony

jest przez jednostajnie rytmizowane sylaby: hui, hug hui... — pozatem
imitacje niektérych gloséw posiadajg tekst literacki, zastosowany do
charakteru nasladowanego oryginatu. | tak, motyw, w ktorym tatwo

pozna¢ odtworzenie skandowanego rytmicznie sygnatu sikorki ukazuje
sie kolejno z tekstami: ,,que dis tu?" (bis) i ,,qui I'aura?” (bis), o wyraznem
a inteiesujgco zaobserwowanym charakterze zapytania. Uzywanie tego
motywu jako czynnika konstrukcyjnego (w imitacjach wzgl. kanonach)
a wiec przewijajacego sie kolejno przez wszystkie gtosy (wskutek czego
motyw sikorki $piewanym jest rowniez przez tenory i basy) odbiera
oczywiscie temu nasSladownictwu ceche czysto realistyczng; Swiadczy to
jednak witasnie na korzy$¢ artystycznych ideatdw kompozytora, szuka-
jacego w nasladownictwie natury nie celu efektu, lecz srodka muzycz-
nej konstrukcji. — Z pos$réd licznych mniejszego znaczenia francuskich
autoréow postugujacych sie stylem naturalistycznym, imitujagcym gtosy
ptakow nie mozna poming¢ kompozytora Passereau i jego petnej
humoru i dowcipu czterogtosowej piosenki zaczynajgcej sie od stow:
oIl est bel et bon, commere, mon mari”; w piosence tej w pewnym
momencie, alt i bas zaczynajg imitowa¢ gdakanie kury i koguta z (ono-
matopeicznym tekstem: ko, ko, ko... kokode) z realistycznie uchwycong
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rytmika, akcentami i spadkami melope: kurzego gdakania®; imitacje te
stanowig niejako podwdjny pedat na tle ktdrego sopran z tenorem
wykonujg pomystowo spleciony kanon (do literackiego tekstu). Imito-
wanie ptasich S$piewdéw w wielogtosowych piesniach i madrygatach
rozpowszechnione bylo zresztg i poza Francjg. W Niemczech Lorenz
Lemlin w szeSciogtosowej piosence do tekstu: ,Der Gutzgauch auf dem
Zaune sass” (tekst ten zachowat sie do dzi$ dnia w piesni ludowej),
korzysta ze sposobnosci aby wyzyskac ,tercje” kukutki, ktdéra na prze-
mian odbierajg sobie drugi i trzeci sopran (w innych gtosach odzywa
sie ona przygodnie) i stanowigc rodzaj ruchomej nuty pedatowej; ruch
ten przyspiesza sie ku koncowi i wytwarza strette: gonigcy sie o ¢wierc-
nute kanon.—Poza tym rzadkim wypadkiem w dostepnej mi literaturze
niemieckiej, inny sporadyczny przyktad nasladownictwa gtoséw zwierzat
znalaztem w utworze, ktéry jest widoczng imitacjag z ,Polowania”
Janneguina i gdzie anonimowy autor wprowadza szczekanie gonczych
ogarow: wuff, wuff, wuff. — Rzadko tez spotka¢ mozna nasladowniczy
naturalizm u kompozytoréw wioskich; stosuje go przeciez w sposéb
bardzo interesujgcy Leon Leoni w madrygale: ,,Dim mi Clori gentil...”.
Autor powierza tu role imitowania stowikéw dwom sopranom (solo)
Spiewajacym w kanonie pomystowg imitacje z doskonale uchwyconym
charakterem tekstu w rodzaju: ,,e tu, tu, tu... etc., rrCuccidi" lub ,chio
di d’amor* lub wreszcie: ,,chie, chie, chie... chie non ami...*,

W zakresie imitacji gtoséw ludzkich i instrumentéw najbardziej typo-
wym, a w swej epoce, sadzac z licznych wydan i kronikarskich wiado-
mosci, najulubienszym typem naturalistycznej kompozycji byta: La Bataille,
programowy opis bitwy, konczacy sie zwyciestwem; tekst ten dawat
okazje do najréznorodniejszych pomystéw nasladowniczych: odtwarzania
sygnatow tragb, warczenia bebnow, strzatéw armatnich, rozkazéw i okrzy-
kéw bojowych.—Najbardziej znanemi z licznych tego typu utworéw sa:
,Bataille de Marignan” Klemensa Janneguina oraz ,Battaglia”
(oSmiogrosowa) Andrzeja Gabriel ego. — Oprdcz tych dwdch istniejg-
cych w nowoczesnych wydaniach9 ,,Bitew”, wiemy z pozostatych reko-
piséw i transkrypcji ze sam Janneguin zachecony powodzeniem skompo-
nowat jeszcze trzy utwory podobnego typu: ,La prise et reduction de
Boulogne™ zbidér z 1551 r., nastepnie w r. 1555-ym ,Bataille de Metz*

8 Nie od rzeczy bedzie tu nadmienié, ze jeden z kompozytoréw wspo6tczesnych, nie-
dawno zmarty Herman Su tter (Szwajcar) uzyt w swej symfonji d-moll, jako motywu
stuzgcego za konstrukcyjny materiat ze Scherza (zbudowanego w formie Fugi) pomystowe
na$ladownictwo kurzego gdakania w S$cisle realistyczny sposéb odtworzone.

s) ,Bataille“ Janneguina wydana zostata przez Experta oraz w wydaniu praktycznem
przez H. Bordes’a (Edit. Schola Cantorum, Paris).
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(kleska Karola V.), a w roku 1559-ym ,Bataille de Renty"1). Poza
Francjg oprécz wspomnianego juz Gabrielego komponowali w tym sa-
mym duchu utwory: niderlandzki autor Matthias Herman (,Bata-
ille di Pavia“, zwana réwniez ,Bataglia italiana”, w 1544 r.), Niemcy:
Christ. Demantius (,Tympanum militare’ w 1607 r. opiewajgce
zwyciestwo nad Turkami), Thomas Mausinus (w 1608-ym) ,Batai-
lle de Sievershausen”; Witoch: Orazio Vecchi (dziesieciogtcsowa:
»,Bataglia”).

Dowodem olbrzymiej popularnosci i powodzenia tych naturalistycz-
nych kompozycji sg nietylko liczne ich wydania i jeszcze liczniejsze
transkrypcje lutniowe, gitarowe i organowe, ale réwniez zapiski kro-
nikarskie podnoszace bezposrednos$¢ wrazen jakie tego rodzaju muzyka
wywotywata na stuchaczach. Dla przykiadu zacytuje co pisze Noel
du Fail w ,Les contes et discours d’Eutrapel* z 1585 roku: ,,Quand
Ton chantoit la chanson de la guerre, faite par Janeguin, devant ce
grand Franeais (t.j. przed krélem), pour la victoire qu’il avoit eue sur
les Suisses, il n’y avoit celuy qui ne regardast si son espee tenoit au
fourreau, et qui ne se haussast sur les orteits pour se rendre plus
bragard et de la riche taille”n). Ze m:ano upodobanie w tej muzyce
i u nas, Swiadczy istnienie w Tabulaturze organowej Jana z Lublina
(1540 r.) kilku transkrypcji owych ,Bitew”.1) Fantazja kompozy-
torbw wysilata sie w tych utworach aby —do spotki oczywiscie z au-
torem tekstu —odmalowaé w naturalistyczny sposéb odgtosy bitwy.
W ,Bitwie pod Marignan”, ktérag jako najsSwietniejszy i najbardziej
dzisiaj znany wzor weZmiemy przedewszystkiem pod uwage, rozroznié
nalezy jako materjat konstrukcyjny motywy wspotczesnych popular-
nych zotnierskich piosenek oraz realistyczne imitacje trgb, bebnoéw

10 Poréwnaj J. Combarieu: Histoire de la Musigue (La Renaissance).

n) Cyt. przez Maurice Cauchie w przedmowie do wydania Trente chansons Jane-
auina. (Paris 1928).

12 Por. A. Chybinski: Tabulatura Organowa Jana z Lublina (,,Kwartalnik Muzyczny",
1912): fol. 15.V.16 r. ,Bella italica 1544“ (sadzac z tytutu i daty prawdopodobnie utwar
M. Hermanna), fol. 28 r. V. ,Francigenum prima pars“. 28.V.29 r. ,Secunda pars" i znowu
na stronnicach od 176 r do 181 v. ,Bellum francigenum prima pars, Secunda pars, Tertia
pars belli Francorum". Transkrypcje lutniowe réznych bitew umiescili w swych Tabulatu-
rach nastepujacy kompozytorowie: Marco Antonio del Pifaro (1546) ,Bataglia francese"
H. Newsidler (ed. 1544) ,Batalia francese* (,Die heisst Signori", jest to wedtug L. De
La Laurencie wiasciwie ,Bataglia italiana” Matiasa Verrecorensis), R Ud o 1f Wy sse n-
bach (1550) ,La guerre™ (Janneguina), Fr. de Milano (1556) ,Bataglia francese",
Waisselius (1573) ,Battaglia“, O. C. Barbetta (1569) ,Battaglia francese" (w for-
mie pass’e mezzo), Lud. 1selin (1575) ,Battaglia de Pavia“, Besard (1603) ,La
Bataille".
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i strzatow. | tak naprzykiad motyw trgb, wziety niewatpliwie zyw-
cem z oryginalnego wspdtczesnego sygnatu:

wystepuje w trzygtosowym kanonie (alt, tenor, sopran); inny znowu
sygnat ,wirujacy” jako ostinato w sopranie

jest tylko rodzajem akompanjamentu do trzygtosowo, miejscami po-
lirytmicznie kontrapunktowanych, rdznorodnych ,okrzykow?”,
ktérych melodyjna monotonja okraszona jest bardzo urozmaicong
rytmikg i akcentami. Tekst sygnatéw tragb zjawia sie jako onoma-
topja: ,.fere—lere—lan—fan", lub ,.fari, rari, fari". Okrzykom bojowym
iwogdle tekstom ilustrujagcym wrzawe wojenng poswiecit nieznany zreszta
autor tekstu, sporo fantazji (,pon, pon, pon-, trigue — trague, chipe —
chape, cho, cho, cho (szo), pati—pata‘“ etc.); armatki polowe mrucza
ponuro: ,,vom, vom, votn“ W os$miogtosowej kompozycji Gabrielego
(znacznie pézniejszej niz ,,la Bataille* Janneguina), noszacej tytut: ,Bat-
taglia”, wiecej jest literackiego tekstu niz onomatopei, ktérych autor
uzywa jedynie do imitowania trgb, postugujac sie mniej wiecej temi
samemi, co francuski autor sylabami: ,fari, rari, raron", etc.; te mo-
tywy nasladownicze sg u Gabneli’ego niewatpliwie, rowniez jak u Ja-
neauina, interesujacym dokumentem oOwczesnych wojskowych syg-
natow.

W zakresie nasladowania naturalistycznego gtoséw ludzkich na pierw-
szy plan wysuwa sie znowu utwor Janneguina: ,Les cris de Paris”.
Tutaj tekst literacki miat swoje realne oparcie o autentyczne teksty
~Wywotywan” przekupniéow paryskich wraz z réwnie autentycznymi
motywami melodyjnymi; do dzi$ dnia rézne rodzaje wedrownych prze-
kupniow i rzemieS$lnikow (roznosiciele mleka, przekupnie jarzyn, szli-
fierze nozy, golarze pséw [sic!] i t. p.) majg w Paryzu swoje charak-
terystyczne ,,zawotania” o Scisle okreslonym melodyjnym typie (towa-
rzyszy im czasem gtos piszczatki). Dopdki tez wrzaskliwe klaksony
i hatas furgonéw automobilowych nie zagtuszyly tej ,,zywej symfonji”
przedpotudniowego zycia ulic paryskich, te ,cris de Paris” rozlegaty
sie co rano na ulicach, stawnych zwiaszcza dzielnic stolicy Francji,13

3 Za przyktadem niejako Janneguina tylko nie na chdr lecz na wielkg orkiestre
skomponowat Gustaw Charpentier wstep do Il aktu swej opery .Luiza* na tle .Cris
de Paris*.
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podobnie jak przed wiekami. Tak jak w swej ,Bataille”, Janneguin
postuguje sie w ,Les cris de Paris” motywami branymi z realnego
zycia, stwarza z nich za pomocg kontrapunktycznych formut konstruk-
cje o szerokiem rozpieciu. Wszechstronny Orlando Lasso, ktéry
z rowng swobodg tworzyt lekkie piosenki do francuskich, niemieckichl
i wioskich tekstow jak w surowym stylu utrzymane motety tacinskie,
mato stosunkowo interesowat sie naturalizmem muzycznym. Slady za-
stosowania tego stylu mozemy przeciez znale$¢ w czterogtosowej pio-
sence: ,Matona mia cara” (noszacej w niemieckich wydaniach dzisiej-
szych tytut ,Landsknechtsserenade”); refren powtarzajacy sie za kazdg
strofkg tej serenady, ma tu niewatpliwie nasladowa¢ przegrywke in-
strumentalng (lutnie lub gitary) do stéw: ,,don, don, don, diri, dirl, diri*
etc. Inny jednak ciekawy objaw naturalizmu u Orlanda nalezy zano-
towaé w zwiazku z jego o$miogtosowag kompozycjg (do tekstu wios-
kiego) p. t: ,,0 la, o che baon echo". Utrzymanie od poczatku do
konca Scistego kanonu pomiedzy dwoma czterogtosowemi grupami
choralnemi w celu wywotania imitacji echa jest tu nietylko interesu-
jacym przyktadem muzycznego naturalizmu ale jednem z najwczes$niej-
szych dokumentéw stwierdzaigcych w muzyce wokalnej XVI wieku
wyrazng wskazowke, aby stosowaé w wykonaniu efekt dynamiczny:
,forte”, ,piano”. Efekt ten pod nazwg ,echa” zjawia sie jak wiadomo
w muzyce instrumentalnej w drugiej potowie XVI wieku.

Méwigc o muzyce instrumentalnej nalezy zaznaczy¢ ze muzyka ta
(poza tancami) szukata dopiero w ciggu XVI wieku swych form ory-
ginalnych (,Ricercare”, ,Fantasia™ i ze poza transkrypcjami kompo-
zycji naturalistycznych samodzielnej formy naturalizmu nie znata zu-
petnie. Pewne efekty malarskie majgce niezaprzeczony zwigzek z na-
turalizmem spotka¢ mozna dopiero w orkiestrze oper Monteverdiego,
jak np. znany efekt tremola instrumentéw smyczkowych uzyty dla
odmalowania odgtosow walki w ,,Combatimento di Tancrede e Clorinda”.

Wspébtczesnie prawie z pojawieniem sie efektdw naturahstycznych,
zaczelty kietkowa¢ w muzyce wokalnej XVI wieku pierwsze proby

1) Warto przy sposobno$ci poda¢ wspliczesng opinje francuska o Orlandzie, zesta-
wiajac ja z dokumentem $wiadczacym o samokrytycyzmie tego wielkiego kompozytora.
Ronsard w cytowanej juz przedmowie pisze: ,Ledivin Orlande, qui comme une mouche
a miel a cueilly toutes les plus belles fleurs desantiens et outre semble avoirseul des
robe I’harmonie des cieux, pour nous en rejouir en la terre, surpassant les antiens, et se
faisant le seule merveille de notre temps“.. Sam za$ Orlando w dedykacji umieszczonej na
czele wydania niemieckich piosenek z 1567 roku poswieconych ksieciu Wilhelmowi ba-
warskiemu, pisze- ,Comme tous ceux qui se servent de plusieurs langues, leur emploi
laisse un peu a desirer chez moi; mais j’aimele latin, le wallon, le franeais et le neerlan-
dais quel que soit le chant vise“ (cyt. Combarieu j. w.)
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Swiadomie wyrazajacego sie ekspresjonizmu. Objawy te dajg sie za-
uwazy¢ przedewszystkiem we Wtoszech, w Anglji, do pewnego stopnia
w Polsce (Zielenski) i nieco pézniej w Niemczech. Przykiadanie coraz
wiekszej wagi do szukania odpowiedniego muzycznego wyrazu dla od-
dania znaczenia stéw tekstu, o ile z jednej strony sprowadzito pewien
odtam tworczosci na tory realizmu, o tyle z drugiej strony wywotato
potrzebe pogtebienia owego wyrazu przez nadanie melodji odpo-
wiedniego rysunku, stosownej rytmiki oraz przez akcenty (patetyczne,
liryczne lub nawet humorystyczne). Wyraz ten, stosowany indywidu-
alnie do poszczeg6lnych gtoséw, zacierat sie jednak z natury rzeczy
w utworach pisanych wielogtosowa, ilustracyjnie-kontrapunktyczng
fakturg. Stad nowos$¢ z jakg wystapit Palestrina uzywajagc w ,Im-
properjach” stylu wytgcznie akordowo-deklamacyjnego dat pierwszy na
wiekszg skale wzor eksnresjonistycznej manjery. Na tem tle nalezy tez
rozumie¢ znaczenie ,Improperji” dla stylu epoki, w Kktorej powstaty
i wrazenia, jakie na wspoétczesnych uczynity. Zaznaczy¢ jednak na-
lezy ze manjera akordowo - deklamacyjna byta stosowang epizodycznie
w muzyce wokalnej juz przez caty wiek XVI t. j. przed ,Improper-
jami” Palestriny. Poczawszy od Josquin’a des Pres, uczuciowo czy
patetycznie silniejsze momenty tekstow w motetach i madrygatach
(wszystkich szk6t) wyrazane byty nieomal z reguly owg akordowo-de-
klamacyjng manjera.

Srodka do zrealizowania tak naturalistycznych jak w wiekszej jeszcze
mierze ekspresjonistycznych tendecyj, szukali kompozytorowie XVI
wieku réwniez w odpowiedniem wzbogacaniu samego materjatu tonal-
nego. Po ,modernistycznych” rewelacjach Glareana, wystepujgcego
w ,Dodekachordonie” (1547 r.) z teorjg dwunastu a nie oSmiu dotych-
czas uznawanych tonacyj, nowem zjawiskiem, rézniczkujagcem wzajemny
stosunek interwaldw, stata sie chromatyka. Ekspresjonizm osiggany
za pomocg chromatyki byt jednak oceniany przez wspoétczesnych bardzo
jednostronnie, jak mozemy wnosi¢ ze stbw Ronsarda, ktory w swej
cytowanej juz ,Preface sur la musigue” tak okre$la rdozne typy ,,mo-
dus” muzycznych: ,..de sa division en enarmonigue laguelle pour sa
difficulte ne fut jamais parfaitement en usage; en chromatique laguelle
pour sa lascivite 15 fut par les anciens banye les republigues; en dia-

19 Wiadomo, ze ,La Lascivite“ (lubiezno$¢) jaka powtarzajac opinje teoretykéw grec-
kich przepisywat Ronsard chromatyce, byta nie tylko za czaséw starozytnych ale
i w wieku XIX artykutem melodji i harmonji chromatycznych (.zmystowo$é* motywéw
mitosnych w Trystanie). Rozwigzanie kwestji, z jakiej istotnie racji styl chromatyczny
oskarzonym jest od wiekéw o wyrazanie lubieznosci wzglednie zmystowos$ci wchodzi
w zakres ciekawych probleméw psychologiczno-estetycznych, ktérych wyjasnienie do na-
szego przedmiotu jednak nie nalezy,
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tonigue, laguelle comme la plus aprochante de la melodie de ce grand
univers fut de tous approuvee...“ Wiele jednak przyktadéw moznaby
zacytowacC ze styl chromatyczny w XVI wieku nie koniecznie byt na
ustugach ,lubieznodci“. Chromatyka, mimo ze w swej ,ostrej” formie
byta zjawiskiem o znaczeniu przejSciowem, wplyneta w sensie harmo-
nicznym na rozwiniecie zmystu modulacji; réwnolegte za$ z rozwinie-
ciem tego zmystu ujecie stylu ,akordowego” jako syntezy, w prosto-
padte kolumny ujetych, kontrapunktujagcych z sobg melodji, stato sie
jak wiadomo podstawg systemu harmonji akordowej, co znowu posred-
nio wptyneto na podminowanie dwunastotonowego systemu Glareana;
system ten bowiem po uptywie kilkudziesieciu lat zostat kategorycznie
uproszczony w uswieconym przez teorje Zarlina dualistycznym syste-
mie: dur i moll. Postugiwanie sie tonacjami: maggiore i minore tak
w-melodyjnym jak harmonicznym sensie stalo sie znowu pOZniej waz-
nym czynnikiem ekspresjonizmu, pojetego w najszerszem znaczeniu
jako wyrazu uczué: ,,wesotosci” i ,,smutku” (,,nastr6j minorowy”).

Przypominajgc te powszechnie znane, lecz mato dotad metodycznie
analizowane momenty rozwoju stylow muzycznych XVI wieku, pra-
gnatbym jeszcze oméwi¢ wspomniane na poczatku zjawisko, iz posia-
dajg one nie dajacag sie zaprzeczy¢ analogje z cechami i porzadkiem
nastepstwa przemian stylowych twdrczosci wieiru XIX. Wytlumaczenie
tej analogji znajdujemy w podobienstwie przyczyn, ktore wywotaty
dane zjawiska. Typowym pod tym wzgledem przykiadem jest wptyw
literatury (wzglednie poezji), ktdry w obu wypadkach spowodowat po-
jawienie sie w Lwdrczosci muzycznej wzmozonych objawow tendencji
naturalistycznych. W XIX wieku reakcja przeciw tym objawom skrys-
talizowata sie w hasle muzyki tak zwanej obsolutnej, w XVI wieku
wyrazita sie ona zaniechaniem stylu ilustracyjno -naturalistycznego
i zapanowaniem chtodnego akademizmu; pomysly muzyczne stosowane
do tekstbw o mato emocjonalnym charakterze odznaczaly sie w tego
typu utworach wyrafinowang wytwornoscig architektonicznej budowy.
Najbardziej charakterystycznymi przedstawicielami tego twérczego
»objektywizmu” byli we Wiloszech: Luca Marenzio a we Francji
Claude Lejeune. Apostrofaly pisana na cze$¢ tego ostatniego kom-
pozytora, objasnia nas ze éw akademicki objektywizm uwazano za mu-
zyczng ,matematyke”:

,On apereoit en sa musigue

Les secrets de Mathematigue
Bien observez de point en point;

19 Cytowane w ,,Encyklopedie de la Musigue, Dictionnaire de Coservatoire* A. Lavignac
(Moyen-age).
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Mais en cet art dont elle est pleine
On voit qu’il a donne vans peine
La douceur a son contrepoint...”

Ta stodycz Claude Lejeuna niema jednak nic z ckliwego sentymen-
talizmu, tylko przy wykwintnym akademizmie formy istotng miekos$¢
linji przypominajacg mistrzostwo sztuki malarskiej Cloueta.

W rozpoczynajagcym sie XVII wieku naturalizm typu Janneguina
nalezat juz do przesztosci, ekspresjonizm za$ muzyki wokalnej poszedt
dwoma drogami: w muzyce koscielnej zaczat nabiera¢ teatralnych ak-
centéw barokowego smaku a w muzyce operowej wszedt w faze stylu
deklamacyjnego.

Michat Kondraclci ( JUarszama)

MUZYKA DAWNA A DZISIEJSZA

(SZKIC POROWNAWCZY)

Problemat przeprowadzenia paraleli pomiedzy dawng a nowag muzyka,
pomiedzy twdrcami oddalonych epok, jak np. wieku XVI i XVII, a dzi-
siejszymi, jest o tyle trudny do rozwigzania, ze dzi$ dzieli sie muzyke
i muzykéw na przerOzne kategorje i rodzaje, a wiec —na modernistow
i konserwatystéw, ekspresjonistow i neoklasykéw, na postepowych
i ,zacofanych” i t. p. Czy podziat ten, a raczej grupowanie, ma istotng
racje bytu i jakie$ giebsze podstawy, czy tez moze jest tylko pewnego
rodzaju fikcjg lub nieporozumieniem, opartem na sugestji—nad tern
mato kto sie zastanawia, nad tem wogo6le sie nie dyskutuje. | czy nie
lepiej i moze nawet o wiele prosciei bytoby podzieli¢ muzykéw i mu-
zyke na wartoSciowg i na bezwartoSciowg, na dobrg i na zig, na mu-
zyke bedacg wynikiem wewnetrznych imperatywéw i na muzyke (czy
»muzyczke") ,zrobiong" bez Zzadnej istotnej potrzeby, nikomu do ni-
czego niepotrzebng i bezcelowa. Muzyka bowiem, ta prawdziwa muzyka
0 nieprzemijajacej wartosci, pozostaje zawsze niezmienng, jako state
kryterjum, aktualne zaréwno w dawnej epoce, jak i w obecnej chwili.
Jestem fanatycznym zwolennikiem postepi i bezkompromisowego skraj-
nego radykalizmu muzycznego, jednoczes$nie za$ wielbicielem dawnej
muzyki od czaséw surowego kontrapunktu XV i XVI wieku az do ro-
dziny Bachow. | nie widze zbyt jaskrawych réznic pomiedzy owym
okresem a naszym dzisiejszym,—uwazam nawet ze whasciwych wiekszych
réznic, czysto zasadniczych, pomiedzy dawng a dzisiejszag muzyka niema.
Jedynie przystosowanie do warunkéw wspotczesnych oraz wielowiekowa
ewolucja muzyki wytworzyta bogatszy zasob, wysubtelnienie, wyszuka-
nie, moze nawet przeratinowanie lub pewne niekiedy zdegenerowanie
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Srodkdw wyrazu, sposobow wypowiadania sie oraz brzmienia. W dzie-
jach muzyki dtugi historyczny okres zajmuje epoka romantyzmu, ktéry
niejako przecigt tgczno$¢ pomiedzy dawng muzyka a wspoiczesna.
tacznikiem lub pomostem przerzuconym od XV do XVI wieku jest
niewatpliwie polifonja. JesJi okres jej zaniedbania w epoce wojujagcego
romantyzmu zakonczyt sie, ustepujac miejsca ,,modernizmowi", to kom-
pozytorowie wspoltczesni, powierzywszy kontrapunktowi role pierwszo-
rzedng w swych utworach, poszli po linji wyzyskania zdobyczy zaréwno
romantykoéw jak i klasykéw, zawréciwszy w swych dazeniach do natu-
ralnych Zrédet muzyki, z wyrazng predylekcjg do epoki klasycznej,
dajac niejako synteze dwdch stylow, stopio”rch w jedng organiczng
cato$¢ obecnego kierunku.

Przedstawicielami wzgl. twércami tych nowych pradéw sg trzej naj-
znakomitsi wspotczesni muzycy: Strawinski, Honegger i Hindemith.
Najblizszym romantyzmu jest Honegger, najblizszym klasycyzmu Hin-
demith. Wszyscy trzej sg wybitnymi mistrzami kontrapunktu i wskrze-
sicielami ideatdw dawnych mistrzéw i ich form. ,Pulcinella” Strawin-
skiego, bedgca opracowaniem tematu Pergolesego, utrzymana jest cala
w stylu klasycznym. Sonata fortepianowa tegoz kompozytora zbliza sie
do ideatow Mozartowskich. ,Krol Edyp“ i ,Apollon" przywotuje na
my$l swym surowym stylem raczej tworczo$¢é kompozytoréw dawnego
kotrapunktu, niz autora ,Petruszki". To samo da sie zauwazy¢ o ,,Okte-
cie" na instrumenty dete, majagcym fakture nawskro$ klasyczno -kon-
trapunktyczng. To samo wreszcie mozna powiedzie¢ o ,Serenadzie"
i 0 ,Symfonji psalméw" z fugg podwdjna w Il czesci. Koncerty na or-
kiestre Hindemitha, liczne koncerty na instrumenty solowe z orkiestrg
(altdwka, wiolonczela, organy), wreszcie utwory kameralne i znakomite
kanony dwugtosowe, sg wyrazem rzuconego przez ich autora hasta
»powrotu do Bacha". Podobnemi tez komentarzami moznaby zaopatrzy¢
niektdre dzieta Honeggera, jak sonatina na 2 skrzypiec, ,,Rugby"”, kwar-
tet smyczkowy oraz niektére dzieta Rotissela, jak ,suite en fa" na
orkiestre klasyczng, ,concertino” na matg orkiestre, psalm i utwory
kameralne. Do szeregu przygodnych neoklasykow moznaby tez zaliczyé
Bele Bartoka i Prokofiewa, jesSli sie z dziet tego ostatniego weZmie
pod uwage ,,symfonje klasyczng" i druga symfonje, a w Slad za tam-
tymi jeszcze caly legjon miodych twoércow kroczacych za nimi, jak
C. Beck (kwartety, koncert na kwartet sm. z orkiestrg), J. Markiewicz
(Concerto grosso), Jerzy Fitelberg (koncert na orkiestre) oraz Kkilku
niemieckich nasladowcow Hindemitha. Kanony jego (t. j. Hindemitha)
sg tak pokrewne muzyce J. S. Bacha, czy jakiegokolwiek autora z XVI
lub XVII wieku, ze trudno jest chwilami uwierzy¢, iz dzieli je prze-
strzei dwdch lub nawet trzech wiekdw: tyle cech wspolnych taczy je
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z sobg—cech kardynalnych, charakteryzujagcych wartoSciowg muzyke,
dobre prowadzenie glosnw i jasng, dobitng forme. Sa tylko rdznice
formalne, w pojeciach tonalnosci, spokrewnionej zresztg poniekad z sy-
stemem tonalnym S$redniowiecza, z jego odrebnemi zasadami harmo-
nicznemi i kontrapunktycznemi, Trzywiekowy dorobek muzyczny i zdo-
byte doswiadczenia musiaty oczywiscie wptyngé na rozwoj technicznej
strony kompozycji i srodkéw ekspresji, ktérymi sie dzisiejsi autorowie
postugujg. RoOznice w opracowaniu tematéw Pergolesego przez niego
samego a w 200 lat po6zniej przez Strawinskiego wykazujg sposoby
ujecia. Z drugiej strony antycypacja dzisiejszego rozkwitu orkiestry
symfonicznej i bogatych $rodkéw wyrazu stylu instrumentalnego sta-
nowig monumentalne opery Monteverdiego. Jednocze$nie wskrzeszenie
ideatbw Bacha, postepujgce zresztg nie od dzisiejszego dopiero dnia,
dowodzi m. i. zinstrumentowanie jego wiekopomnego ,,Kunst der Fuge*
przez wspdiczesnego kompozytora.

Muzyka zatem zatoczyta wielkie koto i w poszukiwaniu nowych drog
wrécita do punktu swojego wyjscia, tak ze dzisiejszy, aktualny kieru-
nek jest po wiekszej czesSci synonimem neoklasycyzmu i identyfikuje
sie z nim u wiekszo$ci wspoitczesnych kompozytoréw tak pod wzgle-
dem tendencyj w treSci jak i formy. Wystarczy dla przekonania sie
o tem rzuci¢ okiem choéby na okre$lenia poszczegblnych czesci i temp
w nowszych dzietach. To symboliczne podanie reki poprzez wieki dzi-
siejszych tworcow dawnym mistrzom jest bardzo charakterystyczne,
stwierdza bowiem, ze najzywotniejszg jest muzyka absolutna, czysta,
pozbawiona zabarwienia amuzykalno -emocjonalnego i patetycznego,
wszelkich programoéw, ilustracyj i domieszek literackich. W partyturach
Honeggera i Hindemitha oraz ostatnich dziet Strawinskiego coraz czes-
ciej spotykamy ogo6lne tylko okreSlenia natezenia muzycznego, bez
poszczegdlnych cieniowan, tak jak to czynit Bach w swych dzielach.
To samo da sie zauwazy¢é w zewnetrznej stronie dzisiejszej twdrczosci.
Renesans kontrapunktu pociagnat za sobg postugiwanie sie dzi$ za-
pomnianemi i zaniechanemi dawniej formami klasycznemi, jak np. ka-
nonami, fugami, sonatami i symfonjami (w znaczeniu staroklasycznem,
a nie romantycznem) i t. d. Okres$lenia dynamiczne, ekspresyjne lub
emocjonalne w rodzaju lub ,,fff*“ albo ,cantabile"”, ,espressivo”,
».appassionato“, ,accelerando"”, ,tempo rubato“ i t. p. zostaly rowniez
skreslone z partytur neoklasykéw. Ideatem wskrzeszonym staje sie
muzyka samowystarczalna, sztuka sama dla siebie. Hindemith w przed-
mowie do swych ,O$miu kanonéw na 2 gtosy zenskie" pisze, ze mu-
zyke jego mogg interpretowa¢ takze dowolne instrumenty, w charakte-
rze solowym lub tez zdwojone, z podanem towarzyszeniem lub bez
towarzyszenia. Czyz to nie przywotuje na mys$l identycznych intencyj
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i komentarzy, jakiemi autorowie zbioré6w madrygatéw czy motetow za-
opatrywali je w XVI i XVII wieku, a nawet samego Bacha, odnosnie
do jego uwag o sposobie odtwarzania jego muzyki?

Historja wiec powtarza sie. JesteSmy Swiadkami fali powrotnej w ewo-
lucji muzyki. Jakie beda jej skutki i wyniki, trudno oczywiscie jest
przewidzieé. Kazdy renesans ma swoje dodatnie i ujemne strony.
Z pewnoscig jednak twierdzi¢ mozna, ze objawy powrotu do kontra-
punktu naleza do tendencyj zdrowych i pozytecznych, oraz ze poszu-
kiwania dalszych drog, ktéoremi muzyka kroczyé winna, nalezy prze-
prowadza¢ u jej prazrédet. Daje to rekojmie oczyszczenia muzyki od
obcych jej elementéw i przedstawienia jej w tej postaci, w jakiej istnie¢
powinna, t. j. sztuki architektonicznego ujecia dzwigkdw.

Warszawa, w kwietniu 1931 r.

MATERIALY HISTORYCZNE

DO BIOGRAFJI WACLAWA z SZAMOTUL (».

Zanim ukaze sie praca, poSwiecona zyciu i twdrczoSci jednego z najwiekszych mistrzow
polskiego renesansu muzycznego, Wactawa z Szamotut (zm. 1572), jedynego zara-
zem tworcy polskiego z tych czaséw, ktérego dzieta znajdowaty sie w swym czasie takze
w repertuarze kapel $piewackich poza Polska, pragne rozpatrzy¢ pewne szczeg6ty biogra-
ficzne, aby usunaé¢ biedne sady, jakie znajdujg sie w niektérych pracach polskich (.moich
i obcych), zajmujgcych sie Wactawem z Szamotut.

Nazywanie tego mistrza Wactawem ,Szamotulskim”, jak to czynig prawie wszyscy pisa-
rze, lub — co gorsza — nazywanie go ,Wactawem z Szamotut Szamotulskim", jak o tem
czytamy w nowszych czasach, jest zupeinie niewtasciwe, poniewaz nie posiadamy zadnego
dowodu na to, ze Wactaw z Szamotut nazywat sie ,Szamotulskiml lub Zze nalezat do
stynnego ongi$ rodu Szamotulskich. Nalezy zatem postugiwaé sie wytgcznie nazwiskiem
~Wactaw z Szamotut” lub co najwyzej ,Wactaw Szamotulczyk”, zwtaszcza, ze w Zrédtach
XVI i XVII wieku jest nasz mistrz nazywany ,Samotulinus” lub Schamotulinus”. Wszak
nikt nie nazywa Marcina ze Lwowa ,Lwowskim”, Mikotaja z Krakowa ,Krakowskim",
Mikotaja z Chrzanowa , Chrzanowskim"”, Jana z Lublina ,Lubelskim"...

A. Polinski wypowiedziat, podobnie jak i inni pisarze, zdanie, ze Wactaw z Szamotut
urodzit sie w r. 1529 K. Czy poglad ten jest oparty na Zrédiach i czy przedewszystkiem
jest stuszny, o tem przekonamy sie w dalszym ciggu tego artykutu. Zdaniem naszem uro-
dzit sie wcze$niej, co postaramy sie uzasadni¢. Pierwej jednak poddamy analizie inne bio-
graficzne szczegdty zawarte w pracy Poliriskiego, ktéry pisze (L c.), ze Wactaw z Szamotut
zostat w dniu 6 maja 1547 roku przyjety na dwor krélewski nietylko w charakterze kom-
pozytora, ale i ,zaliczony w poczet duchownych dworskich (kapelanéw)”. Ten sam autor
przytacza i interpretuje notatke podskarbiego krélewskiego odnoszgca sie do Wactawa
z Sz., a brzmigcg tak: ,Vestitum annuum et diaria septimanalia habet ut caeteri sacellani".
Nastepnie twierdzi, ze w r. 1555 nazwisko Wactawa jest wspomniane po raz ostatni

*) Dzieje muzyki polskiej w zarysie, str. 75.
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w ksiegach rachunkowych dworu krélewskiego, i to w dniu 23 maja 1555 r. i wnioskuje
z tego, ze ,po o$miu latach stuzby dworskiej wzigt (sc. Wactaw) dymisje*. Co wiecej —
przypuszcza nawet, ze Wactaw ,dat sie uwikta¢ apostotom protestantyzmu w Polsce i ze
w konfcu zaciagnat sie otwarcie pod ich sztandary*, ze wreszcie ,jako heretyk oczywiscie
juz ani na dworze nie maogt by¢ cierpiany, ani tez stroi¢ sie w sukienke duchowng*, tak
ze ,grzecznie go wyproszono z dworu".

W tem, co tu czytamy, prawda jest jedynie to, ze Wactaw zostat kompozytorem kro-
lewskim w r. 1547 i ze nazwisko jego pojawia sie po raz ostatni istotnie w r. 1555, jak-
kolwiek tylko w tem zrédle archiwalnem, ktére miat do rozporzadzenia Polinski. Niemniej
opowiadania Polinskiego staty sie zrédiem dla wielu pisarzy, przyjmujacych je z mniejsza
lub wiekszg dozg tatwowiernosci. Tymczasem w zaanetn Zrédle nie znaleziono dotychczas
dowodu na to, ze; 1. Wactaw zSzamotut byt kaptanem, 2. ze przeszedt na protestan-
tyzm, 3. ze uczynit to az jawnie, 4. ze nie byt z tego powodu cierpiany na dworze kro-
lewskim, 5. ze wreszcie wyproszono go z dworu krolewskiego.

1 W ksiedze marszatkowskiej dworu Zygmunta Augusta, wydanej przez St. Tomkowi-
cza s), czytamy stowa: ,ut ceteri sacellani“ przy nazwisku Wactawa z Szamotut. Pozornie
zdawatoby sie, ze Wactaw byt ,sacellanem* (kaptanem - $piewakiem), nalezagcym do chéru
kaptanéw, $piewajacych w kaplicy krélewskiej. Ostrozniejsza jednak interpretacja mowi
nam, ze Wactaw byt jedynie na prawach sacellanéw, ale nie nalezat do nich, bo naleze¢
mogt tylko duchowny, a Wactaw nim nie byt (Na prawach kanonika byt jak wiadomo
i Jan Kochanowski, nie bedac nigdy duchownym). Ze Wactaw z Szamotut istotnie nie byt
kaptanem, o tem méwi nam... ta sama ksiega marszatkowska w wydaniu Tomkowicza,
gdzie na str. 121 i 122 widzimy jak na dtoni, ze osobno sa zapisani ,sacellani*, a osobno
Wactaw. Jest tam bowiem przeprowadzony podziat na ,,nomina sacrificorum", a wiec ka-
ptanéw-$piewakéw, i na ,,nomina adolescentum cantorum", a wiec $piewakéw-niekaptandéw.
Nie znajdujemy nazwiska Wactawa pomiedzy pierwszymi, lecz pomiedzy drugimi. Stad
wniosek prosty, ze Wactaw z Szamotut nie byt duchownym. Zupetnie za$ niemozliwem
jest do przyjecia twierdzenie p. Jachimeckiego, ze Wactaw wstepujagc na dwor krélewski
byt ,miodym (zaledwie 18 lat liczacym) duchownym" 3. Kiedyz bowiem zdazytby odby¢
studja teologiczne, ktére poprzedzi¢by musiaty studja przygotowawcze na fakultecie nauk
wyzwolonych, jako konieczny warunek wstepny do studjow teologicznych? Chyba ze
Wactaw z Szamotut byt... ,braciszkiem klasztornym" — ale przeciez nim nie byt

2. Co do rzekomego dyssydentyzmu Wactawa z Szamotut, i to jawnego, to brak wszel-
kich, nawet najmniejszych dowodéw na to, ze Wactaw byt dyssydentem czy ,protestan-
tem". Ze pozostawal w stosunkach z o$wieconymi ludZmi, ktérzy mogli byé i nawet byli
dyssydentami — wystarczy wspomnie¢ Trzycieskiego—tonie ulega zadnej watpliwosci,
ale jeszcze nie dowodzi, ze Wactaw z Szamotut byt ,protestantem*, a juz zupeinie nie
Swiadczy o tem, ze w koncu(!) zaciggnat sie otwarcie(l) pod sztandary” dyssydentow.
Gdyby za$ Wactaw byt z powodu rzekomego dyssydentyzmu zmuszony opusci¢ dwor kro-
lewski, to wraz z nim otrzymaliby ,dymisje" niektérzy urzednicy dworscy, a zwilaszcza
bibljotekarze najbardziej liberalnego i tolerancyjnego monarchy, jakim byt Zygmunt August.
Ci za$ zupetnie otwarcie nalezeli do dyssydentéw, a jednak tolerowano ich na dworze
krélewskim. Gdyby Wactaw z Szamotut byt dyssydentem, to kapela krdlewska nie wy-
konywataby zapewne jego mszy i officjdw, znajdujacych sie w jej repertoarze jeszcze
w roku $mierci Wactawa (1572), nie moéwiac juz o tem, ze nie $piewanoby po koSciotach
polskich jego pasyj, wowczas tak popularnych, jak o tem czytamy w kronikarskich za-
piskach.

2) Materjaty do historji stosunkéw kulturalnych w XVI w. na dworze krélewskim pol-
skim. Krakéw 1915, str. 18.
3 Muzyka na dworze Piastéw i Jagiellonéw, st. 23.

428



Twierdzenia Polinskiego o tym rzekomym ,dyssydentyzmie" czy ,protestantyzmie”
Wactawa z Szamotut podatem juz dawno (przed r. 1911) w watpliwo$¢ z braku wszelkich
dowoddéw, ale argumenty moje uznat p. Jachimecki za ,,niewystarczajgce"4), nie uzasad-
niajagc coprawda wystarczajgco, dlaczego je za takie uwaza. Wreszcie w swej ,Historji
muzyki polskiej" (1920, str. 53) wypowiedziat stuszne zdanie: ,. .trudno przypusci¢, aby
Szamotulski, jak utrzymywat Polinski, i ja sam niegdy¢ sktaniatem sie do twierdzenia,
poszedt pomiedzy dyssydentéw". Zdawaloby sie, ze po tern dla czytelnika cytowanej
pracy utajonem przytaczeniu sie do mych poglagdéw, sprawa bedzie zatatwiona. W naj-
nowszej jednak swej pracy tenze autor zapomina 0 swem cennem wyznaniu i na nowo
przypuszcza ze Wactaw mégt by¢é dyssydentem (,niewiadomo co byto przyczyng usuniecia
sie z kapeli krélewskiej— choroba czy moze przejscie do dyssydentow").

3. O dyssydentyZmie nie mamy co wiecej dyskutowaé, natomiast mozemy udowodni¢;
ze i 0 ,usunieciu sie (Wactawa) z kapeli wzgl. z dworu krélewskiego réwniez nie mozna
mowi¢ powaznie, jesli sie historyczne Zrodta interpretuje w spos6b logiczny. Dzieki wy-
danej przez Tomkowicza ksiedze marszatkowskiej dworu Zygmunta Augusta (znanej
zresztg Polinskiemu, lecz nie wykorzystanej nalezycie ani przez niego ani przez innych),
mozemy doj$¢ obecnie do wnioskéw bardziej rzeczowych. W ksiedze tej przy nazwisku
Wactawa z Szamotut znajduje sie dopisane pOzniejszg reka (t. j. po r. 1555) stowo: ,,Mor-
tuus®) ,zmarty")5, Wiemy ze Wactaw zmart w r. 1572. Gdyby Wactaw byt sie usunat
lub gdyby go usunieto z dworu krélewskiego w r. 1555, to marszatek dworu krélewskiego
bytby umiescit stowo ,,dimissus” (,,uwolniony”), jak to napisat przy nazwisku Leopolity,
a nie ,mortuns”. Znaczytoby to, ze Wactaw z Szamotut nie nalezy wiecej do muzykéw
zajetych na dworze krélewskim, ze zycie jego jest zyciem cztowieka prywatnego i nie in-
teresuje wiecej nikogo z posréd urzednikéw dworskich, zwtaszcza wyptacajgcych ,salaria".
Skoro za$ marszatek dworu zanotowat $mieré Wactawa z Szamotut, zmartego w r. 1572,
to tem samem stwierdzit posrednio, ze Wactaw z Szamotut byt nadwornym kompozyto-
rem krélewskim jeszcze w r. 1572, w roku swej $mierci.

4. Dopiero po powyzszych wywodach mozemy poddaé¢ watpliwo$ci dotychczasowe
przypuszczenia, ze Wactaw z Szamotut urodzit sie w r. 1529. Gdy Wactaw w r. 1547
wstepowat na dwoér krolewski w charakterze kompozytora, musiatby wedtug tych przy-
puszczen liczy¢ lat 18. Mimo nazwania go w ksiedze marszatkowskiej ,,mtodym cztowie-
kiem" (,,adolescens") wykluczamy, izby woéwczas miat juz poza sobg tyle i tak wybitnych
dziet, ze wystarczyty do zamianowania go nadwornym kompozytorem. Dzieta te magt
mie¢ poza sobg w r. 1547, ale nie w 18-tym roku swego zycia. ,Mtodym cztowiekiem"
bytby jeszcze majac lat 28, a wiec takg ilos$¢ lat, ktéra zupetnie wystarcza, aby utalento-
wany i nalezycie przysposobiony kompozytor moégt stworzy¢ dzieta zwracajagce na siebie
szczeg6lng uwage. Jestem skionny przesungé date urodzin Wactawa z Szamotut o dziesie¢
lat wstecz. Wactaw jest prawdopodobnie identyczny z tym Wactawem, synem Adama
z Szamotut (djec. pozn.), ktéry w r. 1538 w semestrze letnim byt wpisany na wydziale
nauk wyzwolonych w uniwersytecie krakowskim.6) Miatby woéwczas wiasnie 18 lat (po
studjach w kollegium Lubranskiego w Poznaniu), nie mogtby zatem by¢ (jak twierdzi p. J.)
»mtodym, zaledwie 18 lat liczacym duchownym", gdyz musiatby ukonczyé wydziat sztuk
wyzwolonych przed studjami teologicznemi, miatby natomiast jeszcze do$¢ czasu na wsta-
wienie sie wartosciowemi kompozycjami, aby w 9 lat p6zniej otrzyma¢ powotanie na dwor
krélewski w charakterze kompozytora.

4 Wplywy wioskie w muzyce polskiej, 1911, str. 57.

5 Str. 123.

6) A. Chmiel, Album studiosorum, II, str. 289b. (,Venceslaus Adami de Schamotuli
dioc. Poznaniensis").
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Streszczajac powyzsze wywody i nadajagc im forme notatki biograficznej opartej na za-
sadach rzeczywistosci i prawdopodobiefAstwa, powiemy:

Wactaw z Szamotut, nazywany w zrédtach XVI wieku ,Samotulinus* lub ,Schamotuli-
nus", a przez polskich historjograféw Szamotulczykiem lub (btednie) Szamotulskim, uro-
dzit sie prawdopodobnie okoto r. 1520 i ksztatcit sie w kolegjum Lubranskiego w Poznaniu.
Jest on prawdopodobnie identyczny z Wactawem, synem Adama z Szamotut, zapisanym
w semestrze letnim r. 1538 na wydziale nauk wyzwolonych w uniwersytecie krakowskim.
Wyzsze wyksztatcenie muzyczne otrzymat najprawdopodobniej w Krakowie. W dniu 6 maja
1547 r. byt przyjety do kapeli muzycznej Zygmunta Augusta w charakterze kompozytora
i zajmowat to stanowisko przez 25 lat, t. j. do swej $mierci, ktéra nastgpita w r. 1572.

Prof. Uniw. Dr. Adolf Chybinski (Lwéw)

RECENZYJA DWOCH DZIEL FRYDERYKA CHOPIN
PRZEZ FRANCISZKA STOEPEL - Z GAZETY MUZYCZNEJ PARYZKIEJ.

Recenzja ta byta umieszczong w polskim przektadzie w 2-gim numerze ,Pamietnika
muzycznego warszawskiego" z 1835 r. pod redakcjg Jozefa Cichockiego. Zanim sie przy-
toczy te ocene, warto sprawdzié, kim byt wiasciwie Stoepel. Otéz F. J. Fetis w swe]
»,Biographie universelle des musiciens” Bruxelles 1844 w VIII tomie str. 291 — 293 pisze
0 nim, ze ,Stoepel (Franeois-David-Christophe) urodzit sie¢ 14 listopada 1794 r. w Ober-
heldrungen w Prusach, byt synem Kantora i nauczyciela w szkole w tejze miejscowosci.
Przeznaczony do fachu swojego ojca, zostal wystany w bardzo miodym wieku do semi-
narjum w Weissenfels. W 18-ym roku zycia otrzymal miejsce nauczyciela w szkole we
Frankenburgu, w Saksonji“. W roku 1819-ym, kiedy byt w wieku lat 25-ciu ,sprébowat
oprze¢ swoja egzystencje na muzyce, ktérej sie nauczyt w latach swej mitodzienczosci.
Orat troche na fortepianie i skrzypcach, miat pewne pojecie o teorji, historji i literaturze
muzycznej. Potem dowiadujemy sie, ze zaczal pisa¢ i mie¢ wyktady o muzyce, a gdy
Logier ogtosit swojag nowg metode gry na fortepianie (przy wynalezionym przezen chiro-
plascie, regulujgcym trzymanie reki, oraz uprawiania zbiorowego grania na kilku fortepia-
nach), Stoepel otrzymal od rzadu pruskiego polecenie ,studjowania tej metody w Londy-
nie". Po powrocie prébowat zatozyé podobng szkote w Berlinie, a potem W Poczdamie,
Erfurcie, w Gotha, Meiningen, Darmsztadzie, Frankfurcie nad Menem, ale wszedzie bez
powodzenia. Od 1825 r. osiadt w Monachjum, gdzie wydawat kilka pism muzycznych,
ktore miaty zywot krotkotrwaty, a od 1829 r. zamieszkat w Paryzu, gdzie pisywat do
,Oazette Musicale de Paris", oraz zatozyt szkote muzyczng systemem zblizonym do Lo-
giera, ktora jednakze spodziewanego powodzenia nie osiggneta, co przyprawito go o zmar-
twienia i sprowadzito $mier¢ w dniu 19 grudnia 1836 r. Procz prac teoretycznych, peda-
gogicznych i historycznych wydat tez szereg kompozycyj do $piewu i na fortepian.

Wedtug ,Musikalisches Conversations-Lexikon Hermanna MendeFa, Berlin 1878 r. byt
doktorem sztuk wyzwolonych, w Lexiconie Riemanna, sg tez same szczegély, a nadto, ze
wydawat tez pismo muzyczne we Frankfurcie nad Menem".

Po zapoznaniu sie z osobg Stoepla mozna przystagpi¢ do jego recenzyj o dzietach Cho-
pina. Sag tam rozpatrywane nastepujace urwory Chopina:

,La ci darem la mano waryjacyje na fortepiano z towarzyszeniem oikiestry, dzieto
2, oraz Koncert na fortepiano z towarzyszeniem orkiestry, dzieto Il (E-moll)*.

Recenzja ta jest interesujgca, zwtaszcza w pierwszej swojej czesci, ze wzgledu na zna-
ng entuzjastyczng ocene warjacji na temat z ,Don Juana" Mozarta przez Roberta Schu-
manna.
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A wiec Fr. Stoepel tak pisze:

»,Trudng jest rzeczg i moze nawet niepodobna, chcie¢ poréwnaé¢ twory dwoéch artystéw
réwnych sobie co do stopnia doskonatosci, chociaz nie jednym uzyskanej sposobem, albo-
wiem w zawodzie sztuk pieknych, czesto sie dochodzi do tej samej metody zupetnie prze-
ciwnemi drogami. Niemasz nic naturalniejszego, nic bardziej uzytecznego, jak poréwnanie
pomiedzy sobg dziet tegoz samego pisarza, w roéznych epokach wydawanych. Takie po-
réwnanie zajmuje, naucza i przynosi korzy$¢ nietylko czytajacym, ale i samemu artyscie.
Tu on znajdzie najpiekniejsza dla siebie nagrode, ztad czerpa¢ moze zachecajace przeko-
nanie o coraz wyzszym w swej sztuce postepie, to go uczyni wytrwatym, dajac mu po-
zna¢, iz do wydoskonalenia wrodzonego mu talentu potrzeba usitowan i pracy catego
zycia.

Pierwsze z przytoczonych dziet byto szcze$liwym i $wietnym ustepem pana Chopin
w zawodzie muzykalnym i nie wiele lat uptyneto miedzy niem, a wydaniem drugiego.
Artysta ten miesci sie w matej liczbie owych rzadkich genjuszéw, ktérzy, majac jedynie
przed oczyma cel, do ktérego daza, $piesza do niego z mocg i SwiattoScig, niezwazajac
bynajmniej, co czyni ttum ich otaczajacy, czego zada, co jest jego potrzeba, lub moda.")
Sprébujmy i$¢ za nim, $ledzi¢ go okiem badawczem, pewni, ze takiego, jak on cztowieka,
ani uwagi nasze obraza, ani wielbienia za$lepia.

Dzieto, ktére nas najprzod zajmowac bedzie, zdaje sie nosi¢ na sobie ceche okoliczno-
§ci, w jakich sie autor natenczas znajdowat. Pan Chopin, wychowany pod okiem rodzi-
cow swoich w Warszawie, udat sie w roku 1829 do Wiednia, starozytnej i stawnej stolicy
muzykalnego $wiata. Tam on znalazt zyjacego o pamieci wielkiego Mozarta, nic zatem
naturalniejszego, Ze mtody nasz artysta chciat wzmocni¢ niejako pierwszy swéj krok w no-
wym dla siebie zawodzie, opierajgc sie na jednej z najpiekniejszych melodyj tego boskie-
go mistrza. Dziato si¢ to w czasie, kiedy we wszystkich towarzystwach stynety obfite
zbiory waryjacyj Czernego, Moschelesa, Kalkbrennera i Herca, aby by¢ przyjetym do te-
go, ze tak powiem, wybranego grona, widzial si¢ pan Chopin zmuszonym prawie pisac
takze waryjacyje, aby im wyréwnaé i przewyzszy¢, jesli podobna, w stawie, jakg im po-
wszechnie przyznawano". Po tym wstepie zaczyna sie dopiero wiasciwy rozbiér utworu.
»5ama introdukcja tej drugiej autora pracy juz niepozwala, aby$my z nim réwnali jego
poprzednikéw; odrazu zapowiada wyzszo$¢ natury mistrzowskiej i doktadno$¢ szczesli-
wych pomystéw, a wyjawszy kilka pasazéw, gdzie czu¢ sie daje pewien rodzaj przesady,
utrzymuje sie ciggle w granicach prawdy i prostoty. Introdukcja ta zaczyna sie od my-
$li zrecznie i dowcipnie przeczuwaé dajacej, jaki jest gtdwny zamiar tematu, po mysli tej
w kwartecie smyczkowym oddanej, wkrétce nastepuje solo fortepianowe. W niem pomy-
sty ksztattne, nowe, Swietne, a czasami i $Smiate, uktad harmonijny, ile dobrze prowadzo-
ny, tyle oryginalny, odkrywaja juz genjusz, ktoéry z wyzszego stanowiska uwaza sztuke,
lecz niesmie jeszcze zrzuci¢ z siebie jarzma przyjetych przepiséw, odtad dla niego niepo-
trzebnych. Z razu towarzyszenie accompagnement skiladajg cate nuty w kwartecie,
a kiedy niekiedy tylko, dete instrumenta dajg nam stysze¢ cztery nuty tematu, lecz p6z-
niej nagle rozwija sie mys$l gtéwna, i w tym samym stosunku wzrasta solo bogate w me-
lodyje oryginalne, Swietne i trudne. Pasaz, zaczynajgcy 5-tg stronice, godny jest szczegdl-
nego zastanowienia, z pierwszego wejrzenia zdawac sie moze dziwacznym, tak pod wzgle-
dem ukiadu rytmicznego, jak pod wzgledem stosownego uzycia palcy; jednak bynajmniej

') Dziwigcem jest, iz p. Chopin juz w roku 15 wieku swego obrat inny sposéb
grania i pisania na fortepiano, rézny zupetnie od wspdiczesnych, stanowigcy nowa epoke
tak kompozycyi, jako i gry na tym instrumencie, kiedy wielki nawet Beethoven w poczat-
kowych dzietach nasladowat Mozarta, w p6Zniejszych dopiero latach nowa droge, pomy-
stu witasnego geniuszu, sobie utorowat.
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tak nie jest: owszem przeciwnie, palce uzyte sg z wielkg sztukg i wyrachowaniem, a uktad
rytmiczny, zastosowany do przepisow, lubo nie tatwy do pojecia. Dwa razy wigzane
nuty spowodowaty podziat w synkopach na trzy razy wigzane; dla utatwienia za$ tego
podziatu w wykonaniu, kaze uzywaé¢ p. Chopin dwoch palcéw do kazdej dwa razy wig-
zanej. Zmiana tych dwoéch palcéw, wtasnie odbywa sie w takim samym czasie, jakiego
wymaga warto$¢ trzy razy wigzanych nut. Takim wiec sposobem utatwione zostato wy-
konanie passazu, ktérego zadnym innym sposobem wydaéby nie mozna. Ten sam pasaz,
z matg odmiang, spotykamy dwa takty pdzniej, gdzie omytka w sztychu uczyniona, bardzo
utrudni¢ moze oddanie tego miejsca (ostatnie c jest zanadto).2)

Jesli znajdujemy nader dobrze utozong na fortepiano mitg muzyke tematu, nie mozemy
wszelako zatai¢: iz my$l zawarta w dwoéch pierwszych taktach, za czesto jest powtarzana.
Pan Chopin mogt byt zawrze¢ cate tema w szesnastu, lub dwudziestu taktach, jak to
w nastepnej waryjacyi uczynit.

Najbardziej zastanowienia godng jest pierwsza waryjacyja, sktada sie z 4 czesci i cala
w trojkach, co jednak nie przeszkadza do wydania tematu, za pomocg nieuzytych palcy
to jednej, to drugiej reki. Miejsce, o ktérem mowa, tak zajmuje rozmaito$cig i nieznane
sprawia wrazenia, ze niewachamy sie uzna¢ je za najdoskonalsze w swoim rodzaju.

Na mniejszg pochwate zastuguje nastepujaca waryjacyja. ktora cata sktada sie z nut trzy
razy wigzanych (en unisson) jednobrzmigcych, na obie rece, przy towarzyszeniu piz-
zicato kwartetu. Lubo jej cato$¢ czyni wielkie wrazenie i nie tatwg jest do wykonania
uktad wszakze nie jest nowym.

Trzecia waryjacyja napisana jest wedtug przyjetego zwyczaju dla lewej reki, ktéra, prze-
biegajagc bas we wszystkich kierunkach, wykonywa trudne rulady, wtenczas, kiedy prawa
daje nam stysze¢ tema, niekiedy mitemi ozdobione dodatkami. Chociaz waryjacyja ta jest
w stylu zwyczajnym, jednak p. Chopin niestaje sie nigdy pospolitym, ani ptaskim.

Czwarta waryjacyja sktada sie z bardzo trudnych skokéw dla obu rak i dosy¢é dobrze
w wyzszych tonach tema przypomina. Lecz mianowicie, w nastepujagcem adagio rozwija
autor czuto$¢, zarazem tkliwg i energiczng, Jezeli, podtug zdania naszego, nie jest to
jeszcze obraz we wszystkich szczegdtach wykornczony, lub ktéryby w zupetnosci wydat
cato$¢ uczucia, widzimy w nim jednak doskonaty zarys, ozywiony przyjemnie wspomnie-
niami tematu. Co sie tyczy finalu alla pollaca, nieznamy nic wspaniatego, a wpo
$§réd mnéstwa pomystéw genjalnycli, jakiemi jest napetniony, przytoczemy szczeg6lniej
przejscie na stronicy 20 takt 8, zachwycajace pieknoscig i uczone razem, jako i cate zakon-
czenie, poczgwszy od karty 23. Nie jest to wymuszony hatas, jaki powszechnie zakonicza
sztuki muzyczne, lecz rozwiniecie my$li oddawna zajmujacej wyobraznie artysty, ktéra
nakoniec z cata jasnieje dzielnos$cig".

Dalszy ciag recenzyj i jej dokoAczenie zarazem znajduje sie w A° 3-im z 1836 r. Jest
tam juz mowa o koncercie op. Il

»W koncercie réwniez, jak i w kazdej innej muzyce, ktérej ksztatt stosowacé trzeba od
przyjetych zasad, genjusz autora czuje swa niepodlegto$¢ skrepowang wiezami mody. Od
dawna jest we zwyczaju, iz Koncert sktada sie z pierwszej cze$ci, z Adagia i Finatu. Da-
lecy jestesmy od czynienia zarzutéw p. Chopin, ze sie poddat pod jarzmo tego zwyczaju.

Powodem do niego byta zapewne my$l prawdziwie mistrzowska; niech np. gtéwny po-
myst w pierwszej czesci Koncertu maluje bole$¢, rozdzierajacag dusze stuchacza, tkliwe
Adagio ztagodzi burzliwe rozpaczy wzruszenia, a nastepnie zywe i lekkie rondo wréci jej
spokojnos¢ i szczeScie. Lecz z drugiej strony twdrczy genjusz autora nie moze podlegac
ograniczeniu, ktore nieréwnie wiecej ucigzliwem byto, kiedy mu przepisywato ton, w jakim

2 W edycyi w Lipsku wydanej, zdaje sie, ze ta omytka jest poprawiona.
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miat pisa¢, a nawet liczbe nut, do uzycia pozwolong. Poddawat sie jeszcze temu Scies-
nieniu Hayden, lecz wzgardzili niem Mozart, a mianowicie Beethowen. Bez swobody
w pieknych sztukach, ich pomys$Inos¢ jest rzeczg niepodobng. Winszujemy szczerze p. Cho-
pin, ze w dziele, ktérego rozbhiorem zaja¢ sie os$mielamy, umiat te wielka prawde swoim
udowodni¢ przyktadem*.

Po tym wstepie nastepuje wiasciwy rozbiér utworu.

.Orkiestra zaczyna od Allegro Maestoso, ktdrego motivum przez swg S$mia-
to$¢ potaczong z moca i bogactwem harmonji, przeznaczone jest do sprawienia zywego
wrazenia, dajacego przewidywa¢ wszystko, co tylko genjusz zdziata¢ moze szczytnego
i prawdziwie pieknego. Z samego poczatku uderza nasze ucho wytworny uktad harmonii,
bez nadeto$ci i zbytecznego wyszukania. Dalej, nieodstepujagc od gtéwnego tonu E-mi-
nor, zaczyna sie S$piew, ktéry z pierwszem motivem tworzac mitg sprzecznos$¢, nie
narusza bynajmniej zgodno$¢ og6tu; a pdzniej sprawia wielkie wrazenie, gdy wzniesie sie
do fortyssimo, a towarzyszace bassy nasladujg owag mys$l energiczng, o ktérej wyzej mo-
wilismy. Przeszedtszy w dominante w gtéwnym tonie, autor prowadzi nas przez pochody
z sztuka i wdziekiem napisane do Cantabile w E major, ktére przez piekng swa
prostote Scisty ma zwigzek ze wszystkiem co je poprzedzato. Naprzéd Cantabile to
wykonywa Kwartet; zwolna tgczy sie cata Orkiestra, i zaledwie dojdzie do energicznego
fortyssime. juz Bassy na nowo stysze¢ nam dajg pierwsza mysl gtéwng w tonie e i przez
stopniowe pianisimo wpada w e minor, w ktérem nakoniec pierwsze wystepuje solo.
1 pomyst i wykonanie tej introdukcyi obwieszcza nam dzieto mistrza. Jest ona wyktadem
doskonatem calej pierwszej czesci, nic w niej niewtasciwego, nic, coby nie byto koniecz-
nem. Peine mocy i blasku solo zaczyna sie tem samem, co Introdukcja motywem,
wkrétce tgczy sie z niem S$piew, juz styszany z poczatku, jako solo, $wietniej ozdobiony,
a rozwiniety pézniej przez cudowne pasaze, ktéremi sie p. Chopin zaszczytnie odznacza,
taczac w nich bogactwa harmonii z melodyja oryginalng i rozdzielajagc pomiedzy dwie
rece trudnosci, zamiast nuzenia jednej przez drugie i predkie pochody. Sg one tem trud-
niejsze, ze nie majg zadnego podobienstwa do tych, jakie zwykle spostrzegamy w dzie-
tach innych autoréw. Nastepnie, jak w Introdukcyi, Canlabile w tonie e major,
zrazu na samem forte-pianie, p6zniej w kwartecie, az nakoniec rozwija sie najwspanialej
przy towarzyszeniu catej orkiestry, mieszczagcem w sobie wiele trudno$ci i zadziwiajgcych
kombinacyi. Tu dzielne tutti przerywa pierwsze solo, aby wprowadzi¢ w drugie z mo-
tywéw w introdukcyi objawionych, najprzéd o tonie e, zaraz potem w E minor.

To drugie solo przedstawia niestychane trudnos$ci i pod wzgledem madrego wszystkich
czeSci uktadu, moze by¢ uwazanem za szczytniejsze nad wszystko, co dotagd napisanem
byto. W zywosci trudnych pasazéw zawsze najwieksza jasno$é, zawsze orkiestra przypo-
mina, jakby zdaleka, gtéwng melodje i stuzy niejako za ni¢, wywodzacg nas z labiryntu
bogatych przywidzen i wybujatej wyobrazni.

Orkiestra powtarza mys$l pierwsza, azeby doprowadzi¢ do drugiej, ktéra sie odkrywa
po czeSci z nowemi waryjacyjami, Cantabile znowu z catem wdziekiem styszeé sie
daje, i dcchodziemy do wspaniatych pasazy zawsze dowcipnych, i zachwycajgcych, kt6-
remi konczy sie cze$¢ pierwsza Koncertu".

Po tym opisie pierwszej czesci Koncertu zaczynajag sie indywidualne uwagi recenzenta.
»Zbytnia obfitos¢ dobrego jest btedem powszechnym w utworach miodych artystow, kto-
rych natura i nauka bogato uposazyta, i to jedynie panu Chopin zarzuci¢ oSmietamy sie
Niech jenjusz tego autora bedzie mniej rozrzutnym, trzyma sie blizej drogi zwyczajnej,
niech sie okaze wiecej spokojnym, prostym, fatwym, a zjedna dla siebie tem wiekszg
wdzieczno$¢ uczniéw, tem wieksze podziwienie mistrzéw. Poc6z ulataé w obtoki, czyz
niedo$¢ wznie$¢ sie nad innych".

Po tych uwagach nastepuje rozbior drugiej czesci Koncertu:
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.Za Adagio pan Chopin daje nam Romans, ktéry po kilku taktach orkiestry za
mienia sie w solo fortepianu, a zachwycajaca jego prostota zwolna uspakaja dusze wzru-
szong pierwszg czescig petng energii i zycia. Motywum jego rozwija sie pod bardzo
charakterystycznem towarzyszeniem orkiestry w rodzaju waryjacyi, wymagajacych ze stro-
ny wykonywujacego tyle wprawy, iz ja uwazamy za jedng z najtrudniejszych. Tu nade-
wszystko okazat Autor zadziwiajgca ptodno$¢ swojego genjuszu: na siedmiu stronach mysl
jedna, na chwile nieodstepujaca raz jej nadanego charakteru, a zawsze nowa i zajmujaca.

Nastepnie przystepuje recenzent do rozpatrywania ostatniej czesci Koncertu:

»W Fmale Vivace kilka pieknych akordéw orkiestry stuzy za introdukcyg domoti-
vum lekko i z wesoto$cig napisanego w tonie E major na sam fortepian. Szczeg6lnie
zdaje sie nam by¢ godne zastanowienia, zawsze petne prostoty pomysty, ktére catosci
nadajg urok trudny do opisania. Zastuguje takze na pochwale muzyka catej orkiestry,
a szczeg6lnie odznaczajace sie instrumentowanie, co sie tak dzielnie przyczynia do odda-
nia gtéwnej mysli. Drugie soto bardzo dobrze utozone, réwniez zawiera w sobie wielkie
trudno$ci. Na karcie 33 i 34 czytamy ustep zajmujacy, obok ktérego orkiestra sprawia
cudowne wrazenia przez silng rytmicznos$¢, ktérej tok oryginalny utrzymuje sie do korca.
Teraz, gdy nam przychodzi wyjawi¢ ostatecznie zdanie nasze o dwoch dzietach pana Cho-
pin, wydanych w przerwie lat kilku, powiemy, Ze w pierwszem zapowiedzial juz odzna-
czajacego sie artyste, ze nam odkryt nature swojego genjuszu; lecz, ze w drugiem prze-
wyzszyt wszelkie nadzieje, jakie stusznie o nim powiaza¢ byto mozna.

Pan Chopin tak w zagtebieniu mechanizmu forté-piana, jako tez w poezyi muzycznej,
wzniést sie nad wszystkich swoich wspétzawodnikéw. Dzieki nauce jakg wyczerpat z icti
dziet chwalebnych, a wiecej jeszcze naturze, ktéra go za swojego obrata polubieica”.

Oto jak sie przedstawia recenzja dwoch dziet Chopina przez Stoepla w catosci.

F. Starczewski,

SZPIEG HENRYK MACKROTT — SYN O MUZYKACH.

Ciekawym niezmiernie dokumentem obyczajowym z pierwszej potowy wieku XIX sg bez-
watpienia raporty szpiega Henryka Mackrotta — syna, pisane po francusku dla cesarzewicza
Konstantego. Ostawiony szpieg podaje najprzerdzniejsze szczegOty z zycia znanych w War-
szawie osobistosci i nie omija tez muzykéw.

Uwaga jego zatrzymuje sie na znakomitej pianistce Marji Szymanowskiej, matce zony
Adama Mickiewicza. ,Pani Szymanowska — pisze Mackrott w styczniu 1823 — opowiadata
kilku neofitom w Warszawie, iz bedac na balu, wydanym na cze$¢ cesarza, zostata bardzo
dobrze przyjeta przez ks. towicka. Cesarz tanczyt najpierw z ks. towicka, nastepnie
z ks. Zajaczkowsa, a pézniej z nig. Opowiada tez o bytnoSci swej nazajutrz u cesarza,
ktéry powiedziat jej, ze powinna zatowaé, iz nie byta w Weronie podczas ostatniego kon-
gresu, bo cesarz chwalit bardzo innym monarchom jej talent. Mowig, 1z Szymanowska
ma nadzieje dostawa¢ wkrotce pensje, jako pianistka dworu. Wszystko to sprawia ogromng
przyjemnos$¢ neofitom warszawskim*.

Mackrott nie zapomina o znanym skrzypku Serwaczynskim i skrzetnie zaznacza entu-
zjazm patrjotyczny miodziezy, wywotany wykonaniem przez niego utworéw narodowych:

1) Rapports sur Divers objets. Panstwowe Arch. Akt Dawnych w Warszawie. Ob. St.
Matachowski-tempicki: Jézef Elsner jako wolnomularz. Kwartalnik Muzyczny. N« 5. 1929.
Z dziejow wolnomularstwa polskiego. Przeglad Wspdiczesny. N° 88. 1929.
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»Serwaczynski miat koncert (sierpien 1821) i w koncu odegrat poi—pourri, ztozone z roz-
nych tancéw narodowych, miedzy innemi z poloneza KoS$ciuszki i mazurka Dabrowskiego.
Wielka liczba mtodziezy, przewaznie akademickiej, bita brawo tak silnie, iz przeszta gra-
nice nalezytego spokoju".

Dalej Mackrott podaje przykry wypadek, dotyczacy prywatnego zycia zastuzonego pro-
fesora Konserwatorjum Warszawskiego i cenionego skrzypka Jozefa Bielawskiego: ,,Pu-
bliczno$¢ opowiada sobie (sierpien 1821) smutne zajsScie, ktére miato miejsce kilka dni
temu. Dzien byt wyznaczony na $lub muzyka Bielawskiego z panng Radke, cérkag eko-
noma wielkiego wschodu wolnomularskiego. Powdéz, w ktérym znajdowata sie narzeczona
z druchnami, wywrécit sie w drodze do kosciota. Narzeczona wypadia na ziemie, zranita
sobie gtowe i uszkodzita nos tak silnie, iz zapewne go straci. Mowig, ze stangret wy-
wrécit na umyslnie, na skutek rozkazu swego pana, mieszczanina Franciszka Kijoka, ktory
starat sie rowniez o panne Radke.

Stawny skrzypek francuski Aleksander Boucher, ktéry w 1821 odbyt wielkg podréz ar-
tystyczng po Europie, zawitat réwniez do Warszawy. By}l on widocznie bardzo chciwym
i aroganckim. Opowiada Mackrott, iz podczas bytnosci w Warszawie znajdowatl sie pew-
nego razu w goscinie, gdzie proszono go, aby co$ zagrat. Boucher obiecat, lecz widzac,
ze publiczno$¢ sie zwieksza, nie chciat graé¢, moéwiac, iz to moze wptynaé ujemnie na
dochéd z jego koncertu, majgcego sie wkrotce odbyé. Wreszcie zgodzit sie, lecz pod wa-
runkiem, ze obecni wezmg najpierw bilety na jego koncert. Pewien oficer gwardji, be-
dacy w tem towarzystwie, odezwat sie do swego kolegi, iz niema potrzeby tak prosi¢
tego skrzypka, gdyz dosy¢ jest da¢ trzy dukaty za loze na jego koncert i bedzie go sie
styszato bez prdsb, na co Boucher powiedzial oficerowi w sposéb obrazajacy: ,Panie,
pan moze nie ma trzech dukatéw catej swej fortuny!'lL

Oto gar$¢ nieznanych szczeg6tdw o muzykach z raportow Mackrotta.
Stanistaw Matachowski-tempicki (Warszawa)

PIERWSZE PRZEDSTAWIENIE ,NIEMEJ Z PORTICI”
AUBERA W WARSZAWIE.

i.

29 lutego 1828 r. wystawiono po raz pierwszy ,Niemg z Portici" w Paryzu. Odrazu
dzieto to zyskato popularnos$¢ i gtosne stato sie w catej Europie nie tylko ze wzgledow
artystycznych, nie tylko dlatego, ze byt to—jak powiedziat Wagner— ,pierwszy prawdzi-
wy dramat w 5 aktach z atrybutami tragedji”, ale gtéwnie dlatego, ze opera Aubera
z tekstem Scribego i Delavigne’a stata sie pobudka rewolucyjna, z ktéra, zwiaszcza w Belgji,
losy kraju na zawsze sie zwigzaty. Wiadomo przeciez, ze publiczno$¢ po przedstawieniu
tej opery w Brukseli 25 sierpnia 1829 r., podekscytowana nawotywaniami do zrzucenia
jarzma, porwawszy thum, zburzyta patac namiestnika. Wystawienie ,Niemej z Portici"
w Brukseli przyspieszytlo w ten sposéb wybuch rewolucji.

Odbyta potem ,Niema" tryumfalny pochéd po wszystkich niemal scenach operowych,
w chwilach decydujgcej walki grano ja i w Niemczech, gdzie nie mniejszy niz w Brukseli
wywotywata entuzjazm, chociaz ttumacz niemiecki Karol August Lichtenstein ostabit re-
wolucyjny charakter dzieta. Mimo to nawolywanie Masaniella: ,Ciezko nas gniecie
jarzmo tyranji. Precz z jarzmem! Precz z tancuchami! Gdy tyrani upadng, bedziemy
wolni" i tutaj budzito gorace pragnienie czynu.
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Dyrektor opery warszawskiej Karol Kurpinski w poéttora roku po premjerze paryskiej,
bo jeszcze 12 sierpnia 1829 roku postanowit wystawi¢ ,Niemg z Portici".)) Na czele
Teatru Narodowego stali wéwczas dyrektorzy Osifski i Dmuszewski, prezesem dyrekcji
rzagdowej teatrow i widowisk w Krélestwie byt ostawiony generat Rozniecki. Dmuszewski
miat sprowadzi¢ partyture z Berlina; po uptywie 5 miesiecy dowiaduje sie z zalem Kur-
pinski, ze partytura jeszcze nie jest sztychowana. ,Nie mozna sobie roztozy¢ planu pro-
wadzenia oper porzadnie i korzystnie" — skarzy sie w swym ,,Dzienniku"2) dnia 5 grudnia.
Ale juz 12 grudnia z radoscig spowiada sie swemu ,Dziennikowi": ,Odebratem z Paryza
sztychowang partycje ,La Muette de Portici”. Natychmiast zaczynaja sie starania o po-
zwolenie wystawienia tej opery; 14 grudnia dyrektor OsifAski wystosowat do wiceprezy-
denta municypalnosci pismo z prosbg o udzielenie zezwolenia. 25— pisze Kurpinski —
»,otrzymalismy przez J.W.P. generata Roznieckiego pozwolenie od Jego cesarskiej wyso-
kosci Wielkiego Ksiecia wystawienia opery ,Niema z Portici" a to wiasnorecznem pismem
J. W. generata, ktére Pan Dmuszewski ztozyt do naszego archiwum®.

Chodzito teraz o wybér ttumacza. Statym ttumaczem oper byt do niedawna Wojciech
Bogustawski, ktéry zmart 23 lipca. Kurpinski byt zdania, ze i nadal trzeba mieé statego
ttumacza i uwazal, ze najzdatniejszym bytby Minasowicz, ktéry w 1828 roku ttumaczyt
libretto opery ,Otello" Rossiniego. Dyrekcja jednak, wbrew zyczeniom Kurpifiskiego
powierzyta we wrze$niu tlumaczenie ,Hrabiego Ory“ Rossiniego Stowaczyrnskiemu. Thu-
maczenie to nie dogodzito dyrektorowi opery, ktéry pisze dnia 18 wrze$nia: ,,Mimo naj-
szczerszej checi nie moge poprzesta¢ na takiem przetozeniu opery ,Le comte Ory"; wy-
razy nie majg szlachetnosci, zbyt mato natury, wiersz recitatiwowy niema rymoéw, jest
twardy i niegodny deklamacji muzycznej; stowem niepodobna tak zostawi¢ jak jest teraz.
Z tego powodu napisatem list do Pana Osifnskiego i odestatem mu partycje i egzemplarz
z tlumaczeniem, aby chciat w tym wzgledzie zaradzi¢". W rezultacie Osifiski musiat
ttumaczenie Stowaczynskiego nietylko gruntownie przerabia¢ ale niektére ustepy wrecz
ttumaczy¢ na nowo.

Niezadowolenie Kurpinskiego z narzuconego mu przez dyrektoréw teatru ttumaczenia
spowodowato, ze obecnie zgodzili sie oni na oddanie przektadu proponowanemu przez
Kurpinskiego Minasowiczowi. 8 stycznia 1830 roku notuje Kurpinski: ,Pan Minasowicz
podjat sie ttumaczenia ,Niemej" za zt. 3 od arkusza podiozonego w partycji".

Ale od tej chwili zaczety sie kiopoty =z ttlumaczem. Dopiero 10 marca mozna byto
rozpisa¢ role z pierwszego aktu, Minasowicz wyjechat za granice i nie dawat znaku zycia.
23 sierpnia 1830 r. skarzy sie Kurpinski: ,Dotad nietylko miata by¢ wyttlumaczona opera
,Niema z Portici", ale nawet wystawiona. Tymczasem wiecej nie mamy od ttumacza jak
dwa pierwsze akty. Na nastepne trzy juz od trzech miesiecy oczekujemy. Umowa z jego
strony niedotrzymana moze nam wiele szkody zrzadzi¢". A w tydzien péZniej: ,Opera
nic nowego nie ma do uczenia. Pan Minasowicz, nie zostawiwszy nam ani egzemplarza
ani partycji, krzywde nam wyrzadzit, bo bylibySmy dali komu innemu do przettumaczenia,
aby tylko jaknajpredzej: idzie nam bowiem o to, aby przynajmniej przez pazdzierniki

') Pierwsza operg Aubera wystawiong w Warszawie, byt ,Mularz i $lusarz" (1828 r.).
Po ,,Niemej" wystawiono: Fra Diavolo (1831), ,Narz :czong“ (1832 r.) ,Konia spizowego",
(1839), ,Jezioro wieszczek" (1843) ,Syrene" (1845) ,SpoOtke z szatanem" (1846), ,,Maico
Spade" (1854).

2 Dziennik prywatny niektérych czynnosci teatralnych a szczeg6lniej operowych, za-
czety od 1 lipca r. 1827 z czasu nowego administrowania przez Wnych Osirfiskiego i Dmu-
szewskiego, przy pomocy komitetu, ztozonego z J.P.P. Kudlicza, Szczurowskiego, Szyma-
nowskiego, Werowskiego i Kurpinskiego do konca r. 1830 utrzymywany przez Karola
Kurpinskiego dyr. opery. (Wt#asno$¢ Panstwowych Zbioréw Sztuki). Z dziennika tego
zaczerpnatem dane o przygotowaniach do wystawienia ,,Niemej z Portici".
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listopad, grudzien te opere graé, bo jezeli koto Nowego Roku dopiero z nig wystgpimy
to juz sie na nic nie przyda. Minasowicz ma powr6ci¢ dopiero przy koAcu wrze$nia;
jezeli nam z sobg przywiezie tlumaczenie, to rozpisanie rél i nauka chéréw z trzech trud-
nych aktéw i cate wystawienie najmniej dwa miesigce zabierze: a nuz powréci z niczem
i dopiero wezmiem sie do ttumaczenia? —to w tym roku Zle wyjdziemy".

28 wrzes$nia jednak Minasowicz dostarczyt ttumaczenie aktu trzeciego.

W tym okresie kiopotéw z ttumaezem ,Niemej" przygotowywano sie do godnego wy-
stawienia opery Aubera. Na posiedzeniu komitetu artystow Teatru Narodowego dnia 29
marca 1830 roku, dyrektor Osinski odczytat opis dekoracyj do ,Niemej" tudziez warunki
pod jakiemi Sachetti, ktory osiagnat niedawno olbrzymi sukces jako dekorator ,,Chtopa
miljonowego* Rajmunda, zgadza sie malowaé¢ dekoracje do tej opery. Sachetti zadat za
wykonanie sze$ciu dekoracyj (bez materjatu) 5 tysiecy ztotych z zastrzezeniem, aby po-
towa sumy byta wyptacona po wymalowaniu trzech dekoracyj a druga potowa po zupet-
nem wykonczeniu roboty. Komitet zgodzit sie na zadania Sachettiego z wyjatkiem dy-
rektora Dmuszewskiego, ktéry oswiadczyt, ze warunki te sg zbyt wygérowane.3

Na tern samem zebraniu zgodzono sie wyptaci¢ zalegto$¢ primabalerinie Antoninie Pal-
czewskiej, ktéra, z powodu nadwyrezenia palca u nogi, oddawna nie wystepowata. Zgo-
dzono sie na to z tego powodu, ze tylko ona mogta podjaé¢ sie tytutowej roli w ,Niemej
z Portici" a—jak czytamy w protokéle z posiedzenia komitetu— ,troskliwy o przyzwoite
wystawienie rzeczonej opery dyrektor Osifnski uznat, iz potrzeba jest wysta¢ do Berlina
J. Panne Antonine Palczewska, ktéraby tam z dobrego wzoru wyuczyta sie roli Niemej
z Portici“. | tylko pod tym warunkiem zgodzono sie na wyptacenie jej zalegtej gazy,
»jezeli taz artystka zechce przyja¢ rzeczony obowigzek, ktdrym w czeSci przynajmniej
wynagrodzi towarzystwu szkody, przez swojg dziewieciomiesieczng nieobecno$¢ na scenie
zrzgdzone*.

Projekt wystania za granice Palczewskiej i zaangazowanie Sachettiego $wiadczyty naj-
wymowniej o tem, jak wielka przywigzywano wage do wystawienia gto$nej opery Aubera.
Na posiedzeniu komitetu dnia 19 kwietnia zaproponowano Palczewskiej warunki dyrekcji,
ktére spisano nastepnie w specjalnej umowie, podpisanej przez artystke i wyznaczonego
do tej czynnosci cztonka komitetu Szymanowskiego.

Tekst tej umowy brzmiatk:

1) Panna Palczewska obowigzuje sie wyjecha¢ w czasie jaknajpredszym do Berlina, dla
doktadnego wyuczenia sie roli Fenelli w operze p. n. ,Niema z Portici*.

2) W nadziei ze, Panna Antonina Palczewska role wspomniang z nalezyta doktadno$cig
wykonywaé bedzie w stanie, komitet sktonit sie do wyptacenia tejze natychmiast czteromie-
siecznej gazy, ktéra przestata jej by¢ ptacong od 1 grudnia roku zesztego 1829 do ostat-
niego marca r. b. z przyczyny niemoznosciwypetniania przez nig obowigzkéw przyjetych
w balecie, dla b6lu nogi.

3) Komitet obowigzuje sie i reszte gazy za trzy miesigce pozostajace jeszcze do konca
roku teatralnego wyptaci¢ pannie Palczewskiej, skoro ta udowodni, ze powierzong sobie
role gra¢ bedzie mogta.

4) W przypadku, gdyby po powrocie z Berlina tariczy¢ wbaletach nie byta w stanie
i tylko wspomniang role gra¢ mogta, komitet zapewnia jejte samg gaze, jakg dotad po.
bierata t.j. ztotych polskich 540 miesigecznie, lecz tylko na czas czterech miesiecy, poczy-
najagc od 1 lipca r. b. 4

3 Akta dyrekcji rzadowej teatréw i widowisk w Krolestwie, tyczace sie rozporzadzen
dyrekcji teatréw. Archiwum teatrow miejskich w Warszawie. Ne inw. 373. Protok6t
z posiedzenia komitetu 29 marca 1830.

4 Protokdt z posiedzenia komitetu 19.1V. 1830 r. j.w.
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Mimo, ze warunki te $wiadczyty o wielkiej ustepliwos$ci ze strony dyrekcji, ktéra za
wszelkag cene dazyta do jaknajprzyzwoitszego wystawienia ,Niemej z Portici" nie odrazu
Palczewska sie na nie zgodzita. ,Nader dogodne warunki ze strony dyrekcji nie mogty
trafi¢ do jej zbatamuconego przez nieograniczong chciwo$é rozumu" — pisze Kurpinski.

W koncu Palczewska zgodzita sie i wkrdétce wyjechata do Berlina.

Sprawa wystawienia ,,Niemej" skomplikowata sie jednak z innego powodu: mianowicie
baryton Polkowski podat sie do dymisji, wzglednie zadat podwyzki. ,Pan Polkowski zo-
staje— pisat do dyrektoréw Kurpinski —ale pod warunkiem podwyzszenia mu gazy do
dukatow 30 na miesigc, rozumiem jednak zeby poprzestal na 6 tysigcach ztotych rocznie.
Wymawia sobie oprocz tego, azeby grywat tylko w operach, azeby mu da¢ dwa miesigce
wolnego czasu na przysztg wiosne a to nawet z jego strony bez zadania gazy przez ten
przeciagg czasu. Winien jestem zwr6ci¢ uwage Szanownej Dyrekcji, iz bez Pana Polkow-
skiego nie moznaby w zaden sposdb da¢ ,Niemej" i wielu innych oper, sktadajacych gtow-
niejsza cze$¢ naszego repertorjum lirycznego".5) Na warunki Polkowskiego dyrekcja sie
zgodzita i podniosta mu gaze z 5.736 zt. rocznie na 6 tysiecy.6

Jednem stowem godzono sie na r6zne ustepstwa, byle tylko doprowadzi¢ do wystawie-
nia ,Niemej z Portici®.

W czerwcu Palczewska miata juz opracowang role tytutowa. W ,Dzienniku" Kurpin-
skiego czytamy dnia 11 czerwca: ,Pisata ... p. Palczewska z Berlina, azeby jej przystaé
na prezent majacy sie ofiarowac tej osobie, ktoéra jej nauczyta roli Niemej tudziez wyna-
grodzenia dla korepetytora muzyki przy tej nauce. Uradzono posta¢ jej na to gaza za
caly miesigc czerwiec".

Dnia 6 lipca wyjechat Kurpifnski wraz z Kudliczem do Berlina a 25 byli oni na przed-
stawieniu ,Niemej z Portici". Wszystko wiec byto przygotowane i jedynie Minasowicz
wstrzymywat rozpoczecie préb, ktére, z powodu zwioki w dostarczeniu libretta zaczety
sie dopiero 29 sierpnia a wiec w osiem miesiecy po uzyskaniu zezwolenia na wystawie-
nie ,,Niemej".

W dzienniku Kurpiriskiego mamy nastepujace notatki o prébach z tej opery:

29 wrzesieA. Z rana mieliSmy pierwszg naukowg prébe z opery ,Niema z Portici4.

30 wrzesien. UczyliSmy sie ,Niemej4.

1 pazdziernik. Z rana uczyliSmy sie ,,Niemej" 2-ch aktow.

4 pazdziernik. UczyliSmy sie 2-ch aktéw opery ,Niema4. Juz je mozna ztozy¢.

W tem 12 pazdziernika nastepuje cios: ,Panu Dmuszewskiemu wiceprezydent o$wiad-
czyt, zeby przerwat nauke ,Niema z Portici4. To kleska! Kto teraz powré6ci wydatek na
dekoracje, sprowadzenie partycji, gtosy orkiestrowe, kopjature rél i chéréw a nadewszystko
czem zastgpi¢ pozadang opere. Co6z bedzie z wynagrodzeniem tlumacza? Jak teraz uwa-
za¢ panne Palczewskg"?

Cios byt rzeczywiscie wielki. Czyniono jeszcze zabiegi, by uzyskaé¢ cofniecie zakazu.
Wszystko nadaremnie. Mimo to, nie tracac nadzieji, przygotowywano sie jeszcze do wy-
stawienia tej opery. | do tego okresu mozna odnie$¢ stowa ,Kurjera Polskiego4 z 18
stycznia 1831 roku, méwiagce ,o0 zacieklosci z jakag Roézniecki szpiegowal czy ukradkiem
czasem nie ucza sie polscy $piewacy tego wielkiego politycznego dzietad.7) Jeszcze
w miesigc po zakazie dnia 15 listopada miata sie odby¢é wieczorem préba z dekoracyj
i maszynerji opery. Nie doszta ta proba tylko dlatego do skutku, Zze nie mozna byto

Raport Kurpinskiego z dotgczeniem niektérych uwag nad stanem opery tudziez ca-
tego skiadu Teatru Narodowego z 4 kwietnia 1830 r. j.w.
6) Etat dla kasy Teatru Narodowego od 1 lipca 1830 do 30 czerwca 1831 r. j.w.
Po powstaniu gaza jego wzrosta do 6.480 zi. rocznie (Etat od 1 lipca 1832 do30 czerwca
1833 r. j.w.).
7 Kurjer Polski Na 395z 18 stycznia 1831 r.
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ustawi¢ wszystkich szczegétéw. Ale w cztery dni po6zniej —notuje Kurpinski— ,nasta.
pita préba z dekoracyj i maszynerji Pana Sachettiego do opery ,Niema z Portici". Bardzo
piekne!"

Ale na tem i koniec. Dnia 26 listopada notuje Kurpinski jakby z rezygnacjg: ,Zacze-
lisSmy sie uczy¢ opery ,,Fra Diavolo“. Przewidywania dyrektoréw, ze wystawienie ,,Niemej"
podreperuje nadwyrezone finanse teatru zawiodly. A cios byt tem silniejszy, ze na przy-
gotowanie, sprawienie dekoracyj i maszynerji, na wyjazd Palczewskiej do Berlina, wydano
sporo pieniedzy, tak, ze Kurpinski oblicza strate na kilkadziesigt tysiecy ztotych, nie mo-
wigc juz o stracie czasu.8

Zakaz byt niewzruszony. Miat on podstawy czysto polityczne: nie chciano, aby na
gruncie warszawskim ,Niema z Portici" odegrata role bodaj zblizong do tej, jaka ode-
grata w Brukseli. | gdyby nie te przeciwnos$ci, ktére towarzyszyly przygotowaniom do
wystawienia ,,Niemej", kto wie, by¢é moze, ze przedstawienie opery Aubera bytoby sprzag-
niete tak nierozerwalnie z dziejami powstania listopadowego, jak jest zigczone z odzys-
kaniem niepodlegtosci Belgji.

Wybuch powstania umozliwit wystawienie ,Niemej z Portici”. Nietylko umozliwit, ale
dyrekcja teatru, szukajgc repertuaru, odpowiadajgcego nastrojom powstariczym nie mogta
znalez¢ odpowiedniejszego dzieta jak, owiana aureolg rewolucyjnej przesztosci, opera au-
berowska.

14 grudnia przystagpiono na nowo do préb z ,Niemej"; Réwnoczes$nie odbywaty sie préby
z wystawionej po raz pierwszy w 1818 roku opery Elsnera ,Krél tokietek"; grano jg 19
stycznia i Kurpinski notuje w swym dzienniku, ze ,od rewolucji az dotad ta sztuka byta
najstosowniejszg do dzisiejszych okolicznosci, to tez wielkie uniesienia towarzyszyty jej
wystawieniu." Domagano sie¢ jednak w dalszym ciggu i to coraz natarczywiej jaknajrych-
lejszego wystawienia ,,Niemej". Sadzono ze Teatr Narodowy wystawi ja na Nowy Rok.
Préby odbywaty sie ciggle, ale na termin ten, zapowiadany przez ,Merkurego* nie zda-
zono. Nieraz proby musiano odwotywaé, poniewaz arty$ci na nie nie przychodzili; dziatat
tu niewatpliwie nastr6j chwili. Pozatem 20 grudnia wszyscy arty$ci Teatru Narodowego
udali sie na Prage celem wznoszenia okopéw: pracowali od godziny 9 rano do 4 popo-
tudniu. Nie mogto to oczywiscie wplyna¢ na intensywno$¢ w przygotowaniach scenicz-
nych.

Dnia 23 grudnia zastepca prezesa dyrekcji teatrow Albert Grzymata wystosowat pismo
w ktérem domaga sie wiekszej pilnosci w wypetnianiu obowigzkéw artystycznych. ,Ma-
jac sobie doniesionem, ze J.Panowie arty$ci zamiast, pomnozenia gorliwosci, do jakich
obecny stan kraju zacheca¢ by ich powinien, zaniedbujg przepisanego porzadku, przez co
nauka sztuk opo6znienia doznaje, wzywam tychze, aby jaknajregularniej zgromadzali sie na
proby pod karami ustawami przywigzanemi. Rezyser z przydanymi sobie pomocnikami
zapisywaé beda codziennie wszelkie uchybienia i o takowych uwiadamia¢ dyrekcje. Naj-
szczegdlniej poleca dyrekcja, izby panowie arty$ci gotowymi byli do wypetniania wszel-
kich rozporzadzern dyrektoréw tak w przyjmowania rél i ich nauce jak najregularniejszem
uczeszczaniu na préby, o ktérych przez wypisanie takowych na zwyczajnej tablicy uwia-
domieni beda, niemniej, azeby przez usilne wypetnianie powinnosci przyktadali sie do
og6lnego dobra. Wtiasny interes i gorliwo$¢ kazdego dostateczng dla niego by¢ winno

) Krotki rys Teatru Narodowego od roku 1818 do 1 lipca 1831. Warszawa 1831.
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pobudka. Dyrekcja za$ nie sadzi, izby kiedy miata by¢ zniewolong do uzycia $rodkéw
karnosci, zastrzezonych ustawami"”)

Nastepnego dnia odbyto sie pod przewodnictwem Grzymaly zebranie wszystkich arty-
stow, na ktérem domagat sie on szybkiego dziatania w obecnych okolicznosSciach, wyma-
gajacych wystawiania sztuk patrjotycznych; zwrécit uwage na to, ze obecna publicznos$é
.mniej zwaza na doktadno$¢ gry, ale za to wymaga rozmaito$ci w sztukach stosownych
do ducha rewolucyjnego".10)

Nie ulega watpliwosci, ze przemo6wienie to dodato bodZca artystom, ktérzy energiczniej
zabrali sie do roboty. Tym razem nie chodzito juz o zaspokojenie wiecznie gtodnej kasy
teatralnej, ale o wprowadzenie do repertuaru dzieta odpowiadajgcego chwili dziejowej.-
Niemozliwg byto jednak rzecza opracowa¢ catg opere; totez dyrekcja postanowita tak
bardzo oczekiwanej premiery nie doktadaé i wystawi¢ na razie trzy akty, zwlaszcza, ze
wiasnie zakonczenie trzeciego aktu ma charakter rewolucyjny. Wszak tutaj chér $piewa;

Juz czas, przebrana miara,
Okrutny, chron sie, chron,
Bo sroga bedzie Kara,
Gdy bron odeprze bron.

Ten akt, w ktéorym raz po raz odzywajg sie nawotywania ,Do broni“, byt w obecnym
momencie dziejowym, najaktualniejszy.1l) Totez dyrekcja, wyznaczywszy na dzienh 15-go
stycznia 1831 roku premiere ,Niemej", ogtosita: ,Chcac jaknajspieszniej zadosycuczynic
publicznosci, oczekujacej wystawienia opery ,Niema z Portici“ dyrekcja Teatru Narodo-
wego powzieta zamiar wystawienia tymczasowo trzech pierwszych aktéw tej opery, z kt6-
rych ostatni koriczy sie na wybuchnigciu rewolucji®.

W dalszym ciggu charakterystyczne usprawiedliwianie: ,,Gtéwna czynno$¢ w tym catym
przedmiocie toczy sie na masie ludu czyli chérach, a ktérych wyuczenie u nas jest jeszcze
bardzo utrudzajgcem, zwiaszcza, gdy Kilkunastoletnie istnienie naszego konserwatorjum
muzyki dotagd nie zaopatrzyto naszych chéréow w indywidua muzykalniejsze. Nastepne
akta jaknajrychlej wystawione beda." 12

Tekst ten inspirowany byt z wszelkg pewnosciag przez Kurpinskiego, ktéry ziosliwie
wyrazit sie o konserwatorjum, bedac przeciwnikiem nauczyciela $piewu Soliwy, protego-
wanego przez generata Roznieckiego. Chdry te i iloSciowo przedstawiaty sie bardzo
skromnie, co oczywiscie mogto razi¢ w operze opartej wtasnie na chérach jak ,,Niema
z Portici*. Jeden z recenzentéw moéwi ze ,masy" te skiladaty sie z kilku zaledwie o0sdb;
byta w tem coprawda przesada ale niezbyt daleka od prawdy. W okresie powstania listo-
padowego chér opery skiadat sie z 10-ciu soprandw, 8-iniu pierwszych i drugich tenorow,
5 altéw i 3-eh baséw, razem wiec liczyt 26 oséb.13)

Skromnie, ale nie przerazajgco. Po powstaniu w 1832 r., chor zwiekszyt sie o 12 0s6b.14).

Liczba solistow w operze byta bardzo skromna. Do opery nalezeli: pierwsza $piewacz-
ka— Meierowa, druga pierwsza $piewaczka (grajagca takze w komedji)— Aszpergerowa,

9 Pismo dyrekcji rzadowej z 23 grudnia 1830 r. Archiwum Teatréw Miejskich w War-

szawie j.w.
10 Cyt. Dziennik Kurpinskiego.
u) W biblioteceteatrow miejskich w Warszawie s3 3egzemplarze,Niemej". Jest

charakterystyczne, ze scena ta jest przekreslona; najwidoczniej po powstaniu listopadowem
jej nie grano. W egzemplarzu z 1832 r. scena ta jest catkiem pominieta i przywrdcona
dopiero w 3-im egzempl. z 1889 r.
12) Kurjer PolskiNr. 391 z 15 stycznia 1831 roku.
13 Lista imienna artystéw i stuzby teatralnej obu teatrowNarodowychwWarszaw
z wyszczeg6lnieniem ich pensji rocznej. Akta Rady Administracyjnej. Archiwum Akt
Dawnych. Vol. 1193.
14 Cyt. etat od lipca 1832 roku. Obecnie chér opery warszawskiej sktada sie z 50 oséb.
(Budzet teatréw miejskich na 1931/2. Dziennik zarzadu m. st. Warszawy Nr. 12—15.1931 r.).
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dwie drugie $piewaczki, wychowanki warszawskiego konserwatorjum, Wotkéw i Gtadkow-
ska, trzecia $piewaczka, kontralt (grajaca tez w komedji) — Salomonowicz, pierwszy teno-
rzysta — Zyliiski, pierwszy baryton — Polkowski, drugi pierwszy baryton — Weinert (tez
w komedji), trzeci tenor — Lanckoronski, pierwszy basso-cantante Szczurowski. Czyli
razem byto w operze 10 solistébw. Trzeba jednak wyjasnié¢, ze niektére sity dramatyczne
mialy obowiagzek wystepowac réwniez i w operze. Takich artystow i artystek byto réw-
niez 10. Balet sktadat sie z 24 a orkiestra z 29 os6b (pierwsze skrzypce — 4, drugie — 3,
altowka — 2, wiolonczela — 3, kontrabas — 3, oboje — 2, flety — 2, klarnety — 2, fagoty—2,
waltornie — 2, traby — 2, kotty— 1). Pozatem, oprécz dyrektora Kurpiriskiego, do sktadu
opery nalezeli: korepetytor muzyczny Zylifnski, korepetytor chéréw Kratzer i baletu Jozef
Stefani.1y Takiemi sitami rozporzgdzal Teatr Narodowy, wystawiajac ,,Niemg z Portici*.

Obsada gtéwnych rél byta nastepujaca: Masaniello-Polkowski, Alfons Zylinski, Elwira
Wotkéw, Fenella-Antonina Palczewska. W innych partjach wystapili: Romanowski, Swier-
gocki, Bondasiewicz, Lanckoronski, Damse i Salomonowicz. Na afiszu, ktéry zapowiadat
»trzy pierwsze akty" zaznaczono, ze ,wszystkie bilety frejowe uchylajg sie".16)

Wystawienie ,,Niemej" wzbudzito wielkie zainteresowanie. ,Przyzna¢ potrzeba, — czy-
tamy w ,Merkurym" — Zze ciemiezcy nasi dobrze sie znali na efekcie scenicznym; wiedzieli
oni, ze zgnebionemu ludowi niebezpieczno jest stawia¢ przed oczy jak to sie odzyskuje
wolnos$¢, obawiali sie i podobno stusznie, aby Polacy nie chcieli p6js¢ za przyktadem
rybakéw w Neapolu, aby, podniesiony muzyka, czarowny widok wybijajacych sie z nie-
woli nie stat sie dla nas hastem do stargania niecierpliwie znoszonych okowéw. Dlate-
gotez wstrzymywano ciggle az nareszcie catkiem podobno zakazano wystawienia ,,Niemej
z Portici", tak przez publiczno$¢ pozadanej i oczekiwanej tak diugo... ,Niema* wiec
skazana zostata na wygnanie z repertuaru teatralnego czy tez oczekiwaé miata na felicio-
ra tempora t. j. dopéki bagnety nie wypedzag z rzeczywistego $wiata na teatralny wszel-
kich o wolnosci wyobrazen; gdy oto niespodziewanie dla Roznieckiego i spdtki Warsza-
wa, nie widzac jeszcze ,Niemej", w pamietnej nocy dnia 29 listopada tak dobrze powté-
rzyta koniec trzeciego jej aktu, ze im samym o mato nie dostata sie w udziale rola hisz-
panskich zoinierzy, przez Masaniella i towarzyszéw jego wyrznietych... Az rewolucji
trzeba byto, aby teatr nasz pozyskal wolno$¢ dania sztuki, granej juz we wszystkich
niemal krajach Europy, granej, co wieksze, w stolicy i pod okiem cesarza Franciszka!
Rzecz dziwna, w gtéwnej fabryce kajdan Sw. Przymierza sztuki piekne mniej doznawaty
przeszkdéd niz w stolicy konstytucyjnego panstwa! Skoro tez razem z jutrzenka swobody
dla Polski teatr odzyskat swag wolnos$é, jeden byt gtos teatralnej publicznosci, aby jak
najpredzej dano ,,Niemag*.17)

W tym samym tonie pisat ,Kurjer Polski", poswiecajacy, dzien po dniu, cztery artyku-
liki wystawieniu opery Aubera. Jezeli sie wezmie pod uwage, ze niezbyt wiele miejsca
poSwiecano w tym czasie w prasie warszawskiej teatrowi, $wiadczy¢ to bedzie najlepiej
o tem wielkiem zainteresowaniu, jakie towarzyszyto premierze ,Niemej z Portici*.

Jak grano opere Aubera? ,Kurjer Polski" pisze wprawdzie o ,doskonato$ci egzekucji*,
ze ,uwierzy¢ ledwie mozna, zeby przez tak krotki czas nauke do tego stopnia mozna

15 Cyt. lista imienna.
,6) Afisz znajduje sie w Bibljotece Teatréw Miejskich w Warszawie.
;7)) ,Merkury* Nr. 32 z 18 stycznia 1831 r.
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byto doprowadzi¢" i ze ,na to takiego Polaka trzeba byto jak Kurpinski i takich Pola-
kéw jak nasi $piewacy" 18), ale najprawdopodobniej byto tak jak pisze bezimienny spra-
wozdawca ,Merkurego": ,Co do wystawienia ,Niemej" na naszem teatrze, to jak wiele
innych rzeczy u nas dowiodto, ze wiele mamy dobrych checi, wiecej czesto anizeli moz-
nosci". 19

A wiec przedewszystkiem chéry, ktérym w operze tej Auber tak wazna wyznaczyt ro-
le.20) Mniej wymagajacy sprawozdawca ,Kurjera Polskiego" napisat, ze ,chéry szty do-
brze'l ale zato ,,Merkury" nie szczedzit uwag krytycznych. Zarzucat on konserwatorjum,
ze dato ono teatrowi dotychczas tylko dwie $piewaczki2l) a ,,ch6rzystéw podobno nic.
Dawni co byli zestarzeli sie czy powymierali, do$¢, ze ich prawie niemasz i w ,Niemej"
tez smutng rzeczg byto stysze¢ jak caty niemal efekt najpiekniejszych miejsc minat przez
niedostateczne obsadzenie choréw. Oprécz tego czy zbyteczny pospiech w uczeniu sie,
czy zwykty w pierwszych wystawieniach brak wprawy, nawet i te kilka oséb do chorow
nalezace nie ze wszystkiem zgodnie $piewaty”. Mimo tej surowej krytyki przyznaje spra-
wozdawca, ze ,najtrudniejsze miejsca, jakiemi sa chdér na rynku w akcie trzecim i modli-
twa na same glosy bez towarzyszenia orkiestry, te najlepiej poszty." Jak z tego sadzi¢
mozna choéry $piewaty troche ,cienko" i, jezeli mimo to ,Niema* osiggneta wybitny suk-
ces, to dzieki whasnym walorom muzycznym i politycznym.

Z posrod artystow najwiekszy sukces odnieéli: primabalerina i dekorator. Tutaj nie
byto juz tylko ,dobrych checi".

Antonina Palczewska byta wytrawng tancerka. Ksztatcita sie w kraju i zagranicag. Gdy
w 1826 roku wrécita z Paryza, wystepujac poprzednio z wielkiem powodzeniem w sze-
regu miast zagranicznych, miedzy innemi w Paryzu, Nancy, Berlinie i Wroctawiu, pisano
o niej: ,Ktoryby nie oddat sprawiedliwosci jej nadzwyczajnemu przez tak krétki pobyt
w Paryzu postepowi2), jej zrecznosci, pieknemu utozeniu, lekkosci, wdziekom." 23). Inny
sprawozdawca pisat: ,Pragnac zalety tanca naszej Polki wymienié, piéro nie moze mys$lom
wydotaé. Jej lekkos¢, uktad ciata i rak... wdziek nareszcie og6tu tak dalece nas zachwy-
city, ze gdyby nie zewnetrzne przymioty tancerki, gdyby nie ta posta¢ ksztattna i ujmu-
jaca, gdyby nie ten niegasnacy na twarzy usSmiech... nie dalibySmy zapewne wiary, zeby
to byta taz sama nasza mioda tancerka i zeby dziesieciomiesieczny jej pobyt w Paryzu
zdolny byt uskuteczni¢ w talencie rozwijajagcym sie dopiero zmiany, ktére najwieksze na-
dzieje w oczekiwang doskonato$¢ zmienity." 24)

Niezawiodta Palczewska i w roli Fenelli. ,,Ktokolwiek zastanowi sie — pisat ,,Merkury"—
jak trudno odda¢ samemi tylko gestami tyle rozmaitych uczué, jakie miotajg serce, gdy
walczy miedzy mitosciag a nienawiscig, ktokolwiek pojat potozenie Fenelli, ten przyzna,
ze p. Palczewska bardzo znakomity okazata talent, ze niepodobieristwem jest prawie lepiej
od niej odegrac te role. Recenzent widziat w roli Fenelli i zagraniczne artystki; por6-
wnanie wychodzi na korzy$¢ Palczewskiej. , Artystki — pisze — ktéreSmy widzieli w Paryzu,

18 ,Kurjer Polski" Nr. 395 z 18 stycznia 1831 r.

19 ,Merkury"” cyt. Nr. Wszystkie p6zniejsze cytaty z ,,Merkurego” sgz tego Nr.

100 W operze tej wystepuje szlachta, kawalerowie, damy dworu, oficerowie, zotnierze,
paziowie, chtopcy koscielni, rada miejska, muzykanci, marynarze, zakonnicy, spiskowcy,
przekupnie, lybacy, rybaczki, lud, stuzba, chtopcy, dziewczeta, dzieci. A chér warszaw-
ski liczyt — 26 os6b!

2) Mowa o Gtadkowskiej i Wotkow. Réwniez Polkowski byt uczniem konserwatorjum
przez 1 rok; przedtem byt on uczniem Felida. Stawny Dobrski i German byli elewami
konserwatorjum od 1826 r. do 1830, Dobrski jednak wystgpit po raz pierwszy w operze
dopiero w 1832 roku a German w 1837. Meierowa byta réwniez uczennica Soliwy.

2) Nauczycielem Palczewskiej w Paryzu byt Coulon.

23) ,Gazeta Korespondenta Warszawskiego" Nr. 181 z 13listopadal826 t.

) ,Gazeta Warszawska" Nr. 178 z 7 grudnia 1826 r.

442



w Wiedniu i Berlinie w niczem nie przewyzszajg p. Palczewskiej, nie wszystkie jej nawat
wyréwnuja. Publiczno$¢ nasza rzesistemi i czestemi oklaskami obdarzata dawno niewi-
dziang a zawsze ulubiong artystke." Zrazu bardziej wstrzemiezliwy w pochwatach byt
»Kurjer Polski", ktéry pisat tylko, ze ,P. Palczewska w roli ,Niemej" dowiodta, ze sie
umiata zapatrywaé¢ na dobre wzory." s W nastepnem jednak sprawozdaniu pisat juz
,Kurjer Polski": ,Panna Palczewska przeszta wszystkie oczekiwania, niema stolicy, kto-
raby nam jej zazdro$ci¢ nie mogta.“ Uczynit jej jedynie zarzut z ubrania: ,Ubrana
jest za wykwintnie na siostre Massanielliego, ktéry jakze powinien karnacjg swojg przy-
pomina¢ wiecej nieba Neapolu."2)

Mniej zadowolnit Polkowski w partji Massaniella. Partja to tenorowa a Polkowski byt
barytonem. Totez pisat ,Merkury": ,P. Polkowski jest dobry aktor, znakomity $piewak,
lecz nie na Massaniella. Sam gtos jego (mezzo-basso) za niski jest do tej roli, ktéra ko-
niecznie tenora wymaga. Dlategotez wiekszg cze$¢ swej partycji p. Polkowski gardiem
$piewa¢ musiat, bo piersiowym gtosem zbyt dla siebie wysokich tondw dosta¢ nie mogt;
tatwo za$ stad wnie$¢ mozna ile na tem S$piew tracit." O grze Polkowskiego pisze spra-
wozdawca, ze byto w niej ,wiele ognia, w ogdélnosci przypominata ona gre ulubionego
od berlinczykéw Badera, procz, ze w chwilach uniesien Bader nie krzywi sie tak jak
p. Polkowski." Nastepnie zwracat uwage ze niektérzy artysci inaczej pojmujg te role niz
Bader i Polkowski: ,wystawiajg oni tego rybaka-kréla namietnym wprawdzie, lecz ttumig-
cym w sobie powierzchowne tej namietnosci oznaki, ktore kiedy niekiedy tylko wybucha-
ja tem gwattowniej, ze byly wstrzymywane, tem straszniej, ze je pozorna spokojnos¢
pokrywata."

Sachetti, ktéremu w Iwiej czeSci zawdzieczatl teatr nadzwyczajne wprost powodzenie
ciaggle utrzymujacego sie na repertuarze ,,Chtopa Miljonowego"” i tym razem odnidst wiel-
ki sukces. Zwiaszcza podziw budzit wsréd widzéw wschod storica w okolicach Wezu-
wjusza i patac wicekréla w 3-cim akcie.

Mniejszy zachwyt budzit balet: , Tance gustowne — czytamy w ,Merkurym" — lecz tan-
czacych mato, tezsame zawsze osoby, coraz w innych ubiorach, kazg mie¢ wdziecznos¢
za checi, lecz oczu nie bawia."

Roéwniez z zastrzezeniami spotkato sie ttumaczenie Minasowicza. Wprawdzie ,Kurjer
Polski" pisat o niem, ze ,na rzetelng zastuguje pochwate" 27), ale ,,Merkury" zajat stano-
wisko krytyczne: ,Poezje — pisat — poswiecono muzyce. Wiersze te Minasowicza moga
by¢ i sa po wiekszej czesci tatwe dla $piewakéw do wymawiania, tatwo przystaja do
muzyki, lecz w czytaniu zadnej nie majg przyjemnosci; napréznobysmy szukali w nich
nie juz onego uroczego wdzigku, jaki tenze sam ttumacz umiat rozla¢ w poezji swojej
w ,Precjozie"2), ale nawet tej gtadkosci mile w ucho wpadajacych ryméw francuskiego
pisarza. Wyznajemy szczerze, ze nie pojmujemy podobnego systematu ttumaczenia jaki
p. Minasowicz w ,Otellu” i ,Niemej" chce zaprowadzi¢; jes$li¢ wiersze pod muzyka nie
maja mie¢ innej warto$ci, précz, ze sie pod nig z tatwoscig podtozy¢ dadza, to lepiej nie
zadawa¢ sobie tyle nad nimi pracy i nie wymawiaé¢ w $piewie jak tylko zawsze: do-re-
mi-fa-sol i t. d."

Ten sposéb tlumaczenia Minasowicza byt reforma wprowadzong przez Kurpinskiego,
ktéry dazyt do zmiany ttumaczen tekstow operowych w ten spos6b, by zachowacé Scisle

2 ,Kurjer Polski” Nr.393z 16stycznia 1831 r.

%) ,Kurjer Polski  Nr.395z 18stycznia 1831r.

20 ,Kurjer Polski" Nr.394z 17stycznia 1831r.

s8) Dramat rezyseraberlinskiego teatru krélewskiego Wolfa, naéwczas bardzo popular-
ny, wystawiono w Warszawie poraZz pierwszy 17 marca 1827 r. z dekoracjami Jozefa Gto-
wackiego.
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rytmiczno$¢ i metryczno$¢ jezyka. Kurpinski byt réwniez goracym zwolennikiem rymoéw
jedno-sylabowych, ktére, jego zdaniem, utatwialy $piew artystéw. Sam Kurpinski prze-
tozyt w ten sposob ,Lunatyczke” BelBniego i ,Konia Spizowego” autora ,,Niemej” Aubera.

Jak tatwo mozna byto przewidzie¢, sceny rewolucyjne ,,Niemej" wywotaty entuzjazm
widzow. Pisze o tem ,Merkury": ,Kiedy Masaniello rozpoczat powstanie a lud uzbrojony
ukazat sie na scenie, dtugo trwajgace okrzyki przywitaty oswobodzicieli ludu." Entuzjazm
trwatl i po przedstawieniu, po wywotaniu Palczewskiej i Polkowskiego: od$piewano ma-
zurka Chtopickiego, poczem wséréd okrzykéw ,Niech zyje dyktator” opuszczata publicz-
no$¢ widownie.

Powtérzono ,Niemg z Portici” dnia nastepnego.
co Swiadczy najlepiej o jej sile atrakcyjnej. M.
nym dniu detronizacji Mikotaja.2)

3-go maja wystawiono po raz pierwszy wszystkie akty ,Niemej z Portici". ,Nattok
byt niezmierny — czytamy w ,Kurjerze Polskim" 8) — dekoracje p. Sachetti nowy mu jed-
naja zaszczyt: wybuch Wezuwjusza i spustoszenie lawy udaty sie nadspodziewanie. Z aktu
pigtego zostawiono tylko wstep i niemy finat, z aktu wyrzucono piekny duet Alfonsa
i Elwiry, zapewne dla skrécenia sztuki, ktora i tak przeciggneta sie do po6t do 11-tej.” 20).

»Niema z Portici” nie odegrata u nas tak waznej roli jak w Brukseli. Mimo to jednak
byta jednym z najbardziej interesujgcych symptoméw, $wiadczacych o zwigzku zycia te-
atru warszawskiego podczas powstania listopadowego z zyciem i nastrojami spoteczenstwa.

Grano jg w ciggu powstania 20 razy,
i. grano ,Niemg" 25 stycznia w pamiet-

Wiktor Brumer (Warszawa).

SPRAWOZDANIA

Lorenz Alfred: Musikgeschichte im o generacjach i genealogji. Jej zasadni-

Rhytmus der Generationen. Berlin 1928. cze twierdzenia brzmig nastepujaco. Kaz-
M. Hesse’s Verlag. 8° 123 str. dy cztowiek jest sumg cech indywidual-
W muzykologji niemieckiej pojawiajg nych i odziedziczonych. Walka tych ele-

mentéw stanowi istote wszelkiego rozwoju
w historji kultury. Wszelkie zmiany za-
chodzace w kulturze i sztukach dajg sie
sprowadzi¢ wytacznie do zmian zachodzga-
cych w cztowieku. Poniewaz kazda na-
stepna generacja wnosi w 2zycie nowe
pierwiastki duchowe, réznigce sie naogot
silnie od kultury duchowej pokolenia po-
przedniego, wiec generacja (t.j. okres

sie co pewien czas koncepcje, ktére usi-
tuja uja¢ syntetycznie pewng grupe zja-
wisk w muzyce lub nawet og6t tych zja-
wisk, z jednego, specyficznego punktu
widzenia lub zalozenia. Znamy juz wiec
takie proby, oparte na zatozeniach filo-
zofji religjologji i mistyki (Schtimann: Mo-
nozentrik), matematyki (Karg-Elert: Har-
monielehre) i t. p. Zupeinie nowy, dotych-

czas nie spotykany punkt widzenia, ktory
moznaby poniekad okresli¢ jako biolo-
giczny, stworzyt autor referowanej tu
pracy. Usituje on mianowicie daé synte-
tyczne ujecie catej historji muzy-
ki na podstawie nauki, a raczej hipotezy

29 Wiktor Brumer:
r. 1l-ci 1930 Nr. 3.

,Teatry warszawskie podczas powstania listopadowego”.

czasu*'obejmujacy przecietnie 33 lata) po-
winna tworzy¢ te miare, ktérg nalezy
mierzy¢ i ujmowac wszelkie przebiegi hi-
storyczne. Jak nieistotnym, zewnetrznym,
a nawet absurdalnym wydaje sie punkt
widzenia Lorentza, tak niestychanie dziw-

»reatr”

) ,Kurjer Polski" Nr. 490 z 4 maja 1831 r.
H) Przedstawienia rozpoczynaty sie wéwczas o godz. 6-ej.
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nym jest fakt, ze schematyzacja historji
muzyki, ktérej on dokonywa, opierajac
sie na swej nauce o generacjach, znajduje
swe peine potwierdzenie w rzeczywistych
dziejach tej sztuki. Z teorji swej wysnu-
wa bowiem autor wniosek, ze co 9 ge-
neracyj osiagaja w kulturze pierwszen-
stwo tendencje biegunowo przeciwne, a
okres 300 lat niemi objety, starowi czas
przej$cia od jednego bieguna do drugiego.
Okres ten przyjety przez Lorenza za je-

dnostke czasowa, w ktérej zamyka sie
pewien etap historyczny, obejmuje i w
historji muzyki jedno wahnienie pomie-

dzy biegunem polifonji a homofonji, mie-
dzy ktéremi dokonywa sie rozw6j muzyki.
Co 600 lat (dwa okresy Lorenza) wyste-
puje w historji muzyki powré6t do podo-
bnych tendencyj estetycznych, zblizajg-
cych sie naprzemian juz to do jednego,
juz to drugiego z obu wyzej wymienio-
nych biegundw. Gruntowne historycz-
n e uzasadnienie tej tezy, ktére zajmuje
prawie dwie trzecie czeSci omawianej
ksigzki, zmniejsza nieco sceptycyzm czy-
telnika wobec wywodoéw autora. Wpraw-
dzie w teorji Lorenza sa pewne luki, to

jednak stanowi ona poniekad biolo-
giczne nasSwietlenie (cho¢ nie uzasa-
dnienie) teorji spirali w rozwoju

kultury, sformutowane jeszcze przez Car-
lyle’a. Uderzajaca wprost zgodnos$é fak-
téw historycznych z jego teorja, kaze za-
stanowi¢ sie, czy autor nie jest moze na
tropie jakiego$ prawa, jakiej$ prawidto-
wosci w stawaniu sie kultury, prawidto-
wosci analogicznej do empirycznej. Kt6z
z nas bowiem moze stwierdzi¢, czy jedna
i druga nie ptyng z jednego Zrédta? W u-
zasadnieniu swej tezy nie siega jednak
autor tak daleko, nie wychodzac wogdle
poza realnie dane fanty historyczne i wza-
jemny stosunek ich nastepstwa. Brak
uzasadnienia niektérych zatozen swej te-
orji jest dominujgcg wadg metodycz-
n g ksigzki Lorenza. Merytoryczna
strona niektérych jego pogladéw Swiadczy
0 pewnem zacie$nieniu horyzontéw czy-
sto ludzkiej natury, co jednak wykracza
juz poza ramy jego pierwotnych zamie-

rze, oméwienie za$ tych spraw poza za-
danie tej recenzji.
Dr. Zofja Lissa (Lwoéw).

Kryzhanovsky Iwan lvanovich.
The Biological Bases of the Evolution of
Musie. Translated from the Author’s Ma-

nuscript by S. W. Spring. Londyn 1928.
Humphrey Milford, Oxford University
Press. 8° 60 str.

Obiecujgcy tytut i taki sam wstep —
ale tez i nic ponadto. Praca bez warto-
§ci. Zdajemy z tej pracy sprawe tylko
z tego powodu, aby polskiego czytelnika
ostrzec przed nig. Kilka zdan uzasadni
ten sad. Celem autora jest ,to show
that (the essential nature of the evolu-
tion of Musie) is subject to, and accom-
plished in accordance with, the biological
laws governing the evolntion of living
things" (str. 1). Jako jedyna droge do
tego poznania prowadzacg uznaje autor:
»we must rely on the external bases of
a musical work, analyse them, make use
of the mathematical correlationsi (str. 4),
przyczem pragnie ograniczyé sie do ,the
most char”teristic relations”, ale w kon-
cu widzi ,these simplest mathematical
correlations” w ,the guestion of conso-
nance and dissonance" i twierdzi ze w
tej ,kwestji“ znajduje sie ,the axis of
the whole evolutionary movement of rau-
sife“ (tamze). Ale to, co w tej ,lcwestji"
czytamy, znajdujemy w kazdym ,wstepie
do muzyki", w ,elementach muzyki", ,a-
kustyce muzycznej" i t. p., (w przejrzy-
stszej tylko formie!), z ktéremi sie zapo-
znaje kazdy uczen konserwatorjum na
poczatku nauki teorji! Nic nowego i nic
wiasnego w ujeciu tematu przy peitnem
luk i nielogicznem ponadto przedstawie-
niu tematu. Zdarza sie, ze co na jednej
stronie autor uznaje, to koryguje, uzupetnia
lub wycofuje na innej. Z psychologjg mu-
zyki zyje na stopie wojennej. | gdy tak
nagromadzit dla czytelnika te ,biological
bases", dochodzi na str. 32 i nast. do tak
gtebokiego wniosku: ,we find that the
bases of Ihe evolution of musie and of
matter are identical —in both cases the-
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re is an irresistible advance from simple,
stable equilibrium to complex, unstable
conditions, from simple forms to c.ompli-
cated forms", z czego oczywiscie wysnu-
wa pospiesznie wniosek, ze po Beethove-
nie, Chopinie, Wagnerze, Skrjabinie mu-
siat nastapi¢ Schénberg, gdyz jest prze-
ciez ,biologicznie uwarunkowany".
To zapewne wystarczy!
J. Pulikowski (Wieden).

Cooke Greville: Tonality and expres-
sions. Londyn 1929. Joseph Williams.
8°, 58 str.

Broszura ta, pomys$lana prawdopodobnie
jako popularne wprowadzenie szerszych
warstw czytelnikow w zagadnienie tonal-
nosci, jej genezy i rozwoju, daje przeglad
systemow, ktédre panowaty w muzyce eu-
ropejskiej od muzyki greckiej poczawszy,
az po dzien dzisiejszy. W ich oméwieniu
nie wychodzi autor poza fakty, ktére po-
daje kazdy podrecznik historji muzyki,
w ich ujeciu wykazuje jednak tak dale-
ko idacg naiwno$¢, ze nawet popularny
charakter ksigzki usprawiedliwi¢ jej nie
moze. Autor uznaje za stosowne dopiero
przekonywaé¢ czytelnika, ze przed
Bachem i Handlem istniata warto$ciowa
muzyka, ktorg optaca sie poznac...W twier-
dzeniach Helmholtza widzi Swieze zdo-
bycze nauki... Debussy’ego uznaje zapra-
ojca atonalno$ci, ktérej zarodki widzi juz
u Bacha w szeregu przejSciowych akor-
déw septymowych zmniejszonych. Tonal-
no$¢ uwaza za konieczny i esencjonalny
czynnik wszelkiej zrozumiatej muzyki, w
konsekwencji czego w muzyce wspobiczes-
nej widzi tylko chaos i negacje tonalno-
$ci... Te i tym podobne wywody sg wple-
cione w stuszne i ciekawe rozwazania nad
emocjonalnym wyrazem niektérych typow
modulacji, co niestety jest wiasnoscig E.
Kurtha (,Romantische Harmonik", 1923).
Z tych i innych wywodéw mozna bowiem
wyczué, ze autor zna dzieta Kurtha, mi-
mo to jednak nie powotuje sie na niego,
uznajac za odpowiednie cytowaé¢ tylko
angielskich teoretyk6w. Dodatnig strong
pracy sa bardzo liczne przyktady nutowe
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ktére majg czytelnikowi unaoczni¢ oma-
wiane zagadnienia. Na marginesie
omawianej pracy nalezy dodaé, iz popu-
laryzacja jakiej$ gatezi wiedzy lub po-
szczegblnych jej zagadnien jest ze spote-
cznego punktu widzenia bardziej odpo-
wiedzialnym czynem, niz praca specjalisty
naukowego, i ze nie powinien sie jej nikt
podejmowa¢, kto nie rozporzadza gtebo-
kg wiedza i wszechstronno$cig w danym
zakresie (Przyp. red.: Stuszna uwaga re-
ferentki moze by¢ zastosowana takze do
innych... ,,margineséw"). Do tych, ktérzy
tego nie powinni jeszcze czynie, nalezy
i autor omawianej pracy.
Dr. Zofja Lissa (Lwow).

Premier Congres du Rythme
tenu a Geneve 1926, edite par Albert
Pfrimmer. Geneve 1927. 8° 387 str.

Zamieszczone tu referaty uja¢ sie da-
dzg zasadniczo w cztery grupy: grupa
zajmujgca sie kwestjg istoty i genezy ryt-
mu muzycznego, grupa historyczna, grupa
pedagogiczna i grupa dotyczaca znacze-
nia rytmu w poetyce. Odosobnione refe-
raty zajmuja sie rytmem jako zjawiskiem
fizjologic.znem, oraz rytmem w sztukach
plastycznych. Stosunkowo najmniej licz-
ng jest grupa pierwsza, jakkolwiek ona
wtasnie dotyka zagadnien najbardziej za-
sadniczych. Bezsprzecznie najbardziej in-
teresujacym jest referat Ernesta Levy,
(Paryz) p. t. Metrigue et Rytlimigue, nie-
tyle moze ze wzgledu na wyniki, niezu-
petnie przekonywujace, ile na sposéb po-
dejscia do przedmiotu. Autor definjuje
takt jako ,objaw energji, rozwijajacej
sie wedtug norm pewnego, zgéry ustalo-
nego porzadku", za$ rytm jako .objaw
energji rozwijajacej sie wedtug zasady
przyczyny i skutku" (str. 77), szuka wiec
wyjasnienia tych zjawisk w pewnych pra-
wach psychologicznych. Na pytanie, w
jaki sposéb odbywa sie sformutowanie
najmniejszej ,komérki", jednostki me-
trycznej, odpowiada Lewy psychologiczng
teorjg ,fal uwagi". Wedtug tej teorji
»fale uwagi" oznaczajg okres czasu, w o-
brebie ktérego wrazenia odbierane z ze-



wnatrz tworzg dla naszego umystu orga-
niczna, jednolitag cato$¢, t. zn. w obrebie
ktérego zdolni jesteSmy bez trudnos$ci
odnie$¢ ostatnie wrazenie do pierwszego.
Czas trwania tej fali oznacza mniej wie-
cej na 3 sekundy, co w tempie, uznanem
za normalne, wynosi 4 uderzenia w obre-
bie jednej fali. Ta jednostka metryczna
moze ulec przesunieciu ponizej lub po-
wyzej czterech uderzen (granica ta wy-
nosi 2—7). Powyzej tej granicy nastepuje
roztozenie jej na dwie jednostki, za$ po-
nizej tej granicy przestajemy jag juz wogole
uwazac za jednostke. Jak widzimy, teorja
ta nie jest niczem inuem, jak zastosowa-
niem do zagadnierh metryki praw psycho-
logji strukturalnej, ktéra w dzisiejszej
estetyce muzycznej zyskuje wielkie zna-
czenie, wnoszac pewien nowy element do
teorji rytmu i taktu. Awutor, nie zada-
walniajac sie jednak samem ttumaczeniem
psychologicznem, szuka tez fizjologicznych
podstaw rytmu, tu jednak postepuje dro-
ga odwrotng, niz przewazna cze$¢ do-
tychczasowej teorji. Oddychanie jako pro-
ces fizjologiczny juz dawno zostato uzna-
ne za pierwowzér wszelkiego rytmu w
sztuce, a wraz z niem rytm dwudzielny
za pierwotng forme rytmu. W przeciwien-
stwie do tego wyr6znia autor w procesie
oddychania nie dwa, ale trzy r6zne mo-
menty (zaczerpnigcie powietrza — wy-
dech—spoczynek) i ustala rytm trgjdziel-
ny jako forme pierwotna, za$ rytm dwu-
dzielny i wszelkie inne rodzaje rytmu
uwaza za modyfikacje rytmu tréjdzielne-
go. Ta cze$¢ teorji autora wydaje mi sie
sztuczng i konstruowang, gdyz interpre-
tuje pewne dane fizjologiczne z punktu
widzenia zg6ry obranych zatozen myslo-
wych: wszelkie procesy fizjologiczne, kt6-
re moga byé uwazane za prawzory rytmu
W sztuce, jak oddychanie, bicie serca i po-
taczone z niemi najprymitywniejsze ru-
chy, sg wyraznie dwudzielne, a nie trdj-
dzielne, tylko zatem dwudzielny rytm
mozna uwazaé¢ za oparty na tym pierwo-
wzorze, a wiec za pierwotng forme. Rytm
tréjdzielny jest forma pochodng, powstat
juz jako konstrukcja psychiczna, nie fi-

zjologiczna, jako dziatanie umystu przez
analogje w stosunku do uzyskanych po-
przednio form rytmu dwudzielnego. W gru-
pie historycznej najwiekszem zaintereso-
waniem cieszyty sie zagadnienia muzyki
greckiej i rytmiki gregorjaniskiej. Referat
D-ra Henryka Opienskiego p.t. Le
rythme dans I’execution de la musigue
vocale, zajmuje sie stosunkiem stowa i mu-
zyki w muzyce wokalnej, specjalnie za$
Swieckiej XVI wieku. Autor twierdzi, ze
rytmy motywéw muzycznych w chanson
franeaise byty czem$ pierwotnem i nie
braty one poczatku z rytméw tekstu, ale
z koncepcji czysto muzycznej, ktéra mia-
ta za cel scharakteryzowaé nie poszczegél-
ne stowa tekstu, ale ich o0g6lny nastroj.
Przy przeniesieniu tych kompozycyj na
notacje dzisiejszg radzi tez autor braé za
kryterjum podziatu melodji typ grupy
rytmicznej dla tej melodji istotnej. Na
stanowisku wprost przeciwnem stoi re-
ferat Maurice Emmanuela p. t. Le
rythme d’Eurypide a Debussy. Autor sta-
wia teze o0 znaczeniu ogélnoobowigzuja-
cem, wedtug ktérej ewolucja rytmi-
ki w historji muzyki odbywata sie w
§cistej zaleznos$ci od ewolucji je-
zyka. Za punkt wyjscia bierze muzyke
grecka, ktéra bedac synteza tanca, mu-
zyki i poezji, opierata sie w pierwszym
rzedzie na rytmie. Rytm muzyczny uza-
lezniony byt od metrum tekstu, akcent
dynamiczny nie grat w nim Zzadnej roli.
Istniaty dwa rodzaje zgtosek: dtugie i krét-
kie, wzajemny stosunek ich nastepstwa
stanowit o istocie danego rytmu. Prze-
ciwnie, jak to ma miejsce w muzyce no-
woczesnej, nie dtuga, ale krdtka zgtoska
byta jednostka i miarg rytmiczng, wszyst-
kie inne rodzaje rytmu byly jej wielo-
krotnos$ciami lub kombinacja zgtosek krot-
kich i dtugich. Przechodzac z kolei do
wiekszych form metrycznych w Grecji,
ktéremi sa wiersz, zwrotka wierszowa,
wrkeszcie caly poemat, i rozwazajac ana-
logicznie imformacje rytmiczne, dochodzi
Emmanuel do zidentyfikowania tych for-
macyj z pewnemi schematami konstruk-
cji formalnej, $ciS$le symetrycznej w
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tragedji greckiej Eschylosa i Sofoklesa,
coraz za$ swobodniejszej i zacierajacej
Swiadomie te ustalone schematy u Eury-
pidesa. Tego rodzaju ujecie kwestji wy-
daje mi sie bardzo inteligentnem i sub-
telnem wyjasnieniem istoty ,muzycznych'
sztuk starozytnych, z natury swej obcej
umystowi cztowieka wspdtczesnego. ROw-
nie interesujacym jest i dalszy tok rozu-
mowania Emmanuela, szukajacy Zrdédet
ewolucji rytmiki we wczesnem $rednio-
wieczu na gruncie lingwistyki. Pojawia-
jacy sie po upadku $wiata starozytnego
akcent dynamiczny, nieznany w jezyku
greckim, a wysoce charakterystyczny dla
jezykéw romanskich, stwarza nowy typ
rytmiki. Akcent ten narzuca sie jako
mocna czes$¢, czyli zgtoska, perjodycznie
powracajgca co druga lub trzecig zgtoske
stabg, z czego powstaja grupy dwudziel-
ne i tréjdzielne, wpierw w obrebie tek-
stu, potem za posrednictwem wiersza i w
muzyce. Dziatanie to przechodzi z cza-
sem z muzyki wokalnej na instrumental-
ng, w ktérej powstajg rowniez dwudziel-
ne itréjdzielne schematy rytmiczne. W lu-
dowych narzeczach $redniowiecza schemat
trojdzielny sprzyjat specjalnie rozwojowi
jezykéw romanskich, zreszta rychto stat
sie on schematem uprzywilejowanym z
punktu widzenia mistyki chrze$cijanskiej.
Z faktu, ze pierwsze, w S$redniowieczu
systematycznie uzywane schematy ryt-
miczne sg tréjdzielne, wnosi autor, ze
schemat tréjdzielny nalezy uwazaé za for-
me pierwotng rytmu muzycznego, za$
schemat dwudzielny za forme pochodnig.
Zdaje sie jednak, Ze to ostatnie twierdze-
nie nalezatoby ograniczy¢ do pewnego,
$cisle ograniczonego odcinka historji. Nie-
watpliwie jest schemat tréjdzielny sche-
matem pierwotnym w naszej rytmice za-
chodnio-europejskiej, prawdopodobnie tez
wzgledy, wskazane przez Emmanuela, ode-
graty w historji jej rozwoju role decydu-
jacg. Roéwnocze$nie jednak musimy zdaé
sobie sprawe, ze witasnie w rozwoju ryt-
miki w jej catoksztatcie dziejowym, cata
ta epoka, ktorg autor okre$la jako sie-
gajaca ,od Eurypidesa do Debussy’ego®,
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jest okresem mato istotnym. Umyst ludz-
ki eksperymentuje tu zbyt wiele na te-
renie melodyki i harmoniki, na nich kon-
centruje sie cale jego zainteresowanie,
za$ rytmika przedstawia w stosunku do
tych ostatnich okres zastoju i mechani-
zacji. Schematy dwu- i tréjdzielne, kto-
re weszty w uzycie wraz z muzyka, ryt-
micznie uniezalezniong od metryki wier-
sza, nie byly na pewne czem$ zasadni-
czo nowem, ale znane byty ongi§ w mu-
zyce ludéw7 prymitywnych. Ta ostatnia,
wr przeciwienstwie do muzyki ludéw cy-
wilizowanych, ktadta gtéwny punkt ciez-
kosci swych zainteresowan wiasnie w
dziedzine rytmu, eksperymentowata tez
w tym zakresie, stwarzajac zczasem bo-
gactwo i réznorodnos$¢ rytméw, w muzy-
ce europejskiej nieznane. Mamy tego do-
wody choéby w muzyce egzotycznej, z
wielu wzgledéw stanowigcej analogje do
muzyki prymitywnej. Wszystkie te skom-
plikowane formy rytmu wywodzié¢ sie mu-
szg jednak z prostych schematéow dwu-
i tréj- dzielnych jako ostatecznych swych
prawzoréw?7 $ciSle biorgc ze schematu dwu-
dzielnego, jako opartego na danych fi-
zjologicznych. W pewnym momencie hi-
storji, ktorym byta muzyka grecka, zanika
chwilowo wyksztatcony juz poprzednio typ
rytmiki samodzielnej, by wBzedtszy w sil-
niejszy zwigzek z metryka wiersza, uza-
lezni¢ sie od niej catkowicie. Wraz z u-
plikiem kultury starozytnej odzywa na-
nowo typ rytmiki samodzielnej, oczywiscie
nie w formie juz rozwinietej w miedzy-
czasie na Wschodzie, ale w formie pier-
wotniejszej, schematéw dwu- i tréj-dziel-
nych, ktére tatwiej znalezé mogty dostep
do muzyki wokalnej. Zresztg — jak to
wykazat dalszy rozwéj muzyki zachodnio-
europejskiej — ta zalezno$¢ i samodziel-
no$¢ rytmiki byta tylko pozorna. Zaledwie
bowiem zrzucita wiezy metryki starozyt-
nego wiersza, natychmiast staneta w stuz-
bie innego boga: tym razem byta nim
harmonika systemu dur i moll, ktéra
znowu na dtugie lata zatrzymata jej roz-
wéj. Tylko w tak pojetym ograniczeniu
czasowem przyjaé mozna ciekawg teze



Emmanuela. Poza referatami wyzej omo-
wionemi inne poswiecone sg przewaznie
problematom bardziej szczeg6towym, nie
wnoszacym wiele nowego S$wiatta w za-
gadnienia rytmu muzycznego.

Dr. St. tobaczewska (Lwow).

Becking Gustav: Der musikalische
Rhythmus ais Erkenntnisguelle. Augsburg
1928. Vertag Benno Filser. 8° 216 str.

Wptyw podstawowych dziet Ernesta
Kurtha, przejawiajagcy sie w nowem
sformutowaniu i sposobie ujecia dzieta
muzycznego od strony warunkujacych je
podstaw psychologicznych, dziata jeszcze
ciaggle zaptadniajaco w muzykologii wspo6t-
czesnej. W powyzszem dziele Beclcinga
siegnat on do terendéw, dotychczas jesz-
cze w tym Kkierunku nie wyzyskanych,
a mianowicie do badan nad istotg rytmu
muzycznego. Swiadczy o tem zupelnie
wyraznie podana przez autora w poczat
kowych rozdziatach definicja rytmu. Isto-
te rytmu muzycznego widzi on w pew-
nych wewnetrznych napieciach energe-
tycznych, nie dajacych sie odda¢ zapomoca
zewnetrznego obrazu dZwiekowego. Po-
jecie to jest $cistag analogjag do definicji
melodji w ,Kontrapunkcie linearnym”
Kurtha. Oddanie tych napie¢ w obrazie
dzwiekowym uniemozliwia nam przedsie-
wziety w muzyce europejskiej sztuczny
podziat materjalu muzycznego w czasie
i przestrzeni na jednostki skalowe i ryt-
miczne. Te napiecia i zwolnienia energij
rytmicznych odbywajag sie zawsze w o-
brebie ruchu metrycznego, polegajacego
na statem nastepstwie czesci akcentowa-
nych i nieakcentowanych. Autor stwier-
dza, ze w obecnym stanie badanh nie wie-
my jeszcze, czy istniejg jakie$ state prawa,
ktére regulowatlyby wzajemne przypo-
rzgdkowanie elementu metrycznego i ryt-
micznego. Rozwigzanie tego problemu
przez pojecie taktu nie moze by¢ uwaza-
ne za ogd6lnie obowigzujgce. Tego rodzaju
postawienie kwestji uzna¢ nalezy za bez-
wzglednie stuszne i dziwi¢ sie tylko na-
lezy, ze w swych badaniach szczegétowych
autor nie uwzglednit dostatecznie réznicy

i wzajemnego do siebie stosunku obu tych
poje¢, t. j. metrum i rytmu. Dla odré6z-
nienia poszczeg6lnych typéw rytmu wpro-
wadza autor metode Sieversa t. zwa-
nych ,ruchéw towarzyszacych”, w ktdrej
tre§¢ muzyczna tekstéow literackich czy
muzycznych uplastycznia sie za pomoca
specjalnych ruchéw reki, towarzyszacych
zjawisku dzwiekowemu, bardzo silnie
zréznicowanych i popartych réznemi $rod-
kami pomocniczemi. Wyniki tej metody
popiera autor analizg przyktadéw, na
podstawie ktorej ustala poszczeg6lne ty-

py rytmu. Jako przedstawicieli poszcze-
g6lnych typoéw rytmu uwaza Becking:
Mozarta, Beethovena i Bacha. Mozart

poddaje sie prawom sity ciezkosci, inter-
pretujac je tak, jak gdyby byty prawami
jego wtasnego organizmu. Réznicuje wiec
wartoéci rytmiczne w zgodzie z metrycz-
nemi. nawet tgczac mniejsze wartosci ry-
tmiczne z akcentem metrycznym, czyni
to w sposéb zupetnie naturalny, przytem
jasny i precyzyjny. Nastepstwem tego
jest organiczne dostosowanie sie rytmiki
do naturalnego biegu interwatéw w me-
lodji. Przeciwnie Beethoven. Dla nie-
go jest sita ciezko$ci wyrazem mecha-
nicznej zasady, ktorg usituje opanowac
i idealizowa¢. Na kazdym kroku znaé
mozolne zmaganie sie napie¢ dynamicz-
nych z przeciwstawiajgca sie im sitg cig-
zenia, powolne podcigganie tych wartosci
rytmicznych do metryki taktu. Tenden-
cja do zniwelowania kontrastéw rytmicz-
nych obrebie taktu prowadzi z czasem
u Beethovena do zmniejszenia jednostki
taktowej, przez co, w przeciwienstwie do
Mozarta, ujednostajnia sie waga mozli-
wie czestych i licznych wartosci rytmicz-
nych. Stad charakteryzuje Becking sta-
nowisko Mozarta jako pewnego rodzaju
realizm, Beethovena jako idealizm este-

tyczny. Do duchowej rodziny Mozarta
zalicza autor: Hiindla, Haydna, Schuberta,
Brucknera i wiekszo$¢ kompozytoréow
wioskich; do duchowej rodziny Beetho-
vena: Schhtza, F. Em. Bacha, Webera,
Schumanna, Brahmsa, Rysz. Straussa.

Bach jako przedstawiciel trzeciego typu
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rytmiki stanowi dla autora kierunek na-
turalistyczny. W rytmice Bacha nie wi-
dzi on zadnych indywidualnych usitowan
inteipretacji elementéw, danych obiek-
tywnie jako nastepstwo stabych i moc
nych czedci taktu. Rytm Bacha nie wy-
daje mu sie czem innem, jak wtasnie
samem tem nastepstwem cze$ci stabych
i mocnych, ma ona w sobie co$ maszy-
nowego. Nastepstwo to puszczone raz
w ruch, idzie dalej sitg bezwladnosci.
Interpretacja ta jest dla mnie zupeinie
niezrozumiatg. Jezeli mozna zgodzi¢ sie
z Beckingem, ze twdérczo$¢ rytmiczna Mo-
zarta jest swobodnem wypowiadaniem
sie, a gtéwny akcent taktu staje sie im-
pulsem rytmicznym, od ktérego pochodzi
energja rytmiczna resztujagcych wartosci
taktu, jesSli mozna réwniez zgodzi¢ si¢ na
okre$lenie rytmiki Beethovena jako mo-
zolnego przeciwdziatania prawom metryki
i przyjecie pewnego subjektywizmu po-
jetego spiritus movens rytmicznego, kté-
ry moze by¢, ale moze i nie by¢ w zgo-
dzie z akcentem metrycznym, to nie
mozna absolutnie zgodzi¢ sie na jego in-
terpretacje rytmiki Bacha. Przedewszyst-
kiem juz sama faktura polifoniczna unie-
mozliwia zgéry przyjecie pewnych w»na-
turalistycznych* zatozen stosunku do tego,
co autor nazywa .sitg cigzenia“, a co
wyraza sie w regularnem nastepstwie
mocnych i stabych czesci taktu. Trudno-
§ci te omija autor cytujac i analizujac
wytacznie jednogtosowe przyktady z lite-
ratury bachowskiej. Co wiecej, w muzyce
par excellence polifonicznej, jakag jest
muzyka Bacha, prawa dynamiki melo-
dycznej sg chyba pierwotne w stosunku

do praw dynamiki rytmicznej; rytmika
linji melodycznej Bacha jest zaleznag od
tych napie¢ melodycznych. W mys$l tych

zasad rytmika ta nie moze by¢ (jak stwier
dza sam Becking) elementem bezwzgled-
nie twoérczym w stosunku do materji
dzwiekowej, ale nie moze tez by¢ zalezng
$cisle od metryki. Muszg tu zatem dzia-
ta¢ (podobnie jak w muzyce wokalnej
a cappella XVI wieku) jakie$ inne prawa,
ktére nie dadzg sie podciggna¢ pod zadne
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z dotychczas rozwazanych kryterjéw. Te
kryterja, tak w wypadkach przytaczanych
jako typowe dla Beethovena, jak i dla
Mozarta, zaktadajg pewne ustosunkowa-
nie sie do kreski taktowej, u Bacha za$
jest kreska taktowa czesto czem$ sztucz-
nem, co dla dynamiki rytmu nie ma isto-
tnego znaczenia. Poza mozliwos$ciami
krzyzowania sie tych typéw zasadniczych,
ktére w praktyce przedstawiajg sie mniej
licznie, niz w teorji, wyrdznia autor caty
szereg typéw rytmiki narodowej,
oraz rytmiki pojetej jako element stylu
epoki. Poniewaz autor nie moéwi, co
stanowi u niego w tych ostatnich dwéch
wypadkach zasade klasyfikacji, przeto
podziaty te wypadajg nieco metnie, nie-
jednokrotnie Kkrzyzujac sie wzajemnie.
Wskutek tego nie udato sie autorowi
uzyskac trafnej charakterystyki poszcze-
g6lnych narodowosci, cho¢ (jak sam za-
znacza) rasowe odrebno$ci sg wiasnie w
zakresie kryterjéw rytmicznych bardzo
wybitne. Mozna zgodzi¢ sie ostatecznie
na okres$lenie rytmiki niemieckiej jako
zaleznej od tresci emocjonalnej, ktérg sie
wen wktada, natomiast okreslenie rytmi
ki francuskiej jako dazacej do przezwy-
ciezenia trudno$ci materjalnych za pomo-
cg samego rodzaju uderzenia, da sie co
najwyzej odnie$¢ do tworczosci klawecy-
nistow francuskich, ale jest zbyt ptynne
i og6lnikowe, by mogto byé uwazane za
ceche rasowg. Poza tem wszystkie okre-
Slenia, tu stosowane, sg zbyt schematycz-
ne i abstrakcyjne, sag one raczej wypty-
wem pewnego ujecia, czesto nawet trafne-
go, ale zbyt subjektywnego, by mogto
stanowi¢ podstawe badan empirycznych.
Podobnie zawiodta prédba typologji rytmow,
ujetych jako elementy specyficzne dla
stylu kazdej epoki. Specjalnie charakte-
rystyka romantyki jest prawie wytacznie

oparta o interpretacje obrazowg i uczu-
ciowga, a jako taka razi znowu dowolno-
§cia. Wecigga tu autor do pomocy kry-

terja najrozmaitszej kategorji, etyczne, fi-
lozoficzne, a w zakresie kryterjow czysto
muzycznych schodzg na teren melodyki
i formy, tam, gdzie jednak w przeciwien-



stwie do polifonicznej muzyki Bacha, jest
rytm czynnikiem bardzo twoérczym i sa-
modzielnym. Dlatego cata ta cze$¢ ma
w ksigzce Beckinga tylko podrzedne zna-
czenie. Najbardziej warto$ciowym jest
w niej sam sposéb postawienia problemu,
niestety rozwigzanie jego nie zostato w
cato$ci osiagniete.
Dr. St. tobaczewska (Lwow)'

Steglich Rudolf: Die elementare Dy-
namik des musikalischen Rhythmus. Lipsk
Verlag v. C. Merseburger. 8° 70 stron.

Podobnie jak dzieto Beckinga, tak i ta
ksigzka wyrosta na gruncie teorji Kurt-
ha. | dla Steglicha ,rytm jest ruchem”
(str. 6). Przeciwstawiajac sie dawniejszej
teorji rytmu, ktéra badata rozcztonkowa-
nie rytmiczne utworu muzycznego na
podstawie metryki, a wiec przyjmowata
raczej statyke niz dynamike za jego isto-
te, autor wystepuje jako zwolennik te-
orji Riemanna, Sieversa i Beckinga. Rytm
jest wedtug Steglicha $wiadomem zr6z-
nicowaniem przebiegdw dynamicznych,
specyficznych dla muzyki. Badania nad
rytmem obejmuja wiec dlah zaréwno ba-
danie samej substancji dZzwiekowej, jak
i sit, ktére w niej i za jej pomocag do-
chodzg do uzewnetrznienia. Sita dziata-
jaca na substancje dzwiekowg, jest albo
wyrazem jej istoty wewnetrznej, albo
dziata na nig od zewnatrz, albo wreszcie
rownocze$nie od zewnatrz i od wewnatrz.
Okre$lenie to jest niejasne, poniewaz
autor nie definjuje blizej, czem jest dla
niego substancja dzwiekowa wogdle, i w
jaki sposéb ujmuje jg w oddzieleniu od
tych sit, ktére stanowig o samej istocie
muzyki. W muzyce zresztg $ciste rozgra-
niczenie tych dwoéch elementéw tresci
jest niezmiernie trudne; wszak juz w po-
jedynczych interwatach, ktére z pewnego
punktu widzenia uznaé mozna za materjat
dzieta muzycznego, za jego ,substancje
dzwiekowa", wyrazajg sie (jak tego do-
wiodty badania Kurtha w ,Der lineare
Kontrapunkt* i L. Kallenbach-Greller w
,Geistige und tonale Grundlagen der mo-
dernen Musik") pewne napiecia energe-

tyczne, a wiec dziatanie pewnych sit.
Definjujgc zreszta rytm jako ,$wiadome
zréznicowanie przebiegéw dynamicznych,
specyficznych dla muzyki", nalezatoby
okresli¢ blizej nature i istote tych ,prze
biegéw dynamicznych* w odréznieniu od
tych, ktérych -wyrazem jest melodja. Okre-
$lenie Steglicha pokrywa sie bowiem, w
formie tu podanej, z okreSleniem, ktore
Kurth przyjmuje dla melodji. Prawdopo-
dobnie chodzito tu autorowi o pewne u-
ogo6lnienie w tem znaczeniu, ze catg mu-
zyke jako takg uwaza za wyraz pewnych
wewnetrznych proces6w dynamicznych.
Z chwilg jednak, gdy okre$lenie to, uzy-
te dla melodyki, przenosi na inny ele-
ment muzyki, jakim jest rytm, i to wy-
tacznie ma rytm, koniecznem byto siegnaé
do dna zagadnienia i sprecyzowac blizej
te definicje. Autor moéwi wprawdzie o
roznych Zrédtach indywidualizacji tych
sit w poszczeg6lnych epokach rozwoju
muzyki (subjektywizm w romantyzmie,
linearyzm w XX wieku), przyjmuje jednak,
ze dopiero rozped sitlezacych poza sub-
stancjg dzwiekowa, potrafi jg wciagnacé
w prawa wtasnego ruchu, i one rozstrzy-
gaja o kierunku i rozmiarach tego roz-
woju. Mamy tu znowu dalszg niejasno$¢
wynikajgcag z niedostatecznej definicji
poje¢, ktéoremi autor operuje, i ich wza-
jemnego rozgraniczenia. Nie wiemy, co
wiecej, jakie to sity dziatajg od wewnatrz
substancji dZwiekowej, a jakie od zew-
natrz. W jakim stosunku pozostaje do
nich sita popedu i sita ciezkosci, ktore
autor o kilka stron dalej okresla jako za-
sadnicze motory rytmu muzycznego?
Wszystkie te zatozenia ogdlne sg ptynne
i niejasne i dlatego nie mozna tej czesci
ksigzki przypisa¢ realnej wartosci. Owie-
le lepsza jest cze$¢ szczegbtowa. Przy-
jawszy site ciezkos$ci i site. popedu jako
zasadnicze motory rytmu muzycznego,
z ktorych pierwsza przeciwstawia sig dru-
giej, okresla Steglich pierwszg, jako roz-
nicujgcg tylko iloSciowo czas trwania
dZzwieku, a zatem jako dzialajgca na te-
renie fizjologicznym, druga za$ jako ro6z-
nicujacag jakosciowo w stosunku do sie-
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bie jednostki trwania czyli jednostki
rytmiczne, a wiec dziatajacg na terenie
psychicznym. Autor rozréznia dwa zasa-

dnicze typy rytmiki: rytmike blokowa
i rytmike akcentowg. Rytmika blokowa
przychodzi do gtosu przez ré6wnomierne

i jednostajne dziatanie obu sit, t. zn. sity
ciezkos$ci i sity popedu, zktérego powstaje
odpowiednie napiecie dynamiczne. Tem
napieciem dynamicznem, niezréznicowa-
nem poszczegblnemi akcentami, wyraza
sie jednostka rytmiczna wyzszego rzedu,
t. zw. ,blok*. Przeciwienstwem rytmiki
blokowej jest rytmika akcentowa, ktéra
réznicuje mniejsze jednostki rytmiczne
za pomoca akcentéw. Pierwsza jest wy-
razem ducha kollektywizmu, druga sub-
jektywizmu. Prototypem rytmiki bloko-
wej jest dla autora epoka gotycka, za$
rytmiki akcentowej muzyka romantyczna.
W formie fugi zlewaja sie jego zdaniem
potozone nad sobg szeregi dZzwiekowe w
duzy blok rytmiczny wyzszego rzedu. Te-
go rodzaju ujecie rytmiki w fakturze po-
lifonicznej ma za sobg pewne pozory
stusznos$ci, istnieja bowiem bez watpie-
nia w kompozycji wielogtosowej, wzietej
jako cato$¢, pewne jednostki rytmiczne
wyzszego rzedu, zréznicowane w obrebie
swego trwania nie w sposob jednolity
i regularny, wedle zasady metryki, ale
w spos6b indywidualny i niezalezny od
innych ,blokéw". Jednakowoz ten spo-
sOb patrzenia na rzeczy nie pozwala u-
wzgledni¢ w fudze momentu najbardziej
moze istotnego, a mianowicie indywidu-
alnej rytmiki poszczeg6lnych gtoséw, ma-
jac na oku jedynie tylko rytmike fugi
jako wspdtbrzmigcej catosci. Brak tutaj
tego samego pojecia, co i u Beckinga,
ktére pozwolitoby sprecyzowaé rytmike
kompozycji polifonicznej jako typ zupet-
nie odrebny i w sobie zamkniety. Nowem
jest wreszcie u Steglicha jego zréznico-
wanie metryki nietylko pod wzgledem
iloSciowym, ale i jakoSciowym. Rozréznia
on metryke postepujaca, centralizujaca
i statyczng. Normalnym typem jest me-
tryka postepujaca, centralizujgca jest jej
odmiang, powstatg przez zmniejszenie
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odstepéw akcentu az do wzajemnego ich
pokrycia sie. Poszczeg6lne typy metryki
okreéla stosunek sity popedowej i sity
cigzenia w obrebie poszczegdlnych tak-
téw, a réznice ich wykazuje autor na
catym szeregu przyktadéw, ktédre Swiad-
czg 0 subtelnem poczuciu rytmicznem.
Dr. St. tobaczewska (Lwow)

Blessinger K. Melodielehre.alsEih-
fAihrung in die Musiktheorie. Stuttgart
1930. E. Klett. 8°, str. 224.

Ksigzka ta pomys$lana jest jako podrecz-
nik nauki melodji. W przedmowie stwier-
dza autor, ze dzisiejsza propedeutyka
muzyczna, bedgca wstepem do nauki har-
monji, jest zupetnie niewystarczajaca, i ze
nalezatoby nauke harmonji poprzedzi¢
gruntowng nauka o istocie melodji, czego
zresztag dawno juz zadat Hugo Riemann.
Oczywiscie, taka nauka melodji (Me lo-
dielehr e) nie jest rownoznaczna z na-
uka tworzenia melodji (Melodiebil-
dungslehre). Trudno bowiem bytoby
komukolwiek podaé¢ niezawodng recepte
na pisanie melodyj. Do ich tworzenia
niezbedny jest talent twoérczy wrodzony,
ktéry jednak lepiej rozwijaé moze swe
zdolnosci formotwércze dzieki nauce me-
lodji. Ta za$ nauka pozosta¢ musi cze-
§cig nauki ogo6lnej o stylu muzycznym,
zachowac z koniecznos$ci zabarwienie hi-
storyczne, i stuzy¢ moze tylko jako so-
lidna podstawa dla nauki harmonji i in-
nych dyscyplin teorji muzycznej.

Jakkolwiek autor zaopatrzyt swa ksigzke
w tytut, zapowiadajacy ,nauke melodji,
jako wstep do teorji muzycznej", to jed-
nak tre$¢ jej jest tak bogata, ze raczej
uzna¢ trzeba te prace za og6lng prope-
deutyke teorji muzyki. Obok nauki me-
lodji zawiera ona bowiem zasadnicze wia-

domosci z akustyki muzycznej, nauke o
skalach i o interwatach, a nadto wiado-
mos$ci historyczne z dziedziny rozwoju

systemow tonalnych oraz elementy nauki
0 notacjach. Nie mdgt rowniez autor po-
mingé szeregu uwrag z zakresu harmoniki
ze wzgledu na jej Scisty zwigzek z melo-
dyka, zachodzacy miedzy melodjg a har-



monjg juz nawet w systemie gam Kko-
$cielnych, nie méwigc o systemie tonalnym.
Witasciwa nauka melodji miesci sie w roz-
dziatach Il i IV (,Melodja jednowymia-
rowa" i ,Melodja w zespole wielogtoso-
wym"), oraz czeSciowo w rozdziale V
(,Podstawowe twory formalne"). Pierw-
szy z nich ma charakter $cisle historycz-
ny, ktéry zyskuje wtasciwe sobie zabar-
wienie wskutek dodania przez autora uwag
wkraczajgcych w dziedzine metafizyki,
a nawet i mistyki. By¢ moze, iz ze wzgle-
du na muzyke dawnej Hellady, a jeszcze
silniej — teorje muzyczna $redniowiecza,
uwagi te majg swoje uzasadnienie.
Przedstawiwszy krotko system tonalny

grecki i $redniowieczny chrzescijanski,
wskazuje autor zasadnicze rysy melodji
greckiej i chrzedcijanskiej. Rozdziat ten

jest wiec jak najscislej przyczynkiem do
nauki o stylu melodji owych dwu okre-
sow. Unaocznia on cechy swoiste tych
dwu réznych typéw melodji i wykazuje
ré6znice miedzy niemi.

W nastepnym rozdziale, poswieconym
melodji w zespole wielogtosowym, akcen-
tuje autor stusznie pierwotno$¢ melodji
w czynnej twérczosci muzycznej przed
harmonjg, mimo ze ta druga istnieje od
poczatku jako fakt przez nature dany.
Historyczne objasnienie zjawisk melodycz-
nych w zespole wielogtosowym znajduje
autor w $redniowiecznem organum (w je-
go roéznych postaciach: duplum, triplum,
gaadruplum), w discantus, w motecie, kt6-
ry w sposob czysty realizuje zasade nie-
zaleznosci gtoséw, wreszcie w rozwinie-
tych formach polifonji péZniejszej. W dal-
szym ciggu przechodzi autor do zagadnien
harmonicznych, z koniecznosci taczacych
sie z zagadnieniami polifonji. Na pierwsze
miejsce wysuwa sie tu sprawa harmonji
bezltierunkowej i harmonji funkcjonalnej,
ktorych istote i réznice autor doskonale

ujmuje, badajac przy sposobnosci pier-
wiastki funkcjonalne w gamach kosciel-
nych. Sprawa interwatéw, charaktery-

stycznych dla r6znych gam koscielnych,
kwestja chromatyki i enharmoniki sta-
nowig tre$¢ dalszych rozwazan i prowa-

dzg do przejscia z dziedziny czystej me-
lodyki w dziedzine harmoniki, ktéra w
muzyce tonalnej warunkuje bardzo silnie
rozw6j melodji. Stopniowo przechodzi
autor do zagadnien rozszerzonej tonalno-
Sci, ktorg tworzy¢ poczat romantyzm a do
ostatecznych konsekwencyj doprowadzit
impresjonizm, wiodacy w prostej linji do
atonalnos$ci, oznaczajacej rozluznienie tych
wszystkich zwigzkéw harmonicznych i me-
lodycznych, jakie istniaty w melodji to-
nalnej. Wszystkie te rozwazania i okre-
$lenia ilustruje autor cytatami z dawniej-
szej i dzisiejszej literatury muzycznej, nie
pomijajac zadnego z wazniejszych nowych
kierunkéw twérczych w dziedzinie melo-
dyki. W ten spos6b wiec, ksigzka Bles-
singera daje podstawe do zorjentowania
sie w roznicach stylistycznych melodji
w jej wiekowym rozwoju zaleznie od zmian
systemoéw tonalnych.

Na zakoAczenie pragne jeszcze zwrdcic
uwage na pewien szczeg6t, moze zreszta
drobny, niemniej charakterystyczny jako
przyktad réwnoczesnego a niezaleznego
od siebie nawzajem zwracania sie nauki

ku pewnym zagadnieniom i podobnego
rozwigzywania tych zagadnien. W mojej
»Melodyce Chopina"™ wydanej na Kkilka

miesiecy przed omawiang tu ,*Naukg me-
lodji" Blessingera, badajgc mechanizm
rozwoju linji melodycznej Chopina wy-
ré6znitam m. i. jej typ asocjatywny (s. 235.
237). Zar6bwno merytorycznie, jak i ter-
minologicznie byta to rzecz samodzielna
i nowa. Blessinger w rozdziale o two-
rzeniu sie linji melodycznej (s. 176) w zu-
petnie podobny sposéb okre$la ten typ
melodji iwco wiecej, wprowadza dla niego
te sama nazwe. Zaznaczam to tutaj dla-
tego, aby przysztym badaczom zagadnien
melodyki lektura tych dwu ksigzek nie
nasuwata watpliwo$ci co do pochodzenia
definicji wspomnianego typu melodji i co
do jego nazwy. Ta dziwna zgodno$¢ mie-
dzy moja praca a ksigzka Blessingera jest
zupetnie przypadkowa.
Dr. Br. Wdjcik-Keuprulian (Lwoéw)

Roeseling K. Beitrage zur Unter-
suchung der Grundhaltung romantischer
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Melodik. (Inaugural-Dissertation zur Er-
langung der Doktorwfirde einer Hohen
Philosophisehen Fakultat der Universitat
Koln, 1928). J. Duppen, Oberkassel b.
Bonn. 8° str. 154, 241 przyktadow nuto-
wych.

W uwagach wstepnych swej dysertacji
wymienia autor szereg zagadnien tacza-
cych sie z tematem rozprawy, lecz w niej
nieopracowanyeh. W drugim rozdziale
wstepnym znajdujemy dopiero opisanie
tematu pracy. Z dalszych trzech rozdzia-
tow, rownorzednie obok siebie ustawio-
nych, pierwszy (,Sfera duchowal) stano-
wi dla dwu nastepnych (,Intensywnos$¢
treSci w melodyce romantycznejli ,Sfera
liryki") tylko tto historyczno-$rodowisko-
we. ZakoAczenie rekapituluje wynikiroz-
prawy, nacechowanej brakiem jasnego
i prostego ujecia tematu. Wtasciwe po-
stawienie i rozwigzanie problemu ,zasa-
dniczej postaci melodyki romantycznejl,
do ktdrej przyczynki — wedtug tytutu —
poda¢ ma rozprawa, ukryte jest w takim
nawale uczonos$ci, w takiej masie rozwa-
zan filozoficznych, estetycznych i poréw-
nawczych, ze z trudem trzeba wytuski-
waé dopiero z tej powodzi stéw wiasciwy,
konkretny sens. Utrudnia to jeszcze za-

wity, ciezki, miejscami nieudolny styl
autora.
Rezultat rozwazah tej pracy da sie

krétko uja¢ w stwierdzeniu, ze melodyka
romantyczna jest ,obcigzona trescig", o-
czywiscie — trescig muzyczng. Znaczy to,
ze kazdy ton melodji jest réwnie wazny,
w kazdym miesci sie ,koncentracja wy-
razu", kazdy moze sta¢ sie pierwszem o-
gniwem tancucha rozwoju dalszego. Za-
niechawszy symetrji architektonicznej,
ktéra cechowata melodyke klasyczng, ro-
mantyczna melodyka osigga w swej kon-
centracji to, ze motyw zastepuje w niej
dawne miejsce tematu. Do tych spo-
strzezen dochodzi autor dzieki analitycz-
nemu przeciwstawieniu melodyki klasycz-
nej i romantycznej, przyczem juz w ,can-
tabile" Haydna, w subjektywizmie K. F. E.
Bacha a przedewszystkiem Beethovena,
stwierdza istnienie zawigzkéw tych sit,
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ktére rozsadzity schematy klasyczne i do-
prowadzity do rozwiniecia sie melodji
nowego typu, subjektywnej, lirycznej,
»Spiewnej" melodji romantycznej. Nie bez
wptywu na te jej ,$piewnos$é" pozosta-
ta —zdaniem autora — melodja operowa.
Liryzm melodyki romantycznej musiat
z koniecznos$ci zerwaé z architektonika
melodyki klasycznej, a w miejsce jej zna-
tazt dla siebie wtasciwg forme w bezmia-
rze i bezkresie mozliwos$ci, tkwigcych w
dzwieku.

Charakterystyczne cechy melodji roman-
tycznej $ledzi autor w dzietach Webera,
Schuberta, Schumanna, Mendelssohna,
Chopina, poréwnawczo siegajac do dziet
Haydna, Mozarta, Beethovena i stwier-
dzajac odrebne, indywidualne formy dzwie-
kowe, oparte wszakze na wspélnych za-
tozeniach melodyki romantycznej, wyzej
okre$lonych. Charakterystyczne typy izna-
mienne figury melodyczne, znalezione
przez autora w melodyce poszczeg6lnych
kompozytoréw stanowig najoryginalniej-
szg i najcenniejsza cze$¢ jego badan In-
ne bowiem rezultaty, jak np. okre$lenie
dominujacej roli subjektywizmu i liryz-
mu lub podkre$lenie znaczenia motywu
jako czynnika formotwérczego melodji
romantycznej, niejednokrotnie byty juz
w pracach ogélnych podnoszone.

Dr. Br. Wojcik-Keaprulian (Lwoéw)

Friedland M. Zeitstil undPersonlich-
keitsstil in den Yariationenwerken der
musikalisehen Romantik (Zur Geistes-
geschichte und Schaffenspsychologie der
Romantik). Leipzig 1930, Breitkopf & Har-
tel. — 8-0, str. VI-)-88-]-10 (przyktady nu-
towe).

Interesujgca i cenna ta dysertacja za
cel swéj obrata zbadanie stylu indywidu-
alnego i stylu epoki w warjacyjnej sztuce
romantyzmu muzycznego, na podstawie
og6lInych zatozen historyczno-kulturalnych
oraz zatozen psychologji twérczos$ci. Kazda,
krytycznie ze wzgledu na swoj styl zba-
dana warjacja prowadzi autora do wy-
ré6znienia typoéw warjacyjnych w epoce



romantycznej, ktére obrazuja jej styl oraz
indywidualny styl kompozytoréw.

Badajac historyczno-psychologiczne pod-
stawy sztuki warjacyjnej, dochodzi autor
do stwierdzenia, ze warjacje uznaé trzeba
jako wybitnie romantyczna forme arty-
styczng. Istota jej wykazuje jak najsci-
Slejszy zwigzek zwyobraznig romantyczna
i z filozofjg sztuki romantyzmu. Podaw-
szy krytyczny przeglad literatury przed-
miotu, stara sie autor poda¢ definicje
warjacji. Nie zamyka jej jednak w jednem
tylko okreé$leniu, lecz wyraza poglad, ze
warjacja, o ile idzie o warjacje roman-
tyczng, moze byé odmiang i przemiana,
i rozwojem tematu. W kazdej swej postaci
jest ona wyrazem subjektywizmu twor-
czego, realizujgcego sie w ramach danej
objektywnos$ci tematu. W poréwnaniu
z warjacja klasyczng, S$cisle skrepowang
zaleznoscig formalng od tematu, warjacja
romantyczna zrywa owe wiezy formalne.
Temat przestaje by¢ dla niej ,,zadaniem
do opracowania". Staje sie przedmiotem,
ktory odbija sie w wieloksztattnem, nie-
skofAczenie elastycznem zwierciadle ro-
mantycznejindywidualnosci. Staje sie tylko
podnieta, pobudka, ktéra stwarza w wy-
obrazni kompozytora szereg postaci dzwie-
kowych. Po szeregu poréwnawczych uwag,
dochodzi autor do nastepujacych sformu-
towan ogélnych:

1) zasade klasycznej warjacji tworzy
temat, ktéry jest sumag czynnikéw formo-
twaérczych oraz mozliwosci, dajacych stwo-
rzy¢ w jego ramach formalnych nowe po-
stacie dzwiekowe;

2) zasada warjacji wczesno-romantycz-
nej (Schubert) jest temat, ujmowany ze
strony zmystowo-dzwiekowej jako eato$é
linearna, bedaca przedmiotem ornamen-
talno-kolorystycznego wyposazenia;

3) zasada warjacji romantycznej jest
temat, ktéry przedstawia sie li tylko jako
podnieta do stworzenia nowych postaci,
juz to majacych $cisty zwigzek z jakim$
czynnikiem tematu, juz to zlekka tylko
zblizajagcych sie do niego.

Wszystkie te zalozenia uzasadnia autor
z punktu widzenia psychologji twérczosci.

Cytuje miedzy innemi poglady romanty-
kéw (Schumann) na sztuke warjacyjna,
a w konsekwencji tych rozwazan docho-
dzi do ponownego, denifinitywnego juz
stwierdzenia, ze: warjacja romantyczna
nie wyrasta organicznie z tematu, lecz
tylko ,oglada sie“ na temat, jako na swe
ognisko tworcze, przyczem rola tematu
spada czestokro¢ li tylko do znaczenia
impulsu. Dla kompozytor6w romantycz-
nych warjacja jest speinieniem wyobra-
zonego wtadania tematem wediug wiasnej
ich woli, jest wyrazem wyzwolenia sie
z pet, jakie w warjacji klasycznej temat
naktadat na tworce. Klasycyzm zwigzany
byt strukturalno-organicznemi jakoSciami
tematu, a od tej zasady wytamuja sie
wséréd warjacyj klasycznych jedynie war-
jacje Beethovena na temat walca Dia-
belli’ego.

Zkolei podaje autor analize trzech dziet
warjacyjnych epoki romantycznej, a mia-
nowicie: Etjud symfonicznych Schumanna,
warjacyj z kwartetu d-moll ,Dziewczyna
i $mieré¢" Schuberta i Brahmsa — Warja-
cyj na temat Handla. Na podstawie analizy
dzieta warjacyjnego Schumanna stwierdza
autor, ze nowe ideje i nowe sity tworcze,
wdzierajgce sie wgtagbh formy warjacyjnej
od zewnatrz, tacza sie tu z najdrobniej-
szemi elementami tematu, jako remini-
scencjami; z punktu widzenia logiki i jed-
no$ci konstruktywno-formalnej temat sam
pozostaje nienaruszony. Jest tu tylko
»Wsp6lInos¢ substancji". Pomyst zzewnatrz
zblizajacy sie ku reminiscencjom tresci
i formy tematu, dotyka czynnikow melo-
dycznych, harmonicznych i rytmicznych
tematu, opuszcza jednak jego ,linje za-
sadniczg". W przeciwienstwie do tych
typowo romantycznych -warjacyj Schu-
manna, wczesho - romantyczne warjacje
Schuberta wykazujg zwigzanie warjacji
z linearno-melodyczng postacig tematu,
ktora w kazdej jego odmianie warjacyj-
nej jest jakgdyby ,cantus firmus" wyo-
brazni twércy. Warjacje Brahmsa wydo-
bywajg z tematu elementy motywiczne,
nie sag wszakze zwigzane z linjg tematu,
jak warjacje Schuberta. Ta linja jest dla
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nich tylko sumg pobudek i zbiorem Kkiet-
kéw do nowych, swobodnych postaci
warjacyjnych. Analiza tych trzech dziet
i wnioski ogdlne z niej wysnute stanowig
uzasadnienie dla podanych powyzej trzech
zasad warjacyjnej sztuki. Przy sposobnosci
omawia autor rowniez stosunek muzyKki
programowej do sztuk warjacyjnej, wska-
zujac na przyktadach z literatury mu-
zycznej typy owej swobodnej warjacji
»psychologicznej". Teoretyczne préby uto
zenig warjacyj w typy podejmowane byty
juz niejednokrotnie. Autor podaje kry-
tyczny przeglad tych préb (Riemanni
Blessinger i inn.) i stwierdza, ze typizacja
w obrebie warjacyj dokonaé mozna jedy-
nie tylko na podstawie analizy Srodkéw
formalno-Ironstrukcyjnych w ich zwiagzku
z tematem. Wtasnego podziatu podejmuje
autor na zasadzie trzech gtdwnych czyn-
nikéw, t. j.: 1) melodji, 2) harmonji, 3)
rytmu, i wyrdznia nastepujace typy war-
jacji: 1) Melodja: a) przeniesienie cat-
kowite tematu do innego gtosu lub innego
rejestru gtosowego, bedgce kolorystycz-
nem stopniowaniem tematu, b) czeSciowe
przeniesienie tematu do innego gtosu lub
innego rejestru gtosowego, c) dodanie do
melodji tematu swobodnego gtosu melo-
dycznego, d) dodanie figuratywnego gtosu
towarzyszacego, e) akordowo-figuratywne
opisanie melodji z zachowaniem jej tonéw
akcentowanych, /) opisanie melodji zapo-
mocg nut zamiennych i przejsciowych, g)
zuzycie jednego motywu z tematu jako czo-
towego motywu, h) zuzycie krétkiej grupy
tonéw tematycznych, jako tematu dla
warjacji. 2) Harmonja: a) nowe zhar-
monizowanie tematu w cato$ci lub cze$-
ciowe wzbogacenie jego harmoniki réwno-
legle z ornamentalnem opracowaniem
melodji, b) zachowanie harmoniki tematu
jako podstawy do nowych tematéw, c) za-
miana dur na moll i naodwrét, d) nowe
twory kontrapunktyczne z zachowaniem
melodji tematu, e) zachowanie harmonii
basu jako podstawy dla nowych postaci
konstruktywnych'(passacaille i chaconne),
/) zuzycie jednego motywu z tematu do
konstrukcji kanonu lub fugi. 3) Rytm:
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a) rytmiczna przerébka tematu, w szere-
gu najrozmaitszych mozliwos$ci, b) aug-
mentacja lub dyminucja (rozszerzenie lub
$ciggniecie) tematu, wzglednie jego moty-
wu, c) rytmiczna przerdbka na tradycyjna
lub idealng forme taneczng i marszowa.
Wszystkie wymienione tu typy (w og6l-
nej liczbie 17) ilustruje autor obficie przy-
ktadami z dziet warjacyjnych epoki ro-
mantycznej. Jak z typéw tych wida¢, styl
warjacji romantycznej nie jest jednolity:
rozne sg jej zasady. Ogo6lna jednak cha-
rakterystyka, a mianowicie: rozluznienie
melodyki i wzbogacenie kolorystyki, zr6z-
niczkowanie i przesycenie dysonansami
harmonji, ukrywajgcej podstawkowe zwigz-
ki tonalne, réznorodno$¢ rytmiki, wogéle
wszelkiego rodzaju antytezy — zachowuje
swr6j walor w odniesieniu do tych prze-
roznych typéw. Antytezy w warjacji ro-
mantycznej przejawiajg sie¢ w przeciwsta-
wieniach: swobodnej melodji i zwigzane-
go z nig w ogb6lnym swym Kkonturze te-
matu; swobodnej harmoniki, skrepowanej
wszakze logika tonalng; zmian rytmicz-
nych, zmodyfikowanych jednak wzgleda-
mi na poznawalno$¢ tematu w postaci
warjacyjnej. Po wyprowadzeniu tych wnio-
skow, ktére nasuneta autorowi analiza
znamiennych dziet warjacyjnych epoki
romantycznej, podaje on z kolei przeglad
kompozytoréw warjacji romantycznej (Lu-
dwig Ferdynand Pruski, Spohr, Weber,
Schubert, Schumann, Mendelssohn, Cho-
pin, Brahms) i dokonywa sklasyfikowania
ich dziet warjacyjnych wedtug przynalez-
nosci do podanych wyzej typéw. W resu-
me koncowem raz jeszcze podkre$la autor
znaczenie historyczne trzech réznych ty-
péw ogélnych warjacji i stawia jako pro-
totyp warjacyj klasycznej: Warjacje Bee-
thovena op. 32 lub 35; jako prototyp
warjacji wczesnoromantycznej: Warjacje
S-chuberta z kwartetu d-moll, za$ jako
prototyp warjacji $ciSle romantycznej:
Etjudy symfoniczne Schumanna W doda-
nych jeszcze og6lnych rozwazaniach na
temat réznic miedzy t. zw. klasycyzmem
a romantyzmem w muzyce, potaczonych
z przegladem odnosnej literatury filozo-



ficznej i estetycznej, ujmuje autor raz
jeszcze réznice miedzy warjacja klasyczng
a romantyczna, okres$lajac pierwsza jako
$cistg, wychodzacg do tematu. Pierwsza,
jak cata wogdle muzyka klasyczna, jest
wedtug Friedlanda, obrazem, druga, jak
caty romantyzm, symbolem. — Jakkolwiek
praca Friedlanda przedstawia wiele bardzo
wartosciowych wynikéw, to jednak trudno
bytoby pomingé¢ jej cechy ujemne. Gtow-
ng z nich jest wiasnie najwazniejszy re-
zultat badanh autora, a mianowicie wyré6z-
nienie az siedmnastu réznych typéw
warjacji romantycznej. Bez trudu datoby
sie wyrdzni¢ ich jeszcze wiecej, gdyby
wzieto sie za podstawe klasyfikacji jesz-
cze drobniejsze szczegdty niz te, ktore
przyjat Friedland. Mojem zdaniem jednak,
bytoby to bezcelowe ,mnozenie bytéw po-
nad konieczng potrzebe'l Oparcie szczeg6-
towej typizacji na trzech zasadach me-
lodji, harmonji i rytmu, stwarza wystar-
czajace zupetnie trzy typy ogoélne, z kt6-
rych kazdy musi z koniecznos$ci wykazac
szereg podtypéw. A nawet i przy tym
podziale na trzy grupy moznaby z auto-
rem monografji dyskutowaé, czy podpo-
rzadkowanie pewnych sposob6éw warjacyj-
nych do tej czy do innej grupy datoby
sie bez zastrzezen utrzymaé. Mogiby bo-
wiem kto$ podnie$¢ naprzyktad watpli-
wosci, czy stuszne jest uwazanie przez
autora za zmiane harmoniczng ,uzycie
motywu z tematu do konstrukcji kanonu
fub fugi" (por. wyzej 2, f), czy tez nale-
zatoby zaliczy¢ ten sposéb do zmian
w grupie melodycznej. Osobis$cie sktaniam
sie do drugiego zapatrywania, i nie wat-
pie, ze takich szczegdtéw spornych zna-
laztoby sie wiecej. Zmiany metryczne
trzebaby wiaczy¢é w grupe zmian rytmicz-
nych (w najszerszem znaczeniu wyrazu);
kontrasty Kolorystyczne autor sam po-
mies$cit w grupie zmian melodycznych,
nie znalazt jednak miejsca na kontrasty
dynamiczne. To tez wszelki podziat warja-
cyj powinien — wedtug mojego zapatry-
wania— by¢ jak najogélniejszy, zawieraé
klasy jak najbardziej ,pojemne", aby za-
liczenie przypadkéw szczegétowych do

grup ogélnych odoyé sie mogto w spo-

s6b jak najbardziej naturalny i jak naj-
doskonalej odpowiadajgcy naturze zja-
wisk.

Dr. Br. Wdjcik-Kenprulim (Lwoéw)

Wartisch Otto: Studien zur Harmonik
des musikalischen Impressionismus. Kaisers-
lautern 1930. 8°, 105 stron.

Praca ta jest dyssertacjg doktorska, a za-
daniem jej byto zbada¢, jakie sa specy-
ficzne cechy harmoniki Debussy’ego, ktére
uzna¢ mozna za kryterja impresjonizmu.
Zdaje mi sie jednakze, ze droga, ktérg autor
zmierza do celu, nie jest racjonalna i nie
daje rekojmi, by zadanie to rozwigza¢ bez
reszty. Zamiast wzig¢ za punkt wyjscia sa-
ma muzyke i z badan przeprowadzonych nad
harmonika Debussy’ego wnioskowa¢ o ogél-
nych estetycznych zatozeniach jego muzyki,
autor postepuje wprost przeciwnie. Muzyke
Debussy’ego uznaje za impresjonistyczng na
mocy ogélnikowych poréwnan z malarstwem
impresjonistycznem i poezjg symboliczng
i dopiero ex post szuka w niej cech styli-
stycznych, na ktérych mogtyby sie opieraé
zatozenia impresjonizmu muzycznego. Po-
mingwszy jednak sam zasadniczy biad me-
tody, wyniki pracy autora nie stanowig
rozwigzania kwestyj: ani czem jest impre-
sjonizm muzyczny jako kierunek estetyczny,
ani jakie jest jego uzasadnienie techniczne
w harmonice Debussy’ego. Scharakteryzo-
wanie impresjonizmu malarskiego i poezji
symbolicznej jako Kkierunku, dazacego do
wywotania $rodkami danej sztuce wiasci-
wemi wrazenia obcego istocie dawnej sztuki,
w jednym wypadku wrazenia ruchu, w dru-
gim wrazenia barwy, jest absolutnie niewy-
starczajace, gdyz nie wyczerpuje istoty im-
presjonizmu malarskiego, ani poezji sym-
bolicznej. W konsekwencji wiec niewystar-
czajgcem musiato okaza¢ sie wytworzone
na podstawie tych definicyj i okre$lenie
impresjonizmu muzycznego jako stylu mu-
zycznego, operujacego wytacznie wrazeniem
wzrokowem, ale srodkami muzycznemi. Kaz-
dy, kto zna muzyke Debussy’ego, wie do-
brze, ze wszelka ,programowos$c¢” zostata
tu tak dalece przesublimowana przez rdzen-
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nie muzyczny temperament tego kompozy-
tora, ze nie moze ona juz tu byé uwazana
za Kkryterjum stylistyczne. Niewatpliwie
istnieje silna tgczno$¢ w zatozeniach psy-
chologicznych impresjonizmu malarskiego
i muzycznego, ale podstawy jej lezg znacz-
nie gtebiej i nie nalezy ich szukaé¢ w za-
kresie tresci, ale raczej w zakresie formy,
oczywiscie pojetej w najogdlniejszem tego
stowa znaczeniu. Impresjonizm zaréwno mu-
zyczny, jak i malarski dazy do operowania
forma w pewien specyficzny, jemu tylko
wiasciwy sposob, ten za$ jest dopiero wy-
nikiem nastawienia psychologicznego na dzia-
tanie wrazeniem. Muzyczny impresjonizm
realizuje te cele zawsze muzycznemi $rod-
kami i muzycznemi czynnikami tresci, na-
wet wtedy, gdy pozornie odbywa sie to za
posrednictwem czynnikéw treSci pozamu-
zycznej. Co sie tyczy teehnicznego uzasad-
nienia impresjonizmu w muzyce Debussy’-
ego, pojete ono jest w pracy Wartischa
réwniez jednostronnie. Autor odczuwa intu-
icyjnie, ze kryterjow ,impresjonistycznosci”
tej muzyki szukaé nalezy w pierwszym rze-
dzie w jej harmonice. Przyjgwszy nawet
wraz z autorem, ze kwintesencja impresjo-
nizmu lezy w preludjach fortepianowych
Debussy’ego (jakkolwiek pewnem jest, ze
impresjonistyczny styl Debussy’ego byt go-
towy fuz w formie dojrzatej we wczesniej-
szych o lat kilka ,Nokturnach” orkiestral-
nych) nie mozna wszak zadng miarg ogra-
niczy¢ sie do samej tylko formy akordu
w badaniu harmoniki. Wtasnie w tym typie
harmoniki, jakg jest harmonika Debussy’ego,
momentem niestychanie waznym jest tech-
nika i zasada potgczen akordéw, ona bo-
wiem rozstrzyga w pierwszym rzedzie o for-
malnych zatozeniach impresjonizmu muzycz-
nego. Zresztag nawet w zakresie akordyki,
sprowadzanie jej do sze$ciu schematéw (jak
sze$ciodzwiek catotonowy, tréjdzwiek lub
czterodzwiek z funkcyjnie nieusprawiedli-
wiong sekunda, akord kwartowy i t. p.)
i stwierdzenie, ze akordy te uzyte sg w cha-
rakterze tonalnym lub nietonalnym w pota-
czeniu z ttem funkcyjnem, méwi nam bardzo
mato. Wyjete z wzajemnych zw!lazkéw i sto-
sunkéw, te akordy pozbawione tu zostaty
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swego charakteru organicznego, staly sie —
jakkolwiek odcyfrowane w swej zewnetrznej
postaci — martwag literg, bez tresci, a nie
symbolem muzycznym i cudownem narze-
dziem mysli twoérczej, jakiem byly w re-
kach kompozytora. Dlaczego zresztg te nie-
tonalne schematy sg dla autora kryterjum
impresjonistycznego stylu harmoniki Debu-
ssy’ego, tego nam autor tez nie méwi. Praca
ta, absolutnie nieudolna, by wznie$¢ sie do
jakiejkolwiek syntezy, moze chyba stanowi¢
czes¢ materjatu do badan nad harmonika
Debussy’ego.
Dr. St. tobaczewska (Lwow)

Lissa Zofjaz O harmonice Aleksandra
Skrjabina. Odbitka z ,Kwartalnika Muzycz-
nego", 1930, z. 8. 8°.

Skrjabin jako jeden z pomostéw pomiedzy
muzyka tonalng i atonalng wykazuje w swej
ostatniej tworczosci (od op. 58 mniej wie-
cej) elementy konstrukcji harmonicznej, wy-
przedzajacej Schonberga i jego szkote pier-
wotnem stosowaniem akordyki kwartowej
i innej, wyprowadzonej z gam wiasnych.
Idea skal podstawowych Skrjabina,
odchylajgcych sie celowo od gam dur i moll,
jest bezprzecznie pierwowzorem skrystali-
zowanej pOzniej przez Schonberga linji
12-tonowej. Autorka ustalita na podstawie
doktadnej analizy poréwnawczej wszystkich
dziet Skrjabina 2 skale zasadnicze. 1. ¢c-d-
e-fis-a-b-c (t. zw. skala prometejska)
i 2. c-des-e-fis-a-b-c (inne dwie
skale wstepujg u Skrj. tylko sporadycznie,
jako nieznaczne odmiany dwo6ch pierwszych
i tem samem nie moga by¢é uwazane za
istotne). Wspo6lnag wiasciwoscig wszystkich
tych skal jest sze$ciotonowo$¢, usuniecie
tonu charakterystycznego (nuty prowadzacej)
i konsekwentne wyzyskanie trytonu jako
czynnika dominujgcego i samoistnego. Bar-
dzo czesto pojawia sie tryton w potaczeniu
akordu neapolitanskiego z dominantg. Juz
samo rozpoznanie wymienionych skal wy-
jasnia najbardziej zawikie sploty harmo-
niczne w muzyce Skrjabina. Analiza przy
pomocy praw muzyki tonalnej okazataby sie
w niejednym wypadku mato prawdopodobng
(nb. w odniesieniu do ostatniego okresu



Skrjabina). W zwigzku z gamami podstawo-
wemi nalezy rozumieé skitad akordéw. Au-
torka wyr6znia tu akordy syntetyczne
iniesyntetyczne. Pierwsze zawierajg
wszystkie tony skali podstawowej, drugie
sg wycinkami syntetycznych. Niekiedy tony
inne, obce, tgczg sie z akordami zbudowa-
nemi z tondéw skal zasadniczych (?). Roéw-
norzedno$¢ wszystkich 12 tonéw gamy
chromatycznej jest juz u Skrjabina niewat-
pliwa, lecz tematyka jego operuje tylko
wycinkami tej gamy, w przeciwienstwie do
skali 12 tonowej Schénberga, wystepujacej
catkowicie w kazdym temacie. Poza
tern materjat dzwiekowy prawie wszedzie
harmoniczny wyrasta u Skrjabina cze$ciowo
na podiozu tonalnem i diatonicznem. Nato-
miast technika ostatniego okresu Schénberga
jest radykalnie kontrapunktyczna i skrajnie
atonalna. W og6lnym zarysie stre$citem kwin-
tesencje wywodoéw autorki, ktére przedsta-
wita systematycznie, logicznie, wyczerpu-
jaco i jednoznacznie. Dowolne fragmenty
odnosnych dziet Skrjabina potwierdzajg praw-
dziwo$¢ przytoczonych wnioskow.
Dr. Seweryn Barbag (Lwéw)

Collaer Paul: Strawinski.
1930. ,,Eauilibres". 8°, 163 stron.

Praca powyzsza nie moze byé uwazana
za syntetyczng o muzyce Strawinskiego.
Przedewszystkiem autor doprowadza bada-
nia tylko do chwili powstania ,,Mavry*“, nie
Sledzac biegu ewolucji stylu Strawinskiego
poprzez jego dzieta ostatniej doby, miano-
wicie oktet instrumentéw detych, ,Oedipus
Rex“, serenada, concerto i capriccio na for-
tepian, ,Apollon Musagete", ,Le Baiser de
la Fee" i,La Symphonie des Psaumes", kt6-
re wspomina tylko po krotce. Powtére
ksiazka Collaera nie powstata witasciwie na
podstawie badan nad muzyka Strawinskiego,
jakkolwiek przynosi niejeden interesujacy
szczeg6t, dotyczacy jego rytmiki, melodyki,
harmoniki czy instrumentacji. A jednak
znajdujemy w niej trafng charakterystyke
ogblnego nastawienia tej muzyki i uchwy-
cenie jej genezy historycznej. Dzieje sie to
nietyle na podstawie analizy, ile raczej
przez podkreslenie stosunku Strawinskiego
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do ducha epoki i Srodowiska, z ktérych wy-
szta jego twdrczo$¢ i sprecyzowanie ogol-
nych form estetycznych, za posrednictwem
ktérych przeciwstawita si¢ ona temu ducho-
wi. A wiec w pierwszym rzedzie stosunek
Strawinskiego do Zrddet i czynnikéw mu-
zycznych, ktore rozstrzygaty o uksztatto-
waniu dzieta sztuki w dobie romantyzmu
i impresjonizmu, a wiec do Zrodet pozamu-
zycznycli. Collaer stwierdza z catym na-
ciskiem, ze stosunek ten byt od pierwszej
chwili wybitnie negatywny, tworzy on jak
gdyby linje przewodnig w rozwoju talentu
Strawinskiego, zapewniajgc jednolito$¢ w za-
kresie pozornej réznorodnosci stylu i kazac
przeczuwa¢ od pierwszej chwili pézniejsza
.rzeczowos$é". Te ,rzeczowos$¢" odnajduje
autor juz w ,Petruszce", jej punktem kul-
minacyjnym jest ,Swieto wiosny" i ,Wese-
le", jej za$ formag najbardziej charaktery-
styczng dla Strawinskiego ostatniej doby
jest ,,Opowie$¢ o zotnierzu". Juz w ,Pe-
truszce" przeciwstawia sie Strawinski idei
sztuki zbiorowej w pojeciu ustalonem przez
Wagnera: muzyka nie jest funkcjg akcji sce-
nicznej, nosi ona w sobie pewne prawa roz-
woju i logike $cis$le muzyczng, rozwija sie
samodzielnie, jakkolwiek réwnolegle z dra-
matem na scenie, jest odpowiednikiem pe-
wnego szeregu przedstawien czy wyobrazen
wzrokowych, w stosunku do ktérych spro-
wadza te same reakcje uczuciowe. Jeszcze
dalej idzie w tym kierunku ,,Opowie$¢ o
zotnierzu", gdzie juz sama koncepcja opie-
ra sie na wspdtdziataniu trzech réznych ele-
mentéw: stowa, muzyki i plastyki, z kt6-
rych jednak kazdy, dziatajac w réwnoczes-
nosci lub w nastepstwie z innemi, pozostaje
w zakresie wiasnym $rodkéw i form wyra-
zania sie. Podajac kazdorazowo doktadny
opis scenarjusza i akcji baletu, autor potra-
fit podkresli¢c w nich te momenty, ktére w
swem ostatecznem zatozeniu estetycznem
i psychicznem warunkujg taka witasnie a nie
inng dynamike sit muzycznych i taki a nie
inny dobo6r $rodkéw. Jest to co$ w rodzaju
transpozycji wrazen muzycznych na plan
sztuki stowa, jakkolwiek niezupetnie jestem
pewna, czy ambicje autora siegaly az tak
daleko. W kazdym razie te ustepy ksigzki,
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w ktérych Collaer méwi nam o muzyce
Strawinskiego poprzez scenarjusze i pomy-
sty akcji baletowej, wykazujgc za ich po-
mocg witasnie samowystarczalno$¢ jego mu-
zyki, naleza do najlepszych i najbardziej
charakterystycznych. Oczywiscie, ze me-
tody tej nie mozna poleci¢ jako og6lnoobo-
wigzujacej i niezawodnej w badaniach mu-
zykologicznych, ktére w pierwszym rzedzie
muszg opiera¢ sie na S$cistych podstawach
analizy rzeczowej. Przyjecie jej jest mo-
zliwie tylko tam, gdzie, jak w wypadku
Strawinskiego, chodzito o wyzyskanie w mu-
zyce elementéw pozamuzycznych, ale w spo-
s6b zasadniczo rézny od romantykéw i neo-
romantykéw, oraz, gdzie wspomaga autora
wybitny talent literacki. Talent ten intu-
icyjnie pozwolit Collaerowi uja¢ roéznice
zatozen akcji i formy, w ktdrej ta akcja w
obu wypadkach zostata wyrazona oraz zna-
lez¢ dlan ze swej strony stosowny ksztatt
literacki. Dzieki temu przymykamy oczy
na niedobory rzeczowej strony jego pracy,
cenigc w niej raczej walory intuicji arty-
stycznej, niz naukowej. Ksigzka nie jest
zresztg (jak wspomnieliSmy juz powyzej)
pozbawiona interesujgcych obserwacyj od-
nosnie do techniki kompozytorskiej Stra-
winskiego. Tu wymieniamy przedewszyst-
kiem uwagi, dotyczace harmoniki Strawin-
skiego, ktérag w okresie jej rozwoju pozato-
nalnego, charakteryzuje autor jako technike
operowania centrum brzmieniowem. Autor
wprawdzie moéwi o tem w sposob dosc¢
ogbInikowy, z zatgczonych za$ przyktadow
domys$lamy sie tylko, ze nalezy jg interpre-
towa¢ jako tworzenie os$rodkéw brzmienio-
wych, nie z catych akordéw, ale z poszcze-
gélnych tonéw, ktére wyzwolone z wszel-
kich zwiagzkéw centralnych i funkcyjnych
tworza centrum grawitacji innych tondéw,
uktadajacych sie we wspdtbrzmienia w spo-
s6b bardziej lub mniej zblizony do zasad
struktury harmoniki tonalnej. Czy sg to
centra wylacznie brzmieniowe, czy tez pod-
legajg jakiej$ ogoélniejszej zasadzie konstruk-
tywnej, tego nam autor nie méwi. W kazdym
wypadku ten rodzaj techniki harmonicznej
Strawinskiego, jakkolwiek narazie blizej nie
zbadany, pozostaje prawdopodobnie w blis-

kim zwigzku z analogicznemi prébami stwo-
rzenia o$rodkéw brzmieniowych za pomoca
$cisle okre$lonych akordéw u Debussy’ego
i Skrjabina. Konstatuje tez Collaer istnie-
nie u Strawinskiego pewnych okreslonych
jednostek rytmicznych o specyficznem zna-
czeniu formalnem dla konstrukcji catosci.
Wszystkie te szczeg6ty moga w przysztosci,
gdy wspobtczesna technika kompozytorska
bedzie juz zbadana w catosci, dostarczy¢
waznych przyczynkéw do sprecyzowania
stylu Strawinskiego i do zwigzania go z ca-
toksztattem tej techniki wspotczesnej.
Dr. St. tobaczewskci (Lwow)

Westphal Kurt: Die moderne Musik.
Berlin—Lipsk 1928. 8°, str. 152.

Z dwéch wzgledéw zasadniczych nalezy
prace Westphala zaliczy¢ do powaznie uje-
tych préb zbadania nowoczesnych proble-
matéw w muzyce. Po pierwsze usituje ona
spojrze¢ na te problematy ze stanowiska
rozwojowego, czysto historycznego; po dru-
gie, zostawiajac $wiadomie na uboczu wszel-
kie po6inaukowe psychologizowanie na te-
mat osobowos$ci twércy, wyrazajgcej sie w
dziele sztuki, tak czeste jeszcze zawsze,
zwihaszcza gdy chodzi o sprawy czasowo
nam najblizsze, trzyma sie $cis$le samego
dzieta, jego wiasciwosci technicznych i for-
malnych. Ten ostatni moment zapewnia
punkt widzenia czysto naukowy, oraz me-
tode $cisle zastosowang do natury badanego
przedmiotu, w ktérym problemat formy stoi
w posrodku zainteresowan. Okresliwszy
stupiec¢dziesiecioletni okres rozwoju muzyki
tonalnej, siegajacy od Bacha do Wagnera,
jako ostateczne wyczerpanie harmoniczno-
melodycznych stosunkéw napiecia i kon-
trastu, uwarunkowanych strukturg systemu
dur i moll, autor stawia sobie za gtéwne
zadanie wydobycie w muzyce XX wieku
tych czynnikéw, ktére z jednej strony wska-
zujg wstecz, z drugiej naprzéd. Przemiana,
ktora dokonata sie okoto r. 1900, jest jedna
z najgtebiej siegajacych w historji muzyki.
Nietylko bowiem chodzito w niej o prze-
zwyciezenie dynamicznej zasady konstruk-
cji, wyrazajacej sie przewaga i coraz dalej
idgcem zrdzniczkowaniem elementu harmo-



nicznego i melodycznego, w ktérej harmo-
nja warunkowata budowe i rozw6j melodji,
a ktorej osrodkiem konstrukcji formalnej byt
stosunek dysonansu do konsonansu. W mu-
zyce XX wieku usamodzielniajg sie poszcze-
g6lne elementy muzyki, a usamodziel-
niwszy sie wchodzg ze sobg w nowe zwiazki.
Na miejsce syntezy elementu harmonicznego
i melodycznego pojawia sie typ konstrukcji,
w ktorym rytmika i melodyka wchodzg
w $cisty zwigzek funkcyjny ze sobg. On
to, zdaniem autora, otwiera muzyce XX
wieku nowe perspektywy. W okresie prze-
kwitu subjektywnych ideatéw romantyki
muzycznej, Mahler, Regeri Strauss
doprowadzaja trzy gtéwne tezy jej do osta-
tecznych konsekwencyj: Mahler architekto-
nike wielkoformalng, jako schemat uwarun-
kowany konstrukcjg dur-moll, Reger zasade
rozwoju dynamicznego, utajonego w tej
konstrukcji, Strauss zasade roboty motywi-
cznej i ilustracyjnych mozliwo$ci dzwieku.
Mahler syntetyzuje w sobie niemal caty
materjat XIX wieku, ktdrego niejednolitos¢
usituje przezwyciezy¢, stawiajac go w stuz-
bie jednej wielkiej formy, opartej na kon-
strukcji djatonicznej. W przeciwieAstwie do
Mahlera stwarza Reger najwieksze napiecia
kontrastu w harmonji na krotka mete, brak
mu jednak perspektywicznego ujecia cato-
§ci. Tej spotegowanej do najwyzszego stop-
nia dynamice rozwoju harmonicznego prze-
ciwdziata u Regera S$cisto$¢ uzytych przez
niego schematéw formalnych. U Straussa
wreszcie niejedna zasadnicza inowacja tech-
niczna, wskazujgca w przyszto$é, wchodzi
w uzycie na terenie muzyki programowej
wpierw, zanim stanie sie usankcjonowanym
Srodkiem wyrazu w zakresie muzyki abso-
lutnej. Pierwszym, Kktory staje juz zdecy-
dowanie na terenie muzyki XX wieku, jest
Debussy. O ile jednak technika jego
ma daleko siegajace znaczenie dla przyszto-
§ci, o tyle wewnetrznie tkwi jego muzyka
jeszcze w XIX wieku. Westphal ujmuje
trafnie nastawienie impresjonizmu muzycz-
nego w zaleznosci od wspdtczesnego ruchu
na terenie malarstwa i poezji, technicznie
jednak nie wyczerpuje istoty muzyki De-
bussy’ego okreéleniem paralelizmu, ja-

ko wytacznej zasady #aczenia akordéw. Nie
ulega watpliwos$ci, ze zasada powtérzenia
zajmuje w harmonice impresjonistycznej
miejsce dawnej funkcyjnosci, nie jest ona
jednak jedyna zasadag tgczenia akordéw, a
zreszta i ona opiera sie ze swej strony na
uewnych prawidtowosciach wyzszego rzedu,
jak skala chromatyczna i akcentowanie w
jej obrebie pewnych statych o$rodkéw for-
malnych (akord przewodni) lub pewne state
potaczenie akorddéw lub wreszcie ostinato
melodyczne. Zbyt matg znajomos$¢ techniki
Skrjabina zdradza tez przyporzagdkowa-
nie Skrjabina impresjonizmowi, bez uwzgle-
dnienia jego specyficznych zdobyczy for-
malnych, tak waznych dla muzyki XX wie-
ku, podobnie zresztg jak i Szymanow -
skiego, ktérego autor wspomina tylko
jako duchowo spokrewnionego ze Skrjabi-
nem, bierze wiec widocznie pod uwage tyl-
ko okres wptywoéw Skrjabina, jeden z naj-
wczesniejszych. Po Debussym, ktéry uwolnit
harmonike z wiezéw tonalnosci, Schon-
b erg uczynit to samo w zakresie melody-
ki. Stusznie jednak stwierdza Westphal, ze
ten nowy stosunek do tonu, niwelujgcy
wszelkie dynamiczne funkcje dZzwieku, po-
zbawia muzyke u Schonberga wszelkich, z
natury rzeczy jej wiasciwych waloréw zmy-
stowych, czynigc z tonu tylko jednostke
konstrukcji pojeciowej. Jednakowoz i tu, po-
dobnie jak w wypadku Debussy’ego nie
przemys$lat autor ostatecznych podstaw te-
chniki dwunastotonowej, stad musi poprze-
sta¢ na skonstatowaniu pewnych jej, dzi$
juz ogo6lnie uznanych brakéw, nie wchodzac
gtebiej w ich przyczyny. Dopiero Stra-
winski znalazt, zdaniem autora, bezpo-
Srednig forme wyrazania sie w muzyce dla
nowego $wiatopogladu XX wieku. Strawin-
ski stwarza te formy z pomocag elementu
rytmicznego, ktéry #taczac sie z melodyka,
uwolniong z wiezéw funkcyjnosci, staje sie
elementem dzieta muzycznego w innem zna-
czeniu i na innych warunkach, niz to miato
miejsce w muzyce tonalnej. Proces, ktéry
poprzedzit wystapienie Strawifnskiego umo-
zliwit dopiero melodyce i rytmice ludowej
wejscie do muzyki artystycznej w formie
autentycznej, nieprzystosowanej sztucznie do
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struktur systemu dur-moll. Strawinski i Bar-
to k przenosza na teren muzyki Debussye’-
go technike afunkcyjnego szeregowania a-
kordéw. Nie tagcza oni motywoéw melodycz-
nych w wiekszg cato$¢ za posrednictwem
techniki przetworzenia, ale uktadajg w ksztat-
cie mozaiki, niesionej wsp6lnym biegiem
ruchu rytmicznego. Caty rozw6j dynamicz-
ny w muzyce wyraza sie u Strawinskiego
rytmem, rytm przyjmuje na siebie role ope-
rowania kontrastami, ktérg w muzyce to-
nalnej spetniata harmonika ze swym sto-
sunkiem dysonansu do konsonansu. Stwo-
rzony w ten sposéb nowy materjat wymagat
oczywiscie w konsekwencji nowej zasady
rozcztonkowania tego materjatu. W XIX
wieku zasada ta opierata sie na dynamice
rozwoju par excellence harmonicznego (for-
ma sonatowa), teraz, stosujac sie do ogo6l-
nego w rzeczach sztuki nastawienia objek-
tywnego, oparta sie na czysto formalnym
czynniku podziatu symetrycznego. Synteza
nowych elementow dokonata sie na gruncie
mniejszych form XVIIlI wieku, z wiekszych
form suita, partita i concerto grosso po-
zwalaty na zastosowanie tej nowej zasady
rozcztonkowania materjatu. Nazwiskiem, kto-
re taczy sie dla Westphala z faktem tej
syntezy, jest nazwisko Hindemitha.
Rozpoczyna on ,,nowy klasycyzm". PoSwie-
ciwszy szereg trafnych uwag, jakkolwiek
og6lnie juz znanych, technice Hindemitha
i popartszy swe wywody praktycznemi przy-
ktadami, utozonemi jednak nieco jednostron-
nie z punktu widzenia techniki réwnolegte-
go prowadzenia akordéw w nowoczesnej
harmonice, autor po$wieca na zakonczeniu
osobny rozdziat operze wspoétczesnej.
W ten sposéb ujety catoksztatt nowoczesnej
tworczosci muzycznej, naswietlony z po-
dwéjnego punktu widzenia: przesztosci iprzy-
sztosci, wigczony zostal w spos6b wysoce
inteligentny i obejmujgcy dalekie perspek-
tywy historyczne, w ogélny bieg ewolucji
muzyki.
Dr. St. tobaczewska (Lwow)

Nowa Muzyka: Monografja zbiorowa

pod redakcjag Mateusza Glinskiego. Warsza-
wa 1930, 8° stron 56.
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Popularyzacja aktualnych zagadnieA nau-
kowych lub artystycznych, nurtujgcych ja-
ka$ epoke, niezawsze jest potgczona z ko-
rzyscig dla tych zagadnien. Prowadzi ona
tylko do rozpowszechnienia zwigzanych z
niemi haset i poje¢, rzadko kiedy dajac sze-
rokim warstwom mozno$é prawdziwego wni-
kniecia w istote omawianych problemow.
Ze spotecznego punktu widzenia populary-
zowanie jest jednak potrzebne, a nawet ko-
nieczne, o ile w formie przystepnej podaje
sie ogotowi rzeczy naprawde istotne, a nie
poSwieca sie— jak to czesto bywa — rzeczy

istotnych dla przystepnej formy. Monogra-
fje ,,Muzyki"”, $cisle biorac, stanowig typ
posredni pomiedzy tymi dwoma typami.

Albowiem obok prac, opartych na rzetelnej
wiedzy i orjentacji w omawianym przed-
miocie, sg tu czesto zawarte artykuty, po-
parte nawet znanemi nazwiskami, ktére je-
dnak nie wigzg sie z centralnem zagadnie-
niem danej monografji i nie pozwalajg czy-
telnikowi-laikowi na zorjentowanie sie w
danym problemie. Ten w#asnie niejednolity
charakter ma réwniez i ostatnia monografja
tego wydawnictwa p. t. ,Nowa Muzyka",
Obok samego w sobie bardzo ciekawego,
ale fragmentarycznego artykutu A. Schén-
berga (,Nowoczesna nauka kompozycji"),
ktéry cztowiekowi, skadingd nie zaznajo-
mionemu z kierunkami nowej muzyki i ich
psychicznem podtozem, napewno zbyt wiele
nie powie, stojg tu popularne, ciekawie na-
pisane, cho¢ mato nowego wnoszace arty-
kuty: Rathausa o operze wspéiczesnej, Weis-
manna o0 wspdiczesnej odtwoérczosci mu-
zycznej i Stromengera o muzyce mechanicz-
nej. Jedynemi, naprawde wnikajgcemi w gigb,
sg rozprawki: Dr. Stefanji tobaczewskiej
(,Formy w muzyce wspoétczesnej") i Tade-
usza Jareckiego (,Problemy instrumentacji
dzisiejszej"), w ktéorych widac¢ rzetelne usi-
towania do syntetycznego ujecia
omawianych zjawisk i probleméw. Na od-
miennym nieco planie stojag wywody Karola
Szymanowskiego, ktére stanowig fragment
drukowanego juz dawniej artykutu p. t.
»Romantyzm w muzyce". Przynoszg one
zupeinie osobiste wynurzenia kompozytora
na temat jego stosunku jako twércy do



zbiorowos$ci. Z powyzszych wywoddéw nie
wolno wnosi¢, jakoby$my byli negatywnie
usposobieni wobec popularyzacji zagadnien
muzyki wspotczesnej. Przeciwnie — uwaza-
my, ze jest ona dzi§ w Polsce tem bardziej
potrzebna, ze zainteresowanie sie muzyka
doby obecnej dopiero zaczyna ogarniaé¢
szersze warstwy ,niefachowcéw". Popula-
ryzacja ta jednak powinna, obok tatwej for-
my, zachowa¢ jednolity poziom i powazne
intencje, ktére szerokiemu ogé6towi pozwolg
nietylko przeja¢ pewne hasta i terminy, ale
dadzg mu mozno$¢ prawdziwego zro-
zumienia danych przejawéw muzycznych.
Dr. Zofja Lissa (Lwow)

Szczepanhska Marja: Do historji mu-
zyki wielogtosowej w Polsce z kornca XV
wieku. Odbitka z ,Kwartalnika Muzyczne-
go", Warszawa 1930, 8°, 32 str.

Trescig tej pracy jest analiza porownaw-
cza pieciu rekopiséw, zawierajagcych muzycz-
ne opracowania figuralne tekstu wyjetego
z ewangelji $w. Mateusza pt. Liber genera-
tionis (ksiega pokolen). Dwa zabytki sg
3-gtosowe, trzy 4-gtosowe; dwa znajdujg sie
w posiadaniu P. Akademji Umiejetnosci, trzy
inne w archiwum wawelskiem. Jakkolwiek
daty rekopiséw wskazujg na koniec XV
i pocz. XVI wieku, to jednak odnoszg sie
raczej do czasu odpiséw lub wtedy doko-
nanego zbioru. Technika liturgicznych za-
bytkéw, o ktérych mowa, jest o wiele wczes-
niejsza, gdyz obok wyraznego organum
kwintowego (z przewaga paralel kwintowych)
wystepuje discantus (z przewaga ruchu prze-
ciwnego), wykluczajacy postep unisonéw,
kwint i oktaw réwnolegtych. Autorka zwra-
ca uwage na stosowanie dwoch rdéznych
styléw: bardzo dawnego organum i siega-
jacego do XIlI wieku discantus. Poniewaz
obie te techniki powtarzajg sie naprzemian
w tym samym utworze, przypominajg po-
wszechnie w S$redniowieczu praktykowane
mieszania i krzyzowania styléw (wyjasnit
je G. Adler w pracy ,Der Stil in der Mu-
sik"). Cata ta archaiczna ze wzgledu na wiek
XV praktyka réwniez nie jest wyjatkowem
zjawiskiem, zwiaszcza w muzyce liturgicz-
nej, tem bardziej, ze $lady organum i dis-

cantus pojawiajg sie w kompozycjach europ,
wieku XIV i XV, a w krajach niemieckich
i skandynawskich nawet w XVI i XVII w.
Dlatego ostateczne rozstrzygniecie czasu po-
wstania ,librorum generationis" jest nie-
zmiernie trudne bez poznania historycznych
faktéw, ktéreby ujawnity niewatpliwy czas
powstania kompozycyj, niezaleznie od pro-
blematéw techniki. Kilkakrotne kadencje
faux-bourdonowe przesuwajg granice bada-
nia retrospektywnego do wieku XIlII, jakkol-
wiek kadencje tego rodzaju sg w uzyciu
i w | potowie XV wieku. Przyktady za-
warte w tej pracy popierajag jednoznacznie
wyniki badan autorki. Prace te cechuja dwie
zalety naukowe: precyzyjna analiza na tle
studjow poréwnawczych i znacznem do-
Swiadczeniem spowodowana zwarto$¢ wy-
wodow, ktére umozliwiajg istotna orien-
tacje w stylu, technice i tresci dzwiekowej
cennych dokumentéw twdrczych z okresu
najdawniejszej polskiej kultury muzycznej.
S to zreszta wiasciwosci réwnie znamien-
ne dla innych prac autorki, ktérg kazdy u-
zna¢ musi i uznaje za wybitng i wielce za-
stuzong badaczke dawnej muzyki polskiej.
Dr. Seweryn Barbag (Lwdéw)

Jachimecki ZzZdzistaw: Muzyka polska
w epoce Piastéow i Jagiellonéw. W ,Polsce,
jej dziejach i kulturze, t. I, z. 23 i 24, str.
531—555. Wydawnictwo Ksiegarni Trzaski,
Everta i Michalskiego, Warszawa (1928—29).
Odbitka p.t. .Muzyka polska. Cze$¢ pierw-
sza. Epoka Piastow i Jagiellonow" (b. m.
ir), 4° 27 stron.

(Dokonczenie: por. z. 9, str. 75— 82
i z. 10—11, str. 328—335).

Od str. 22—27 (odbitki) zajmuje sie autor
historjg muzyki polskiej miedzy r. 1543 (za-
tozenie kapelirorantystow na Wawelu) a 1572
($mieré¢ Zygmunta Augusta), poswiecajac gtow-
na uwage kapeli rorantystéw i Wactawowi
z Szamotut (zm. 1572) i konczac te czesé
pracy z wymienieniem trzech innych kompo-
zytoréw. Oczywiscie ani zatozenie kapeli
rorantystow, ani $mier¢ Zygmunta Augusta
nie sa granicznemi datami rozwoju 6wczes-
nej muzyki polskiej; nie oznaczaja ani po-
czatku ani zakoriczenia jakiej$ fazy rozwo-
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jowej. Z tego tez powodu przenosi autor
twoérczo$¢ Marcina Leopolity do nastepnej
cze$ci pracy, mimo ze Leopolita nalezy do
tego samego okresu, do ktérego nalezy Wa-
ctaw z Szamotut i mimo Zze Leopolita po-
zostawat przez 12 lat w stuzbie Zygmunta
Augusta... Powody zatem zupeinie zewne-
trzne, a nie powody inne przyczynity sie
do tak nieuzasadnionego podziatu. W S$lad
za innymi pisarzami posSwieca autor zbyt
wiele miejsca kapeli rorantystow, gdy o ist-
nieniu kapeli nadwornej, a wiec instytucji
muzycznej najwazniejszej w oéwczesnej Pol-
sce, wspomina w jednem zdaniu, mimo ze
prawdopodobnie zdaje sobie sprawe z jej
znaczenia. Nie istnieje jeszcze wprawdzie
monografja o zyciu muzycznem na dworze
Zygmunta Augusta, ale istniejg wydane
zrédta archiwalne, na podstawie ktorych
autor mégt i powinien byt w pracy dla szer-
szych kot przeznaczonych da¢ obraz tego
zycia. Na podstawie tychze archiwalnych
zrédet mogt tez przynajmniej ogdlnikowo
poinformowaé¢ czytelnikéw o tem, ze kult
wielogtosowej artystycznej muzyki w o6w-
czesnej Polsce nie ograniczat sie tylko do.
dworu krélewskiego i katedry wawelskiej-
Bytoby réwniez bardzo wskazane, aby autor
omoéwit takze inne objawy zycia muzycznego
w Owczesnej Polsce, tembardziej ze wydaw-
nictwo, w ktérem prace swa umiescit, juz
w tytule zapowiada, ze trescig jego bedzie
,kultura polska”. (Inni autorowie tego wy-
dawnictwa spetniajg te postulaty w sposéb
bardzo sumienny). Ale jes$li autor nie ma
zamitowania do badan wszystkich bez wy-
jatku Zrodet historji muzyki polskiej, to
przynajmniej powinien doktadnie i bez uste-
rek wyzyska¢ te opracowania innych Zrédet,
z ktérych korzysta, zawdzigczajagc im moz-
no$¢ wypetnienia niejednej strony w swej
pracy. Praca $ciSle naukowa jest przezna-
czona dla niewielkiej ilosci osdb, praca za$
popularna dla szerszych sfer, wobec czego
wymaga daleko wiekszej odpowiedzialnosci.
Przejdzmy jednak do szczeg6tdw. Ustep
o kapeli roranckiej (okoto 30 wierszy sze-
rokosci podiszpaltowej) zawiera szereg bie-
déw: 1 ,majatek” kapeli wcale nie pomna-
zat sie ,.ciagle” ré6znemi legatami, dochody
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jej niemal od samego poczatku istnienia az
do XIX wieku nie byty wcale zmienione,
niekiedy nawet mimo przywilejow (méwic
0 ,legatach” bytoby niewtasciwe) zmniej-
szaty sig, np. w czasach wojen; 2. nie bis-
kup, lecz kr6l mianowat (,,prezentowat”) ka-
pelmistrza kapeli roranckiej na wniosek
biskupa, poniewaz rorantysci byli kaptana-
mi, krél za$ byt kolatorem kaplicy zygmun-
towskiej, a kapela rorancka zwata sie kro-
lewska; 3. tekst tacinski, podany przez au-
tora na str. 23 nie pochodzi z zadnego
»Statutu” kapeli, a ponadto miesci w sobie
nonsens, spowodowany tem, ze autor, nie
rozumiejgc moze tego tekstu, po stowach
»alios prius et ante omnia examinatos“ o-
puscit dalszy cigg tych stow, stwarzajacy
dopiero sens; 4. nie odpowiada prawdzie
twierdzenie, ze po kapeli rorantystow po-
zostato tylko 8 ksigg gtosowych, pozostato
ich bowiem z ,pierwotnego inwenta-
rza" cztery w catosci, a kilka fragmenta-
rycznie, za$ owych 8 ksiag pochodzi z in-
wentarza pézniejszego, a tylko oktadki ich
sg wczesniejsze (uzywane dla innych reko-
piséw); niema tez dowodu na to, ze je da-
rowat kapeli krol, skoro kapela z witasnych
dochodéw optacata kopiste, inicjaty za$ na
oktadkach oznaczajg wtasno$¢ kapeli jako
kap. krélewskiej, a nie darowizne krdla;
5. autor dziwi sie (str. 23), ze ,kapela ro-
rantystow nie $ciggneta do siebie na pre-
bendarjusza zadnego z wybitniejszych kom-
pozytoréw polskich drugiej potowy XVI-go
wieku", jest to jednakze zdziwienie nieuza-
sadnione, a sprawia wrazenie, jakoby ci
kompozytorowie moze nie chcieli do niej
naleze¢; tymczasem mozeby i chcieli byli,
ale nie mogli, a to z tego powodu, ze nie
byli kaptanami (Leopolita, Wactaw z Sza-
motut, Gomoétka, Wartecki i inni), roranty-
sta za$ mogt zosta¢ tylko kaptan, jak np.
Tomasz Szadek. Czy to nie za wiele uste-
rek i btedéw w tak krdétkim ustepie? W u-
stepie o Wactawie z Szamotut na str. 23,
24 (u gory) i 26 (pot drugiej szpalty) znaj-
duje sie roéwniez szereg bieddw, usterek
1 niedopatrzen: 1 motet ,Ego sum pastor
bonus“ Wactawa z Sz. nie ukazat sie w r.
1563 (jak autor stale pisze), lecz w r. 1564;



2. autor twierdzi, ze po Wactawie z Sza-
motut pozostato 5 piesni, podaje jednak ty-
tuty 4 piesni; 3. w tytule lamentacyj Wa-
ctawa ma by¢ ,parium“ nie ,parum®; 4. o
tem, zeby Wactaw nap.sat ,msze 4- i 5-glo-
sowe”, nie wspominajg zadne Zrodta, nato-
miast wspominajg o innych jego ekskla-
macjach na 5 gtosow (o czem autor widocz-
nie nie wie) i o officjach na 4 i 6 gtosow
(o czem zdaje sie tez nie wiedzie¢); 5. na
26 str. pisze autor, ze temat naczelny mo-
tetu Wactawa z Szamotut pochodzi z ,,hym-
nu matutin a e“ (podkr. ref.), coby dowodzi-
to, ze nie zdaje sobie sprawy z wyrazu
,matutina“ i nie wie, Zze jest to pturalna
forma rodzaju nijakiego, nie za$ singularna
rodzaju zenskiego; 6. w cytowanem przez
autora zrédle archiwalnem jest mowa o
,mszy vocum 8% czego jednak nie mozna
interpretowa¢ w ten sposéb, ze Wactaw za-
stosowat w niej technike weneckga t. j. dwa
chéry po 4 gtosy, skoro mogta to by¢ réw-
nie dobrze kompozycja napisana na 8 gto-
séw realnych; nie pomoze tu uzycie stowa
Lniewatpliwie", skoro sama notatka nie daje
podstaw ani do sadu pozytywnego, ani ne-
gatywnego; 7. zyciorys Wactawa z Szamo-
tut zawiera szeregi btednych twierdzen (pi-
sze 0 nich na innem miejscu): ani bowiem
Wactaw nie byt kaptanem, ani nie byt dys-

sydentem, ani nie byt usuniety z dworu
krélewskiego w r. 1555 czy jakimkolwiek
innym. Jak widzimy, i ten ustep zawiera

sporo biedow i usterek. W szeregu ,este-
tycznych” uwag o dzietach Wactawa czy-
tamy znowu powtarzany stale od x lat fra-
zes 0 ,,spizowem brzmieniu", o ktérem mo-
znaby zresztg moéwi¢ przy innych takze
owczesnych kompozytorach. Wartoby od-
Swiezy¢ te retoryke. Ale autor niewszedzie
sie powtarza. Nowoscig jest np. nastepu-
jacy poglad: ,Barokowy (podkr. ref)
styl muzyczny ma w motecie Szamotulskie-
go znakomitg ilustracje" (str. 26). Motet
Wactawa, omawiany przez autora, ukazat
sie w r. 1554. Czy wobec tego jego styl
moze by¢ barokowy? Gdzie Rzym, gdzie
Krym?! Kiedy renesans, a kiedy barok?!
Wedtug autora tworczo$¢ Wactawa z Sza-
motut ,,wyraza réwnocze$nie przechodzenie(!)

muzyki polskiej z pod znaku wplywoéw fla-
mandzkich pod znak wptywu italskiego”
(str. 26), przyczem autor powotuje sie na
fikcyjng, aconajmniej nieudowodniong tech-
nike wenecka w 8-gtosowej mszy Wactawa.
Wobec tego to twierdzenie nie jest poparte
zadnym dowodem. Jaka$ abstrakcyjna ,,mu-
zyka polska” nie moze odbywaé przechadz-
ki ze strony flamandzkiej na witoska. Musi
sie to odbywa¢ w dzietach kompozytoréw.
W jakich dzietach i ktérych kompozytoréw?
Tego sie nie dowiadujemy. Od str. 24 do
-26 (szp. 1) umieszcza autor tylko 1 czes¢
motetu ,In te domine speravi“. Jaki sens
i jaki cel moze mie¢ drukowanie tylko cze-
$ci motetu, tego nie wiemy. Autor nie za-
wiadamia czytelnika o tem, ze to nie jest
cato$¢ tego utworu, wobec czego czytelnik
jest wprowadzony w biad. W kazdym ra-
zie powiekszyto to znacznie rozmiar publi-
kacji, ale zmniejszyto wysitek autora i od-
cigzyto stowng tre$¢ pracy. W podanej za$
cze$ci motetu nie brak usterek: w t. 16, 17,
18 i 61 znajdujemy zbedne akcydencje lub
ich brak, tekst nie jest podpisany wszedzie
wedtug klasycznych regut podktadu tekstu.
Wreszcie na zakonczenie jeszcze jedna uwa-
tya. Na str. 26 pisze autor ze ,Leopolite,
ktéry dwanascie lat stuzyt mu jako orga-
nista i kompozytor, zostawit Zygmunt Au-
gust nastepnej epoce”. Co to ma oznaczad?
Co znaczy stowo ,zostawit"? Jesli autor
pisze dalej, ze w tej ,nastepnej epoce" tak-
ze ,przypadta Marcinowi ze Lwowa nie-
mniej wazna rola jako kompozytora, jak za
czas6w Zygmunta Augusta", to tem samem
stwierdza, ze nalezalo omoéwi¢ tak wazng
role Leopolity za zycia Zygmunta Augusta.
Ale autor odktada omdwienie tej roli do
nastepnej czesci pracy. Nie odpowiada to
podziatowi ani wedtug kryterjow historji
muzycznej, ani wedtug historji politycznej.
Juz zresztg dawniej podkreslitem wadliwy
uktad pracy. Jesli tak niewielkiej publika-
cji, ktéra po odliczeniu przyktadéw nuto-
wych i rycin liczy mniej wiecej 11 stron
po 150 wierszy poétszpaltowych, poswieci-
tem dtuzsze omoéwienie, to uczynitem to
tylko z tego powodu, Ze praca ta posiada
zanadto wiele bledéw, ktére moga tatwo
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przedosta¢ sie do niekrytycznych umystow,
nie mogacych zawsze zda¢ sobie w sposéb
samodzielny sprawe z tego, co jest btedem,
a co nie jest. Nie bedzie roéwniez odoso-
bnionem moje zdanie, ze dla im wiekszego
kota czytelnikéw jest dana praca przezna-
czona, tem wieksza jest odpow'edzialnos¢
autora. Przy koncu nalezy jeszcze zwr6cic
uwage, ze podana na koncu pracy literatura
przedmiotu w obecnem stadjum badan nad
dawng muzyka polska nie mogtaby ucho-
dzi¢ za kompletng, z tego za$§ samego po-
wodu szereg ustepéw w tej pracy stracit
juz swa aktualno$¢. W dalszych zeszytach
Kwartalnika omdwie dalsze czesci pracy.

A. Chybinski
Dobrzycki Stanistaw: Koledy polskie
a czeskie, ich wzajemny stosunek. W do-

datku: Kilkanascie nieznanych koled czes-
kich z XVIIlI wieku. Poznan 1930. Naktadem
Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciét Nauk.
Sktad gtéwny w ksiegarni Jana Jachowskie-
go w Poznaniu, 8°, 104 str.

Znakomity historyk naszej literatury, $.p.
prof. dr. Stanistaw Dobrzycki (Poznan), kt6-
ry juz w dawniejszych pracach zajmowat
sie tekstami literackiemi naszych koled, daje
W wyzej wymienionej pracy poglad na wza-
jemny stosunek polskich i czeskich koled
od wiekéw S$rednich poczawszy. Te kwe-
stje nalezag do historji literatury, jednakze
stanowi¢ bedg znaczng pomoc takze dla hi-
storyka melodyj koledowych w Polsce.
W .Dodatku" tej pracy podaje autor na
podstawie nieznanego dotychczas rekopisu
czeskiego ze Spiszg lub Orawy kilkanascie
melodyj koledowych zaopatrzonych tekstem
czeskim. Melodje te w Zrédtach nie zosta-
ty zanotowane nalezycie (jak wiele tego ro-
dzaju zabytkéw, notowanych czesto przez
muzykalnych dyletantéw). Autor daje tez
proby rekonstrukcyj tych melodyj, oczywi-
$cie mozliwych do uznania tylko wtedy,
gdy te melodje znajdg sie w innych Zré-
dtach, dotychczas nieznanych, a odznacza-
jacych sie doktadnem zanotowaniem melo-
dyj. Mozliwosci bowiem rytmicznych jest
wiele, ustalenie za$ mozliwe jest tylko w
drodze poréwnawczej. Niemniej jednak wy-
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danie ich jest bardzo pozyteczne dla dal-
szych badan.
A. Chybinski

Coeuroy Andre: Panorama de la Ra-
dio. Paryz 1930. Editions KRA. 8° 240 str.

Coeuroy jest jednym z tych pisarzy, kto-
rzy zawsze potrafig zainteresowaé¢ czytelni-
ka, bez wzgledu na temat, ktéry w danej
chwili traktujag. Ma on specjalny talent
chwytania niejako w lot probleméw najbar-
dziej aktualnych, ktére rzucone na ekran

wspoétczesnej kultury, okazujg sie jednym
z najbardziej specyficznych czynnikéw tej
kultury, najistotniejsza wtasnoscia dzisiej-

szego cztowieka. Posiada orjentacje bystra,
oczytanie i wyksztatcenie, oraz forme wy-
kwintng i lekka, jest wiec z natury predys-
ponowanym do tego, aby owe problemy
aktualne spopularyzowaé w najlepszem tego
stowa znaczeniu, by pobudzi¢ do mySlenia
i rzuci¢ zdrowe ziarno inicjatywy. W ksigz-
ce, o ktérej mowa, usituje Coeuroy uwzgle-
dni¢ wszystkie problemy dotyczace radja,
w pierwszym rzedzie oczywiscie problemy
artystyczne, w drugim dopiero techniczne:
a wiec psychoiogje roznego typu stuchaczy,
réznorodne formy reakcji, dajagce sie zaob-
serwowaé w roznych kulturalnie i rasowo
$rodowiskach, wreszcie—co najwazniejsze—
wskazuje na to, co jest w radjo momentem
twérczym, a co wyraza sie w dazeniu do
stworzenia witasnych form i wiasnych $rod-
kéw wypowiedzenia sie. Nie to, w jaki
sposéb adaptowaé¢ dla radja muzyke, two-
rzong dla sali koncertowej, ale jakim wa-
runkom odpowiadaé ma muzyka, oryginal-
nie pisana dla radja, jest centralnym pro-
blemem estetyki radjowej. Do problemu
tego zbliza sie wspétczesna Europa réznemi
drogami: Niemcy drogg eksperymentowania
w zakresie samej muzyki symfonicznej ika-
meralnej, Anglja i Francja raczej droga
potaczenia stowa moéwionego z muzyka, a
nawet droga tworzenia specjalnego typu
audycyj scenicznych.  Coeuroy omawia
szczeg6towo niektdre z tych eksperymen-
tdw, przewaznie bardzo interesujgce, wska-
zujac przytem na niebezpieczeAstwo, z kto-
rego naog6t zwolennicy radja mato sobie



zdajg sprawe w jednostronnej pogoni -za
wiasnemi $rodkami wyrazania sie: jest to
niebezpieczenstwo zatracenia kontaktu z zy-
ciem realnem, z zywym stuchaczem. Bra-
kom tym przeciwdziata¢ moze skutecznie
taka forma potaczenia radja ze S$rodkami,
wiasciwemi innym rodzajom sztuki czy na-
wet nauki, w Kktérej nie traci ono nic ze
swego specyficznego charakteru. W audy-
cjach pedagogicznych forme takg przedsta-
wia uzupetnienie konferencji radjowej $rod-
kami wizualnemi, jak wykresy, lub z lekcja,
w ktoérej nauczyciel, pozostajgc w osobistym
kontakcie z wuczniami, datby im tg droga
pewne ttémaczenia uzupetniajgce, w audy-
cjach koncertowlch mozliwo$¢ zmiany stu-
dja na sale koncertowg, a tem samem mil-
jonéw stuchaczy bezosobistych na garstke
zywych, mogacych wejs¢ w kontakt z wy-
konawcami. Wreszcie zagadnienie najogol-
niejszej natury, ktére mnie osobiscie wydaje
sie by¢ centralnym punktem estetyki radjo-
wej: czy zadaniem radja jest stworzy¢ typ
sztuki dla wszystkich, cz-y jest ono sztuka
dla nas, ktére w rzeczywistosci tworzg jego
publiczno$¢? Coeuroy przychyla sie bez-
wzglednie do pozytywnego rozwigzania
kwestji, a jednak nie mozna zapominaé, ze
zasada ,wszystko dla wszystkich" musiata-
by z czasem obnizy¢ poziom audycyj ra-
djowych. Zanim bowiem te szersze masy
mogtyby by¢ wtajemniczone w tajniki mu-
zyki powaznej, uptynetoby bardzo wiele
czasu, tak wiele, ze ze wzgledéw praktycz-
nych musialyby w miedzyczasie audycje
radjowe dostosowac sie do poziomu tych
masowych stuchaczy. Racjonalnie przepro-
wadzona specjalizacja programéw wydaje
sie by¢ dla radja ideatem, jes$li nie jedy-
nym, to w kazdym razie blizszym realizacji
Jezeli radjo ma stworzy¢ wiasny typ mu-
zyki powaznej, jezeli ma stuzyé celom pro-
pagandowym, co chyba na pewno jest jed-
nem z jego zadan najwazniejszych, wow-
czas musi stale mie¢ na uwadze swej stu-
chaczy wszelkich kategoryj: nietyiko tych
ktérzy szukaja w niem rozrywki i lekkiej
strawy duchowej, ale takze, a moze nawet
przedewszystkiem tych, ktdrzy majg w sto-
sunku do niego powazniejsze zainteresowa-

nia, a ktérym niezawsze dostepne jest z
pierwszej reki zrédto tego zainteresowania.
Oczywiscie: programy musiatyby byé¢ w po-
szczeg6lnych wypadkach zupetnie specjalne,
cho¢'W programach przeznaczonych dla ce-
l6w muzyki lzejszej, datoby sie bez kwestji
utrzymacé linje wytyczng bardziej jednolita,
niz to jeszcze dzi§ ma miejsce.
Dr. St. tobagaewska (Lwow)

Winzheimer Bernhard: Das musikali-
sche Kunstwerk in elektrischer Ferniibertra-
gung. Augsburg, 1930. Benno Filser-Verlag,
8°, 120 stron.

Istnienie zwigzku pomiedzy kulturg du-
chowg jakiej$ epoki a jej warunkami mater-
jalnemi jest dzi$ jednem z podstawoWa3'ch
zatozen wszelkich badan historycznych. Przy-
jecie tego zwigzku w formie mniej jedno-
stronnej, niz to czyni materjalizm d"ejowy,
przyczynia sie niewatpliwie do wyjasnienia
wielu problemédw i syntetycznego ujecia
faktow, sktadajacych sie na kulture ducho-
wa, ktorej integralng cze$¢ stanowi ogol
sztuk. | dzi§ jesteSmy Swiadkami przeja-
wiania sie tego zwigzku: nowoczesne wa-
runki ekonomiczne tworzg nowg architek-
ture, wptywaja na poezje, a nawet na naj-
bardziej niematerjalng ze sztuk, t.j. muzyke.
Wptyw ten pochodzi z réznych zrédet, z
trybu i tempa zycia codziennego, z idej
nurtujagcych zycie spoteczne a plynacych
z materjalnego podtoza tegoz zycia, a po-
nadto i z technicznych zdobyczy epoki,
ktore otwierajg i w zakresie sztuk zupetnie
nowe pola dziatania. Jedng z tych zdoby-
czy, ktéra muzyce otworzyta nowe drogi
rozwoju i ktéra uspotecznita te sztuke do
ostatnich prawie granic (czy z pozytkiem
dla niej samej, to jest narazie nieco watpli-
we), czynigc ja zawsze i wszedzie kazdemu
dostepng — jest radjo. Ze jednak muzyka
dostarczana nam droga przeniesienia elek-
trycznego ulega znacznym zmianom, ze do-
znawanie jej rézni sie zasadniczo w swych
akustycznych, fizjologicznych i psycholo-
gicznych czynnikach od bezposredniego stu-
chania muzyki i ze nakoniec te nowe wa-
runki zaczynajg juz dzi§ wytwarzaé swdj
specyficzny rodzaj muzyki, na to wszystko
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zwraca uwage Winzheimer,
raz pierwszy uja¢ i wyjasni¢ szczegdtowo
na gruncie $cisle naukowym. Zadaniem,
ktére sobie autor postawit za cel, jest prze-
dewszystkiem ujecie zasadniczych réznic
pomiedzy stuchaniem muzyki przez radjo a
bezposredniem jej doznawaniem. Na pod-
stawie réznic tych formutuje dopiero kry-
terja, ktére powinna spetniaé muzyka spe-
cyficznie radjowa, bedaca w dobie dzisiej-
szej wyrazem wyzej wspomnianego zwigzku.
Juz objektywnie dane akustyczne cechy mu-
zyki nadawanej przez radjo réznig sie zna-
cznie od bezposrednio odczuwanych pod-
niet akustycznych. Zasadniczem dazeniem
przeniesienia elektrycznego jest osiggniecie
takich samych czestosci i stosunkéw drgan
fal gtosowych, jakie powstaja w Zrodle
dzwieku. Stosunki te ulegaja jednak licz-
nym zmianom (autor wylicza i wyjasnia fi-
zykalne przyczyny tych zmian), ktére wpraw-
dzie nie wplywaja na absolutng wysoko$¢
nadawanych dZzwiekéw, ale zmieniajg catko-
wicie ich dynamike, zacie$niajg granice zréz-
niczkowania intenzywnosci, a przedewszyst-
kiem niweczg barwe brzmienia, niwelujg
charakterystyczne barwy instrumentéw, zno-
szac réznice pomiedzy niemi, upodabniajac
je wzajemnie do siebie. Ta cecha dZzwiekéw
podlega w radjo najsilniejszym zmianom,
albowiem zalezy ona od alikwotéw i tonéw
kombinacyjnych, ktére w przeniesieniu elek-
trycznem samorzutnie sie gubig lub wy-
twarzajg, zaréwno w aparacie odbiorczym
jak 1 w przyrzadzie transmitujacym, ktore
wytwarzajg wiasne dzwieki i szmery, po-
chtaniajgc transmitowane. RoOwniez i prze-
strzenne warunki miejsca nadania i odbioru
wptywaja silnie na jako$¢ podniet stucho-
wych; powstajgca tu absorbcja lub wzmo-
cnienie fal dzwiekowych zmieniajg silnie
pierwotny charakter brzmienr. Fizjologiczne
warunki stuchania muzyki przez radjo sa
réwniez znacznie zmienione, zwaszcza przy
stuchaniu przez stuchawki. Przewodzenie
fal gtosowych, ktére moze sie dokonywacl
normalnie przez muszle uszng lub tez przez
kosci czaszki, tutaj odbywa sie stale row-
nocze$nie na obu drogach. Ponadto obie
muszle uszne odbierajg tu stale identyczne

usitujac to po
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podniety, co przy normalnem, binauralnem
stuchaniu prawie nigdy nie wystepuje (kaz-
de wucho odbiera tu podniety minimalnie
zréznicowane co do jako$ci i intenzywno-
§ci, zaleznie od rdéznej lokalizacji Zrédet
dzwieku w stosunku do uszu). Cechy prze-
strzenne, projektowane w dzwieki styszane,
a pochodzace z rdznej lokalizacji Zrddet
dZwieku, zanikaja przy stuchaniu przez ra-
djo w zupetnosci, odbierajagc dzwiekom ich
zréznicowanie plastyczne. Stuchanie to jest
fizjologicznie identyczne z monotycznem
(jednousznem) stuchaniem. Pr6cz tego zam-
knieta przestrzen miedzy muszlg uszng a
stuchawka nie wypuszcza prawie zadnych
drgan na wewnatrz, przez co powstajg tu
subjektywne tony kombinacyjne. Rdwniez
i wiasny ton resonujacy stuchawki i muszli
usznej wzmacnia sie w tej przestrzeni zam-
knietej, co wraz ze wspomnianemi tonami
kombinacyjnemi tworzy brzeczenie, przesz-
kadzajace w stuchaniu. Zmienione przy dtuz-
szem uzyciu stuchawek cisnienie na bione
bebenkowg prowadzi do szybszego zmecze-
nia, a towarzyszace temu podniecenie apa-
ratu westybularnego, W ktérym miesci sie
zmyst réwnowagi, nawet do niepewnosci
przestrzennej. Takze i psychiczne warunki
doznawania muzyki przez radjo rdznig sie
znacznie od normalnych. Cztowiek ma stale
poczucie przestrzeni, w ktorej sie znajduje.
Stuchajac muzyki przez radjo musi jg pro-
jektowaé w inng przestrzed, co wytwarza
w nim pewien dualizm poczucia przestrzen-
nego, ktéremu moze zaradzi¢ tylko bardzo
silna koncentracja stuchowa. Roéwniez i sze-
reg spostrzezen optycznych, ktére sie stale
tacza z bezposredniem stuchaniem muzyki,
musi tu odpa$é. Bezposrednio widok o0so-
by grajacej, ktéry przewodzi fale psychofi-
zyczng i wytwarza kontakt miedzy stucha-
czem a osobg artysty, tu nie istnieje, przez
co przecina sie i znosi emocjonalne, sub-
jektywne podejscie do odtwoércy i muzyki
przeze odtwarzanej. Przyjawszy ze mater-
jat dzwiekowy jest tylko medium konkret-
nego przejawiania sie gtebiej lezgcych na-

pie¢ i tresci muzycznych, nalezy jednak
stwierdzi¢, ze dotarcie do tych tresci jest
w drodze radjowej znacznie utrudnione.



Odrebne warunki akustyczne i fizjologiczne,
psychologiczne oddzielenie od przestrzeni,
w ktérej sie muzyka realizuje i od odtwér-
cy, nakoniec $wiadoma iluzja wartosci re-
alnych, utrudniajg bezposrednie przezycie
muzyki na tej drodze. Wprawdzie dzieto
muzyczne mozna w ten spos6b przekazad,
ale dziatanie, ktére tworca chciat niem
osiaggna¢, zmienia sie tu catkowicie. Wszyst-
kie te rozwazania prowadzg autora do wnios-
ku, ze radjo nie moze wprawdzie zastgpi¢
bezposredniego przezycia muzycznego, ale
tworzy warunki dla nowego typu muzy-
ki specyficznie radjo wej, cootwo-
rzy zupeinie nowe horyzonty dla tej sztu-
ki. Do sformutowania kryterjow tego no-
wego typu autor narazie nie dochodzi. Te
niezmiernie ciekawa, ale trudno i ciezko pi-
sang ksigzke uzupeinia doktadna historja
rozwoju muzyki radjowej oraz ogoélniejsze
rozwazania nad kulturalng i pedagogiczng
warto$cig radja. Warto$¢ tej ksigzki lezy
przedewszystkiem w tern, ze podchodzi ona
do najgtebszych artystycznych i naukowych
problematéw tego czynnika, ktéry tak nie-
dawno stosunkowo wtargnat w zycie czto-
wieka wspoétczesnego.
Dr. Zofja Lissa (Lwow)

Trautwein Friedrich: Elektrische Mu-
sik. Veroffentlichungen der Rundfunkstelle
bei der Staatlichen Akademischen Hoch-
schule fur Musik. Berlin 1930. Weidmann-
sche Buchhandlug, 8°, 39 str.

Broszurg niniejsza rozpoczeta ekspery-
mentalna stacja radjowa w Berlinie szereg
naukowych wydawnictw, majacych na celu
informowanie fachowcéw o wszystkich naj-
nowszych zdobyczach, badaniach i ich wy-
nikach, pozostajacych w zwigzku z elek-
trycznem transmitowaniem Ilub wytwarza-
niem dzwiekéw. Wydawnictwo to jest prze-
znaczone zaréwno dla technikéw, naukowych
teoretykéw, jak i muzykéw, gdyz rodzaj
zagadnien, tu poruszanych, stoi wiasciwie
na pograniczu pomiedzy technika, akustyka
a muzyka. Pierwszy tomik wprowadza czy-
telnikbw w zagadnienia elektrycznego w y-
twarzania dzwiekéw, w szczeg6lnoSci
zajmuje sie aparatem elektryczno-muzycz-

nym, wynalezionymi skonstruowanym przez
autora omawianej broszury. Dotychczasowe
instrumenty muzyczne opierajg sie na naj-
rozmaitszych Zrédtach dzwieku (drgajace
struny, jezyczki, ptaszczyzny, stupy powie-
trza i t. d.). Nowoczesna elektro-akustyka,
biorac swmj punkt wyjscia od przeno-
szenia dzwiekéw, stworzyta zupetnie no-
we mozliwoéci wytwarzania ich, atern
samem otworzyta now® horyzonty budow-
nictwa instrumentéw. Do niedawna problem
zmieniania wysokosci dzwiekéw natrafiat na
wielkie trudnosci. Zostat on jednak roz-
wigzany miedzy innymi i przez Teremina,
ktérego aparaty sg juz dzi§ masowo wyra-
biane w Ameryce. Drugi najwazniejszy pro-
blem elektrycznych instrumentéw muzycz-
nych skupia sie okoté zagadnienia barwy
dzwieku. Uzyskanie drgahA prostych, sinu-
sowych, jest tu bowiem stosunkowo dos$¢
tatwe, ale juz najprostsza ich kombinacja,
ktéra jeszcze nie tworzy zadnej barwmy
dZzwieku, wymaga bardzo skomplikowanej
aparatury. Temu wt#asnie problemowi po-
Swieca autor swa broszure, naswietlajac go
zarébwno ze strony technicznej, jak i aku-
stycznej, a nawet do pewnego stopnia fi-
zjologicznej. Jeszcze w r. 1924 zbudowmt
on instrument, t. zw. trautonium, w ktérym
uzyskat najrozmaitsze i dalekoidgce kombi-
nacje drgan sinusowych, wzmacniajac reso-
natorami te, ktore dla danej barwy instru-
mentalnej sa niezbedne. Doborem alikwo-
téw Kkierujg tu rejestry na wzo6r organéw,
ale barwy w ten sposéb uzyskane, nie réz-
nig sie jednak tak specyficznie, jak normal-
ne barwy instrumentalne. W czasie swych
badan miedzy r. 1924 i 1930 doszedt autor
do wniosku, ze wina tego lezy w oparciu
sie na niestusznej — jego zdaniem — teorji
barw dzwiekowych. Ogét dotychczasowych
badaczy opiera sie na teorji Helmholtza
(eksperymentalnie potwierdzonej przez Stum-
pfa, D. C. Millera i K. W. Wagnera), wedtug
ktérej fizykalna natura barw dzwigkowych
daje sie wyjasni¢ formg drgan, wynikaja-
cg z superpozycyj wielu fal sinusowych tonéw
gornych. Wedtug Trautweina istota barw
dzwiekowych daje sie sprowadzi¢ do tych
samych akustycznych przyczyn, ktére wpty-
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wajg na r6zno$¢ samogtosek mowy, a mia-
nowicie do t. zw. formantéw pogtosu (,Hall-
formanten™). Wynikajag one z pewnej nie-
réwnosci drgan i sg dla pewnego rejestru
tonéw stale takie same (tj. takie same dla
tondéw réznej wysokosci, ale tylko w pew
nym ograniczonym zakresie). Poniewaz drga-
nie tych formantéw, ktére sg zawsze wyzsze
od tonu zasadniczego przez sie zabarwio-
nego, schodzi sie z fazami drgan tego ostat-
niego, wiec wptywaja one na zmiang formy
jego drgan, mimo ze pozostajg z nim w sto-
sunku nieharmonicznym. Formanty naleza
zatem do tych tonéw go6rnych, ktére nie
nalezg do szeregu naturalnego jakiego$ to-
nu zasadniczego. Znaczenie tych forman-
tow, a tem samem i istota barw dZwieko-
wych przejawia sie gtéwnie przy elektrycz-
nem wytwarzaniu dzwiekéw. Powstajg one
tu bowiem droga technicznej syntezy, przy-
czem doktadna znajomo$¢ istoty ich skia-
dowych elementéw jest juz niezbedna. Nie-
ktére z instrumentdw muzycznych dzi$ be-
dacych w uzyciu majg np. kilka formantéw
i wtedy w réznych rejonach zmienia sie
do$¢ nagie ich timbre. Nagto$¢ te nalezy
wyjasni¢ w ten sposéb, ze formanty zabar-
wiajg tylko te dZwieki, ktére lezg przynaj-
mniej o kwinte ponizej wysokosci forman-
tu. O ile odlegto$¢ ta zostaje zmniejszona,
formant odrazu przestaje sobg zabarwia¢ da-
ne dzwieki, albowiem fazy jego drgan nie
schodzg sie juz z fazami danego tonu za-
sadniczego. Jak z tego widzimy, Trautwein
tworzy nowg teorje barw dzwiekowych, od-
noszac sie negatywnie—na podstawie swych
doswiadczen — do powszechnie przyjetej
teorji Helmholtza, podobnie jak i do prawa
Ohma, ktére opierajac sie na tej ostatniej
wyjasnia istote fizjologicznego ujecia barw
dZzwiekowych, Teorja Trautweina znajduje
swe potwierdzenie w niektérych zjawiskach,
czy jednak okaze sie ona ogoélnie prawdzi-
wa, to wykazg dopiero dalsze badania aku-
stykéw-specjalistow. Dalekoidgcego praw-
dopodobienstwa jego hipotezy dowodzi je-
dnak fakt, ze na niej jako na teoretycznem
zatozeniu oparta budowa drugiego instru-
mentu Trautweina daje mozno$¢ elektrycz-
nego wytworzenia wszelkich barw in-
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strumentalnych. Instrument ten ma w sto-
sunku do instrumentéw o czysto akustycz-
nem zrédle dZzwieku te przewage, ze mozna
w nim ro6znicowaé nietylko wysoko$¢
dzwieku (wedtug najrozmaitszych systemow:
1/2-, 1/4-, 1/3- i 1/6-tonowego i jego dy-
namike, ale rowniez i barwe (w obre-
bie jednego aparatu), co tworzy instru-
ment, w specyficznem tego stowa znaczeniu
trojwymiarowy. Instrument ten daje sie
tez — jak zapewnia autor — rozbudowacé
dla gry wielogtosowej. Czy znajdzie on
tak szybko swe praktyczne zastosowanie
tego nie mozna przewidzie¢, mimo ze ist
niejg juz dzi$ kompozycje Hindemitha i Gen-
zmera specjalnie dlan napisane. W kazdym
razie stwierdzi¢ mozna tylko, ze dzisiejszy
rozwdj i stan elektro-akustyki wptynie nie-
watpliwie w najblizszej przysztosci na te-
chnike budowy instrumentéw, a tem samem
i na technike muzyczng, co moze przyczy-
ni sie do wyksztatcenia nowego typu mu-
zyki. A ze w zwiazku z tem, wiele teore-
tycznych zalozen bedzie musiato ulec zmia-
nie lub rozszerzeniu, to wyjdzie napewno
na korzys$é i teorji i praktyce, a bedzie je-
szcze jednym dowodem zwigzku pomiedzy
materjalnemi warunkami, technicznemi zdo-
byczami epoki, a jej sztuka i nauka.
Dr. Zofja Lissa (Lwodw)

Weiss Eugene H.: Phonographes et mu-
sigue mechanigue. Paryz 1930. Libraire Ha-
chette, 8° 190 stron.

O wiele bardziej S$cisty i naukowy cha-
rakter posiada dzieto inz. E. H. Weissa zaj-
mujace sie temi samemi zagadnieniami, co
nizej omoéwiona praca Coeuroy’a i Claren-
ce’a. Punkt ciezkosci lezy tu jednak w przed-
stawieniu technicznych, konstrukcyjnych pro-
bleméw, zwigzanych z wszelkiego typu
instrumentami mechanicznemi. Z precyzja,
Scistoscig i zwartos$cia, whasciwemi przyrod-
nikom i technikom, przedstawia autor rozwdj,
formy wstepne i zasady konstrukcji najroz-
maitszych muzycznych instrumentéw mecha-
nicznych; omawia zatem bardzo szczegétowo
caty dziat fonografji, jej zatozenia fizykalne,
chemiczne i t. p., nastepnie z tego samego
punktu widzenia traktuje problemy filmu



dzwiekowego, najrozmaitszych instrumentéw
opartych na zasadzie drgan elektrycznych
(m. i. takze t. zw. ,muzyke fal eterycznych"
Theremina), fortepianéw automatyczny chi.t,p.,
dajac po raz pierwszy w literaturze muzy-
kologicznej wyczerpujacy przeglad wszelkich,
w tym kierunku idacych préb i poczynan.
Mimo iz ksigzce tej mozna z punktu widzenia
muzykow zarzuci¢ zbytnig jednostronno”
i brak wszelkiego uwzglednienia probleméw
ogo6lniejszych, taczacych sie z zagadnieniem
instrumentéw mechanicznych, nie mozna za-
przeczy¢, ze wzbogaca ona literature tego
przedmiotu w dzieto powazne i $cisle nau-
kowe i ze tworzy wraz z nizej oméwiong
ksigzkg Coeuroy’a i Clarence’a $wietne wpro-
wadzenie w dziat t. zw. muzyki mechanicznej.
Dr. Zofja Lissa (Lwoéw)

Coeuroy A e Clarence G.: Le

Phonographe. Paryz 1929. Editions KRA,
8°, 194 stron.
Znaczenie instrumentéw mechanicznych

w dzisiejszej kulturze muzycznej wzrasta do
rozmiaréw otwierajacych tej ostatniej nowe
perspektywy artystyczne i zmieniajacych
zasadniczo jej podtoze spoteczne. Obok radja,
ktéremu trudno odméwi¢ w tej dziedzinie
dominujacego znaczenia, stoi tu gramofon,
ktéry roéwniez i w takich zakresach jak pe-
dagogika, etnologja, filologja it. p. odgrywa
niezmiernie doniostg role. W konsekwencji
tego wzrasta zainteresowanie sie szerokiej
publicznosci dla tego rodzaju aparatéw, a co
zatem idzie, i literatura poswiecona zagad-
nieniom muzyki mechanicznej oraz jej po-
szczeg6lnym dziatom. Ksigzka, ktérg oma-
wiam, poswiecona zagadnieniom fonografji,
stanowi wiasciwie popularne wprowadzenie
w problemy historyczne, techniczno - kon-
strukcyjne artystyczne i spoteczne, wyta-
niajagce sie w zwiagzku z powstaniem i roz-
powszechnieniem fonografu wzgl. gramofonu.
Oparta w pierwszej swej czeSci na dosé
sumiennie zebranych materjatach historycz-
nych, w dalszych rozdziatach ma charakter
wybitnie propagandowy iz tego tez punktu
widzenia nalezy ocenia¢ jej tre$¢ i forme
Na tres¢ te skiada sie (précz krotkiego
wstepu historycznego i technicznego) szereg

hymnéw pochwalnych na cze$¢ réznych
~gwiazd" gramofonowych, ptyt, wytwércow
i t. p.,, nasuwajgcych krytycznemu czytelni-
kowi pytanie: co inspirowato autoréw do
napisania tej ksigzki? Tresci tej odpowiada
réwniez w zupetnosci og6lny ton i styl tej
par excellence popularnej ksigzki: cytaty
z... Rabelaisa, jezyk peten metafor, pytan
retorycznych i wykrzykéw zachwytu, co
wszystko razem sprawia, ze ksigzke te czyta
sie lekko, jak dobry feljeton dziennikarski
i ze mozna ja ze spokojnem sumieniem po-
leci¢ szerokim warstwom, interesujagcym sie
genezg (historyczng i techniczng) fonografji,
Nie mozna jednak poming¢ ze u podstaw
jej lezy sumienna praca, szczegétowe zebranie
odno$nych materjatdw, wiele dobrych checi,
a takze i znajomo$¢ psychologji mas, ktére
tylko w tym tonie utrzymanymi wywodami
mozna zainteresowac jakiemi$ zagadnieniami
i zacheci¢ do blizszego zapoznania sie z niemi.
Dr. Zofja Lissa (Lwoéw)

Faure Gabriel: Opinions musicales, pre-
sentees par P. G. Gheusi, publiees par Les
Editions Rieder. Paryz 1930. 8° 169 stron.

Jak wielkim jest kult Faur$’go we Francji
wspoétczesnej, tego dowodem sg nietylko
liczne wykonania jego dziet we francuskich
salach koncertowych, ale tez i zaintereso-
wanie, ktéorem go darzy muzykografja i bio-
grafistyka naszych czaséw. Z kart ksigzki,
w ktérej pietyzm wydawcow zgromadzit
cze$¢ recenzyj Faure’go, drukowanych oko-
licznoSciowo, w ,Figaro", przeziera ku nam
szlachetna postaé muzyka francuskiego, ta-
kiego, jakim go znamy z jego dziet i z bio-
grafij: sa to uwagi nietylko kompozytora
biegtego w swem rzemio$le i znajgcego na
wylot technike pracy, ale tez cztowieka, bu-
dzacego gteboki szacunek dla swych waloréw
czysto ludzkich, objektywnego w sadach,
z uSmiechem na ustach witajagcego kazdy
objaw prawdziwego talentu, za$ z wyrozu-
miatoscig traktujagcego stabostki ludzkie i z
szacunkiem wszystko to, dla czego brak mu
chwilowo zrozumienia. Rzecz jasna, ze naj-
lepiej wypadty tu feljetony, dotyczace mu-
zyki francuskiej, jako specjalnie trafne ude-
rzajag uwagi o Berliozie i o kompozytorach
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mtodszej generacji, Faure’mu wspdiczesnych.
Z bystro$cia, podziwu godng, ocenia tez
Faure nietylko rodzaj talentu Mascagniego
i Leoncavalla, ale i Pucciniego, oddajac
sprawiedliwo$¢ jego technice i znawstwu
sceny, wyczuwa poza niem pustke i efek-
ciarstwo. Natomiast jasnem jest, Ze psychice
artysty o charakterze rasowym, tak silnie
zaakcentowanym, jak Faure, nie odkrywa
Brahms bez reszty tajnikdw swej tworczosci,
podobnie jak i R. Strauss. W stosunku do
tego ostatniego zaznacza sie zresztg cata
przepas¢ pomiedzy tymi dwoma kompozyto-
rami, ktérzy, jakkolwiek zyjac i dziatajac
réwnoczes$nie i wyrdstszy na tych samych
tradycjach, zwracajg sie jednak w zupeinie
przeciwnych Kkierunkach: Faure korzysta ze
zdobyczy technicznych wspétczesnosci, ale
na to tylko by raz jeszcze wypowiedzieé¢
ideaty muzyczne XIX wieku, Strauss za$
opiera sie na tradycjach XIX wieku, ktére
sg mu $rodkiem do wyrazenia juz pewnych,
chocby nieSmiato jeszcze sie zarysowujacych
zdobyczy XX wieku.
Dr. St. tobaczewska (Lwoéw)

Langford Samuel: Musical criticism,
edited by Neville Cardus. Oxford Univer-
sity-Press. Londyn 1929, Humphrey Mil-
ford. 8°, 154 stron.

Ksigzka niniejsza jest zbhiorem recenzyj
Langforda pisanych dla dziennika ,Man-
chester Guardian" w latach 1914 — 1927
i wydanych po $mierci autora. Coprawda,
trudno znalez¢ w nich coskolwiek uspra-
wiedliwiajgcego sam fakt drukowania ich
po raz drugi. Nie sg ani dokumentem
epoki dla przysztosci, ani objawem silnej
indywidualnosci, nie zawierajg tez jakich-
kolwiek uwag, interesujacych ze wzgle-
déw czysto rzeczowych. Czytelnik polski
odbiera mite wrazenie z entuzjastycznych
recenzyj o Paderewskim, zwtaszcza o jego
recitalach, poswieconych wytgcznie Cho-
pinowi. Balladom Chopina pos$wieca L.
specjalny artykut, szkoda, ze ogranicza-
jacy sie do skres$lenia ich programu, moc-
no subjektywnie zabarwionego. Z kom-
pozytoréow angielskich przychodzi tu do
gtosu Elgar, Holst i Yaughan Williams,
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z francuskich Debussy, zrosyjskich Skrja-
bin, ktéry dla Langforda jest tylko mu-
zykiem ,peinym zmystowosci*1 (str. 56),
co dowodzi az nazbyt wyraznie zupetnego
niezrozumienia ducha jego muzyki. Ksigz-
ka Langforda wykazuje, ze stosunki w
Swiecie krytyki muzycznej sg zawsze jesz-
cze bardzo niepocieszajagce i domagaja
sie gwattownie sanacji, nietylko u nas,
ale i na Zachodzie.
Dr. St. tobaczewska (Lwéw)

Engel
on musie.
232 str.

Trzeba sporo dobrej woli i wyrozumia-
tosci ze strony czytelnika, aby tytutu
ksigzki nie interpretowac jako dyssonan-
su na tle oilez wyzszego poziomu nawet
najpopularniej utrzymanych fejletonéw
muzycznych niemieckich, francuskich i
polskich. W ksigzce Engla znajdujemy
wszystko, czego zapragnaé moze prze-
cietny Amerykanin, interesujacy sie mu-
zyka: pare stron z zycia Beethovena, czy
Mozarta, sentymentalnie zakrojong bio-
grafje Schuberta, historje tanca, artykuty
poSwiecone jazzowi, wsp6tczesnej muzyce
amerykanskiej (Antheill), a nawet recen-
zje z ,Pierrot Lunaire** Schonberga, wszyst-
ko za$ traktowane pod katem widzenia
wspo6lnej perspektywy, zjednakg powaga
nieco naiwng, ubierajacag uwagi nieraz
nawet trafne, jakkolwiek absolutnie na
powierzchni zjawisk sie zatrzymujace,
w styl opowiadan dla grzecznych dzieci.
Unika sie tu starannie zahaczenia oma-
wianych kwestyj o jakiekolwiek gtebiej
lezgce problemy, i syntetycznego powig-
zania zjawisk, jako mogacych w umysle
czytelnika wywotaé¢ niepozadane kompli-
kacje, jak z drugiej strony nie dotyka
sie prawie rzemiosta muzycznego, jako
kwestji réwnie niebezpiecznej, bo zbyt
specjalnej. Méwi sie o wszystkiem i o ni-
czem w sposéb absolutnie uczciwy, bo
unikajagcy warto$ciowania, ale tez bez
cienia odpowiedzialnosci, do ktdrej sie
przemawia, a ktérej sie jednak winno
jezeli nie wyjasnienie, to przynajmniej

Karl: Discords mingled. Essays
Nowy Vork. A. A. Kopf. 8°



utatwienie zadania. Dla czytelnika obar-
czonego tradycjami starej Europy moze
to by¢ interesujgce co najwyzej ze wzgle-
du na typ psychiki, od jego wtasnej
z gruntu odmienny.

Dr. St. tobaczewska (Lwoéw)

Fraser Andrew A. Essays on musie.
Londyn 1930. Humphrey Milford. 8°, 120
stron.

Z ksiazki tej, bedacem szeregiem luz-
nych, niepowigzanych szkicow, przebija
raczej zainteresowanie sie autora proble-
matami estetycznemi ogoélnej natury, niz
wyksztatcenie muzyczne fachowe. Jest
to zresztag zupeinie zrozumiate, u histo-
ryka, ktéry dopiero w pézniejszym okre-
sie zycia rozpoczat studja specjalne nad
estetyka i teorja muzyki. Najblizej zdaje
sie interesowa¢ autora problemat tresci
w muzyce i $rodkéw wyrazania sie, tej
sztuce witasciwych. Stoi on przytem na
stusznem stanowisku, ze kazdy rodzaj
sztuki ma osobne, wtasne formy i $rod-
ki wyrazania sie, wobec czego zwalcza
idee ,sztuki zbiorowej" Wagnera. Niezu-
petnie zrozumiatem jest jednak wobec
tego, jakie formy i jakie $rodki uwaza
autor za muzyce wtasciwe, zwilaszcza, ze
na innem miejscu (str. 28) precyzuje za-
sade ogolna, ze istota wszelkiego rodza-
ju sztuki stanowi zespét linij, ksztattéw
i barw, zdolnych wywota¢ wzruszenie e-
stetyczne. Pomijajgc fakt, ze wpierw na-
lezatoby sie porozumieé blizej, co autor
uwaza za ,wzruszenie estetyczne", teza
ta, w sformutowaniu Frasera zdaje sie

byé raczej w sprzeczno$ci z zasadag sa-
mowystarczalnos$ci poszczegélnych rodza-
jow sztuki, gdyz jako zrodzona na grun-
cie sztuk plastycznych, zostata dopiero
wtérnie przetransportowana na grunt mu-
zyki i nie jest dostatecznie przemys$lana.
Jest to teza gto$nej w ostatnich latach
ksigzki Clive Bella, p.t. ,Sztuka",
ktérego Fraser cytuje na innem miejscu
z drugiej reki. 0Ogo6lna zdolnos$¢ orjento-
wania si¢ (mimo braku samodzielnej pod-
stawy) wykazujg tez artykuty, dotyczace
problematéw muzyki specjalnie wspét-
czesnej, zwtaszcza artykut z r. 1926 p. t.
»Muzyka dzisiejsza". Zdania tego rodzaju
jak np. ze ,muzyka wspdtczesna usituje
odda¢ uczucia, zrodzone w kontakcie ze
zjawiskami natury, nie posrednio, w for-
mie przesublimowanej, jak to czynita mu-
zyka klasyczna, ale bezposrednio* (str.
15), dotyczy¢ moga chyba pewnych bar-
dzo nielicznych kierunkéw muzyki w po-
czatku XX wieku) ewent. muzyka progra-
mowa R. Straussa i po czes$ci impresjo-
nizm francuski), ktére zreszta naleza juz
dzi$ do historji i nie mogag by¢ zaliczane
do zjawisk wspotczesnych. Lepsze sg juz
inne szkice, odnoszace sie do muzyki
wspoétczesnej, jakkolwiek i tam udato sie
autorowi uchwyEI¢ raczej pewne ogdlne
cechy kultury wspdtczesnej, niz momenty
uwarunkowane prawami rozwoju specy-
ficznie muzycznego; jak wiadomo za$ do-
piero synteza obu tych czynnikéw moze
nam odstoni¢ istote sztuki w pewnym o-
kresie jej rozwoju ewolucyjnego.
Dr. St. tobaczewska (Lwow)

POLSKIE CZASOPISMA MUZYCZNE

KWARTALNIK MUZYCZNY. Rok IIl, zeszyt 10 — 11. Warszawa 1931. Tres$¢:
Rektor Dr. Karol Szymanowski (Warszawa), Wychowawcza rola kultury muzycznej
w spoteczenstwie — Janusz Miketta (Warszawa). Ze statystyki szkolnictwa muzycz-
nego — Dr. Henryk Opienski (Morges), Zadania pedagogji wobec nowych pragdow
w muzycznej twdérczosci — Dr. Zofja Lissa (Lwow), Z psychologji muzycznej dziecka —
Prof. Inst. Muz. Dr. Seweryn Barbag (Lwo6w), Praca Wyzszej Szkoty Muzycznej —
Prof. P. Kons. Muz. Bronistaw Romaniszyn (Krakéw — Katowice), Swiatta i cienie
we wspdtczesnej sztuce i pedagogice wokalnej—Prof. Inst. Muz. Dr. Seweryn Barbag
Lwéw), Propedeutyka teorji muzyki jako zagadnienie dydaktyczne — Prof. Kons.
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Muz. Dr. Jozef Koffler (Lwéw), Modulacja djatoniczna (Nowa metoda nauczania). —
Materjaty historyczne (F. Starczewski, O organizacji konserwatorjéw muzycznych
w Niemczech ok. r. 1810). — Sprawozdania: v. Kries J, Wer ist musikalisch, Berlin
1926 (Lissa); H. Stephani, Grundfragen des Musikhorens, Lipsk 1926 (Lissa); Reuter
Fr. Das musikalische Horen auf psychol. Grundlage, Lipsk 1925 (Lissa); Jode Fr. Kind
und Musik, Berlin (Barbag); Brehmer F., Melodieaffassung und melodiscMS Begabung
des Kindes, Lipsk 1925 (Lissa); Werner H., Die melodische Erfindung im friihen
Kindesalter, Wieden 1917 (Lissa); Meissner H., Beitrag zur Entwicklung des ,musi-
kalischen Sinnes* beim Kinde. Berlin 1914; van Briessen M., Die Entwicklung der
Musikalitatin Reifejahren, Langensalza 1929 (Lissa); Schunemann G., Musik-Erziehung,
Erster Teil, Lipsk 1930 (Lissa); Musikerziehung (Vortrage), Kassel 1928 (Pulikowski);
Musikpadagogische Gegenwartsfragen (Vortrage), Lipsk 1928 (Pulikowski); Jode Fr.,
Musik und Erziehung, W'olfenbiittel 1919; Steinitzer M., Padagogik der Musik, Lipsk
1929 (Lissa); Preussner E., Allgemeine Padagogik und Musikpadagogik, Lipsk 1929
(Pulikowski); Herget-Wolf, Padagogik fur Musiklehrer, Berlin 1929 (Barbag); Liidtke J.,
Musikpadagogische Skizzen, Berlin 1928 (Barbag); Struwe F., Erziehung durch Rhyth-
mus im Musik und Leben, Kassel 1930 (Lissa); Reuter Fr. Methodik des musiktheore-
tischen Unterrichts auf neuzeitlichen Grundlagen, Stuttgart 1929 (Pulikowski); Jode
Fr., Elementarlehre der Musik, Wolfenbuttel 1927 (Barbag); Hitzig W., Tonsystem
und Notenschrift, Lipsk 1929 (Freiheiter); Grabner H., Allgemeine Musiklehre, Stutt-
gart 1930 (Barbag); Gtinther S., Moderne Polyphonie, Berlin-Lipsk 1930 (Freiheiter);
Wiehmayer Th., Musikalische Formenlehre in Analysen, Erster Band, Magdeburg
1927 (Freiheiter); Varro M. Der lebendige Klavierunterricht, Lipsk 1929 (Lissa);
Epstein P. Der Schulchor vom 16. Jahrhundert bis zur Gegenwart, Lipsk 1929
(Pulikowski); X. Orzech W., Spiew koscielny a szkota, Katowice 1930 (X. Nowacki).
Moser H. J., Das Volkslied in der Schule, Lipsk 1929 (Pulikowski); Boissier A,
Franz Liszt ais Lehrer, Berlin 1930 (Bronarski); Barbag S., Systematyka muzykologji,
Lwéw 1928 (Keuprulian); Jachimecki Z. Na drugim marginesie pie$ni studenckiej
z XV wieku, Krakéw 1931 (Szczepanska); Jachimecki Z., Muzyka polska w epoce
Piastow i Jagiellonéw, Warszawa b. r., cz. | (c. d, Chybins®); Ksiega pamigtkowa
VI ogélno$laskiego Zjazdu SpiewTakéw i Slaskich uroczysto$ci Moniuszkowskich w Ka-
towicach, Katowice 1930 (Ckybinski). Polskie czasopisma muzyczne (Hosanna, Kwar-
talnik muzyczny, Lwowskie Wiadomosci literackie i muzyczne, Muzyka, Muzyka kos-

cielna, Muzyka w szkole, Orkiestra, Przeglad muzyczny, Spiewak). — Z czasopism
muzycznych zagranicznych (Die Musik, Revue de Musicologie). — Kronika. — Od
redakcji.

HOSANNA. Rok VI, Nr. 6 — 7, czerwiec — lipiec 1931. Tre$é: S. M. R., Jeszcze
w obronie jezyka liturgicznego — Dr. Lechthaler J., O liturgicznej i duchowej mu-
zyce choéralnej — Kronika krajowa i zagran. — Z czasopism. — Nr. 8 — 9, sierpiefn —

wrzesien 1931. Tre$¢: S. M. R., X. Piotr Portier — X. J. Matulewicz, Nieszpory — Dr.
Lechthaler, O liturgicznej i duchowej muzyce chéralnej (dok.) — S. M. R., Pilyty
gregorjanskie — Kronika krajowa i zagran. — Nr. 10 — 12, pazdz. — grudzien 1931.
Tre$é: S. M. R. Liturgja B. Narodzenia (II) — X. I. Matulewicz, Deus in adjutorium
meum intende — X. Nowacki H., Jutrznia B. Narodzenia— ictus, Drugi wszechpolski
kongres muzyki relig. w Krakowie.

LWOWSKIE WIADOMOSCI MUZYCZNE | LITERACKIE. Rok VI. Nr. 6 (67), 8 czerwca
1931. Tre$é: Stromenger K., Literat czy muzyk? — Dr. Barbag S., Zywa muzyka jako
zrodto wychowania muzycznego — Muzyka Podhala (A. Chybinski) — Koncerty,
opera, operetka (W} Gotebiowski) — Dr. Lissa Z.,, Z nowoczesnej literatury forte-
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pianowej dla dzieci i mitodziezy — Historja muzyki — Literatura muzyczna w przy-
stosowaniu do programu nauczauia w Konserwatorjum Lwowskiem (Wiolonczela).

MUZYKA. Rok VIII, Nr. 4—6 (78—80). Tre$¢: ZeleAski Wt Jan Ignacy Paderewski—

Glinski M., Mtoda Polska w muzyce — Shaw B., Jak ja widze Beethovena — Sro-
menger K., Dekoracje operowe—Bronarski L., Pamietniki Chopinowskie—GliAski M.,
St. Niewiadomski — Impresje muz. (mgl) — Z opery i sal koncertowych (Warszawa:

M. GliAski: Lwow: Dr. St. Lobaczewska; Poznah: T. Z. Kassern; Paryz: P. O. Ferroud;
Wieden: W. Reich; Berlin: M. Glinski; Brema: W. Reich; Monachjum: W. Reich; Monte
Carlo: G. Krause; Majorka. E. Ganche—Trybuna Artystéw (H. Cylkow, M. GliAski) —
Radjo i muzyka mechaniczna—Nowe wydawnictwa ( A. Ksigzki: Dr. St. Lobaczewska,
Dr. S. Barbag, W. Reich, M. GliAski; Nuty: M. Glinski) — Przeglad prasy — Nekro-
logia — Kronika (Rocznice i jubileusze, Konkursy i nagrody, Kongresy i festivale,
Nowe kompozycje, Z catego $wiata).— Rozmaito$ci. Dodatek: 1 Sternicka—Niekrasz,
Suita kolorowa (,Liljowv") na fortepian. — Rok VIII, Nr. 10 (84) z 20 pazdziernika
1931. Tre$¢: Jan Kleczynski, Nieznany portret Szopena — Dr. Zetowski St., Koncert
Jankiela w Swietle poje¢ muzycznych — W. Furtwiingler, Czy Wagner przezyt sie
w naszych czasach? — A. Casella, Hasta i ideaty wspo6tczesnej muzyki wioskiej —
K. Rathaus, Problemy muzyczne w filmie dzwigkowym — Impresje muzyczne (mgl)—
Z opery i sal koncertowych (Warszawa: M. Glinski; Lwéw: Dr. St. tobaczewska;
Zakopane: Z. Latoszewski; Morges: H. Opienski. Londyn. M. Glinski) — Szarlitt B.:
In memoriam Franciszka Schalka — Nowe wydawnictwm (Ksigzki: M. Glinski, Dr. St.
tobaczewska)—Trybuna artystéw (F. Starczewski) — Radjo i muzyka mechaniczna—
Przeglad prasy—Kronika (j. w.)—Dodatek: Le bulletin musical de la Revue ,,Muzyka"
i Mateusza Glinskiego ,, Tylko catowac" (piesn).

MUZYKA KOSCIELNA. Rok VI, Nr. 5 maj 1931. Tre$¢: X. Korzonkiewicz J., Z li-
turgji uroczystos$ci B. Ciata— W. Zebranie Zw. Organistow Archidjec. Gniezniensko-
Poznanskiej — Koncert religijny Zwigzu chéréw Koé¢. Okr. Pozn. — Nr. 6, czerwiec
1931. Tre$¢: X. dr. Korzonkiewicz J., Liturgiczny charakter niedziel po Ziel. Sw. —
Kronika chéralna — Komunikaty. — Nr. 7 — 8, lipiec — sierpieft 1931. Tre$é: X. dr.
Korzonkiewicz J., O liturgji mszalnej — X. Kasprzyk: Kodeks prawny muzyki liturg.

wobec naszej praktyki — Kronika — Komunikaty. — Nr. 9, wrzesied 1931. Tre$¢:
X. Gieburowski W., Katedra poznaniska otrzymata nowe organy — Cztery tysigce
piszczatek w nowych organach Kat. pozn. — Sprawozdanie z rewizji organoéw Kat.

pozn. — PoSwiecenie nowych org. w Kat. pozn. — Kronika — Komunikaty. —Nr. 10—11,
pazdziernik—Ilistopad 1931. Tres¢: Z. Latoszewski, U Zrodet katolickiej muzyki kosc.—
X. dr. Korzonkiewicz J., Organista w stuzbie liturgji = X. Kordel M., Z ruchu litur-
gicznego zagranica i w Polsce — X. dr. Feicht H., Bolestaw Wallek-Walewski jako

kompozytor religijny — Mazurkiewicz R., O kompozytorach wspétcz. muzyki kosc.—
Przystat F., Organy w kos$ciotach krak. — S. Tel,, Dzwony starodawne Krakowa —
Kronika.

MUZYKA W SZKOLE. Rok IV, Nr. 1, wrzesien 1931. Tre$é: Htawiczka K., Nasz

szkolny repertuar chéralny — Chadry$ W., Muzyczno-pedag. kurs informacyjny
w Berlinie — Hlawiczka K., A. A. M. E. C.— Tegoroczne M. O. W. (K. H.) — Swieta
piesni — Nowa forma audycyj — Smidowicz B., Spis utworéw pols. autorow na ork.
deta — Kronika — Recenzje. — Nr. 2, pazdziernik 1931. Tre$¢: Od redakcji — Dr.

Z. Lissa, Z przychologji muzycznej dziecka (przedruk z ,Kwartalnika muzycznego")—
Kurdzieléwna K., Wychowanie muzyczne w Swietle wiekéw i jego wptyw na ksztat-
cenie charakteru — Nowy program nauki $piewu — Z biezgcej chwili —Daumann A.,
Jeszcze kilka stéw o kursie muz.-pedag. w Berlinie (przektad z jez. niem.) — Batko
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W., Lekcja w oddziale VII chtopcéw etc. — Kronika — Nowe wydawnictwa. — Nr. 3,
listopad 1931. Dr. Z. Lissa, Z psychologji muzycznej dziecka c. d. (przedruk z Kwar-
talnika muzycznego) — Dr. Seashore, Poczucie rytmu) przekt. z angielsk.) — Sewe-
rynski J., Nowe wydanie programu nauki $piewu dla szkét powsz. — Harasowska-
Szeligowska St., Na marginesie dawnego, a w oczekiwaniu nowego programu S$piewu
dla semin. naucz. — Mugenski J., Chory i orkiestry szkol. — Hiawiczlra K. Lekcja
przyktadowa widziana od zewngtrz — Kronika. (Dodatki nutowe).

PRZEGLAD MUZYCZNY. Rok VII, Nr. 4 — 6, kwiecien-czerwiec 1931, Poznanh.
Tres¢: Dr. Wieczorek A., Karol Kurpinski (c. d) — Mietus A., ,Requiem“ Mozarta—
Kronika muzyczna — Wiadomos$ci biez. — Kronika stowianska — Kronika chéralna—
Sprawozdanie z nut i ksigzek — Sp. TK. Bartkiewicz (F. Kowalski) — Zjednoczenie
Pols. Zwigzk6éw.—Nr. 7, lipiec 1931. Tres¢: Dr. Wieczorek A., Karol Kurpinski (c. d.)—
Zawody i zjazdy.

ORKIESTRA. Rok IlI, Nr. 5 (8), maj 1931. Tre$¢: Dr. Sottys A., O przyszto$¢ orkiestr
symfonicznych — Niewiadomski St., Szkice historyczne (c. d) — Dr. Chybiéski A,
Podhale we wspdtcz. muzyce polsk.—Gtowacki St., St. Niewiadomski—Dr. Koffler J.,
Teorja muzyki i kompozycji (c. d) — Adamski J., Muzyka tonalna i atonalna — Dr.
Simon Al., Muzyka w Stanach 2Zj. (dok.) — Szyfers T., Schuberta Symfonja h-moll
(dok.) — Dr. Koffler J., Instrumentacja (c. d.) — Rozmaito$ci, Ruch muz. w kraju,
Kronika. — Nr. 6 (9), czerwiec 1931. Tre$¢: Pierwszy konkurs ,Orkiestry" — Nie-
wiadomski St., Szkice hist. (c. d) — Pozniak W} Z dziejéw dyrygentury — Dr.
Koffler J., Teorja muz. i kompozycji (c. d.)—Adamski J., Muzyka tonalna i atonalna
(c. d) — Szyfers T., Uwertura do op. ,Paria” Moniuszki — Dr. Koffler J., Instrumen-
tacja (c d.) — Rozmaito$ci i t. d. (j. w.).—Nr. 7 (10), lipiec 1931. Tre$é: Dr. Reiss J.,
Ignacy Jan Paderewski — Niewiadomski St., Szkice hist. (c. d.) — Dr. Opienski 11,
Czy mozna sie nauczy¢ dyrygowac orkiestrg? — Adamski J., Muzyka tonalna i aton.
(c. d.) — Koffler J., Teorja muz. i kompozycji (c. d.) — PoZzniak W} Z dziejow dyry-
gentury (dok.)—Smyk W., Zakoncz, roku szk w Wojsk. Szkole Muz. przy P. Konserw.
Muz. w Katowicach — Dr. Koffler J., Instrumentacja (c. d.) — Rozmaitosci i t. d.
(- w.). — Nr. 8 — 9 (11 — 12), sierpien — wrzesien 1931. Trd$e: Dr. Reiss J., Czar
i piekno muzyki polskiej — Niewiadomski St., Szkice hist. (c. d.) — Dr. Koffler J.,
Teorja muz i kompozycji (c. d) — Adamski J., Czynnik rasowy i narodowosciowy
w muzyce—P. Konserwatorjum Muz. w Katowicach — Inst. muzyczny w Krakowie —
Szyfers T., ,Peer Gynt“ E. Griega— Dr. Koffler J., Instrumentacja (c. d.) — Rozmai-
tosci etc. (j. w.). — Nr. 10 (13), pazdziernik 1931. Tres$é: Dr. Reiss J., Czar i piekno
muzyki polskiej (dok.) — Dorozynski M., O naszych marszach wbjskowych— Niewia-
domski St., Szkice hist. (c. d.) — Dr. Koffler J., Teorja muz. i kompozycji (c. d.) —
Starczewski E., Sygnaty i marsze wojska polskiego w 1830/31 r. — Kulczycki F.,

Solfez — Adamski J., Czynnik rasowy i naréd, w muzyce (c. d.) — Szyfers T,
.Polonja“ R. Wagnera — Dr. Koffler J., Instrumentacja (c. d.) — Rozmaitoséci etc.
(- w.). — Nr. U (14), listopad 1931. Tre$¢: Papiermann M., Instrumenty muzyczne

w dobie przedhistorycznej — Niewiadomski St., Szkice histor. (c. d.)—Dr. Koffler J.,
Teorja muz. i kompozycji (c. d) — Fabry W., O r6znych rodzajach dyrygentéow —
Kulczycki F., Solfez (c. d.)—Adamski J., Czynnik rasowy i naréd, w muzyce (c. d.) —
Dr. Koffler J., Instrumentacja (c. d.) — Szyfers T., ,Polonia" Wagnera (dok.) —
Rozmaitosci etc. (j. w.)—Nr. 12/13), grudzien 1931. Tre$¢: Dr. J. Reiss, Czar pieknego
gtosu — PozZniak Wt.,, Drugi wszechpolski kongres muzyki religijnej w Krakowie —
Niewiadomski St., Szkice hist.— Dr. Koffler J., Teorja muzyki t kompozycji (c. d.)—
Fabry W}, O réznych rodzajach dyrygentéw (c. d.) — Kulczycki F., Solfez (c. d.) —
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Adamski J., Czynnik rasowy i narodowos$ciowy w muzyce (c. d.) — Dr. Koffler J.,

Instrumentacja (c. d.) — Przyorski A., Jak nalezy gra¢ marsza — Rozmaitosci etc.
(- w.).

SPIEWAK. Rok XII, Nr. 5 maj 1931. Tre$et Kwartet Dubiskiej — Stoifiski St.
0 nowe formy naszych ogélnopolskich i zwigzkowych zjazdéw $piewackich —

Noskowski Z., Stanowisko Moniuszki wobec Mickiewicza — Kosicka Al.,, O muzyce
1jej dziejach (dok.) — VI zjazd k6t $piew. Slaska Opolskiego — Kronika muzyczna
i chéralna. — Nr. 6, czerwiec 1931. Tre$é: Stoinski St. M., Kronika polskich piesni
religijnych o Duchu $w. — Noskowski Z., Stanowisko Moniuszki wobec Mickiewicza
(dok.) — Muzeum Chopina i George Sand na wyspie Majorce — Walny zjazd dele-
gatéw Zjedn. Polsk. Zw. $piew, i muz.—Zjazdy i zawody chéréw $laskich — Kronika
muzyczna i choéralna. — Nr. 7 — 8, lipiec — sierpien 1931. Tre$¢: Stoinski St. M.
Kronika polskich piesni religijnych o Duchu $w. (dok.) — Fabry W4, O genezie
i ideach przewodnich ,Parsivala“ (sic!)—Kaczynski Z., VIl latoju visparejie dziesmu
svetki — Swieto pie$ni poskiej w Westfalji — Zjazdy i zawody chéréw $l. — Kro-
nika muz. i chdéralna.—Nr. 9, wrzesiern 1931. Treéé: Stoinski St. M., Ciezkie czasy....—
Fabry Wi, Halka i Jontek u stop Giewontu — Wielhorski A., Rozwdj idei w twar-
czo$ci muzycznej — Fabry W4, O genezie i ideach przewodnich ,Parsivala“ (sicl)—
Kronika muz. i chéralna. — Nr. 10, pazdziernik 1931. Tre$é: Stoinski St. M., Akcja
odczytowa w zespotach $piewaczych — Asanka — Japott M., Moje spotkanie z Ludo-
mirem Rézyckim — Dr. Niezgoda J., Spiewniki dla zespotéw $piewaczych — Czesko-
stowacki choér meski ,Opus* w Katowicach — Kronika muz. i chéralna. — Nr. 11,
listopad 1931. Tre$¢. Wrocki E., Witold Maliszewski — Fabry W#4., Wspdétpraca genjal-
nego kompozytora z wielkim $piewakiem — Z zycia polskich zespotéw S$piew. —
Il Miedzynarod. konkurs im. Fr. Chopina—Chor czeskostow. ,,Opus“ w Katowicach—
Wielki wieczo6r oratoryjny ,,Ogniwa“ w Katowicach — Kronika muz. i chéralna. —
Nr. 12, grudzien 1931. Tre$é: Stoinski St. M., O muzykantach i ich instrumentach
w polskiej koledzie — Fabry Wi, Wspdipraca genjalnego kompozytora z wielkim
$piewakiem (c. d.) — Stoinski St. M., Jubileusz ,Lutni Macierzy" we Lwowie —
Il wszechpolslc. kongres muz. rei. — Koncert ,,Ogniwa" w Katowicach — Z zatobnej
karty — Vincent dTndy — Kronika muzyczna i chéralna—Muzyka z ptyt gramof.—
Czasopisma — Kumunilraty.

MUZYKA W SZKOLE. Nr. 4, grudzien 1931. Tre$¢: Dr. Lissa Z., Z psychologji
muzycznej dziecka, dok. (przedruk z Kwartalnika muzycznego) — Dr. Schhinemann,
Pochodzenie i znaczenie solmizacji (przektad z niemieckiego) — Kurzejowna W.,
Nauka gry na skrzypcach — Guzik J., Gramofon w stuzbie nauki S$piewu i innych
przedmiotéw — Pie$n ojczysta — Hiawiczka K, Technika opracowania pie$ni —
Zjazd nauczycieli $piewu — Kronika.

(Rubryke powyzszg zamknieto 31.XI11.1931).
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KRONIKA

STOWARZYSZENIA MILOSNIKOW DAWNEJ MUZYKI W WARSZAWIE

AUDYCIJE:

W pazdzierniku, listopadzie i grudniu 1931
roku odbyty sie nastepujgce audycje:

83-a:

M. Mielczewski: ,,Deus in nomine tuo“
Concerto na bas, 2 skrzypiec, fagot i b. c.
na wiolonczele i organy.

S. S. Szarzynski: Sonata na 2 skrzypiec
i b. c. na organy.

A. Vivaldi: Koncert op. 3, Nr. 10 na 4
skrzypiec z towarzyszeniem altéwek, wio-
lonczeli i b. c

J. S. Bach: V werset z kantaty ,,Christ lag
in Todesbanden" na bas, orkiestre smy-
czkowg i b. c

G. F. Haendel Concerto grosso op. 6,
Nr. 6 na orkiestre smyczkowsg i b. c.

84-a:
(»Stara" i ,nowa" muzyka w 2-ej éwierci
XVII wieku)

J. S. Bach: a) Preludjum i fuga C, b) Cho-
rat ,Nun komm’ der Heiden Heiland" na
organy.

G. F. Haendel Trio-sonata op. 5, Nr. 5
(z r. 1738) na 2 skrzypiec i b. c.

J. Ph. Rameau: a) ,La Triomphante", b)
»,Le Rappel des Oiseaux* (wyd. w 1724
r.) na klawesyn.

D. Scarlatti: Sonata B na klawesyn.

G. Ph. Telemann: Sonata (Concerto) E
na skrzypce, viola da gamba i b. c.

C. Ph. E. Bach: z ,Wiirtembergischen So-

naten": (z r. 1714 — 1744) a) Moderato
(z Nr. 6), b) Andante (z Nr. 4) na lortepian.

J. Stamitz Trio-Sonata G (wyd. w roku
1735) na 2 skrzypiec i b. c.
Schobert: Allegro na fortepian.
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85-a:

(Wptywy dawnej muzyki w muzyce wspot-
czesnej)

Charles Tournemire: ,L’Orgue mys-
tique“, Parafrazy gregorjanskie na organy.

Joseph Haas: Kirchen-Sonate op. 62,
Nr. 2 na skrzypce i organy.

Joaquin Nin: a) Chants lyrigues espa-
gnoles anciens. librement harmonises: La
partie de piano par J. Nin, la partie de
chant par:

Jose Marin (,Corazébn que en prision").

Jose Bassa (,Minue cantado") b) Chants
populaires espagnols stylises par J. Nin:
a) ,Tonada de la Nina perdida* (Kastylia
XVI wiek) b) ,,Canto andaluz".

Francis Poulenc: a) Sonata na trabke,
waltornie i puzon, b) Sonata na fortepian
na 4 rece.

Alexis de Castillon:
gues dans le style libre*.

lgor Strawinski: Sonata na fortepian.

Fuga g z ,Fu-

86-a:
(140-lecie $mierci Mozarta)

a) Kwintet g (z r. 1787)
2 altéwki i wiolonczele,
b) Kwartet F na 2 skrzypiec, altéwke
i wiolonczele, c) Warjacje ,Lison dor-
mait", d) Sonata D na fortepian.

W. A. Mozart:
na 2 skrzypiec,

87-a.
(z okazji 5-lecia dziatalnosSci Stowarz. Mit.
Dawnej Muzyki)

Wactaw z Szamotut: ,In te Domine
speravi“, Motet-Psalm na chér 4-o gtoso-
wy mieszany.



G. G. Gorczycki: ,llhcrit sol“ Concerto DOROCZNE WALNE ZEBRANIE
na 2 soprany, alt, tenor, bas z towarzy- CZLONKOW STOWARZYSZENIA
szeniem skrzypiec, altéwek, wiolonczeli,

‘ odbyto sie 23 listopada b. r. z nastepuja-
kontrabasu i b. c. na organy.

cym porzadkiem dziennym:

G. F. Haendel Concerto grosso op. 6,
Nr. 3 na orkiestre smyczkowa i b. c. na
2 klawesyny.

A. Vivaldi: Koncert a na 2 skrzypiec
z tow. orkiestry smyczkowej i b. c.

J. S. Bach: Transkrypcja tegoz koncertu
Vivaldiego na organy.

1. Wybo6r Przewodniczacego Zebrania.

2. Sprawozdanie Zarzadu i Komisji Rewi-
zyjnej za rok ubiegty.

3. Wybory do Komisji Rewizyjnej.

4. Wolne wnioski.

Do Komisji Rewizyjnej zostali wybrani
jednogtosnie cztonkowie dotychczasowej Ko-
J. Ch. Bach: Sonata G na 2 klawesyny. misji Rewizyjnej: ks. Pastor August Loth
Zdzistaw Dziewulski i Dymitr Szarzynski
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OD REDAKCIJI.

Niniejszym podwdjnym zeszytem (XII-XIII) kohAczymy Il i rozpoczy-
namy |V rok (tom) istnienia KWARTALNIKA MUZYCZNEGO. Nie
zmieniajac kierunku i charakteru naszego czasopisma, nie widzimy tez
powodu do ponownego przedstawienia planu zamierzen i dazen, wytozo-
nych jasno w pierwszych zeszytach poprzednich rocznikéw {toméw). Na-
tomiast wskaza¢ mozemy na statg dagznos$¢ do rozbudowy tych dziatow,
ktorych dotad nie byliSmy w moznosci rozwingé. Zapowiedzig tych dazen
byt specjalny, podwojny zeszyt KWARTALNIKA (z. X —XI), poswiecony
wytgcznie sprawom pedagogji muzycznej. Dalszg za$ realizacjg naszych
zamierzen bedzie specjalny zeszyt KWARTALNIKA, poswiecony etno-
grafji muzycznej z szczeg6lnem uwzglednieniem muzyki ludowej polskiej.
State tez powieksza sie grono naszych wspotpracownikow statych i przy-
godnych, muzykéw i muzykologéw. Oto nazwiska tych pisarzy, ktorzy
umiescili lub umieszczg swe prace w naszem czasopismie:

Wilhelmina Bagaréw na (Lwoéw), Prof. Kons. Muz. Dr. Seweryn
Barbag (Lwéw), Emil Borrei (Paryz), Dr. Ludwik Bronarski (Ge-
newa), Pawet Bruno Id (Paryz), MgrmJbzef Chominski (Lwow),
Prof. Uniw. Dr. Adolf Chybinski (Lwoéw), JanJbézef Dunie z (Lwdw),
Prof. W. Szk. P. Kons. Muz. X. Dr. Hieronim Eeicht (Warszawa),
Dr. lzydor Freiheiter (Lwow), Stanistaw Eurmanik (Warszawa),
Tadeusz Gtodzinski (Lwow), Doc. Uniw. Dr. Karol Hutter (Praga).
Dyr. P. Kons. Muz. Zdzistaw Jahnke (Poznan), Prof. Uniw. Dr. Lu-
cjan Kamienski (Poznan), Helena Kasp arké6wna (Lwow), Prof.
Kons. Muz. Dr. Jézef Koffler (Lwow), Michat Kondracki (War-
szawa), Prof. Kons. Muz. Dr. Zofja Lissa (Lwoéw), Prof. Kons Muz.
Dr. Stefanja tobaczewska (Lwow), Stanistaw Mata chow ski-Lem-
picki (Warszawa), Czestaw Marek (ziirich), b. Wizytator Min. Janusz
Miketta (Warszawa), Marja Mirska (Warszawa), Dyr. Dr. Henryk
Opienski (Morges), Roman Pale ster (Warszawa), Dyr. Szk. Muz.
i Lektor Uniw. Dr. Wactaw Piotrowski (Poznan), Dr. Juljan Puli-
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kowshi (Wieden), Prof. P. Kons. Muz, Bronistaw Romaniszyn (Kra-
kow-Katowice), Prof'. P. Kons. Muz. Bronistaw Rutkowski (Warszawa),
X. Wiadystaw Skier ko wski (Itnielnica-Piock), Archiw. Dr. J6zef Sko-
czek (Lwow),, Dyr. Kons. Muz. Dr. Adam Sottys (Lwow), Wasyl,
Sp assow (Wieden), Prof. Kons. Muz. Feliks Starczewski (Warszawa),
Red. Dr. Benedykt Szabolcsi (Budapeszt), Prof. Kons. Muz. i Lektor
Uniw. Dr. Marja Szczepanska (Lwéw), Prof. W. Szk. P Kons. Muz.
Dr. Karol Szymanowski (Warszawa), Prof. P, Kons. Muz. Gabrjel
Totwinski (Warszawa), Rektor P. Kons. Muz. Jozef Wihtol (Ryga),
Helena Windakiewiczowa (Krakéw) Dr. Bronistawa W dj cik-Ke u-
prulian (Lwow), Dr. Stanistaw Zet owski (Pleszew).

W najblizszych zeszytach KWARTALNIKA MUZYCZNEGO umiescimy
nastepujgce prace:

a) Z historji dawniejszej muzyki: Mgra J. Cho minskie go o tech-
nice imitacyjnej w XIII i X1V wieku (oda Perotina do Ciconii), D-ra M.
Szczepanskiej o twdrczosci Mikotaj Radomskiego z Radomia (wiek
XV); D-ra A. Chybinskiego do biografji Sebastjana z Felsztyna
(wiek XV1); tegoz o polskich tancach XVIwieku;D-ra M. Szczepah-
skiej o polskiej muzyce lutniowej okoto r. 1600; tejze o Barttomieju
Pekielu (zm. 1670) jiko kompozytorze lutniowym; D-ra A. Chybin-
skiego o Janie Fabrycym z Zywca (XVII w.); tegoz o tabulatorze
organowej warszawskief z XV II wieku; tegoz o twoérczosci Jacka RO-
zyckiego i Stanistawa Sylwestra Szarzynskiego (XVII—XVIII w.); H.
Kasparkdwny o polskiej mszy a cappella miedzy r. 1670 i 1734;
D-ra L. Kamienskiego o pewnej staropolskiej melodji i polonezach
z XVII i XVIII wieku; X. D-ra Fl. Feichta do biografji Grzegorza
Gerwazego Gorczyckiego (zm. 1734): tegoz o nieznanym zbiorze pols-
kich piesni chéralnych z XVIIl wieku; D-ra H. Opienskiego o niezna-
nej symfonji Dankowskiego z konca XVIII wieku; P. Brunolda o daw-
nym instrumencie muzycznym zwanym ,la vielle*; E. Bor reia o ozdob-
nikach w dzietach J. Tartiniego — i t. d.

b). z historji nowszej muzyki i z muzyki wspébtczesnej: D-ra
H. Opienskiego o zbiorze polonezéw z r. 1820; D-ra St. Zetowskie go
0 Weberze w twdrczosci trzech mistrzow; D-ra Br. Wdjcik-Keuprulian
o pleludjach Chopina, Skrjabina i Debussy‘ego; D-ra A. Chybinskiego
0 pewnych wptywach Schuberta w dzietach Chopina; te go z o nieznanych
autografach Iwowskich Fr. Liszta i innych muzykéw; M. Mirski ej
0 ,,Album musical* Marji Szymanowskiej; D-ra I. Freiheitera o har-
monice Edw. Griega; D-ra Z. Lissa o harmonice G. Mahlera; D-ra H.
Opienskiego z korespondencji M. Kartowicza; D-ra A. Chybin-
skiego o ostatnich latach M. Kartowicza; D-ra St, Lo bacze wskiej
0 dzietach fortepianowych K. Szymanowskiego; D-ra S. Barbaga
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o liryce wokalnej K. Szymanowskiego; D-ra A. Sottysa o twdrczosci

symfonicznej i operowej K. Szymanowskiego: X. D-ra li. Feichta
0 dzietach religijnych K- Szymanowskiego; D-ra St. Lo baczew skiej
0 K- Szymanowskim jako pisarzu, muzycznym — i t. d.

c) Z teorji, estetyki i psychologji muzyki: D-ra J. Kof-
fler a o technice 12-tonowej i reformie pisowni w muzyce atonalnej;
D-ra J. Pulik owskiego o sposobie notowania irracjonalnych rodzajéw
taktu; D-ra Lissa o charakterystyce tonacji: Dr. St. tobaczewskiej
z zagadnien melodyki (na marginesie prac E. Kurtha); D-ra Z. Lissa
1 D-ra St. Lobaczewskiej z najnowszych badan w zakresie estetyki
i psychologji muzycznej; D-ra J. Palikowskiego o znaczeniu badan
barwy i tonu i ich znaczeniu dla psychologji i estetyki muzyki — i t. d.

d) Z etnografji muzycznej: D-ra Pulikéw skiego o zna-
czeniu badan psychologicznych nad muzyka luadéw prymitywnych; II.
Windakiewiczowe]j o pentatonice w polskich melodjach ludowych;
D-ra Szczepanskiej do kwestji folkloru w polskiej muzyce lutniowej
XVII wieku; D-ra J. Palikowskiego o szesSciu piesniach ludowych
Slgskich z r. 1819; J. Duniczao polonezie w polskiej muzyce ludowej;
W. Bagarowny o obertasie; T. Gtodzinnskie go o krakowiaku;
X. WL Skier kowskie go o muzykalnosci ludu polskiego w Puszczy
Kurpiowskiej; M. Kondrackiego o wspotczesnej muzyce tudowej na
Podhalu i w Zywiecczyznie; D-ra A. Chybinskiego o muzykalnosci
ludu polskiego na Podhalu; J. Wihtola o pie$ni ludowej na totwie —
it d

f) Z innych dziatéw: D-ra Z Lissa Z zagadnieh wspoicz. pedagogji
muzycznej, D-ra J. Palikowskiego o nowem usystematyzowaniu mu-
zykologji; D-ra A. Chybinskiego do kwestji muzykologji w Polsce;
D-ra KmHuttera o muzykologji w Czechach — i t. d.

g) Referaty muzyczne: D-ra S. Barbaga D-ra L. Bronor-
skiego, D-ra A. Chybinskiego, Mgra J Chominskie go, D-ra
I. Freiheitera, D-ra t. Kamienskiego, D-ra J. Kofflera, D-ra
Z. Lissa, D-ra St. tobaczewskiej, D-ra J. Pulikow skie go,
Br. Romaniszyna, D-ra A. Sottysa, W. Spassowa, D-ra M.
Szczepanskiej, D-ra Br. Wojcik-Keuprulian i innych.
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77 M7
TRESC ZESZYTU:

Rektor Dr. Karol Szymanowski (Warszawa). Chopin

Dr. Ludwik Bronarski (Genewa). Korespondencja w sprawie
posSmiertnego wydania pieSni Chopina ,

Dr. Ludwik Bronarski (Genewa). Akord ,chopinowski” .

Dr. Bronistawa Wojcik-Keuprulian (Lwow). Warjacje i techni-
ka warjacyjna Chopina. e
Dr. Ludwik Bronarski (Genewa). ,,Anonimowe ronda“ Chopina
Dr. Ludwik Bronarski (Genewa). Nowe Chopoiana

Michat Kondracki (Warszawa). Muzyka ludowa jako materjat
dla tWOrCZOSCE M UZY CZN @ J ot
Dr. Henryk Opiedski (Morges). Naturalizm i ekspresjonizm
W MUZYCE XVI W IBK U ooiiieieecr e
Micnat Kondracki (Warszawa). Muzyka dawna a dzisiejsza

Materjaty historyczne.

Prof. Uniw. Dr. Adolf Chybidski (Lwow). Do biografji Wacta-
wa Z Szamotul (ZM. 157 2) e
Feliks Starczewski (Warszawa). Recenzyja dwdch dziet Fry-
deryka Chopin z Gazety muzycznej paryskiej .

Stanistaw Matachowski-tempicki (Warszawa). Szpieg Henryk
Mackrott-syn 0 MuUzZy KacCh ..o
Wiktor Brumer (Warszawa). Pierwsze przedstawienie ,Niemej
z Portici* Aubera W WarSZawie.....ccccoorveneieneieneienee e

Sprawozdania:

Lorenz Alfred: Musikgeschichte im Rhytmus der Generationen
Berlin 1928. (Dr. Z. Lissa) . . . .

Kryzhanovsky Iwan: The Biological Bases of the Evolution
of Musie. Londyn 1928. (J. PUliKOW SK i) .oooeiviviinvinieieieeieen,
Cooke Greville; Tonality and expression. Londyn 1929. (Dr.
Z. LiSSQ) e e
Premier Congr*s du Rhytme tenu a Geneve 1926. Genewa 1927
(Dr. St. £0bDACZEWSKA) .iiiiiiiiiirieiestere et
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11

12.
13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.
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Becking Gustav: Der musikaliscke Rhytmus ais Erkentnis-
guelle. Augsburg 1928. (Dr. St. tobaczewska) .

Steglich Rudolf: Die elementare Dynamik des musikalischen
Rhytmus. Lipsk. (Dr. St. Lobaczewska)...niiininnieinne,
Blessinger K.: Melodielehre ais Einfiihrung in die Musik-
theorie. Stuttgart 1930. (Dr. B. Wojcik-Keuprulian)
Roeseling K.: Beitrage zur Untersuchung der Grundhaltung
romantischer Melodik. Koln 1928. (Dr. B. Wojcik-Keuprulian)
Friedland M.: Zeitstil und Personlichkeitsstil in den Varia-
tionenwerken der musikalischen Romantik. Leipzig 1930. (Dr.
B. WOJCiK-Keuprulian) .
Wartisch Otto: Studien zur Harmonik des musikalischen Im-
pressionismus. Kaiserslautern 1930. (Dr. St. Lobaczewska)
Lissa Zofja: O harmonice Aleksandra Skrjabina. Warszawa
1930. (Dr. Seweryn Barbag) e e
Collaer Paul: Strawinski. Bruxelles 1930. (Dr. St. Lobaczewska)
Westphal Kurt.: Die moderne Musik. Berlin 1928. (Dr. St.
tobaczewska) . . : . . . . . .
Nowa Muzyka: Monografja pod redakcja Mateusza Glinskie-
go. Warszawa 1930. (Dr. Zofja L 155 @) covrivinnenninereceeniene,
Szczepanska Marja: Do historji muzyki wielogtosowej w Polsce
w koncu XV wieku. Warszawa 1930 (Dr. Seweryn Barbag)
Jachimecki Zdzistaw: Muzyka polska w epoce Piastow i Ja-
giellon6éw. Warszawa 1928—1929. (A Chybinski).

Dobrzycki Stanistaw: Koledy polskie a czeskie, ich wzajemny
stosunek. Poznan 1930 (A. ChybiASKI) . e
Coeuroy Andre: Panorama de la Radio. Paryz 1930 (Dr. St.
£ 0DACZEW SKa) i
Winzheimer Bernhard.: Das musikalische Kunstwerk in elek-
trischer Ferniibertragung. Augsburg 1930. (Dr. Z. Lissa)
Trautwein Friedrich: Elektrische Musik. Berlin 1930. (Dr.
Z. LISSA) i e
Weiss Eugene H.. Phonagraphes et musigue mechanigue
Paryz 1930. (Dr. Z. LiSS@) .ottt
Coeuroy A. et Clarence G.. Le Phonographe. Paryz 1929.
(DI Zi L 1S S @) toeeriiereeie ettt sttt et
Faure Gabriel: Opinions musicales. Paryz 1930. (Dr. St. to-
DACZEWSKA)  ooeiiicc s
Langford Samuel: Musical criticism. Londyn 1929. (Dr. St.
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Enger Karl: Discords mingled. Nowy York. (Dr. St. toba-
czewska)
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26.

Fraser Andrew St. Essays on musie. Londyn 1930. (Dr. St.
B 0DACZEW SK@) i

Polskie czasopisma muzyczne:

Kwartalnik muzyczny, Hosanna, Lwowskie wiadomosci mu-
zyczne iliterackie, Muzyka, Muzyka koscielna, Muzyka w szkole,
Przeglad muzyczny, Orkiestra, Spiewak, Muzyka w szkole

Kronika:

Kronika Stowarzyszenia Mitosnikéw Dawnej Muzyki w War-
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