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Zamieszczony w N» 9-tym ,Kwartalnika” artykut p. Michata Kondrac-
kiego p. t. ,Modernizm i modernisci”, poruszyt—szczeg6lnie w swym
korncowym poswieconym muzyce polskiej ustepie—ogromny splot za-
gadnien z najrozmaitszych dziedzin od ,czystej” estetyki zaczawszy,
a na ,polityce” muzycznej skonczywszy. Doskonale sie stato, ze te tak
skomplikowane kwestje, bedace dotychczas niemal wytgcznie domeng
teoretykéw, zostaty poruszone przez muzyka-praktyka. Kilka prostych
a bardzo trafnych okreslen fachowych (poza pewnemi niedociggnie-
ciami w tej dziedzinie, o ktérych bede miat sposobnosé méwi¢ w dalszym
ciagu), caty nastr6j rzeczy odczuwanej, a nietylko referowanej, uczu-
ciowa cho¢ nieco naiwna pointe’a zakoriczenia, wreszcie co najwazniej-
sze, twdrcza postawa wobec przysztosci, che¢ okreslonego, Swiadomego
jej ksztaltowania w przeciwienstwie do dotychczasowego laisser-faire'y-
zmu, sprawiajg, ze sie ten artykut czyta i mysli o mm z przyjem-
noscia.

Bytoby tez wskazane, azeby w kotach najbardziej zainteresowanych,
w kotach tworcow i wykonawcdw owej muzyki w Polsce, artykut ten
spowodowat jakg$ szerszg wymiane zdan i doprowadzit do przewenty-
lowania wielu zagadnien zwigzanych z nowa muzykga: zagadnien pro-
gramu, szkoty, wychowania szerszych kot stuchaczy, nowych form aper-
cepcji, wreszcie zwigzanego z tern wszystkiem ogélnego kryzysu muzy-
ki, trudnego do sklasyfikowania, ale tein niemniej odczuwanego wszedzie
dotkliwie w ostatnich latach.

Wiekszos¢ bowiem naszych artystow do dzi§ dnia jeszcze nie okazu-
je zrozumienia dla tych spraw. Niedbatos¢ i pogarda, z jakg moéwiag
o sprawach ,polityki” muzycznej s$wiadczy, by¢ moze, pieknie o icb
pracy twdrczej, ale me Swiadczy rownie dobrze o ich zmysle rzeczywi-
stosci i celowosci ich wysitkébw. Sa u nas po dzis dzien muzycy, wy-
znajacy hasto ,sztuki dla sztuki”, nie majacy najmniejszego poczucia
spotecznej odpowiedzialnosci, pragmatycznego zwigzku pomiedzy swa
praca, a przewodnig mysla swego pokolenia, sa po dzi$s dzien ludzie,

-
489



ktorzy swdj stosunek do zbiorowosci opierajga na nietzsche’anskim po-
stulacie wolnosci jednostki wybitnej, ktérzy swoj ,bezzasadny, niehisto-
ryczny, nieuswiadomiony zywot biorg za norme istnienia” X, ludzie,
dla ktorych sfera ich subjektywnego stosunku do tworzonego dzieta
niema zadnego zwigzku ze sferg gromadnego odczuwania muzyki; ludzie,
ktérzy na jedyna swa obrone maja to, ze tak wilasnie a nie inaczej
»,CZUja”. Za tym parawanem szczerosci uwazajg sie za nietykalnych.
Nie mysle o tern, ze sama szczeros¢ pobudek, nie jest, przynajmniej
w tej ptaszczyZznie rozwazania, zadnym plusem, Zze jest to poprostu
tylko ,conditio, sine qua non”, warunek, ktéry sam przez sie nie moze
by¢ uzasadnieniem i usprawiedliwieniem pracy jednostki?2. Trudno wy-
razi¢ cate niechlujstwo moralne podobnego rozumowania i odczuwania.
Z perspektywy tak niewielu dziesiatkow lat, cata ta ideologja kaptan-
stwa, nieodpowiedzialnosci i pogardy dla ,ttumu”—ktorej niedobitki
zachowaty sie niestety do dzis—nietylko nie wytrzymuje krytyki, ale robi
wrazenie jakiego$ zatosnego szlendrianu, ktérego nie podobna traktowac
powaznie.

Stanowisko to jest juz obecnie na zachodzie najkompletniej przezwy-
ciezone. Same czysto zewnetrzne przyczyny, potezny rozrost organi-
zacji zawodowych, wspé6lna obrona praw autora do jego dzieta i og6lny
rozwdj kooperacji w gromadzie ludzkiej zmienit kardynalnie stosunek
artystow do zbiorowosci. Ale niewatpliwie stokro¢ mocniej i giebigj
podziataty na subtelng psychike artystéw, utajone do czasu, podswia-
dome, kiedyindziej znéw tetnigce Swiadomoscig, ale tkwigce w kazdym
bez wyjatku, ozywcze korzenie solidarnosci biologicznej i socjologicznej.

Nie trzeba poczucia jej czerpa¢ az z pism Proudhon’a, Augusta
SoreFa czy literackich koncepcji Taine’a lub Brzozowskiego; samo. zy-
cie narzucito nam najgtebsze i najbardziej celewe poczucie wspoipracy
i wspdétdziatalnosci, kazac nam przezywa¢ kataklizmy, starcia i diugo-
trwale depresje stawiajgce pod znakiem zapytania nietylko sens catej
naszej europejskiej kultury, ale i sens najprostszych poje¢. Coraz czest-
sza krytyka ciasnego systemu poznania racjonalistycznego, a raczej
scjentycznego, do jakiego przyzwyczait nas koniec wieku XIX., poczu-
cie niewystarczalnosci czysto intellektualnej formy poznawczej, sprowa-
dzito odrodzenie tesknot religijnych i dazern do hierarchicznego, abso-
lutystycznego ustroju gromady ludzkiej. W rezultacie daja sie dz/$

1) Brzozowski, Legenda Mtodej Polski.

2 Z kwestjg szczeroSci tgczy sie bezposrednio druga: kwestja stosunku poziomu ,ideo-
logicznego" (jesli mozna si¢ tak wyrazi¢) do poziomu rzemiosta kompozytorskiego, bytoby
interesujgcem, zastanowi¢ sie do jakich wynaturzen dochodzi u poszczegélnych jednostek
w wypadkach wielkich réznic w poziomach tych czynnikéw.
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coraz czesciej odczuwac tendencje do powrotu do ustroju wzorowanego
na ustroju gromady Sredniowiecznej, do ,porzadku Bozego”, do autory-
tetu i do wyraznie zakre$lonych norm i sfer dziatania. Przewrdt w Rosji
i odrodzenie katolicyzmu we Francji, catkowita przebudowa ustroju
Italji w duchu syndykalizmu, coraz wyrazniejsze rezygnowanie z niety-
kalnych, jak sie przedtem zdawato i fundamentalnych zdobyczy ,libe-
ralnego” wieku XIX-ego, ciggte podwyzszanie barjer celnych w celu
wytworzenia idealnego, samowystarczalnego panstwa i tworzenie bar-
jer duchowych miedzy poszczegélnemi narodami, dzielonemi przez po-
tworng hypertrofje nacjonalizmow, to sg wszystko objawy dobre czy
zte, piekne czy nedzne, objawy tej wielkiej przemiany

Nie tu miejsce rozwazac, co sie stato, ogdlnie biorgc, ze sztukg w tych
zmienionych warunkach. Trzeba natomiast stwierdzié, ze jesSli o muzy-
ke chodzi, to najzywsze zainteresowanie 0g6lng kulturg muzyczng, przy-
sztoScig naszej muzyki i najgoretsze starania nawigzania kontaktu
z szerszym kregiem stuchaczy i odbiorcow wystgpito u kompozytorow
modernistéw. MysSle, ze nie byto to jednak spowodowane wytacznie
powyzszg zmiang pozycji jednostki w zbiorowosci, powstato to takze
przez pewne niebezpieczenstwo osamotnienia, grozace sztuce wspobicze-
snej, niebezpieczenstwo, ktdére zresztg wcale nie zostalo zazegnhane
i ktoremu poswiece w dalszym ciggu znacznag cze$¢ niniejszych roz-
wazan.

Narazie chciatbym jedynie stwierdzi¢, ze nie mozna dzi$ pisa¢ o no-
wej muzyce, jak to uczynit p. Kondracki, nie wspominajgc wcale o po-
teznym ruchu w kierunku rozszerzenia kregu stuchaczy, o dokonywanych
w Niemczech przedewszystkiem, prébach przeniesienia punktu ciezkosci
stuchania muzyki z sal koncertowych do doméw prywatnych, czy to
za pomocag tak rozpowszechnionych radjofondw, czy za pomocg muzy-
ki pisanej specjalnie dla wykonania przez dyletantéw, ,muzykujacych”
tylko dla siebie czy dla swojego matego kétka, nie mozna nie wspomnieé
o tak waznych prébach zatarcia granicy pomiedzy stuchaczem a wy-
konawcg i 0 muzyce pisanej specjalnie dla dzieci celem wychowania
kadr stuchaczy rozumiejgcych i czujgcych nowag muzyke. Tak tatwo
przeciez zaobserwowa¢ mozna we wszystkich fachowych pismach za
granicg najzywsze zainteresowanie kompozytorow dzisiejszych temi
kwestjami. Krenek, Milhaud, Haba, Hindemith, Schonberg sg tymi, kto-
rzy walczg nietylko swojg muzyka o zmiane istniejgcego stanu rzeczy,
ktorzy nie wahajg sie podjg¢ pracy publicystycznej, pedagogicznej, nie
wahajg sie pisa¢ utwordéw dla ,laikéw” 3 (niezaleznie zreszta od dziet

') Por. przedmowe Hindemithr do kantaty ,Frau Musica".
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pisanych w starym porzgadku rzeczy), ktérzy zdajg sobie sprawe ze spo-
tecznej doniostosci swej pracy. | u nas nie brak ostatnio przyktadow
z tej dziedziny. Najgoretsze zainteresowanie i czynny wspétudziat Ka-
rola Szymanowskiego w dziele reorganizacji szkolnictwa muzycznego
w Kkraju, jego ostatnie wynurzenia na temat roli muzyki w zyciu zbio-
rowem, stanowig dla nowego pokolenia muzykéw, piekny przykiad, jak
nalezy dzis pojmowacé role ,wyzwolonego artysty”. Niewatpliwie tez
objawem przejecia sie wpltywem jego postawy jest artykut p. Kondrac-
kiego, ktory byt dla mnie pretekstem do niniejszych rozwazan.

*

Przedewszystkiem wiec kilka sprostowan z dziedzmy faktycznej.
Zakres pojecia ,modernizm” jest w artykule p. Kondrackiego mocno
Sciesniony; mozna to wyttdémaczyé¢ chyba tylko brakiem dystansu i zbyt
juz osobistymi gustami Kondrackiego-kompozytora. Nalezy zwréci¢ uwa-
ge, ze w dziedzinie muzyki stowo modernizm nie sugeruje nam odrazu
pewnej Scisle okreslonej postawy, pewnego drobiazgowo wspdélnego
wszystkim nastawienia (znaczenie jakie termin ,modernizm” posiada
n. p. w Kosciele katolickim) a poprostu zaznacza tylko, najogélniej bio-
rac, postugiwanie sie pewna sumg doswiadczen i zdobyczy w dziedzi-
nie S$cisle technicznej. Nie mozna przeciez pisa¢, ze zasadniczg cecha
modernizmu jest politonalno$¢, i to w piSmie przeznaczonem dla fachow-
cow. Pomingwszy zndéw, ze mozna tu moéwié tylko o pewnym odtamie,
a nie o ,modernizmie” jako catosci, istniejg przeciez inne cechy lepiej
i dokladniej okreslajgce istotne rzeczy. Klasyczny okres politonalnosci,
to Milhaud w okresie powstania ,Saudades do Brazil”, ,Ballady”, ,Stwo-
rzenia Swiata”, czy ,Maszyn Rolniczych". Nalezy mie¢ dla tych utwo-
row szauunek, jako dla rzeczy, ktére na drodze rozwojowej nowej mu-
zyki musiaty by¢ napisane, a ktére przeminety bez wiekszego wpiywu
(i co gorsze bez wiekszej ilosci wykonan), jako, ze politonalno$¢ byta
tam stosowana sztucznie i po doktrynersku. Wystarczy przejrzeé ktory-
kolwiek z tancow z cyklu ,Saudades do Brazil“, aby stwierdzi¢, jak me-
chaniczne, niecelowe i pokrywajgce sztucznie inne braki, jest to upor-
czywe prowadzenie melodji i akompanjamentu w ciggle tych samych dwoch
réznych tonacjach (to wtasnie ta obowigzkowa ,fatszywa nuta", o ktorej
moéwi p. Konaracki),

Lata 1918—1925 byty wogoéle widownig wszelkich mozliwych préob w tej
dziedzinie. Codziennie pojawialy sie nowe utwory odrazu okrzyczane
za genjalne, a peitne niestychanej naiwnosci. W ciggu niewielu lat nie-
omal cata ta produkcja zostata zapomniana i dzi$ na palcach wyliczyé
mozna pisane tg technikg utwory z owego czasu, ktéreby sie utrzymaty
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w repertuarach powaznych koncertéw. Natomiast politonalnosci u Stra-
winskiego, znacznie wecze$niejsze, anizeli u Milhauda i catej ,szoOstki"
(Swieto Wiosny, klasyczny frazes klarnetéw z Petruszki, od ktérego
ten caly ruch wilasciwie sie zaczal) posiadajg przelotnie tylkc w kilku
miejscach charakter wyraznie odrebnych tonacji, pozatem uzywa on po-
litonalnosci dla nadania specjalnego kolorytu catej masie orkiestrowej
(wstep do ,Swieta Wiosny"), lub dla otrzymania pewnych swoistych
plam dzwiekowych, co oczywiscie nie jest politonalnoscia w tym sensie,
w jakim tego terminu uzywa p. Kondracki. Jezeli wolno juz dzis z per-
spektywy tak niewielu lat te rzeczy zreasumowac, to nalezatoby stwier-
dzi¢, ze ta witasnie politonalnos$¢ ,kolorystyczna"”, stosowana w celu
wzbogacenia palety orkiestrowej jest trwalszg i szerzej stosowang zdo-
bycza, anizeli politonalnos$¢ scisle harmoniczna, ktérej hatasliwe, okrzy-
czane eksperymenty z lat 1918—25, poszty z malymi wyjgtkami w kom-
pletne zapomnienie. Spotyka sie w harmonice dzisiejszej jako pozosta-
tos¢ po tamtym okresie akordowe kombinacje dwdch dalekich tonacji
jak n. p. oklepane juz potaczenia C i Fis albo H i F (juz Strawinski
przekonat sie ze potgczenia w tym stosunku brzmig najlepiej) a jak
to wyglada kiedy jest stosowane bez przerwy i bez pokuszenia sie przy-
najmniej o jakie$ warjanty mozna tatwo przekonaé¢ sie na utworze ta-
kim, jak ,Sonata Rustica" A. Tansmana, ktora jest w catoSci jednem
wielkiem i nudnem wspo6tbrzmieniem tonacji F i H; — rezultat jest
zatosny 4.

To wszystko bytoby jednak drobiazgiem. Gorsze jest catkowite nie-
mal pominiecie Schonberga i jego szkoty, czego, jakiegoby sie nie byto
osobiscie zdania o Schonbergu, w tego rodzaju artykule robi¢ nie
wolno. Jezeli sie modernizmem nazwie reakcjonizm, po linji ktorego
poszli ostatnio Strawinski, Hindemith czy Casella, to mozna Schonberga
nie wstawia¢ do tej galerji modernistow, ale trzeba przeciez powiedzieg,
ze to on wyciagnat z jedyng odwagag najostatniejsze konsekwencje
z wielkiego rozwoju harmoniki funkcyjnej, ze on pierwszy bezpo-
Srednio potem zaczat szuka¢ nowych S$rodkéw wyrazu, ze w zastoso-
waniu do jego muzyki padt po raz pierwszy termin atonalnosé. 1 jezeli
nawet, jak to sie dzi§ czesto styszy, on i jego szkota sg w Slepym
zautku ciagtego bigdzenia i szamotania sie, jezeli pozostaje im istotnie

4 Znang jest rola, jakg we wszystkich prawie rodzajach politonalnosci odgrywa budowa
klawiatury fortepianowej. Tam gdzie ona tej roli nie odgrywa, poczucie odrebnej tonalnosci
poszczegdlnych gtoséw zaciera sie (zatem niema catego ,pieprzyku" wrazenia politonalnosci)
co mozna bardzo tatwo stwierdzi¢ n. p. w muzyce Hindemith'a, ktéra pomimo tonalnych
koncéwek i pozornie politonalnego prowadzenia gtoséw, jest jednak zdecydowanie atonalna.
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albo powtarza¢ sie, albo sie cofa¢ 5, to jednak praca ich i wysitki dla
nowej muzyki byly pierwszorzednej wagi i zastugiwaly na omowienie.
W dalszym ciggu niestuszne jest zupeine pominiecie muzyki ¢wierc-

ronowej i ,beztematycznego" stylu Haby 6, ktérego utwory poczete
w konsekwencji doswiadczen Schonberga, bez wzgledu na to czy udane
czy nieudane, sg jednak ze wszech miar interesujgcym i koniecz-

nym wysitkiem rozszerzenia kregu wspotczesnych mozliwosci, pozatem
mniejsze przeoczenia, jak n. p. muzyki Hauera, ktora ma w sobie
pomimo doktrynerstwa pewien ,elan“ muzykanck., nakazujgcy mie¢ dla
niej szacunek. Tak wiec szczeg6lnie przedstawienie stanu i zdobyczy mu-
zyki niemieckiej wypadto niemal karykaturalnie, tembardziej, ze obok
stow, ktox'e mogg sie odnosi¢ tylko do epigonéw Hindemitha znalazto
sie nazwisko Weberna, ktérego muzyka, pomimo mocnej struktury formal-
nej polega niemal w cato$ci na nastroju i subtelnych wibracjach barw
i ktérej najkompletniej obce jest chotby najmniejsze poczucie tonalnosci,
a zatem i politonalnosci.

Na catkowitg aprobate zastugujg natomiast te ustepy artykutu p. Kon-
drackiego, w ktérych méwi o przezywaniu sie stylu symfonicznego, barw
mieszanych i coraz dobitniejszem przychodzeniu do gtosu matych, so-
listycznie traktowanych zespotdéw. Oook stusznie podkreslonego zjawiska
dewaluacji sztuczek i pomystow instrumentacyjnych, do osiggniecia kto-
rych wystarczy w gruncie rzeczy troche pojetnosci i sprytu i obok mo-
mentoéw natury czysto praktycznej, ktore jak wszedzie, tak i tu majg
swoje znaczenie, gtéwnag role gra tu pewna specyficzna ,niewystarczal-
nosc¢” barwy instrumentalnej W epoce ciggtego powtarzania postulatu
.rzeczowosci” styszy sie coraz czesciej poglad, ze barwa instrumentalna
jest czems nieistotnem, ze niepotrzebnie zaciera kontury i zwraca uwage
stuchacza w ztym kierunku.

Niestety jaskrawa skrajnos¢ tego pogladu i jego zbyt demagogiczne sto-
sowanie w praktyce odbiera mu te odrobine stusznosci, jaka oglednie
wyrazony i stosowany, niewatpliwie posiada. Tak samo ujecie pozycji

5 O ile sam Schoénberg i jego starsi uczniowie, jak Berg i Webem trwaja dalej w raz

zajetej pozycji, rzucajgc sie jedynie na coraz mniej ciekawe (niestety tylko ,ciekawe")
i coraz bardziej antimuzyczne eksperymenty o tyle mtodzi zdecydowanie cofajg sie z tego
bezdusznie estetyzujgcego stanowiska i szukajg tacznosci z szerszemi kotami stuchaczy.
Za przyktad moze tu stuzyé droga rozwojowa H. Eislera i poréwnanie jego ,choréw ro-
botniczych" i kantat (por. ,Tempo der Zeit*) z Sonatg fortepianowg op. t.

s) Niezwykle interesujgce, cho¢ niepozbawione sztucznos$ci sg jego wywody o tkwig-
cych w chrystanizmie Zzrédtach wszystkich dotychczasowych form muzycznych, o stylu
beztematycznym jako odpowiedniku istotnej wolnosci cztowieka i o nietwoérczej, kompro-
misowej postawie wszelkiego reakcjonizmu (artykut dyskusyjny w Anbruch’u, grudzien 1929).
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Strawinskiego i jego znaczenie dla nowej muzyki jest naog6t stuszne
poza ujeciem jego ostatniego, reakcjonistycznego, okresu twdérczosci, na
ktory ztozyto sie zbyt wiele, zbyt skomplikowanych przyczyn, aby go
mozna byto nazwaé poprostu ,nieszczesliwym pomystem”. 0 ile przy-
miotnik ,nieszcze$liwy” w tym wypadku moze by¢ tematem dyskusji,
0 tyle odnos$ny rzeczownik jest zupelnie bezsporny i chce wierzy¢, ze
znalazt sie w tej definicji jedynie przez niedopatrzenie.

Tak mniejwiecej przedstawia sie ta strona kwestji, ktorej poswiecit
p. Kondracki lwig czes¢ swoich—w ogdlnych zarysach stusznych i celo-
wych — rozwazan.

*

W pierwszej czesSci niniejszej pracy wspomniatlem o grozacem nowej
muzyce, niebezpieczenstwie osamotnienia i znalezienia sie mimo wszel-
kich usitowan, w powietrzu, bez stuchaczy, bez tej szerokiej tawy ludzi
gtodnych wrazen artystycznych, bez tej koniecznej podniety twdrczosci,
jaka stanowi poczucie, ze sie jest komu$ do czego$ potrzebnym. W isto-
cie niebezpieczenstwo to w coraz wiekszym stopniu zagraza nowej mu-
zyce. Muzykolodzy i publicy$sci muzyczni, zapisujgcy Himalaje papieru
na tematy mato lub zgota nieaktualne, nie chcg niestety (z bardzo ma-
tymi wyjatkami) poswieci¢ choé¢ czesci swych cennych uzdolnien i wia-
domosci badaniu, djagnostyce i ewentualnym prébom terapji tych wszy-
stkich chordb i niedomagan naszej muzyki, ktére bede sie starat przy-
najmniej naszkicowac¢ zlekka w ponizszym ustepie.

Bezspornym bowiem, coraz czesciej w ostatnich latach spotykanym
faktem jest rosngcy zanik zainteresowania publicznosci nowg muzyka.
Niezaleznie od ogdélnie zmniejszonego znaczenia sztuki, od przyczyn
ekonomicznych 7, spotykamy sie coraz czesciej ze zdecydowanie wrogg
postawa nawet wsrdd potrzebujgcych i rozumiejacych muzyke sfer inte-
ligencji i wielkomiejskiego mieszczaristwa. Stajemy przed dylematem,
dla kogo ta sztuka istnieje, jakich warstw spotecznych ich twoércy sg
wyrazicielami, jakim sposobem doszto do rezygnacji z tej najpiekniejszej
1 najbardziej charakterystycznej witasciwosci muzyki, mianowicie jej
powszechnosci, jej ,popularnosci” ktéra w poprzednich okresach dzie-

7 Wptyw stosunkéw ekonomicznych na muzyke odbija sie przeciez w dziedzinie orga-
nizacji ruchu koncertowego, w dziedzinie wydawnictw i t. d. Niektére z tych dziedzin
jak n. p. opera nigdy nie moga by¢ zorganizowane na zasadach racjonalnego gospodarstwa
handlowego poniewaz nie przynosza efektywnych korzysci finansowych i wymagajg sub-
wencjonowania przez panstwo, samorzady, organizacje czy prywatne osoby. Ogélne zubo-
zenie i ograniczenia w gospodarstwie publicznem w dobie obecnego kryzysu doprowadzito
do ostrego kryzysu opery, z ktérego mimo najdalej idgcych kompromiséw, wyjScie jest
w tej chwili niemal niemozliwe.
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jow,ych przetamywata nawet granice etniczne i psychiczne. Sprdbujmy
zastanowi¢ sie, jak sie ta kwestja przedstawiata w historycznym rozwoju,
w zwigzku z rozwojem muzyki europejskiej do czaséw najnowszych.

Jak wiadomo, muzyka Sredniowieczna jest w przyttaczajacej wiekszosci
swych form muzyka religijng i ta jej dziedzina odpowiada naszemu po-
jeciu muzyki powaznej, artystycznej. W wykonaniu jej bierze w zasadzie
udziat cata gmina katolicka, wszyscy, biorgcy udziat w nabozenstwie.
Muzyka ta jest tedy najpowszechniejszg sztukg i jako taka staje sie
coraz bardziej wewnetrzng koniecznoscig i potrzebg szerokich mas. A trze-
ba tez zaznaczyé, ze nie grata tu roli zadna aprioryczna ,gteboka mu-
zykalno$¢" poszczegélnych narodéw, ze poprostu to rozpowszechnienie
muzyki nastepuje tylko dzieki poparciu pierwszych papiezy i Ojcow
Kosciota, ktorzy tworzac liturgje koscielna, zwrdcili uwage na zakorze-
nione gdzieniegdzie zwyczaje modlitw $piewanych i przeznaczyli im sze-
rokie zastosowanie w praktyce religijnej. Sprawa zaczyna sie kompli-
kowa¢ razem z komplikowaniem sie sztuki muzycznej. Dla podotania
nowym zadaniom stawianym przez kompozytorow sg juz wszedzie po-
trzebne zawodowe chory, co oczywiscie nie przeszkadza kultywowaniu
dawnego choratu w liturgji, wskutek czego wykonywany jest powszech-
nie. Nastepuje reformacja; dzieki najscislejszemu zwigzaniu muzyKi
z protestantyzmem potozyt Luter wspaniate fundamenty pod gmach przy-
sztej kultury muzycznej Niemiec a wtasciwa protestantyzmowi swoboda
form kultu odbije sie w przebogatym rozwoju choratu protestanckiego,
ktory jako catos¢ pozostanie nazawsze najpiekniejszem objawieniem reli-
gijnego ducha. Dzieki reformacji w krajach po6tnocnych ,powszechnosc¢”
muzyki religijnej trwata tak dtugo, dopdki sie tam nie przesungt punkt
ciezkosci rozwoju muzyki do dziedziny sztuki Swieckiej, t. j. do potowy
w. XVIII-go. Inaczej w pozostatych krajach; odrodzenie dos$¢ pdédzno
odzywa sie w muzyce i analogicznie do reformacji wyciska swoje
charakterystyczne witasciwosci i na tej sztuce. W przeciwienstwie jednak
do reformacji jest to ruch o pietnie arystokratyzmu duchowego i tak:
charakter subtelnej, gtebokiej, dla kilku tylko jednostek, obznajmionych
z kulturg starozytng (a raczej imaginujacych sobie tylko je znajomosg)
zrozumiatej sztuki, posiadajg pierwsze proby monodji, dokonywane przez
witoskich humanistow. RoOwnoczesnie wykonywanie muzyki Swieckiej
pocigga za soba potrzebe gry na instrumencie, powstaje koniecznos¢
profesjonalizmu i ramy ,powszechnosci" muzyki zaczynajg sie zlekka
zacie$nia¢. Jednak, jak wszystkie zdobycze sztuki renesansowej, jak
wszystkie witasciwosci wiloskiego odrodzenia promieniowaly na calg
Europe, tak i nowy styl muzyczny—choé¢ w tempie o wiele wolniejszem,
niz nowe style w architekturze, plastyce, lub literaturze—zmienit obl:cze
muzyki europejskiej. O ile jednak w ogromnej wiekszosci krajow euro-
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pejskich muzyka operowa zostaje z przyczyn kulturalnych i finansowych
zmonopolizowana na dworach panujgcych czy najwyzszej arystokracji,
0 tyle Wiochy posiadajgce wspaniale rozwinietg warstwe bogatego, na
wielowiekowych tradycjach kulturalnych opartego mieszczanstwa, kulty-
wujg te muzyke w zakresie o wiele szerszym, co doprowadza w koncu
do rozkwitu tej formy muzyki i powstania publicznego, dla wszystkich
dostepnego teatru operowego. Rozwijajgca sie roéwnocze$nie muzyka
instrumentalna istnieje tez caly wiek z gora jedynie dla rozrywki malej
warstwy ,mecenaséw" i dopiero wiek XVIII wprowadza jg na normalne
(w znaczeniu dzisiejszem) forum koncertowe, co nie przeszkadza oczy-
wiscie ze powstaje ona az do czasO6w Beethoven'a, najczesciej na
zamoéwienie rozmaitych arystokratycznych amatoréw. Powstanie teatru
publicznego czy publicznych koncertéw jest jednak zmiang mniejszg,
nizby sie napozdér zdawato. Kt6z bowiem stanowi publiczno$¢ wypetnia-
jacg go?—oto ci sami dworacy, ta sama szlachta ktéra dawniej wypet-
niata teatr dworski, ta sama arystokracja rodowa z odrobing domieszki
snobujgcego sie mieszczanstwa. Nie mogto by¢ przeciez inaczej, skoro
nie byto zmiany stosunkéw spotecznych. W miedzyczasie, précz zewnetrz-
nej transplantacji opery wioskiej na grunt niemiecki, nastepuje (na
mocnych fundamentach najgtebszej potrzeby muzyki, wszczepionej psy-
chice niemieckiej przez reformacje) w dzietach Bacha i Handla synteza
zewnetrznych znamion stylu witoskiego z gtebokim duchem muzyki nie-
mieckiej, ktora odtad przejmuje pierwszenstwo w dalszym rozwoju sztuki.
Nastepuje czas kataklizmoéw i star¢; rewolucja francuska w swoich dal-
szych perspektywach stwarza warstwe mieszczanska, ktérej panowanie
przybierze w ciagu XI1X-go wieku charakter powszechny i ktdérej kleskg
bedzie dopiero wojna Swiatowa ze swemi nastepstwami. Ta wiasnie
warstwa spoteczna w swoich ,Llatach farysowskich" miata muzyke
Beethovena i Schuberta, dla niej narkotykiem byta sztuka Wagnera,
szamotaniem i pierwszym niepokojem Brahms, dekadencjag i degeneracjg
Mahler, Reger i Schonberg. Ta warstwa burzuazji miejskiej jest do
dzi$ dnia jedyna, potrzebujgcg muzyki powaznej. Nowych ludzi do dzi$
w salach koncertowych niema8. Ale i w ramach tej warstwy ,do
ktorej nalezy" muzyka XIX w. daje sie juz od czasow Beethovena
1 Schuberta zauwazyé¢ ciggte zmniejszanie sie kregu odbiorcow. O ile
muzyka Beethovena byla dostepna dla intelektualisty niemieckiego
z czasOw Schillera i Goethego, o tyle juz muzyka Wagnera istniata
dla mniejszego kota, tak jak czytanie Hegla wymagato wiekszego przy-

8 Nie biore pod uwage préb dokonywanych W tej dziedzinie w Rosji sowieckiej.
Interesujgce jest, ze muzyka miodych kompozytoréw sowieckich na og6t posiada
charakter akademicki i mato agresywny, tak pod wzgledem ducha, jak i techniki.
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gotowania, niz czytanie Schillera. W olbrzymiej, w swoim czasie, popu-
larnosci Wagnera, tak wielkg role grajg przeciez czynniki nie majace
z muzyka wiele wspdlnego. Jego rewolucyjna postawa poczagtkowa, jego
pézniejsze, na anachronizmy wygladajgce juz dzi§ pisma teoretyczne
i perypetje ideolog‘~zne od ,Kaisermarschu" do ,Parsifala“, to wszystko
uczynito z niego nieomal przewd6dce narodu, i to w epoce olSniewaja-
cych powodzen tego narodu! Ale od tej pory juz krag odbiorcéw mu-
zyki powaznej zmniejsza sie w tempie proporcjonalnem do przyspieszo-
nego tempa rozwoju muzyki. Przychodzi ozywcza reakcja z za Renu
i z Rosji — aby zrozumie¢ muzyke impresjonistyczng trzeba juz znac
poprzednig. Potem pierwsze podmuchy ,modernizmu" — Strawinski —
zywiotowy wstret i gtosne protesty tych, ktorym odpowiadat Debussy.
Potem pozorne triumfy nowej muzyki dokonywujg reszty — trzeba by¢
poprostu fachowcem stale obracajgcym sie w kole zagadnien dotyczgcych
tej muzyki, azeby moc odnies¢ sie do niej tak, jak tego pragna jej
autorzy. Lata powojenne sg Swiadkami pustoszenia sal koncertowych,
w ktorych sie wykonuje nowg muzyke. Zamkniecie sie w $lepem kole
probleméw dzwiekowych i formalnych, brak jakiejkolwiek muzyki oko-
licznosciowej na szerszag skale i tej, ktdrg Niemcy nazywajg ,Gebrauchs-
musik", a bez ktdérej nie ma porozumienia z szerszg warstwg meloma-
néw — oto czynniki ktére dokonczyty ten smutny proces. Szersza
publicznosé¢ zaspakaja gtéd muzyki w inny sposo6b, ale istotny krag
zagadnien nowych, prawdziwe zainteresowanie najnowszg twdrczoscig
jest jej zupeinie obce. Bo faktem jest ze potrzeba sztuki nie zanikia
jeszcze w zupetnosci. Rudymenta sztuki przedostajg sie do zycia co-
dziennego a szkoput stanowi tylko ich ,dewaluacja", jaskrawe obnizenie
poziomu. Niewatpliwie demokracja, ktdra w ciggu XIX w. znakomicie
poszerzyta obszary kultury, przyczynita sie takze walnie do tego obni-
zenia poziomu zainteresowan estetycznych. Dzi$s gtdéd sztuki n. p. sze-
rokich warstw drobnego mieszczanistwa i inteligencji zaspokaja kiczo-
wata, modna piosenka z filmu dZwiekowego czy z teatrzyku rewjowego
ktorg przeciez kazdy moze sobie zagraé¢ u siebie w domu na gramofo-
nie 9, a w najlepszym razie popularny wieczorek symfoniczny, pod wa-
runkiem, ze wykonywane tam utwory mozna wygwizdaé z pamieci.
Nie moéwie tu o stosunku do muzyki wyzszych warstw spotecznych,
ktore dajg sie poruszy¢ tylko nazwiskom naszych wirtuozéw, a i wtedy
takze ze wzgledéw czysto snobistycznych.

9 Interesujacem jest w jakiej dysproporcji idzie ten rozwdj udogodnien technicz-
nych w wykonywaniu muzyki do rozwoju istotnej kultury muzycznej. Jest to maty
odcinek tego kardynalnego i najwazniejszego w zyciu wspoOiczesnem objawu, kto-
remu zawdzieczamy wtitasdciwie caty kryzys swiatowy.
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Zdaje sobie sprawe, ze w powyzszych — przydiugich moze nieco, ale
koniecznych,—wywodach, wiele objawoéw pomingtem, wiele uproscitem,
ale zalezato mi na stwierdzeniu, ze kleska, ktéra nowej muzyce przy-
padta w udziale, nie przez nig tylko zostata zawiniona. Widzielismy, jak
w ciggu diugiego czasu narastat ten proces odptywu odbiorcow, wiemy
tez skadinad, ze jest rzeczg niemozliwg i Smieszng zada¢ od nowej mu-
zyki zerwania ogélnej, historycznej drogi rozwojowej muzyki i zaczecia
budowania na nowo na catkiem nieznanych przestankach i catkiem inng
technikag i Srodkami. Przeszto$¢ muzyki obarczyta modernizm licznemi
zadaniami i problemami technicznej natury, ona podyktowata mu odcinek
pracy, ktory nalezy wykonaé¢, ona zmusita do rozwigzywania trudnosci
na drodze spekulatywno—dialektycznej, ona sprawita, ze supremacja za-
gadnien technicznych upodobnita obecny okres muzyki do owego okresu
kubizmu, ktory plastyka przezywala (na szczescie krétko i nie bez trwa-
tych korzysci) niedawno, i z ktérego wyjscia szukajg na wszystkie strony
przewoucy muzyki dzisiejszej.

Juz w pierwszej czesci niniejszego artykutu omawiatem stanowisko
artystéw-modernistéw w odniesieniu do tego kryzysu i stwierdzitem,
ze naogo6t wiekszos¢ 'z nich zdaje sobie sprawe z jego powodow i jezeli
nawet nie pisze sie o tern zbyt otwarcie, to jednak robi sie bardzo
wiele dla ztagodzenia i zazegnania jego objawow. Twdrcy dzisiejsi nie
szukajg poparcia u mecenasow w rodzaju Ludwika bawarskiego; zmie-
nita sie doszczetnie pozycja artysty w spoteczenistwie z rzemieSinika
stat sie ,clerc’iem®, ktorego cechuje poczucie odpowiedzialnosci i soli-
darnosci zbiorowej, stad tez takie—watpliwej w gruncie rzeczy wartosci
—formy poparcia, nie mogg mu da¢ poczucia niezbednosci i celowosci
jego pracy. Totez tu miejsce na wyliczenie owych wszystkich rodzajow:
muzyki rozrywkowej, muzyki dlalaikéw (do wykonywania w dowolnej
obsadzie), owych ,publicznych $piewow" i wszystkich innych, naiwnych
moze czasem, ale najgitebszg troskg dyktowanych préb wciggniecia sze-
rokich warstw drobnego mieszczanistwa i proletarjatu w orbite zaintere-
sowania muzyka powazng. Wszystkie te usitowania cechuje owa nie-
pewnos$¢ poczynah, zrozumiata zupetnie w okresie nierozwigzanych pro-
bleméw spotecznych; inaczej n. p. ta sprawa wyglagda w Rosji, inaczej
w Niemczech. Faktem jest ze narazie przynajmniej nie mozna stwier-
dzi¢ czy te usitowania doprowadza nas dokads, czy powiedzie sie to ,za-
agitowanie" nowych warstw, ktorych psychika i sposoby odczuwania
i reagowania sg dla artystow najczesciej obce i nieznane. Pomimo
wiasciwej modernizmowi, jaskrawej reakcji przeciw wagnerowskiemu
patosowi i przerostowi balastu ideologicznego, daleko jest muzyce dzi-
siejszej do prostoty. Cate przepascie ,niezrozumialstwa" dzielg tych™
ktorych sie chce wciggna¢ w zainteresowanie nowa muzyka od tej
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sztucznej, afektownej pozy, jaka cechuje sztuke, ktora wbrew sobie
samej ,chce" by¢ prostg. Nizsze warstwy spoteczne posiadajg jeszcze
ow uczuciowy, niefatszowany stosunek do sztuki, specyficzng naiwnos$é
reagowania, zdolno$¢ wzruszania sie najbardziej wytartemi frazesami
i te witasciwosci czynig z nich daleko podatniejszycb i wdzieczniejszych
odbiorcéw anizeli snobistyczna garstka ,popierajacych” nowa sztuke
intelektualistow.

Gdybyz tylko poziom ich bytowania pozwalat im na luksus zaintere-
sowan estetycznych! To jest punkt, na ktéorym z koniecznos$ci zatrzy-
mujg sie wszyscy piszacy o tej kwestji, to jest szkoput wobec powagi
ktorego cate zagadnienie ,znizania sie do proletarjatu” staje sie ohydng
poza, a czcza gadanina o ,podatnosci nowych odbiorcow" najgtebszym
nietaktem i brakiem poczucia przyzwoitosci. Karol Szymanowski moéwi
0 tem w swem pismie p. t. ,Wychowawcza rola kultury muzycznej"
w najstuszniejszych, blaskiem najistotniejszej troski rozgrzanych stowach.
W istocie, czyz nie sg deklamacyjng pustka wszystkie modne komu-
nalty na temat ,filozofji pracy”, czyz nie sga ponuremi fatszerstwami
rachuby na ,pierwiastek twdérczego zadowolenia” w pracy ttuméw ro-
botniczych, bytujacych w formach egzystencji uniemozliwiajacych im
ogarniecie widnokregéw, ktéreby przynajmniej usprawiedliwiaty ich
meke i niedole ich roz$wietlity poczuciem odpowiedzialnosci wobec
najwyzszych celow cztowieka? Gdziez znalezé to wewnetrzne prawo,
ktoreby pozwalato zgdaé¢ zainteresowania od ludzi, dla Kiérych koniecz-
nos¢ ciagtej i, z ich odcinka widzenia, krzywdzacej, niecelowej pracy,
jest przeklenstwem zycia, prawo ktéreby pozwalato zgdaé przezywania
w gromadnej kontemplacji wzruszenia, dostepnego dla tych jednostek,
ktorym praca zyciowa daje peilne pewnosci siebie poczucie madrego,
abstrakcyjnego obowiazku i zadowolenia?... A moze istotnie ta praca,
ktérg chce podja¢ nowa sztuka, nalezy do wyzszego stadjum rozwoju
ludzkiego? Moze nalezy czekaé, az znacznie sie to zjawisko w porzgdku
przeciwnym, od strony tych mas, az zaczng same odczuwal potrzebe
piekna w swojem monotonnem i nedznem dzi§, lecz moze lepszem
jutro bytowaniu? Moze wilasnie nalezy do czasu zamkng¢ sie w wiezy
odosobnienia, ktora, by¢ moze, nie ominie wszystkich ,clerc’ow” i ktora
moze jedyna, w zblizajgcem sie nowem S$redniowieczu pozwoli prze-
chowaé¢ mysl o tem wszystkiem, co nie jest tylko zyc,em praktycznem,
co nie jest tylko zewnetrznem udogodnieniem, a co lepiej od praw
1 ustaw popartych sita oreza, koordynuje wysitki ludzkie i Swiadczy
o wielkosci cztowieka?

Ciemna jest nasza przysztos¢, jak i przysztos¢ catego Swiata naszej
cywilizacji i kultury, pekajg wulkany niszczycielskich podswiadomych
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sit, a ich wytadowania $wiadczg o wiecznej iluzorycznosci wiary w celo-
wy rozwo0j i postep wewnetrzny cztowieka.

*
* *

Jezeli pozwolitem sobie uzupeinié kilkoma uwagami przedstawienie
stanu muzyki dzisiejszej w artykule p. Kondrackiego, to jedynie dla-
tego, aby moc nieco inaczej odnie$s¢ sie do poruszonych w ostatniej
czesci jego pracy, kwestyj dotyczacych muzyki polskiej. Oczywiscie ze
najtatwiej jest ewentualng role naszej muzyki w ogo6lno-europejskim
dorobku muzycznym ujaé jedynie z punktu widzenia egzotyki naszej
ludowosci.

Wiek XIX-ty, epoka rozbudzenia poczucia nacjonalizmu u poszczegol-
nych narodowosci, stworzyta tez i w dziedzinie muzyki tendencje do
szukai a Swiezych podniet tworczych w czerpaniu z ducha i motywéw
sztuki ludu wiejskiego, ktéra dla wiekszosci tworcow dOwczesnych byta
niemal egzotykg i czem$ zupelnie nieznanem. Wiemy wszyscy jak
wspaniate rezultaty data ta tendencja w tworczosci narodowych szkét
rosyjskiej czy czeskiej, wiemy tez wszyscy, jaka role gra sztuka ludo-
wa w muzyce Chopina i wiemy, ze nie dzi$ juz mowi¢ o tern, ze je-
dynie brak wielkich talentéw ws$réd wspdiczesnych Chopinowi i pézniej-
szych kompozytoréw polskich byt przeszkodg w stworzeniu odrebnej
.Szkoty polskiej”. Faktem jest ze zademonstrowane w swoim czasie
Zachodi lej Europie (specjalnie Francji) wtasciwosci narodowej muzyki
(i nie tylko muzyki) rosyjskiej wzbudzity kolosalne zachwyty, (nie bez
duzej dozy snobizmu) odegraty ogromna role w ogdlnym rozwoju mu-
zyki 10 i stworzylty mode ,odkrywania” co jaki$ czas nowej nieznanej
egzotyki. Zatem po Rosji, Hiszpanji, ostatnio nawet po sensacjach
muzyki murzynskiej, a zapewne przed jakimi§ Annamitami, mieli-
bysmy ,zdoby¢ sSwiat” dla naszej muzyki ludowej. Jednem stowem
Swietne osiggniecia kompozytordw ostatniej doby, ich zapat i praca
miatyby starym, wyprébowanym sposobem, jeszcze raz epatowaé pu-
bliczno$¢ paryska (dziwnym zbiegiem okolicznosci do tego miasta ogra-
nicza sie propaganda naszej sztuki), miataby jeszcze r3z by¢ przyczyna
nieszczerych zachwytéw garstki snob6w, podniecajgcych sie cudzg Swie-
zoscig i tezyzng. Bo trzeba sobie zda¢ jasno sprawe, ze czasy trium-
fow szkoty rosyjskiej nie powtdrzg sie juz dzis na innym przyktadzie.
Powstajg dzi$s narodowe szkoty, stylizujgce muzyke ludowag i biorgce
ja za materjal do tworczosci artystycznej jedynie w tych krajach, ktore

10 Znany powszechnie jest przeciez kolosalny wptyw szkoty rosyjskiej na roz-
woj impresjonistycznej muzyki francuskiej.
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nie miaty tych szkét w czasach ogdlnego ruchu ku ludowos$ci (a wiec
Wegry, Polska, Jugostawja). Znaczenie jakie sztuka ludowa odgrywa
W muzyce dzisiejszej jest juz bez watpienia mniejsze, choéby nawet
pojedyncze jednostki promieniami talentu rozgrzaty jg do nowego zycia.
Ale to nie znaczy przeciez jakoby w muzyce dzisiejszej nie miato by¢
stygmatow odrebnosci narodowych. Nietylko tematyka decyduje o piet-
nie ,narodowem” muzyki. Z catkowitg stusznosScia mozna muzyke
Hindemith’a nazwac¢ niemieckg cho¢ tematyka jego nie ma nic wspol-
nego z ludowg tematyka niemieckag, tak jak utworem par excellence
francuskim z ducha i sposobu realizacji jest n. p. Uczen czarnoksiez-
nika P. Dukasa. Ograniczanie ludowosci do tematyki, ktorg sie po
swojemu stylizuje jest najtatwiejsza droga, jest tylko odmiang tych
~uktadow” i ,przekladéw z dorobiong harmonjg”, ktore tak stusznie
pietnuje p. Kondracki. Daleko trudniej jest zamkngé ducha, witasci-
wosci psychiczne swojego narodu w realny ksztatt dzieta sztuki. Do
tego trzeba zdolnosci apriorycznej danej zgory, nie do nabycia i dla-
tego tak rzadko spotykanej.

Ale przypusémy nawet, ze zwrot ku muzyce ludowej, jaki sie zazna-
cza u wszystkich miodych kompozytoréw polskich, jest ich najistotniej-
szg wewnetrzng koniecznoscia, ze nie gra w tern roli przemozny wpiyw
poteznej indywidualnosci przywddcy. Jednak nawet wtedy nasz kraj
bedzie, w dziedzinie muzyki, w posiadaniu wspaniatej, dojrzatej elity,
przy réwnoczesnym braku jakiejkolwiek ,podbudowy spotecznej”. Oczy-
wiscie, jesli pojecia ,nard6d” uzyjemy w sensie abstrakcyjnym, to wszystko
bedzie w porzadku, ale jezeli pod tym terminem mamy rozumie¢ nowo-
czesng, skomplikowanag, zrézniczkowang wielorakos¢ poczucia wspolnoty
spotecznej, czy poziomow kultury i potrzeb, to okaze sie w petnem Swietle
notoryczny brak zainteresowania muzyka nawet ws$rdd kulturalnych
sfer ludnosci naszego kraju. W dziejach muzyki polskiej istnieje jeden
tylko objaw dotarcia powaznej muzyki do szerszych két odbiorcéow: to
,,Spiewniki domowe” Moniuszki, ktore zreszta, jak wiadomo, stanowia
moment obnizenia poziomu jego twdrczosci u). Poza tym, inne rodzaje
muzyki nie byty mozliwe do uprawiania na szersza skale. Kompletny
brak jakiejs tradycji muzyki symfonicznej, brak zywszego ruchu kon-
certowego, brak wszelkiego zainteresowania muzyka wychodzgcg poza
ramy najprostszych ,swojskich piosenek” (gdzie mozna byto stuchad
tej muzyki?) uczynity z naszego kraju zascianek muzyczny, jakich mato.

n) Zamitowanie do pewnego specyficznego rodzaju piesni jest od dzi$ jedynem
w dziedzinie muzyki ws$réd szerszych ko6t u nas. Produkcja tych pie$ni, duza roz-
miarami, nedzna jako$cia, przyczynia sie wydatnie do niepopularnosci muzyki po-
waznej i1 braku zainteresowania sie nia.
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Na tem tle wykwita w okresie pracy najmiodszych dwdch generacji
wspaniaty kwiat nowej muzyJdd polskiej, zjawiaja sie wybitne talenty
powstajg dzieta na miare europejskg. Ale c6z z tego? Nowa muzyka
jest u nas w jeszcze gorszym stanie niz w innych krajach. Potrzebom
catej polskiej muzyki symfonicznej stuzy jedna orkiestra, a i ona nie
jest w stanie zapewnié¢ sobie peinego powodzenia, jesli lansuje nowa
muzyke i wykonuje dzieta miodych kompozytorow. Muzyka w Polsce
znajduje sie w potozeniu absurdalnem. Stan jest taki, ze to wszystko,
co p. Kondracki méwi w zakornczeniu swego artykutu o ,wczuciu sie
w muzyke ludowg” o ,stworzeniu opartej na niej, grupy kompozytor-
skiej”, i o zdobycie Europy dla muzyki naszej wyglagda na zamykanie
oczu i tatwe przeslizganie sie po powierzchni problemu.

Trzeba nie zwracaé¢ gtéownej uwagi na ,Europe", trzeba przesta¢ na
jaki$ czas mysle¢ o ztudnych mirazach propagandy zagranicznej, a trzeba
przedewszystkiem konkretnie pomysle¢ o tem, co zrobi¢ u siebie w kraju,
do kogo sie zwrdci¢ ze swojg muzyka, jak wychowaé¢ sobie kadry stu-
chaczy. Upajanie sie rozrostem naszej twdrczosci muzycznej w ostatnich
latach przyczynia sie tylko do zaciemnienia zdrowego, ludzkiego spoj-
rzenia na ciezki stan catej sprawy.

Niewatpliwie, ilosciowo i jakosciowo, jesli o kompozytorow i ich dzieta
chodzi, rozwdj nowej muzyki w naszym kraju jest radosnem, niespo-
dzlewanem w swych rozmiarach zjawiskiem, ktérego znaczenia nie
mozna zado$¢ doceniaé, i ktére nagle, w ciggu niewielu lat rozbtysto
wspaniatg tecza na niebie sztuni polskiej, ale, powtarzam, sprawa nowej
muzyki (jak i muzyki wogéle) lezy u nas jeszcze odlogiem. Trzeba ja
zatem podjaé i pchna¢ naprzéd z mocng wiarg w jej stusznos$¢; nie
trzeba zwraca¢ uwagi na to, ze wiele mocno zakorzenionych przesadéw,
trzeba bedzie na tej drodze zwalczy¢, ze niektore wielkosSci przyjdzie
obali¢, ze trzeba bedzie budowa¢ gmach entuzjazmu z cieniutkich nite-
czek niepewnosci, ze trzeba sie bedzie rozstaé z tymi, ktérzy nie znajda
w sobie dos¢ sity, aby dotrwa¢ do zwyciestwa i ze trzeba bedzie, by¢
moze, uzy¢ wszystkich krzepigcych sit na wypetnienie luki, jaka po-
wstanie miedzy dzisiejszemi rojeniami a ich przyszig realizacjg w jasnem
Swietle dnia codziennego.

Ale jezeli wieczng koniecznoscig psychiki ludzkiej jest, spalaé sie
w ogniu ciggtego doskonalenia sie, ciggtego stawiania czota temu wszyst-
kiemu co tamuje, zamyka droge naprzéd i krepuje nieograniczony
zasieg tworczosci cztowieka, to nalezy mie¢ wiare, ze i ta ciezka droga
w przysztos¢ muzyki zakoriczy sie zwyciestwem dobrej, stusznej, ludzkiej
sprawy.
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Dr. Zofja Dissa (Lwoéw)

z ZAGADNIEN
WSPOLCZESNEJ PEDAGOGU MUZYCZNEJ)

Potrzeba reform, ktorym w dobie obecnej podlegaja prawie wszystkie
gatezie pedagogji, zaczyna sie obecnie coraz silniej przejawiaé row-
niez i na terenie wychowania muzycznego.

Podstawy tego wychowania zalezg w kazdej epoce historycznej od
trzech czynnikéw: od socjalno-ekonomicznych warunkéw, od Kierun-
kéw i zasadniczych tendencyj ogdlnej kultury duchowej danej epoki,
oraz od aktualnego stanu muzycznej kultury pewnego okresu, t. zn.
zaréwno od jej chwilowego historycznego stadjum rozwoju, jak tez i od
jej estetycznego poziomu. Obecnie wyptywajace nowe tendencje i postu-
laty pedagogji muzycznej majg rowniez swe zrodto w tych trzech czyn-
nikach. Pierwszy z nich domaga sie wyksztalcenia takich metod wy-
chowawczych, ktéreby umozliwiaty jaknajszerszym warstwom spoteczen-
stwa bra¢ udziat w zdobyczach i rozumie¢ istotne wartosci kultury mu-
zycznej, a nie ksztalcity tylko falangi instrumentalistow o dos$¢ watpli-
wym zresztg muzycznym poziomie. Drugi czynnik zgada S$cistego uza-
leznienia metod wychowania muzycznego od wynikéw i praw wspo6t-
czesnej psychologii (ktéra dzi$ coraz silniej wigze sie z zyciem jednostki
i zbiorowosci), w szczego6lnosci od tego jej dziatu, ktédry zajmuje sie
rozwojem psychiki cztowieka. Ostatni nakoniec czynnik coraz silniej
wota o uwspoicze$nienie przedmiotu, materjatu nauczania, o wyzwole-
nie sie z kategoryj romantyzmu muzycznego, w ktérych de facto po
dzi§ dzien jeszcze tkwig szerokie warstwy, t zw. muzykalnych ludzi.

W konsekwencji tego w centrum wspoiczesnej pedagogji muzycznej
stojag dwie grupy zagadnien, ktore tworzag do$¢ niezaleznie od siebie
rozwijajgce sie tereny proéb, eksperymentéw i poczynan. Pokrdtce da-
tyby sie one okresli¢ jako: 1) walka o nowg metode umuzykalniania
i nauczania muzyki, oraz 2) o nowy (pod wzgledem historycznym)
materjat muzyczny, tworzacy podstawy tegoz nauczania.

Potrzeba przemiany metod wychowawczych w zakresie dzisiejszej
kultury muzycznej wyptywa przedewszystkiem ze zmienionego nasta-
wienia sie stuchacza do muzyki, zmienionych potrzeb i wymogow,
z ktéremi ogot muzykalnych stuchaczy Dodchodzi do tej sztuki, a takze

b Artykut niniejszy powstat w swej zasadniczej formie w pazdzierniku 1931 r. Nie
stanowi on pracy naukowej, ale zawiera jedynie szereg uwag, pomystéw i projektow,
ktére mi sie nasunelty w ciagu mej dotychczasowej pracy pedagogicznej.
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i ze zmienionych w zupetnosci w poréwnaniu z przesztoscig socjalnych
podstaw tej sztuki w dzisiejszem zyciu spotecznem.

Muzyka artystyczna jest dzi§ dostepna wszystkim bezwzglednie
cztonkom spoteczenstwa, w przeciwienstwie do ubiegtych epok histo-
rycznych, w ktérych kultywowaty ja tylko pewne specjalne warstwy
spoteczne lub sfery, jak np. kaptani w Swiecie starozytnym, kosciét
we wczesnem Sredniowieczu, rycerstwo i szlachta pézniej i mieszczanska
burzuazja w XVIII i XIX wieku 2.

Takie instrumenty mechaniczne jak gramofon, a w ostatnich Kkilku
latach radjo, umozliwity dzi$ kazuemu, bez specjalnych wysitkow, przy-
gotowan i kosztéw stucha¢ muzyki, od najlzejszej, tanecznej (t. zw.
Gebrauchsmusik) poczgwszy, az do najpowazniejszych kompozycyj epok
minionych lub tez doby obecnej. Aparaty te, przepajajac muzyka zycie
codzienne cztowieka dzisiejszego, uczynity do pewnego stopnia zbednem
to, co wielkg czes¢ zycia zajmowato naszym muzykalnym przodkom,
a mianowicie techniczne opanowanie jednego lub Kilku instrumentow,
ktore dopiero umozliwialo danej jednostce pewne zblizenie sie do mu-
zyki, zapoznanie z jej literaturg. Poniewaz — nie liczagc jednostek
tworczych — tylko tg droga szedt i na tern opierat sie stosunek Kkilku
pokolenn poprzedzajacych nas do muzyki, nic wiec dziwnego, ze kult
wirtuozowstwa, waloréw technicznych, przestaniat im niejednokrotnie
witasciwe wartosci tej sztuki, a rownoczeSnie pozwalat wydoby¢ sie na
powierzchnie zaréwno muzyce pilytkiej a btyskotliwej3, jak i jednost-
kom muzycznie mato pogiebionym, ale zato olSniewajgcym technicznemi
sztuczkami, wirtuozowskiem opanowaniem instrumentu. Podziw dla
Kunsztu czysto zewnetrznego, kult btyskotliwych efektéw instrumental-
nych, ktore czesto pokrywatly brak witasciwego stosunku do wartosci
muzycznych, — oto podstawa ustosunkowania sie do muzyki ostatnich
kilku generacyj, poprzedzajgcych nas. (Naturalnie, ze i wtedy nie brakio
jednostek o giebszem podejsciu do tej sztuki, czego najlepszym dowo-
dem jest ogromna ilo$¢ na wewngtrz skierowanych i skupionych twor-
cow jak Schumann, Bruckner, Mahler i w. in.,, mowa tu jednak o sto-

2 Nie nalezy przez to rozumieé, jakoby pozostate warstwy nie spotykaty sie z tg
sztukg w og6lnosci. Owszem i one miaty dostep do muzyki, ale tylko do muzyki ludowej,
lub tez do muzyki minorum gentium, t. zw. brukowej, ktéra do dzi$ dnia jeszcze przeszkadza
im w znalezieniu istotnego stosunku do gtebszych wartosci muzycznych.

s) Wszak znanym powszechnie jest fakt, ze Jan Sebestjan Bach byt u wspéiczesnych
mu prawie, ze nieznanym kompozytorem i ze dopiero Mendelssohn wydobyt jego nie-
Smiertelne dzieta z zapomnienia. Wiemy réwniez, ze eklektyczna i ptaska muzyka
Mayerbeera .wspétzawodniczyta" zwyciesko z dzietami Wagnera i ze dzi$§ réwniez przy-
ktady tego rodzaju dalyby sie znales¢.
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sunku szerokich mas do muzyki, ktéry opierat sie wtasnie na czynni-
kach najbardziej zewnetrznych).

Doba dzisiejsza wyzwala sie z tego plytkiego, zewnetrznego stosunku
do muzyki i w konsekwencji tego odmienne stawia zgdania wobec
tworcow muzycznych, przechodzgc szybko do porzadku nad tanig mu-
zyka, wobec odtwércow, wsréd ktérych zwolna zanika typ wirtuoza,
ustepujac miejsca pogtebionemu wszechstronnie muzykowi, a w zwigzku
z tem wszystkiem stawia tez odmienne od dawniejszych postulaty
w odniesieniu do pedagogji muzycznej. Zadaniem pedagogéw daw-
niejszego autoramentu byto wyuczy¢ ucznia gry na jakims$ instrumencie,
da¢ mu podstawy technicznego opanowania tegoz, cholby kosztem
braku wszelkiego zywego i bezposredniego stosunku do samej muzyKki
Epoka dzisiejsza neguje te, w gruncie rzeczy do ptytkiego dyletantyzmu
prowadzace metody wychowawcze i zmienia zasadniczo swe wymagania
i postulaty w stosunku do pedagogji muzycznej.

Zadaniem pedagogji muzycznej jest dzi$s przedewszystkiem nauczyé
mitodziez stluchania muzyki, wyksztatci¢ w uczniach, w stopniu, uzalez-
nionym przez ich wrodzone dyspozycje fizjologiczne (stuch), psychiczne
(moznos$é ujmowania struktur dzwiekowych, jako pewnych muzycznych
catosci, co jest — iak wykazujg badania eksperymentalne — niezalezne
od stuchu i stopnia jego subtelnosci) i og6lny poziom duchowy, maksy-
malny rozwo6j muzykalnosci, moznos¢ intenzywnego, estetycznego prze-
zywania muzyki i rozumienia najgtebszych tresci i wartosci tej sztuki.
Pedagogja muzyczna w ten sposdb okreslajgc swe cele i zadania, usi-
tuje wyksztatci¢ nie tyle wirtuozéw instrumentalnych, he ludzi, umie-
jacych stucha¢ muzyki; w konsekwencji tego stanowiska, daje ona
najszerszym warstwom moznos$¢ znalezienia swego stosunku do muzyki,
mozno$¢ podejscia do tej sztuki, na platformie, w zasadzie podobnej
nieco do tej, na jakiej buduje sie ich stosunek do sztuk plastycznych,
W odniesieniu do tych ostatnich bowiem, kazdy ma moznos¢ podejscia,
przezywania, a nawet rozumienia ich wartosSci istotnych, kazdy, kto
ma w tym Kkierunku pewne upodobania, mimo, ze sam nie maluje,
rzezbi etc. Kazdy, kto ma wrodzony zmyst estetyczny, moze podziwiac
twory sztuki plastycznej, nie muszac w tym celu aktywnie (produktywnie
lub reproduktywnie) w tym zakresie pracowac.

Przetransponowujgc to na teren muzyczny, mozna powiedzieé, ze nie
kazdy, kto pragnie i moze dzieki swyir wrodzonym dyspozycjom po-
dejs¢ do muzyki, musi wpierw opanowac¢ technike gry na jakims$ in-
strumencie. Wprawdzie nie mozna zaprzeczy¢, ze aktywne opanowa-
nie np. techniki malarskiej lub instrumentalnej nieziniernie pogtebia
stosunek jednostki do danego rodzaju sztuki, niemniej jednak dzieje
sie to tylko u jednostek z natury juz w tym kierunku uzdolnionych,
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a calym szeregom innych, przymuszanych (co sie jeszcze do niedawna
dziato) lub przymuszajacych sie (co sie jeszcze i dzi§ dzieje) do tego
ze wzgledow bardziej zewnetrznych, nie tylko ze nie pomaga w zro-
zumieniu danej sztuki, ale wrecz niweczy w nich mozliwo$¢ bez-
posredniego podejscia do niej. Wprawdzie mozna temu przeciwstawic
twierdzenie, ze wychowanie muzyczne rozwija utajone lub wrodzone
a niewielkie dyspozycje w tym kierunku; ale dzieje sie to tylko wtedy,
jesli wychowanie to jest skierowane witasnie ku rozwojowi dyspozycyj
muzycznych (np. stuchu, poczucia rytmicznego, pamieci muzycznej i t.p.)
a nigdy, jes$li polega li tylko na wyuczeniu — po ciezkich wstepnych
trudach i mozotach — pewnej ilosci ,kawatkéw” na fortepianie, skrzyp-
cach lub innym instrumencie.

To tez dzi$ juz dajg sie zauwazy¢ obok siebie tak sprzeczne napozér
fakty, ze z jednej strony coraz mniejsza ilo§¢ miodziezy garnie sie do
nauki gry instrumentalnej, a z drugiej, kultura muzyczna rozprzestrze-
nia sie do rozmiaréw dotad niebywatych, obejmujgc sobg coraz szer-
sze masy ludzi, siegajac w warstwy spoteczned, ktére do niedawna
zywity sie tylko odpadkami prawdziwej kultury muzycznej.

Ten zasadniczo zmieniony kierunek wychowania muzycznego, uwa-
runkowany psychikg cztowieka dzisiejszego i warunkami wspotczesne-
go zycia spotecznego, dzis rozpoczyna sie dopiero na szerszg skale
realizowaé. Peilnej jego realizacji stoi narazie jeszcze na przeszkodzie
zbyt wielka ilos¢ aktywnie pracujgcych pedagogbéw starszego typu,
oraz ludzi zapatrzonych wstecz, w wartosci, normy i kanony towa-
rzyskie generacji poprzedniej. Niemniej jednak kierunek ten doszed#t
juz do wyksztatcenia szeregu specjalnych metod umuzykalniania, stwo-
rzyt sobie kadry pedagogéw rozumiejgcych w catej petni istotne cele
nowoczesnej pedagogji muzycznej i zdobywa sobie zwiaszcza na Za-
chodzie coraz wiekszg ilos¢ zwolennikéw w kotach pedagogéw, wsrod
ktérych nie brak jednostek twdrczych w tym zakresie.

Metody wychowawcze wspoOiczesnej pedagogji, nie tak niedostepne
(z ekonomicznego punktu widzenia) i zmudne, jak nauka gry instru-
mentalnej, bardziej odpowiadajg zmienionym warunkom zyciowym doby
obecnej, pozwalaja szerszym masom zdoby¢ sobie przynajmniej wstep-
ny stopien wyksztalcenia muzycznego i tern samem przyczyniajg sie
w znacznym stopniu do podniesienia ogo6lnej kultury muzycznej.

4 Dowodem tego sa niezliczone ilosci choréw i orkiestr robotniczych i wioscianskich
istniejgce obecnie w Rosji, w Niemczech, po czesci takze i u nas. Zespoty te wykonujg
bardzo czesto, obok utworéw popularnych i kompozycje powazne, nawet nowoczesne,
czemu sprzyja wielu kompozytoréw wspoétczesnych (np. Hindemith, Weill i w. in.).
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Z metod tych najbardziej znang dzi$ i rozpowszechniong lest gim-
nastyka rytmiczna E. Jaques-Dalcroze‘a, szwajcarskiego pedagoga
i kompozytora. Opiera sie ona na $cistem skoordynowaniu elementéw
i struktur rytmu muzycznego z pewnemi ruchami ciata ludzkiego
i pozwala w ten sposob ksztatcacym jednostkom zapoznac sie z takimi
czynnikami konstruktywnemi muzyki, jak rytm, dynamika i agogika,
po przez aktywne przezycie ich we wlasnym ruchu. Ruchowa reali-
zacja tych czynnikow tgaczy sie tu jednak stale z elementami melodyki
i harmoniki, ktére rdwniez, w c¢wiczeniach pewnego typu, znajdujg
swoj korrelat motoryczny. W ten sposéb gimnastyka rytmiczna, ksztat-
cgc przedewszystkiem poczucie rytmiczne wychowankéw, na tym pod-
tozu zaznajamia ich z wszystkimi pozostatymi elementami muzyki; wy-
magajac tylko ich stuchowego ujecia i ruchowej reprodukcji, po-
zwala je uczniom o wiele bezposredniej ujg¢, o wiele silniej przezyc,
anizeli to sie sia¢ moze w zwigzku z nauka gry instrumentalnej.

Inny kierunek nowoczesnego wychowania muzycznego tworzy réw-
niez nauka solfeZzu ksztalcgca przedewszystkiem zmyst melodyczny
(obejmujgca: zapoznanie sie z interwatami melodycznemi, $piewanie
z nut, dyktat i improwizacje melodyczna), uprawiana przed Dalcrozem,
ale przez niego ujeta w nowe formy, nastepnie metoda umuzykalniajgca
niemieckiego pedagoga F. Jodego, Eitza i inne.

Metody te usitujg zapozna¢ uczniéw na drodze stuchowej z wszyst-
kimi czynnikami struktury dzieta muzycznego; gimnastyka rytmiczna
czyni to gtéwnie w odniesieniu do rytmu, tempa, dynamiki i agogiki,
solfez przedewszystkiem w odniesieniu do melodyki, w dalszem swem
stadjum roéwniez i harmoniki. Celem tych wszystkich metod jest umoz-
liwi¢ dzieciom i miodziezy ujecie i zrozumienie muzyki w zupeinej
niezaleznosci do wszelkiej gry instrumentalnej. W zakresie tej ostat-
niej bowiem pietrza sie przed poczatkujgcym tak wielkie trudnosci na-
tury technicznej, ze dziecko skoncentrowane nad tern, by im podotaé,
nie ma czasu grajac, stuchad¢ tej muzyki, ktéorg wykonuje. Dopiero
wieloletnia praca, prowadzgca do zupeinego opanowania i zmechani-
zowania techniki instrumentalnej pozwala grajgcemu abstrahowaé od
kompleksu czynnosci zewnetrznych i odnie$¢ sie poprzez nie do samej
tresci muzycznej. Mechanizacja techniki pochtania zwtaszcza u dziecka
tyle energji czasu, kiadzie miedzy jego ochotg do muzycznej aktyw-
nosci, a realizacjag tej ochoty tyle przeszkdéd, na pierwszy rzut oka
z samg muzykg mato majacych wspolnego, ze zanim dojrzewa ono,
by na tej drodze dotrze¢ do istotnych waloréw muzycznych, juz miato
czas— a po czesci i stuszne powody — by zniecheci¢ sie do tej sztuki.
Tylko nieliczne, z natury wybitnie muzykalne jednostki nie dajg sie
zniecheci¢ trudnosciami tego stadjum wstepnego i wychodzac z katu-
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szy znakoéw, gam, palcéowek i ¢wiczeh jednak znajduja po przez nie
droge do samej muzyki. Odrzucenie tego balastu, ktory na olbrzymi
procent nawet muzykalnych z natury osob dziatat i nadal dziata de-
struktywnie, jest hastem nowoczesnej pedagogji muzycznej; za$ celem
jej: stworzenie dla najszerszych mas muzykalnych (mniej lub wiecej)
0s6b drogi prostej i najblizszej do bezposredniego ujecia samej mu-
zyki, bez zewnetrznych akcesorjow i ciezkich do pokonania (z psycho-
fizycznego i ekonomicznego punktu widzenia) zagadnieh technicznych.

Ze tego rodzaju tendencje maja swojg geneze, a zarazem znajdujag
poparcie w obecnych stosunkach ekonomiczno - socjalnych, jest chyba
catkiem jasnem. Wychowanie muzyczne uniezaleznione od posiadania
kosztownego instrumentu i wielogodzinnej dziennie pracy, umozliwia-
jacej dopiero zdobycie pewnej techniki instrumentalnej, pozwala réw-
niez i warstwom pracujacym zdoby¢ sobie wstepne, elementarne wy-
ksztalcenie muzyczne; wyksztatcenie to, popierane rozpowszechnieniem
muzyki dzieki radju i instrumentom mechanicznym, nie zatraci sie
w zyciu poOzniejszem cztowieka pracujgcego, ale racjonalnie rozwijane
i karmione dobrg muzykahH, wzmoze sie i rozszerzy, otwierajgc masom
pracujacym nowe i szlachetne dziedziny radosnych przezy¢.

Umuzykalnianie najszerszego og6tu nie tylko wytworzy szeregi chet-
nych i zywo reagujgcych na muzyke stuchaczy, ale pozwoli tez raczej
na selekcje jednostek wybitnie zdolnych i muzycznie tworczych (wy-
bijajacych sie juz niewagtpliwie w pierwszem, elementarnem stadjum
ksztatcenia zmystu muzycznego), ktdére sie tej sztuce zawodowo po-
Swiecag, anizeli sie to dzi$ jeszcze dzieje, gdy po wiekszej czesci wa-
runki zewnetrzne decydujg o tem, czy dana jednostka poswieci sie
muzyce, czy tez obierze inny, bardziej lukratywny zawdd.

Metody wyzej wskazane nie sg dziS jeszcze catkowicie przeprowa-
dzone, szkolnictwo muzyczne nie moze oderwac sie od utartych przez
szereg generacyj torow i drdg, falszywe ambicje niezliczonych pseudo-
wirtuozéw, wychowawcdéw i rodzicéw sg zbyt silnie jeszcze zakorze-
nione, by zerwa¢ z pogladem, ze tylko instrument moze by¢ posSred-
nikiem stosunku czlowieka do muzyki. Jeszcze za wiele o0s6b zyje
dzi$ przesztoscia, aby zaniklo bezmysSlne kucie ¢wiczen, dazenie do
opanowania instrumentu (ofiarami sg tu przewaznie fortepian lub skrzypce)
i naiwne popisywanie sie w ciezkim trudzie wypracowanymi utworami.

Jednak wyzej wspomniane metody umuzykalniania mtodziezy stoja
juz silnie obok nauki gry instrumentalnej, zdobywaja sobie coraz
wieksze znaczenie i uznanie, rozjasniajac cosSkolwiek nieszczesnym

s) Wielkie znaczenie majg tu t. zw.- koncerty ludowe, ktére w Niemczech i w Rosji
cieszg sie ogromnag frekwencjg i powodzeniem.
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ofiarom zesztowiecznych pogladéw i ambicy; w gtowie, a przedewszyst-
kiem w uchu0.

Zdaje sie jednak, ze niedalekim jest juz czas, kiedy reforma wycho-
wania muzycznego ogarnie wszystkie kraje Europy 7 i kiedy za swdj
punkt wyjscia przyjmie to, co we wszystkich innych gateziach peda-
gogii ogdlnej przyjeto za zasade nie do obalenia, a mianowicie: Scistg
zalezno$¢ pedagogji od wynikéw badah psychologicznych.

Uzaleznienie wychowania muzycznego (w szczegdlnosci wychowania
dzieci) od psychologicznych praw rozwoju dziecka i rozwoju jego
zmysla muzycznego, oto dalszy postulat nowoczesnej pedagogji muzycz-
nej, postulat, ktéry jak dotgd nie znalazt swego rzecznika i wyraznego
sformutowania 8.

Zajmujac sie od Kilku lat psychologia muzyczng dziecka, dosztam
do przekonania, ze tylko tego rodzaju nauczanie, ktore bedzie sie
Scisle stosowac¢ do praw psychicznego rozwoju dziecka, a w szczeg6l-
nosci do praw rozwoju jego zmystu muzycznego, bedzie mogto stano-
wic istotng podstawe dla rozbudzenia i maksymalnego rozwiniecia jego
uzdolnien muzycznych.

Rozwdj stosunku dziecka do muzyki odbywa sie—jak to juz w innych
pracach szerzej przedstawitam — stopniowo, przechodzac przez Kkilka
stadjow, a ciggu ktorych dziecko zdobywa sobie kolejno zrozumienie
dla poszczegélnych czynnikdéw konstrukcji muzycznej. Tak wiec wpierw
w ciggu 5 — 6 pierwszych lat swego zycia uzyskuje ono zrozumienie
dla rytmu, po6zniej (miedzy 7 a 10 rokiem zycia) dla melodji, a dopiero
najpdézniej, pod kcnec okresu dziecinstwa (10 — 12 r.) dla harmonji,
struktury formalnej, barw instrumentalnych i t. p. Czy nie stusznem,

6 Iw tym zakresie jednak zdotaly sie w tak krotkim stosunkowo czasie wytworzy¢
najrozmaitsze odchylenia i zboczenia, ktére odwracaja uwage szerokiej publiczno$ci od
istoty i celu tych metod. Obok Dalcrozowskiej gimnastyki rytmicznej, ktéra wytgcznie
stanowi $rodek umuzykalniania (a tylko w swem ostatniem stadjum tworzy podtoze dla
t. zw. plastyki t. j. tanca artystycznego), powstaje dzi§ caty szereg mniej lub wiecej
domorostych, mniej lub wiecej usankcjonowanych wielkiemi nazwiskami szkét ,rytmo-pla-
styki", ,tancéw plastycznych", ,tancéw rytmicznych" (jakoby taniec mogt by¢ nieryt-
miczny!) i t. p. ktére zapozyczajgc sie silnie u Dalcroze'a, kladg mimo to punkt ciezkosci
na pierwiastek taneczny lub gimnastyczny, usuwaja wiasciwy cel tego rodzaju metody
zupetnie w cien. Nie negujac w zupetnosci tych poczynan, o ile prowadza one do pew-
nych wynikéw w zakresie tanca artystycznego, nalezy je kategorycznie oddzieli¢ od
wszystkich metod umuzykalniania i wykluczyé z zakresu wychowania muzycznego.

7 Dzi$ ogarnia ona dopiero niektére centra Szwajcarji i Niemiec.

8 Potencjalnie zawiera on sie w pracy G. Schtinemanna p. t, Musikerziehung, ktorej
cze$¢ druga poswigcona dopiero zagadnieniom wychowania muzycznego, jeszcze nie wy-
szta drukiem.
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bo najbardziej zgodnem z rozwojem naturalnym, bytoby zatem dosto-
sowat do tego Scisle uklad i nastepstwo metod wychowania muzycz-
nego dzieci? Metody umuzykalniania dzis wyksztatcone wystarczytyby
tu w zupetnosci, tylko' zamiast réwnoczesnego ich stosowania obok
nauki gry na instrumencie, nalezy je w pewien racjonalny sposo6b
uszeregowac¢. Czyz nie nalezaloby w okresie 6 — 8 lat zycia
dziecka, kiedy ono tak silnie i samorzutnie reaguje na rytm motorycz-
nie i przezywa go stale catem swem cialem, wprowadzaé je zwolnha
w muzyke droga gimnastyki Dalcrozowskiej (wytacznie tylko nig),
ktora wiasnie opiera sie na Scistem skoordynowaniu ruchéw ciata
z rytmem muzycznym i jego najrozmaitszymi przejawami? W okresie
miedzy 7 a 10 rokiem zycia, kiedy w dziecku zaczyna przecietnie
rozwija¢ sie zmyst melodyczny, kiedy istnieje w niem juz moznos¢
ujecia i Scistej (mniej lub wiecej) reprodukcji najrozmaitszych struktur
melodycznych, nalezy wprowadzi¢ nauke sclfeggia, wraz z zapozna-
waniem dzieci z pismem nutowem. A dopiero po szeregu lat takiego
umuzykalniania wstepnego, mozna dzieciiu, ktore wykazato wybitne
zdolnosci muzyczne i ma do tego ochote, pozwoli¢ na nauke gry instru-
mentalnej, do ktérej, przygotowane juz uprzednio stuchowo, moze po-
dejs¢ wprost, przesicaku™gc tak nudne dlan pierwsze stadja zapozna-
wania sie ze znakami muzycznymi i elementarnemi zasadami tej sztuki
(jak np. takt, rytm, wartosci nut i t. p.).

Umuzykalnienie wstepne, o ile ma rzeczywiscie objg¢ najszersze
warstwy spoteczenstwa powinno miesci¢ sie w ramach szkdt powszech-
nych, ktore dzi$ wprowadzajg juz wszedzie nauke solfezu9, a w Szwaj-
carji, ojczyznie Dalcroze’a, takze i gimnastyKe rytmiczna.

Sadze, ze projektowana tu zasadnicza reforma szkolnictwa mu-
zycznego nie jest utopjg, ze dokona sie w ciggu najblizszych dziesie-
cioleci, skoro zrozumienie koniecznosci psychologicznych podstaw wszel-
kiej pedagogiki wsigknie w szersze warstwy publicznos$ci, skoro zmie-
nione warunki zewnetrzne nie pozwolg nikomu marnowac¢ swych energij
w kierunku dla danej jednostki nieodpowiednim i skoro zanikng te
paradoksalne postacie wychowawcdéw dawnego typu, ktérzy uczyli mio-
dziez gry instrumentalnej, a nie muzyki!

Dopiero tak zreformowane wychowanie muzyczne pozwoli najszer-
szym masom znalez¢ konkretne podstawy dla ich stosunku do muzyki,
z drugiej za$ strony pozwoli definitywnie odgraniczy¢ od siebie sze-
regi dyletantéw muzycznych od naprawde muzykalnych fachow-

9 Niestety nauka ta ogranicza sie przewaznie do $piewania szeregu piosenek, lub co
gorsza, do wkuwania w dzieci teorji gam, z ktéremi one nie wiedzg co poczac.
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cow-specjalistow. Kazdy otrzyma wstepne wychowanie muzyczne, a tylko
jednostki naprawde uzdolnione poswiecg sie tej sztuce zawodowo jako
tworcy, odtworcy, pedagogowie lub teoretycy. W ten spos6b dopiero
moga tu zostaé¢ osiggniete zdrowe stosunki, podobne do tych, ktore
panuja w zakresie sztuk plastycznych: rysowaé¢ uczymy sie w szkole
wszyscy (co ma na celu rozbudzenie zmystu estetycznego w tym za-
kresie), ale malarzami, rzezbiarzami, architektami zostajg ci, ktérzy
maig w tym Kkierunku pewne twdrcze zdolnosci.

Nie nalezy watpi¢, ze tego rodzaju odgraniczenie dyletantyzmu od
prawdziwej sztuki (twdrczej, czy odtwdrczej), niezmiernie Kkorzystnie
wptynie na ogé6lny poziom i stan tej ostatniej, nie pozwalajgc, tak jak
sie to do dzi$ dnia jeszcze dzieje, zewnetrznie wyksztalconym jednostkom
zajmowaé odpowiedzialne stanowiska pedagog6éw, osobom, z muzyka
sama nie wiele majacym wspdlnego, z tam dziennikéw kierowa¢ sma-
kiem niesamodzielnej publicznosci i obniza¢ tem samem og6lny poziom
kultury muzycznej.

Nie nalezy z tego, co powyzej powiedziatam, sadzi¢, jakobym w ogdl-
nosci negowala gre instrumentalng, uznajac ja za zbedng i niepotrzebng
dla szerokiej publicznosci. Jasnem jest, ze ci, ktdrzy majg ku temu
odpowiednie zdolnosci, maja do tego peilne prawo, nawet jesli nie
traktujg tej pracy zawodowo. Za zbedne i niepotrzebne, a nawet
szkodliwe uwazam natomiast przymuszanie dzieci niezdolnych i nieza-
interesowanych w tym kierunku do nauki gry instrumentalnej, ktéra
im zmystu muzycznego rozwing¢ nie moze (a jesli, to w bardzo mini-
malnym stopniu), a bardzo czesto niweczy w nich ostatnig iskierke
zainteresowania w odniesieniu do muzyki. W tym wypadku o wiele
lepiej jest uczyé dziecko stuchania muzyki, wyksztaltci¢ jego recep-
tywne zdolnos$cil) do mozliwego maximum, zamiast zabija¢ te ostatnie
bezmysling praca nad opanowaniem jakiego$ instrumentu. Dla oso6b
niemuzykalnych nalezatoby wiec, zamiast nauki gry, rozszerzy¢ bardzo
znacznie stadjum wstepne, umuzykalnianie, azeby im jednak w pew-
nej mierze umozliwi¢ passywne podejscia do muzyki. Zdaje sie jednak,
ze nawet dla ludzi z natury muzykalnych bedzie o wiele lepiej, jes$li
lata nauki na instrumencie poprzedza pewnym okresem ksztalcenia
stuchu, zmystu muzycznego, a dopiero potem wewnetrznie do tego
przygotowani zabiorg sie do pogteb;ania muzyki na pewnej specjalnej

10 Zaden cztowiek nie jest nigdy catkowicie niemuzykalnym, précz wyjatkowych, napot
patologicznych wypadkéw pewnej amuzji. Na istote muzykalnosci sktadaja sie rozne
dyspozycje psychiczne i psychofizyczne, ktére w pewnej zarodkowej intenzywnosci i w réz-
nych stosunkach wzajemnych istnieja w kazdym normalnym cztowieku.
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im odpowiadajgcej platformie (gry instrumentalnej, teorji, dyrygowania
lub kompozyciji).

W zakresie nauczania gry instrumentalnej panuje dzi§ bowiem porza-
dek wrecz przeciwny wszelkim zatozeniom psychologji, a nawet zdro-
wego rozsadku. Najpierw zaznajamia sie dziecko ze znakami muzycz-
nymi (t. j. z pismem nutowem), potem uczy sie je wykonywaé¢ kom-
pleks ruchéw, towarzyszgcych grze instrumentalnej, a dopiero na sa-
mym koricu prowadzi sie je do muzyki, podajac mu bardzo mato war-
tosciowe ,utwory“ muzyczne. To znaczy, do sztuki, ktora operuje
wytgcznie przedstawieniami stuchowemi, prowadzi sie miodziez
droga przedstawien optycznych i motorycznych. Absurdalnosci tego
poczynania nie trzeba chyba dowodzié! Jedynie logicznym byiby tu
porzadek odwrotny, podobny do tego, jaki panuje na terenie ogdlnego
ksztatcenia mtodziezy. Przeciez czytac¢ i pisa¢ uczy sie dziecko dopiero
wtedy, kiedy ono juz posiada pewien zaséb przedstawien i poje¢ o przed-
miotach, ujmowanych znakami pisma! Wychowanie muzyczne musi
sie zatem zaczyna¢ od muzyki samej, a nie od symboléw, w ktérych
ona sie zawiera. Oto jeden z naczelnych postulatéw, ktérego reali-
zacja jest rowniez zadaniem naszej epoki.

Drugie centralne zagadnienie wspdiczesnej pedagogji muzycznej po-
zostaje w zwigzku z historycznym rozwojem muzyki, w szczego6lnosci
Z jej stanem obecnym, i daje sie stresci¢ w pytaniu: na jakim materjale
muzycznym, w jakim stylu muzycznym nalezy wychowywa¢ dzi$§ mito-
dziez i ksztalci¢ jej zycie stuchowe? Pytanie to, na pierwszy rzut oka
pozornie nieistotne, jest w dobie obecnego przetomu, ktéry w muzyce
nastgpit, przetomu dotyczacego najgtebiej lezacych podstaw konstrukcji
muzycznej, niezmiernie wazne i trudne do rozstrzygniecia. Azeby jego
racje dostatecznie uzasadni¢, musimy troche zboczy¢ od tematu i wy-
jasni¢ pewne historyczne i psychologiczne zatozenia specyficzne tylko
dla muzyki a mniej narzucajgce sie w praktyce i mniej istotne dla
pozostatych gatezi sztuki.

Muzyka jest, jak wiadomo, jedyna sztuka, ktora nie posiada swego
przedmiotu w sferze konkretnych, realnych przebiegéw i przedmiotéw,
ani tez w sferze poje¢ i sadow. Nad istotg jej przedmiotu i istotg
tresci muzycznej gtowig sie silnie nie od dzi§ umysty filozofow i psy-
chologéw, nie mogac nawet sprecyzowal tej sfery rzeczywistosci,
w ktorej wiasnie lezy przedmiot muzyki. Istotg sztuki tej jest tylko
.eine tonend bewegte Form*“, ktéra byta i jest dla cztowieka czynni-
kiem, budzgcym w n,m najsilniejsze przezycia estetyczne i siegajgcym
w najgtebsze warstwy jego psychiki.
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Muzyka nie posiada zadnego punktu odniesienia w rzeczywistosci
zmystowo danej (dzwieki, ich kompleksy wspdtbrzmigce i struktury
sukcesywne, ujmowane stuchowo sg tylko formag, symbolem niezde-
finjowanego przedmiotu tej sztuki, pojeciowo niewyjasnionej jej tresci),
zadnych elementéw ogdlnie jednoznacznie zrozumiatych, podobnie jak
sztuki plastyczne (formy, przedmioty przestrzenne), lub literatura
(przedstawienia, sady). Jezyk muzyczny, ktéry — jak niektérzy twier-
dzg— jest przedmiotem muzycznym sam w sobie, a w Kktéorym droga
analizy mozemy wyrézni¢ szereg elementarnych czynnikéw struktural-
nych jak rytm, harmonja, melodja, dynamika, barwa dZwieku i t. p.
ulega ustawicznym zmianom w ciggu historycznego rozwoju tej sztuki,
zmianom, odnoszacym sie juz to do tych elementéw i sposobu przeja-
wiania sie w materjale dzwiekowym, juz to do ich stosunkéw wza-
jemnych.

Jesli teraz sprobujemy w przyblizeniu wyjasni¢ na czem t. zw. ,ro-
zumienie" muzyki polega, to moze zrozumiemy, jak donioste znaczenie
i gteboka racje ma w dobie dzisiejszej wyzej sformutowane pytanie.

Stuchanie muzyki nie polega li tylko na biernem percypowania wra-
zen stuchowych; biorg w tem udziat réwniez i bardziej skomplikowane
czynniki intelektualne i emocjonalne i one to dopiero na podtozu od-
bieranych wrazen skiadajg sie na catos¢ przezycia estetycznego. Ab-
strahujmy w tej chwili od uczu¢ estetycznych, ktére wystepuja przy
stuchaniu muzyki, od uczué skojarzonych, opartych na ubocznych as-
socjacjach stuchacza, ktore w specyficzny, a odmienny spos6b zabar-
wiajg kazdorazowe przezycie jakiejS$ kompozycji nawet przez jeanag
i te samag osobe, i zastanéwmy sie nad tg czynnos$cig psychiczng, ktora
lezy u podstaw stuchania muzyki jako takiej. Podstawowag czynnoscig
ta jest ustosunkowywanie wzajemnie odbieranych pojedynczych wrazen
dzwiekowych, taczenie ich w kompleksy (symultatywne, wspotbrzmiace
lub sukcesywne), ktore dopiero tworzg elementarne muzyczne struktury
brzmieniowe n). Syntetyzujgca czynno$¢ umystu ludzkiego, dzieki kto-
rej zamiast luznych agregatow wrazen ujmufemy pewne catosci, jest
i tu podstawag wszelkiego przezycia. Nad istotg tej czynnosci synte-
zujacej (podobnie jak i nad istotg ujmowania catosci w zakresie innych
zmystow) toczg sie dzi$s badania, ktore narazie nie doprowadzity jesz-
cze do zadawalniajgcych rezultatow.

Otéz w kazdej epoce historycznej kompleksy brzmieniowe, stosunki
pomiedzy poszczeg6lnemi dzwiekami i ich grupami byty do siebie po-

n) Elementami muzyki nie sg dzwigki, ktére stanowig tylko materjat tej sztuki. Ele
mentami jej konstrukcji sg kompleksy brzmieniowe, w obrebie ktérych przejawiajg sie
zasadnicze czynniki konstruktywne muzyki, jak: rytm, melodja, narmonja i inne.
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dobne (pewne odchylenia u poszczeg6lnych kompozytoréw skiadaty sie
na ich indywidualny styl), odrebne natomiast od form i stosunkoéw
brzmieniowych w innych epokach. Kazda epoka ma swoéj specyfmzny
styl muzyczny, ktéry polega wiasnie na tern, ze kompozytorowie w po-
dobny spos6b operujg elementami muzycznymi i podobnie je nawzajem
ustosunkowujg.

Stuchajgc sta'e dziet muzycznych jakiej$ epoki, stuchacz przyzwy-
czaja sie do ich stylu, t. zn. wyksztatca w swej umystowosci pewng
stalg grupe przedstawien form brzmieniowych i ich stosunkow, ktore
tworzg podstawy logiki muzycznej danego stylu. Jasnem jest, ze stale
spotykanie sie stuchacza z podobnymi kompleksami dzwiekowymi
i podobnymi stosunkami tychze wytwarza w jego umys$le state koja-
rzenie poszczegélnych wrazen z czasem nawet cate tancuchy assocja-
cyjne tego typu. | tak n. p. stuchacz wychowany na muzyce tonalnej,
styszgc akord dominantowo-septymowy lub nonowy nieSwiadomie ocze-
kuje przyjscia akordu tonicznego, antycypuje w wyobrazni rozwigzanie in-
terwatow dyssonujacych, z ktdérem sie juz tylokrotnie poprzednio spo-
tykat. Potwierdzenie tego oczekiwania, cze$ciowe lub catkowite, sta-
nowi jedna z gtéwnych podstaw — obok innych — uczucia przyjemnosci,
ktore sie taczy ze stuchaniem muzyki. Mozliwos¢ takiej antycypacji
przedstawien muzycznych (Swiadomej lub nieswiadomej stuchaczowi
i catkowicie niezaleznej od jego teoretycznych wiadomosci o konstrukgcji
muzycznej) jest podstawg tej wzmozonej przyjemnosci, jakg sie odczuwa,
stuchajgc utworu dobrze nam znanego — w przeciwienstwie do $ledze-
nia kompozycji poraz pierwszy stuchanej— albowiem w tym pierwszym
wypadku nasze wewnetrze antycypacje stale nam sie potwierdzajg.
Dlatego tez coraz giebsze zapoznanie sie z jakim$ utworem prowadzi
do tego, ze coraz lepiej go rozumiemy, coraz wiecej w nim odkrywamy
wartosci, podczas gdy witasciwie w sobie tworzymy formy ujecia go.
tancuchy kojarzen w ten spos6b wytworzonych sg w umysle stucha-
cza zaznajomionego ze stylem pewnej epoki tak silne, ze z tatwosciag
moze on, Sledzac przebieg kompozycji w zupetnosci mu nieznanej, ale
w stylu tej epoki utrzymanej, wyprzedza¢ w wyobrazni nawet o pare
taktow konkretnie brzmiagcy ustep utworu. Indywidualne odchylenia,
tworzgce istote danego dzieta, a w jego zakresie styl danego kompo-
zytora, zawsze opierajg sie na ogo6lnych normach konstrukcji muzycz-
nej, wiasciwych danemu okresowi historycznemu i poprzez pryzmat
psychiki tworcy pozwalajg przeswietla¢ i przebijaé sie duchowi jego
epoki.

Jezyk muzyczny ulega jednak ustawicznym zmianom. Pewne formy
brzmieniowe tracg dla jednostek twoérczych zdolnosé wyrazu, z chwila,
gdy stajg sie wszystkim dostepne, wszystkim zrozumiate, gdy stajg sie
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dobrem og6lnem. Indywidua tworcze szukajg dla wyrazenia swych
najgtebszych przezyé¢ duchowych nowych form brzmieniowych, nowego
sposobu traktowania elementéw konstrukcji muzycznej, unikajac zwro-
tow utartych, ktéremi nawet nietwdrczy cztowiek moze operowadc,
realizujgc znane jego umystowosci przedstawienia dzwiekowe i ich
stosunkil).

To szukanie nowych form wyrazu w muzyce, pozostajgce w kazdej
epoce w Scistej zaleznosci od ogélnych pragdéw materjalnej i duchowej
kultury tej epoki, idzie zwykle u wielu odrebnych twércéw w jednym
kierunku (co nie zawsze jest na pierwszy rzut oka widoczne) i prze-
waznie zwycieza po pewnym czasie nowy styl muzyczny, ktéry podobnie
jak i poprzednie ma swuje okresy walki, rozkwitu, wyczerpywania sie
i upadku.

W kazdym okresie, w ktérym dokonywaty sie w muzyce przemiany
stylistyczne (ktére moga by¢ bardziej lub mniej zasadnicze, bardziej
lub mniej w giab konstrukcji muzycznej siegajgce), ,nowad4 muzyka
musiata walczy¢ o prawo bytu z dawniejsza, starsza. ,Nowa” muzyka
kazdej epoki przeciwstawiata sie mniej lub wiecej silnie utartym torom
kojarzeniowym stuchaczy, przyzwyczajonych do stylu poprzedniego,
wywotujac u nich zdziwienie, u tych za$, ktérzy doszli do petryfikacji
dawnych typow przedstawien, niezadowolenie i wybitnie negatywne
ustosunkowanie sie.

Przemiany stylu muzycznego, pociggajgce za sobg przemiany stuchania
a takze i nauczania muzyki, nie bytly jednak nigdy tak radykalne
i zasadnicze, jak to sie dzieje w dobie obecnej. Przetom, ktéory muzyka
obecnie przezyta, siegnat do najgiebiej lezacych podstaw konstrukcji
muzycznej, bo do jej zatozeh tonalnych, zmieniajac zasadniczo charakter
prawie wszystkich elementéw tej sztuki, oraz ich stosunki wzajemne.
Przetom ten dokonat sie w pierwszej c¢wierci XX wieku tak nagle,
pociggnat za sobg tak zasadnicze zmiany w sposobie stuchania i este-
tycznego przezywania muzyki, zniweczyt tak mocno dawny sposéb
podejscia stuchacza do tej sztukild, ze wywotal w obrebie jednego
pokolenia muzykow i stuchaczy prawie niespotykane dotad odchylenia,

12 Takie podstawy ma w wiekszosci wypadkoéw twdérczos¢ wirtuozéw, ktérzy spotykajac
sie stale w swej odtworczej praktyce z pewnymi zwrotami muzycznymi, operujg potem
niemi jako pewnemi formutami i piszg szereg kompozycyj, u ktérych zrédet nie lezy zadna
prawdziwa twércza sita.

B Romantyzmowi witasciwe intendowanie do uczuciowej tresci dzieta w czasie jego
stuchania, ustepuje dzi$ intencji do ujecia formalnych cech utworu; punkt ciezko$ci dozna-
wania estetycznego przesuwa sie z czynnikéw emocjonalnych, na intellektualne (z t. zw.
LInhaltshéren” na ,Formhoren).
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sprzeciwy, walki i nieporozumienia, a co gorsze odseparowal najzupet-
niej szerokie masy niefachowych stuchaczy i mitosnikéw muzyki od
wspotczesnych przejawow i zdobyczy tej sztuki.

Jasnem jest, ze na takiem tle musialo sie w zakresie poczynah pe-
dagogicznych wytoni¢ pytanie, jak wychowywaé miodziez? W jakim
duchu i kierunku ksztalci¢ jej zycie stuchowe? Czy na muzyce doby
minionej, w kierunku wytwarzania przedstawien tonalnych, ktére utrud-
niaja bezposredni dostep do nowej sztuki, czy tez w kierunku tej
ostatniej, ktéra w gruncie rzeczy jeszcze zawsze trwa w stadjum Kkry-
stalizowania sie, jeszcze zawsze ksztattuje sie i z roku na rok dos¢
silnie zmienia swe oblicze? Wszak zasadnicze typy przedstawien i koja-
rzen stuchowych wyksztatca sobie cztowiek w ciagu kilkunastu pierw-
szych lat swego zycia i wtedy tez najtatwiej naprowadzi¢ go na taki
lub inny poziom, wykres$li¢ mu zasadnicze horyzonty jego myslenia
i czucia. Jakg muzyka nalezy zatem w tym okresie karmié miodziez,
by da¢ jej mozno$¢ podejscia do wspoéiczesnosci, ale zarazem nie zni-
weczy¢ w niej form ujecia niezmiernych bogactw muzyki epok minionych?

Tu nasuwa sie oczywiscie laikowi pytanie, czy rzeczyv iScie przed-
stawienia muzyki wczorajszej, tonalnej nie dajg podstaw ujecia nowo-
czesnej muzyki i czy naodwrét wrosniecie w tg ostatnig nie pozwala
bezposrednio odnies¢ sie do stylu doby ubiegtej? Na to musimy odpo-
wiedzie¢, ze w pewnym stopniu tak sie dzieje.

W okresach, w ktérych rozwdéj muzyki dokonywat sie stopniowo,
polegajac na silniejszych lub stabszych przemianach w traktowaniu
jednego lub dwu czynnikéw konstrukcji muzycznej, przeciwstawnos¢
muzyki ,nowej” i ,starej” nie byta tak jaskrawa, sposOb podejscia do
nich nie tak zasadniczo rozny. To tez pytanie, na ktdérej z nich wy-
chowywaé¢ pokolenie mitodych nie miato tak zasadniczego znaczenia,
a problem w niem zawarty nie by}t tak trudnym do rozwigzania.
Miedzy muzyka, w ktérej wychowywato sie pokolenie starsze a ta,
ktorg zastawata juz nastepna generacja nie byto tak zasadniczych
réznic, ktoreby wymagaty zmienionego nastawienia wewnetrznego stu-
chaczy. Mimo, ze i w dawniejszych okresach historycznych nie brakto
walki o ,nowg” muzyke, to jednak zasaanicze nastawienie stuchacza
do tej sztuki zmieniato sie zwolna, ewolucyjnie i samorzutnie, uswia™
damiajac sie dopiero po kilku generacjach jako zmieniony kat widzenia,
jako odmienne Kkryterja i kategorje oceny estetycznej.

Obecnie przezywany przetom stylistyczny ma nieco odmienne obli-
cze od podobnych mu oKreséw przejsciowych w historji muzyki. Za-
miast ewolucyjnego przeistaczania sie pojedynczych elementéw techniki
kompozytorskiej, jesteSmy sSwiadkami radykalnej przemiany zatozen
tonalnych konstrukcji muzycznej. Zamiast tonacyj dur i moll (wraz
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z ich transpozy ,ami), bedacych tylko pewng selekcjg w obrebie ma-
terjatlu dzwiekowego muzyki europejskiej, muzyka doby dzisiejszej, t.zw.
atonalna, przyjmuje caty materjat dZzwiekowy (t.j. 12 tonéw w oktawie)
za podstawe tonalng. Przemiana ta pocigga za soba nietylko odmienne
znaczenie poszczegélnych czynnikéw techniki muzycznej (zwitaszcza
czynnika harmonicznego), ale przedewszystkiem wymaga zupetnie zmie-
nionego nastawienia wewnetrznego od stuchacza.

Nowa muzyka doby dzisiejszej neguje i Swiadomie niweluje dawne
typy przedstawien i kojarzen muzycznych, ktoére wytwarzaty sie w umysle
stuchacza przez ostuchanie sie z muzyka tonalng. Wymaga ona zu-
petnego abstrahowania od tak elementarnego zwigzku, jaki w muzyce
tonalnej tworzyta przeciwstawnos¢ konsonansu i dysonansu, odmiennie
emocjonalnie zabarwionych i réznie technicznie traktowanych, wyma-
ga abstrahowania od takich punktow oparcia, jakie tworzyly tonika,
funkcyjne stosunki akordéw oraz ich w zasadzie statla struktura.

W chwili obecnej dominujgcg przewage ws$rod szerokich mas stu-
chaczy ma muzyka tonalna; z drugiej jednak strony coraz wiekszg
racje bytu i rozpowszechnienie zaczyna sobie zdobywaé¢ nowa, atonal-
na muzyka, w najrozmaitszych, dzis juz do pewnego stopnia skrysta-
lizowanych swych kierunkach i typach.

Jak zatem w takim okresie wychowywa¢ miodziez, na jakim ma-
terjale muzycznym ksztalci¢ jej przedstawienia stuchowe, azeby nie
odbierajac jej moznos$ci zrozumienia ogromnych wartosci muzyki epoki
minionej, jednak umozliwi¢ jej dostep do sztuki tej epoki, w ktorej ta
miodziez zyje i ktéra rowniez swem zyciem i czynami tworzy?

Problem ten jest przedewszystkiem 2z psychologicznego punktu wi-
dzenia niezmiernie trudny do rozwigzania. Zaden czlowiek nie moze
w sobie wytworzy¢ dwu lub wiecej samoistnych podstaw odnoszenia
sie do Swiata otaczajgcego go, dwu odrebnych i niezaleznych od siebie
nastawienn wobec przejawdéw jakiejs sztuki. Zwykle caty stosunek
jednostki do sztuki— w tym wypadku do muzyki— ma jedng gwwnag
(basis operacyjng, bedaca funkcjg indywidualnej struktury psychicznej
danego cztowieka, oraz epoki, na tle ktérej wyrdst i wychowat sie.
Wprawdzie wszechstronne wyksztatcenie, znajomos¢ muzyki réznych
epok, ludéw i pradéw, temperuje do pewnego stopnia jego indywidu-
alne i bezposrednie podejscie do muzyki, czyniac je mniej jednostron-
nem i sklaniajgc je do wiekszej objektywnosci, nie mniej jednak, nie
moze ono nigdy zniwelowac tego, ze jakie$ nastawienie (zwykle to,
ktore sobie wyrobit w okresie dziecinstwa i miodzienczosci) bedzie
w nim stale dominowac, ze pewne Kkryterja oceny estetycznej beda
przewaza¢ nad innemi.
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Faktem jest, ze szerokie masy nawet muzykalnych stuchaczy posia-
dajg dzi$s takie nastawienie wobec muzyki i takie kryterja oceny este-
tycznej, jakie byty produktem generacji, bezposrednio nas poprzedza-
jacej. W konsekwencji tego istnieje obecnie olbrzymi rozdzwiek mie-
dzy twodrczoscig wspotczesng, a upodobaniami szerokich mas, dla kto-
rych ta twdrczos¢ de facto jest przeznaczona. Jesli zastanowimy sie
nad tem, gdzie lezy przyczyna tego stanu rzeczy, to musimy niestety
przygna¢, ze po czesci ponoszg tu wine pedagogowie pokolenia po-
przedzajacego nas, ktorzy nie zdotali dotrzymaé¢ kroku rozwijajgcej sie
muzyce (wprawdzie nie wszyscy, ale przewazajgca ich ilos¢) i wycho-
wywali nas, pokolenie przetomu, w tradycjach muzyki romantycznej,
uniemozliwiajac stabszym jednostkom wogé6le wszelkie podejscit (do
nowej sztuki, a zmuszajgc innych do ciezkiego przebijania sie i samo-
rzutnego szukania w chaosie nowych drég i poczynan.

Jasnem jest wprawdzie, ze wychowanie mitodziezy lezy w kazdym
okresie z koniecznosci w reku starszej generacji i idzie tem samem
do pewnego stopnia w kierunku ideatéw tej generacji, ale dzieje sie
to wtedy, jesSli wychowawcy nie ida réwnolegle z ogdlnym rozwojem.
W tym wypadku kierunek wychowania ulega dopiero wtedy zmianie,
gdy nowa generacja o nowych hastach bierze je w swoje rece. Na te-
renie muzycznym roznice $Swiatopogladu dwu sgsiednich generacji nie
byty jednak nigdy tak silne, jak w dobie obecnej. Wszelkie inowacje
w zakreste muzyki ostatnich dwu wiekow (18. i 19. w.) nie przeciw-
stawialy sie zatozeniom pokolenia poprzedniego, ale byly — mimo, ze
i wtedy nie brakio diuzej lub krécej trwajgcej opozycji — jedynie wy-
snuciem dalszych konsekwencyj w tych zatozeniach implicite zawar-
tych.

Pedagogowie, w rekach ktérych lezalo wychowanie muzyczne mio-
dziezy w pierwszej ¢éwierci XX w., byli lub sg jeszcze po wiekszej
czesci epigonami romantyzmu i neoromantyzmu. Zapatrzeni w wartosci
i kryterja tej epoki, nietylko nie pomogli mtodziezy do przejscia przez
ten tak trudny okres, ale odnoszac sie przewaznie negatywnie do no-
wej sztuki, niweczacej ich przez dwa wieki prawie uswiecone tradycje,
odgraniczyli od niej wychowywane przez sie pokolenie miodych, kar-
migc je wylgcznie muzykg doby wczorajszej u).

14 Czy mozna witasciwie moéwi¢ tu o jakiejs ,winie“? Przeciez jasnem jest, ze ludzie,
ktoérzy przez potowe lub wigkszg cze$¢ swego zycia spotkali sie z muzyka pewnego typu
i ustalili, a nawet przewaznie spetryfikowali w swym umysle jej wiasciwe przedstawienia
i kojarzenia dzwiekéw, nie moga z roku na rok zmieni¢ ich lub zniwelowaé; muzyka,
ktéra nie udpowiada tym ich kategorjom, musi by¢ dla nich chaotyczna, niezrozumiata i—
bezapelacyjnie brzydka.
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Konsekwencjg tego stanu rzeczy jest wspomniana juz poprzednio
réznica historycznego poziomu pomiedzy passywnym odbiorcg muzyki
t. j. publicznoscig, a twdrczoscia muzyczna, roznica, ktéra dzi$ jeszcze
bardzo silnie daje sie odczud.

I w tym punkcie dopiero zaczeli sobie pedagogowie—cho¢ nie wszyscy
jeszcze—usSwiadamiaé, ze w ich reka lezy rozwigzanie tego problematu,
Ze ich zadaniem jest stworzenie pomostu pomiedzy twdrczoscig muzyczna,
ktéra moze niekiedy wyprzedza epoke dzisiejszg (jej przecietny zwtaszcza
poziom), ale w kazdym razie jg wyraza i z niej powstaje, a szeroka
publicznos$cig, ktéra zapatrzona wstecz, przechodzi mimo, obok wielkich
zmaganh o sztuke dzisiejszg i wielkich, cho¢ trudnych czasem do ujecia
jej zdobyczy.

Pedagogja dzisiejsza rzuca zatem hasto modernizacji materjatu muzycz-
nego, bedacego podstawg nauczania muzyki, hasto, realizowane juz
cze$ciowo na Zachodzie i popierane przez najwybitniejszych kompozy-
toréw wspoétczesnosci.

Modernizacja ta powinna sie w pierwszym rzedzie odnosi¢ do na-
uczania dzieci i mtodziezy. Cziowiek dorosty ma juz zwykle skrystali-
zowany i utrwalony S$Swiatopoglad artystyczny. Tylko wewnetrznie
twdrcze jednostki maja potrzebe i mozno$¢ dalszego samorzutnego
rozszerzania swych horyzontéw i podnoszenia swego poziomu wewnetrz-
nego, a tych niema zbyt wiele.

Zadaniem zmodernizowanej pedagogji muzycznej nie moze by¢ zatem
przebudowa nastawienia dojrzatych stuchaczy dzisiejszych do muzyKki
(z psychologicznego punktu widzenia jest to zreszta prawie ze nie-
mozliwe), ale tak wielostronne ksztatcenie mentalnosci wychowywanego
przez sie pokolenia miodych, by niezacie$ni¢ ich przedstawieh muzycz-
nych do typdéw stylistycznych jednej i to minionej epoki. Odpowiednio
wszechstronne i zmodernizowane wychowanie muzyczne musi by¢ zatem
rozpoczete jeszcze wtedy, gdy umyst jednostki jest gietki, plastyczny,
gdy jest dopiero w trakcie wytwarzania sobie zwigzkéw assocjacyjnych
i ustalania kryterjow estetycznych, — a wiec w okresie dziecinstwa.

Dziecko nie wnosi bowiem w swoj stosunek do muzyki nic aprio-
rycznego, nie posiada ono zadnych wrodzonych kategoryj i form ujecia
muzyki i jej elementéw, w konsekwencji czego moze by¢ wychowane

Azeby tego rodzaju nastawienie starszych wychowawcéw nie dziatato destrukcyjnie na
miodziez, na to istnieje tylko jedna rada: nie dopuszczaé¢ oséb powyzej pewnego wieku
(oczywiscie z pewnymi wyjatkami) do wychowania dzieci i miodziezy. Oczywistem jest
jednak, ze tego rodzaju drakonskie postawienie kwestji jest dzi§ wogdéle niemozliwe, pra-
wie ze utopijne. Wchodzg tu bowiem w gre précz osobistych ambicji, przedewszystkiem
kwestje natury ekonomicznej, ktére w dzisiejszym systemie spotecznym nie dajg sie abso-
lutnie rozwigzac.
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do ujecia kazdego stylu muzycznego, tak muzyki tonalnej, jak i ato
nalnej, a nawet i ¢éwierctonowej. W okresie, w ktérym dziecko zaczyna
sobie zdobywaé pewien stosunek do muzyki, nie posiada ono ustalonych
zadnych form wujecia tei sztuki, mentalno$¢ jego daje sie naprowadzic¢
na kazdy styl muzyczny, na kazdy rodzaj materjatu dzwiekowegoly
a dopiero muzyka, z ktéra sie ono spotyka w ciggu Kilkunastu pierw-
szych lat swego zycia wytwarza w jego umystowosci rézne typy tan-
cuchow kojarzeniowych, przedstawienia zwigzkéw i stosunkéw i one
to stajg sie dla niego formami ujecia wszelkiej muzyki, w pézniejszem
zyciu spotykanej.

A wiec juz w pierwszych Kilku latach nauczanie muzyki musi mieé
tak szerokie podstawy, by umozliwi¢ potem mitodziezy zrozumienie sztuki
roznych epok, zaréwno historycznie odlegtych, jak i tej, w ktérg ona
dopiero wkracza. | muzyka atonalna, najradykalniej wspoétczesna, nie
bedzie dla dziecka niczem absurdalnem (jak to sie niestety przedstawia
dla wielu dorostych stuchaczy), jesli juz w pierwszych latach swej
nauki spotka sie ono z tego typu kompozycjami.

Nowoczesna pedagogja projektuje zatem juz od pierwszych chwil
zetkniecie sie dziecka z muzyka, dostarczanie mu kompozycyj o cha-
rakterze nowoczesnym, aby w tym kierunku naprowadzi¢ wytwarzajgce
sie dopiero w jego mentalnosci przedstawienia i kojarzenia stuchowe.
Dzia¢ sie to moze nietylko na terenie gry instrumentalnej. Akom-
panjament do ¢wiczeh Dalcrozowskich utrzymany jest n. p. mimo, ze
powstat jeszcze przed wojng i w ciggu jej trwania) w stylu impressjo-
nistycznym (a wiec przejsciowym miedzy epoke tonalna a dzisiejsza),
a i materjat solfezu, dzi$ ograniczajacy sie przewaznie do piesni ludo-
wych, moze by¢ bardziej podciggniety do stylu nowszego. Naturalnie
jednak, ze kompozycje nowoczesne, ktore dziecko zdota samo wykonaé
na jakims$ instrumencie, najsilniej wptyng na uksztattowanie sie jego
przedstawienn muzycznych.

Wysuwana przeciw takiemu projektowi objekcja, jakoby dzieckc
wspobtczesne nigdy nie podchodzito zupeinie nieuprzedzone do nauki
muzyki, ale ze jest juz do pewnego stopnia ostuchane z muzyka typu

15 Materjat dzwiekowy muzyki europejskiej opiera sie dzi$ na podziale oktawy na 12
réownych odlegtosci. Nie jest on jednak niczem naturalnem lub jedynie mozliwem; stanowi
tylko pewien typ selekcji w obrebie niekoriczonych mozliwosci danych fizykalnie. Inny
typ selekcji istniat np. w muzyce arabskiej (podziat oktawy na 14 odlegtosci), a dzi$
istnieje w muzyce hinduskiej (podziat oktawy na 22 nieréwnych odlegtosci) i u niektérych
ludéw prymitywnych.

Jak dalece dziecko podchodzi nieuprzedzone do muzyki, tego najlepiej dowodzi fakt, ze
nawet muzykalne mate dzieci w pierwszych swych prébach $piewania silnie fatszujg: nie
orjentujg sie nawet w stosunkach meterjalu dZzwiekowego, lezgcego u podstaw naszej muzyki-
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dawniejszego, jest wprawdzie stuszna, mozna jej jednak przeciwstawic
to, ze o wiele silniejszy wptyw na uksztaltowanie sie przedstawien
muzycznych dziecka bedzie miat ten rodzaj muzyki, ktérg ono bedzie
samo wykonywato, anizeli melodje dziecinne, ludowe i uliczne, ktéremi
sie ono przed regularnem wychowaniem muzycznem spotkato.

Wazniejszym jest drugi problem tu wysuniety, a mianowicie: czy
dziecko, wychowane na muzyce nowoczesnej nie straci moznosci bez-
posredniego podejscia do dziet muzyki dawniejszej, tonalnej? Statoby
sie to jedynie w tym wypadku, gdyby wspdiczesne wychowanie mu-
zyczne jednostronnie uwzgledniato wylacznie nowoczesne kompozycje,
odsuwajac en bloc wszystkie utwory typu dawniejszego. Racjonalne
wychowanie muzyczne (uzaleznione w silnej mierze od szerokosci hory-
zontéw poszczego6lnych wychowawcow) powinno jednak uwzglednic
mozliwie wszystkie style muzyczne i wprowadza¢ miodziez w dzieta
roznych epok historycznych.

Nalezy jednak liczy¢ sie z tem, ze przyjdzie czas, moze nawet juz
dla najblizszych generacyj, kiedy one nie znajdg juz bezposSredniego
podejscia do dziet klasycyzmu i romantyzmu i bedg je ocenia¢ poprzez
kategorje atonalnos$ci, podobnie jak i my ujmujemy muzyke $rednio-
wiecza, oparta na systemie skal koscielnych, poprzez tonalno$¢ dur —
moll.

Kazdy cztowiek jest zawsze do pewnego stopnia dzieckiem swej
epoki i przez jej pryzmat odnosi sie do kultury duchowej epok poprzed-
nich, nie mogac sie nigdy wzy¢ bez reszty w ich ducha. Jes$li wiec
cztowiek musi by¢ jednostronnym i nie moze sie zdoby¢ na zupeing
objektywnos¢, niechze przynajmniej ma za swoOj punkt oparcia swojg
wiasng epoke, ktéra jednak jest mu najblizsza, a nie te, ktora dlan
reprezentuje atmosfere zyciowag jego dziadkéw i pradziadkow.

Wprawdzie nalezy przypusci¢, ze przez diugi czas jeszcze punkt
oparcia dla stosunku szerokiej publicznosci do muzyki bedzie stanowié
tonalnos$é, to jednak réwnorzedne zapoznawanie wychowanej przez nas
generacji z dzietami nowoczesnymi (obok dawniejszych) pozwoli jej
raczej podejs¢ bezposrednio do nowej sztuki, anizeli to sie teraz
dzieje 16.

Z tych zatozen wychodzgc stawia pedagogja wspotczesna postulat
wprowadzenia w repertuar nauczania gry instrumentalnej juz od pierw-
szych lat nauki, kompozycyj nowoczesnych, obok innych, co pozwoli
wychowankowi jako dorostemu o wiele tatwiej znale$s¢ pozytywny sto-

1 Tu nasuwa sie ciekawe z punktu widzenia psychologii pytanie: jaka jest psycholo-
giczna podstawa stosunku do muzyki tych kompozytoréw, ktérzy wychowali sie na mu-
zyce tonalnej, a sami piszg atonalnie?
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sunek do nowej sztuki. Projektowane przez niektérych pedagogdéw
zapoznawanie mitodziezy z nowa muzyka, dopiero wtedy, gdy zdota
ona pojac¢ intelektualnie zasady konstrukcji muzycznej uwazam za nie-
stuszne. Muzyka nie jest sztukag intelektu — mimo, ze odgrywa on w jej
zakresie dominujaca role. Muzyka ma przedewszystkiem przemawiac
do stuchu cztowieka i na tej drodze nalezy dziecko zapoznawac z nowa
sztuka zanim zamknie sie ono w S$wiecie przedstawien i poje¢ wczo-
rajszych. Zrozumienie pojeciowe zasad nowej muzyki, ktére moze do-
rostemu znacznie poméc do wnikniecia w muzyczng tre$¢ stuchanej
kompozycji, dla dziecka jest mniej istotne; bezposrednie przezycie wy-
wiera na jego umystowos¢ o wiele wiekszy wplyw, anizeli wszelkie
teoretyczne wyjasnianie.

W zwigzku z tern sadze, ze tak silnie akcentowana w dzisiejszem
wychowaniu muzycznem znajomos¢ t. z. teorji, nie jest dla bezpo-
Sredniego przezywania muzyki, az tak wazng jak to sie powszechnie
przyjmuje. Nie o to idzie by stuchacz umial nazwaé¢ dany element
konstrukcji muzycznej, by znat jego geneze i stosunek do innych ele-
mentéw, ale przedewszystkiem o to, by mogt te stosunki stuchowo
ujmowac i odczuwac logike ich nastepstw.

W odniesieniu do muzyki nowoczesnej moze to nastgpi¢ jedynie po
gruntownem ostuchaniu sie z dzietami nowego typu, a do tego ostat-
niego dazy wiasnie zmodernizowane nauczanie muzyki. Wiekszy kon-
takt z zywa muzyka t. j. muzyka bezposrednio przezywang i z muzyka
naszej wlasnej epoki— oto naczelne postulaty nowoczesnej pedagogji
muzycznej.

JJr. Stefanja Lobaczewslca (Lwoéw)

z ZAGADNIEN MELODYKI
NA MARGINESIE PRAC E. KURJHA.)

W pracy niniejszej nie mam zamiaru poddawal raz jeszcze szczego-
towej dyskusji metody prac Kurtha. Zaznacze tylko ogélnie, ze metoda
ta, jako opierajaca sie o zatozenia naukowo niesprawdzalne zmusza do
poprzestania na opisie zjawisk dzwiekowych. Opis ten, jakkolwiek nie-
zwykle bystry i uwzgledniajagcy wspottwdérczg prace stuchacza, przesuwa
tylko zagadnienie o istocie muzyki, nie rozwigzujagc go bez reszty.
Przyjmujgc wraz z Kurthem istnienie w muzyce pewnej niesprawdzal-
nej reszty, nie dajacej sie podporzgdkowaé¢ kategorjom ujmowania na-

b Ernst Kurth: Grundlagen des linearen Kontrapunkts. IIl. Aufl. Berlin 1932. Roman-
tische Harmonik; Berlin 1920. Musikpsychologie; Berlin 1931.
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ukowego, musimy ]a niestety jeszcze w obecnej chwili wyeliminowac
z koniecznosci z naszych badan, péki nieistniejgce dzis metody psycho-
logji nie pozwolg wnikna¢ gtebiej w zwigzane z niemi stany podswia-
domosci. W dzisiejszym stanie badan naukowych terenem pracy nad
istota dzieta muzycznego moze byc¢ tylko forma, jako jedynie dostepna
ujeciu intelektualnemu i dlatego stanowigca gtéwny osrodek porozu-
mienia pomiedzy tworcg a stuchaczem. Przez forme rozumiemy tu
oczywiscie nie pewne $cisle ograniczone schematy architektoniki mu-
zycznej, ale catoksztatt stosunkow, zachodzgcych pomiedzy elementami
muzycznemi i stanowigcych podstawe wszelkich mozliwosci konstruk-
cyjnych w muzyce. Z tego punktu widzenia terenem badan moga by¢
zarowno owe schematy architektoniki muzycznej, jak i problemy melo-
dyki, rytmiki, czy harmoniki, sprowadzone do pewnych poje¢ najogol-
niejszych, istotnych dla okreslenia kryterjow stylistycznych epoki, szkoty,
kompozytora, czy nawet poszczegdélnego dzieta. W ten sposéb pojeta
forma w muzyce rozpatrywana by¢ musi z podwodjnego pnnktu widze-
nia: jako fenomen dZzwiekowy o pewnych ustalonych warunkach roz-
woju, i jako przedmiot przezycia estetycznego, ktory swe ksztatty osta-
teczne otrzymuje dopiero przy pomocy wspottwérczego umystu stu-
chacza.

Na poparcie tych twierdzen przytaczam jako przyktad konkretny
problem melodyki, stanowigcy przedmiot jednego z dawniejszych dziet
Kurtha?. Zredukowany w swych zagadnieniach najistotniejszych do
melodyki polifonicznej Bacha, nie jest on tam jednak ujety jak problem
formalny. Wtdrnie dopiero jest wedilug Kurtha melodja ksztattowa-
niem materjatlu muzycznego wediug pewnych praw formalnych, pier-
wotnie jest strumieniem sity3d, przejawiajagcym sie zar6wno w rzucie
catosci, jaki w dazeniu poszczeg6lnych tonéw do ruchu. Sita z materjg
sg w muzyce nierozerwalnie zlgczone, zasada dynamiczna rozstrzyga
obok zasady symetrycznej nawet o uksztattowaniu frrmalnem jednostki
melodycznej. Wymiary symetrji w melodji opiera Kurth w znacznej
mierze na roztozeniu akcentéw metrycznych i rytmicznych, po czesci
tez (zaleznie od roéznic stylistycznych) na rozdzieleniu ornamentow
w melodji i powtarzaniu tych samych motywdéw. Ta symetryczna za-
sada w budowie melodji moze nawet czasem uzyska¢ przewage nad
zasadg dynamiczng, z natury rzeczy jednak ta ostatnia jest — wedtug
Kurtha—w muzyce pierwotng. Nigdzie jednak nie precyzuje Kurth
blizej, na czem polega istota tej zasady dynamicznej jako zasady for-
motworczej w melodji. Zadowalnia sie skonstatowaniem faktu, ze energja

2 Ernst Kurth: Grundlagen des linearen Kontrapunkts.
3 Tamze str. 10.
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kinetyczna nie jest identyczna z impulsem rytmicznym, przytaczajgc na
poparcie tego twierdzenia przykitady z zakresu muzyki ataktycznej.
gdzie punkty szczytowe napie¢ melodycznych nie pokrywaja sie prze-
waznie z akcentami metrycznemii). Podobnie przedsiewzieta przez
Kurtha na innem miejscu 5 préba ujecia linji melodycznej jako krzywej
0 pewnej specyficznej formie rysunku, roztozenie tej krzywej na po-
szczegb6lne czesci i spos6b rozpatrywania stosunku tych czesci do ca-
tosci, nie wychodzi poza jej opis, dos¢ zresztg ogdlnikowy, i nie daje
zrozumienia zasady formotwoérczej. Co wiecej, charakteryzujgc pewien
specyficzny typ motywoéw melodycznych (typ motywdw polifonicznychg
jako bezposredni wyraz chwilowej dynamiki, w przeciwienstwie do in-
nych typow, popetnia Kurth niekonsekwencje w stosunkach do swego
twierdzenia poprzedniego, orzekajgcego, ze dynamika jest trescia wszel-
kiej melodji jako takiej. Wynikatoby stad, ze jest ona réwnoczesnie
1 trescig i formg melodji, co ostatecznie uniemozliwitoby rozpatrywanie
melodyki z punktu widzenia problemu formalnego.

Jedynem zatozeniem wszelkich rozwazan formalnych Kurtha jest po-
jecie energjt ,kinetycznej", wyrazajacej sie w napieciach ruchowych
linji melodycznej? i energji ,potencjalnej", wyrazajgcej sie w napie-
ciach akordu jako wspoétbrzmienia, dgazacego do rozwigzania8, W punkcie
tym schodzg sie zresztg zatozenia tak réznych poza tem pogladéw
Kurtha i Mersmanna9. Pierwszy z nich wychodzi od momentu psy-
chicznego, od wrazenia, ktérego dzieto muzyczne jest zrodiem, drugi
od dzieta muzycznego jako objektywnie danego zjawiska. Ostatecznem
jednak uzasadnieniem tak wrazenia, jak i fenomenu dzwiekowego jest
u obu autoréw niezbadana blizej sita, ktorej projekcjg jest forma dzieta
muzycznego. Prawidtowos$¢ konstrukcji dur-moll, utajona w linji melo-
dycznej, nie jest w niej — wedtug Kurtha— momentem genetycznym;
jest ona juz pewnym czynnikiem formalnym, a jako taki zostala jej
narzucona z zewnatrz. Ruch linji melodycznej istnieje niezaleznie od
przejawiajgcych sie w niej elementéw harmonicznych.

Pomijajgc niesprawdzalnosé¢ twierdzenia Kurtha o energji kinetycznej
jako ostatecznym czynniku tresci melodji, mozna tu zauwazy¢, ze z chwilg,
gdy linja melodyczna jest nie szeregiem dowolnie zestawionych inter-
watow, ale pewng catoscig, stanowiacg przedmiot doznawania estetycz-

Ernst Kurth: Musikpsychologie; str. 257.

Tamze str. 292.

Tamze str. 233.

Ernst Kurth: Grundlagen des linearen Kontrapunkts, str. 10.
Ernst Kurth: Grundlagen des linearen Kontrapunkts, str. 68.
Hans Mersmann: Angewandte Musikaesthetik; Berlin 1926.
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nego, musi juz zawiera¢ w sobie pewne elementy formalne. Elementy
te beda sie oczywiscie zmienia¢ zaleznie od og6lnych zatozen konstruk-
cji, wiasciwych dla danego typu muzyki, zawsze jednak dane sa réw-
noczesnie z rzutem linji melodycznej. Niemozliwoscig jest przeciez
wyobrazi¢ sobie melodje jako rzut formalnie niezréznicowany. W calej
muzyce tonalnej sg wiasnie konstrukcje harmoniczne systemu dur-moll
najistotniejszym elementem formy w melodji, danym pierwotnie wraz
z jej koncepcjg. Konstrukcje harmoniczne systemu dur-moll sg w mu-
zyce tonalnej punktem wyjscia linji melodycznej jako catosci i rowno-
cze$nie punktem ujecia jej jako cato$¢ dla stuchacza. Cato$¢ te ujmuje
on poprzez wyrazone w niej struktury harmoniczne nie analitycznie,
ale syntetycznie, jako caloksztalt struktur nizszego i wyzszego rzedu.
Struktura nizszego rzedu bedg tu czesci krzywej melodycznej, obejmu-
jace pewne zamkniete w sobie, dla systemu dur-moll charakterystyczne
formy akordowe, przedewszystkiem formy roztozonego trojdZzwieku dur
i moll, przejawiajgce sie w melodji. Strukturg wyzszego rzedu beda
pewne punkty krzywej melodycznej, wyrazajgce w skrdtach pewne dla
systemu dur-moll specyficzne nastepstwa lub stosunki akordéw. Pro-
totypem tych stosunkéw jest potgczenie dominanty i toniki jako zwrot
kadencjonujgcy. Zwrot ten usymbolizowany jest w melodji tonalnej
w pierwszym rzedzie metrycznie lub rytmicznie odpowiednio zaakcen-
towanym krokiem kwartowym Ilub kwintowym, lub krokiem pdttonu.
Zgodnie z konwencjg, wiasciwg naszemu nastawieniu w stosunku do
systemu dur-moll interpretujemy ten krok pdttonowy zaleznie od Kie-
runku jego rozwigzania jako tercje lub matg septyme trzy- lub cztero-
dzwieku dominantowego, ewentualnie jako czes¢ akordu subdominan-
towego, rozwigzujgcego sie na tonike.

Ze prawa melodyki dur-moll w znaczeniu ogélno - formalnem nie sg
jedyng mozliwoscig w tym zakresie, dowodzi tego fakt istnienia typow
melodyki z gruntu od niej réznych, a wiec w pierwszym rzedzie me-
lodyka egzotyczna, nieswiadoma naszych konstrukcyj harmonicznych,
bo pomyslana absolutnie monodycznie, dalej melodyka atonalna, $wia-
domie negujgca te konstrukcje, wreszcie nawet melodyka gregorjadska.
Kazdy z wymienionych tych typow melodyki rozwija sie jednak w mysl
pewnych specyficznych, kazdorazowo réznych praw formalnych, ktére
dane sg zawsze rownoczesnie z rzutem melodji jako catosci. Momen-
tem najbardziej charakterystycznym dla harmonicznej istoty melodyki
dur-moll jest sposéb traktowania pottonu w melodji, za posrednictwem
ktorego wyrazajg sie w skrdcie specyficzne konstrukcje djatoniki, wy-
zej wymienione. W typach melodyki, nie opierajacych sie na konstrukcji
dur-moll spos6b traktowania pottonu jest zasaaniczo odmienny. Rzuca
on ciekawe Swiatto na problemy formalne, réznicujgce w stosunku do
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siebie wzajemnie roézne typy melodyki i pozwala nam wnikngé giebiej
w ich istote, wykazuje tez, ze twierdzenia Kurtha, dotyczgce melodyki,
moga — cho¢ dopiero z przeniesieniem na teren formalny — znales¢ za-
stosowanie wytgcznie tylko w zakresie melodyki djatonicznej.

Zdaniem Kurthal) posiada wielka tercja trdjdzwieku dur wrodzong
energje Kkinetyczng, dazacg do rozwigzania po6ttonu wgore, zas mata
tercja tréjdzwieku moll takg samg energje, dazacg do rozwigzania
0 po6t tonu w dét. tacznie z tern uwaza on nute prowadzacg za punkt
najwiekszej koncentracji energji kinetycznej, co wiecej, przenosi te in-
terpretacje i na inne kroki péttonowe, zwilaszcza uzyskane z alteracji
chromatycznej. Uwaza je za predysponowane z natury do wykonania
pewnych specyficznych, dla istoty wszelkiej melodyki niezbednych ru-
chow. Kurth zdaje sie zapominaé, ze ten sposob traktowania pdttonu
obcy jest wszelkiej melodyce nietonalnej, przedewszystkiem skalom
prymitywnym, czy to pentatonice, czy jakiejkolwiek skali djastematycz-
nej. Fakt, ze melodyka, opierajgca sie na tych skalach, ma prawie
bez wyjatku charakter scisle monodyczny, i ze utajone w tych skalach
zasady konstrukcji nie sprzyjaja rozwojowi elementu harmonicznego,
jest rowniez wysoce charakterystyczny dla skonstatowania ich pre-
dyspozycyj formalnych, z gruntu réznych, niz na terenie melodyki dur-
moll. Nie rozporzadzajgc materjalem wystarczajgcym do przeprowa-
dzenia w tym kierunku studjéw w zakresie melodyki egzotycznej i pry-
mitywnej, ograniczymy sie do dwoch tylko typéw melodyki, réznych
od melodyki dur-moll, ktére dostarczy¢é mogg materjatu do poréwnan
w stosunku do tej ostatniej. Sa niemi melodyka choratu gregorian-
skiego i melodyka atonalna.

W melodjach choratu gregorjanskiegon) momentem odbiegajgcym
zasadniczo od konstrukcji systemu dur-moll jest —jak to juz wspom-
nieliSmy poprzednio — sposob traktowania péttonu. We wczesniejszych
studjach rozwojowych choratu istniat nawet typ melodyj bezpdéttono-
wych, obok melodyj, dopuszczajgcych uzycie péttonow1?d. Ale i w po6z-
niejszych stadjach wyksztatconego juz systemu skal koscielnych nie
odgrywa interwat pdttonu w melodji tej roli, ktoéra z biegiem czasu
wprojektowata wen umystowos¢ stuchacza, wychowanego na tradycji

10 Ernst Kurth: Grundlagen des linearen Kontrapunkts, str. 79.

“) Praca ta nie rosci sobie pretensji do tego, by ogarng¢ catoksztatt zjawisk, istot-
nych dla charakteru i rozwoju melodyki nawet w jej stadjach, dostepnych w catoSci
badaniom naukowym. Pragnie ona tylko zwréci¢ uwage na niektére, najbardziej elemen-
tarne jej czynniki formalne, oraz na pewne pozytywne walory metody, przenoszacej punkt
ciezkosci analizy dzieta sztuki z jednej strony na teren wylacznie formalny, z drugiej na
teren psychologiczny.

12 Hugo Riemann: Handbuch der Musikgeschichte; I. 2. Str. 65.
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systemu dur-moll. W chorale gregorjanskim istniaty przeciez zakon-
czenia na kazdym tonie, bez wzgledu na to, czy zawieraly interwat
pottonu, czy catego tonu i bez wzgledu na kierunek melodji w za-
konczeniu. Sprawa statego podwyzszania siédmego stopnia skali w za-
konczeniu tam, gdzie z natury brak byto tej formutly kadencjonujacej,
jest pézniejsza, w kazdym razie stanowi juz wylom w pierwotnych za-
sadach melodyki gregorjanskie;j.

Prototypem melodji gregorjanskiej jest motyw, ktérego powstanie
niezwigzane jest z zadng czynno$cig utylitarng, ale jest wyptywem
czysto pozacetowej czynnosci rozkoszowania sie dzwiekiem. Motywy
tego rodzaju istniejg niewatpliwie i w piesni ludowej, byé moze tez,
ze tam szuka¢ nalezy wilasciwej ich genezyl3, ale w pewnym momen-
cie historji skrystalizowat sie ten typ twdrczosci melodycznej jako cha-
rakteryzujacy specyficzng istote choratu gregorjadskiego. Taki bieg
rzeczy bytby zreszta zupeinie zrozumialy ze wzgledu na ogdélne nasta-
wienie psychologiczne sztuki starochrzescijanskiej, z gruntu kontempla-
tywne, ktérego wyrazem byto przenikniecie melodji bogatg melisma-
tyka. Obracanie sie okoto pewnych tondéw, posiadajacych dla biegu
melodji znaczenie bardziej lub mniej konstruktywne, jest wiasciwg
i jedyng zasada konstrukcji w melodyce gregorjanskiej u). Wiasciwy
szkielet melodji ginie tu pod przewagg ornamentu i to bez wzgledu na
to, czy ten ornament pojawia sie w formie melizmatu, czy tez w uste-
pach traktujgcych tekst sylabicznie. Ornament wcigga na swe ustugi
wszelkie fragmenty skali bez wzgledu na przejawiajgce sie w nich sto-
sunki catych i péttonéw i bez wzgledu na kierunek rozwigzania po6t-
tonu, nierzadko zastepujac krok péttonowy w danej skali rodzimy, kro-
kiem tercjowym Ilub rozwigzaniem w Kkierunku przeciwnym, niz tego
wymagatyby postulaty melodyki systemu dur-moll. Jednem stowem
melodyka choratu gregorjanskiego postuguje sie krokiem pdttonowym
na réwni z catotonowym, nie przesgdzajgc kierunku jego rozwigzania.
Fakt ten nalezy bezwzglednie interpretowa¢ jako argument przeciw
teorji Kurtha, przyznajgcej pewnym krokom melodycznym a priori
uprzywilejowane znaczenie dla dynamiki bez wzgledu na formalne wy-
magania tej linji jako catoscl

Z innego natomiast wzgledu uwaza¢ mozna pewne stadja melodykKi
gregorjanskiej jako przedwstepny okres krystalizowania sie niektorych
czynnikéw formalnych, wiasciwych pézniejszej melodyce systemu dur-
moll. Na zwigzek formalny melodyki choratu, jakkolwiek opartej na

13 Czyni to Kurth: Musikpsychologie, str. 279 — 292.
14 W najogélniejszych zarysach przyjmuje te zasade, jako istote konstrukcji melodyki
gregorjanskiej juz Adler (Der Stil in der Musik I).
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innej zasadzie konstruktywnej, z melodyka tonalnosci dur-moll, wska-
zuje chocby sposdb rozmieszczenia t. zw. tondéw reperkusyjnych w cho-
rale, specjalnie charakterystycznych dla konstrukcji szkieletu melo-
dycznego. Tonami reperkusyjnemi byty stale: pigty stopien skali
w tonacjach autentycznych, w plagalnych zas czwarty (w hipofrygijskiej
i hipomiksolidyjskiej), lub trzeci (w hipodoryckiej i hipolidyjskiej)15.
Sa to zatem stopnie, ktére w harmonice pdézniejszego systemu dur-
moll i zwigzanej z nig jak najscislej melodyce odgrywaja zasadniczag
role, badZz jako elementy konstrukcji harmonicznej catosci (dominanta
gorna i dolna), badz jako ustalajgce forme trojdzwieku dur-moll, dla
tego systemu specjalnie charakterystyczng. Dowodzi to, ze formy akor-
dowe i schematy konstrukcji systemu dur-moll istniaty w stadjum za-
rodkowem jeszcze na diugo przedtem, zanim osiggnety swa peing re-
alizacje we wspo6tbrzmieniach. Fakt ten jest— pomimo zasadniczych
réoznic formalnych, dzielgcych melodyke gregorjaéska od melodyki
systemu dur-moll — zupetnie zrozumiaty ze wzgledu na wzajemne prze-
nikanie sie form o réznych z gruntu zasadach konstruktywnych, chro-
nologicznie i geograficznie nieraz znacznie od siebie odlegtych, ktore
jako zjawisko dos$¢ stosunkowo czeste, znane jest i uznane powszech-
nie w historji sztukilg.

Pomimo tych ukrytych zwigzkéw 2z melodyka djatoniczng, wybie-
gajacych o pare wiekow w przysztos¢, melodyka Sredniowieczna zacho-
wuje charakter Scisle ornamentalny, t.zn. uzywa catych i pdéttonéw bez
wzgledu na harmoniczne wymagania tych ostatnich, jeszcze przez czas
dituzszy. Nawet gdy tendencje harmoniczne systemu dur-moll znalazty
swg czesciowg realizacje we wspotbrzmieniach, stanowigcych wypad-
kowag splotow polifonicznych w opracowaniu trzy- i czterogtosowem
choratu, nie zmienia sie jeszcze charakter melodyki poszczeg6lnych
gltoséw. Zasade Kkrystalizacji tych wypadkowych we wsp6tbrzmienie
jest od pierwszej chwili forma trojdzwieku dur i moll jako podstawo-
wa dla harmonicznego sposobu ujmowania. Pierwotny sposéb opero-
wania wytgcznie wspoétbrzmieniami oktaw, kwint i kwart w organum
i discantus, jako interwatami, posiadajgcemi najwiekszy stopien stop-
liwosci, nie byt jeszcze wielogtosowoscig, raczej manjerg, w ktorej czto-
wiek Sredniowieczny nie uswiadamial sobie jeszcze zréznicowania na
gtosy, i nie traktowal jej jako co$ zasadniczo réznego od dawnej jedno-
gtosowosci. Dopiero z chwilg wprowadzenia tercji, jako wspoétbrzmie-

15 Cytuje za Riemannem (Handbuch der Musikgeschichte; I, 2, str. 72).

1 W pracy niniejszej musiatam ze wzgledéw technicznych zrezygnowaé¢ z przyktadéw
nutowych, ktére zreszta, wobec omawiania w poszczeg6lnych typach melodyki tylko zja-
wisk, og6lnie uznanych za typowe, nie wydaja mi sie niezbedne.
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nia konsonansowego do stosunkdéw wertykalnych miedzy tonami mozna
moéwi¢ o istotnej wielogtosowosci. Oczywiscie, ze i faux-bourdon, po-
mimo, ze operowat wspoétbrzmieniami tercyj i sekst, nie byt jeszcze,
Scisle biorac, wielogtosowoscig, gdyz brak mu byto melodycznego zroéz-
nicowania we wzajemnych stosunkach gtoséw do siebie, koniecznego
dla pojecia wielogtosowos$ci. Dopiero z chwilg wilaczenia tercyj i sekst
obok oktaw, kwint i kwart, do wspdétbrzmienia i potgczenia w ramach
tych wspoétbrzmienn kiiku samodzielnych melodyj rozpoczeta sie krysta-
lizowa¢ Scista wielogtosowos¢ w obrebie struktury tonalnej dur-moll.

Struktura harmoniczna systemu dur-moll wypowiedziata sie wiec —
poza wspomnianemi powyzej, najogolniej zarysowanemi schematami
konstrukcji — w wertykalnych stosunkach pomiedzy tonami, zanim zdo-
tata wytworzy¢ specyficzng dla sieoie forme melodyki. Dowodem tego
moze by¢ choéby caly system kontrapunktu staroklasycznego, normu-
jacy catym szeregiem skomplikowanych regut wzajemny stosunek gto-
sOw wiasnie sub specie wspdtbrzmienia djatonicznego. W tych stosun-
kach wertykalnych znowu SKrystalizowata sie wpierw forma poszczeg6l-
nych wspotbrzmien, dopiero znacznie pézniej konstrukcja catosci, wy-
razajaca je w ich wzajemnych stosunkach. I tak n.p. u Ockeghema i Jos-
guina mozna juz moéwi¢ o skrystalizowaniu sie tréjdzwieku dur-moll
jako podstawowej formy wspdtbrzmienia djatonicznego, niema tam na-
tomiast jeszcze absolutnie zrozumienia dla tonacji jako catosci i, co za
tem idzie, dla konstrukcji harmonicznej. Akcydencje stosuje sie zawsze
jeszcze poza kadencjg albo wytgcznie tylko ze wzgledu na wymagania
wokalne linji melodycznej, albo ze wzgledu na wymogi poszczegdélnego
brzmienia, a nie kompleksu wspoOtbrzmien. Dopiero u Palestriny spo-
tykamy, précz zupetnie juz wyksztatconego systemu wspoétbrzmien djato-
nicznych, Swiadomy, cho¢ jeszcze schematyczny sposéb traktowania to-
nacji jako catosci, a nawet zrozumienie najblizszych rodzajéw pokre-
wienstwa tonalnego, wyrazajace sie w zarodkowych formach modulacji
djatonicznej.

W przeciwienstwie do tego wykazuje melodyka Palestriny typ posred-
ni pomiedzy dawna melodyka gregorjanska, a pozniejsza melodyka
systemu dur-moll. Z melodyki gregorjanskiej pozostato tu jeszcze —
mimo znacznego uproszczenia melizmatyki — stosowanie ornamentu
jako zasady konstrukcji, oraz formowanie tuku melodycznego z punktu
widzenia techniki wokalnej. Ale te dawne formy zmodyfikowane sg
juz statem wprowadzeniem péttonu chromatycznego zaréwno w kadencji
koricowej, jak i w kadencjach wewngtrz utworu, co zaciera archaiczny
charakter melodji i kaze interpretowa¢ odpowiednie miejsca skali jako
punkty oparcia krystalizujgcej sie struktury harmonicznej. Te zwroty
kadencjonujace, jako punkty oparcia struktury harmonicznej, uswiado-
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mity sie w konstrukcji melodji zapomocg symbolizujgcego je kroku
kwintowego i kwartowego prawdopodobnie jeszcze zanim znalazlty wy-
raz w stworzeniu nuty prowadzgcej. StwierdziliSmy ich znaczenie
w obrebie melodyki gregorjanskiej jeszcze na diugi czas przed ustale-
niem sie ostatecznem formuly kadencjonujaeej jako potgczenia pdttono-
wego. Co wiecej, ten sam interwat kwinty i kwarty spetnia wazng
role konstruktywng w obrebie pewnego typu wokalnych melodyj orjen-
talnych, psalmodujgcychn), ktorych zasada budowy jest do pewnego
stopnia pokrewng zasadzie budowy melodyj gregorjadskich. Stosunek
pierwszego stopnia skali do stopnia pigtego lub czwartego normuje
tam stosunki wielkoformalne w melodji przez odpowiednie zréznico-
wanie recytacji tekstu. Dzi$, z punktu widzenia dokonanego juz ro-
zwoju poczucia tonalnego, trudno osadzi¢, kiedy nastgpi to uswiado-
mienie, pewnem wydaje sie tylko, ze dopiero potgczenie obu formut
kadencjonujgcych, jako kroku kwintowego lub kwartowego w glosie
najnizszym i kroku pdttonowego w gére na pierwszy ton skali w glosie
gornym, daje pelne juz wrazenie, schematycznie chocby tylko ujetej,
struktury dur-moll.

Z biegiem czasu potgczenie krokiem poéttonowym w melodji, symbo-
lizujace w kadencji prototyp wszelkiej konstrukcji harmonicznej, prze-
niesiono przez analogje i na inne stopnie skali, w tem znaczeniu, ze
z dwoéch nadarzajgcych sie mozliwosci odnosnie do kierunku ruchu
wybo6r padat stale na kierunek przynoszacy ze sobg w obrebie rodzin-
nych tonéw skali, a tem wiecej w obrebie tonéw schromatyzowanych,
krok pdéttonowy. Wraz z przeniesieniem kroku melodycznego przeno-
szono nah rownocze$nie i jego tres¢ dzwiekowsg, mianowicie znaczenie
zwrotu kadencjonujgcego. Wytwarzaly sie w ten sposéb pewne state
kojarzenia przedstawien tonalnych, w ktérych oba czynniki zwrotu ka-
dencjonujacego (siédmy i pierwszy stopien skali), danego czy to w skré-
cie melodycznym, czy w petnej realizacji dzwiekowej (pdzniej jako po-
taczenie trojdzwiekéw V — | stopnia), tworzyty pewng strukture, jedng
nierozerwalng cato$¢. Pojawienie sie pierwszego z nich wymagato z ko-
niecznosci pojawienia sie drugiego, aby w umysle stuchacza powstato
wrazenie skorniczonej w sobie catosci. W ten spos6b powstato w muzy-
ce tonalnej owo wrazenie grawitacji po6ttonu djatonicznego czy chro-
matycznego, ktére Kurth uwaza jako istniejgce a priori, bez wzgledu
na dane formalne, a ktére jest tylko wynikiem konwencji, witasciwej
pewnej specyficznej formie melodyki. Stuchacz ujmowal to, stereoty-
powe z czasem, nastepstwo podniet dzwiekowych jako stosunek pewnego
napiecia czy kontrastu, w istocie rzeczy ten sam, ktéry pézriej, w okre-

177 Robert Lachman n: Die Musik des Orients.
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sie zrealizowania tendencyj harmonicznych systemu dur-moll w wy-
ksztatconej juz fakturze homofonicznej, okresla wzajemna role dyso-
nansu do konsonansu. Podobnie jak stosunek dysonansu do konso-
nansu, jako stosunek kontrastu, dazacego do rozwigzania, istnieje
tylko w obrebie muzyki tonalnej, podobnie tam tylko istnieje pojecie
-nuty prowadzgcej", jako dazacej do rozwigzania sie na tonike. Ta
nuta prowadzgca, jak kazda inna, z natury ,est tonem zupetnie obo-
jetnym, zdolnym do zawierania wszelkich mozliwych zwiazkéw z inne-
mi tonami. O znaczeniu jej dynamicznem i formalnem stanowig do-
piero te zwigzki, jako pewna okreslona forma stosunkéw, zachodzgcych
pomiedzy elementami. Ten stosunek kontrastu, dazgacego do rozwig-
zania, regulowat cate nastawieni stuchacza w stosunku do melodyKki
i harmoniki tonalnej, zarébwno w okresie krystalizowania sie tonalnosci
dur-moll, ktéry nastgpit w XVII. i pierwszej potowie XVIII. wieku, jak
i w okresie ostatecznego jego sformutowania sie w klasycznej Szkole
Wiedenskiej i w epoce jego rozktadu w romantyzmie i neoromantyz-
mie. Nie nalezy zresztg zapomina¢, ze juz w dojrzatym stylu a cappel-
la XVI. wieku tego rodzaju ujeciu kroku péittonowego w melodji jako
dysonansu, rozwigzujgcego sie na konsonans, sprzyjat caty system regut
kontrapunktycznych, interpretujacy wszelkiego rodzaju zwroty ornamen-
talne w melodji jako nuty zamienne lub przejsciowe z punktu widze-
nia akordu djatonicznego.

Pdzniej, gdy skrystalizowat sie ostatecznie system dur-moll w me-
lodji, wytonit sie jeszcze drugi krok melodyczny, z czasem réwnie ste-
reotypowy, jak potaczenie stopni VII—I; byto nim potgczenie stopni
IV — 11l w skali dur, oraz VI—V w skali moll. Harmonicznie symbo-
lizowat ten krok stosunek subdominanty do toniki, podobnie jak potg-
czenie stopni VII — 1 symbolizowato stosunek dominanty do toniki.
Jeszcze poézniej, gdy zaczely powstawaé formy akordowe, wychodzace
poza pierwotng forme tréjdzwieku wszedt czwarty stopienn skali dur
w skiad czterodZzwieku septymowego na dominancie, ktéry w sposob
bardziej mocny i zdecydowany, niz trojdzwiek V stopnia, akcentowad
miat konstruktywny charakter kroku od dominanty do toniki. Dzieki
rozmaitym wzgledom, wsrod ktorych troska o samodzielny sposob pro-
wadzenia gtosow odegrata prawdopodobnie najwazniejszg role, ustalito
sie rozwigzanie septymy w akordzie dominantowym krokiem poéttonu
w dot na tercje toniki. By¢ moze zresztg, ze i tu postepowat umyst
ludzki przez analogje, przeciwstawiajgc ,nucie prowadzgcej" w gore,
-nute prowadzacg" w dét. 1 ten krok melodyczny statl sie z czasem,
zaréwno bezposrednio, jak i posrednio przez przeniesienie na inne
stopnie skali wyrazem kontrastu momentéw dzZzwiekowych i konstruk-
tywnych.
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Bytoby rzeczg niezmiernie interesujgca S$ledzi¢ rozwdj formalnych
czynnikéw melodyki tonalnej poprzez wszystkie jej stadja ewolucyjne.
Niestety w ramach niniejszego szkica jest to niemozliwoscig, dlatego
zwrocimy w dalszym ciggu tylko na niektére jego momenty najbardziej
istotne i cnarakterystyczne.

Po epoce Szkoét Niderlandzkich i Palestriny, ktoérg uznaliSmy z pew-
nych wzgledow za typ przejsciowy pomiedzy stylem choratu gregorjan-
skiego a pierwszem stadjum melodyki tonalnej, wchodzi problem me-
lodyki na nowe tory dopiero w epoce baroku, przedewszystkiem w po-
lifonicznej muzyce instrumentalnej Jana Sebastjana Bacha. Melodyka
bachowska, ktéra ma juz poza sobag diugi okres wyzwalania sie z sy-
stemu skal koscielnych w XVII. wieku, operuje juz zasadniczo temi
samemi elementami konstrukcji, co péZzniejsza melodyka klasycznej Szkoty
Wiedenskiej, ustala tylko inne stosunki miedzy temi elementami kon-
strukcji. Elementami temi sa: ustalony juz schemat skali dur i moll
jako podstawa wszelkiego tworzywa melodycznego, przejawiajgca sie
w budowie melodji badZ w catosci, badZz fragmentarycznie, i, co za tem
idzie, ustalony juz stosunek nut prowadzgcych i schromatyzowanych
do tondéw skali, bedgcych celem ich rozwigzania, jako stosunek kon-
trastu. Co wiecej, krystalizujg sie juz w melodji formy roztozonego
tréjdzwieku dur i moll, a nawet czterodZzwieku septymowego jako ele-
menty melodyki o ustalonem znaczeniu harmonicznem. Schematy trdj-
dzwieku dur-moll stuzg jako skonsolidowany juz element konsonanso-
wosci za punkty oparcia melodji, zas schematy czterodzwieku septy-
mowego przeciwstawiajg im sie jako mniej lub wiecej dysonujace.
A jednak roznice miedzy typem melodyki Bacha a typem melodyki
Szkoty Wiedenskiej sg bardzo zasadnicze. Melodyka fugi Bacha, roz-
wazana jako catos$¢, nie przetapia jeszcze tych elementéw konstrukcji
djatonicznej w catos¢ zrozumiatg jednoznacznie w duchu konstrukcji
dur-moll, tak jak to czyni melodyka Szkoty Wiedenskiej. Catoscig pod
wzgledem formalnym zawsze mniei lub wiecej symetryczng, jest u Bacha
tylko temat. Symetrja budowy tematu polega na rozdzieleniu akcentdéw
formalnych, t. j. momentéw linji melodycznej z punktu widzenia roz-
mieszczenia partyj dysonansowych i konsonansowych najbardziej eks-
ponowanych, w zasadniczej zgodzie z akcentami rytmicznemi, a czesto
i z metrycznemi. Budowa tematu odbywa sie przytem na zasadzie cen-
tralizujacej lub decentralizujgcej, symetrycznej lub asymetrycznej,
a forma syntezy tych poszczegdélnych elementéow w catos¢ decyduje
o specyficznym rysunku linji. Inaczej partie, w danym gtosie pomyslane
nietematycznie. Tu nastepuje rozluznienie elementéw konstruktywnych,
akcenty rytmiczne i metryczne nie wspotdziatajg juz tak zgodnie ze
schematem harmonicznym, a co najwazniejsze, sam ten schemat harmo-

533



niczny, utajony w melodji, jest jeszcze chwiejny pod wzgledem mozli-
wosci interpretacyj tonalnych. Wzgledy wspdtbrzmienia, zwitaszcza
w stosunku do partyj tematycznych, danych réwnoczesnie w innych
gtosach, komplikujgce sie jeszcze $cisle przestrzeganym stosunkiem
harmonicznym tematu do odpowiedzi, odgrywaja tu role bardzo wazng.
One to sprawiajg w znacznej mierze, ze poza tematem melodyka ba-
chowska operuje fragmentami konstrukcja tonalnej, ktérych wzajemne
przyporzadkowanie w czasie nie odbywa sie jeszcze S$cisle w mysl za-
sad logiki tonalnej, wyrazonych w skonsolidowanej juz ostatecznie me-
lodyce Szkoly Wiedenskiej. Z drugiej jednak strony jest zupeinie oczy-
wistem, ze réwnoczes$nie fakt ten nietylko umozliwia, ale i warunkuje
fakture polifoniczng. Melodyka, absolutnie i jednoznacznie juz skry-
stalizowana jako melodyka dur-moll, dgazy z koniecznosci do tego, by
sta¢ sie homofoniczna.

Ale i w zakresie samego tematu, tre$™ harmoniczna utajona w me-
lodji modyfikuje sie w poszczegdlnych przeprowadzeniach zaleznie od
wspotbrzmien, wytworzonych przez rdwnoczesne dziatanie innych gto-
sOw, zmienia sie tez czesto w tematach modulujgcych w stosunku do
odpowiedzi tej samej ekspozycji, zwtaszcza gdy odpowiedZ tonalna po-
cigga za sobg chocby drobne zmiany rysunku melodycznego. Co wiegcej
w dalszych przeprowadzeniach powstajg dalsze zmiany przez przesn
niecie akcentéw metrycznych w stosunku do pierwszego przeprowadze-
nia, eksponujgce inne punkty oparcia harmonicznego w melodji. Jezeli
zwazymy w dodatku, ze przez rdéwnoczesne wspdtdziatanie partyj tema-
tycznych i nietematycznych, a wiec tonalnie chwiejnych, w poszczeg6l-
nych gtosach, powstaje w rownoczesnie styszanym splocie polifonicz-
nym absolutna niezgodnos¢ i asymetrja akcentow formalnych, metrycz-
nych i rytmicznych, zrozumiemy, ze poteguje ona jeszcze w znacznym
stopniu wrazenie samodzielnosci melodycznej poszczegdélnych gtosdow.
W pozniejszej muzyce klasycznej faktura imitacyjna stosowana jest
rzadko, w kazdym jednak razie prawa konstrukcji melodycznej tematu,
jako jednostki formalnej pokrywaja sie tam z ogolnemi prawami for-
malnemi melodyki w konstrukcji dur-moll, dajg im sie podporzadkowac
bez reszty. W polifonicznej muzyce Bacha to podporzadkowanie melo-
dyki pod ogdlne prawa formalne konstrukcji dur-moll istnieje tez w za-
sadzie, ale zawsze pozostaje tu pewna reszta, ktora nie miesci sie
w prawach konstrukcji dur-moll. Z jednej bowiem strony zasady me-
lodyki bachowskiej jako catosci, nie sg jeszcze — jak to widzieliSmy —
skrystalizowane jednoznacznie w duchu konstrukcji dur-moll, z drugiej
nawet temat jako jednostka o ustalonej formie interpretuje swa tresé
harmoniczng w sposdb zmienny.

Wobec tego jasng z psychologicznego punktu widzenia staje sie rola
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ktorg w stosunku do melodyki Bacha spetnia faktura imUacyjna. Dgznosé
do faktury imitacyjnej wystepuje stale w tych epokach historji muzyki,
w ktérych ogolne prawa formalne w zakresie melodyki nie sg sprecy-
zowane w spos6b absolutnie jednoznaczny i zrozumialy. Staje sie ona
wolwczas pewnego rodzaju regulatorem interpretacji formalnej, ktérg
pomaga ujag¢ w karby pewnych statych kategoryj intelektualnych, z na-
tury umystowi ludzkiemu wiasciwych, jak powtarzanie, imitacja, i t. d.
U Niderlandczykéw sprowadza imitacja do wspo6lnego mianownika sprzecz-
nosci konstrukcji melodyki gregorjanskiej i wspo6tbrzmienia djatonicz-
nego, u Bacha podkresla forme tematu jako jednostki melodycznej
w stosunku do nieustalonej jeszcze ostatecznie konstrukcji systemu
dur-moll. Jeszcze inne jest jej znaczenie we wspobiczesnej muzyce ato-
nalnej, o czem nam wkrétce mowi¢ wypadnie. Oczywiscie kazda z tych
epok stosuje imitacje innego typu. W muzyce wokalnej a cappella
XV. i XVI. wieku jest imitacja powtarzaniem fragmentéw melodycznych,
niestanowigcych jeszcze dla siebie catosci i nieujetych w ramy Scisle
rozplanowanego schematu architektoniki muzycznej. Otrzymuje jednak
akcent silniejszy przez powtarzanie tekstu, ktére ze sobg za kazdym

razem przynosi. Inaczej u Bacha. Tu jest imitacja ujeta w konsek-
wentnie przemys$lany system architektoniki muzycznej catosci, ktéry
jest systemem architektonicznym konstrukcji dur-moll. Dowodzi tego

budowa ekspozycji, w ktorej stosunek tematu do odpowiedzi zam-
kniety zostat w ramy zwrotu kadencjonujgcego, oraz trzyczesciowy juz
zazwyczaj u Bacha schemat harmoniczny fugi jako catosci: Czes$¢ I. na
tonice, czes¢ Il. na dominancie lub dominancie dominanty, czes¢ Ill.
na tonice 18. Podobnie jak w Szkole Niderlandzkiej forma wspoétbrzmie-
nia djatonicznego, dana realnie, jako wypadkowa splotdw polifonicznych,
konsoliduje sie wczesniej, zanim wytworza sie charakterystyczne dla
djatoniki stosunki interwatéw w melodji, podobnie stosunki wspo6tbrzmien,
wtasciwe djatonice, dane sa u Bacha w formie skoriczonej w zakresie
architektoniki catosci, pomimo, ze melodyka jego nie przedstawia jesz-
cze czystego typu melodyki tonalnejl9.

Okresem najpetniejszego rozwoju melodyki tonalnej jest epoka kla-
sykéw wiedenskich. Wszystkie cechy witasciwe melodyce tonalnej wy-

18 Schemat ten stwierdza Kurth (Grundlagen des linearen Kontrapunkts, str. 249).

19 Zdaje sobie zupelnie jasno sprawe z faktu, ze podkres$lone tu przezemnie elementy
formalne melodyki Bacha nie wyczerpujg wszystkich mozliwosci w tym zakresie, stanowig
zaledwie matg ich czastke, rozwazang sub specie elementéw formalnych melodyki systemu
dur moll. Uznaje tez w tym Kkierunku catg wazno$¢ wywodéw Kurtha, ktére, mimo, ze
opieraja sie o ostateczne zatozenia z gruntu r6zne i wychodzgace poza sfery badan do$wiad-
czalnych, przynosza niejednokrotnie rezultaty wysoce interesujgce (Grundlagen des linearen
Kontrapunkts).
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stepuja tu w formie absolutnie czystej i skonczonej. W muzyce Kkla-
sycznej Szkoly Wiedenskiej osiggneta melodyka tonalna kres mozliwosci
swego rozwoju, kazde nastepne stadjum bedzie juz uszczuplaniem tych
mozliwosci na rzecz innych waloréw konstrukcyjnych. Specyficznem
dla melodyki Szkoly Wiedenskiej jest absolutnie zgodne wspoétdziatanie
elementu rytmicznego i metrycznego z harmonicznym, oraz elementu
metrycznego z rytmicznym. Akcenty rytmiczne wypadaja z reguly
w punktach najsilniejszego harmonicznego zrdéznicowania linji melo-
dycznej, t. zn. w momentach napiecia dyssonansu w stosunku do kon-
sonansu. Stosunki napiecia i rozwigzania kontrastéw harmonicznych
w melodji, dane w krokach péttonowych nut prowadzacych rodzimych
i schromatyzowanych, nabierajg juz pewnej schematycznosci, tak, ze
ujmowane sg w sposOb absolutnie jednoznaczny bez wzgledu na forme
melodyczng, w ktorej sie przejawiajag. Wspomniana wyzej zgodnosé
akcentow rytmicznych z rytmicznemi warunkuje rozwo6j rytmiki w obre-
bie danych z géry schematéw metrycznych, co przynosi ze sobg tak
charakterystyczng dla klasykéw symetrje akcentuacji dynamicznej. Zre-
alizowawszy ukryte w melodji tendencje do wj tworzenia efektywnych
wspotbrzmien djatonicznych i specyficznych stosunkéw tych wspoét-
brzmien, melodyka klasyczna operuje jako melodyka par excellence
homofoniczna schematem akordowym tréjdzwieku dur i moll, oraz sto-
sunkami akordéw, charakterystycznemi dla swej konstrukcji, zaréwno
w nastepstwie czasowem jak i w rownoczesnosci, wciggajac do wspot-
dziatania obie te formy wyrazenia sie. Element melodyczny w dawnem
znaczeniu, powotany do zycia ornamentem jako zasadg konstrukcji prze-
stat tu istnie¢, wzglednie podporzgdkowany zostat nowym prawom.
Wszystko stuzy tu jedynie celom realizacji harmonicznej2).

Gdy zaréwno forma akordowa, jak i forma stosunkéw miedzy akor-
dami zostaly juz jednoznacznie sprecyzowane w zakresie melodyki i har-
moniki homofonicznej, zmieni¢ sie musiata z gruntu i zasada rozbudowy
architektoniki catosci. W formach opartych na melodyce polifonicznej
Bacha panowata zasada centralizujgca, szukajgca jednolitosci formalnej
w powtarzaniu identycznego rysunku melodycznego w ramach sche-
matu konstrukcji dur-moll. Konstrukcja dur-moll jako schemat archi-
tektoniczny catosci pozostaje w Szkole Wiedeniskiej niezmieniona w tem

2 Problem ten interesowat juz — jakkolwiek w innem nieco znaczeniu — E. To eh
jego dzieto p. t. Melodielehre (Berlin 1923) charakteryzuje melodyke Haydna jako typ
melodyki ,harmonicznej'- (str. 81), za jej kryterjum przyjmuje jednak tylko oparcie tematu
o tréjdzwiek dur-moll. W rezultacie dochodzi zresztag do wynikéw wprost przeciwnych:
element harmoniczny jest dla niego nieistotny dla istoty melodji jako cato$ci, mimo, ze
zatrzymuje sie wytacznie przy melodyce tonalnej do Regera wigcznie.
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znaczeniu, ze tu, zaréwno jak i u Bacha opiera sie schemat catosci na
stosunkach nastepstw akordowych, specyficznych dla konstrukcji dur-
moll, réznicuje tylko i komplikuje zawarte w nich mozliwosci dalszego
rozwoju. W obu jednak wypadkach podlega ksztaltowanie materjaiu
dZzwiekowego w ramach tej samej konstrukcji ré6znym zasadom. Abso-
lutna jednoznacznos¢ stosunkéw melodycznych w mys$l konstrukcji
dur-moll i eksponowanie ich na jednej ptaszczyznie, w ktdrej element
metryczny, rytmiczny i harmoniczny wspoétdziatajg w celu jasnego wy-
dobycia tej konstrukcji, oraz réwnoczesne poparcie tej konstrukcji sy-
stemu wspotbrzmien, bedacych wyrazem tej samej zasady formotwdr-
czej, sprowadzajg tu wszelkie poczynania formalne do wspdlnego mia-
nownika. Speiniajg zatem te samg funkcje, co w fudze Bacha temat
0 jednoznacznym rysunku linji melodycznej, uzyty jako element rozbu-
dowy catosci. Ale podczas gdy u Bacha ta rozbudowa odbywata sie
w mysl zasady centralizujgcej w Szkole Wiedenskiej w konsekwencji
zmienionych podstaw melodyki i harmoniki odbywa sie na zasadzie
decentralizujgcej. Nie moze by¢é przeciez mowy o powtarzaniu iden-
tycznego rysunku melodycznego, jako drobnoustroju formalnego, tam,
gdzie rysunek kazdej melodji, bez wzgledu na jej znaczenie tematycz-
ne, zostat juz do pewnego stopnia uschematyzowany w mys$l pewnych
og6lnoobewigzujacych, wyzszych praw formalnych.

Ta decentralizujgca zasada rozbudowy wyraza sie w ustosunkowaniu
do siebie elementéw catosci wedtug praw rozmaitosci i kontrastu, ktdre
w mysl ogélnych praw psychologicznych majg przeciwdziata¢ schema-
tyzacji stosunkéw melodycznych i zapewni¢ dzietu realne podstawy
przezywania estetycznego. Czy bedzie ona szeregowaniem réznych,
symetryczng budowg zamknietych fragmentéw dzwiekowych, lub zesta-
wieniem kontrastujgcych ze sobg form w ramach cyklu, czy pogtebie-
niem kontrastéw formalnych przez dalsze zréznicowanie mozliwosci,
tkwigcych w obrebie konstrukcji dur-moll i przeciwstawienie sobie
dwdch roznych jednostek tematycznych w formie sonatowej, zawsze da
sie sprowadzi¢ do tych samych przyczyn, zawsze jest naturalng kon-
sekwencjg elementarnych momentéw rozwojowych, danych w typie me-
lodyki klasycznej.

Nastepne okresy historji muzyki przynosza juz rozluznienie zasad
tonalnosci, wyrazonych w formie absolutnie czystej i skoriczonej w me-
lodyce i harmonice klasycznej. Proces ten trwa przez caly okres ro-
mantyzmu i neoromantyzmu i znalazt juz u Kurtha interpretacje, z psy-
chologicznego punktu widzenia niezwykle subtelng zwilaszcza jezeli
idzie o problemy harmoniki2l). Te tez nawiasem tylko wspomne, ze

2) Ernst Kurth: Romantische Harmonik.
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w melodyce neoromantycznej, za ktérej prototyp uwaza¢ mozna wraz
z Kurthem wagnerowskiego ,Trystana“, rozluznienie zasad tonalnosci
dur-moll odbywa sie w melodyce w pierwszym rzedzie przez przesu-
niecie rozwigzania tonéw dysonujacych. Fakt ten pozostaje w zwigzku
z silnem schromatyzowaniem linji melodycznej i coraz szybszem tempem
modulacji w harmonji. Zamiast interpretowaé¢ ton schromatyzowany
i ton, stanowiagcy cel jego rozwigzania za jasno sprecyzowane i prze-
ciwstawiajgce sie sobie elementy kontrastu, przesuwa sie to rozwigza-
nie na najblizszy drugi lub nawet trzeci pdétton chromatyczny w me-
lodji. Ton, w ktorym dysonans melodyczny i harmoniczny znachodzit
dawniej rozwigzanie, staje sie teraz ponownie dysonansem, wzglednie
rozwigzaniem pierwszego dysonansu i nowym dysonansem réwnoczesnie.
Ze zaé$ w mys$l prawa psychologicznego zestawienie catego szeregu
jednakowych podniet ostabia ich dziatanie, przeto i tu wrazenie dyso-
nansu w melodji, o ile nie jest akcentowane specjalnemi srodkami har-
monicznemi, stabnie, a interwal pottonu w melodji przestaje by¢ jedno-
znacznym wyrazem stosunkdéw, charakterystycznych dla systemu dur-
moll. Faktu tego nie zmienia przesycenie linji dzwiekowej dziataniem
wszelkiego rodzaju wspotbrzmien i nastepstw dysonansowych. Chodzi
tu bowiem o specyficzny efekt dysonansu melodycznego w znaczeniu
tonalnem, t. zn. jako stan kontrastu w stosunku do konsonansu, ktéry
wystepuje w catej petni tylko w zestawieniu z konsonansem. Zresztg
jeden i ten sam fenomen dZwiekowy moze byc interpretowany roz-
maicie, zaleznie od obranego punktu widzenia: z punktu widzenia to-
nalnosci dur-moll kumulowanie po6ttonéw nierozwigzanych w melodji
jest spotegowaniem mozliwosci dynamicznych, tkwigcych w skali dur-
moll, ale réwnocze$nie wyjsciem poza jej granice; z punktu widzenia
zas melodyki atonalnej, operujacej juz wytacznie skalg chromatyczna,
ktérej elementy nie sg centralnie ani funkcyjnie ustosunkowane, wyzej
opisane kumulowanie nierozwigzanych péttonéw w melodji zbliza sie
juz czesciowo do nowej zasady konstrukcyjnej, niwelujagc dawne wza-
jemne stosunki kontrastu.

W tym samym kierunku przeciwdziata zasadom konstrukcji dur-moll
czeste juz w melodyce i harmonice romantycznej i neoromantycznej
opuszczenie tonu, stanowigcego cel rozwigzania dysonansu2), wzglednie
zastgpienie go rozwigzaniem nierealnem, domyslinem tylko, lub przesu-
niecie go do dalszych partyj melodyj, w ktdrej tony, zawarte pomiedzy
tonem, wymagajacym rozwiazania a rozwigzaniem, stanowig elementy

2 Zjawisko to, jakkolwiek tylko jako cze$¢ zjawisk harmonicznych rozstrzygajacych
0 obrazie dzwiekowym muzyki romantycznej, omawia Kurth (Romantische Harmonik).
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wtrgcone. Bardzo waznym wreszcie momentem, dziatajgcym w Kierunku
rozluznienia stosunkéw tonalnych w melodji jest typowa dla neoroman-
tykow harmoniczna wieloznaczno$¢ poszczego6lnych tonéw melodj , po-
zostajgca w Scistej tgcznosci z wieloznacznoscia poszczeg6lnych wspét-
brzmien, ktora dopuszcza rdézng interpretacje w obrebie tego samego
schematu nastepstw akordowych.

Ostatnie stadjum melodyki tonalnej przedstawia impresjonizm. Pro-
blem melodyki impresjonistycznej koncentruje sie w dwoch faktach:
po pierwsze wcigga ona w znacznej mierze do wspotdziatania elementy
recytatywne, ktére nierzadko zajmujg miejsce dawnej melodyki kon-
struktywnej, po drugie, stawia w miejscu dawniejszego tematu motyw.
Rozpad krzywej melodycznej jako catosci na wielkg ilos¢ mniejszych
krzywych nastgpit juz u Wagnera i Brucknera. Ale podczas gdy tam
te krzywe czesciowe, jakkolwiek zyskuja juz znacznag nieraz samodziel-
nos¢, dajg sie jednak zawsze jeszcze podporzadkowaé linji krzywej ca-
tosci, tu staje sie motyw absolutnie samodzielnym elementem melodji.
Calos¢ powstaje raczej przez powtarzanie tych krzywych czesciowych,
niz przez wzajemne centralne ich ustosunkowanie. Zwiazki centralne
w zakresie melodyki, w muzyce dawniejszej wystepujace na pierwszy
plan, przestaty tu wogéle istniec.

W zwigzku z postawieniem motywu w miejsce tematu jako jednostki
melodycznej pozostaje w impresjonizmie rézny w stosunku do neoro-
mantykéw spos6b traktowania stosunku dysonansu do konsonansu
w melodji. W impresjonizmie nastgpuje mianowicie pewien nawr6t
do akcentowania napie¢ harmonicznych w melodji nie poprzez napiecia
drugiego i trzeciego rzedu, jak u Wagnera, ale bezposrednio, jako dane
na krotkg mete napiecie i rozwigzanie kontrastu. Pojawiajg sie jednak
w Swiadomosci kazdego przecietnego stuchacza juz poprzez wrazenia
rozluznionych stosunkéw dysonansu do konsonansu, do ktdrych przy-
zwyczaita go melodyka Wagnera, oraz w potaczeniu z harmonika,
w ktorej wszelkie centralne wiezy konstrukcji dur-moll zostaty juz zni-
weczone, dziatajg w sposéb odmienny, niz dawniej. Czysto dzwiekowe
sg te szczatkowe formy motywow melodycznych, nierzadko dajace sie
sprowadzi¢ nawet do formut kadencjonujgcych, podobne Ilub nawet
identyczne z tem, z czem spotykaliSmy sie w melodyce przedroman-
tycznej, jako podnieta psychiczna sa jednak czem$ zupetnie roznem.
Caloksztatt stosunkéw danych w melodji impresjonistycznej zmusza nas
do réznej interpretacji tych motywo6w. Stosunki te majg— jak powie-
dzielisSmy juz wyzej— charakter wybitnie decentralizujgcy, jezeli idzie
o istniejgce jeszcze w melodyce impresjonistycznej elementy formalne
konstrukcji dur-moll. One to sprawiajg, ze kontrast, ktérego wrazenie
dane nam byto dotad zawsze w obrebie takiej formuty kadencjonujacej
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W melodji, przestaje nam sie uswiadamia¢, wzglednie, o ile nam sie
uSswiadamia, staje sie zupeinie nieistotnym. Zaleznie od nastawienia
danego stuchacza i jego mozliwosci abstrahowania od form ustalonych
tradycja, wrazenie dysonansu, jako napiecia dazacego do rozwigzania,
przestaje tu istniec.

W innych wypadkach, neguje impresjonizm juz te stosunki w sposéb
zupetnie zdecydowany. Jedng z form tej negacji jest proba stworze-
nia skali catotonowej, drugag jest oparcie melodji o skale chromatycz-
ng, gdzie przez nagromadzenie zwigzkow pottonowych w melodji tracg
one dawne znaczenie. Ta ostatnia forma jest niewatpliwie tylko dal-
szem stadjum zapoczatkowanego w neoromantyzmie dzialania nastep-
stwem Kilku péttonéw w melodji. Jako bardzo widomy znak tej ne-
gacji musimy tez przyjg¢ zanik schematu roztozonego tréjdzwieku
w melodji, istniejgcy jeszcze w niektéorych formach melodyki wagne-
rowskiej. Jedyna i ostatnig pozostatosScia ze struktury dur-moll jest
w impresjonizmie faktura homofoniczna i zasada budowy akordéw
tercjami, ktéra przetrwata dluzej, anizeli analogiczna zasada struktu-
ralna w melodji.

Jest zatem impresjonizm ostatnim typem melodyki, w ktéorym mozna
jeszcze moéwi¢ o dziataniu ,nuty prowadzacej” i ,grawitacji” péttonu
do celu swego rozwigzania, jakkolwiek z wielkiemi zastrzezeniami
i z wyrazng tendencjg do wyjscia poza kryterja psychologiczne i for-
malne witasciwe konstrukcji dur-moll. Tendencja ta znajduje peina re-
alizacje dopiero w muzyce atonalnej, przeciwstawiajgcej sie Swiadomie
reprezentowanym przez impresjonizm ostatnim tradycjom romantyzmu.
Skala catotonowa, wprowadzona przez Debussy'ego okazata sie z cza-
sem nieuzyteczng, przedewszystkiem dla celéw harmonicznych. Nato-
miast skala chromatyczna stata sie w najrozmaitszych formach podsta-
wa melodyki u wszystkich niemal twdrcéw o nastawieniu wspétczesnem
bez wzgledu na roznice faktury. Niewatpliwie juz u neoromantykéw
(n. p. w ,Trystanie") bywata skala chromatyczna w pewnym zakresie
uzyta jako podstawa melodyki, tam jednak byly to zawsze jeszcze ra-
czej schromatyzowane rodzime tony skali djatonicznej, pozostajgce
w stosunku do toniki, danej realnie, lub choc¢by tylko idealnie, w sto-
sunku funkcyjnym. Dopiero w muzyce atonalnej jest skala chroma-
tyczna kompleksem dwunastu, we wzajemnym do siebie stosunku
absolutnie uniezaleznionych tonéw. Roznica lezy zatem nie w mater-
jale, ale w sposobie postugiwania sie tym materjatem.

Melodyka oparta na skali chromatycznej w ten sposOb pojetej ab-
strahuje w konsekwencji od wszelkich potaczen, wynikajacych z funk-
cyjnego ustosunkowania do siebie jej tonoéw. Unika przedewszystkiem
schematéw dawnych form akordowych i zwrotéw, przypominajacych
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dawny stosunek kontrastu w kadencji, unika iloSciowej przewagi jedne-
go tonu skali nad innemi, ktéra mogtaby we wrazeniu stuchowem za-
kwestjonowac¢ rdéwnorzednos¢ ich znaczenia dla konstrukcji. W wy-
padkach, w ktérych zwrot melodyczny mdgtby by¢ interpretowany jako
-rozwigzanie" pottonu w duchu tonalnym, neguje melodyka tonalna te
interpretacje zaraz w nastepnym zwrocie, stajgc zdecydowanie na grun-
cie uniezaleznionej chromatyki. Jezeli impresjonizm niweczyt w pierw-
szym rzedzie wieksze struktury melodyczne, rozbijajac dawne catosci
na szereg niezwigzanych z sobg elementéw melodycznych, melodyka
atonalna czyni to samo w stosunku do mniejszych struktur, co wiecej
zmienia jako$¢ samych tych elementéw melodyki. Czyni to za$ najra-
dykalniej tam gdzie chodzi o jedno$¢ struktur psychicznych, okreslo-
nych stosunkiem konsonansu do dysonansu. Przynosi to ze sobg ope-
rowanie w melodji i we wspo6tbrzmieniu dysonansem jako petnowar-
tosciowym Srodkiem wyrazu, wzglednie — dysonans, pozbawiony swego
specyficznego stosunku do konsonansu, stat sie tu pojeciem, pozba-
wionem tresci.

W ten sposéb weszta nowa skala dwunastotonowa w uzycie jako
materjal, w poréwnaniu z dawng skalg dur-moll, niezréznicowany.
W systemie dur-moll stosunek funkcyjny dominanty i subdominanty
do toniki byt podstawg zréznicowania w kierunku wielkoformalnym
zaréwno jak i w obrebie mniejszych struktur harmonicznych, a nawet
w obrebie tematu, jako jednostki melodycznej. Skala dwunastotonowa,
nie posiadajgc kategoryj zroznicowania w kierunku wielkoformalnym,
stwarza je w obrebie jakosci formalnych nizszego rzedu, ktére wchodzg
w skitad kompozycji jako zarodek drobnoustroju. U Schoenberga i jego
uczniow zréznicowanie odbywa sie na terenie melodycznym za pomocg
t. zw. ,postaci zasadniczych", zawierajacych tony skali chromatycznej
w uktadzie kazdorazowo specyficznym dla danej kompozycji. Fakt, ze
ta ,posta¢ zasadnicza" przejawia sie nietylko w melodyce utworu, ale
i we wspotbrzmieniach, wynikajgcych ze splotéw poszczegélnych gto-
sOw, nie zmienia jej zasadniczo melodycznego charakteru. Togo ro-
dzaju zréznicowaniu skali dwunastotonowej przeciwstawia sie u innych
twdrcow, n. p. u Skrjabina2) inny spos6b jej zréznicowania, gdzie
specyficzny dobdér stosunkédw w obrebie skali dwunastotonowej realizuje
sie pierwotnie we wspotbrzmieniu w t. zw. ,akordzie syntetycznym”,
wtérnie dopiero w opartych na tym akordzie stosunkach interwatdéw
w melodji. Konstrukcja skali nie przesadza wiec rodzaju faktury po-
lifonicznej, czy homofonicznej, zawiera w zarodku mozliwosci tak jednej,

ps) Dr. Zofja Lissa: Politonalnos¢ i atonalno$¢ (Kwartalnik Muz. Nr. 6 — 7. 1930,
odbitka), O harmonice Aleksandra Skrjabina (Kwartalnik Muz. Nr. 8, 1930. odbitka).
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jak i drugiej. W stosunku do dawnej skali dur-moll réznica lezy
jeszcze w tem, ze moment jakosci formalnej, dany w ,postaci zasad-
niczej”, czy w ,akordzie syntetycznym” jest w fakturze opartej na
skali dwunastotonowej momentem pierwotnym, a nie wtérnym, jak to
miato miejsce w fakturze, opartej na skali dur-moll. W fudze Bacha
lub w sonacie klasycznej jakos¢ formalna tematu jako jednostki melo-
dycznej podporzadkowang byta mniej lub wiecej Scisle pewnym prawom
formalnym wyzszego rzedu, ktéremi byty prawa konstrukcji dur-moll,
byta zatem sama momentem wtérnym. Tu nie podlega ona zadnym
wyzszym prawom formalnym, gdyz sama skala dwunastotonowa nie
objawita dotad takich ogélnych praw formalnych, z wyjatkiem prawa
niezaleznosci i rownorzednosci wszystkich swych elementéw.

Wobec tego stanu rzeczy trudno na razie przewidzie¢, czy konstruk-
cja, oparta na skali dwunastotonowej, bedzie w przysztosci raczej fa-
kturg polifoniczng, czy homofoniczng. Na razie, w praktyce przynaj-
mniej, blizszg jej jest w kazdym razie polifonja, ktéra musi pozostaé
jej gtéwng forma wypowiedzenia sie, dopdki nie wytonig sie w obrebie
skali dwunastotonowej jakie$ ogdlniejsze prawa formalne, réznicujace
ja jako podstawe konstrukcji. Nie ulega watpliwosci, ze w dzisiejszem
jej stadjum rozwojowem prawa te nie zostaly jeszcze sprecyzowane,
i ze— z czysto psychologicznego punktu widzenia — faktura imitacyjna
przeciwdziata¢ ma formalnemu rozdrobnieniu materjatu dzwiekowego
w obrebie skali dwunastotonowej. Gdy zabrakio kategoryj konstruk-
cyjnych, roznicujgcych materjat w kierunku wielkoformalnym, zastgpio-
no je kategorjami drobnoustroju formalnego, sztucznie podnoszonego
do wyzszej potegi za posrednictwem zdawna przyjetych w poiifonji
srodkow. Zapewni¢ one majg dzietlu wiekszg spoistos¢ wewnetrzng;
z drugiej jednak strony, wobec tego, ze stosunki formalne ustalone
W ,postaci zasadniczej" powtarzajg sie czy to w catosci, czy fragmen-
tarycznie zaréwno w partjach tematycznych, jak i nietematycznych i to
nie na zasadzie podporzadkowania, ale na zasadzie réwnorzednosci tych
fragmentéw w stosunku do catosci tematu, technika imitacyjna pod-
kreSla jeszcze zasadniczy brak skali dwunastotonowej, ktdorym jest ow
brak zréznicowania. Nawet tgczenie dwoch réznych transpozycyj ,po-
staci zasadniczej" w réwnoczesnosci odbywa sie na podstawie stosun-
kéw formalnych, ustalonych w melodji ,postaci zasadniczej": z Kkilku
mozliwych transpozycyj wyDiera kompozytor te, ktérej choé¢ jeden frag-
ment pokrywa sie pod wzgledem melodycznym z ,postacig zasadniczg".
Wrazenie tego braku poteguje sie, gdy ta sama zasada formalna staje
sie podstawg budowy nie kompozycji jednoczesciowej, ale formy cy-
klicznej, tak samo w schematach wielkoformalnych, szukajgcych punktu
oparcia w normach dawnej architektoniki muzycznej, jak n.p. w formie
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sonatowej. Te normy stajg sie wéwczas czysto zewnetrznemi punktami
oparcia, niepogtebionemi kontrastem stosunkéw formalnych wyzszego
rzedu, tkwiacych w samej konstrukcji dur-moll. Tam przeciwstawia!
sie drugi temat w formie sonatowej juz samym kontrastem dominanty
do toniki, dazacym do rozwigzania. Tu nietylko kontrastu tego za-
brakto, ale, co wiecej, i tworzywo melodyczne w $cislejszem znaczeniu
pozostato w drugim temacie niezmienione. Watpliwem wiec jest, czy
w tym stanie rzeczy schemat formy sonatowej, jako opierajacy sie na
kontrascie dwdch réznych elementéw formalnych, moze tu znales¢ we-
wnetrzne uzasadnienie.

Bez wzgledu na drogi, ktéremi pdjdzie dalszy rozwdéj melodyki ato-
nalnej, forma jej dzisiejsza, podobnie jak melodyka egzotyczna, oraz
melodyka choratu gregorjanskiego, zawiera wiec pewne bardzo istotne
i charakterystyczne czynniki, ktére nie pozwalajg przyja¢ zasady Kurtha
jako ogolnoobowiagzujacej dla wszelkich typoéw melodyki. Czynniki te,
podobnie jak w typach poprzednio oméwionych lezg na terenie wy-
tacznie formalnym, znajdujg za$ swe ostateczne sformutowanie i uza-
sadnienie w psychice stuchacza i wspoétczesnej mu epoki.

Dr. Zofja Lissa (iswfow) i Dr. iSt DohaczewsLa (D uwbtwd

z NAIJNOWSZYCH BADAN

NAD PSYCHOLOGJA | ESTETYKA MUZYCZNA
i.

Henri Delacroi x: Psychologie de Tart (Essai sur l'activite artistique). Paris
1927. Librairie Felix Alcan. 8° 481 stron.

Centralnym problemem tej ksigzki jest psychologja tworzenia i przezywania este-
tycznego, zredukowana do swych zatozenn najogélniejszych, ktére pozwolityby znates$
wyttumaczenie wszelkich zjawisk artystycznych jako takich, bez wkgledu na granice
i Srodki, specyficzne dla kazdego rodzaju sztuki. Ten punkt widzenia przesadza z géry
wszelkie pozytywne i negatywne strony dzieta Delaeroix’a. Pozytywng jego stronag
jest juz sam fakt szukania witasnie tych najogélniejszych zatozen, ktéry zmusza do
oparcia sie o horyzonty myslowe mozliwie szerokie, do szukania poza zjawiskami
przelotnemi mniejszej wagi, momentéw istotnych, wspdélnych wszelkim zakresom
dziatalnosci artystycznej, i wynikajgca stad daznos¢ do pogiebienia zagadnienia.
Autor, zbrojny w caly arsenat wspodiczesnej wiedzy filozoficznej i psychologicznej,
poddaje w pierwszych rozdziatach ksigzki wnikliwej krytyce najbardziej znane teorje
estetytyczne, stojace,' podobnie jak on sam, na stanowisku ogélnem, a wiec prze-
dewszystkiem teorje Groosa, Spencera i Hegla, poczem dopiero, stwierdziwszy, ze
zadna z nich wobec dzisiejszego stanu badan psychologicznych nie wyczerpuje za-
gadnienia bez reszty, przystepuje do ekspozycji swej wiasnej teorji.
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U podstawy wszeliriej sztuki odnajduje Delacroix jeden i ten sam akt intelektuali-
styczny, ten sam nawet, ktéry stanowi o genezie mowy. Mianowicie wyobrazenie lub
uczucie dopiero w stanie zobjektyzowania przez abstrakcje sta¢ sie moze przedmio-
tem przezywania estetycznego. W tern znaczeniu niema naturalizmu ani w rea-
lizmie, ani w idealizmie, kazda sztuka jest zawsze tworzeniem, nie Kkopja rzeczywi-
stosci, jest wiec intelektualistyczng. U artysty o nastawieniu bardziej realistycznem
jego ideat artystyczny rodzi sie w bezposrednim kontakcie z rzeczywistoscia,
u innego jest produktem dtuzszej pracy wewnetrznej. Sztuka jest wiec konstrukcja
w podwdjnem znaczeniu, konstrukcja treéci i formy: konstruujac w kazdem posz-
czegllnem dziele swoj wilasny Swiat estetyczny, artysta tworzy réwnocze$nie w tym
celu specjalne Srodki wyrazenia sie i symbole. W przeciwstawieniu rzeczywistosci
realnej obrazu tejze rzeczywistosci czysto intelektualistycznego i w ogladzie tego
obrazu bez wzgledu na jego zwigzek z rzeczywistoscig realna, widzi autor podstawe
wspolng sztuki i nauki. Geneza wszelkiego przezycia estetycznego w Scistem tego
stowa znaczeniu jest zjawisko sensumotoryczne, sztuka jest w pierwszem swem
stadjum fizjologjg stosowana; w pdézniejszem stadjum jest kazde przezycie estetyczne
syntezg trojakiego rodzaju uczué¢ przyjemnych: uczucia wywotanego dziataniem przy-
jemnem podniety zmystowej, uczucia przyjemnego, wynikajacego z poznania piekna
formalnego, wreszcie wyzszych stanéw emocjonalnych, ktére przychodza do glosu
w kontakcie z dzielem sztuki. Na tego rodzaju definicje przezyrcia estetycznego jako
ogdélnoobowiazujaca nie mozna sie jednak zgodzié. Pomijajac trudno$¢ w uzgodnieniu
obu, wymienionych wyzej, punktéw widzenia autora, zdradzajacych z jednej strony
stanowisko czysto intelektualistyczne, z drugiej czysto sensualistyczne, nie mozna
sie zgodzi¢ na to, by sztuka zawsze i w kazdem swem stadjum, wychodzacem poza
okres pierwotny, byta synteza wszystkich trzech wymienionych wyzej momentow.
W okresach wyzszego rozwoju moment fizjologiczny, ktéry jest podstawa wrazenia
estetycznego, przewaznie nie przychodzi wogoéle do $wiadomosci, nie wchodzi wiec
w rachube jako czynnik psychiczny, o ile zas wchodzi w gre, to juz przetworzony
w mys$l pewnych postulatow psychicznych, rozstrzygajacych o istocie danego wraze-
nia. Wowczas niema juz mowy 0 uczuciu przyjemnosci, wywotanem podnieta zmy-
stowa, ale o wyborze takich podniet i takiego ich wzajemnego stosunku, ktére naj-
bardziej sprzyjaja wytworzeniu danego wrazenia. | tak n. p. zestawienie barw
w obrazie ekspresjonistycznym nie odbywa sie z punktu widzenia przyjemnosci, ktére
samo ich zestawienie przedstawia dla oka, ale z punktu widzenia pewnych wyzszych
celéw ekspresji wewnetrznej, ktéorym to zestawienie w mniemaniu artysty specjalnie
sprzyja. Podobnie traktowanie wspoétbrzmienia w dzisiejszym konstruktywizmie mu-
zycznym nie hotduje czysto zmystowej przyjemnosci piekna dzwiekowego, ale prawom
celowosci linji melodycznej pojetej jako rozwdj w kierunku horyzontalnym. Przy-
ktadéw takich moznaby zacytowaé bardzo wiele. Uczucie przyjemnosci zmystowej
nie jest warunkiem sine qua non piekna estetycznego, co najwyzej tylko pewnych
jego przejawéw. Drugi czynnik przezycia estetycznego, przyjemnos$é, wynikajaca
z poznania piekna formalnego, widzi autor stucznie w ustalonej konstrukcji formal-
nej, ktdéra przychodzi do gtosu zapomocg wspoétdziatania elementarnych kategoryj
umystowych i wyraza sie w zasadach symetrji, podporzadkowania, jednosci w roz-
maitosci, itp. Nie méwi natomiast blizej czem jest trzeci czynnik, sama tres¢ dzieta
sztuki, jako pewien stan duszy (?).

W kwestji, jakie sg granice i S$rodki dziatania, specyficzne dla kazdego rodzaju
sztuki, uznaje Delacroix wraz z innymi estetykami, ze specjalizacja zalezy od kazdo-
razowej przewagi jednego zmystu nad innemi, ale przyjmuje tez odwrotnie specjalng
predyspozycje do odbierania specyficznych wrazen zmystowych, pierwotng dla inte-
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lektualnej i emocjonalnej struktury danego osobnika. Ta predyspozycja z kolei czyni
z odpowiadajacych jej organéw zmystowych instrument specjalnie podatny. Bytaby
wiec wedtug Delacroix’a predyspozycja zmystowa momentem wtérnym, psychiczna
momentem pierwotnym. Procz reakcyj specyficznych dla kazdego rodzaju sztuki
przyjmuje Delacroix formy reakcyj syntetycznych, wspélnych kilku rodzajom sztuki,
opierajgce sie na psychicznem zjawisku synopsji. Zjawisko synopsji i form reakcyj
syntetycznych prowadzi autora do wniosku, ze w kazdem przezyciu estetycznem,
procz reakeyj, whasciwych danemu zakresowi estetycznemu, istniejg tez, w mniejszym
oczywiscie stopniu, reakcje wiasciwie innym zakresom, nie lezagcym chwilowo w obre-
bie centralnych zainteresowar danego osobnika. Przychodzg one do gtosu albo przez
zastgpienie formy reakcji, danej sztuce wkasciwej, przez formy reakcji specyficzne
dla innych sztuk, niejednokrotnie z natury blizsze psychice danego osobnika (,,wy-
obrazenia" i wizje wzrokowe jako czeste formy reagowania na muzyke u niemu-
zykoéw), albo przez promieniowanie z jednego zakresu estetycznego na inne zakresy,
a wiec wciagniecie w gre terenéw psychicznych obcych danemu rodzajowi sztuki,
dalej przez pewne specyficzne podniecenie intelektu, ktére usituje zastgpi¢ przed-
stawienia nieokreslone w nuzyce np. przedstawieniami okreslonemi tresci (zdaje mi
sie jednak, ze te ostatnie nie stanowig odrebnej grupy w stosunku do okreslonych
wyzej reakcyj zastepczych), wreszcie przez uswiadomienie sobie pewnego schematu
formalnego przedwstepnego, w stanie utajonym wspdlnego dla wszystkich zakreséw
sztuki, bo opierajacego sie na dziataniu funkcyj psychicznych, wspélnych dla wszyst-
kich zakreséw artystycznych. Zanim bowiem jakie$ wrazenie estetyczne zostanie
sprecyzowane w pewnym okreslonym kierunku, jest ono czescig ogélnych wibracyj
emocjononalnych, te za$ zawierajag w sobie zawsze pewng nadwyzke psychiczna,
ktéra nie pokrywa sie bez reszty z przedmiotem doznawania estetycznego.

Te uwagi, dotyczace psychicznych podstaw zjawisk synopsji, niewatpliwie pokry-
waja sie po czesci z wynikami badan wspétczesnej psychologji niemieckiej, szkoda
tylko, ze autor nie wyciggnat z nich ostatecznych konsekwencyj. Byloby rzeczg
niezmiernie ciekawa zbadaé, czy i o ile przedstawienia wizualne i motoryczne nie
wplywaja n. p. na formy reagowania w stosunku do muzyki takze u umystéw, nie-
zdolnych do synopsji w $cistem tego stowa znaczeniu. Istniejg przeciez typy ludzi
w mniejszym lub wyzszym stopniu réwnomiernie wrazliwych na réznorodne podniety
estetyczne, a wiec zdolnych do form reakcyj wiasciwych Kilku rodzajom sztuki,
jednakowoz wnikajacych o tyle gieboko w ich kazdorazowe prawa rozwoju i wiasnej
logiki, ze nie przenoszg juz z jednego zakresu na drugi form reakcyj w sposéb tak
gruby. Ludzie ci przezywajg na ogét muzyke kategorjami muzycznemi, za$ wrazenia
malarskie kategorjami plastycznemi, kto wie jednak, czy gdzie§ w podswiadomosci
nie nastepuje i u nich jakas wymiana tych kateguryj, oczywiscie na planie bardzo
dalekim, moze w przydituzeniu tych promieni, ktére laczg ostateczne formalne zato-
zenia poszczegllnych rodzajéw sztuki. James udowodnit, ze w $Swiadomosci naszej
wystepuje stale obok przedstawienia centralnego caly szereg przedstawien podrzed-
nych, ktore wspétdziatajg w wytworzeniu danego obrazu swiadomosci. Kto wie, czy
W przezywaniu estetycznem nie sa to wlasnie w pierwszym rzedzie formalne Kkate-
gorje estetyczne z zakresu innych sztuk.

Pytajac z kolei, co uwaza Delacroix za istote przezycia specyficznie muzycznego,
dowiadujemy sig, ze za przedmiot muzyki uwaza on uczucie, ale nie uczucie realne,
lecz abstrakcje uczucia, t. zn. uczucie, ktére dopiero przeszediszy diugi proces sche-
matyzacji moze znalezé wyraz w muzyce. Ze jednak autor stwierdza réwnoczes$nie,
ze reakcje funkcjonalne, towarzyszace wrazeniu muzycznemu, sg te same, ktére
towarzysza wszelkiego rodzaju wzruszeniom natury ogoélnej, zaprzecza tern samem
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ich charakter specyficznie muzyczny. Najprostsza konsekwencja tego stwierdzenia
bylaby teza, ze kompleks psychiczny, skfadajacy sie na przezycie muzyczne zawiera
w sobie wprawdzie skiadniki emocjonalne, ale w formie nieistotnej dla tego prze-
zycia. Gdzieindziej nalezatoby zatem szukac¢ cech ,muzycznosci" przezycia estetycz-
nego, ale gdzie, tego autor nie mowi. Jest to jeden z zasadniczych btedéw, wynika-
jacych z przyjetej raz metody postepowania, ktora poza kryterjami ogoélnemi nie
dopuszcza do gtosu kryterjéw bardziej szczegétowych.

Natomiast bardzo trafny i bardzo wspétczesny sposéb ujecia zagadnienia spotykamy
znowu w rozdziale o elementach muzyki. W melodji akcentuje autor jej charakter
syntetyczny, strukturalny, w genezie systeméw muzycznych konstatuje oparcie sie
na dziatalnosci z wyboru, na selekcji materjatu, nie na danych naturalnych. Rytm
muzyczny jest tylko czesciowym przejawem zjawiska ogélnego, ktérego poszczegoélne
formy istniaty juz poprzednio w tancu, w pracy i w mowie. Dopiero w odniesieniu
do praktyki i zagadnienn najnowszych okazuje sie znowu metoda autora niewystarcza-
jaca, a moze poprostu zbyt jednostronne, tonalng muzyke tylko uwzgledniajace jego
wyksztalcenie fachowe, nie pozwala mu do ostatniej chwili dotrzyma¢ kroku z prak-
tyka. Delacroix wyznaje ze zasady prawidlowosci formalnej w atonalizmie sa dlan
niedostepne, nie wychodzi tez poza traktowanie melodji i harmonji w duchu $cisle
tonalnym. Atonalno$¢ jest dla niego tylko lawirowaniem pomiedzy wiekszg iloscig
réznych tonacyj, ale zawsze z przewaga jednej z nich, réwniez politonalno$é¢ uznaje
za proceder tonalny w zasadzie. Ten punkt widzenia zdradza wyraznie, ze Delacroix
wysnut swa teorje zbyt jednostronnie na podstawie nowoczesnej muzyki francuskiej,
lub powstalego na gruncie francuskim odlamu wspoétczesnej muzyki rosyjskiej
(Prokofiew i Strawinski), nie weciggajac w zakres swych badan tych kierunkéw,
gdzie struktura harmoniczna nie da sie zadng miarg podciagna¢ pod kategorje tonal-
nosci, wzglednie gdzie na jej miejsce wchodzi struktura polifoniczna. Odnosnie zas
do politonalnosci bierze chyba pod rozwage wytacznie tylko bitonalnos¢. kazdy
bowiem bardziej skomplikowany typ politonalnosci we wrazeniu nie da sie $cisle
rozsegregowa¢ od atonalnosci, chyba wytacznie tylko teoretycznie.

Forme muzyczng rozpatruje Delacroix wytgacznie z punktu wadzenia psychiki stu-
chacza i tu lezy moze najbardziej interesujacy, najbardziej indywidualnie zabarwiony
rozdzial jego ksigzki. Psychologja t. zw. ,strukturalna" jest dlan wytyczng w roz-
patrywaniu probleméw formy: forma muzyczna jest przedewszystkiem stosunkiem,
wzglednie systemem stosunkow, a powstaje ona droga tych samych proceséw, ktérg
powstaje postrzeganie tej formy w swiadomosci stuchacza. Procesy te ze swej strony
uwarunkowane sg specjalng struktura umystu ludzki sgo, ktéry nie przyjmuje wibgole
do swiadomosci wielosci niesformutowanych jako postacie, réwnoczes$nie jednak sto-
sujac sie do pewnych danych objektywnych. Nie jest wiec postrzeganie procesem
danym z goéry ale tylko sposobem pojmowania stosunkéw danych objektywnie.
Z tego, ze kategorje naszego postrzegania, ich porzadek i wzajemne nastepstwo
odpowiadajga stale i niezmiennie podnietom objektywnym, wynika, ze w procesie
postrzegania niema stadjéw od siebie odgraniczonych, ktére nauka zwykta odrézniaé
jako stadjum analityczne i syntetyczne. Umyst postrzega odrazu forme jako cato$é
ztozona, ktérej czesci zrozumiate sa ze wzgledu na ich miejsce i funkcje w catosci.
Rozlozenie formy na jej elementy nie jest zredukowaniem do wielosci elementéw,
pozostajacych dawniej we wzajemnym zwiazku, ale jest rozbiciem formy jako pier-
wotnej struktury, jest ogladaniem tych elementéw ze stanowiska nowej formy.
Postrzeganie jakosci strukturalnych jest bowiem czem$ wiecej, niz aktem prostej
syntezy w stosunku do wrazen, ktére miatyby przedtem w S$wiadomosci byt nie-
zalezny.
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W tem bezwzglednem uzaleznieniu przezycia muzycznego od struktury formy mu-
zycznej jako catosci jest na pewne wiele racji, najlepszym tego dowodem jest fakt,
ze stanowisko Delacroix’a potwierdzone zostato w dwa lata pdzniej przez psychologa
niemieckiego Ernesta Kurtha w jego dziele p. t. ,Musikpsychologie”. Kazdy umyst
ustosunkowuje sie mniej lub wiecej tworczo w stosunku do podanego mu dzieta sztuki.
Jezeli, jak wykazaly eksperymenty, jest to dowiedzione w stosunku do dziet plas-
tycznych, tem wiecej wchodzi w gre w stosunkn do muzyki, ktéra jako sztuka cza-
sowa i nieoperujaca przedstawieniami $cisle okreslonemi pozostawia wiecej swobody
dla twoérczych poczynan umystu stuchacza. Z drugiej jednak strony teza Delacroix’a
przynosi ze sobg w konsekwencji wykluczanie metody analitycznej, co przeciez nie
da sie pomysle¢. Nie wiemy przedewszystkiem dotychczas, co uzna¢ nalezy za ele-
menty formy muzycznej, wzglednie gdzie koncza sie elementy, a gdzie zaczynaja sie
struktury najnizszego rzedu. Jezeli uznamy za elementy poszczegélne tony, to jasnem
jest, ze muszg one pozosta¢ poza obrebem badania formy jako catosci. Jezeli za$
beda to jakiekolwiek stosunki miedzy tonami chocby najprostsze, to uzyskac¢ je mozna
tylko droga dedukcji ze stosunkéw bardziej skomplikowanych, a wiec droga analizy.
Raczej dopiero potgczenie racjonalne i zawsze pozostajace w kontakcie z zywym
organizmem dzieta sztuki, metody analitycznej i syntetycznej doprowadzi¢ moze do
pozadanych wynikow.

Pomimo pewnych, wyzej juz -wspomnianych brakéw, mimo niezbyt przejrzystej
metody pracy i nuzacych czesto powtarzaé, ksigzka Delacroix’a jest jednag z najcen-
niejszych zdobyczy w zakresie nowoczesnej estetyki francuskiej, a nawet ogolno-
europejskiej. Przystepna i wykwintna forma predysponuja ja pomimo charakteru
jej wybitnie naukowego do celéw popularyzacyjnych w najlepszem tego stowa zna-

czeniu.
Dr. St. tobaczewska

Ernst Kurth: Musikpsychologie, Berlin 1931, Max Hesse-Verlag, 8°, 323 stron.

W centrum zainteresowania filozofji muzyki stoi w kazdej epoce dzieto sztuki ijego
istota, a dopiero wtérnie {acza sie z tem problemy kryterjum jego wartosci, istota
jego tworzenia, doznawania i t. p. Badanie istoty dziet muzycznych moze jednak
mie¢ dwa przeciwne punkty wyjscia, ktére sg wyrazem dwu zupetnie odmiennych
Swiatopogladéw metafizycznych. Te dwa stanowiska daja sie przeciwstawi¢ w naste-
pujacem pytaniu: co ma by¢ podstawrg wszelkich nauk o sztuce (w tym wypadku —
0 muzyce): czy objektywnie istniejagce dzielo sztuki, czy tez przezywanie, estetyczne
doznawanie tegoz dziela? Zawarte w tem pytaniu stanowiska znajdujg dzi§ swe sze-
rokie rozbudowanie w dzietach dwu czotowych przedstawicieli psychologji i estetyki
muzycznej, a to u Mers manna (Augewandte Musikasthetik, Berlin 1926) i u Kurtha
(Musikpsychologie, Berlin 1931). Podczas gdy ten pierwszy stoi na stanowisku feno-
meuologicznem i z dzieta samego wychodzac, stara sie ujac jego istote, geneze i pra-
widtowos¢ to Kurth widzi w konkretnem dziele sztuki tylko zewnetrzny przejaw
energij psychicznych, ktore jego zdaniem tworza istote muzyki i decydujg o jej for-
mach i prawidtowosci, i z punktu widzenia energij psychicznych, wystepujacych przy
doznawaniu muzyki usituje wyjasni¢ wszelkie przejawy tej sztuki. — Stanowiska obu
teoretykéw tworza nowe dyrektywy dla metodologji badan $cisle muzykologicznych,
spotykajac sie w jednym wspélnym punkcie — w daznosci do syntetycznego ujmo-
wania dzieta muzycznego.
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Charakterystyczne cechy dotychczasowych dziet Ernesta Kurtha, jednego z naj-
wiekszych muzykologéw wspétczesnych” wiec przedewszystkiem niespotykana pra-
wie szeroko$¢ horyzontéw, pogtebienie filozoficzne i wysoce charakterystyczne i swo-
iste ujmowanie probleméw, znalazty swéj punkt szczytowy w ostatniej jego ksiazce
w tym roku wydanej, a to w ,,Psychologji muzyki". Mimo, ze zasadniczym zaloze-
niom tej psychologji dawat autor juz wyraz w poprzednich swych dzietachl)
(co pozwala uwaznemu czytelnikowi S$ledzi¢ ich geneze i krystalizacje), mimc to
ostatnie jego dzielo stanowi pewnego rodza.iu rew-elacje i z réznych punktéw widze-
nia tw-orzy przetom w literaturze muzykologicznej. — Zaréwno pod wzgledem mery-
torycznym, jak i metodologicznym staje Kurth na zupeinie odrebnym od dotychczaso-
wych badaczy stanowisku, realizujgc tu te postulaty, ktére mniej lub wiecej jawnie
znajduja swolj Wyraz (choc¢ jeszcze nie spetnienie) w dzietach najwybitniejszych umy-
stéw wspotczesnych.

Kazdy pracujacy naukowo, bez wzgledu na swdj zakres i gataZz wiedzy opiera sie
de facto na pewnych zatozeniach filozoficznych ogdlniejszej natury (metafizycznych
i epistemologicznych), i z nich czerpie — $Swiadomie lub nieSwiadomie — dyrektywy
dla swych wszystkich bardziej szczegétowych wywbdowA Jedynie zewnetrzna reje-
stracja faktow i fenomenéw moze sie obejs¢ bez tego ogoblniejszego podioza, nie
mogac jednak w zupetnosci pretendowB¢ do zadnych glebszych wijasnien i ogol-
niejszych syntez. — Wigkszo$¢ wspoétczesnych dziet naukowych, bedac wynikiem tak
silnej w dobie obecnej specjalizacji, nie posiada jednak zadnych jawnych zwigzkéw
z filozofja, nie dba o zdobycze nowoczesnej teorji poznania i psychologji i nie stara
sie w zupetnosci odnalezé zwigzku pomiedzy fenomenami i prawami swego zakresu
a prawmmi innych dzialéw nauki lub tez catoksztattem praw wszechswiata, ujmo-
wanych przez tak pogardzang dzi$ oficjalnie, jednak ostateczny cel wszystkich nauk
stanowigca — metafizyke.

Ot6z u Kurtha, ktérego celem jest odnalezienie najgtebiej lezacych praw muzyki
i jej przezywania, zwigzek ten z zatozeniami natury metafizycznej jest niezmiernie
silny, tak silny, ze pozwala z wywodéw jego wiydoby¢ specyficzny system filozoficzny.

Filozofjg Kurtha, ktérej tylko zasadnicze wytyczne mozemy tu podaé, stanowi dosé
jednolity stop systeméw Kanta i Schopenhauera, przepojonych silnie dynamizmem
psychicznym. Miedzy $wiatem zjawisk, a rzeczy samych w sobie niema czystego sto-
sunku odzwierciedlania. Podczas gdy zmysty poznajg Swiat zjawisk, to psychika jest
organem poznawEzym S$wiata rzeczywistego, organem przezycia $wiata transcenden-
tnego. Obie te sfery istnosci i ich przejammy sg tylko substratami energij, pierwsza
fizycznych, druga psychicznych, te za$ stanowig manifestacje jednej energji podsta-
wowej, ktéra Kurth w jednem miejscu okres$la zgodnie z Schopenhauerem.

Ten dualizm metafizyczny Kurtha, przeniesiony na teren muzyki, prowradzi go do
nastepujacych pogladéw: Materjat dzwiekowy muzyki nie jest niczem samoistnem,
jest tylko fenomenem, po przez ktéry ujmujemy psychiczne przebiegi energetyczne.
Te za$, bedace bezposrednim przejawEm energji podstawDwWEj istnosci stanowig wmdle
Kurtha prawdziwa i wiytgczng tres¢ muzyki. Przemiana akustycznych podstaw dzwieku
na wkazenie muzyczne, mozno$¢ ujecia materjatlu dzwiekowego jako symbolu tych
energij jest jedna z niezgtebionych tajemnic natury. Wrazenie tonu stanowi dopiero
substrat, przez ktéry przeptywaja energje psychiczne. DZzwieki percypowane sg tylko
zewmetrzng forma przejawiania sie pradéw energetycznych, tworzacych istote mu-

") Przedewszystkiem: Die Grundlagen des linearen Kontrapunkts, Berno 1917,
Die Romantische Harmonik, Berno 1920, a takze i w monografj* Brucknera.

548



zyki, ktéora jest nam dostepna tylko w intnicyjnem ujeciu. Naukowe, czysto rozu-
mowe ujecie tej istoty jest niemozliwe, gdyz mozemy jg przezy¢ i pozna¢ jedynie
w doswiadczeniu wewnetrznem, lezacem na pograniczu $wiadomosci i pod-wzglednie
nadswiadomosci muzyka jest zatem tylko symbolem rzeczywistosci transcendentalnej.
(Str. 22: ,Musik ist kein periplieres, sondern zentral bedingtes Erleben. Sie ist Sinn
und nicht bios Naturl).

Energja, sita psychiczna jest w muzyce podtozem zwigzku pomiedzy poszczegélnymi
dzwiekami, ona nie wigze ich, ale je niesie. Np. melodja nie sktada sie wedle Kurtha
z tondéw lub interwatéw, ale jest catoscig w sferze energetycznej, z ktérej wytaniaja
sie poszczegollne tony; podobnie i jej rozkiad rytmiczny jest funkcja tej energji
ruchu.

Tego rodzaju poglady, ktére stanowia najczystsza metafizyke muzyki, prowadza
naturalnie do wielu zagadnien przez Kurtha nie rozwigzanych i w ogélnosci nie
rozwigzalnych. Abstrahujgc od utartych pytan w rodzaju: czem jest istota Swiata
transcendentnego?, na czem polega jego stosunek do $wiata fenomenologicznego?
i t. p., nasnwh sie tu jednak kilka pytan bardziej szczegétowych, na ktére u Kurtha
nie znajdujemy zdecydowanej odpowiedzi: Czy energje muzyczne, ktére w sferze
istoty rzeczy nic sa identyczne z ich forma przejawiania sie, moga sie tez wyrazac
w innej formie niz w muzyce? Czy sa one wspoélna tredcia wszelkich przejawmw
artystycznych (nietylko muzycznych), czy tez réznicujg sie zaleznie od materjatu
w ktérym znajduja swioj wyraz? Czy energje te moga by¢ przez psychik” przezyte
bez ich zjawiskowego korrelatu? Dlaczego korrelat ten ulega ciggtlym przemianom,
jesli istota energji jest niezmienna? Te i tym podobne zagadnienia, czeSciowo przez
autora podejmowmne prowmdzityby go jednak w zupeinie odmiennym kierunku, ani-
zeli w tym ktéry sobie Kurth pierwmtnie wyznaczyt. Celem jego byto stworzenie psy-
chologji muzyki, a nie metafizyki, w ktorg autor mimo to ustawicznie popada.
Wprawdzie filozofja muzyki pyta o tre$¢, przedmiot, istote tej sztuki, a psychologja
tylko o to, jak sie ta tres¢ u nas przejawia, jakie sa funkcje psychiczne, ktére nam
umozliwiaja ujecie tej tresci, to jednak to czem jest ta tres¢ oklesla zarazem w pew-
nej mierze i sposéb jej przejawiania sie w psychice ludzkiej. Tem tez nalezy uza-
sadnia¢ fakt, ze wipsychologji muzycznej Kurtha zawiera sie caly system filozofii
muzyki, mimo, ze autor wielokrotnie temu przeczy i wypiera sie¢ wszelkiej metafi-
zycznosci.

Jego wyzej przytoczone zatozenia filozoficzne stanowiag jednak dla niego jedynie
punkt oparcia, odskocznie (stale jednak zachowlwana), prowadzacg go do jedno-
litego ujecia szeregu probleméw, lezacych bardziej na powierzchni, bardziej do-
stepnych doswiadczeniu i rozumowej analizie. W odniesieniu do nich najwazniej-
szem zatozeniem Kurtha jest twierdzenie, ze same wrazenia dzwiekowe sg tylko
substratem, zewnetrzng forma energij psychicznych, ktére sie w zwigzku z zracjona-
lizowanym (t. j. réwnomiernie podzielonym) materjatem dzwiekowym réznicuja, przy-
bierajg rézny charakter i nadajg tres¢ i forme wkzelkim elementom muzyki.

Zatozenie to prowadzi autora do pierwszej bardzo waznej innowacji, ktéra ma
zarazem niestychanie donioste merytoryczne konsekwencje. Stajac na stanowisku, ze
energje psychiczne, ptynace ze stuchacza, nadajag materjatowi dZzwiekowmmu jego
istotny muzyczny sens, dochodzi Kurth do wniosku, ze nie w materjale muzycznym,
ale w psychicznych funkcjach cztowieka lezy geneza wszelkiej konstrukcji muzycznej,
ze w psychice ludzkiej nalezy szukaé¢ podstaw prawidlowosci w muzyce, (str. 121
»Nicht die Klangreize bestimmen die Psyche, sondern diese fhgt sich und ihrer:
Eigenart die Klangreize an®).
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Przebieg stuchowy staje sie symbolem pewnej tresci dopiero wtedy, kiedy psychika
ludzka wprojelituje w niego zawartosci, pochodzace z jej zasadniczych kategoryj
przedstawieniowych, a wiec: przestrzenne, czasowe, materjalne i energetyczne. Istota
przezycia muzycznego hie lezy w obielicie przezywanym, ale w czynnosci przezywania,
ktéra wykresla, dodaje, grupuje, a nawet przeksztatlca elementy przedstawieniowe.
Na tern polega wiasnie twoércza synteza psychiki w odniesieniu do konkretnie danego
(zmystowo ujmowanego) materjatu dzwiekowego i tez wiyjasnia sie fakt, ze rézne
jednostki stuchajac, tego samego utworu jednak nie styszg tego samego i tak samo 2.

Zasadnicze stanowisko filozoficzne Kurtba, kazace mu rozbi¢ (teoretycznie tylko)
przezycie muzyczne na wielos$¢ sfer (zjawiskowa, filozoficzna, przedstawieniowa i ener-
getyczng, podswiadoma), prowadzi go w konsekwencji do innowacji metodycznej, ma-
jacej z punktu widzenia S$cisle racjonalnego, naukowego réwniez ogromne znaczenie.
Innowacja ta polega na definitycznem odgraniczeniu od siebie i rozdzieleniu psycho-
logii tonéw i psychologji muzyki, i prowradzi autora zupetnie samodzielnie do wynikoéw,
w zupetnosci zgodnych z najnowszym pradem wspoétczesnej psychologji ogélnej, ktéra
na miejsce psychologji analitycznej, molekularnej, Vibrowadza teorje struktur, psycho-
logje postaci (,,Gestaltpsychologie"”). Psychologja postaci (zapoczatkowana pod koniec
ubiegtego stulecia przez Ehrenfelsa, ktory w/ swych wywbdach opierat sie w znacznej
mierze na przykiadach muzycznych) -wychodzi z zatozenia, ze analiza elementéw
przedstawienia (podobnie jak i innych zjawisk psychicznych) nie prowadzi do pozna-
nia jego istoty. Zadne przedstawienie nie jest li tylko suma swych elementéw, catosé
jest czem$ wiecej niz kompleks jej elementéw, obejmuje bowiem ponadto i ogét ich
stosunkéw wzajemnych, ktére sfanowia pewnego rodzaju czynnik dynamiczny; ele-
menty wptywaja bowiem na strukture catosci, a ona zmienia znaczenie i charakter
kazdego z nich. Zbadanie istoty tych stosunkéw w réznych dziedzinach przedstawien
cztowieka, a przedewszystkiem zbadanie funkcyj psychicznych, ktére sa podstawa ujmo-
wania struktur, oto zasadnicze cele psychologji postaci, ktére w odniesieniu do réz-
nych typéw przedstawien réznicujg nieco swe metody badawcze. Jasnem jest jednak,
ze metoda badan psychologji postaci rézni sie w silnym stopniu od tej, jaka postu-
guje sie psychologja analityczna. Mimo to, obie w ostatecznych swych konsekwen-
cjach natrafiaja na zjawiska, dalej nie dajace sie juz wyjasni¢, zjawiska z punktu
widzenia teorji poznania biegunowo przeciwne: psychologja analityczna na istote
pojedynczego wrazenia, psychologja postaci na ujecie (intuitywme) struktur'jako
takich, ktére rozumowo nie daje sie narazie bez reszty wyjasnic.

Na terenie psychologji muzycznej Kurth pierwszy staje zdecydowanie na stanowisku
psychologji strukturalnej, dowodzac ze wszelki inny, punkt widzenia prowadzi do
psychologji tonéw, a nie muzyki. Konsekwentne przeprowadzenie zasad psychologji
postaci stanowi moze najwieksza -warto$¢ jego dzieta z punktu widzenia samej psy-
chologji i ono wiasnie nadaje tej ksigzce charakter przelomowl i nowatorski. Za-
gadnieniom tym, stojacym juz na gruncie $cisle psychologicznym, musimy tu poswie-
ci¢ nieco wiecej miejsca, tern bardziej, ze caty system metafizyczny Kurtha, wszyst-
kie jego wywody, tworzace podstawy nov,Ej filozofji muzyki tacza sie z wynikami
oficjalnej nauki wtasnie na terenie strukturalnej psychologji muzycznej.

B Tu Kurth spotyka sie czesciowo z Riemannem (Die Lehre von den Tonvor-
stellungen, Jahrbuch Peters, 1914/15), ktéry réw-niez twierdzi, ze nie konkretnie dane
dzwieki, ale przedstawienia stuchacza, sg alfg i omegg muzyki. Tylko ze Kurth kia-
dzie wage nie na przedstawienia same, ktére sa lub mogg by¢ s$Swiadome, ale na
energje przeptywajace wr podswiadomosci stuchacza, a decydujgce o przezyciu mu-
zycznem.
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Dotychczasowa psychologja muzyczna szla wytacznie w kierunku analizy pojedyn-
czych wrazenn stuchowych, nie zdajac sobie sprawy, ze wszelkie wyjasnianie muzyki
z jej punktu widzenia jest absolutnie za ciasne i niewystarczajgce. Pewne zarodki
strukturalnego ujecia daja sie wprawdzie zanwazw u Stumpfa, w catoksztatcie jednak
i jego psychologja jest psych, tonéw, izolowanych wrazen stuchowych, a nie psycho-
logja muzyki. Analiza elementéw stanowi wprawdzie historycznie i metodycznie wstep
do strukturalnego ujecia, pozostaje jednak w odniesieniu do tego ostatniego w takim
mniej wiecej stosunku jak w zakresie nauk przyrodniczych anatomja do biologji.

Poniewaz wszelkie przedstawienia muzyczne odnoszg sie do organicznie jednolitych
catosci, a nie tylko agregatu elementéw, zatem psychologja muzyki moze by¢ tylko
psychologja struktur muzycznych. Celem psychologji muzyki jest wedle Kurtha —
okreslenie tych funkcyj psychicznych, ktére umozliwiaja jednostce ujecie struktur
muzycznych, ktére sobg tworzg podstawy przezycia muzycznego. W odniesieniu do
stuchania muzyki faktem oczywistym jest bowiem to, ze nie ujmowanie luznie usze-
regowanych pojedynczych wrazen, ale przezywanie pewnych catosci, struktur, tworzy
istote tegoz.

Fizjologicznie przewaznie zorjentowana psychologja tonéw wogéle do problemu
stuchania muzyki nie podchodzi, a ograniczajgc sie wytgcznie do analizy pojedynczych
mwrazen lub najprymitywniejszych ich komplekséw (np. interwatéw) staje dzi$ w pew-
nym sensie na martwym punkcie. Psychologja strukturalna majac na oku ujecie
i wyjasnienie podstawowych struktur dzwiekowych zmienia tez zasadniczo dotych-
czasowy stosunek psychologji do teorji muzyki. Podstawowe pojecia teorji muzyki
(odnoszace sie do struktur dzwiekowych réznego typu) uznaje Kurth réwniez i za
przedmiot rozwazan psychologji muzycznej, cho¢ z innego zupetnie punktu widzenia.
Stosunek psychologji muzycznej do teorji chce Kurth uczyni¢ takim, jaki jest stosu-
nek psychologji mowy do gramatyki. Tu nalezy jednak zaznaczy¢, ze takie postawie-
nie kwestji, zmusza psychologje muzycznag do takich samych przemian historycznych,
przez ktére przechodzi teorja, nawet najbardziej objektywna i wszechstronna, wraz
ze zmiang stylu muzycznego. Konsekwentne przeprowadzenie przez Kurtha tego sta-
nowiska pozwala nam tez skonstruowac¢ gtéwny zarzut przeciw niemu: tak trakto-
wana psychologja muzyki nie bedzie nigdy ogdlng psychologjg wszelkich (historycz-
nie i geograficznie) przejawéw muzycznych, ale stale tylko psychologja jednego stylu
muzycznego. Zarzut ten znajduje niestety swe potwierdzenie i poparcie w calej ostat-
niej czesci dzieta Kurtha, w ktérej autor tworzy szczegétowy, subtelnie wykonczony
i niezmiernie interesujgcy system psychologji strukturalnej—ale wytgcznie w odnie-
sieniu do muzyki w ostatnich dwu wiekéw, t. j. do muzykiScisle tonalnej, nie wcia-
gajac w krag swych wyjasnien zadnych elementéw ani form (w znaczeniu ogélniej-
szem) muzyki dawniejszej lub bardziej nowoczesnej. Jest to wprawdzie jedyny me-
rytoryczny mankament niezwykte $miatej, glebokiej i oryginalnej ksiazki Kurtha, ale
niestety on istnieje, prowadzac niekiedy autora do wywodow sprzecznych z jego ogol-
niejszemi zatozeniami.

Zarzut ten nie obala jednak wartosci samej metody strukturalnej, czego dowodzi
fakt, ze bardziej ogdlnym i podstawowym wywodom Kurtha niepodobna odméwié
Po glebszej introspekcji i analizie wiasnych przezyé muzycznych — oczywistosci.

Zasadnicze zalozenie psychologji postaci, ze cato$¢ wplywa ksztattujgco na istote
swych elementéw skiladowych, zostaje przez Kurtha przeniesione na teren muzyczny;
z tego punktu wddzenia dokonuje on interpretacji materjalu dzwiekowego, 1aczac,
w swych wywodach stanowisko psychologji strukturalnej ze swojem wiyzej scharak-
teryzowanem metafizycznem.
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Wrazenie pojedynczego dzwieku stanowi réwniez strukture, ale nizszego rzedu.
Jest catoscig ztozona, ktérag bezposrednio ujmuje sie jako jednos$¢, a w ktérej tylko
poréwnanie mozna wyréznic¢ jej elementy skladowe (wysokos$¢, barwa, sita). Wpraw-
dzie te fizykalno-fizjologicznag ztozono$¢ dzwieku upraszczamy w muzycznem stuchaniu
nadajemy mu jednak réwno'é3esnie zwiagzki i komplikacje innej natury, ktére wtasnie
tworza muzyczng strukture tegoz dzwieku. Napiecia energetyfzne, grawitacja, mater-
jalnos¢, elastycznosé i t. p — to wszystko nie lezy w jakim$ tonie realnie, ale zostaje
wen przez nasza psychike wbudowywane w zwigzku z przezyciem jakiej$ catosci
muzycznej (chocby najmniejszego motywu), i réznicuje sie zaleznie od tej catosci.—
Znaczenie rytmiczno-metryczne, zwigzek melodyczny i funkcja harmoniczna tonu,
wszystko to daje sie sprowadzi¢ do wymienionych zawartosci bardziej ogoélnych
i nietylko dla muzyki charakterystycznych. Dopiero wtedy gdy wrazenie dzwieku
staje sie substratem tych cech, staje sie ono elementem muzycznym i zarazem sym-
bolem glebszych tresci psychicznych. Wrazenia stuchowe rdéznicuje nasza psychika,
wkladajac w nie przedewszystkiem trojakie elementy przedstawieniowe: energetyczne,
przestrzenne i materjalne. Dopiero dzieki nim, czysto fizykalno-fizjologiczny przebieg
stuchowy staje sie organicznie jednolitg sferg stuchowa (Gehorswelt).

Sfera ta istnieje i powstaje samoistnie, t. zn. jest autogeniczna (podobnie jak sfera
wrazenn wzrokowych i dotykowych) i podlega réwniez prawidlowosci zasadniczych
kategoryj umystowosci cztowieka.

Substratem wszelkich struktur muzycznych jest eneutfa ruchu ktéra poza muzyka
przejawia sie w najrozmaitszych czynnosciach psychologicznych jak np. w czytaniu,
rozumieniu, wnioskowaniu i t. p. Energja ta tworzy napiecia, ktéore ulegaja zrézni-
cowaniu w zwigzku z konkretnym materjatem dzwiekowym, w ktérym ona sie prze-
jawia. | tak np. wedle Kurtha melodja jest wiasciwie jednolita i ciagla falg energe-
tyczng, z ktérej sie tylko wylaniaja pojedyncze tony (str. 15. ,Der Ton ist Auffan-
gung durchflutender oder gestauter Kraft, Symbol eities dynamischen Augenblicks®).
W przebiegach muzycznych, podobnie jak w kazdym procesie psychicznym sg tylko
pewne punkty $wiadome, mimo ze calos$dgest ciagla, t. j. tworzy kontinuum. Swia-
domos$¢ ujmujac te punkty, wigze je, opiera sie bowiem na pod$swiadomem wyczuciu
tego kontinuum, tej jednolitej i ciaglej fali energji ruchu. To poczucie ruchu w mu-
zyce jest niezalezne od ruchu tondéw, bo powtdrzenie jednego tonu jest juz tez ru-
chem w muzyce. Kontinuum ruchu wyczuwane w muzyce nieswiadomie jest podsta-
wa poczucia jednosci strukturalnej wiekszych lub mniejszych struktur muzycznych.—
Z racjonalnego wyjasnienia istoty tego poczucia Kurth rezygnuje, twierdzac, ze bte-
dem metodologicznym bytoby ujmowanie $wiadomosciag zjawisk, lezacych w dziedzi-
nie podéwiadomosci. Przebieg ruchowy muzyki, zachowuje sie w wyobrazni cziowie-
ka jako jednolita forma, obraz pewnego ruchu. Dlatego to mozemy rozpoznaé¢ motyw
lub temat mimo niektérych zmian ich elementéw. Gdyby nie obrazowa jednos¢ formy
ruchu motywu lub tematu, to kazda zmiana jednego elementu tych catosci znositaby
ich identyczno$¢. Z tego wnosi Kurth, ze istotnej tresci motywu (lub wogobie jakiej$
struktury muzycznej) nie wyczerpuja jego techniczne wiasciwosci, ale ze wyrazajgca
sie w nim energja ruchu jest jaka$ psychiczng realnoscig o wiasnej zawartosci for-
malnej.

Przezycie melodji jako catosci opiera sie na nieSwiadomem poréwnaniu wrazen
aktualnie doznawanych z przesztemi i odnoszeniu ich do przysztych. Zaklada to
zdolno$¢ psychicznego kumulowania w jednym momencie czasowym przebiegéw,
réznych pod wzgledem swych cech czasowych. Zdolno$¢ ta obcigza przedstawienia
muzyczne cRhami przestrzennemi i pozwala tg droga ujg¢ w jednym ogladzie forme
czasowo rozciggtego przebiegu. | tego zjawiska, tak waznego dla stuchania i este-
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tycznego doznawania muzyki nie podejmuje sie Kurth wyjasni¢, mimo, iz subtelng
analiza wykazuje, ze kazdy przebieg ruchowy daje sie uja¢ w wrazeniu jako symul-
tatywny, przez co osigga pewne cechy przestrzenne.

Poczucie przestrzenne w przedstawieniach muzycznych nie dochodzi jednak nigdy
do jasnego i wyzszego wyobrazenia. Przedstawieniom przestrzennym, towarzyszacym
ujmowaniu struktur muzycznych brak wyraznego zréznicowania dymensyj, a o ile
ono sie pojawia, to tylko jako intellektualna analogja lub skojarzenie. Z poczuciem
przestrzeni laczy sie tu réwniez poczucie masy, materjalnosci dZzwiekéw, ktére — jak
Kurth twierdzi — ma dwa Zrédia: 1) w samem wrazeniu tonu, ptynac z jego loka-
lizacji, wysokosci, intensywnosci i t p., oraz 2) w dynamice wewnetrznej przepaja-
jacej ten ton jako element pewnej struktury (np. ton przetrzymany ma wieksza ma-
se, wage w akordzie, anizeli sadzimy). Na element materjalnosci w przedstawieniach
muzycznych wskazujg takie pojecia jak: wolumen, objeto$¢ akorddw, substancja
tematyczna i t. p. Jednak i poczucie materjalnosci nie jest tu wyraZzne, zawiera
w sobie pewien pierwiastek irracjonalny, podobnie jak i poczucie przestrzeni. Ich
irracjonalno$¢ polega na tem, ze zaréwno przestrzen jak i materja dzwiekowa sa
absolutnie niewymierne, a ich zréznicowanie nie daje sie ujg¢é w zadne state sche-
maty.

Te trzy elementy przedstawien muzycznych: energetyczny, przestrzenny i mater-
jalny tworzg wedle Kurtha istotng podstawe wszelkich struktur muzycznych. Opie-
rajac sie na tem zalozeniu przeprowadza autor w ostatniej czesci swego dzieta
szczegbtowa analize wszelkich struktur (tak horyzontalnych, jak i wertykalnych i ich
potaczen) wystepujacych w muzyce tonalnej, poswiecajac najwiecej miejsca harmo-
nicznym, mniej melodycznym a stosunkowo minimalnie rytmicznym. 1 tu nasuwa
sie czytelnikowi pytanie, pozostajace w Scistym zwigzku z poprzednio juz podnie-
siong objekcja: czy wyzej referowane poglady Kurtha nie dozwalajg na psycholo-
giczne wyjasnienie struktur innych styléw muzycznych, czy tez autor, znajac najle
piej ten rodzaj muzyki tylko dla niej szczegdtowo wypracowatl swoéj system? Przy-
jcie pierwszej alternatywy pozwala przypuscié, ze i ogoélniejsze wywody Kurtha
opieraja sie wylacznie na analizie przezy¢ muzyki tonalnej i ze wobe¢ tego moze
nie znajda swego potwierdzenia w muzyce innego typu. Jesli rzeczywiscie Kurth
badat tylko te funkcje psychiczne, ktére tworza podstawy ujmowania struktur
tonalnych, nie troszczac sie w zupeinosci o typy struktur, wiasciwe innym stylom
muzycznym, to ogromna jego praca nie mogtaby stworzy¢ podwalin dla ogdinej psy-
chologji muzyki, ale stanowitaby tylko $wietng i imponujaca interpretacje psycho-
logiczng klasyczuo romantycznego stylu muzycznego. — Faktem jest, ze wszelkie
wywody autora o strukturach harmonicznych sa bezwzglednie oparte wytgcznie na
Swiatopogladzie tonalnym (tonalnosci dur i moll) i nie dadza sie odnie$s¢ do muzyki
innego typu. W mniejszym stopniu zarzut ten daje sie utrzymaé¢ w odniesieniu do
pozostatych czynnikéw muzyki. Na terenie harmonicznym dajg sie tez u Kurtha
odnalez¢ dos¢ liczne sprzecznosci z jego zatozeniami filozoficznej natury, z ktérych
najwazniejsza jest ta, ze autor, twérca dynamizmu psychicznego w odniesieniu do
muzyki, wraca przy wyjasnianiu zjawiska konsonansu, istoty tréjdzwieku i t. p. do
przyrodniczego stanowiska, sprowadzajacego te fenomeny do naturalnego szeregu
alikwotéw (Naturklang)!

Azeby rozstrzygnaé pytanie, czy system Kurtha da sie zastosowaé¢ do innego typu
muzyki, anizeli tonalnej trzebaby przeprowadza¢ badania réwnie dtugotrwate obszerne
i zmudne, jakie tworzg podstawy dzieta Kurtha. Kto wie pozatem, czy psychologja
postaci, ktéra wzieta swoj poczatek z takiej dziedziny przedstawien, ktére nie ulegaja
zasadniczym przemianom stylistycznym, przeniesiona na teren sztuk, nie musi sie

553



ograniczy¢ wiasnie do psychologji poszczegélnych styléw? W takim wypadku nalezy
dzielo Kurtha uzna¢ nie za jednostronne, ale za niewyczerpujgace z historycznego
i etnograficznego punktu widzenia i stara¢ sie na tym terenie jego prace dalej
poprowadzi¢ 3. Moim zdanien. jego energetyczny i strukturalny punkt widzenia da
sie zastosowa¢ do wszelkiej muzyki, a tylko bardziej szczegdétowe ich konsekwencje
beda musiaty ulega¢ zmianom w zalezno$ai od typu rozpatrywanej muzyki.

Niezaleznie od swych merytorycznych wynikéw tworzy dzielo Kurtha przetom
z jeszcze jednego punktu widzenia. Rozwdj nauk polega nietylko na osigganiu coraz
glebszych syntez, na wigzaniu faktéw pozornie odlegtych, ale réwniez i na udosko-
naleniu metod poznawczych, ktére moga stworzy¢ nowe punkty widzenia i pozwoli¢
na ujecie giebiej lezacych zwiazkéw. W wspotczesnej muzykologji coraz silniej znaj-
duje swo6j wyraz poglad, ze czysto racjonalistyczna, analityczna metoda poznawcza
jest niewystarczajaca; ze i w teorji nalezy sie oprze¢ na intuitywnem ujmowaniu
pewnych fenomendéw, co zwilaszcza na terenie sztuk jedynie pozwala na zywy, bez-
posredni kontakt wewnetrzny z przedmiotem badanym. Po raz pierwszy problem ten
postawita jasno i uczciwie L. Kallenbach-Greller 4, Kurth za$ jest pierwszym nau-
kowcem, ktéry z calg powaga zaczyna sie opiera¢ na intuicyjnem poznaniu. Przyj-
mujac, ze przezycie muzyczne obejmuje nietylko sfere swiadomosci, ale Ze rozszerza
sie réwniez i na niezmierzone obszary zycia podswiadomego, doszediszy do przeko-
nania, ze tam wiasnie lezy istotna tre$¢ tej sztuki przyznaje sie Kurth, ze w swych
wywodach opart sie réwniez na intucyjnem ujeciu pewnych zjawisk, ktore w zakre-
sie empirji wewnetrznej sa oczywiste, a z punktu widzenia doswiadczenia i ekspe-
rymentu sg niedostepne zbadaniu. Wprawdzie autor zdaje sobie sprawe, ze element
intuitywny moze w nauce prowadzi¢ do subjektywizmu, ale z drugiej strony wyraza
przekonanie ze zadna nauka o sztuce, jakotez zadna ogélna synteza (bez wzgledu na
jej przedmiot i zakres) nie moze dokona¢ sie bez tego czynnika, ktéry i w zakresie
Scistej pracy naukowej stanowi gtéwny twérczy agens.

A zatem i z punktu widzenia ogdélnej metodologji nauk staje Kurth na placéwce
najbardziej w przyszto$¢ wysunietej, osiggajac ja nietylko dzieki osobistym walorom
umystowym, ale tez dzieki istocie rozpatrywanego przez sie przedmiotu, lezgcego de
facto lwig swa czescig w sferze ,niewiadomego". Wywody Kurtha sg tego rodzaju,
iz kazdy, kto sam przezywat muzyke i moze te przezycia retrospektywnie analizo-
wacé, musi wynikom autora bezwzglednie przyzna¢ stuszno$¢. Sceptykom 5, ktérym
metoda i wyniki Kurtha wydaja sie zamato ,oficjalne”, mozna natomiast na pocie-
szenie przypomnie¢ te prawde, ze. w gruncie rzeczy kazda nauka tylko podnosi pro-
blemy nie osiggajac nigdy ich ostatecznego rozwigzania.

Dr. Z. Lissa

Juliusz Bahle: Zur Psychologie des musikalischen Gestaltens. odb. z ,Archiw f.
ges. Psychologie", t. 74, zesz. 3/4. Lipsk. 1930 in 8° str. 102.

Problem twoérczosci muzycznej jest jednem z najwazniejszych zagadnien w zakresie
subjektywnej estetyki muzycznej i dopiero w dobie obecnej stat sie przedmiotem
badan psychologicznych. Kwestja ta zajmowata juz filozoféw starozytnej Grecji, a me-

J Probe takiego rozwiniecia w zakresie melodyki daja poprzedzajgce niniejszy
referat wywody p. dr. Stefanji tobaczewskiej.

4) Geistige und tonale Grundlagen der moderuen Musik im Spiegel der Gegenwart
und Vergangenheit. Lipsk, 1930.

5 Jak np. H. Schole, ktérego ksigzka, p. t. Tonpsychologie und Musikasthetik,
Getynga, 1930, stanowi jeden nieprzebierajacy w $rodkach atak przeciw Kurthowi.
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zwigzku z ogélnymi pradami nurtujacymi filozofje, pdzniej zas jej dziat podrzedny,
a to estetyke. Tak wiec metoda spekulatywno-filozoficzna (panujaca od Platona i Ary-
stotelesa, az do Hegla, Schellinga i Schopenhauera) starata sie przedewszystkiem roz-
strzygna¢ w czem lezy tresé, istota muzyki i z tego punktu widzenia naswietlata sama
twoérczo$¢ muzyczng; w okresie romantyzmu starano sie o0 rozwigzanie tej kwestji
metoda introspekcji (Czego wyrazem sag pisma Schumanna, Wagnera, Pfitznera), odrzu-
conej jednak z powodu jej jednostronnosci i nienaukowosci. Bardziej naukowy cha
rakter ma metoda empiryczno-historyczna (Stern, Dilthey i in.)t ktéra proces twérczy
stara sie uja¢ na podstawie przezycia tworu danego typu. W czasach ostatnich wy-
tonit sie ponadto szereg innych metod (met. ankietowa, psychopatologiczna i in.), ktére
z punktu widzenia réznych zatozen usitujg wyjasni¢ proces tworzenia muzycznego.—
Praca Bahlego jest pierwsza préba eksperymentalnego podejscia do zagadnienia twor-
czosci muzycznej, otaczanego dotychczas pewna mgta tajemniczosci. Metody tej nie
stosowano dotychczas wychodzac z zatozenia, ze sztuczne warunki tworzenia, wy-
stepujace w eksperymencie, niwecza zwiazki strukturalne poszczegdlnych czynnosci,
wchodzacych w sktad komponowania i nie pozwalajga na ujecie jego istoty. Tej ujem-
nej stronie metody eksperymentalnej usituje Bahle w ten sposéb zapobiedz, iz kom-
binuje ja z metoda historyczna, t j. wyniki, osiggniete przez eksperyment poréwnuje
natychmiast z zachowanemi zeznaniami introspekcyjnemi twoércéw réznych epok.
W omawianej rozprawie autor nie podejmuje sie psycholologicznej analizy catego
procesu tworzenia, ale pragnie narazie zbada¢ tylko ten kompleks czynnosci psy-
chicznych, ktore tgczg sie z powstawaniem pomystéw muzycznych, z tworzeniem
motywow, tematéw, zapowiadajgc zarazem dalszg prace, w ktérej zajmie sie psycho-
logiczng podstawg ich rozbudowania.

Chcac blizej opisa¢ eksperymenty Bahlego musimy przedewszystkiem zaznaczy¢,
ze ukrytem ich zalozeniem jest przekonanie, jakoby trescia, wyrazang w muzyce mo-
gty by¢ jedynie pewne stany, przezycia uczuciowe lub tez zewnetrzne fakty i prze-
biegi. Bahle konstruuje bowiem dwie grupy eskperymentéw: w pierwszych kaze
osobom badanym wyrazi¢ muzyka jaki$ stan emocjonalny (rados¢, strach i t. p.),
w drugich odda¢ pewne typy lub sytuacje (np. skapca, zonglera i in.). Jednak juz
w ciggu przeprowadzania eksperymentéw zatozenie to okazato sie niewystarczajacem,
autor doszedt do przekonania, ze te dwie metody nie wyczerpuja wszelkich Zzrodet
powstawania koncepcyj muzycznych i dodat trzeci typ eksperymentéw, w ktdrych
osoba badana miata tworzy¢ motyw lub temat muzyczny z pobudek czysto estetycz-
nej natury.

Wprawdzie badania Bahlego, oparte na tych eksperymentach nie rozé$wietlajg
wszystkich zjawisk psychicznych wystepujacych przy procesie tworzenia muzycznego,
to jednak wyniki ich pozwalajg wgladnaé¢ w caly szereg czynnosci, towarzyszacych
tworzeniu, glebiej, anizeli to dotychczas bylo mozliwem, ponadto za$ wyjasni¢® do
pewnego stopnia te typy twoérczosci muzycznej, ktére dajg sie zawrze¢ w powyzej opi-
sanych eksperymentach. Jedynie typ trzeci, dla muzyki moze najistotniejszy nie
zostaje tu blizej uwzgledniony, a z nim pozostaje nadal nierozstrzygnieta istota two-
rzenia ,,absolutnej" muzyki.

Przeciw tak skonstruowanym eksperymentom mozna ponadto wytoczy¢ szereg
zarzutéw, z ktérych najwazniejszym jest ten, iz powstawanie koncepcyj muzycznych
jest w takich warunkach zupetnie niespontaniczne. Osoby badane musiaty wyrazac te
stany uczuciowe, ktére im Bahle podawal, a nie wiasne, co zmuszato je dopiero do
sztucznego nastrajania sie do danego rodzaju uczucia (przez reprodukcje wiasnych
analogicznych standw, przez zebranie odpowiednich przedstawien i t. p.).
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Drugim zarzutem, z ktérego jednak autor zdaje sobie sprawe, jest to, ze osoby
przezern badane nie byly twércami, mimo, ze miaty pewne — mniejsze lub wieksze —
zdolnosci kompozytorskie i praktyke w tym zakresie. Zarzut ten uprzedza Bahle,
opierajac sie na twierdzeniu Mflller-Freienfelsa, iz wszyscy ludzie majg zdolnosci twor-
cze, tylko w réznym stopniu, a twdrca i nietwoérca réznig sie jedynie nasileniem tych
zdolnosci.

Na podstawie zeznan oséb badanych ujmuje B. czynniki, ktére tworzg podtoze two-
rzenia muzycznego. Sa niemi: 1) uczucia ksztaltujgce, ktore nadajg tres¢ produkowa-
nej catosci, 2) uczucia, ktére nie majgc okreslonego kierunku, tworza jednak wzmoc-
nienie energij psychicznych, dynamiczny agens, ktéry nie musi sie wprost lgczyc¢
z czynnoscig tworcza, 3) swiadomos$é mocy twoérczej (Nietzscheanski ,,Schaffensrausch"),
ktéra wystepuje juz w ciggu Komponowania i stanowi czynnik, popierajacy réwniez
dynamicznie, a nie kierunkowo sama prace.

Wysuwanie tych wszystkich czynnikéw wtérnych na plan pierwszy—co znajdujemy
w prawie wszystkich zeznaniach introspekcyjnych wielkich tworcéw—rzucato na akt
tworzenia to tajemnicze Swiatlo, ktére nie pozwalato na ujecie istotnych czynnikéw
konstrukcyjnych tego procesu.

Wyniki eksperymentéw Bahlego rzucajg bardzo ciekawe Swiatlo na najrozmaitsze
zagadnienia, odnoszace sie zaréwno do samego procesu tworzenia, jak i do jego
antecedencjow. Tak wiec z zeznan oséb badanych wynika, ze pomyst muzyczny jest
stale wyptywem aktualnego przezycia pewnego kompleksu emocjonalnego lub przed-
miotowego. Twierdzenie to musi jednak Bahle rozszerzy¢ dla trzeciego typu tworczosci,
w ktérym czysto estetyczne—jak je autor nazywa ,formalne"—czynniki sa wytaczna
podstawa psychologiczng aktualizacji konceptu. Brak aktualnych tresci emocjonalnych
lub przedmiotowych usituje tu B. w ten sposob wyjasni¢, ze miedzy ich przezyciem,
a realizacjg ich wyrazu muzycznego lezy diuzszy okres czasowy, ktére te przezycia
czyni nieSwiadomg podstawag danego pomystu muzycznego. Argumentacjg ta odmawia
B. samoistnosci istnienia typowi formalnemu, a tem samem popada w sprzecznos¢
z wynikami swych eksperymentéw. 1 tu zatem widzimy, ze tam gdzie idzie o naswie-
tlenie czystej twdrczosci muzycznej tam metoda Bahlego nie zawsze oka-
zuje sie wystarczajaca.

Natomiast w bardzo ciekawy i oryginalny sposéb udaje sie autorowi wyjasni¢ dwa
pierwsze typy produkcji muzycznej. Podstawa ich jest tendencja do adekwetnosci, do
jaknajscislejszego przyporzadkowania przezy¢ (emocjonalnych lub przedmiotowych)
i ich wyrazu muzycznego. Przyporzadkowanie to odbywa sie w ten sposéb, ze twdrca
wydobywa, abstrahuje z catosci danego przezycia niektére jego czynniki strukturalne
i przenosi je na catkiem inny, w tym wypadku muzyczny materjat. Moznos$¢ odizo-
lowania tych czynnikéw i zdolnos¢ ich przeniesienia wiasnie na materjat muzyczny
jest istotg zdolnosci twérczych w muzyce. Elementem ziozonego przezycia ,strachu"
jest np. niespokojny oddech, nieregularny, szybki ruch, urywane, zmienne postano-
wienia i t. p. Przeniesienie tych czynnikéw na muzyke w formie nieréwnej rytmiki,
oderwanych krétkich motywoéw i t. p. bedzie podstawa muzycznego wyrazenia tego
stanu emocjonalnego. Tu Bahle idzie jednak w swych twierdzeniach dalej (w czem
zna¢ pewne reminiscencje behavioryzmu Jamesa): uznaje bowiem, ze przeniesienie
pewnych czynnikéw strukturalnych moze sie dokonywaé nietylko z samego przezycia
i dynamiki jego przebiegu, ale nawet i z kompleksu ruchéw wyrazowych (Ausdrucks-
bewegungen), towarzyszacych temu przezyciu. (Ruchy te moga by¢ akustycznej natury
jak np. Smiech, westchnienie i in., lub tez nieakustycznej). Przeniesienie czynnikéw
strukturalnych moze by¢ mniej lub wiecej $wiadome, w zaleznosci od intenzywnosci
przezycia i spontanicznosci tworzenia.
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Na pierwszy emocjonalno-wyrazowy rodzaj produkcji muzycznej skladajg sie — jak
wynika z zeznan o0s6b badanych — nastepujace czynnosci: 1) przezycie pewnych sta-
néw i komplekséw uczuciowych, 2) abstrahowanie z przebiegu przezycia i towarzy-
szacych mu ruchéw ich czynnikéw strukturalnych, nakoniec 3) przeniesienie tych
czynnikéw na materjat i elementy muzyczne. Typ produkcji ilustracyjno-przedmioto-
wej rézni sie od poprzedniego jedynie w punkcie pierwszym; zamiast przezycia wias-
nych stanéw emocjonalnych musi tu zaistnie¢ przedstawienie objektywnych przebie-
gbéw lub przedmiotéw. Trzeci typ produkcji ,formalnej’ postuguje sie izolowanymi
czynnikami strukturalnymi, nie wymaga jakich$ specyficznych aktualnych przezyé¢
i charakteryzuje sie zupelnym brakiem pozamuzycznych tresci. Typ ten, najblizszy
istocie muzyki, ktérej obca jest wszelka ,,przedmiotowosc¢”, nie znajduje u Bahlego
tak wszechstronnego opisu jak oba poprzednie. Autor zaznacza jedynie, iz faczy sie
on z przewaga pierwiastka intelektualnego w umystowosci twoércy i usuwa w cien
tamte de facto pozamuzyczne czynnikKi.

Wszystkie te rodzaje produkcji muzycznej i wiasciwe im metody wytwarzajg odpo-
wiadajace im typy kompozytoréw. U jednych dominuje pierwiastek subjektywny,
uczuciowy (Chopin, Schubert), u drugich ilustracyjny (Schumann) nie identyczny
z programowoscia, u innych przewaza moment czysto estetyczny (Bach, Schonberg).
Metody te jednak taczag sie i krzyzuja u jednego twoércy, a nawet w jednej kompo-
zycji, ale zawsze, o ile dany kompozytor ma swoje wiasne oblicze wewnetrzne, jedna
z nich dominuje. Réwniez i w poszczegdélnych okresach historycznych przewaza jeden
z tych typéw twoérczosci muzycznej, co tworzy nowa i oryginalng, bo psychologiczng
zasade klasyfikacji faktéw historycznych.

Z kwestjg przebiegu i istoty tworzenia muzycznego taczy sie caty szereg niezmiernie
ciekawych zagadnien, na ktére badania Bahlego rzucaja nowe Swiatta.

| tak np. zostaja tu poraz pierwszy ujete i sformutowane Scisle psychologiczne
podstawy programowosci w muzyce. Opierajac sie na swem ttumaczeniu przedmioto-
wego typu tworzenia muzycznego, wyjasnia Bahle programowos$¢ jako konsekwentne
i Swiadome przenoszenie czynnikéw strukturalnych z zewnetrznych przebiegéw na
materjal muzyczny. Widzimy wiec, ze pomiedzy muzyka, ktéra uchodzi za niepro-
gramowa, a programowa zachodzi tylko réznica stopnia, a nie jakosci, i ze miedzy
tg ostatnig, t. zw. muzyka absolutna nie istnieje taka przepas¢, jaka sie tu powszechnie
widzi.

Réwniez i inng wazng kwestje rozstrzygaja eksperymenty Bahlego przenoszac ja
ze sfery biograficzno-literackiej na teren naukowy. Mianowicie: ogdlnie przyjete
w ubiegtym stuleciu przekonanie, ze poziom i warto$¢ muzyki zalezy od poziomu
psychiki kompozytora, a nie tylko od jego czysto muzycznych dyspozycyj, przeko
nanie, zarzucone w dobie ,rzeczowosci" jako rekwizyt romantyzmu, znajduje w wy-
wodach Bahlego swoje psychologiczne uzasadnienie. Jes$li bowiem przyjmiemy stusz-
no$¢ twierdzenia, ze jaki$ wyraz muzyczny powstaje dzieki przeniesieniu czynnikéw
strukturalnych przezy¢ twoércy (Swiadomych aktualnie lub nieSwiadomych), to w takim
razie rodzaj przezy¢ emocjonalnych i sposéb, eharakterystyczno$¢ ujecia tresci objek
tywnych determinujg przez swe czynniki strukturalne te forme muzyczna, w ktorej
zostajag wyrazone. A zatem nietylko to jak twérca komponuje, ale i to co jest pod-
stawa kompozycji wptywa na warto$¢ tej ostatniej. Na stuszno$¢ tych konsekwencyj
tezy Bahlego musimy sie zgodzi¢ nawet jesli uznajemy, ze nie wyczerpuje ona wszyst-
kich impulséw tworzenia muzycznego.

Opierajac sie na tej tezie zdotat autor réwniez wyjasni¢ niezrozumiate dotychczas
zjawiska synestezji, t. j. reakcje przedstawien jednej sfery zmystowej (np. wzroku) na
odbierane wrazenia innej sfery (np. stuchowe). Powszechnie znany rodzaj takiej sy-
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nestezji tworzy ,audition colorée”, obok ktérej istnieja jednak i inne, rzadziej wy-
stepujace. Silny zwigzek wewnetrzny przedstawienn dwu zupelnie odmiennych kate-
goryj jest uwarunkowany — wedle Bahiego—wspoélnoscia pewnych czynnikoéw struktu-
ralnych, ktérych nie niweczy zupeinie heterogeniczny materjat zmystéwy. — Wyjas-
nienie to jest mozliwe dopiero z punktu widzenia psychologji stukturalnej, metody
psychologji analitycznej nie mogty sie tu oczywiscie doszukaé¢ zadnych zwiazkow.

Eksperymenty Bahiego naswietlajg rowniez zagadnienia, lezace juz na pograniczu
tego, co sie potocznie uznaje za twodrczo$¢ muzyczng. Autor stara sie wyjasnic
nawet takie rodzaje twoérczosci, ktére maja znaczenie tylko dla tej jednostki, ktérej
sg produktem.

1 tak np. chcac dowies¢ spontanicznosci tworzenia, ktére nie prowadzi do form
oryginalnych i wiasnych, ale obraca sie w mniej lub wiecej konwencjonalnych ramach
szablonu przeprowadza autor nastepujaca teorje. Przy stuchaniu muzyki wylaniaja
sie dwojakie czynnosci psychiczne: ujmowanie struktur dzwiekowych i przezycie stanéw
emocjonalnych, ktére te struktury wywotujg. Tworzenie odbywa sie — wedle B. —
w niektérych wypadkach drogg odwrotna: pewien stan emocjonalny wywotuje moca
zwigzku kojarzeniowego reprodukcje tych struktur (lub ich modyfikacji), ktore
w danej osobie kiedy$ budzity uczucie podobne. W ten spos6éb powstaje naslado-
whnictwo stylistyczne, szablonowa twoérczos¢, a nawet—nieswiadomy plagjat, ktére nie
sg obce nawet i wielkim twdrcom.

Absolutnie oryginalnym nie jest zresztg zaden kompozytor, zawsze tgcza go liczne,
jawne lub ukryte wezty z jego poprzednikami. W zwigzku z tem twierdzi B., ze
nowe formy wyrazu w muzyce powstajg dzieki nowym przezyciom i odmiennym
tresciom uczuciowym od dawniejszych. Odnos$nie do tego wydaje mi sie jednak, iz
mimo ze przezycia kazdej epoki, kazdego pokolenia, a nawet kazdej jednostki sg
odmienne od innych i w pewnym sensie ,nowe", to jednak dajg sie one zawsze
uja¢ w pewne najogélniejsze typy. Ich ,nowos$¢” nie jest nigdy tak silng by prze-
ciwstawiaty sie one sobie tak, jak sie przeciwstawiaja rézne style muzyczne.

Zdaje mi sie, ze powstawanie nowych stylow muzycznych da sie psychologicznie
prosciej wyjasni¢ potrzeba adekwatnosci (0 ktérej précz Bahiego i Stern wspomina),
ktéra w starych, zuzytych formach nie znajduje tej intenzywuosci wyrazu, o ktéra
autorowi w danej chwili idzie.

Nie wolno jednak potepi¢ pewnej zaleznosci stylistycznej twércéw, na niej bowiem
opiera sie ciagtosé rozwoju muzyki, i w ostatecznosci rozwéj muzyki. Jakby to
bowiem wygladato, gdyby kazdy kompozytor ,zaczynat od poczatku"?

Roztrzgsanie tych i tym podobnych zagadniern na terenie $cisle psychologicznym
nadajg ksiazce Bahiego charakter — w pewnym sensie — nowatorski. Nowa jest tu
przedewszystkiem metoda badan, ktéra jak widzimy moze by¢ i na tym terenie
bardzo owocna, nowe tez do pewnego stopnia i wyniki badan, ktére po raz pierwszy
ujmuja w sposéb Scisle naukowy kompleks zjawisk zwigzanych z tworzeniem w mu-
zyce, w ktérem nawet dla najbardziej zdecydowanego racjonalisty ukrywaty sie
pewne pierwiastki mistyczne.

Zastanoéwmy sie tu jednak, czy autor rzeczywiscie dotart do ostatnich, najbardziej
wewnetrznych warstw tworzenia muzycznego, czy wyjasnit je naprawde bez reszty?
Ot6z mimo, ze w calej pelni uznaje waznos$¢ i wartos¢ ksigzki Bahiego i doniostos¢
jej wynikéw, zdaje mi sie, ze autor nie zdotat dotrze¢ do tych czynnosci psychicz-
nych, ktére stanowia jadro tworzenia muzycznego. Doszediszy bowiem w analizie
aktu tworzenia do tego punktu, gdzie nastepuje wydobycie i wyodrebnienie z prze-
zycia pewnych czynnikéw ksztattujgcych je, nie zastanawia sie autor wogdle na czem
polega, jafc sie dokonuje ich przeniesienie na materjal muzyczny i w czem lezy kry-
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terjum ich adetcwatnosci, ktérg instynktownie nawet kazdy laik moze ujaé? Wywody
B. przesuwaja tylko granice niewyjasnionych zjawisk bardziej w gigb, zacie$niajg
jedynie zakres niewiadomego, ale do niego samego réwniez nie moga podejs¢
z ,medrca szkietkiem i okiem".

Wszystkie wytoczone powyzej przeciw Bahlemu zarzuty nie niwelujg jednak mego
przekonania, ze ksigzka jego stanowi wielki krok naprzéd, tak pod wzgledem meto-
dycznym, jak i merytorycznym.

Ponadto i ona réwniez wskazuje nam na waznos¢ teorji strukturalnej dla psycho-
logji muzyki, gdyz jej najbardziej dalekono$ne hipotezy opieraja sie przedewszystkiem
na pojeciach i zatozeniach psychologji postaci.

Dr. Zofja Lissa

V.

Hans Mersmann ,Angewandte Musikaesthetik" Berlin 1926. in 8. 752 str.

Metoda estetyki ,stosowanej" jest metoda estetyki fenomenologicznej. Rezygnu-
jac Swiadomie z psychologicznego i filozoficznego uzasadnienia zjawiska dzwieko-
wego i ograniczajac sie $wiadomie do tego, co w dziele sztuki da sie uja¢ intelek-
tem, estetyka fenomenologiczna usituje stangé na gruncie mozliwie najwiekszego
objektywizinu. Bada ona dzieto sztuki wytacznie na podstawie analizy, niezaleznie
od jakichkolwiek subjektywnych skojarzen, witozonych wen przez stuchacza. W tym
ostatnim punkcie przeciwstawia sie kierunek fenomenologiczny kierunkowi psycho-
logicznemu: Mersmann podkresla, ze estetyka fenomenologiczna — podobnie zresztg
jak i psychologiczna— zaktada zgéry aktywnos$¢ umystu stuchajgcego, ale w prze-
ciwienstwie do estetyki psychologicznej, nie jako subjektywne ,wczuwanie sie"
w dzieto sztuki i tworzenie kojarzen przedstawieniowych, ale jako ,,objektywne zro-
zumienie fenomenu dZzwiekowego" (str. 4). Badanie jego zwraca sie do elementow
dzieta muzycznego i ich wzajemnych stosunkéw, do czynnikéw tresci formy i stylu,
wreszcie do ujecia stosunkéw historycznych, by przez uogodlnienie tych punktéw
widzenia i wydobycie form najbardziej typowych doj$¢ do zrozumienia istoty dzieta
muzycznego.

Tego rodzaju postawienie kwestji stanowi oczywiscie olbrzymi postep w stosunku
do estetyki dawniejszej, ktora skianiajac sie badzto ku metodzie formalistycznej
(Hanslick), badZz ku metodzie swobodnej interpretacji poetyckiej (estetyka romantyczna),
nie mogta sobie rosci¢ pretensji do metod dyscypliny naukowej, obejmujacych cato-
ksztatt zagadnien estetycznych. Ograniczenie sie do analizy dziela sztuki jest nie-
watpliwie tym wiasnie momentem, sprowadzajacym estetyke fenomenologiczng na
tory Scisle naukowe. ROwnoczes$nie jednak nasuwaja sie watpliwosci, czy ten punkt
widzenia jest absolutnie wystarczajacym dla zbadania i zrozumienia istoty przezycia
muzycznego? Zdaje mi sie bowiem, ze zadne dzieto sztuki nie moze by¢ rozpatry-
wane w izolacji od przyzywajacego je umystu, ktéry do podanej mu przez tworce
koncepcji odnosi sie zawsze w sposob bardziej lub mniej twérczy. Tern wiecej zas
dzielo muzyczne, ktére w stosunku do dziet malarstwa, architektury, czy nawet lite-
ratury, zajmuje przeciez pod tym wzgledem stanowisko zupelnie wyjagtkowe. Jego
tres¢ i forma nie sa ustalone bez reszty w sposdb jednoznaczny przez kompozytora;
moment subjektywny przychodzi w niem do gtosu dwukrotnie; raz w interpretacji
za$ drugi raz w chwili przezywania utworu w umysle stuchacza. Praktyka codzien-
na poucza nas, ze to przezywanie jest rézne u réznych stuchaczy. Nawet w zakresie
intelektualnego ujmowania stosunkéw formalnych (przyczem rozumiemy oczywiscie
catoksztatt tych momentéw, ktére skiadajg sie na ,forme" muzyczng w znaczeniu
najogoblniejszem), zachodza tu dos¢ daleko idace réznice, zaleznie od wrodzonych
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i chwilowych predyspozycyj stuchacza, jego wyksztatcenia ogdélnomuzycznego, tech-
nicznego, historycznego, i t. p. Nie chodzi tu oczywiscie o ,kojarzenia przedstawie-
niowe", o ktérych wspomina Mersmann, uwazajac je niestusznie za centralny punkt
badann estetyki psychologicznej. Te ostatnie, jako niestanowigce istoty wrazenia
muzycznego i powstajgce dopiero wtérnie, moga co najwyzej stanowic jej uzupet-
nienie. Chodzi w pierwszym rzedzie o badanie specyficznych standw intelektualnych
i emocjonalnych zwigzanych z przezywaniem muzyki jako takie] niezaleznie od
wszelkich kojarzern pozamuzycznych. Dopiero potaczenie tak pojetego punktu wi-
dzenia estetyki psychologicznej z punktem widzenia estetyki fenomenologicznej, t j.
z analiza samego fenomenu dZzwiekowego, da¢ bedzie mogto w przysztosci odpowiedz
na temat, co jest istotg dziela muzycznego. Mersmann zahacza wprawdzie w swej
estetyce o0 zagadnienie aktywnosci umystu stuchacza w przezywaniu muzyki, lecz
czyni to tylko mimochodem, nie precyzujgc blizej, na czem ta aktywnos¢ polega.
Przeciwnie, akcentowanie tej aktywnosci jako ,,0bjektywnego zrozumienia fenomenu
dzwiekowego" *), cho¢ niezupetnie jasne w terminoiogji, zdaje sie negowa¢ mozli-
wos$¢ wniesienia jakichkolwiek nowych, twoérczych perspektyw w dzieto sztuki ze
strony umystu stuchacza.

W konsekwencji tak sprecyzowanego stanowiska estetyki fenomenologicznej naleza-
toby spodziewa¢ sig, ze centralnym punktem badarn w dziele Mersmanna problem
formy w muzyce, opierajacy sie w swem uzasadnieniu jedynie na Kryterjach este-
tycznych specyficznie muzycznej natury. Tak jednak nie jest. Czynnikami, stano-
wigcemi o istocie dziela muzycznego sa dla Mersmanna: elementy, forma, tres¢ i styl.
Sa one réwnocze$nie réznemi punktami widzenia, z ktérych to dzielo rozpatrywacé
mozna. Pomijajac niescisto$¢ tego podziatu |1) czy mogg w muzyce istnie¢ elementy
ktére nie bytyby juz, choéby najprostsza, strukturg formalng?, 2) czy mozna rozpa-
trywac¢ styl dziela niezaleznie od jego formy, 3) oraz niezaleznie od jego tresci?)]
zaktada okreslenie ,formy" proponowane przez Mersmanna konieczno$¢ uzasadnienia
filozoficznego, podobnie zreszta, jak i psychologiczna estetyka Kurtha?. ,Forma
jest projekcja sit w przestrzeni'd — tak brzmi definicja Mersmanna— a wiec jest
funkcja pewnych czynnikéw, o ktérych uzasadnienie i istote pytamy przedewszyst-
kiem i bez ktérych nie mozemy moéwi¢ o zrozumieniu dziela sztuki. Tego uzasad-
nienia jednak nie znajdujemy w ksigzce Mersmanna. Autor szuka Qo zrazu na pod-
stawie fizjologicznej, w tem znaczeniu, ze zmystowe walory dzwieku, sa podstawag
elementéw muzycznych: jako$¢ wysokosci zréznicowana w kierunku horyzontalnym
daje poczatek melodji, zréznicowana w kierunku wertykalnym — harmonje; cechy
czasowe sg podstawa rytmu i agogiki, sita tonu— podstawa dynamiki, bai-wa — ko-
lorytu (str. 11). Na innem miejscu jednak, (str. 67), czujac, ze to uzasadnienie jest
niewystarczajagcem, dodaje ze podstawy tych sit lezg poza sferg poznaniaBw dziele
sztuki ujmujemy nie site samg, ale efekt jej dziatania, za$ jedynem wewnetrznem
uzasadnieniem tej sity, na ktére zmyst ludzki zdoby¢ sie moze, jest fakt jednolitosci
organicznej wszelkiego dzieta sztuki, jako poczetego z aktu twoérczego. Oczywiscie,
ze tego rodzaju ttumaczenie przesuwa tylko problem, bynajmniej go nie rozwigzujac.
Jesli bowiem ta ,sita" jest dziataniem aktu twdrczego, to w takim razie jest ona pod-

*)  Str. 4 Die Forderung staerkster Aktmtaet des Hoerens... erstreckt sich nicht mehr
auf subjektive Einfiililung und auf assoziative Vorstellungen, sondern zunaechst auf eine
Idare, objektive Erkenntnis des Phaenomens".

2 Ernst Kurth ,Grundlagen des linearen Kontrapunktes" Ill. Auf]. Berlin 1922.
»Musikpsychologie" Berlin 1931.

3 Hans Mersmann ,,Angewandte Musikaesthetik" str. 100.
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stawg tresci takze dziel sztuki plastycznej, czy literackiej, me posiadajac zadnych
cech przezycia specyficznie muzycznego, wzglednie musimy zkolei zapytaé, ktéry
moment rozstrzyga tu o tej jej specyficznej strukturze? Tu przychodzi autorowi
w pomoc pojecie .tektoniki" w znaczeniu caloksztattu sit formotwoérczych, dziatajg-
cych w dziele muzycznem (str. 13), i wywodzacych sie z elementéw, cho¢ bedacych
czem$ wiecej, niz same elementy. Sily tektoniczne sg inkarnacjg organiczng wzrostu
elementéw muzycznych w jednolita cato$é¢. W chwili ich uzewnetrznienia sie w dziele
sztuki ujmujemy je nietylko jako walory formy, ale réwnoczes$nie i jako walory
tresci. Stajg sie wowczas naturalnym wyrazem dualizmu sit: od$rodkowej i dosrod-
kowej, ktérych wzajemny stosunek wyraza sie w napieciach miedzy tonami, melo-
dycznych, harmonicznych i rytmicznych. Kazdy bowiem ruch, lezacy w zakresie
zjawisk estetycznych, musi by¢ zréznicowany jako state nastepstwo przeciwienstw.
W ten sposéb forma i prawa jej dane sg roéwnoczes$nie z sitg, ktora je projektuje,
tak, ze w pewnem znaczeniu jest ona juz formg. Réznica miedzy trescig a forma
jest tylko sprawa perspektywy, z ktérej patrzymy na dzielo muzyczne.

Ale przy dokladnem rozpatrzeniu takze i pojecie tektoniki nie jest wystarczajacem
uzasadnieniem definicji formy, stworzonej przez Mersmanna, mianowicie formy jako
funkcji pewnych czynnikéw, blizej nam nieznanych. Jest ono co najwyzej wyrazem
pewnej syntezy elementéw tresci i formy, w dziele muzycznem blizszej, bardziej or-
ganicznej i nierozerwalnej, niz w zakresie kazdego innego rodzaju sztuki. Jest na-
tomiast ominieciem problemu tresci w muzyce. Przy stanowisku zajetem przez
Mersmanna zachodzi tu bowiem dwojaka mozliwosé: albo przetozy¢ problem tresci
w muzyce, w dziedzine metafizyki, tak, jak to czyni Schopenhauer, czy Kurth, albo,
opierajac sie na badaniach wylacznie eksperymentalnych, uzna¢ go w dzisiejszym
stanie nauki za nierozwigzalny. W tym ostatnim wypadku przyjecie ,sity*“ jako
czynnika, ktorego forma jest funkcja, jest w znaczeniu przyjetem przez Mersmanna,
nietylko niepotrzebne, ale nawet utrudnia tok nastepnej analizy. Wystarczytoby
zatozenie, ze procz czynnikéw formalnych w najogdlniejszem znaczeniu przychodza
w dziele muzycznem do glosu jeszcze jakie$ inne, blizej nam dzi$ nieznane, ktérych
istnienie stwierdzamy tylko intuicyjnie, raczej pod$wiadomie. Terenem analizy
bylyby woéwczas jedynie tylko formalne stosunki, zachodzace w danem dziele sztuki,
jako jedynie dostepne ujeciu intelektualnemu. Przy takiem postawieniu kwestji
stworzone przez Mersmanna pojecie taKtomiki w muzyce moze odda¢ bardzo wazne
ustugi, o ile przeniesione zostanie na grunt wytacznie formalny (wzglednie o ile po-
zostawimy je na terenie formalnym, z ktdérego przeciez z natury rzeczy wzieto po-
czatek). Nie ulega watpliwosci, ze ten punkt widzenia przesgdza w pewnem zna-
czeniu powr6t do formalistycznej estetyki Hanslicka, cho¢ wzbogaconej o zdobyta
w miedzyczasie perspektywa historyczng, i ze —jak zaznaczyliSmy juz na wstepie—
bez oparcia sie o wyniki estetyki psychologicznej zezwalatby tylko na jednostronng
ocene istoty przezycia muzycznego; bylby jednak jedynem konsekwentnem przepro-
wadzeniem zatozen estetyki fenomenologicznej.

Wyrazem tych niedociagnie¢ natury metodycznej, wzglednie pomieszania stano-
wiska Scisle eksperymentalnego z metafizycznem, jest w ksigzce Mersmanna caty
sposOb ujecia 1 przeprowadzenia analizy formalnej. Jako dwa rdézne typy ,sformu-
towania dualizmu sit w muzyce" przyjmuje autor typ formy otwartej i zamknietej.
Prototypem pierwszej jest okres, drugiej temat. Sa one konfliktem dwoéch elemen-
tow: sy i przestrzeni. Wyrazem sity jest temat, dazacy do jej rozwoju w przestrzeni
w formie otwartej (robota motywiczna); jego kontrastem jest budowa perjodyczna,
bedaca szeregiem réwnowartosciowych, nastepujacych po sobie czesci. Ujecie tych
dwoéch typéw ksztattowania formalnego jako zasadniczych w calej historji muzyki
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jest bardzo stuszne, watpliwe jest znowu tylko ich uzasadnienie: w jednym wypadku
z punktu widzenia ,sity“, w drugim z punktu widzenia ,przestrzeni". W obu wy-
padkach rozchodzi sie przeciez nie o co innego, jak o rézny typ czynnosci formo-
waniu artystycznego, ktéry mozna sobie przeciwstawi¢ jako typ czynnosci centralizu-
jacej i decentralizujacej. W wiekszych formach muzycznych te dwa typy moga wspét-
dziataé, wzglednie wspétistnie¢ obok siebie na dwéch réznych ptaszczyznach formal-
nych. W formach o budowie perjodycznej typ czynnosci decentralizujgcej dziata
zaréwno jako zasada wzrostu formy jako catosci, jak i jako zasada formalnego
rozcztonkowania tej catosci, wyrazajaca sie w pewnych kategorjach symetrji. Przeciwnie
w formach okreslonych przez Mersmanna jako rozwdj tematyczny: typ czynnosci
centralizujgce] okresla tu tylko zasade wzrostu formy jako catosci, za$ zasada for-
malnego rozczionkowania tej catosci jest wspétdziataniem, wzglednie konfliktem obu
tych typéw czynnosci, badz z przewaga typu centralizujagcego (fuga), badz tez
z przewagg typu decentralizujgcego (forma sonatowa). Z wyrdéwnania tego konfliktu
powstaje w kompozycjach, okreslonych jako rozwdj tematyczny, typ estetycznie
wyzszy, niz budowa okresowa, formalnie bardziej zréznicowany i przedstawiajacy
wiecej mozliwosci indywidualnego traktowania formy. Zdaje mi sie, ze dopiero
sprowadziwszy w ten sposob zatozenia analizy Mersmanna na grunt wylacznie for-
malny korzysta¢ moze czytelnik z jego niestychanie bystrych i wnikliwych obserwa-
cyj, ktérym wybitna zdolno$¢ do syntezy i zrozumienie organicznego charakteru
dzieta sztuki nadaje wielka warto$¢. Niestety ustawiczne taczenie metafizycznego
punktu widzenia z eksperymentalnym (wbrew stanowisku, sprecyzowanemu we wste-
pie!) i wynikajacy ztad brak jasno i niedwuznacznie ustalonej terminologii naukowej
utrudnia bardzo czesto zrozumienie wywodéw autora.

Takim klasycznym przyktadem nieporozumienia, powstajagcego z braku Scisle
okreslonych poje¢, jest podana przez Mersmanna definicja tematu. W stosunku do
motywu odgranicza go autor okresleniem, ze ,motyw jest silg, temat jest sita, ktéra
juz stata sie forma*“ (str. 348). Okreslenie to jest znowu niezrozumiate, jako opie-
rajace sie na niewyjasnionem bez reszty pojeciu ,sity“. Wyjasnienia jego i tu,
podobnie jak w ogdélnym problemie formy muzycznej, moznaby sie spodziewa¢ do-
piero, przenoszac cale zagadnienia na grunt formalny. Wszak miedzy motywem
a tematem zachodzi stosunek réznicy nie jakosciowej, ale tylko ilosciowej: oba sg juz
pewnemi, choéby nawet prymitywnemi, strukturami formalnemi, pewnemi konstruk-
cjami, tak w jednym, jak i w drugim wypadku zatrzymuje sie analiza naukowa przed
momentem impulsu twoérczego, ktéry dat poczatek tej strukturze jako pewnej catosci,
tak w jednym, jak i w drugim wypadku badania jej dotyczy¢ mogg nie istoty tej
catosci, ale tylko rodzaju formalnego jej rozczionkowania. .Ale sprawa komplikuje
sie jeszcze, gdy autor usituje przeciwstawi¢ sobie pewne typy tematéw, jako takie,
w ktérych przewaza a) substancja dzwiekowa, b) postaé, lub c) idead), nie definjujac
poprzednio tych poje¢, ktére uznat za podstawowe dla kazdego z poszczegdélnych
typoéw. ,Substancje dzwiekowa" definjuje dopiero znacznie poézniej (str. 463) jako
sume elementéw z wykluczeniem wszelkich sit tektonicznych, czyli waloréw rozwoju,
powstatych przez zastosowanie warjacji, rozwoju tematycznego, czy ewolucyjnego
przebiegu. Jest ona ,materjatem dziela muzycznego, drzemigcym w podswiadomosci
twoércy, z ktérego dopiero ma powsta¢ forma" (str. 476). W tem przeciwstawieniu
substancji dzwiekowej czynnikom formy jest co$ bezwzglednie stusznego, tylko, ze
trudno operowacé temi pojeciami dopoki tres¢ ich i zakres nie zostang w stosunku

4 ,Substanz, Gestalt, Idee" (str. 350).
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do siebie jednoznacznie okreslone. Poniewaz psychologia dzisiejsza nie ustalita
jeszcze, co nalezy rozumie¢ pod ,strukturg” w muzyce, nie wiemy, gdzie konczy sie
substancja dzwiekowa, a gdzie sie zaczyna struktura. Co wiecej nasuwa sie pyta-
nie, czy w dziele muzycznem, operujgcem przeciez nie poszczeg6lnemi elementami,
ale zawsze stosunkami elementéw, moze by¢ wogdle mowa o substancji dzwiekowej
jako takiej, czy ta substancja nie jest poprostu jakas$ abstrakcja, ktéra ujmujemy
w mysli ogdét mozliwosci strukturalnych w muzyce? Wiekszo$¢ cytowanych przez
Mersmanna przyktadow na t. zw. ,zwigzki substancjalne” (str. 463), wyrazajace sie
w specyficznych potlaczeniach elementdéw, jak nawet ograniczenia sie do form skali
djatonicznej lub roztozonych tréjdzwiekéw w melodji, sg juz prymitywnemi struktu-
rami, bo zakladajg pewne stosunki elementéw, strukture przynosi ze sobag nawet
zréznicowanie w obrebie kategoryj jednego elementu (n. p. w obrebie kategoryj wy-
tacznie rytmicznych). A Ze juz w najprymitywniejszej nawet strukturze wyraza sie
pewne zatozenie tektoniczne, przeto i tu nalezatoby moze raczej méwi¢ o roznem
w obu wypadkach ustosunkowaniu tych samych w zasadzie czynnikéw struktural-
nych, niz przeciwstawia¢ je sobie jako zupetnie rézne.

Sprawa komplikuje sie jeszcze bardziej, gdy mowa jest o b), drugiej kategorji
tematéw, t. j. tych, ktére — zdaniem autora — charakteryzuje przewaga czynnika
.postaciowego”. Pod ,postacig” nie rozumie autor formy 5; z okreslenia jego wynika,
ze ,posta¢” jest czem$ wiecej, niz forma, ale o ile wiecej? Zas$ przyklady cytowane
tego typu tematéw wikazuja wiasnie silne zaakcentowanie czynnika formalnego.
Réwnie niejasne i ptynne jest okreslenie c), trzeciego typu tematéw o przewadze
czynnika ,,ideowego” czy abstrakcyjnego jako spotegowanie konstruktywnych mozli-
wosci tematu az do abstrakcji, a juz zupelnie niezrozumiate jest wyodrebnienie
specjalnego typu tematéw, w ktérych akcentowane sa kryterja stylistyczne6) nieza-
leznie od formy i struktury tematu. Kryterja stylistyczne sg bowiem zawsze bardziej
lub mniej $cisle zwigzane z kryterjami formy i struktury.

W sprzecznosci ze sprecyzowanem powyzej pojeciem substancji jako sumy ele-
mentéw z wykluczeniem wszelkich sit tektonicznych, czyli waloréw rozwoju pozo-
staje tez postawiona przez Mersmanna we wstepie (str. 63) definicja elementéw mu-
zycznych jako ,stale dziatajacych sit zasadniczych, powstajacych przez zréznicowanie
materjatu dzwiekowego”. Zrédiem tej sprzecznosci jest znéw podstawienie pojecia
niedajacego sie naukowo uzasadnié, stad ptynnego i dajacego sie uzy¢ w kilku réz-
nych znaczeniach réwnocze$nie. Pomijajgc ten brak przynosi caly rozdziat o elemen-
tach zdobycze bardzo pozytywne i nowe. Waznem jest tu juz samo zaakcentowanie
réznego charakteru rytmu jako elementu muzycznego, w stosunku do melodji i har-
monji: melodja i harmonja sa elementami muzycznemi w tem znaczeniu, ze substan-
cja dzwiekowa podlega w nich zréznicowaniu w kierunku dymensyj muzyce wias-
ciwych, horyzontalnym i wertykalnym. Rytm za$ dziala w muzyce nie bezposrednio,
ale posrednio, jako zasada porzadkujgca. Podstawy rytmu lezg bowiem poza sferg
muzyki, poza sferg jej materjalu. W melodyce punkt wyjscia z estetyki poszczegdl-
nych interwaléw uwaza Mersmann za nieobowigzujacy; interwal dziata bowiem ra-
czej wzglednie, przez stosunki z irnemi interwatami, niz absolutnie. Melodja nie jest
tylko sumag interwatéw, poprzez poszczegélne interwatly dziala tu centralna sila
melodyczna, ktéra w rézny sposob ustosunkowuje do siebie nastepstwo poszczegol-
nych tondéw, nadajac jednym wieksze, innym mniejsze znaczenie w obrebie catosci.

) ,Form ist der Ausdruck und Folge (?), Gestalt ist Kraft” (str. 357).
6 ,Stilbbdingte Thematik* (str. 375).
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Ten sposéb ujecia melodji jako pewnej catosci, bedacej czem$ wiecej, niz jej posz-
czegllne czedci, zbliza estetyke Mersmanua do stanowiska t. zw. psychologji struk-
turalnej, wychodzacej w badaniu zjawisk psychicznych nie od elementéw, lecz od
pewnych .jakosci postaciowych'l czyli struktur. Wspdélnem jest w obu wypadkach
stwierdzenie istnienia tych struktur z tg tylko réznica, ze estetyka fenomenologiczna
zaktada je jako objektywnie dane w zjawisku dZzwiekowem, za$ estetyka psycholo-
giczna uwaza je za wynik specyficznej struktury naszego umystu, ujmujacej te zja-
wiska w pewnej wilasciwej sobie, syntetyzujacej formie.

Dopiero w badaniach nad istota harmoniRi wcigga Mersmann po raz pierwszy
moment subjektywny w gre. Wiasciwosé dzwiekéw zwang stopliwosciag uwaza on za
istote wszelkich zjawisk muzycznych doznawanych w réwnoczesnosci, interwat zas
ogladamy z punktu widzenia swej stopliwosci przestaje dziata¢ innemi swemi jako-
Sciami (jak wielkos$¢, kierunek). Pojecie stopliwosci rozpatruje Mersmann z punktu
widzenia nie fizjologicznego, jak to czynita dotychczasowa estetyka, ale estetycznego.
Rozréznia trzy cechy stopliwosci: a) mniejsza lub wieksza doskonato$¢ stopienia sie
dwoéch dzwiekéw (najwieksza posiada interwal oktawy), b) wiekszg lub mniejszg site
podniety dZzwiekowej, reprezentowanej danym interwatem (tercja i seksta stanowig
silniejsza podniete dZzwiekowa niz oktawa, lub kwinta), i c) sitg napiecia wertykal-
nego, stojaca w stosunku odwrotnym do doskonatosci stopienia sie danego interwatu.
Tego rodzaju ujecie istoty harmoniki spotykamy u Mersmanna po raz pierwszy.
Jest ono o tyle racjonalne, ze pierwsza z tych cech pozwala nam wnikngé¢ w istote
wielogtosowosci $redniowiecznej, druga w jej stadja nieco pOzniejsze, trzecia moze
by¢ uwazana za podstawe harmoniki romantycznej i neoromantycznej. Niema w niem
natomiast miejsca dla zrozumienia istoty harmoniki klasycznej, redukujgcej sie do
pewnych specyficznych form i stosunkéw konstrukcji, whasciwych systemowi dur-moll,
a tem mniej dla wspoétczesnej harmoniki atonalne;j.

Elementy wtérne: dynamike, agogike i koloryt charakteryzuje Mersmann jako formy
przejawienia sie elementéw pierwotnych, ktére dopiero w nowszej muzyce dochodza
do znaczenia samodzielnego. Koloryt rozpatruje w potréjnem znaczeniu: a) jako
akcentujacy w pierwszym rzedzie momenty dynamiczne, b) jako podkreslajacy mo-
menty tektoniczne, i ¢) jako wysuwajacy na pierwsze miejsce specyficzny element
barwny. Pierwszy typ kolorystyki polega na sztuce tgczenia instrumentéw ze wzgledu
na walory masy dzwiekowej. Drugi przez akcentowanie linji tematu, poczetego
z ducha instrumentu, staje sie wyrazem pewnej zasady konstrukcyjnej. W trzecim
dopiero staje sie koloryt ZzZrédiem specyficznych waloréw przez coraz dalej idace
zréznicowanie i zindywidualizowanie substancji kolorystycznej.

W rozdziatach poswieconych typom techniki kompozycyjnej ujmuje Mersmann
bardzo szcze$liwie zasadnicza réznice miedzy polifonig a homofonjg jako dwa rézne
typy przejawienia sie i wspoéldziatania elementu rytmicznego i harmonicznego.
Wprawdzie Mersmann uzasadnia te réznice znowu odwrotnem w obu wypadkach
dziataniem ,sit" rytmicznej i harmonicznej, ktére sg przejawem innego za kazdym
razem stosunku sity dosrodkowej i odsrodkowej. Sprowadzajac jednak to okreslenie
i tym razem na grunt czysto formalny, mozemy je interpretowa¢ w ten sposoéb, ze
w homofonji rytm traktowany jest jako zasada formalna centralizujgca w stosunku
do poszczegdélnych gloséw, za$s harmonja jest zasadg decentralizujgca, w polifonji
za$ przeciwnie, rytm jest wyrazem samodzielnosci horyzontalnej poszczegdolnych
gtoséw, harmonja zas wyrazem dazenia do stopienia ich w cato$¢ w réwnoczesnosci.

Jedna z najwazniejszych kwestyj, zwilaszcza dla estetyki muzycznej czaséw naj-
nowszych, streszcza sie w zapytaniu, czy i o ile znajduja w polifonji wyraz jakie$
wilasne, specyficzne walory formalne, i czem one sg. Problemu tego jednak dotyka
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Mersmann zaledwie, bynajmniej go nie rozwigzujac. Stoi on na stanowisku, ze po-
lifonja jest zasadniczo wroga formie w przeciwienstwie do homofonji, stanowisko
to zas$ jest bezposrednig konsekwencja przyjecia przewagi czynnika ,sity“ w for-
mach, polegajacych na rozwoju tematycznym, sity te sg wedlug Mersmanna w poli-
fonji tak wielkie, ze potrzeba formowania schodzi na drugi plan. W tym punkcie—
jak widzimy — metafizyczny punkt widzenia w zastosowaniu do estetyki fenomeno-
logicznej staje sie Zzrodiem nieporozumien juz nietylko terminologicznej, ale i mery-
torycznej natury; trudno bowiem wyobrazi¢ sobie, by technika kompozycyjna, oparta
na polifonji, pozbawiona byta jako taka w zasadzie mozliwosci formotworezych, gdy
praktyka przeczy temu w sposéb najoczywistszy. Wszak wiasnie w7 zakresie poli-
fonji powstaly konstrukcje formalne najbardziej S$ciste, i nie jest tez przypadkiem,
ze nowoczesny konstruktywizm wypowiada sie najpetniej w technice polifonicznej.
Juz sam fakt, ze operuje on wiasnie nie czynnikiem melodycznym lub harmonicz-
nym, jako pierwotnym elementem konstrukcji, ale elementem czysto formalnym i to
poczetym wiasnie z ducha polifonji, jest wystarczajacym na to dowodem. Okolicz-
no$¢ zas, ze ten element formalny nie okredla tu zgéry konturéw architektury
wielkoformalnej, ale jest zarodkiem formy drobnoustrojowej, nie przeczy temu, wy-
maga tylko innego sformutowania i uzasadnienia tej zasady.

Trudno w ramach recenzji choéby najobszerniejszej zaja¢ stanowisko wobec wszyst-
kich poruszonych przez Mersmanna probleméw. Warto$¢ jego ksigzki, dawno zresztag
przez Swiat muzyczny uznanej jako jedno z najbardziej zasadniczych poczynan na
polu naukowem, nie ogranicza sie tylko do momentéw? ktére czytelnik aprobuje
jako bezwzglednie pozytywne. Nawet w ustepach, zmuszajacych do dyskusji, jest
Mersmann zawsze Wh/soce interesujacy dzieki pogladom osobistym i przemyslanym,
ktore pobudzajg czytelnika do tworczego ustosunkowania sie do przedmiotu.
W omdéwieniu dzieta potozyliSmy z umystu punkt ciezkosci na strone melodyczng
jako najbardziej zasadnicza w badaniach nad estetyka muzyki. Dopiero bowiem
gdy nauka rozstrzygnie, jaki punkt widzenia jest najbardziej istotnym i celowym
w rozw/zaniach estetycznych, zdota sie zblizy¢ do zrozumienia, czem jest dzielo
muzyczne i czem jest jego przezywanie w umysle twdércy, odtworcy i stuchacza.

Dr. St. tobaczewska

Michat Kondracki (JKarszawa)

WSPOLCZESNA MUZYKA GORALSKA NA PODHALU
i Zywiecczyznie

(Od redakcji. Autor niniejszego artykutu, p. Michat Kondracki, twérca ,Symfonji
tatrzanskiej", zwiedzit w maju i czerwcu r. 1930 Podhale i Zywiecczyzne i na zachete re-
dakcji Kwartalnika muzycznego spisat swe spostrzezenia o muzyce tamtejszego ludu gé-
ralskiego. O ile o muzyce gérali podhalanskich zabierato gtos do$¢ wielu etnograféw
i muzykéw, pomiedzy ktérymi wymieni¢ nalezy na pierwszem miejscu Karola Szyma-
nowskiego, o tyle nikt dotychczas nie zajmowal sie muzyka goérali zywieckich i nikt
o niej nie pisat. Dlatego artykut p. M. Kondrackiego posiada takze dla naszej etnografji
muzycznej szczegdlne znaczenie).

W swych wedréwkach po Podhalu i Zywiecczyznie zauwazytem wérod
tamtejszego ludu wiele talentéw samorodnych, wykrzesanych z tona
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ludu, nieuczonych, nut wcale nie znajgcych, a z zamitowaniem do mu-
zyki i poczuciem rytmu do grania powotanych. Muzyka rozbrzmiewa
tam czesto: na weselach, poprawinach i zabawach, a w niedziele i Swieta
po drogach i tgkach. Dotyczy to zwilaszcza Podhala Tatrzanskiego.
Zdumiewajgca jest muzykalnosé¢ goralskiego ludu: w kazdej niemal
chacie wiszg na Scianie gesliki, t. j. mate podtuzne skrzypeczki, ktérych
silne stosunkowo brzmienie jest zadziwiajace wobec niklych rozmiaréw
pudetka resonansowego, wisi tez niekiedy i trzechstrunna wiolonczela,
nieodstepne wiec sprzety domowe, stuzgce do rozweselania szarego zy-
cia chtopskiego.

Znamiennem jest obycie sie goérali z instrumentami: skrzypkowie gry-
wajg niejednokrotnie na altach i nawet basach, basisci zamieniajg sie
czesto z drugimi skrzypkami lub alcistami — i odwrotnie. Istnieje tez
na Podhalu Tatrzadskiem kilka dobrych zespotéw goralskich (kwartetéw
smyczkowych). Wymieniam braci Hotarskich z Krzeptowki KosScieliskiej
(znajacych wzglednie najstarsze ,nuty" oraz archaiczne harmonje), Parow
w Biatym Dunajcu, Obrochtéw (syn i wnuk $. p. Bartusia Obrochty)
ze Szczepaniakiem w Zakopanem, Tatarow, oraz zespdt na Murzasichlu.

Muzycy goéralscy graja z rozmachem i fantazjg, nie ustajgc ani na
jeden raz podczas grania, i konczg zwykle zgodnie, jakby urwali, dos¢ nie-
raz raptownie. Charakterystycznym do zanotowania faktem jest, ze
wszystkie wymienione zespoty grajg (ze stuchu) wszedzie mniej wiecej
te same ,nuty", roznie je tylko interpretujgc, Zalezy to po czesci od
stopnia wyrobienia techniki w danym zespole, w szczeg6lnosci za$
~prymisty"”, t. j. pierwszego skrzypka i od jego usposobienia i fantazji,
oraz od zgrania sie z altami i basami, ktorych rola ogranicza sie do
harmonizowania i podtrzymania ciggtego biegnikowego sola skrzypco-
wego, przyczem alty i basy juz to nadajg catosci je¢nostajno-rytmiczny
charakter, juz to wypetniaja ,pauzy powietrzne", wytchnienie solisty.
Tern tez tlomaczg sie charakterystyczne outawy rownolegte i kwinty
pomiedzy poszczeg6lnemi gtosami (melodjg, a altem i basem), wynika-
jace na tle samodzielnego ruchu w harmonji (polifonizacjal!) i wspoma-
gajgcego— w altach i drugich skrzypcach.

Tematy melodyj czyli t. zw. ,nuty"”, przechodzac z pokolenia na po-
kolenie zatracajg stopniowo swoéj wyrazisty charakter, przyspieszajg
swe autentyczne tempa na bardziej nerwowe i zwawe, skocznie pe-
dzace. Wielka ilos¢ tych ,nut" juz wogdle zagineta, poszta w zapom-
nienie lub zostata zmieniona do niepoznania. Dawne ,Sabatowe”, ,Ko-
Scieliskie", ,ozwodne", ,krzesane", ,drobne", ,do zbdjnickiego” i t. d.
znane byly szczegdlnie za zycia stawnego Bartka Obrochty i przez niego
i jego zespot czesto grywane. Istnieje kilka temp ,nut" goralskich.
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Niektére sg zwawsze, inne powolniejsze. Do zwawszych nalezg: drobny
i krzesany, zbodjnicki, niektoére ,Sabatowed i ,Koscieliskie44 do powol-
niejszych: ,ozwodna#4 niektére ,Koscieliskie4} marsze i inne pozostate.
Czy to zaznaczajace sie dzi$ przyspieszanie temp jest ogdlnym wptly-
wem epoki, trudno orzec. Faktem jest to, ze przerdzne biegniki, orna-
menty, t zw. ,wirchy4 ktére stanowiga moze najwiekszg warto$¢ mu-
zyki goralskiej, zaczynajg sie gubié, zamazywaé,” zaciera¢ i skracac,
z korzyscig dla szybkosci i pospiechu, z niekorzyscig za$ dla przejrzy-
stosci i jasnosci.

Zasadnicza cecha muzyki gdéralskiej jest jedrnos¢, rubasznos¢, pewna
naiwna beztroska i zdrowa rytmika. W ostatnich jednak latach zgubne
wpitywy zewnetrzne poczety manierowaé goralszczyzne, zakazajac jej
czysty charakter, zarazajac jg ckliwoscig i falszywym, tanim sentymen-
talizmem. Ta pseudogoralska muzyka choruje na ,upiekszanie4l tonu
w postaci niedopuszczalnej w ludowej muzyce wibracji w melodji skrzyp-
cowej, na ,polerowanie4ti ,oczyszczanie4 baséw, stowem na Swiadome
lub nieswiadome psucie rdzennych cech produkcji ludowej i zanie-
czyszczanie jej obcymi elementami (n. p. ukrainskiemi ,dumkami'g.
Znajduja sie wsrod ludu gdralskiego ,oSwiecedsze4 jednostki, fatszywi
prorocy, ktérzy, nieproszeni, ,poprawiajg4t muzyke ludu, ,cywilizujg4
ja z punktu widzenia swej ograniczonej wiedzy i inteligencji, w rze-
czywistosci za$ banalizujgc jg, oSmieszajac i umniejszajgc jej samorod-
ng, rzeczywistg wartos¢. Szkodnikéw tego rodzaju nalezatoby w jakis
sposbéb tepi¢ energicznie, nieSwiadomych za$ pouczaé¢, ze muzyki ludo-
wej ani zmieniaé ani poprawia¢ nie mozna, natomiast bra¢ jg taka, jaka
jest, tak jak nie mozna wiejskich skrzypkéw, wzietych z roli, zamie-
nia¢ na artystébw o fachowej wiedzy, uczgc ich czytania i grania z nut,
podwojnych tondw, wibracji i innych zgubnych dla nich sztuk, a prze-
dewszystkiem— nie wymagaé od wiejskich kwartetéw tego, co nalezy
juz do doskonatosci artystycznej. Gorale umiejg sami az zanadto do-
brze zgra¢ sie i wykrzesa¢ z pod swych grubych palcow tyle poezji
melodyj ludowych, im jedynie znanych, ze niekazdy nawet uczony
kwartet wygraéby je zdotat... stylowo. Dlatego odrzuciwszy wszelki
snobizm, dla unikniecia jakiegobgdZz nieporozumienia, nalezy pojmowacd
muzyke goéralskg jako szczery wyraz usposobienia, charakteru oraz
uczué¢ chiopskich, traktowaé¢ ludowy artyzm jako wypowiedzenie sie
natur silnych i hardych, nieco stwardniatych, lecz lubigcych muzyke
jako nieodstepny czynnik wesotosci, znakomicie ilustrujacy ich byt
i zwyczaje, a wiec posiadajacy te sama etnograficzng wartosé, co ich
produkcja artystyczna w innych dziedzinach sztuki i kultury, t.j. archi-
tektury, malarstwa (na szkle), wyrob6w przemystu artystycznego ludo-
wego i t. p. W zadnym razie nie nalezy zbliza¢ sie do tej delikatnej
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materji w roli srogiego krytyka muzycznego, uzbrojonego w lancet
.analityczny”, gdyz w tym wypadku muzyka ta wyda sie barbarzynska
i dzikg, w przeciwienstwie zatem do poprzedniego punktu widzenia,
z ktorego okazuje sie Swietnym materjatem dla muzykologdéw-etnogra-
fow i dla wspoétczesnych kompozytoréw.

Interesujgca ze wzgledu na swe odrebnosci melodyczne i harmo-
niczne muzyka goralska smyczkowa jest moze jedng z niewielu ludo-
wych produkcyj o znaczeniu miedzynarodowem, posiadajgcych catko-
wity zesp6t harmoniczny, podkiad, nie za$ tylko samag melodje, przytem
podktad harmoniczny i rytmiczny réwnoczesnie, catkiem nieprzecietny.
Powstaja wspoétbrzmienia dyssonujgce, dos$¢ nieraz S$miate, wskutek ko-
lizyj obcych nut w ,wirchach" ruchem w basie, n. p. przejsciowe gis
przy G w basie, w nutach prowadzgcych septymy zwiekszone, przy
nutach prowadzacych obnizonych jako podktadzie harmonicznym sep-
tymie zmniejszonej, dalej: potaczenia jednoczesne minoru i majoru
w biegn kach melodji, tercja mata za tercjg wielkg przy zakonczeniach
opadajgcych, pomieszanie dominanty z tonikg i toniki z subdominantg
i t. p. Wszystkie te interesujgce szczeg6ty pozna¢ bedzie mozna do-
ktadniej z doskonatego zbioru piesni géralskich w wydaniu St. Mier-
czynskiego.

Wypada jeszcze dodaé¢ kilka stdw o drugiej dziedzinie muzyki Pod-
hala, t. j. o dudziarstwie, jako o ,muzyce detej". Ostatni przedstawi-
ciel tego ,fachu", stary i zastuzony géral, Mr6z, z Poronina, prawdopo-
dobnie niegdys$s znakomity muzyk, nawp6t zro$niety ze swojemi dudami
i z wielkim jeszcze zapatem na nich grywajacy, daje bardzo niedosko-
nate pojecie o grze na tym instrumencie, wskutek zgrubienia i zesztyw-
nienia palcéw i niemoznosci wygrania najbardziej charakterystycznych
biegnikéw i ciekawszych rytmow, zagtuszajgc wszystko przesadnem
burczeniem basu. Przytem zna¢ na nim niestety takze wpilywy mody
zewnetrznej i zmanierowanie piesniami przygotowanemi na zaméwienie
dla ,cepréow"”, t. j. obcych przybyszow. | on ulegt wptywom ,ztych du-
chéw" muzyki goéralskiej, jak kto$ sie wyrazit.

Daleko ciekawiej natomiast przedstawia sie obecny stan dudziarstwa
na Zywiecczyznie. Dobrze rozwiniete i ,zakonserwowane" zywieckie
dudziarstwo posiada Kkilku uzdolnionych przedstawicieli w okolicach
Jelesni, nawet matych chtopcéw, bardzo zapalonych do muzyki, oraz
w Matej Sopotni (Ciucka) i okolicznych wsiach. Budowa dud (zwanych
tez kobza, cho¢ mylnie), jest zapewne znana szerszemu ogétowi chocby
z zewnetrznego wygladu (por. muzea etnograficzne w Krakowie i Za-
kopanem), wiec nie bede sie przy niej zatrzymywal poza kilkoma
szczeg6tami dotyczgcymi gry na tym instrumencie. Nalezy on do pisz-
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czatek detych z miechem (kozig skdrg), napetnianym powietrzem wdmu-
chiwanem przez ustnik. Zebrany jest wiec w nim stale pewien zapas
powietrza. Dzwiek wydobywa sie z jednej strony z niedtugiej rury,
przytwierdzonej do miecha za pomocg nieodstepnej koziej gtowy, i po-
siada brzmienie nieco krzykliwe, posrednie miedzy brzmieniem klar-
netu i rozka angielskiego. Z drugiej strony za$ z ditugiej rury basowej,
zakrzywionej u gory, o brzmieniu fagotowem wydobywa sie tylko jeden
ton o roli statej nuty pedatowej. Nuty piszczatki klarnetowej sg wy-
dobywane systemem palcowym, przytem ilos¢ ich jest do$¢ ograniczona.
Cato$¢ brzmienia jest nieco naiwna, mita dla ucha, przyjemna szczegd6l-
nie na otwartem powietrzu. Istnieja w okolicy Miléwki (za Zywcem
ku zachodowi) dudy z recznym mieszkiem-organkiem (lub harmonijka),
zwane tam dudami, gajdami (jak niekiedy na Podhalu) lub poprostu
kozg, o brzmieniu identycznem z brzmieniem dud majgcych miech ustny.
Charakterystycznem jest ze w Zywieckiem dudziarze graja zwykle ze
skrzypkiem, a tylko wyjatkowo sami, w przeciwienstwie do Podhala
gdzie dudy bywajg — przynajmniej obecnie— traktowane wytacznie jakc
instrument solowy lub akompanjament do $piewu solowego.

Improwizatorskie zgranie sie dudziarza ze skrzypkiem daje bardzo
ciekawe nieraz pod wzgledem kolorytu brzmienia rezultaty, n. p. Kkilka
wstepnych tonéw przypomina do ztudzenia matg orkiestre lub organy:

Stroj dua nie jest temperowany. Tony wahajg sie tez nieraz miedzy
dwoma péttonami, u. p. miedzy VI i VII stopniem (miedzy H i C, Gis
i AL EiF it p)

Dudziarz zaczyna zwykle 6d akordu w pozycji kwinty, alternujgc tony,
wchodzgce w jego skiad, z sgsmdnig zwiekszong kwartg, czwartym
stopniem podwyzszonym a szdstym, poczem opuszcza sie nha drugi,
ktory brzmi jak trzeci obnizony, zahaczajgc to o ton prowadzacy z dotu,
to o trzeci i pierwszy, podwyzszone o poé6tton (mata tercja) z gory,
w rytmie bardzo figlarnym i rubasznym i czestemi synkoDami:
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Dominujg tu skoczne nuty skrzypcowe, to rubaszne figle i biegniki
dud, na dyskretnem oparciu pedatowej nuty, przyczem im lepszy jest
dudziarz, tem mmej dokuczliwe jest burczenie basu.

Gra na dudach odbywa sie legato; bas wydaje burczenie nieprzerwa-
ne. Dudziarze jednak umiejg wygra¢ takze znakomite staccato za po-
mocg uderzenia tokciem po miechu dud przy jednoczesnem przerywaniu
tonu pedatowego i niezmiennych biegnikach na klarnetowej piszczaitce.
Powstaje wskutek tego efekt prawie groteskowy, zupetnie odmienny
co do charakteru jak i kolorytu, oraz rytm nap6t synkopowy, troche
przypadkowy, tu przyspieszony, tu zwolniony, a to dzieki pewnej me-
doteznosci w urywanych nutach basu, porywajgcego sie do lekkosci
i doréwnania o wiele lzejszemu i zreczniejszemu od niego klarnetowi:

VA

Zespoly wieksze od duetu skrzypka i dudziarza nie sg znane w Zy-
wiecczyznie po stronie Jele$ni, natomiast bardzo czeste i réznorodne
w Miléwce i okolicy (tuz na granicy S$lagskiej). Mozna tam napotkac
na weselach i zabawach zespoty nastepujgce: 2 skrzypiec, alt, kontra-
bas albo 2 skrzypiec, flet (lub klarnet), alt i bas. Rola fletu polega
na ,wyskakiwaniu" (podczas melodji w pierwszych skrzypcach) z roz-
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maitymi biegnikami, klarnetu za$ na trylowaniu i ornamentyce harmo-
nicznej. Basy bywaja czasem zastgpione przez dudy z recznym mie-
chem. W Miléwce réwniez mozna jeszcze ustyszeé starodawng fujare
pasterska, diugi kij wydrgzony, o paru otworach, wydajacy Kkilka to-
néw, p6t i catotonowych interwaldbw w obrebie kwinty, o brzmieniu
tagodnem, zblizonem do niskich tondéw fletu.

Oryginalna warto$¢ muzyki zywieckiej, cho¢ dos¢ bogatej melodycznie
i wielogtosowo (sic!), jest o wiele mniejsza od podhalanskiej, wskutek
banalnej tematyki i naleciatosci wegierskich i czesko - niemieckich.

Chcac okresli¢ rdznice, zachodzace pod wzgledem muzycznym po-
miedzy go6ralami podhalanskimi, zywieckimi i miléwczanskimi, nalezy
stwierdzi¢, ze najbogatszg zaréwno co do melodyki jak i harmoniki
jest muzyka Podhala. Ciekawa pod wzgledem kolorytu i obfitosci
barw, lecz ubogg z punktu widzenia harmonicznego z powodu nie unik-
nionej statej nuty pedatowej jest muzyka dudziarzy zywieckich i du-
etow dudowo-SKrzypcowych. Wreszcie dos¢ daleko idgca w nieco nie-
udolnej ,harmonicznej” polifonji i roé6znorodnosci baséw, a bogatg
szczegOlnie w liczebnos$¢ rodzajow zespotdw instrumentalnych jest mu-
zyka Milowki i jej okolic.

Najciekawszem jest zycie i obyczaje gdrali z Podhala i ich typy, to
tez i muzyka ich jest o wiele bardziej odrebna niz ich sgsiaddéw.

Wymieraja zwolnha starzy, zamitowani w swej sztuce muzycy, na ich
miejsce przychodzg nowi, miodzi, ale ci nie majg juz tej cierpliwosci
w studjowaniu wszelakich subtelnosci gry na swym instrumencie, grajg
wprawdzie zawsze jeszcze z rozmachem i bujna fantazjg, ale coraz
mniej muzykalnie, coraz mniej artystycznie. Aby sie o tem przekonaé
wystarczy postuchaé gry starszego i miodszego dudziarza w Zywiec-
czyznie (nie najmtodszego, bo ten przynajmniej budzi jakie$ nadzieje),
a poréwnanie wypadnie jaskrawo. Z zalem trzeba stwierdzi¢, ze i w tej
dzielnicy Polski dudziarstwo ginie, jak na Podhalu. Muzykologom,
etnografom i turystom radze spieszy¢ poki czas, bo moze by¢ wkrotce
za pozno...

Dla ogélnego catoksztattu muzyki goralskiej dodam jeszcze kilka
uwag o0 muzyce wokalnej.

Fa Podhalu (Poronin, Koscieliska) mozna czesto ustysze¢ chory mes-
kie, kobiece, a nawet mieszane (mezczyzni czesto $Spiewajg falsetami,
razem z kobietami), zwiaszcza w wieczér Swigteczny, przedswigteczny
Spiew ten jest podzielony na gtosy albo unisonowy. Do ulubionych
interwatdow miedzy gtosami nalezg kwinta i wielka tercja. Melodje
rozpoczynajg od kwinty, z czestg synkopa, rozwijajagc je przez kwinte
zmniejszong do matej septymy (rzadko oktawy), nastepnie opadajac
przez sekste z mordentem i kwarte zwiekszong z mordentem (na kwinte),
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na sekunde i tonike, czasem tylko zaczepiajagc o nute prowadzgca.
Powstajaca w ten spos6b pomiedzy sekundg a kwartg zwiekszong
wielka tercja jest bardzo charakterystyczna dla catej muzyki goéral-
skiej, na réowni z matg septymag i owa zwiekszong kwarta. Znamien-
nem jest takze state zakonczenie na | stopniu, czasem z dodaniem
wielkiej tercji u géry. Dla przyktadu:

T«ruba.to”pr»*tjut g3-j%<: n.i»co)-

a»"vo1l

lub

To samo da sie powiedzie¢ i o muzyce wokalnej zywieckiej, z tg
tylko réznica, ze choéry sa tam bardzo rzadkie, solistéw natomiast, $Spie-
wajacych z dudami i skrzypcami mozna ustyszeé czesto, przytem wy-
konywuja oni rodzaj ,wejscia" za pomocg poprzedzenia kwinty kilkoma
nutami ornamentalnemi (fis, g, gis, h-a), tak, jak to czynig dudziarze.
Obnizajg tez czesto dolng nute prowadzacg przy powrocie na tonike,
zupeinie podobnie, jak czesto na Podhalu. Iljoiew ten ma wogoéle
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charakter ,imitacyjny”". W momentach kiedy dudy milkng, $piewak
wpada ze swym refrenem.

Konczac te dorywczo spisane uwagi i wrazenia, nie moge nie wyra-
zi¢ nadziei, ze moze uda sie komu$ takze w strone Zywiecczyzny skie-
rowaé¢ ,ekspedycje" celem zebrania wiekszej ilosci tamtejszych, jak
i milowczanskich melodyj. Jak mnie bowiem objasniono, dotychczas
nie wydat nikt ani jednej melodji ludowej z tych pieknych okolic za-
chodniej Matopolski.

Les Planschamps, St. Nicolas-de-Veroce (Sabaudja), w pazdzierniku roku 1930.

Dr. Bronistawa TiN6jcilc-Keupriihan (LwowJ

MUZYKA BLIZSZEGO WSCHODU

|
MUZYKA ORMIANSKA

Tragiczne losy dziejowe sprawity, ze imie Armenji, wymazane
z mapy politycznej Swiata, na diugi przecigg wiekéw znikio réwniez
z kart Swiatowej kultury duchowej. Zupeine niemal milczenie okrywa
je takze w historji muzyki i w etnografji muzycznej, nietylko polskiej
lecz i Swiatowej. Wystarczy wzig¢ do reki jakikolwiek podrecznik”
ogdlnej historji muzyki, wystarczy zapyta¢ wszechstronnego nawet
znawce tej historji, aby przekonaé¢ sie, ze o muzyce ormianskiej nie
wspomina sie wecale lub tez wie sie o niej bardzo niewiele... A przeciez
Armenja, cho¢ dzis niewielka tylko republika, wraz z Gruzjg i Azer-
bejdzanem jako jedna z republik kaukaskich nalezaca do Zwigzku
Sowieckich Republik Rad, byta ongi$ poteznem krélestwem, ktdérego
dzieje legendarne siegaja XII w. przed Chr., a historja VI w. przed Chr.I
Narod armenski, czyli ormianski, pochodzenia indoeuropejskiego, ze
swego gniazda ojczystego: gorzystych, niedostepnych okolic Araratu
i rozlegtych dolin w dorzeczu Araksu oraz u zrddet Eufratu i Tygrysu,
rozszerzyt swe wiadztwo na calg niemal Azje Mniejszg, i w dobie
najwiekszego rozkwitu granicami krolestwa swego siegat od morza
Czarnego po Mezopotamje i od morza Kaspijskiego po rzeke Halis
i morze Srédziemne. Krélestwo ormianskie, potozone na krzyzownicy
drég handlowych i kulturalnych, na szlaku wedréwek i podbojéw pra-
cych ku Europie szczepéw azjatyckich, na linji wszelkich ekspansyj
migracyjnych, ktoérych widownig byta starozytno$é¢ i Sredniowiecze,
twardo i dzielnie stawiato czota najezdzcom i zaborcom. Przeznaczenie
dziejowe sprawito jednak, iz Armenjaulegta ostatecznie przemocy iw r. 1875
stracita niepodlegty byt panstwowy. Podzielona miedzy Persje i Turcje,
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a pozniej i Rosje, przestata istnie¢ jako odrebna jednostka polityczna.
Mimo najstraszniejszych wszakze przesSladowan, naréd ormianski nie
zginal, i cho¢ zdziesigtkowany wojnami i emigracjg, choé¢ rozmys$inie
tepiony i wysiedlany, w wiekowej probie doswiadczern dziejowych za-
chowat moc i nieztomno$¢ ducha narodowego. Ten duch sprawit, iz
losy Armenji raz po raz w ubiegtem stulecm wstrzgasaty sumieniem
mocarstw europejskich, i dzieki niemu tylko imie Armenji, jako republiki,
choé¢ tak bardzo uszczuplonej w granicach, powrdcito znéw na mape
polityczng Swiata.

Armenja byta jednym z pierwszych krajow azjatyckich, ktoére weszty
w krag wptywow chrzescijanstwa. Wiara Chrystusowa, zaszczepiona
w dawnem Kkrolestwie ormianskiem juz przez apostotéw w r. 39 po
Chrystusie, przyjeta zostata przez caty nardéd z poczgtkiem w. 1V, dzieki
apostotowi narodowemu, $w. Grzegorzowi Os$wiecicielowi (llluminator,
po ormiansku: Kirkor Lusaworicz) ). Wiek nastepny zapisat sie w hi-
storji kultury wynalazkiem alfabetu ormianskiego, ktérym do dzi$ po-
stuguje sie liturgja ormianska i piSmiennictwo ormianskie. Twodrcami
alfabetu byli Swieci Sahag i Mesrob (r. 414). WKkrdtce po utozeniu al-
fabetu dokonany zostat na podstawie tekstu greckiego i syryjskiego
ormianski przektad Pisma $w., dla swej doskonatosci zwany krélowa
przektadow {regina translationum). Zkolei spisano takze teksty i $pie-
wy liturgiczne, przedewszystkiem antyfony i hymny.

Jak wiadomo, Kos$ciét ormianski, i to zaréwno katolicki, jak prawo-
stawny czyli t. zw. gregorjanski, postuguje sie odrebng liturgjg. Zbidér
Spiewdw liturgicznych Kosciota ormianskiego nosi nazwe szaragan.
Najstarszy szaragan datuje sie podobno jeszcze z V w.; najpiekniejsze
szaragany rekopismienne pochodzg z wiekéw XII, XIV i XVs). Owe sza-
ragany zachowaty notacje neumatyczng ormiarnska, znang dobrze histo-
rykom muzyki i paleografom europejskim. Znajomos$¢ notacji ormian-
skiej, a przynajmniej wiadomos$¢ o istnieniu odrebnych neum ormian-

b Wszystkie wyrazy ormianskie podaje tutaj w transkrypcji fonetycznej. Nalezy wy-
mawia¢ je zgodnie z pisownia polska, akcentujac kazdy wyraz na zgtosce ostatniej. Wy-
jatkiem od tej zasady akcentowania sg tylko wyrazy zakonczone na-y, ktére majg akcent
na zgtosce przedostatniej; np.jerker—piesni, chansons, Lieder (forma nieoznaczona), ale-jer-
kery—piesni, les chansons, die Lieder (forma oznaczona). Z dzwiekéw spotgtoskowych nie po-
siada odpowiednika w jezyku polskim jedynie tylko spotgtoska ghat, majaca brzmienie
gtebokiego, gardtowego r. Transkrybuje ja, podobnie jak to jest przyjete w transkrypcjach
francuskich, zapomoca spétgtosek gh. Przy zbiegu kilku spétgtosek, jak np. w wyrazie
zoghozwéagan (ludowy) lub tmpng (beben), wtraca sie w wymowie dZzwiek jczoghowyrtagan,
fympug.

1) Macler F., La musigue en Armenie. Paris 1917.
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skich stanowi tez dzisiaj jedyng bodaj pozycje, ktéra uwzgledniajg
stosunkowo dos$é doktadnie europejskie rozprawy historyczne, traktu-
jace o muzyce Kosciota Sredniowiecznego, zwiaszcza Kosciotdw wschod-
nich. Poniewaz jednak niewszystkie neumy ormiarnskie zostaly do-
tychczas rozwigzane, przeto i studja nad muzyka liturgiczng ormianska
sg dos¢ jeszcze ograniczone i zacieSniajg sie raczej do badan ogdlno-
historycznych i filologicznych, nie mogac sta¢ sie badaniami Scisle
muzykologicznemis).

Do zbadania koscielnej muzyki ormianskiej niewatpliwie przyczynic
mogtyby sie réowniez studja nad praktyka obecng, tradycja i zabytkami
tej muzyki na ziemiach polskich. Ormianie polscy, od siedmiu z gora
wiekow na potudniowo -wschodnich kresach Rzeczypospolitej osiedli
i w zupetnosci dzi§ ze spoteczenstwem polsk:em zasymilowani, zacho-
wali jednak odrebny obrzadek ormiarniski. A chociaz pod wptywem
unji z Kosciotem rzymsko-katolickim, dokonanej z kohcem XVII w.,

3 Obok wzmianek ogélnikowych w encyklopedjach i stownikach muzycznych, bardziej
szczeg6towe uwagi 0 muzyce ormianskiej, zwtaszcza liturgicznej i o neumach ormianskich,
zawierajg nastgpujace dzieta i rozprawy, utozone tu w porzadku chronologicznym. Vi 11 o-
teau J., Description de TEgypte etc. Paris 1809. Petermann A., Ueber die Musik der
Armenier. Leipzig 1850 (Zeitschrift der deutsch-morgenlandischen Gesellschaft). Fetis
J. F., Histoire generale de la musigue. Paris 1869 — 1876. L ussy M., Histoire de la
notation musicale. Paris 1882. Fleischer O. Neumenstudien. Berlin 1895, 1897, 1904.
Dechevrens A., Etudes de science musicale. Paris 1898. Keworkian Komitas, Die
armenische Kirchenmusik. Sammelbande der Internationalen Musikgesellschaft 1; 1899/1900.
— Das Interpunktionssystem der Armenier, tamze. Aubry P., Le rythme tonigue dans
la poesie liturgigue. Paris 1903. — serja artykuléw ogtoszonych w ,Tribune de St.
Gervais* VIINI/IX. Paris 1902/1903, Tiersot J., Notes dethnographie musicale. Paris
1905. Thibaut J., Etude de musigue orientale. Mercule Musical 1909, Paris. W a-
gner P., Einfiihrung in die gregorianischen Melodien 1I: Neumenkunde. Leipzig 1912.
Wolf J., Handbuch der Notationskunde. Leipzig 1913. Lach R., Studien zur Entwick-
lungsgeschichte der ornamentalen Melopéie. Leipzig 1913. Ma cl er F., La musigue en
Armenie. Paris 1917. Welles z E. Die armenische Messe und ihre Musik (Jahrbuch
Peters 1920). Leipzig 1921. — Byzantinische Musik. Breslau 1927. — artykuty
w ,Zeitschrift fur Musikwissenschaft" Leipzig, Il (1919—1920), XI (1928—1929), XII (1929—
1930). Gastoue A., L'Armenie et son art traditionnel. Paris 1929 (Revue de Musicologie,
Nr. 31) oraz uwagi passim w innych pracach wigekszych i artykutach. Ursprung O,
Katholische Kirchenmusik (E. Bilcken: Handbuch der Musikwissenschaft. 1931,1932). Z wy-
dawnictw ormianskich OO. Mechitarzystow w Wiedniu wymieni¢ nalezy ,Hymnarium”
ormianskie, wydane przez I. Giurekian, w ktérem zawiera si¢ wykaz neum ormianskich,
i tegoz autora rozprawe o neumach ormianskich w miesieczniku ,Pazmaweb”. Wenecja
1903. Spiewy liturgiczne Kosciota ormianskiego wydat Bi an chi ni P., Les chants litur-
gigues de leglise armenienne, Wenecja 1877 i Jegmalian M. (Ekmalian), Les chants
de la sainte liturgie. Leipzig 1896. ,Comite des Amis du R. P. Komitas" w Paryzu (15,
rue Jean Goujon) przygotowuje obecnie druk mszy ormianskiej w opracowaniu ks. Go-
midasa; ukaze sig ona w roku biezacym.
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zblizyli sie do liturgji rzymskiej i ulegli takze w muzyce KkosScielnej
wptywom tacinskim, bez trudu wszakze stwierdzi¢ mozna w $piewach
liturgicznych polskiego Kosciota ormiarniskiego (czyto w Archikatedrze
Iwowskiej, czy w ormianskich kosciotach parafjalnych trzech woje-
wodztw potudniowo-wschodnich Rzeczypospolitej), pewne odrebnosci,
rézniace owe $piewy od liturgji rzymsko-katolickiej. Zbadanie tych
odrebnosci nie jest wcale tatwe, bo zagadnienie nie wyczerpuje sie
opisem i analizg stanu dzisiejszego, lecz nasuwa potrzebe krytycznego
rozpatrzenia przerdoznych okolicznosci, ktére na wytworzenie sie obec-
nej postaci tych $spiewoéw liturgicznych nie mogty pozosta¢ bez wpiywu.
Wystarczy wymieni¢ choéby tylko zasadnicze momenty wplywdw:
1) pierwotng tradycje, z ojczyzny na ziemie polskie przyniesiona,
2) oddziatywanie praktyki Eczmiadzynu jako stolicy Kosciota takze
i na Ormian polskich przed dokonaniem unji, 3) wptyw Kosciota tacin-
skiego w Srodowisku polskiem, 4) bezposrednie oddziatywanie Rzymu
po dokonaniu unji, wreszcie 5) wptyw Zakonu Mechitarzystéw, ktérzy,
jako benedyktyni, zgodnie z tradycja swej reguty zakonnej, wytwo-
rzyli w klasztorach w Wiedniu i Wenecji ogniska nauki ormianskiej,
promieniujace réwniez na katolickg spoteczno$¢ ormianska w Polsce.
Moze przyszto$s¢ pozwoli mi rozpoczete juz poszukiwania i badania
muzyki liturgicznej Kosciota ormianskiego w Polsce doprowadzi¢ do
pomys$inych rezultatéw. Dzi$ wszakze nietylko na ogtoszenie wynikéw
tymczasowych tych badan, lecz nawet na ich przewidywanie bytoby
jeszcze za wczesnie.

Znacznie gorzej, niz znajomo$¢ muzyki liturgicznej, przedstawia sie
w nauce europejskiej znajomos¢ Swieckiej muzyki ormianskiej, kcisle
mowigc, idzie tu tylko o muzyke ludowag, gdyz ormianska mu-
zyka artystyczna w znaczeniu europejskiem jest bardzo jeszcze mioda.
Z rozpraw muzykologicznych, poswieconych owej muzyce ludowej,
obok szkicu F. Maclera (La musigue en Armenie) i rozprawy
J. Tiersofa (Notes dethnographie musicale) wymieni¢ mozna bodaj
tylko J. Tiersofa: La chanson populaire4 i wspomniany juz ar-
tykut A. Gastoue (L'Armenie et son art traditionnel)... A przeciez—
same tylko wydawnictwa ormianskie] muzyki ludowej, dostepne w Euro-
pie, usprawiedliwiatyby w peinej mierze goretsze nieco dla niej za-
interesowanie ze strony nauki europejskiej. Wnikniecie za$ w odrebny
charakter tej muzyki utatwi¢ mogtyby dos¢ liczne ptyty gramofonowe
(Pathe, Columbia, His Masters Voice), reprodukujgce piesni ormianskie

4 Encyclopedie de la Musigque et Dictionnaire du Conservatoire, ll-e partie, 5-e vol
Paris 1930.
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Swieckie i koscielne, w wykonaniu pierwszorzednych solistow ormian-
skich i zespotdw chdralnych.

Jak przekona¢ sie mozna z podanego powyzej zarysu bibliograficz-
nego, obejmujgcego najwazniejsze pozycje z europejskiej literatury
muzykologicznej, odnoszace sie posrednio lub bezposrednio do muzyk:
ormianskiej, ilosciowo na plan pierwszy wysuwajg sie tutaj prace fran-
cuskie. Pomijajac juz szerokie zainteresowania nauki francuskiej dla
spraw pozaeuropejskich, takze na bliskim Wschodzie azjatyckim,
idgce zgodnie z panstwowo-kolonjalnemi interesami francuskiemi, mozna-
by doszukiwaé sie przyczyny silniejszego zajecia sie nauki francuskiej
muzyka ormianskg takze i w tem, ze Francja data niepodlegtej jeszcze
Armenji Sredniowiecznej ostatniego krdla, Leona V z rodu Lusignan,
ktéry po katastrofie politycznej z r. 1375 powr6cit jako wygnaniec do
Paryza, gdzie do dzi$s oglgda¢ mozna jego nagrobek w opactwie St
Denis. taczyly jag zatem z odlegtg Armenjg takze wezly dynastyczne
i wezty krwi, przemieszanej w rodach najwyzszej szlachty ormianskiej.
Armenja, wczesnie przejeta cywilizacjg chrzescijanska, wczesnie row-
niez ulegta wptywom kultury francuskiej, a cho¢, by¢ moze, bizan-
tyniski pierwiastek w kulturze jej byt przewazajgcy, niemniej wsréd
Swiata muzutmanskiego przedstawiata i do dzi§ przedstawia ostatnia,
najdalej na wschdd wysunieta placéwke chrystjanizmu i kultury euro-
pejskiej. P6zmej zas, w ciggu wiekowych emigracyj ormianskich,
Francja najliczniejszym wychodzcom ormianskim data przytutek, a obec-
nie, po wojnie Swiatowej, Paryz i Marsylja, najsilniejsze skupienia
Ormian-emigrantéw, sga zarazem ogniskami mysli twdrczej: literatury,
sztuki i nauki ormianskiej. Swiadcza o tem najwymowniej choéby
tylko wydawnictwa ormianskie, skupione gtdwnie w Paryzu. Nie dziw
wiec, ze w tych okolicznosciach takze i muzyczna twoérczos¢ ormianska
najtatwiej znalez¢ mogta oddZzwiek w nauce francuskiej.

Obok Francji, drugim krajem europejskim, ktory oddawna jak naj-
silniej zespolit sie z Ormianami, jest witasnie Polska. Przeciez emi-
gracja ormianska tutaj witasnie jak najzyczliwsze znalazta przyjecie,
a potomkowie dawnych Ormian najwierniejszymi stali sie synami swej
przybranej ojczyzny i niejedng dorzucili cegietke do budowy potegi
materjalnej i duchowej Rzeczypospolitej. Rzecz to zbyt dobrze znana
z dziejow naszej kultury kresowej, by potrzebne byto w tem miejscu
szczeg6towe streszczanie historji Ormian w Polsce. W poréwnaniu
wszakze z tem zainteresowaniem, z jakiem w nauce polskiej spotkata
sie gospodarcza, religijna, polityczna i ogo6lno-artystyczna rola Ormian,
niemal niezrozumiatem sie wydaje, iz w historji muzyki polskiej, wzglednie
0g06lnej historji muzyki, przez Polakéw pisanej, Ormianie polscy ani Ar-
menja nie znalazta dotychczas uwzglednienia. Udzial Ormian w polskiej



tworczosci muzycznej i w tworzeniu naszej narodowej kultury mu-
zycznej réwniez czeka jeszcze na opracowanie!§ Zanim jednak bedzie ono
mozliwe, pragne niniejszym szkicem zainteresowa¢ muzykologow pol-
skich dla rodzimej muzyki ludowej ormianskiej, ktorej Slady, by¢ mo-
ze, uda sie kiedy$ w przysztosci odkry¢ takze i na naszych kresach.
Nie zaginat przeciez po dzis dzien ,dialekt kucki", narzecze ormian-
skie, przepojone silnie pierwiastkami tatarskiemi, ktérem ongi$ postu-
giwali sie dziadowie dzisiejszych Ormian polskich. Czyz wiec nie
miatoby dostatecznej podstawy przypuszczenie, ze i Slady dawnej lu-
dowej piesni ormianskiej zachowaty sie jeszcze wsrdéd Ormian polskich,
zwiaszcza w gingcem juz dzisiaj odrebnem zyciu obyczajowem, zwig-
zanem z uroczystosciami koscielnemi i rodzinnemi? Jakkolwiek piesn
ludowa jest bodaj jedng z najtrwalszych form kulturalnych, przekazy-
wanych tradycja ustng, to jednak rozwigzanie powyzszego zagadnienia
jest bardzo trudne, by¢ moze, trudniejsze, niz zbadanie Spiewow litur-
gicznych Kosciota ormianskiego w Polsce. Konieczng za$ podstawa,
na ktorej moznaby zblizy¢é sie do rozpatrzenia i rozwigzania owego
zagadnienia, jest miedzy innemi takze zapoznanie sie z rodzimag piesnig
ludowag ormianska.

Podobnie jak wszelka muzyka ludowa, tak i muzyka ludowa ormian-
ska, tradycja przechowywana i tradycjg ustng przekazywana z poko-
lenia na pokolenie, poczatkami swemi gubi sie w pomroce dziejowej.
O najdawniejszej praktyce muzycznej ludowej dowiadujemy sie tylko
za posrednictwem kronikarzy, ktorzy zapisali wiadomosci o niej lub
tez uratowali dla potomnosci teksty literackie prastarych $Spiewdéw bo-
haterskich. Kronikarz ormianski z V w. po Chrystusie, Mojzesz
z Choreny, zwany ,Herodotem Armenji”, zanotowal fragmenty Spie-
woéw bohaterskich, opiewajgcych czyny heroséw narodowych. Wspo-
mina on réwniez pewne instrumenty ludowe, ktore — jak przypuszcza
F. Macler — mogty petni¢ role czynnika rytmicznego, akompanjujgcego
recytatywom sSpiewnym. Bytoby to zgodne z dzisiejsza jeszcze prak-
tyka muzyki ludowej ormianskiej, i wogdle orjentalnej.

Ormianska muzyka ludowa miata swych bardéw, wedrownych mu-
zykéw i poetdéw, zwanych aszugh. Oni to przechowywali tradycje
muzyki narodowej, mimo ze w zmiennych kolejach politycznych Ar-
menji dostosowywali swe $piewy do upodoban wtadcow kraju: Arabdw,

5 Nadmieniam tu tylko, ze Ormianinem byt J6zef Nikorowicz, twérca melodji cho-
ratlu ,Z dymem pozaréw", podobnie jak ks. Karol Antoniewicz, autor wielu popu-
larnych pieéni koscielnych, np. .Chwalcie #gki umajone* i w. in.; z motdawskich Ormian
wywodzit swéj réd Karol Mik uli, uczen Fryderyka Chopina, wydawca jego dziet i nie-
strudzony propagator kultu muzyki naszego Mistrza narodowego.
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Perséw, Turkoéw, Kurdéw... Wspominani przez kronikarzy juz od
wieku XII, male¢ zaczeli liczebnie dopiero w w. XVIII, lecz utrzymali
sie jeszcze nawet w w. XIX. Wedtug L. Aliszana, ktory zestawit
liste aszughdéw, szczyt rozkwitu ich poezji i muzyki przypada na wiek
X1Ve. W ubiegtem stuleciu aszughowie dos¢ pospolici jeszcze byli
na Kaukazie. Nie pozostali tez bez wptywu na twdrczos¢ artystycznag.
Wymieni¢ tu trzeba przedewszystkiem kompozytora Mikotaja Tigra-
ni ana, ktéory dokonat transkrypcji fortepianowej szeregu rapsodyj
ormianskich, kurdyjskich, perskich i tureckich, oraz tancéw ludowych.
Zdaniem F. Maclera wszakze europejska harmonizacja tych pies$ni
i tancow niweczy, a przynajmniej w znacznym stopniu modyfikuje ich
oryginalny charakter orjentalny.

Z posréd muzykéw, zastuzonych dla sprawy liturgicznej i ludowej
muzyki ormianskiej, wybijaja sie na plan pierwszy postaci M. Jeg-
maliana (Ekmaliana) i Ch. Kara-Murzy. Pierwszy, wyksztatcony
w Petrogradzie, uczen M. Rimskiego - Korsakowa, zharmonizowat na
cztery gtosy msze ormianska, zachowujac Scisle diatoniczny charakter
Spiewu liturgicznego?. Drugi, obok muzyki koscielnej, pielegnowat
réowniez $wieckg muzyke ludowg, ktérg wykonywat z wiasnym zespo-
tem chéralnym. Nie zdotat wszakze uchronié sie od zaleznosci euro-
pejskiej, wskutek czego olbrzymie jego zastugi maja raczej znaczenie
dla propagowania w ojczyznie muzyki ludowej ormianskiej, niz dla
nauki8. Wielidego dzieta narodowego, artystycznego i naukowego —
wskrzeszenia i odrodzenia rodzimej muzyki ormianskiej, oczyszczenia
jej z naleciatosci obcych, zebrania i uratowania gingcych piesni ludo-
wych, opracowania i wydania zgodnego z ich charakterem orjental-
nym — miat dokona¢ dopiero niepospolity artysta, wielki uczony, gorgcy
patrjota: Gomidas Wartabed)9.

Ksigdz Gomidas, ochrzczony imieniem Soghomon (Salomon), urodzit
sie 26 wrzesnia 1869 r. w Kutahia, w Azji Mniejszej, jako syn Keworka

6 Aliszan L. Huszik hajreniac hajoc (Bardowie ojczyzny ormianskiej). Wenecja 1869.

9 Wydana u Breitkopfa & Hartela w Lipsku, 1896.

8 Opracowania pie$ni ludowych ormianskich wydali réwniez kompozytorowie: K. Mir-
zaian, R Melikian L. Egiasarian, M. Bojadziani i. Por. F. Macler 1 c.

9 Gomidas — jest jego imieniem zakonnem, Wartabed — znaczy ksigdz, ojciec za-
konny. W literaturze francuskiej i niemieckiej imie ks. Gomidasa podawane jest jako
,Komitas“, zgodnie z wymowg w}asciwg Armenji kaukaskiej. Nazwisko ,Keworkian"
umieszczane obok tego imienia, jest nazwiskiem odojcowskiem, utworzonem od imienia
ojca jego ,Kework" (Jerzy).
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Soghomoniana i Takuhi, z domu Howhannessian1). Zardwno ojciec
jego, jak i stryj, Harutiun Soghomonian, zamitowani wmuzyce, brali
czynny udziat w miejscowym chdrze koscielnym. Oni to we wcze-
snem juz dziecinstwie zaznajomili ks. Gomidasa z muzyka i rozbudzili
zamitowanie do niej. Osierocony przez matke w pierwszym roku zy-
cia, ks. Gomidas wychowywat sie pod troskliwg opiekgbabki i ojca.
Majgc lat siedm, rozpoczgt nauke w szkole miejscowej. Po jej ukon-
czeniu, oddany zostat przez ojca w r. 1880 do gimnazjum w Brussie.
W roku nastepnym, po Smierci ojca, przyjety zostat wraz z 20 innymi
sierotami do Akademji w Eczmiadzynie, gdzie po jedenastu latach
nauki ukonczyt wydziat pedagogiczny i artystyczny (w r. 1892/93).
Juz jako uczen klasy szostej przyjety zostat do Zakcnu eczmiadzyn-
skiego, w r. 1890 =zostat archidiakonem, w r. 1893 — zakonnikiem,
w r. 1895 — otrzymat Swiecenia kaptanskie.

Od najwcze$niejszego dziecinstwa odznaczat sie ks. Gomidas wiel-
kiemi zdolnoSciami muzycznemi i okazywal niezmierne zainteresowanie
dla muzyki. To tez po ukonczeniu Akademji mianowany zostat przez
swych przetozonych dyrektorem muzycznym Akademji, i w tym samym
roku 1893 dokonal pierwszego opracowania piesni ludowych tureckich,
ktore zapamietat jeszcze z domu rodzicielskiego. W r. 1896 udal sie
na studja muzyczne do Berlina. Za radg skrzypka Swiatowej stawy,
J. Joachima, ktéry odrazu ocenit jego niezwykie zdolno$ci arty-
styczne i naukowe, rozpoczat ks. Gomidas rownoczesnie studja prak-
tyczne w konserwatorjum u R. Schmidta (fortepian i teoretyczne dziaty
muzyki) oraz studja naukowe na wydziale filozoficznym Uniwersytetu
berlinskiego. Pracowat tu pod kierunkiem H, Bellermanna, O. Flei-
schera i G Friedlandera, stuchajac obok muzykologji réwniez
wyktadoéw filczoficznych i historycznych. Po ukoniczeniu studjéow w r.
1899 powrdcit do Eczmiadzynu na dawne stanowisko dyrygenta chéru
i dyrektora muzycznego Akademji.

Jeszcze podczas studjow berlinskich rozwingt ks. Gomidas ozywiong
dziatalno$¢ dla propagandy muzyki ormianskiej w Europie. | tak w r.
1899 wygtosit w Berlinie wyktad o muzyce ormiarskiej kosScielnej i lu-
dowej, i zorganizowat koncert muzyki ormianskiejtl), budzac w stolicy

10 Zarys biografji opieram na nastepujacych pracach: Terlemezian R. Gomidas
Wartabed, gjanky jew kordzuneutiuny (G. W., zycie i dziatalno$¢). Wieden 1924. Czo-
banian A., Gomidas Wartabed (,Anahid" Ill, 1—2, Paryz 1931). Gomidas Wartabed,
Szkic autobiografji, opracowany przez A. Czobaniana (tamze). Azadian T. Gomidas
Wartabed. Istanbul 1931. (Wszystkie rozprawy w jezyku ormianskim).

u) Omoéwienie tego koncertu m. i. w ,Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft*
1899, I, 1 — 2.
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Niemiec gorgce zainteresowanie Swiata muzycznego dla muzyki swego
Kosciota i naroduld). Podobne odczyty i koncerty powtérzyt ks. Go-
midas w latach 1906, 1907 i 1911 w Paryzuld, Genewie, Bernie, Lo-
zannie, Wenecji, a takze w Eczmiadzynie, Eriwanie, Baku, Tyflisie,
Kairze i w. in. miastach.

Po powrocie do Eczmiadzynu w r. 1899 zaczety sie dla ks. Gomidasa
lata niezmiernie intensywnej i owocnej pracy. Zorganizowat orkiestre
i chéry w Akademji, ktéremi osobiscie kierowat. Obok wspomnianej
juz akcji odczytowej i koncertowej prowadzit réwnoczes$nie prace zbie-
racza i badacza piesni ormiarnskiej koscielnej i ludowej.

W dwa lata po ogtoszeniu konstytucji tureckiej (w r 1910) przeniost
sieks. Gomidasdo Konstantynopola i catg duszg poswiecit sie ksztatceniu
muzycznemu miodziezy ormianskiej. Z chorem, przez siebie zorgani-
zowanym, wykonywat tak piesni religijne, jak Swieckie ludowe, budzac
powszechny podziw i zainteresowanie dla muzyki ormianskiej. W Kon-
stantynopolu tez uzyskal ks. Gomidas najwiekszy rozglos i stawe.
Nosit sie nawet z zamiarem zatozenia tam konserwatorjum muzycznego,
w czem przeszkodzit wybuch wojny $wiatowej. Zycie intelektualne
wsrod Ormian tureckich zamarto na diugi szereg lat. Rozpoczeto sie
przymusowe wysiedlanie Ormian z Konstantynopola w gtab Turcji,
a los ten dosiegna! rdéwniez piewce narodowej muzyki ormianskiej,
ks. Gomidasa. Wrazliwa natura artysty i patrjoty nie wytrzymata tych
strasznych wstrzagséw moralnych, na jakie narazita go wojna i wygna-
nie. Po powrocie do Konstantynopola w r. 1916 wystgpity pierwsze
objawy choroby psychicznej. Otoczony troskliwa opiekg lekarska, na
czas jakis doznal ks. Gomidasa lekkiej poprawy, lecz wkrdtce atak
choroby powtérzyt sie ze wzmozong sitg. Przewieziony przez przy-
jaciét do sanatorjum w Paryzu, ks. Gomidas zdrowia juz nie odzyskat.
W petni sit twérczych oderwany zostat— moze, na zawsze — od war-
sztatu umitowanej pracy ...

Dziatalnos¢ i zastugi ks. Gomidasa ocenili nietylko oddani mu przy-
jaciele, ktorzy prace przez niego zaczeta w dalszym ciggu prowadzg.
Wyrazem powszechnego uznania byty uroczystosci w 60 rocznice uro-
dzin wielkiego Artysty i Uczonego, obchodzone w r. 1929 tak wsréd
emigracji ormianskiej w Paryzu, jak réwniez, i to w sposéb niezwykle
podniosty, w Eriwanie, stolicy sowieckiej Republiki Ormianskiej.

12 Wyrazem uznania sfer naukowych dla muzycznej i naukowej wartosci berlinskiego
odczytu i koncertu ks. Gomidasa byty m. i. listy, pelne szczerego zachwytu i goracej po-
dzieki, skierowane do niego przez O. Fleischera i M. Seifferta, z daty 16 lipca i 19 lipca
1899 r. Listy te przytacza w przektadzie ormianiskim T. Azadian 1 c. s. 29.

13 Omoéwienie m. i. w ,Le Mercure Musical* 1906, Il, 23—24.
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Juz powyzszy krétki zarys biograficzny poucza o niezmiernem zroz-
nicowaniu i bogate] wszechstronnosci prac ks. Gomidasa. Zbieracz
i badacz, kompozytor i wykonawca, dyrygent i nauczyciel, publicysta
i propagator ormianskiej muzyki narodowej — we wszystkich tych dzie-
dzinach swej dziatalnosci potozyt niezmierne zastugi.

Jako muzykolog badania swe skierowat ks. Gomidas zaréwno ku
ormianskiej muzyce liturgicznej, jak i ku muzyce ludowej. Pierwsze
prace poswiecit paleografji muzycznej ormiarnskiej, a odczytanie i zi-
dentyfikowanie przez niego niektérych neum ormianskich przyczynito
sie niemato do posuniecia naprzéd badann nad pochodzeniem neum
i stosunkiem S$piewow liturgicznych Kosciota rzymskiego do S$piewdéw
liturgicznych w KosSciotach wschodnich. W samym Kosciele ormian-
skim poddat ks. Gomidas doktadnej rewizji Spiewy liturgiczne. Dzieki
studjom praktyki liturgicznej w kosciotach ormianskich, w odlegtych,
najbardziej zapaditych nawet katach Armenji, nietylko w naczelnych
Srodowiskach, ks. Gomidas w poréwnawczej krytyce $piewu liturgicz-
nego doszedt do przekonania, iz Spiew ten przepojony jest naleciato-
Sciami obcemi, gtdwnie greckiemi i tureckiemi, ktére niwecza pierwotny
jego charakter. Zbadawszy prastare, rodzime $piewy koscielne, zacho-
wane tradycja w zapadiych klasztorach Armenji, ks. Gomidas posta-
nowit oczysci¢ muzyke liturgiczng Kosciota narodowego ormianskiego
z wptywoéw obcych i przywrécié jej dawng, nieskazong prostote. Praca
i starania jego spotkaly sie ze zrozumieniem i uznaniem naczelnych
wiadz koscielnych w Eczmiadzynie. Gdy bowiem patrjarcha eczmia-
dzynski, ks. Kework 1V, polecit doskonatemu zresztg kompozytorowi
Taszdzianowi, by utozyt mszat ormianski, a ks. Gomidas wykazat
w dziele Taszdziana naleciatosci tureckie i greckie, wowczas patrjar-
cha zdecydowat sie mszatu, opracowanego przez Taszdziana, nie roz-
powszechnia¢ 14. Podobnie tez innym $piewom koscielnym przywrdcit
ks. Gomidas ich pierwotng forme rodzimg, a piesni owe, wykonywane
przez choér ks. Gomidasa w Konstantynopolu, budzity powszechny en-
tuzjazm u). W latach 1911 — 1914 choér ten, ztozony z 300 os6b, Swie-
cit w 6wczesnej stolicy Turcji tak wielkie triumfy, ze koncerty stale
byly wyprzedane, a nawet — jak wspomina R. Teriemezian — o zdoby-
cie biletow wstepu niejednokrotnie walczono daremnie. Podobne zresztag
powodzenie zdobyly chory ks. Gomidasa, organizowane przez niego

4 CzobanianA, 1 c

15 Niektére choéry ks. Gomidasa dostepne sg dzi§ w zdjeciach gramofonowych (Colum-
bia, His Masters Voice); dokonanych jeszcze przed wojna Swiatowa, np. Hajr mer (Ojcze
nasz), Hajr jergnawor (Ojcze niebianski) i i.
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zagranicag (we Francji, Wtoszech, Szwajcarji i t. d.), ktore rowniez
wykonywaty obok piesni ludowych S$piewy liturgiczne.

Do scharakteryzowanego wyzej ujecia sprawy narodowego Spiewu
liturgicznego i rodzimej pies$ni ludowej doszedt lis. Gomidas po diugich
i zmudnych badaniach, rozpoczetych jeszcze podczas studjow w Aka-
demji eezmiadzyoskiej, a prowadzonych dalej w Berlinie. Badania owe
nie ograniczyty sie, rzecz prosta, do analizowania samych tylko me-
lodyj ormianskich, lecz oparty sie na wszechstronnem, poréwnawczem
wyréznieniu i okresleniu cech jakosciowych muzyki ormianskiej, tu-
reckiej, arabskiej, perskiej, kurdyjskiej, greckiej, wogdle twdérczosci
muzycznej wszystkich szczepdéw i narodoéw, wspotzyjacych z Ormianami
w ich ojczyznie, lub z nig sasiadujgcych. Tylko ta szeroka podstawa
poréwnawcza umozliwita ks. Gomidasowi witasciwe ujecie zagadnienia
i tak pomys$ine jego rozwigzanie na pozytek i chwale sztuki ojczystej
i nauki.

Jak w dziedzinie muzyki Kosciota narodowego, tak samo i w dzie-
dzinie ludowej muzyki ormianskiej dokonat ks. Gomidas wiekopomnego
dzieta wskrzeszenia i odrodzenia. Wzdtuz i wszerz przemierzyt Ar-
menje: od Persji po niedostepne osiedla gorskie Kaukazu, zbierajgc
wsrod najwiekszych trudnosci melodje ludowe, notujgc niestrudzenie
Spiewy i tance. Dzieki ks. Gomidasowi zmartwychwstata rodzima piesnh
ludowa ormianska i rozbrzmiata na nowo nieskalang prostotg i sto-
dyczg swej melodyjnosci. Stata sie zrédiem tworczem, ktére z silg
niezwykta wytrysto w dzietach ks. Gomidasa, a strumieniem ozywczym
zasila dzi$ twdérczos$¢ nastepcoéw artystycznych jego pracy.

Pierwszy wystep choru ks. Gomidasa i pierwszy odczyt jego o ko-
Scielnej i ludowej muzyce ormianskiej odbyt sie — jak juz wspomnia-
tam—w Berlinie w r. 1899. Ks. Gomidas przedstawit wowczas o0g6lng
charakterystyke piesni ormianskiej, wskazat na réznice miedzy S$pie-
wem liturgicznym i ludowa piesnig Swieckg, a chor wykonat kilka
piesni jednego i drugiego rodzaju. Procz tego wykonane zostaly przez
ks. Gomidasa piesni ludowe kurdyjskie, arabskie, perskie i tureckie,
celem zademonstrowania stuchaczom europejskim réznic miedzy niemi
a muzyka ormianskg. Prasa berlinnska, co juz zaznaczytam, entuzjastycz-
nie przyjeta zaréwno odczyt ks. Gomidasa, jak i nowg, nieznang
w Niemczech muzyke 10.

Jeszcze wiekszy rozgtos niz w Berlinie, uzyskatl ks. Gomidas w Pa-
ryzu w r. 1906. W koncercie wzieli m. i. udziat Spiewacy tej miary,

1B Szczeg6ty te, podobnie jak ponizsze opinje o wystepach ks. Gomidasa w Europie,
wedtug R Terlemeziana 1 c. i T. Azadiana 1 c.
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co sopranistka Margrit Babaian i tenor Szah-Muradian. Pre-
lekcje o literaturze i muzyce ormianskiej wygtosit znakomity poeta,
Arszag Czobanian. Czasopisma muzyczne, jak ,Le Monde musical”,
.Le Courrier musical”, ,Mercure musical” i inne, nie mowigc juz
0 prasie codziennej, przepetnione byty jak najbardziej entuzjastycznemi
opinjami o pracy ks. Gomidasa, a takze o samej muzyce ormianskiej,
ktora dzieki wielkiemu propagatorowi sztuki rodzimej pozna¢ mogto
spoteczenstwo francuskie. Jeden z krytykéw francuskich, omawiajgc
charakter melodyj ormianskich, wyrazit sie o nich w ten sposéb: ,Me-
lodje te majg w sobie blask storica, lecz nie palgcego storica Arabji
czy Persji, tylko stonca orzezwiajgcego, o ztotych promieniach... Nie
wydaje nam sie juz dziwnem, ze wyobraznia luuzKa umieszcza raj
biblijny w okolicach gory Ararat: bo tylko z raju pochodzi¢ moga tak
przepiekne meiodje...”“.

A gdy po szeregu triumféw w miastach szwajcarskich i wioskich n)
przybyt ks. Gomidas do Egiptu, doznatl tu wspaniatego wprost przy-
jecia. Na koncercie 16 czerwca 1911 r. obecny byt caly rzad egipski,
cztonkowie korpusu dyplomatycznego i nuncjusz papieski. Entuzjazm
stuchaczy zilustrowa¢ moga stowa, z ktéoremi pewien muzyk ormianski,
osiadty w Kairze, zwrécit sie po koncercie do ks. Gomidasa: ,Dotych-
czas duchowni przyjezdzali do nas ze stowem Bozem; wy, Ojcze, przy-
wiezliscie nam calg nasza Armenje wraz z Araratem...".

Zachwyt, jaki budzity piesni ormianskie, wykonywane przez ks. Go-
midasa i jego zespoty, ad hoc w rozmaitych miastach organizowane,
towarzyszyt mu nietylko na kontynencie, lecz takze w Anglji. Pani
Margrit Babaian, ktora jako uczenica ks. Gomidasa i $piewaczka brata
udziat w jego podrézach, we wspomnieniach swych, ogtoszonych w cza-
sopismie ormianskiem ,Nawasark” (Konstantynopol 1914), opisuje mie-
dzy innemi, jak w czasie ich pobytu w Anglji pewna mioda i wesota
Angielka niesmiato uprosita ks. Gomidasa, by zechciat jej co$ zaspie-
waé. Ks. Gomidas, ktéory sam byt doskonatym Spiewakiem a od dzie-
dzinstwa odznaczat sie niezwykle dzwiecznym gtosem, z calg goto-
woscig wykonat jednag z najpiekniejszych piesni ludowych ormianskich
,Grung* (Zéraw). Jest to pie$n tesknoty za ojczyznag, pie$n emigranta,
ktory do ciggnacych zérawi zwraca sie z py Laniem o wieSci z ojczyzny.
Pytanie pozostaje bez odpowiedzi... Angielka, wystuchawszy owej piesni,
popadta w tak gtebokie wzruszenie i wybuchta tak rzewnym ptaczem,
jakiego nikt z najblizszej rodziny nigdy u niej nie widziat. Przyznata

n) Z okazji tych koncertéw obszerny artykut o pieSniach ormianskich i o ks. Gomidasie
umiescit ks. G. D. Sahagian w ormianskim miesieczniku ,,Pazmaweb” Nr. 7—8 z r. 1907i
Wenecja.
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tez sama. ze w catem zyciu swojem nie doznata jeszcze tak silnego
wrazenia, jakie wywarta na niej melodja ,Z6rawia”.

Ale nietylko laicy, wrazliwi na czar muzyki, nietylko Ormianie, za-
mieszkali zdata od ojczyzny tak gteboko odczuwali piekno piesni
ludowej ormianskiej. Jak najgoretszga opinje wyrazali o niej rowniez
muzycy i muzykologowie, obok wspomnianych profesoréw berlinskich,
miedzy innymi takze Claude Debussy, Louis Laloy, Guido Adler, Ro-
bert Lach i w. i.

Rownolegle do pracy badawczej, odczytowej i koncertowej rozwijat
ks. Gomidas ozywiong dziatalno$¢ pisSmienniczg, nieroztgcznie z jego
naukowem badaniem piesni ludowej ormianskiej zwigzang. Wychodzacy
podowczas w Eczmiadzynie miesiecznik ormianski ,Ararat" zamiescit
szereg obszerniejszych prac i krdtszych przyczynkoéw jego piéra. Z waz-
niejszych wymienié¢ trzeba wydang juz w r. 1893 (a wiec przed wy-
jazdem na studja do Berlina) rozprawe o ,melodjach koscielnych
ormianskich"; druga, wieksza rozprawa o ,melodjach koscielnych or-
mianskich XIX w.“ ukazata sie w tem samem czasopiSmie w r. 1897.
W prasie europejskiej, poza wspomnianemi juz rozprawami w ,Sam-
melbande der Internationalen Musikgesellschaft" (1899), ogtosit jeszcze
ks. Gomidas prace ,Armeniens volkstiimliche Tanze" (Zeitschrift fur
armenische Pnilologie 1899), ,La musigue rustigue armenienne"
(Mercure Musical 1907) i inne. Najbardziej jednak znamienng i warto-
sciowg jest rozprawa p. t. ,Haj keghczug jerazszdutiun” (Ormianska
muzyka wiejska), zamieszczona w paryskiem czasopismie ormianskiem
~Anahid” (1907, Nr. 9). Moznaby powiedzieé, ze stanowi ona arty-
styczne i naukowe wyznanie wiary ks. Gomidasa, jako etnografa mu-
zycznego. Zastanawia sie w niej autor naprzdéd nad dwoma rodzajami
piesni ludowej, ze wzgledu na stosunek do tekstu poetyckiego, wyréz-
niajac melodje, ktérym podkiada sie odpowiedni tekst poetycki, i me-
lodje, ktére rodzg sie z poetyckiego stowa, ktdre organicznie z niem
sg zro$niete, nie dadzg sie od niego oddzieli¢, ani istnie¢ bez niego
nie moga. W takich piesniach ludowych niewiadomo, kto je stworzyi;
niewiadomo, gdzie konczy sie praca poety azaczyna praca muzyka; zawsze
niemal twierdzi¢ mozna z najwyZszem prawdopodobiennstwem, iz me-
lodja i stowa ich powstaly razem, ze tworzyt je twoérca niewiadomy,
ze twdrcag ich byt caty nardd. Do tego typu piesni zalicza ks. Gomidas
piesn ludowa ormianska.

Druga zkolei sprawg, ktérej wiele w pracy tej poswiecit ks. Gomi-
das uwagi, jest stosunek ormianskiej piesni koscielnej do Swieckiej
piesni ludowej. Przedewszystkiem stwierdzit ks. Gomidas, ze piesn
ludowa Swiecka jest znacznie bardziej prosta od piesni kosScielnej.
Z poréwnawczej analizy jednej i drugiej doszedt do przekonania, iz
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caty przepych orjentalno-melizmatyczny, przetadowanie zdobnicze, tak
znamienne dla $piewu liturgicznego Kosciotdw wschodnich, jest w or-
mianskich melodjach kos$cielnych zjawiskiem wtdrnem, ktérego Zrddia
szuka¢ nalezy w praktykach kantorow ormianskich, dowoli ozdabia-
jacych prastare spiewy koscielne pod wptywem muzycznym S$rodowiska,
zwilaszcza tureckiego. Po zmudnem zbieraniu pie$ni koscielnych i ludo-
wych Swieckich, po krytycznem zbadaniu ich poréwnawczem, odkryt
ks. Gomidas, iz $piewy liturgiczne ormianskie, po usunieciu owego
nalotu obcego najzupetniej charakterem swym zblizajg sie do Swieckich
piesni ludowych. Odkrycie to stato sie dla ks. Gomidasa podstawg do
oczyszczenia $piewu narodowego Kosciota ormianskiego od przymie-
szek obcych, do wskrzeszenia go w dawnej jego postaci.

Niezmiernie zajmujace sa réwniez spostrzezenia, odnoszace sie do
procesu samorzutnego powstawania piesni ludowej, do zbiorowej impro-
wizacji tekstdw i melodyj. Opisuje ks. Gomidas te zjawiska tworczosci
spotecznej na podstawie wspomnien z r. 1905, gdy bral udziat jako
widz w zabawach ludowych, zwigzanych z odpustem w dniu Przemie-
nienia Panskiego, w klasztorze w Harycz, obok Sziragld. Spostrzeze-
nia, wéwczas poczynione, potwierdzity ks. Gomidasowi naocznie prze-
konanie o tem, iz lud nie kieruje sie w swej tworczosci samorzutnej
zadnemi zgory przyjetemi zasadami, lecz przeciwnie — jego tworczosc
jest matka wszelkich zasad i prawidet sztuki muzycznej i poetyckiej.

Sporo uwagi poswiecit rowniez ks. Gomidas, w rozprawie 0o muzyce
ludowej ormianskiej, klasyfikacji piesni wedtug okolicznosci, z jakiemi
jest zwigzana tak ze wzgledu na swe pochodzenie, jak i zastosowanie.
Dokonat tam réwniez podziatu choralnej piesni ludowej ormianskiej
ze wzgledu na jej budowe, wyrézniajagc trzy typy zasadnicze: 1) forme
prosta, 2) forme ztozona i 3) forme mieszang. Pierwsza oznacza piesn,
Spiewang od poczgatku do konca przez caty zespo6t choéralny, druga —
piesn wykonang przez dwie grupy zespotu naprzemian lub przez soli-
ste i zespdt choralny w ten sam sposob, trzecia wreszcie — piesn,
Spiewang przez chor i soliste lub dwie grupy zespotu chéralnego
czesScig razem, czeScig naprzemian, bez przestrzegania statej zmiany
kolejnoscil9.

Ks. Gomidas dokonat réwniez wydania zbioréow piesni i tancow ludo-
wych ormianskich. Pierwszy taki zbior, z notacjg ormianskad), ukazat
sie w Eczmiadzynie w r. 1895. Drugi, zatytutowany ,Tysigc i jeden

18 W poblizu miasta i twierdzy Kars, nalezacej dzi$ do Republiki Tureckiej.
9 F. Macler 1 c, R Terlemezianl c
5) A.Czobanian 1 c
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tancow” wydany zostat tamze w r. 1903 (drugie wydanie 1905). Po-
nadto w r. 1905 ukazaty sie ,Melodje kurdyjskie” (Moskwa, P. Juer-
genson) i ,Haj kn»r* (Lira ormiahska— dwa wydania w Paryzu, obec-
nie wyczerpane). W stosunku do dokonanych przez ks. Gomidasa
poszukiwan jest to znikoma tylko cze$¢ jego dorobku. Wystarczy
wspomnieé, ze poza rekopisami, bedgcemi w rekach przyjaciot i wy-
dawanemi stopniowo przez ,Comite des Amis du R. P. Komitas*
w Paryzu, w samym tylko Patrjarchacie ormianskim w Konstantyno-
polu lezy w reKopisie trzy tysigce piesni ludowych ormiariskich3,
dzi$ jeszcze niewyzyskanych przez uczonych, ani niedostepnych szer-
szemu ogoétowi! Wiekszos$¢ tych piesni byta w swoim czasie wykony-
wana przez ks. Gomidasa z jego zespotem. Dostepne dzis§ badaczom
europejskim piesni ludowe ormianskie, opracowane przez ks. Gomidasa,
obejmuja 7 zbioréw, a mianowicie:

1. Haj keghczug jerker (Pie$ni ludowe ormiahskie) — Chancons
rustigues armeniennes, no. 13 — 22 (10 pie$ni solowych z towa-
rzyszeniem fortepianu), Paris, 15 rue Jean Goujon, Comite des
Amis du R. P. Komitas.

2. — — no. 23 — 32 (10 chérbéw a cappella), tamze3).

3. Haj Zoghowrtagan jerazszdutiuny (Muzyka ludowa ormiariska) —
Musigue populaire armenienne, Nouvelle Serie, Cahier I.: Barer—
Danses (6 tancow na fortepian), M. Senart ed., 20 rue du Dra-
gon, Paris 1925. Comite des Amis du R. P. Komitas-

4. — — 1I: Czors zoghowrtagan jerker — Quatre melodies po-
pulaires (4 piesni solowe z towarzyszeniem fortepianu), 1925,
tamze.

5. — — |llI: Sipana kaczer — Les Braves de Sipan (Bohaterowie
Sipanu, chér a cappella), 1928, tamze.

6. — — IV: Czors menerk, czors chmperk — Quatre melodies,

guatre choeurs a cappella (4 piesni solowe z towarzyszeniem for-
tepianu, 4 chory a cappella), 1928, tamze.

7. — — V: Menerkner jew chmperkner — Melodies et choeurs
a cappella (2 piesni solowe z towarzyszeniem fortepianu, 3 chdry
a cappella, 1 chor a cappella i solo), 1930, tamzeX.

2) R Terlemezian 1 c

2) Te dwa zeszyty stanowig dalszy ciag wyczerpanego zbioru ,Lira ormianska*.

2 Niech mi wolno bedzie wyrazi¢ tutaj najgoretsze podzigkowanie tym wszystkim,
ktérzy w pierwszych badaniach moich w dziedzinie muzyKi ormianskiej ofiarna zyczliwoscig
w pracy mej byli mi pomocni, a mianowicie: najblizszym wspotpracownikom ks. Gomi-
dasa — znakomitemu poecie ormianskiemu, redaktorowi miesiecznika ,Anahid* w Paryzu,
p. Arszagowi Czobanian, i wybitnej $piewaczce, niezréownanej interpretatorce narodo-
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Muzyka ludowa ormianska, opracowana przez ks. Gomidasa a objeta
powyzszym wykazem, daje nam mozno$¢ blizszego rozpatrzenia 45
kompozycyj, w czem miesci sie 20 piesni solowych z towarzyszeniem
fortepianu, 19 chérow a cappella i 6 tancéw instrumentalnych, opraco-
wanych na fortepian. Zajmijmy sie naprzéd grupa najmniej liczng, to
jest tancami (utozonemi w r. 1916 przez ks. Gomidasa). Pochodzg
one z okolic Eriwania (obecnej stolicy Republiki Ormianskiej), Wa-
gharszbad i Szusza (lezagcych na terenie Republiki dzisiejszej) oraz
Erzerum (nalezgcego do Republiki Tureckiej). Tance te, utozone przez
ks. Gomidasa jakby w suite taneczng, majg nazwy: Jeranki, Unapi,
Marali, Szuszigi, Jed-Aracz i Szoror2l).

Zgory zaznaczy¢ pragne, iz opracowanie fortepianowe ks. Gomidasa
najzupeiniej odbiega od tych opracowan, do jakich przywykliSmy w eu-
ropejskich kompozycjach t. zw. orjentalnych. Wedtug naszych pojec

wej muzyki ormianskiej, p. Margrit Bab aian w Paryzu, za szereg cennych wiadomosci
tak o muzyce ormianskiej, jak o pracy ks. Gomidasa; p. A. Harentz, skarbnikowi ,Co-
mite des Amis du R. P. Komitas" w Paryzu, oraz Zarzadowi tegoz Komitetu za bezintere-

sowne dostarczenie wydawnictw; dalej — p. T. Az adian w Istanbule oraz Dyrekcji
wydawnictwa 00. Mechitarzystow w Wiedniu za taskawe nadestanie wydawnictw, wresz-
cie — ks. Pawtowi Kirmizian i ks, dr. Piotrowi Atadzjan we Lwowie za przyja-

cielskg pomoc w ttumaczeniu trudniejszych, zwtaszcza gwarowych tekstéw piesni ludowych
ormianskich.

) Mimo usilnych poszukiwan nie udato mi sie niestety znalezé w dostepnej mi narazie
literaturze (europejskiej i ormianskiej) zadnych blizszych opiséw choreograficznych, ktére
mogtyby przytoczonym tu nazwom doda¢ plastyki tanecznej. Nie opisuje tych tancéw
blizej takze J. Tiersot (La chanson populaire, s. 2996—3000), mimo ze jeden z nich
w catosci przytacza. Z analizy filologicznej nazw wywnioskowaé¢ mozna, ze vJed-Aracz“
oznacza taniec chodzony ,wstecz-naprzéod"”; taniec *Szoror” jest pewnego rodzaju prome-
nada, zblizong do kadryla. Wiadomos$¢ te zawdzieczam taskawej uprzejmosci ks. Pawia
Kirmiziana i ks. dr. Piotra Atadzjana we Lwowie. Pewne wyobrazenie o ludowej praktyce
tanecznej ormianskiej moze nam daé¢ opis ks. Gomidasa, zawarty w rozprawie 0 muzyce
ludowej ormianskiej (Anahid 1907). Z okazji odpustu, miode kobiety i dziewczeta zebraty
sie po nabozenstwie na dziedzincu klasztornym i rozpoczety zabawe. Naprzéd wystgpity
na Srodek cztery osoby i w milczeniu, ale w réwnych krokach, wykonaty po kilka kotek
w prawg strong. Nastepnie wyszta przodownica, posiadajgca najlepszy gtos, i od$piewata
czterowierszowg zwrotke piesni o charakterze mitosnym. Caty zespét powtdrzyt ja do-
stownie. Z kolei przodownica i zespét w ten sam sposéb wykonaty dalsze zwrotki piesni
postepujac w koto w ruchach tanecznych. Rytm pie$ni stawat sie coraz zywszy, a w miare
tego i taniec nabierat coraz szybszego tempa. Gdy osiggnat punkt szczytowy, zmienita
sie przodownica, ktéra podjeta nowy $piew naprzemian z chérem, rozpoczynajac jednak
melodje o jeden ton wyzej. To samo powtdrzyto sie kilkakrotnie, a poczatkowy taniec
przemienit sie stopniowo w og6lng zabawe, do ktérej wsréd $miechu i wesotoSci przy-
wotywano na przodownice zwilaszcza dziewczeta, nieSmiato stojgce na boku i ociggajace
sie od wziecia udziatu w zabawie tanecznej. Taniec 6w i $piew, jak zauwazyt ks. Gomidas,
miat charakter zbiorowej improwizacji ludowej.
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harmonicznych, wydaé sie ono moze niestychanie ubogie. Jednakze
zapominac¢ tu nie wolno, iz muzyce ludowej ormianskiej (podobnie, jak
wszelkiej muzyce orjentalnej) harmonja, w znaczeniu spoistego, ciez-
kiego wspotbrzmienia, jest catkowicie obca. Harmonja orjentalna, zwtasz-
cza ormianska, to co najwyzej podwojenie tonu melodji w odlegtosci
oktawy lub kwinty, dla silniejszego zaznaczenia rytmu, lub tez powta-
rzanie jednego z gtéwnych tonéw gamy sposobem ,bordone"”. Zuzyte
przez ks. Gomidasa tu i 6wdzie w akompanjamencie arpedzjowanie
lub krétkie motywy rytmiczne, zaczerpniete z melodji, nie wprowa-
dzajg réwniez do opracowania tancéw pierwiastka polifonicznego, ktéry
obcym jest muzyce ormianskiej ludowej tak samo, jak harmonja. Mo-
tywy te posiadajg jedynie znaczenie akcentdw rytmicznych. Takie
witasnie, a nie inne opracowanie fortepianowe tancow Iludowych or-
mianskich znajduje takze wytlumaczenie w uwagach objasniajacych
ich charakter instrumentalny. | tak: w tancu ,Marali” dodaje ks. Go-

midas uwage ,nasladuje tamburin”, w tancu ,Szuszigi" — ,nasladuje
tar i tamburin”, w tancu ,Jed-Aracz” — ,syrinx i tambur", wreszcie
w tancu ,Szoror” — ,syrinx, tambur i tamburin“. Jak wida¢, wymie-

nione tu zostaly cztery instrumenty: 1) tamburin, 2) tambur, 3) syrinx
i 4) tar. Dwa pierwsze oznaczajg instrumenty perkusyjne: beben wielki
i beben maly, pierwszy uderzany zapomoca pateczek, drugi (znany
w Europie pod nazwag bebenka baskijskiego) zazwyczaj uderzany reka2).
Syrinx, po ormiahsku: pogh, nazywany rowniez na calym bliskim
Wschodzie: zurna, jest rodzajem obojuZ). Wreszcie tar jest instrumen-
tem strunowym, szarpanym, ksztattem zblizonym do gitary. Do pewnego
stopnia przypomina on indyjski instrument: wina2l).

2D Tambur, po ormiansku: tmpug, oznacza przedewszystkiem beben. Jednakze nazwg
tamburu oznacza sie¢ w Armenji kaukaskiej, podobnie jak w Turcji, takze instrument stru-
nowy szarpany, z diuga szyjka. Tamburin, po ormiansku: tap, oznacza zawsze tylko instru-
ment perkusyjny. Por. Baggers J., Les timbales, le tambour et les instruments < per-

cussion (Encyclopedie de la Musigue et Dictionnaire du Conservatoire Il, 3, s. 1684 i n.
Paris 1927).
2% Bleuzet M. Hautbois (Encyclop. de la Mus. |Il, 3, s. 1527 i n. Paris 1927).

2 Wspomniani juz poprzednio aszughowie, do$¢ pospolici na Kaukazie jeszcze w ubie-
gtem stuleciu, przy $piewach swych stale akompanjowali sobie na ,tar“, tego witasnie ro-
dzaju. Wiadomos$¢ te zawdzieczam taskawej uprzejmosci p. Margrit Babaian. Nazwag ,tar*
oznacza sie¢ w sferze wptywoéw arabskich (np. w Maroku) takze ,tamburin*, maty bebenek
reczny, na obwodzie zaopatrzony zazwyczaj w metalowe jakby talerzyki wypukte, wyda-
jace przy uderzaniu w bebenek osobliwy dzwiek metaliczny. W tureckiej praktyce instru-
mentalnej bebenek taki nosi nazwe ,def‘. Rouanet J., La musigue arabe. Encycl.
de la Mus..l, 5, s. 2934, Paris 1922, i Raouf Yekta Bey, La musigue turgue, tamze,
s. 3022). Por. takze Sachs C., Musikinstrumentenkunde. Leipzig 1920.
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Ormianskie tance ludowe (0 czem réwniez wspomina J. Tiersot w roz-
prawie ,La chanson populaire”) wykonywane sa zazwyczaj przez in-
strument dety, a wiec zurna, w zespole za$ towarzyszy mu instrument
perkusyjny. Inny zesp6t stanowi¢ moze instrument strunowy z perku-
syjnym, lub wreszcie dety, strunowy i perkusyjny. Znajomos$¢ tych
instrumentéw rodzimych, techniki gry na nich oraz odrebnosci ich
brzmien wptynety na jakos¢ opracowania zbioru tancéw ludowych or-
mianskich na fortepian przez ks. Gomidasa. Dzieki tej znajomosci nie
ulegt on tyranji fortepianu ani poje¢ harmonicznych europejskich, lecz
stworzyt kompozycje, mimo prostoty brzmienia, nawskrés oryginalne
i mogace w finezji dzwiekowej wspo6tzawodniczy¢ z najbardziej moder-
nistycznemi prébami wspéiczesnych kompozytoréw europejskich. Nie-
watpliwie gtéwna przyczyna tego lezy jednak w samej melodyce i ryt-
mice tancow ormianskich. Nieznajgcy zupetnie muzyki orjentalnej ani
nieuprzedzony stuchacz europejski przedewszystkiem uderzony bedzie
bogactwem rytmik' i odrebnoscig melodyki, majaca zrédio w roéznicy
gamy ormianskiej w poréwnaniu z gama europejska durowa i mollowg"23.
Znamiennym przykiadem tej odrebnosci skali moze postuzy¢ taniec
-Marali", ktérego materjat tonalny stanowia dwa starozytne tetrachor-
dy frygijsitie, zestawione w skale oSmiotonowg roztgcznie, a wiec:

le‘fis~S-al- \-c-dis-e|
Marali

P

Ze wzgledu na bogactwo rytmiczne i metryczne, warto przytoczy¢
bodaj poczatek tanca ,Szoror” 29, ktéry ukazuje tgczenie w jednostke
metryczng 10 miar podstawowych (takt dziesiecioczesciowy), przyczem
kazda taka jednostka (takt) wyraznie sklada sie z dwu czesci jedna-
kowych (piecioczesciowych). Rytm piecioczesciowy, bardzo pospolity
w ormianskich piesniach ludowych, taczy w sobie w kolejnem nastep-
stwie dwie i trzy miary podstawowe.

Szoror
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Te same zasady, jakie kierowatly ks. Gomidasem w opracowaniu
tancow instrumentalnych, sg réwniez podstawa jego opracowanhn muzyki
wokalnej. Gdy idzie o pie$Sn solowa, znalazty one zastosowanie w uto-
zeniu akompanjamentu fortepianowego; w piesni choéralnej natomiast
wyrazajg sie w opracowaniu zespotu a cappella. Ze wzgledu na tresc
literacka, ludowa piesn ormianska obejmuje piesni wiejskie okolicz-
nosciowe, zwigzane z przyroda ojczystg, z codzienng pracg i zyciem
rolnika, piesni obrzedowe, pie$ni wojenne i pie$sni wychodzcow, wresz-
cie piesni mitosne i tarice $piewane. W zwiazku z odmiennemi warun-
kami, w jakich piesni tych réznych rodzajéw powstawaty, oraz z od-
miennem ich przeznaczeniem, stwierdzi¢ w nich mozna bardzo wyrazne
réznice nietylko natury emocjonalnej, lecz oczywiscie takze postacs
melodycznej i rytmicznej, bedacej warunkiem charakteru emocjonal-
nego. Trudno mi to zosobna podawac¢ analityczne rozwazania, ktoére
zobrazowatyby owe rdéznice. Ograniczam sie przeto do przytoczenia
trzech przykiadéw piesni réznych typoéw, a to: skargi mitosnej ,,Czinar
jes* (Ty$ jest jak platan...s), wspomnianej juz powyzej piesSni wy-
chodzcy ,.Grung" (Zéraw)3)) i tanecznej piosenki ,,Czem grna chagha"
(Nie moge tanczy¢)8).

Pierwsza z wymienionych piesni ,Skarga mitosna“ stuzy¢ moze jako
wzor czystej melodji ormianskiej. Ani rytmika, ani melodyka, ani bu-
dowa tej piesni nie wymagaja objasnien: prostota jest najwyzszem jej
pieknem i najwiekszg sitg wyrazu.

5 Jak zaznacza A. Gastoue (1 c.) gldwnym tetrachordem ormiariskiej melodyki
jest starozytny tetrachord frygijski (a-g-fis-e). Zapowiedzig szczegétowych studjow nad
ormianska piesnig ludowg jest artykut A. Badmakrian: Haj zoghowrtagan jerky (Or-
mianska piesn ludowa), zamieszczony w ,,Anahid" (1930, Nr. 4). Autor wspomina, ze jest
to jeden tylko rozdziat wiekszej pracy, ktéra jednak — o ile mi wiadomo — dotychczas
z druku nie wyszia.

e Trudnosci techniczne i wydawnicze zmuszajg mnie do poprzestania na tych dwu
tylko przykiadach instrumentalnych. Zwracam wszakze uwage na cytowane dwie rozprawy
J. Tiersot’a zawierajgce inne jeszcze przykiady ormianskich piesni i taricéw ludowych.
Najlepszem Zrédiem do ich poznania beda oczywiscie wyliczone wydawnictwa muzyczne.
Nadmieniam jeszcze, ze takze w piesniach liturgicznych ormianskich rytm piecioczesciowy,
skiadajacy sie z dwu i trzech jednostek, jest bardzo znamienny, np. we wspomnianej juz
piesni mszalnej p. t ,Haj jergnawor”. Rytmika ludowej piesni ormianskiej, zwdaszcza
tanecznej, zajmuje sie do$¢ szczegétowo A. Badmakrian 1 c., zwracajgc m. i. uwage
na zmieniajace sie w piesniach tanecznych takty; do$¢ czesto spotyka sie np. kolejnosé
4/8 — 3/8 — 2/8.

o) 1 c, zesz. Il, Nr. 3. Piesn ta, w wykonaniu p. Margrit Babaian, zreprodukowana
jest ma plycie gramofonowej ,Pathe" (Instytut Fonetyczny Uniwersytetu w Paryzu).

3 1c, zesz. IV, Nr. 1L

3 1c, zesz. IV, Nr. 3.
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Andante

Inny, byé moze, nie czysto ludowy typ przedstawia pie$n ,Zoraw*.
Przytoczytam powyzej rozmys$lnie anegdotyczne opowiadanie, z piesSnig
tg zwigzane, aby emocjonalnie przygotowac¢ do estetycznego przezycia
jej melodji i rytmu. W poréwnaniu z poprzednig piesnig tatwo ujgc
réznice bez blizszych wyjasnien. Przedewszystkiem uderza tu silne
zréznicowanie rytmiczne oraz pierwiastek ornamentalny, ktorego brak
w ,Skardze mitosnej*. On to wiasnie decyduje o wybitnie ,orjental-
nem” zabarwieniu tego $piewu tesknoty.

Larghetto

Prawdziwie ludowy charakter ma natomiast piosenka taneczna ,Nie
moge tanczyé*. Zartobliwy i pelen humoru tekst znajduje tu dosko-
nate odzwierciedlenie w nieoczekiwanych dla ucha europejskiego a tak
znamiennych dla muzyki ormianskiej akcentach, ktére sg czynnikiem
rozstrzygajacym o swoistym charakterze tego typu piesni.

Delicato
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Wspomne tu jeszcze kilka celniejszych pies$ni, jak- »Hoj, Nazan im*
(O moja Nazan)3, taniec ludowy $piewany o tresci mitosnej lub ,Ka-
rlin® (Wiosna)3), ktorej trescig jest ludowa bajka zwierzeca o mewie
i turkawce, z zalosScig i smutkiem wygladajacych nadejScia wiosny.
Tekst i melodja sg tu w przedziwny sposéb zlane z sobg w nierozer-
walng cato$é, Z choralnych piesni bardzo znamienne sg Spiewy, zwig-
zane z praca i zyciem rolnika. Takie piesni, jak ,,Gali jerk* (Mitocka)
lub ,Jergrakordzi jerky“ (Orka)&), choé¢ opracowane w mysl zasad,
o ktorych powyzej wspomniatam, dzieki onomatopeicznym wykrzykni-
kom odznaczajg sie niezmierng sitg realistycznego wyrazu.

Rzecz prosta, ze fragmenty piesni, powyzej podane, ani ich opisy
nie zastgpig rzeczywistego ich poznania. By¢ moze jednak, iz zainte-
resujg one badaczy naszych do zwrocenia w literaturze naukowej pol-
skiej uwagi takze na ormianskie piesni ludowe, wykonawcom za$ na-
szym, tak zadnym nowego a interesujgcego repertuaru, otworzg nie-
znane dotad Swiaty wzruszen estetycznych.

Dodaé¢ jeszcze pragne, iz ks. Gomidas po diugoletnich, mozolnych
studjach narodowej piesni koscielnej i Swieckiej ludowej, do tego stop-
nia wczut sie w charakter muzyki ormianskiej, iz w oryginalnych
swych kompozycjach jak najwierniej zachowaé potrafit jej rysy zna-
mienne. Dopomogta mu do tego wrodzona intuicja artystyczna i rze-
telne przygotowanie naukowe muzykologa. Wydane zbiory piesni ks.
Gomidasa dostarczajg i w tym wzgledzie niezmiernie interesujgcych
przyktadéw. ,Piesh przepiorki" (Gakawl jerky) do stéw poety H. Tu-
manianad), opracowana w formie ztozonej piesni chéralnej, lub so-
lowa piesn ,Alakiaz* (Gora Alakjaz) do stéw poety H Howhanessia-
na8), wymownie ilustrujg zagadnienie rasowego i narodowego charak-
teru tworczosci artystycznej.

Ogrom pracy i zastug niepospolitego a tak cieZKO do$wiadczonego
Stugi Bozego, jakim byt ks. Gomidas, nie znalazt moze w tym pierw-
szym szkicu polskim wyczerpujacego i nalezytego os$wietlenia. Mam
jednak nadzieje, ze i w tej formie stanie sie on dla etnograféw na-
szych pobudkag do rozwazenia szeregu zagadnien, zwigzanych z bada-
niem polskiej muzyki ludowej, w sposob podobny, jak to czynit wskrze-
siciel narodowej piesni ormianskiej, Gomidas Wartabed.

Lwow, w marcu 1932.

P 1lc, zesz. V, Nr. L
3a) 1c, zesz. ll, Nr. 1L
H 1lc, zesz. V, Nr.51i 6.
¥ 1c, zesz. V, Nr.4
3) 1c., zesz. V, Nr.3.
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DOKUMENTY I MATERJALY DO HISTORJ1 MUZYKI POLSKIEJ
l.
DO BIOGRAFJI SEBASTJANA Z FELSZTYNA

Do r. 1907, t. j. do ukazania sie ,Historji muzyki polskiej z zarysie" A. Polinskiego,
uchodzit Sebastjan z Felsztyna za najstarszego ze znanych kompozytorow polskich.
X. Dr. Joézef Surzyniskl nazwat go wrecz ,najstarszym naszym kompozytorem" *)
i ,,ojcem polskiej muzyki'd. Odkrycie (ponowne) przez Polinskiego, utworéw Miko-
taja z Radomia, tworzacego w 1 potowie XV wieku, musiato sady te obali¢. Ostroz-
no$¢ naukowa zakazuje nam przenies¢ poglady Surzynskiego na Mikotaja z Radomia,
poniewaz dalsze poszukiwania za jeszcze dawniejszemi zabytkami wielogtosowej mu-
zyki w Polsce mogtyby znowu zakwestjonowaé taki poglad, nie dajacy sie zreszta
nigdy naukowo uzasadni¢. Mozemy co do Sebastjana z Felsztyna3d powiedzie¢ jedynie
to, ze nalezy do najstarszych kompozytoréw polskich, ktérzy na poczatku wieku
XVI postugiwali sie juz uregulowana technika kontrapunktu (staroklasycznego) *). Wiemy,
ze byt zaréwno kompozytorem, jak i teoretykiem, majacym pewne znaczenie w teorji
mensuralnejs).

Pierwszg data, jaka znamy z zycia S- z F., jest rok 1507, ostatniag za$ rok 1544.
Nieznang nam jest dotychczas data jego urodzin i data jego $mierci. Z ,Album studio-
sorum Universitatis Cracoviensis“ dowiadujemy sie, ze urodzit sie w Felsztynie
(Matopolska, djecezja przemyska), z ojca Janaf). Stad tez Janocki nazywa go ,Ro-
xolanus*7), jak zresztg nazywano Polakéw urodzonych w Ziemi Czerwienskiej. W dniu
29 listopada roku 1507 zapisat sie S. z F. na fakultet ,artium liberalium" w uniwersy-
tecie krakowskim za dziakanatu Macieja z Miechowa, zlozywszy oplate 4 groszy$8.
Jesli przyjmiemy, ze S. z F. mégt wowczas liczy¢ okoto 20 lat, to przyjmiemy réw-
niez, ze mogt urodzi¢ sie po r. 1480. Wedtug Janockiego S. z F. odbywat swe studja
na koszt (,impensis") Andrzeja Herburta, wojskiego Samborskiego (,tribuni sam-
boriensis")9. Nie wiemy na jakiej podstawie opart Janocki swe twierdzenie, powta-
rzane przez kilku poézniejszych polskich pisarzyl). Bardzo by¢ moze, ze Janocki
uczynit to na podstawie jednego z zaginionych drukéw z utworami S z F., ktére w swoim

') Matka Boska w muzyce polskiej, Krakéw 1905, str. 13.

2 Muzyka figuralna w kosciotach polskich, Poznarh 1889, str. 37

a8 W dalszym ciagu pracy uzywac¢ bedziemy skrétu: S.z F. Nazywanie Sebastjana
z Felsztyna ,Felsztyriskim" nie jest stuszne o tyle, ze nie mamy dowodu jego przyna-
leznosci do rodu Felsztynskich.

4 Por. prace Dra Stefanji tobaczewskiej p. t O utworach Sebastjana z Felsztyna,
w ,Kwartalniku muzycznym", Warszawa 1929, z. 3 i 4.

5 Por. prace A. Chybinskiego p. t. Teorjamensuralna w polskiej literaturze muzycz-
nej z | potowy XVI wieku, Krakéw 1911.

6 Album Studiosorum Universitatis Cracoviensis, tom Il, wyd. A. Chmiel, Krakow
1892, str. 108.

7) Janociana

8 Album studiosorum, 1 c.

9 Janociana, vol. |, 1776, str. 77.

10 Ign. Potocki w .Pamietniku warszawskim", 1818, str. 225 — 226; tukasz Golebiowski
w ,,Grach i zabawach réznych stanéw", 1831, str. 206; artykut anon. w ,Encyklopedji
koscielnej”, t. XV, 1883, str. 337; Chodynicki w ,Dykcjonarzu poetéw", 1883; por. réw-
niez artykut Polinskiego w ,Wielkiej encyklopedji powsz. illustr.”, t. XXI, 1898, str. 197
i ,Dzieje muzyki polskiej’, 1907, str. 62— 63 i inn.
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czasie nalezaty do bibljoteki Zatuskich. Nie mamy powodu zaprzecza¢ stusznosci po-
gladéw Janockiego, ani tez je popiera¢, dopdki nie znajdziemy dowoddw.

Nie posiadamy zadnych wiadomosci o zyciu S. z F. w Krakowie. Nie ulega zadnej
watpliwosci, ze stlusznem jest nastepujace zdanie Janockiego: ,versatusque est in omnibus
ingenuis artibus“ “); a wiec obok studjéw humanistycznych odbywat i studja muzyczne
u ktérego$ z wybitniejszych muzykéw krakowskich, miedzy ktérymi juz wéwczas znajdo-
wat sie Jerzy Liban z Lignicy1). Stad mylne jest zdanie, ze S. z F. ,pierwszy
z podréd wszystkich zaczat uczy¢ muzyki w Krakowie" (,,...primus omnium musicam do-
cere Cracoviae coepit”), jak pisze Janockild i inni za nim. Nie posiadamy wogdle zadnych
dowodéw, ze S. z F. byt w Krakowie czynny pedagogicznie; jest to tylko bardzo praw-
dopodobne Mozemy wskazaé¢ na dwie postacie z éwczesnego zycia uniwersyteckiego
w Krakowie, z ktéremi S. z F. wszedt najprawdopodobniej w blizsze stosunki. Jedng
z nich byl Mikotaj z Chrzanowald), poézniejszy ,baccalarius artium liberalium’
i organista katedralny krakowski, zapisany w tymze roku 1507 na fakultet nauk wyzwo-
lonych 15), a wiec réwnoczesnie z S. z F. Druga postacia, ktdra nas jeszcze zajmie poézniej,
byt Erazm z Krakowa (syn Macieja, smigmatora)l9, p6ézniejszy opat cysterski w Mo-
gile. Obydwaj przyjaciele osiagneli w tym samym czasie stopien bakalarzy nauk wyzwo-
lonych. Statlo sie to w jesieni r. 1509 za dziekanatu Marcina z Wolborza. W odnosnej
notatce w ,Statuta nec non liber promotionum" sa ich nazwiska umieszczone w po-
blizu 17).

Jakie byty dalsze losy S. z F., tego nie wiemy. Albo opuscit Krakéw, albo tez uznat
studja nma fakultecie filozoficznym za wstepne do studjéw teologicznych, ktére odbyt za-
pewne w Krakowie, ksztalcgc sie dalej w muzyce, aby po kilku latach-wyda¢ swoje
,Opuscuium musices" (ok. 1519). Erazm z Krakowa otrzymat tymczasem stopiern ma-
gistra (1511)19, poczem wstapit do zakonu Cystersbw w Mogile (,monachus"), gdzie
mogt S. z F. odwiedza¢ swego przyjaciela, zanim sam opuscit Krakéw, nie siegajac po
wyzsze stopnie akademickie. Gdybysmy posiadali date wydania jego ,,Opuscuium musice
compilatum" (daty innych wydan sg znane), moglibydsmy oznaczy¢ w przyblizeniu
czas, w ktérym S. z F. zostat wikarjuszem w Felsztynie. WyraZznie bowiem czytamy
na karcie tytutowej tego wydania: ,presbiterus de Felstin", a nie ,Sebastianus
de Felstin, presbiter'l9. Janocki zastanawiat sie widocznie nad tg kwestja, przypuszczat
nawet ze S. z F. zostat kaptanem ,w potowie swego zycia" (,, ... ad mediam fere aetatem
sacerdos factus... “)2X), z tej przyczyny, ze stan kaptanski S. z F. jest wymieniony
w druku dopiero w wydaniu Djalogéw $w. Augustyna z r. 16362l), za$ ,,Opusculuir
compilatum" nie posiada daty. Czyzby wiec S. z F. istotnie odbyt studja teolo-
giczne nie bezposrednio po bakalaureacie filozoficznym i moze nie w Krakowie?

Jedno zdaje sie nie ulega¢ zadnej watpliwosci: ze mianowicie S. z F. byl wikarym
w Felsztynie, zanim zostal proboszczem w Sanoku. Bedac wikarym w miejscu swegc

n) Janociana, 1 c.

1)) Por. prace Dra Jézefa Reissa p. t. Przyczynki do dziejéw muzyki w Polsce, Krakéw
1/)23, str. 4.
" 13 Janociana, 1 c.

1) Por. prace A. Chybinskiego p. t. Mikolaj z Chrzanowa, w ,Przegladzie muzycz-
nym", Poznan 1925, rok I, z.20i 21.

1B Album studiosorum, Il,str. 108a.

16 Tamze, str. 106a.

17 "or. J. Muczkowskiego ,Statuta nec non liber promotionum", Krakéw 1849, str. 148.

18 Tamze, str. 153.

19 K. Estreicher, Bibliografja polska, cz. Ill, tom V, 1898, str. 191a— 192b.

2) Janociana, 1 c.

2l) Estreicher, 1 c.
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urodzenia, pozostawat— rzecz jasna— w stosunkach z poteznym woéwczas rodem Her-
burtéw, panéw ma Felsztynie. Zawdziecza¢ im musiat wiele, zwtaszcza Mikotajowi
Herburtowi, kasztelanowi przemyskiemu. Zdaniem Janockiego, opierajacego sie ma
nieznanych zrédlach, otrzymat probostwo sanockie wAasnie dzieki temu Herburtowi2),
przez ktérego wplywy cieszyt sie zapewne poparciem kapituly przemyskiej. W r. 1544
bowiem wydaje swe (obecnie zaginione) ,Directiones musicae ad Cathedralis Ecclesiae
Premisliensis usum” i dedykuje je MiKotajowi Herburtowi, twierdzac, ze czyni to z wdziecz-
nosci za doznang taskawos$¢ (, ... gratitudinis causa oblatae®) i nazywajac Herburta swym
.najlaskawszym patronem" (. ...Patrono suo benignissimo”)2). Czy S. z F. nie byt
przypadkiem wikarjuszem przy kapelanie zamku w Felsztynie lub pézniej takze wikarju-
szem katedry w Przemys$lu (na co wskazywatby posrednio catkowity tytut ,Directio-
num*), tego nie wiemy. Okolo roku 1536 zostal proboszczem w Sanoku. Ale nie
wiemy, czy to stanowisko byto jedynie tylko przynoszacem dochody ,beneficjum”, nie
wymagajacem koniecznego pobytu w Sanoku, czy tez Sebastjan przeniést sie na state do
Sanoka. Wiadomo$¢ o tem przynosi wspomniany druk z r. 1536, zawierajacy .Djalogi”
Sw. Augustyna. Dedykowat je S. z F. swemu przyjacielowi, od r. 1522 opatowi w Mo-
gile, Erazmowi, ktéry tem wydaniem sie opiekowat, albo moze nawet pokryt koszty druku.
Pisze bowiem S. z F. wyraZznie, ze pozostawalo ono ,sub ausplcio" opata Erazma2j),
wowczas juz osobistosci bardzo wptywowejD). Czyzby S. z F. pojawit sie znowu
w Krakowie, czerpigc tylko dochody z Sanoka, czy tez moze tylko odwiedzit Krakéw?
W kazdym razie w druku z r. 1536 jest nazwany ,Sanocensis Ecclesiae Pa-
roccus” zas w druku z r. 1544 .Sanocensis Ecclesiae Parochialis Rec-
tor*J), a to wskazywatoby wyraznie na staty pobyt w Sanoku, gdzie S. z F. zyt
jeszcze w r. 1544, ktéry jest ostatnig datg znang z jego zycia. Liczyt wowczas S. z F.
zapewne 60 lat, jeSli przyjmiemy ze urodzit sie tuz po r. 1480. Odciety od zywo pulsu-
jacego zycia muzycznego krakowskiego, nie wydat po roku 1544 zadnej publikacji, ani
muzycznej ani teologicznej. W trzy lata pdzniej Wactaw z Szamotut obejmowat stano-
wisko nadwornego kompozytora Zygmunta Augusta. Ale w zatozonej w r. 1543 kapeli
rorantystéw na Wawelu wpisano do ksigg choéralnych trzy utwory Sebastjana z Felsztyna,
co dowodzitoby, ze stawa jego nie ograniczyla sie do osrodkéw zycia kulturalnego
w Ziemi Czerwienskiej. Slawa jego jako kompozytora przetrwala stawe jako teoretyka.
Nie wiemy, na jakich podstawach niektorzy pisarze twierdzaX), ze S. z F. byt tez
.proboszczem Samborskim, poézniej dziekanem kaliskim, naostatek sanockim" lub ze byt
nawet ,,sedzig Samborskim”, ze wreszcie ,, by sie swobodnie odda¢ sztuce i naukom, nie
przyjat tez kanonji sanockiej, ofiarowanej mu przez Mikolaja Herburta'. Ani jedna z tych
wiadomosci nie wytrzymuje krytyki, niektére zas dowodzg braku orjentacji w sprawach
organizacji koscielnej w 6wczesnej Polsce, inne wreszcie dowodza zlej interpretacji kart
tytulowych w drukach S. z F., jako zrédtach biograficznych. Bledne i nieuzasadnione sg
tez twierdzenia, ze S z F. byl ,nauczycielem muzyki' na uniwersytecie krakowskim.
Niema na to zadnych dowodow, natomiast brak wzmianki o tem w aktach uniwersytetu
krakowskiego dowodzi ze S. z F. nim nie byl Rdéwniez nie mamy dowodu na to ze
S. z F. posiada nadto wdasna prywatng .szkote w Krakowie"Z). Mozna nie powatpie-

2) Janociana, 1 c.

2 Estreicher, 1 c.

2) Estreicher, 1 c

5 W ,Codex diplomaticus Universitatis Studii Generalis Cracoviensis”, cz. 1V, 1884,
jest Erazm nazwany ,conservator priyilegii Almae Universitatis Cracoviensis®, str. 157.

2) Chodynicki; por. Polinskiego .Dzieje muzyki polskiej", str. 62.

Z)  Juszynski.

596



waé ze S. z F. byt pedagogicznie czynnym, ale wszelkie odnos$ne twierdzenia musza po-
zosta¢ tylKo w sferze domystéw, Dotychczasowi pisarze opierali sie prawdopodobnie na
pewnym szczegole z ,Opusculum musices noviter congestum’, ktéra to prace wydat
S. z F. ,pro institutione adolescentum in cantu simplici seu gregoriano*. Wskazywatoby
to raczej, ze jako wikarjusz (moze w Przemyslu) moégt S. z F. pehi¢ funkcje kantora
szkoty katedralnej, ale nie méwi to nic o ,prywatnej szkole" muzycznej, i to ,wiasnej"
w Krakowie.

Widzac w S. z F. gldwnie teoretyka, przypuszczali niektérzj pisarze muzyczni, ze S. z F.
byt nauczycielem ,wielu wybornych muzykéw" polskich2). Nie jest to oparte na zad-
nych podstawach. Nie posiadamy zadnych dowodéw ma to, ze uczniem jego byt W a-
ctawz Szamotut2). Starowolski wprawdzie twierdzid), ze uczniem S. z F. byt
natomiast Marcin Leopolita ktéry to poglad powtarzajg niektorzy pisarze polscy.
Ale wiadomosci Starowolskiego niezawsze majg wage ziota. Nie ulega watpliwosci, ze
w swym czasie byt S. z F. najgtosniejszym muzykiem w Ziemi Czerwienskiej. Do Lwowa
moze nie docieraly jego traktaty teoretycznedl), ale niewatpliwie docierata jego stawa,
Lwow zas owczesny juz zapoznawat sie z muzyka szkét niederlandzkich3). Leopolita
nie musiatby zatem udawa¢ sie na studja muzyczne az do Krakowa, skoro miat w poblizu
(Felsztyn, Przemysl lub Sanok) Sebastjana z F. Na studja muzyczne posytat Lwoéw do
Przemysla swych adeptéw muzyki jeszcze w XVII wiekuls). Czy jednak Leopolita moégt
by¢ jeszcze uczniem S. z F., skoro miat sie wedtug tych samych pisarzy urodzi¢ rzekomo
dopiero w r. 1540? Nad tem nie zastanawiano sie widocznie. Albo zatem Leopolita nie
byt uczniem Sebastjana z F., albo tez urodzit sie przed r. 1540.

Istnieja pewne poszlaki, ze tworczos¢ S. z F. taczyly jakie$ blizsze stosunki z zalozong
w r. 1543 kapela rorancka na Wawelu. Miedzy najstarszemi rekopisami
muzyki wielogtosowej w Archiwum wawelskiem znajduja sie trzy utwory S. z F. Nie
mamy nawet powodu watpi¢, ze weszty one w sklad najstarszego a nawet statego reper-
toam te] kapeli. Stosunek S. z F. do rorantystbw moégt by¢ nawet bezposredni, ponie-
waz wspomniane trzy utwory nie ukazaty sie ani za zycia jego ani potem, tak ze uzy-
skanie rekopiséw (kopij) tych dziel mogto nastgpi¢ tylko w porozumierdu z kompozytorem
lub z kim$ jemu bliskim. By¢ moze iz posSrednikiem w tej sprawie Dyt jego przyjaciel
i opat mogilski, Erazm, pozostajacy z racji swego dostojeristwa w bliskich stosunkach
z kapitulg katedralng wawelska, ktérej wikarjuszami byli rorantysci. (Opat mogilski po-
siadat swe krzesto w kapitule katedralnej krakowskiej). W kazdym razie przyjecie i stale
wykonywanie dziet S. z F. przez kapele rorancka dowodzito stawy i powazania wobec
kompozytora w o6wczesnem gtéwnem polskiem $rodowisku muzycznem, nawet wtedy
jeszcze, gdy teoretyczne jego dzieta juz ustgpity miejsca innym. Ze nie zapomniano
i pozniej o S. z F,, dowodzi kilka szczegdtéw. Jednym z nich jest wspomniany przez
Tadeusza Czackiego atak nieznanego blizej pisarza Bartochowicza na muzyke S. z F.
i Gomolki, w zaginionym dzi$ traktacie ,,O biesiedzie karczemney i skrzypkach", wy-
danym w Wilnie w r. 1619. Treé¢ tego ,ataku" nie jest znana, ale sam fakt jego dowo-

2B Polinski, Dzieje muzyki polskiej, str. 64.

2 Wiadomos¢ te, niepoparta zadnymi dowodami podaje Surzynski w pracy p.t. O mu-
zyce figuralnej w kosciotach polskich, str. 37.

) Scriptorum polonicorum hecatontas, wyd. z r.1733,str.71.

3) Wedlug badariw Archiwum m. we Lwowie.

3) Por. prace A. Chybinskiego p. t Do historjimuzykiwe Lwowie w XVI wieku,
w ,Kwartalniku muzycznym", Warszawa 1929, zt. 2, str. 180— 181.
P Wedlug badan w Archiwvum m. we Lwowie.
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dzi, ze 0o S, z F. nie zapomniano nawet ra polskiej Litwie jeszcze w XVII wieku3)).
O wzmiance Starowolskiego 0 S. z F. byla juz mowa. Jest to krétka wzmianka z ragji
opisania zycia Marcina Leopolity, tak krétka, ze juz Ignacy Potocki (1818) czyni uwage
~Niedbale tylko od Starowolskiego wspomniany" - Uwaga o tyle stuszna, ze Staro-
wolski miat niewatpliwie sposobnos¢ stysze¢ dzieta S. z F. w wykonaniu kapeli roranc-
kiej w Krakowie. Najwymowniej o kulcie dziel S. z F. $wiadcza kopje jego dziet, do-
konywane przez rorantystéw w XVII wieku (1663) i XVIII (ok. 1750). Potem zapomniano
o S. z F. jako kompozytorze. Pamie¢ o jego tworczosci wznowit w r. 1883 X. Dr. J.
Surzynski (,Monumenta Musices in Polonia"). Jedli zaS dzi$ spotykamy sie ze zdaniem
(niczem nie argumentowanem), ze S. z F. byt ,muzykiem cechowym”, to pominawszy juz
zupelng bezpodstawnos$¢ tego twierdzenia, dowodzaca nieorjentowania sie w kwestjach
6wczesnego stylu (do .muzykéw cechowych* musieliby$Smy zaliczy¢ wszystkich wielkich
o6wczesnych Niderlandczykéw), musimy wskaza¢ na fakt, ze gdyby istotnie tak byto, to
kapela rorancka, majgca w swym repertoarze dziela najwiekszycn Kompozytoréw kosciel-
nych w stylu a cappella, nie bylaby dziel Sebastjana z Felsztyna wykonywata 200 lat
zgora.

Streszczajgc powyzsze wywody i hadajgc im forme notatki biograficznej opartej na za-
sadach rzeczywistosci i prawdopodobienstwa, powiemy:

Sebastian z Felsztyna, nazywany w zrédtach XV I— XVIII wieku ,Sebastianus de Fel-
stin” lub ,Sebastianus Felstinensis”, a przez pézniejszych pisarzy niewlasciwe ,Sebastja-
nem Felsztynskim', urodzit sie prawdopodobnie po I 1470 w Felsztynie (w poblizu Prze-
mysla), z ojca Jana. W dniu 29 listopada r. 1507 zapisat sie na wydziat nauk wyzwo-
lonych w uniwersytecie w Krakowie, gdzie odbywat réwniez studja muzyczne. W jesieni
r. 1509 otrzymat tytut bakatarza nauk wyzwolonych, poczem odbyt studja teologiczne,
prawdopodobnie réwniez na uniwersytecie krakowskim. Otoczony opieka Herburtéw, zostat
wikarjuszem: w Felsztynie, pozostajac jednak nadal w stosunkach z Krakowem. Przed
r. 1536 zostat proboszczem w Sanoku; tam prawdopodobnie zmart po r. 1544,

Prof. Uniw. Dr. Adolf Chybinsld (Lwow)

.
CHOPIN w OPINJI LITERATA FRANCUSKIEGO

,Le pauvre Chopin!" — ,Biedny Chopin!“— tak uzalit sie¢ nad poteznym Genjuszem
muzyki Swiatowej literat paryski, p. Andre Suares, w feljetonie ogloszonym w tygod-
niku ,Les Nouvelles Littéraires' z dnia 5 marca 1932 r.

Dziwny zaiste zbieg okolicznosci! W przeddzien uroczystego otwarcia li-go Miedzy-
narodowego Konkursu im. Fryderyka Chopina w Warszawie, w chwili, gdy mtodzi pia-

3) Czacki w pracy p. t. O litewskich i polskich prawach”, tom IlI, Warszawa 1801
pisze w uwadze 1431 na str. 128 — 129: ,Bartochowicz W dzietku o biesiadzie karczem-
nej i skrzypkach 1619 roku w Wilnie wydrukowanym, obszernie rzecz czyni o tem prawie,
a wyliczywszy wiele przykiadéw, jak ranieni lekko przez skakanie i picie, $mier¢ sobie
przyspieszyli, niezmiernie to prawo wychwala. Ten pisarz, nieprzyjaciel muzyki, nie prze-
puszcza pamieci dwoch stawnych muzykéw polskich, Sebastyana z Felsztynu i Gomotki.
Ziorzeczy piesniom Spiewanym, z ktorych czes¢, jak na karcie 24 wspomina, sg od czasow
poganskich... Radzi aby pismo jedne o pochwale muzyki, ktére przeczytat, spali¢, i do-
wodzi, ze muzyka pomaga do win, a pozytku nie czyni”. Bartochowicz miat zapewne
na mysli traktat Jerzego Libana z Lignicy, ,,De musices laudibus oratio”, wydany w Kra-
kowie za zycia Seb. z F. (1540).

P Pamietnik warszawski, 1818, str. 225 — 226.
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nisci calego Swiata $pieszyli do stolicy Polski, by, ubiegajac sie o laury konkursowe,
ztozy¢ dowdd swego pietyzmu dla nieSmiertelnego Mistrza sztuki tonéw i nowym blaskiem
triumf jego rozptomieni¢, w tej chwili, literat paryski, jakgdyby tlumaczac trudng do
zrozumienia nieobecno$¢ muzykéw francuskich na konkursie, uskarza sie nad ,biednym
Chopinem”, a zarazem, jakby zazdroszczgc stawy starozytnemu barbarzyrcy, Herostratowi,
btyskotliwym ogniem pustych i niesmacznych frazeséw zniszczy¢ usituje Swigtynie naj-
czystszej sztuki Chopina i pomnik uwielbienia, jaki trudem catych pokolen artystycznych
wzroést u jej stop.

By¢ moze, a nawet tak jest z pewnoscia, ze p. Andre Su ar es dobrze zastuzyt sie
artykulem swoim na to, by opinja polska, a takze opinja artystyczna catego $wiata, przy-
znata mu za czyn jego kare Herostratowa, by imie jego na zawsze wykreslita z pamieci,
jak whadze Efezu pod karg $mierci zabronity wymawiania imienia Herostrata, podpalacza
jednego z siedmiu cudbéw S$wiata, Swigtyni Diany efeskiej... Milczenie bytoby najlepsza
odpowiedzig dla p. Andre Suares. Ale— trudno byloby nie liczy¢ sie z faktem, ze poza
opinjg narodowa polska i opinjg artystyczng Swiata kulturalnego, istnieje wielki jeszcze
Swiat ludzi nieuswiadomionych, cata bezkrytyczna masa, ulegta i postuszna wszelkim
nowym, choéby nawet brutalnym i zgota bezsensownym wotaniom. Ten wasnie demago-
giczny charakter feljetonu p. Andre Suares zmusza do zajecia wodec niego krytycznego
stanowiska, do napietnowania bezgranicznej ignoracji w rzeczach muzyki czy wyraznie
ztej woli paryskiego literata.

Przytocze pokolei szereg wynurzen p. Andre Suares w dostownem brzmieniu, by kry-
tyka moja nie wydala sie gotostowna, podyktowang tatwo zrozumialem oburzeniem i na-
turalnym odruchem niesmaku. Wybieram co wazniejsze zarzuty p. Andre Suares, skiero-
wane przeciwko sztuce Chopina

1. On ne peut pas etre moins vaire, ni moins pensant. Il ne sort pas de deux on
trois sentiments, qu'il repete a Tinfini... * (Nie mozna by¢ mniej zréznicowanym ani
miej myslacym. Nie wychodzi on poza dwa lub trzy uczucia, ktore powtarza do nie-
skonczonosci . . .)

Nie trzeba na to by¢ specjalnym znawcg Chopina, lecz wystarczy przecietna znajomos¢,
jaka posiada kazdy mitosnik jego muzyki, by wykaza¢ zupelna bezpodstawnos¢ pseudo-
twierdzenia p. Andre Suares. Rozpatrzmy ktérgkolwiek serje dziel Chopina, naprzykitad
Preludja. Zapyta¢ mozemy paryskiego literata, czy tatwo przysztoby mu wskaza¢ w $wia-
towej literaturze muzycznej podobny, niewielki zbidr, ziozony z dwudziestu czterech
kompozycyj, wsréd ktérych udatoby sie znalezé¢ co najwyzej dwie lub trzy pary utwordw,
pokrewnych uczuciem? Czyz wiec fatwo by¢ ,bardziej zréznicowanym” i ,bardziej my-
Slacym” i czy tatwo zaklag¢ w tak drobnych rozmiarem kompozycjach ,wiecej uczuc",
ktérych ,,nie powtarza sie” nietylko w nieskoriczono$¢, lecz nawet w zakresie skoriczonej
liczby 24 utworéw? llez mysli twoérczych, jak wielka rozmaito$¢, jaka réznorodnos$c
uczu¢ zamyka sie w tym znikomym zbiorze Preludjéw Chopina! A c6z dopiero, gdy-
bysmy siegneli do zbioréw innych, wiekszych, lub do poteznych kompozycyj, w rodzaju
takim, jak etjudy, ballady, scherza, fantazje, sonaty, koncerty!

2. Poréwnujac Chopina z Schumannem, przyznaje p. Andre Suares taskawie, ze Chopin

jest bardziej od niego wytworny (,...il est bien plus distingue"), ale zaraz w nastepnem
zdaniu zarzuca, ze Chopin jest... znacznie bardziej pusty, niz Schumann, bardziej jedno-
stronny i bardziej ciasny (,, ... U est bien plus vide, plus monocorde, meme, et moins

etandir), ze orkiestra Schumanna, cho¢ Zle brzmi, jest zawsze jeszcze orkiestrg, a or-
kiestra Chopina— rodzajem akordeonu (,,L’orchestre de Schumann, si peu sonore, si mala-
droit qu’il puisse etre, est pourtant un orchestre. L’orchestre de Chopin est une espece
d’accordeon®).
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Trudno jest spiera¢ sie o upodobania osobiste: dla p. Andre Suares bardziej sympa-
tycznym moze by¢é Schumann, anizeli Chopin, ale ten jego wiasny gust nie moze byc¢
podstawg do wydawania wyrokéw o Chopinie, jesli chce sie by¢ traktowanym na serjo.
Objektywnie trudno poréwnywac¢ tak odmienne indywidualnosci tworcze, jakiemi byli
Chopin i Schumann. Ale tez z drugiej strony, trzeba by¢ zupelnym ignorantem w rze-
czach estetyki, by z odrebnych cech twérczych jednego kompozytora wysnuwa¢ wnioski
0 brakach innego. Logika najzupelniej tu szwankuje! Powiedzenia za$ takie, ze Chopin
jest ,pusty" lub ,ciasny” i t p., nie sg niczem innem, jak wdasnie ,pustem i ciasnem*
powiedzeniem. Szczerze wspoéiczuje p. Andre Suares, ze mimo literackiego zawodu i by¢
moze, talentu literackiego, nie jest on zdolny do powiekszenia skali swych odczuwan
artystycznych. Musi by¢ ona wielce ograniczona, skoro zarzut ograniczonosci przerzuca
na to, czego sama ogarng¢ nie zdota ...

3. ,Sr I'on tire Chopin de son eternel tour de danse a la polonaise et de son nocturne
de minuit, il perd tonte ualeur originale. Il suit partout qgiielgue musicien du jour ou de
la veille: Liszt, Schumann, Weber, et meme Field. Parfois, il transcrit tout simplement.
La reminiscence est presaue na'(ve. Nulle part on ne le voit mieux quen sa fameuse
Marche funebre... Elle est la copie pure et simple de la Marc.he funebre inseree par
Beethouen dans sa Sonate en la bemol, opus 26“. (Jesli wyciagnie sie Chopina z jego
wiecznego ruchu polonezowego i z jego nokturnu o poéinocy, traci cala swojg wartosé
oryginalna. Zawsze nasladuje on ktérego$ muzyka wspétczesnego lub wczorajszego: Liszta,
Schumanna, Webera, nawet Fielda. Czasami, przepisuje catkiem po prostu. Reminiscencja
jego jest prawie naiwna. Nigdzie nie widzi sie tego lepiej, jak w jego stynnym Marszu
zatlobnym... Jest to czysta i zwyczajna kopja Marsza zatobnego, umieszczonego przez
Beethovena w Sonacie As-dur, opus 26).

Na takie wynurzenia p. Andre Suares kazdy muzyk usmiechnie sie z politowaniem. Ale
wzglad, o ktérym juz na wstepie wspomniatam, kaze odpowiedzie¢ na nie rzeczowo.
Niewatpliwie, nokturny i polonezy stanowia bardzo oryginalne i niezmiernie charaktery-
styczne pozycje w tworczosci Chopina. Lecz nie na nich koniec! Poza niemi istniejg
jeszcze preludja, etjudy, scherza, ballady i cate olbrzymie bogactwo innych kompozycyj,
w ktérych przy ,hnajgorszej’ nawet woli nie potrafitby p. Andre Suares zaprzeczy¢ istnie-
nia cech odrebnych a wielce oryginalnych, cech tworczych, ktére pchnely naprzéd
1w goére rozwodj sztuki muzycznej dziewietnastego wieku. Twierdzenie o nasladowaniu
przez Chopina innych kompozytoréow jemu wspdiczesnych jest zupelnie bezpodstawne.
Najskrupulatniejsza nawet analiza dziet Chopina nie zdotata dotad wykry¢ w nich nietylko
nasladownictwa, lecz nawet dopatrze¢ sie w nich bezposrednich tak zwanych wplywoéw.
Gdzie$ wiec owo ,,przepisywanie"? Bylibysmy bardzo zobowigzani p. Andre Suares, gdyby
nam je na konkretnym przyktadzie wskaza¢ potrafit, bo twierdzenie o skopjowaniu Marsza
zatobnego z Sonaty Beethovena dowodzi, ze chyba ani Beethovena, ani Chopina nie zna
p. Andre Suares inaczej, jak tylko... z tytutu.

4. Gdzieniegdzie jednak, jak sie zdaje, p. Andre Suares zna dziela Chopina nietylko
z tytuhly, lecz réwniez ,z widzenia'l W dalszym ciagu swego feljetonu pisze miedzy
innemi w ten sposob:

»Cet eternel 3/4 de Chopin... ce triolet inevitable qui doit varier la noire ou les deux
croches du temps; ceite tierce perpetuelle ou son re/wersement de sixte et meme cet
accord de septieme, qui est toute la couleur romantique et qui fut. en 1830, d'un si haut
prix\ le tout ensemble, finit par etre d'un ennui sans bornes, par la repetition". (To
wieczne 3/4 Chopina... ta nieuchronna triola, ktéra zastepuje 6semke lub dwie céwierci
taktu; ta ustawiczna tercja i jej przewr6t seksta; i nawet ten akord septymowy, ktéry
stanowi catg barwe romantyzmu i ktéry w r. 1830 miat tak wielka cene: wszystko to
razem, wskutek powtarzania, konczy sie bezgranicznem znudzeniem).

600



Stusznie zestawione tu szczegdéty stylu Chopina, tak znamienne dla niego osobiscie i tak
wAasciwe jego epoce, znéw nie mogag stuzyé jako zarzut przeciwko Chopinowi. Nie mamy
rady na to, ze p. Andre Suares nie lubi tych wiasciwosci stylistycznych i ze przypra-
wiajg go one o nude. Ale gdziez logika? Czy bytby sens w tem, aby naprzykiad odma-
wia¢ talentu malarskiego Monet'owi dlatego, ze nie malowat tak, jak Rubens? Albo laja¢
Moliere’a za to, ze nie byt Arystofanesem? R6zne epoki, rézne style, rézne indywidual-
nosci twércze wymagajg innych kryterjow oceny. O tem, jak sie zdaje, nie wie jeszcze
literat paryski z ,Nouvelles Litteraires"!

5. W dalszym ciggu czytamy takie uwagi, jak: ,faible intelligence de Chopin*“ (staba
inteligencja Chopina), jak: ,L’intelligence et I'invention de laforme font egalement defaut
a Chopin. Il est peu de musigue d’oii larchitecture soit plus absente". (Zrozumienie
i tworczos¢ formy stanowig réwniez brak Chopina. Niewiele jest muzyki, w ktérej bar-
dziej bytoby brak architektury). Tu juz tylko powtérzyé mozna to samo, co wyzej, iz
p. Andre Suares lubi gani¢ to, czego brak jemu samemu, a swoje braki przerzuca na
przedmiot swej krytyki... Zarzucanie za$ muzyce Chopina braku waloréw architekto-
nicznych dowodzi ponownie niezrozumienia przez p. Andre Suares elementéw stylu mu-
zycznego i jego historji.

Przytoczone tu dla przykiadu niektére tylko, bardziej znamienne i to— zaznaczam wy-
raznie— takie wylacznie poglady p. Andre Suares, ktore pozornie moglyby wzbudzaé
wrazenie objektywnej oceny, nie streszczaja wcale jego ogoélnej charakterystyki Chopina.
NieSmiertelny Mistrz muzyki Swiatowej, nietylko polskiej, zostat przez literata paryskiego
z ,Nouvelles Litleraires” przedstawiony brutalnie i niesmacznie, jako czlowiek chory,
budzacy odraze swym kaszlem, swag choroba, ktéra— rzekomo— najdoskonalszy wyraz ma
znajdowa¢ w jego muzyce! Tutaj, p. Andre Suares zlozyl egzamin ze swej niezdolnosci
do rozumienia muzyki, dat jaskrawy przykiad, do jakich nonsenséw prowadzi ocenianie
muzyki zapomoca kategoryj myslenia wylacznie ,ksigzkowych*, literackich, zamiast we-
dilug wiasciwych, swoistych kategoryj muzycznych. Widocznie i on ulega blednemu
mniemaniu, jakoby do zrozumienia i przedstawienia charakteru twoércy konieczne bytoby
taczenie w jednos$¢ jego zycia i tworczosci, i on ciekaw byt tylko anegdotycznej biografji
Chopina, ktorej szczegdty uwaza za podstawe do wydawania sadéw o wartosci jego mu-
zyki. A jakzez czesto, zycie i tworczosé, ida swojemi drogami, nie krzyzujac sie z sobg
wecale ani nie uzupehliajac sie czy odzwierciedlajagc nawzajem! Wystarczy wdasnie poznaé
zycie Chopina i wczué sie w istote jego muzyki, by te prosta prawde nalezycie zrozu-
mie¢ i oceni€.

Dr. Bronistawa Wodjcik-Keuprulian (Lwow)

12 kwietnia 1932.

(Przyp. redakcji. Redakcja ,Kwartalnika muzycznego” podziela oczywiscie naj-
zupelniej cenne poglady znakomitej badaczki tworczosci Chopina, zauwazajac ze niema
ani jednego mistrza XIX wieku, ktéryby nie podzielit z Chopinem podobnego losu. Re-
dakcja jednakze jest zdania, ze w okresie kultu niekompetencji, ,,odbronzawania* i snobiz-
mu atak na tworczo$¢ Chopina nie jest niczem niezwyklem i dlatego moze by¢ traktowany
z usmiechem pobtazliwosci).

SPRAWOZDANIA

Cobbett Walter Wilsson Cobbetfs Cyclopedic Survey of Chamber Musie. Volume
I (I-Z). Londyn 1930. Humphrey Milford. 8°, 641 str.

Pierwszy tom tej z wielu wzgledéw wartosciowej publikacji oméwitem w V zeszycie
~Kwartalnika muzycznego*. Odnosnie do polskiej muzyki kameralnej znajdujemy w Il
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tomie artykuly o Tad. Jareckim, Fel. Janiewiczu (zm. 1848), Tad. Joteyce, M. J6zefowiczu,
P. Kleckim (,polish composer"), Janie Kopczynskim (,russian composer"), H. Krzyzanow-
skiej, K. Lipirskim (zm. 1861), W. Maliszewskim (,,russo-polish composer"), H. Melcerze,
St. Moniuszce, M Moszkowskim, Z. Noskowskim, L. Rohoziriskim, L. Rézyckim (.Ludomir
v on ROézyckill), R Statkowskim, J. Szulcu, K. Szymanowskim, A. Tansmanie, J Wert-
heimie, H. i J. Wieniawskich i Wi} Zeleriskim. Nadto na str. 425 jest wzmianka o J. S.
Slavenskim jako o ,contemporary polish composer’, oraz w ,Supplement’ znajdujemy
kilka nazwisk z datami, niezawsze wolnemi od mylek (np. na str. 625: .Zarembski...
Russian"). Wolno tez wyrazie zdziwienie zew angielskiej publikacji podano mylnie
drugie imie Paderewskiego (J6zef zam. Jan). Mozna by¢ wyrozumiatym wobec wydawcy,
ze nie byt pewnym narodowosci Maliszewskiego, skoro dziela jego ukazaty sie u Biela-
jewa, a artykut o nim napisat Sabanejew, ale mozna mie¢ nadzieje, ze blad ten bedzie do
reszty usuniety w Il wydaniu. Najobszerniej potraktowana jest tworczo$¢ kameralna Ma-
liszewskiego, ROzyckiego (art. Altmanna), Szymanowskiego (art. Evansa z obszernemi
przyktadami nutowemi) i Tansmanna (art. Lockspeisera). Uwagi i charakterystyki trafne
sa pomieszane z innemi. Jedni tworcy sg zaledwie wzmiankowani, innym po$wiecono
nieproporcjonalnie wiele miejsca, innych wreszcie opuszczono. Odno$nie do nas jesteSmy
do tego przyzwyczajeni w publikacjach zagranicznych tego rodzaju. Za malo sami do-
kladamy staran, aby mogto by¢ inaczej, wobec czego nie moglibysmy mie¢ za wiele pre-
tensyj. Czesi umiejg to zrobi¢ nieco inaczej.
A. Chybinski

Mersmann Hans: Die Kammermusik. Band IV. (XIX. und XX. Jahrhundert). Lipsk
1930. Breitkopf u. Hartel. 8°, 202 str.

Czwarty tom tego wydawnictwa, bedacego w swem ujeciu i w swem przeznaczeniu
odpowiednikiem do ,Fiihrer durch Konzertsaal" H. Kretzschmara, zajmuje sie nowszg mu-
zyka kameralng, mniej-wiecej od potowy XIX wieku. Autor dzieli kompozytoréw na
grupy narodowosciowe i w ich obrebie omawia ich dziela kameralne, nie przyjmujac
zatem zasady podziatu wedtug kryterjow stylistycznych (kierunkéw, szkét, 1t d.), co
oczywiscie musi by¢ zarezerwowane dla jakiej$ przysziej pracy syntetycznej, zajmujacej
sie liistorja muzyki kameralnej. Taka zasada podziatu, jaka autor przyjat, musi miec
ujemne strony, jesli sie patrzy na nig ze stanowiska caloksztattu muzyk' i jej historycz-
nych ewolucyj, zwAaszcza w czasach przelomowych. Muzyka kameralna rozwija sie facznie
z calg muzyka, nie tworzac jakiego$ zamknietego dla siebie terenu, nawet wtedy, gdy-
bysmy wyodrebnili kwestje ,stylu kameralnego’, ktorym autor zreszta nie poswieca spe-
cjalnie gtebszych uwag, mogacych doprowadzi¢ do jakich$ cenniejszych uogdlnien. By¢
moze, iz nie jest to bynajmniej jego zamiarem, praca bowiem tego rodzaju ma by¢ prze-
dewszystkiem ,,przewodnikiem" po nowszej muzyce kameralnej, przeznaczonym oczywiscie
dla t. zw. szerszych sfer muzykalnych, rozporzadzajgcych mniejszym lub wiekszym zasobem
wstepnych wiadomos$ci muzycznych, z pominieciem tych két, ktére same sg w stanie
objasni¢ sobie odnosne dziela dokladniej. Ale co do prac tego rodzaju, nigdy nie mozna
by¢ pewnym, kiedy sg one jeszcze popularne, a kiedy niemi juz nie sa. Zalezy to zaw-
sze od sfer czytelnikéw, granice za$s pomiedzy temi sferami sga zawsze ptynne. Ktos
stusznie sie wyrazit, ze tego rodzaju ,przewodniki" sa przeznaczone ,dla wszystkich i dla
nikogo". Przecietny amator znajduje w nich czesto rzeczy niezrozumiate, muzyk i muzy-
kolog nie znajduje w nich rzeczy potrzebnych, sporo natomiast zbednych i nic nie moé-
wigcych. | czem wlasciwie jest ,przewodnik" tego rodzaju? Wprowadzeniem nie jest,
gdyz nalezatoby tu da¢ objasnienie doktadne kazdego dzieta Kameralnego, tego za$
w pracy Mersmanna nie widzimy. Podawane sg niekiedy tematy poszczegélnych dziet
lub ich czesci, niekiedy tez minimalne wyjatki. Czynione sa uwagi co do pewnych
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szczeg6tow techniki kompozytorskiej, albo odnosnie do charakteru (jakiego?) catego
dziela. Tu znajdzie sie uwaga tresci estetycznej, tam jej braknie; tu padnie pochwata,
tam nagana; tu dzielo jakie$ jest wznioste lub glebokie, tam za$ ptytkie i banalne, tu
brzydkie. Chodzi jednak przeciez o wprowadzenie w dziela. To jednak wymagatoby
zupehie innych metod i Srodkéw, nie zezujacych raz w strone Scistej rzeczowosci, innym
razem w strone banalnej i moze nawet nie pouczajacej przystepnosci, bez moznosci osiag-
niecia ,,ztotego $rodka'. W kazdym razie ten sposob, jaki obrat autor, nie moze wpro-
wadzi¢ ani w styl ani w tre$¢ ani tez w ducha dziet ,,opisywanych". Jest to wzglednie
popularny podrecznik, ktéry moznaby nazwac¢ geografja muzyki kameralnej ze wzgledu
na rodzaj ujecia materjatu, zreszta bardzo bogatego z powodu renesansu muzyki kame-
ralnej od czaséw wecale nienajnowszych. Ale i ta geografja nie jest zanadto jasna
Dlaczego Szwajcaréw potaczyt autor z Wiochami, Rosjan ze Skandynawami, a Polakéw
z Wegrami — tego zapewne nikt fatwo nie rozstrzygnie. Dlaczego trio op. 8 Chopina
miatoby zapoczatkowa¢ kameralng muzyke francuska tuz przed czasami Saint - Saensa =—
tego nikt nie pojmie, a moze i nikt w to nie uwierzy. Nie pierwsza to niemiecka aneksja
Chopina na rzecz Francji, bronigcej sie w niedawno ogloszonym artykule p. Suaresa
przeciw przynaleznosci naszego mistrza do muzyki francuskiej i zapewne nie po raz
ostatni mieliSmy niedawno sposobnos¢ by¢ sSwiadkami anekcji francuskiej Chopina ma
rzecz Niemiec. Dziwi¢ nas tylko moze jedno: ze nie znalazt sie nikt trzezwy poza gra-
nicami Polski, kto wskazatby na to, ze fakt takich aneksyjnych kontrowersyj najwymow-
niej Swiadczy, ze Chopina ani tu ani tam zaliczy¢é nie mozna, skoro nalezy tam, skad
wyszedt. Bytoby jednak bardzo wskazane, aby ci nasi muzykologowie, ktérzy zajmuja
sie nowszag muzyka polska, raz nareszcie wskazali na historyczne przestanki w Polsce,
poprzedzajace bezposrednio wejscie Chopina na widownie polskiej muzyki i aby rezultaty
badan ogtosili nietylko w polskim jezyku. Autor zajmuje sie poza Chopinem tylko ka-
meralng muzyka Roézyckiego i Szymanowskiego. O dzielach pierwszego pisze, ze brak
im ,Kraft zur Gestaltung’, ze majg charakter rapsodyczny i sg efektowne, barwne, pla-
styczne, dekoratywne, ale niekiedy banalne w swem dziataniu. Szymanowskiego nazywa
impresjonista i poetg fortepianu, taczacym ,pewien konstruktywny patos“(l?) z ,rapso-
dycznemi elementami”; Zauwaza ewolucje jego indywidualnosci, podkre$la wielka kolo-
rystyke w op. 30 (Poemes), wprowadza go w poblize ... Debussy’ego, wskazuje na rowno-
wage elementéw rapsodycznych (znowu!) i kolorystycznych z formalng i myslowa tezyzna
w op. 37 (kwartet), jednolitoscig i konsekwencja ... i t. d. Nie mozemy pracy p. Mersmanna
odméwié¢ pewnej wartosci; jest ona mojem zdaniem wieksza, niz warto$¢ ,Fiihrera*
Kretzschmarowskiego, za wiele w niej jednak znajdujemy rzeczy nieobowiazujacych do
niczego. By¢ moze iz skorzystajg z niej ci krytycy muzyczni, ktérzy majg mato czasu
wolnego na gruntowne poznawanie dziel, o ktérych majg pisa¢ w sprawozdaniach koncer-
towych. Amatorzy i pét-muzycy réwniez odniosa z pracy Mersmanna pewna korzysc,
zawsze jednak bardzo wzgledna.
A. Chybinski

Stengel Theophil: Die Entwicklung der Klavierkonzerts von Liszt bis zur Gegen-
wart. Inaugural-Dissertation. Berlin 1931. 8° 146 str.

W pracy tej, bedacej bardzo dobra dyssertacja doktorska, zajmuje sie autor réwniez
polskim koncertem fortepianowym od czaséw Liszta do dzisiejszych. Uwzglednia kon-
certy Bobiniskiego, Melcera, Paderewskiogo, Rosenstocka, Ro&zyckiego, Stojowskiego,
J. Wieniawskiego i Zarzyckiego. Uszedt tylko jego uwagi koncert Zelenskiego, w Niem-
czech zresztg tatwo dostepny. Autor stusznie odrzucit (w przeciwienstwie do wyzej
oméwionej pracy Mersmanna) podziat kompozytoréw na grupy narodowosciowe, przyj-
mujac natomiast podziat wedtug cech stylistycznych, szkét 1t d. Dzieki temu podziatowi
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cato$¢ staje sie oarazu przejrzystg, jakkolwiek autor we wstepie przyznaje sie skromnie
do wielkich trudnosci, z powodu ktérych w ugrupowaniu materjatu (600 koncertéw forte-
pianowych z ostatnich 80 lat) nie mogt tej zasady przeprowadzi¢ z cata Scistoscig i kon-
sekwencja. Mimo to praca jego stanowi¢ bedzie na dlugi zapewne czas podstawe
w szczeg6towych badaniach nad historjg koncertu fortepianowego czaséw nowszych.
Jezeliby mozna poczyni¢ jakie$ zastrzezenia, to odnosityby sie one sposobu przedstawie-
nia cigglosci rozwojowej koncertu od czaséw Liszta, jakkolwiek autor bardzo dobrze
scharakteryzowat dwa biegnace obok siebie kierunki (mimo reformy Liszta), wykazujac
wszedzie zwigzki pomiedzy zjawiskami formy i stylu, nie wchodzac oczywiscie w rozwoj
techniki gry wirtuozowskiej, gdyz to stanowi¢ musi osobny temat sam dla siebie. Ze
wzgledu na swdj raczej opisowy charakter praca ta stanowi bardzo dobry przewodnik po
historji nowszego koncertu fortepianowego, o wiele lepszy niz przewodnik Mersmanna po
historji nowszej muzyki kameralnej, jakkolwiek i on zawiera pewne tresci o do$¢ subjek-
tywnym charakterze, zwdaszcza na punkcie wartosciowania estetycznego, tak bardzo
wzglednego. Kazdemu koncertowi polskiemu poswieca autor mniej lub wiecej szczegéto-
we uwagi, najwiecej Paderewskiemu i Melcerowi, uwazajac koncert e-moll tego ostatniego
za ,bedeutendes Werk" i za najznakomitszy koncert polski ostatnich czas6w.
A. Chybinski

Bernard R: Les tendances de la musigue francaise moderne. Paryz 1930. Editions
Durand et Fils. 8°, 147 str.

Ksigzka niniejsza jest cyklem od$miu wykladdéw, wygtoszonych w konserwatorjum pa-
ryskiem i na Sorbonie i ilustrowanych dzielami kameralnemi i solowemi najwybitniejszych
nowoczesnych kompozytoréw Francji. Metoda ujecia tego rodzaju wyktadéw jest zawsze
rzeczag mocno problematyczng, specjalnie bowiem w muzyce trudno jest znalez¢ forme,
ktoéra, bedac przystepng dla ogdétu, niezajmujacego sie muzyka w sposéb zawodowy, do-
tykataby jednak istoty rzeczy, a nie Slizgala sie tylko po jej powierzchni. Zaleznie za-
tem od tego, jaki jest przypuszczalny poziom audytorjum, do ktérego sie przemawia,
nalezy albo zaja¢ sie formg i technikg w spos6b popularny, albo tez pozosta¢ w granicach
ogoélnych kategoryj muzycznych, estetycznych i historycznych. Ta ostatnia metoda nie
jest jednak réwnoznaczna z wartosciowaniem omawianych kompozytoréw czy kompo-
zycyj z punktu widzenia kategoryj piekna, mozliwych do przyjecia w zakresie sztuk
plastycznych, literatury i teatru. Muzyka bowiem ma swoje wdasne kategorje estetyczne,
a podcigganie jej pod kategorje wAasciwe innym sztukom nietylko wprowadza zamet
u ludzi, nie posiadajagcych wiasnej orjentacji w tym kierunku, ale, dazac z koniecznosci
do kategoryj estetycznych coraz ogoélniejszych, dochodzi sie wreszcie do okreslen, nie
bedacych niczem wiecej, jak frazesem bez tredci. Dzieje sie to zwykle wskutek oderwania
sie od gruntu historycznego, gdzie jedynie znalez¢ mozna kategorje wartosciowania ogol-
niejsze, bo zwigzane z caloksztattem tta kulturalnego, a jednak niepozbawione zwigzku
z faktycznym stanem rzeczy w zakresie muzyki. Ewentualnie, oile sie ma do czynienia
z audytorjum o wyzszym poziomie wyksztalcenia ogoélnego, mozna tez oprze¢ forme
wykladu o kryterja psychologiczne, wdasciwe danej epoce, woéwczas jednak musi sam pre-
legent rozporzadza¢ bardzo wszechstronnem i glebokiem wyksztatceniem z zakresu psy-
chologji i historji kultury, by w wykladzie swym dotkna¢ tylko momentéw istotnych
i najbardziej charakterystycznych, unikajac wszelkiego balastu naukowego, terminologicz-
nego i tp. R Bernard, jak dowiadujemy sie z dodatku, majacego spetni¢ w stosunku do
czytelnika role subtelnie pomyslanej reklamy, kompozytor, pianista i krytyk muzyczny,
nie odpowiedzial niesiety tym warunkom nawet w sposob zupetnie prymitywny. Jego
wykiady, obejmujace epoke muzyki francuskiej od Francka az po dzien dzisiejszy nie
wychodza poza najogoélniejsze komunaty, nie méwia nam ani o technicznej, ani o histo-
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rycznej stronie problemu, nie wigzg go nawet w sposéD najbardziej ogoélnikowy z ttem
kulturalnem, nawet tam, gdzie to zdaje sie z koniecznosci wynika¢ z tematu samego, jak
przy oméwieniu muzyki ostatniej doby. Tu bowiem muzyczny $wiatopoglad calej gene-
racji wypowiedzial sie przeciez przez pewien ,program’ wpierw, zanim zostat przetranspo-
nowany na grunt muzyki absolutnej, a stato sie to wdasnie nie gdzieindziej, jak na terenie
muzyki francuskiej (,,Pacific’ Honeggera, ,W aeroplanie* Poullenca, utwory Milhauda,
Ferrouda i in.). Coéz tatwiejszego, jak wypowiedzenie w stowach tego, co zostato juz raz
ujete w jasno skrystalizowane ramy poje¢?! Ale autor tego nie czyni, co wiecej, daje
dowdd zupelnego niezrozumienia catych epok i kierunkéw, ograniczajac n. p. wplyw Sa-
tiego i Cocteau do samych tylko czynnikéw zewnetrznych, technicznych w muzyce, gdy
w istocie oznacza on przeciez zmiane radykalng psychicznego i estetycznego nastawienia
calej generacji. Poréwnania zas, ktérych Bernard uzywa z zakresu sztuk dla scharakte-
ryzowania kompozytoréw, szukajagc sam dla siebie jakiegokolwiek statego punktu oparcia
w tym oceanie ptynnych okredlen i frazeséw, sa przewaznie zupelnie niezrozumiate.
Zestawienie piesni Debussyegoz Choratami Bacha, Ropartza ze sztuka gotycka lub(!)
z Carnerem, Faurego z Pascalem, Racinem i Leonardem da Vinci, FI. Schmitta z Rabelai-
sem, Saint-Simonem, Gidem i Rodinem, cytowa¢ mozna chyba jako curiosa muzykografji
francuskiej, w dzisiejszym stanie nauki zupelnie niedopuszczalne.
Dr. St. tobaczewska (Lwow)

Dumesnil Rene: La musigue contemporaine en France. Paryz 1930, Librairie Ar-
mand Colin. Tom |, 218 str. Tom Il 222 str.

Przeznaczeniem tego dziela jest przedstawi¢ w sposéb ogolnie zrozumiaty dzieje mu-
zyki francuskiej ostatnich lat pie¢dziesieciu. Czy jednak metoda, ktérg autor stosuje, jest
tg, ktéra najpewniej do celu prowadzi, to jest kwestjag mocno problematyczna. Przetado-
wanie wykladu nazwiskami i tytutami dziel zawsze zaciera raczej anizeli uplastycznia
obraz epoki, tem wiecej, gdy bez wzgledu na ich znaczenie historyczne umieszcza sie je
na jednym planie. Przyzna¢ trzeba, ze wiadomosci, ktéremi operuje Dumesnil w zakresie
swego przedmiotu, sg na pewno bardzo rozlegte i kompletne, ale maja charakter raczej
statystyczny; nie zostaty tez ujete w forme syntezy i przepuszczone przez filtr umystu
posiadajacego wdasng orjentacje i wkasny punkt widzenia. Dlatego majg w sobie martwote
i papierowos¢, ktore czytelnika nieobeznanego z przedmiotem raczej zniechecaja, zas mu-
zyka zawodowego nie zdolajgzainteresowac, jako operujace przewaznie komunatami,
stusznie czy niestusznie uznanemi od dawna w muzykografji francuskiej. Juz sama me-
toda podziatu przedmiotu, obrana przez autora, wskazuje, ze kryterja czysto zewnetrzne
obowigzywac¢ tu beda przed wszystkiemi innemi: cze$¢ | zajmuje sie historjg nowoczesnej
muzyki francuskiej symfonicznej i kameralnej, czes¢ll ewolucjg nowoczesnej tworczosci
operowej. Metoda ta zmusza dorozdziatlu twoérczosci wiekszej czesci kompozytoréw
w ten sposob, ze raz méwi sie o nich w 1, drugi raz w Il czeéci ksigzki, przez co zatraca
sie wszelki zywy zwigzek pomiedzy terenami dziatalnosci jednej osobowosci tworczej,
zwhaszcza przy metodzie wykladu tu stosowanej i w stosunku do czytelnika, ktory prze-
waznie nie posiadal jeszcze wyrobionego pojecia o tej osobowosci przed przeczytaniem
ksigzki. Powtére autor nie zadaje sobie trudu, by te omdéwione z osobna tereny dzia-
falnosci artystycznej poszczegdélnych jednostek sprowadzi¢ do pewnych Zrédet ogdlniej-
szych, co w rezultacie stwarza chaos i nie pozwala uzyska¢ kontaktu z zadng wymienio-
nych postaci. Pozytywng warto$¢ posiada bezwzglednie tom Il, zajmujacy sie rozwojem
nowoczesnej opery francuskiej; zna¢, ze autor porusza sie tu z wieksza swoboda, zdotat
tez zaakcentowal trafnie pewne os$rodki rozwoju historycznego, okoto ktérych grupuje
swoj materjat, i ktére czynia wykiad bardziej przejrzystym, Znacznie nizej za$S stoi cala
czes¢ I; tu przedewszystkiem dajg sie odczu¢ dotkliwie wspomniane wyzej braki wyktaduy;
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nawet z rozdziatdw, poswieconych muzyce najnowszej bije naiwnos$¢ ujecia, zdradzajgca
niezrozumienie epoki. Ktéz lepiej n. p. jak Francuz, potrafi zrozumie¢ i odczué¢ typ
tworcy tak specyficznie francuskiego, jakim byt Eryk Satie?? A jednak autor nietylko
nie umie zasuggerowac czytelnikowi jego znaczenia historycznego, dzi$ juz ogdlnie uzna-
nego, ale nie zdobywa sie nawet na czysto intuicyjnie ujeta i literackim jezykiem wyrazong
sylwetke tej tak charakterystycznej osobistosci, co w pewnych wypadkach, gdy sie ma
laika za czytelnika, wynagrodzi¢ moze brak wiadomosci fachowych. Zupetnie niezrozu-
miatym wreszcie jest spos6b, w jaki autor traktuje w swej ksigzce kwestje obcych wpty-
wow w nowoczesnej muzyce francuskiej. Oméwienie tworczosci Strawiniskiego i Proko-
fiewa, renesansu muzyki hiszpariskiej, wloskiej, wegierskiej, ekspresjonizmu Schoénberga,
a nawet ,rzeczowosci” Hindemitha i t. p., przed(!) rozdzialem poswieconym Faurému
i Debussyemu, jest wAasnie w ksigzce, przeznaczonej dla niefachowcéw, btedem nie do
wybaczenia, tem wiecej, gdy autor zastrzega sie, ze kazdy z tych czynnikéw odegrat
pewna role w rozwoju nowoczesnej muzyki francuskiej. Wszak rola Strawinskiego, Schon-
berga lub Hintemitha zrozumiatg sie staje dopiero wiasnie w zwiazku z przeszioscia, ma
ktérej wyrosta, a ktorej Debussy jest ogniwem bardzo waznem i bardzo istotnem. Tego
rodzaju postepowanie $wiadczy o zupelnym braku zmystu historycznego, dla ktérego
przestrzeganie porzadku chronologicznego jest nie dowodem pedantyzmu, lecz dowodem
zrozumienia organicznej tacznosci poszczegélnych ogniw historji. Ma bowiem historja
swe wiasne prawa, ktérych przeoczenie lub niezrozumienie jest juz w dzisiejszym stanie
badari niedopuszczalne, réwna sie bowiem ich pogwatceniu, a wraz z tem pogwatceniem
poddaje w watpliwos¢ stuszno$¢ metody i warto$¢ badan, stanowigcych tre$¢ danego
dzieta.
Dr. St. tobaczewska (Lwow)

tobaczewska Stefanja: O harmonice Klaudjusza Achillesa Debussy’ego w pierwszym
okresie jego tworczosci (odbitka z V zeszytu ,Kwartalnika muzycznego”).

Wyniki badann autorki streszczaja sie w jednolitej, logicznej i bardzo wyraznej syntezie
faktéw, stanowigcej bezsprzecznie essencje harmoniki Debussy’ego do roku 1901, t. j. do
przetomowej w muzyce europejskiej opery ,Pelleas et Melisande”. Skrajna rzeczowos$¢
cechuje zaréwno analize poréwnawczg, jak i metode naukowego ujawnienia nowatorskich
pomystow kompozytora. Jakkolwiek praca opublikowana jest tylko ,znacznym skrétem®
obszernej monografji (dyssertacji doktorskiej Uniw. lwowsk.), to jednak najwazniejsze
kwestje sa zgrupowane konsekwetnie i systematycznie. Od pewnej miodzienczej, raczej
konserwatywnej konstrukcji harmonicznej Debussy’ego prowadzi jego droga przez pro-
gresje akordéw nonowych i procesy alteracyjne bez rozwiazywania tonéw przewodnich
do wspdétbrzmien, rugujacych celowo stereotypowe nastepstwa, ktérych w muzyce kla-
sycznej wymagaty kompleksy akordowe, danej tonacji obce. Swiadome unikanie kadencyj
i wdgczanie akordéw nawiasowych oraz przewaga charakterystycznego dla pierwszej fazy
impresjonizmu wszelkich stosunkéw mediantowych bocznych, wreszcie luzne zszeregowanie
aitordéw, wylamujacych sie ze zwiazku tonacyjnego, powoduja modulacje skrécona. Skala
catlotonowa w tym pierwszym okresie kompozytorskim Debussy’ego pojawia sie raczej
sporadycznie i nie stanowi jeszcze decydujacego materjatu dZzwiekowego, znamiennego
dla poézniejszej jego harmoniki. Natomiast wsp6tbrzmienia konstruktywne we formie
akordéw ornamentalnych i gromadnie wystepujacych dominant obcych, pomijanie toniki
przez wprowadzanie afunkcyjnych szeregéw, oderwanych od centrum tonalnego, podwazaja
tradycyjny autorytet funkcyj, tem samem tonacyj. Niedwuznacznie kojarza sie elementy
réznych tonacyj jako zwigzek pézniejszej politonalnosci. Wszystkie wymienione kombi-
nacje harmoniczne stuzyly Debussy’emu wylacznie do nasilania i kontrastowania rézno-
rodnych barw dZzwiekowych zgodnie z hastami estetyki impresjonistéw w malarstwie, ktére

606



pobudzity Debussy’ego do szukania odpowiedniej gry kolorystycznej w muzyce. Wyzy-
skanie skali chromatycznej w znaczeniu chromatycznego postepu akordéw bez ich rozwia-
zalnosci, znamienne czeste stosowanie trytonu w melodyce i glosach podstawowych,
rowniez (lecz do r. 1901 wyjatkowo) w budowie harmonicznej w kombinacji wyzej wy-
szczegolnionych sposobow technicznych, przyczynity sie decydujgco de utorowania drogi
wiodacej ku atonalnosci, ktorg odmiennie, lecz nie tak $wiadomie, précz Skrjabina przy-
spieszyta tworczos¢ Straussa, Regera i Mahlera. Ze wzgledu na ogolne znaczenie i walor
naukowy pracy p. dr. Lobaczewskiej bytoby wskazane, aby praca ta ukazata sie w obcych
jezykach. Nie chodzi tu o popularyzacje szersza nazwiska autorki znanej, lecz o nie-
watpliwe ustugi, jakie rozprawa jej odda¢ moze badaczom impresjonizmu muzycznego

w XX wieku. N)l=. Seweryn Barbag (Lwow)

Nadel Siegfried F.: Zur Psychologie des Konsonanzerlebens. Lipsk 1927. J. A. Barth.
8°, 125 str. (Odbitka z Zeitschrift fiir Psychologie).

Do problematu konsonansu i dyssonansu mozna podchodzi¢ z najrozmaitszych punktéw
widzenia: ze stanowiska czysto akustycznego (Euler), fizjologicznego (Helmholtz), z punktu
widzenia psychologji eksperymentalnej (Stumpf), estetyki psychologicznej (Lipps), teorji
muzyki (Oettingen i Riemann). Problemat ten daje sie rozwigzywac¢ w kazdej z tych sfer
badania, prowadzac jednak w kazdej z nich do wynikéw z trudem dajacych sie pogodzi¢
z wynikami pozostatych sfer, tem samem nie mogacych pretendowa¢ do ogélnej waznosci,
do ostatecznego i jednoznacznego rozwigzania zagadnienia. Brak tego ostatecznego roz-
wigzania pobudza wiec co pewien czas teoretykéw muzyki lub psychologéw do podjecia
na nowo tego zagadnienia, do zastosowania najnowszych merytorycznych i metodycznych
zdobyczy swej dziedziny do zjawisk konsonansu i dyssonansu, aby tylko znalezé ogdlne
i definitywne wyjasnienie ich istoty oraz kryterjum ich réznosci. W dobie dzisiejszej
ogromny wzrost znaczenia psychologji postaci (,,Gestalt-Psychélogie"), jej zwiazek z teorja
poznania, oraz zastosowanie do calego szeregu dziedzin ogoélnej psychologji, nieodzownie
prowadzity do tego ze i psychologja muzyki przyjela jej zatozenia i metody i zaczela je
stosowa¢ do swoich szczegdtowych zagadnien. Rozprawa Nadia, ktérg tu omawiamy, jest
whasnie jedng z pierwszych prac stojacych zdecydowanie na gruncie teorji strukturalnej.
Autor wychodzi z zatozenia, ze przeciwienstwo charakteru konsonanséw i dyssonanséw
jest zjawiskiem prostem, danem w bezposredniem przezyciu $wiadomosci (,unmittelbare
Bewusstseinstatsache”), nie dajagcem sie sprowadzi¢ do zadnych prostszych danych psy-
chicznych. Znalezienie kryterjum ich réznosci prowadzi moze wprost do wyjasnienia ich
fenomenologicznej istoty. Zaznaczy¢ nalezy, ze teorja konsonansu i dyssonansu Nadia,
zgodnie z ogdlnag tendencjg teorji postaci, odwraca sie od psychologicznie zorjentowanych
hipotez, rezygnuje z zaczepienia o sfere fizykalng lub fizjologiczng, ale staje na gruncie
Scisle fenomenologicznym. Nie z istoty akustycznej podniety, nie z fizjologicznych zja-
wisk, towarzyszacych doznaniu tej podniety (Helmholtz, Mach), nie z tajemniczych sy-
nergij centrum psychicznego (Stumpf, Lipps) wywodzi Nadel istote konsonansu i dysso-
nansu i réznice ich charakteru, ale ze sposobu, w jaki one sa nam dane w bezposredniem
przezyciu, z wlasnosci, jakie one posiadajg jako przedmioty naszych przedstawien, z form,
w jakich sie one nam zjawiaja jako pewne catosci o specyficznej jakosci (,,Gestaltguali-
tiit*) pragnie autor wywie$¢ ostateczne sformutowanie kryterjéw i wyjasnienie istoty tych
zjawisk. Teorje Nadia mozZznaby nazwa¢ immanentna w przeciwienstwie do dawniej-
szych teoryj konsonansu i dyssonansu, ktore w mniejszym lub wiekszym stopniu siegaty
do peryferycznej podniety, do transcendentnego przedmiotu naszych przedstawienn w tym
zakresie, by z nich wyjasni¢ wdasciwosci tychze przedstawien. (Charakterystycznym jest
fakt, ze E. Kurth w swej poézniej juz wydanej psychologji muzycznej, 1931, mimo ze
réwniez stoi na stanowisku psychologji strukturalnej, nie zachowuje w odniesieniu do
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tego problematu tak konsekwentnie tego stanowiska, jak Nadel). Zanim Nadel wprowadza
swe wlasne metody rozwazan, przeprowadza niezwykle precyzyjna, bystra i $wiadczacg
o wielkiem wyksztatceniu filozoficznem analize i krytyke dotychczasowych teoryj konso-
nansu i dyssonansu. Gdyby ksigzka Nadia nie wnosita niczego innego précz tej analizy,
to juz dzieki niej samej musiataby by¢ zaliczona do prac nieprzecietnych. Autor ujmuje
wszystkie dawniejsze teorje w dwie grupy zasadnicze: 1 teorje negatywne, t. j. takie,
ktére kwalitatywna réznice miedzy konsonansem a dyssonansem sprowadzajg do pewnych
zjawisk istniejagcych w dyssonansie, a brakujacych w konsonansie lub odwrotnie (teorje
Helmhotza, Krugera), 2. teorje pozytywne, ktére zaréwno w konsonansie jak i dyssonansie
widzg stopniowo, kwantytatywnie zréznicowany przejaw tej samej energji psychicznej
(teorje Stumpfa, Macha, Lippsa), a ktére tem samem niwelujg, znosza jakos$ciowa roéznice
miedzy temi dwoma grupami interwatéw. Obu tym grupom przeciwstawia Nadel trzeci
typ wyjasnienia, strukturalny, ktéry zaréwno przyznaje obu kategorjom interwatow ich
specyficzng pozytywna trest, jak tez i uznaje ich jakosciowag roéznice. Skré-
cony tok rozumowania Nadia przedstawia sie nastepujaco. Fizykalnej podniecie dzwie-
kowej ,,.a* odpowiada wrazenie ,,a'“, posiadajace swe cechy wysokosci, jakosci (p teorje
Revesza), intensywnosci, barwy i element samogtoskowy (,,Vokalitat, p. teorje W. Kohlera).
Drugiej, odmiennej podniecie ,,b* odpowiada wrazenie ,b'“. JesSli oba dzwieki podamy
réwnoczesnie, jako interwat symultatywny, tworza one podniete: ,(a-]-b)“. Czy odpo-
wiadajgce im wrazenie bedzie réwniez tylko: ,(a'-]-b")“? To znaczy, czy nasze przedsta-
wienie danego interwatu nie bedzie niczem wiecej jak tylko sumg obu przedstawien,
odpowiadajacych poszczegélnym skiadnikom interwatu? Jesli tak, to w przedstawieniu
interwatu wspotbrzmigcego nie powstawalyby zadne nowe momenty, nie zaistniatyby
zadne nowe wihasciwosci, ktorych nie moglibysmy odnalez¢ juz w kazdem przedstawieniu
pojedynczego dzwieku. Tymczasem bezposrednie doswiadczenie wykazuje co$ wrecz
przeciwnego. W przedstawieniu kazdego interwatu narzuca sie nam przedewszystkiem
moment jego .zgodnosci* lub ,falszywosci”, czyli jego konsonansowo$¢ lub dyssonanso-
wos¢, ktérym towarzyszy specyficzne zabarwienie emocjonalne poczucia przyjemnosci lub
przykrosci, nie wystepujace nigdy w tym stopniu. Z tego mozemy wnosi¢: ze w prze-
zyciu dwudzwieku dotacza sie do przedstawien jego skiadnikéw i ich cech nowa cecha,
narzucajaca sie nam w bardzo silnym stopniu, a wynikajaca z wspétdziatania obu dzwie-
kéw, stanowiaca jakos$¢ postaciowa (,,Gestaltqualitat®) tej catosci, ktorej elementami sa
oba dane dzwieki. Co jest podtozem tej nowej cechy, gdzie lezy Zrédio tego nowego
momentu, a zwhaszcza skad sie bierze dwoistosé tego momentu? Na pierwszg czes¢ tego
pytania mozna odpowiedzie¢: 1 albo fizykalno-fizjologiczne czynniki zwigzane z powsta-
waniem i odbieraniem podniety wytwarzajg tu pewne nowe cechy, 2. albo wystepujg one
w zwigzku z psychicznem przezyciem dwudzwieku, z aktem przedstawienia go sobie.
To znaczy, 1. albo objektywnie wystepuje nowe zjawisko (w Zrédle dzwieku lub organie
receptywnym), ktére decydujg o tych cechach wspoétbrzmien, ktérych pojedyncze dzwieki
nie posiadajg, 2. albo tez przy ujmowaniu tej catosci, ktora tworzy dwudzwiek wspot-
brzmigcy, wytania sie jaki$ nieznany dotychczas moment psychiczuy, ktéry nadaje inter-
watom ich specyficzny charakter, przedewszystkiem za$ ich ceche konsonansowosci lub
dyssonansowoséci. Wszystkie dotychczasowe teorje konsonansu i dyssonansu — procz
teorji Stumpfa— okazaty sie, jak to wykazat Nadel a przed nim i inni, w mniejszym lub
wiekszym stopniu zawodnemi, niewystarczajacemu Teorja postaci szuka zatem wyjasnienia
konsonansu i dyssonansu w sferze psychicznej, nie negujac jednak tego, ze i takie fizy-
kalne i fizjologiczne momenty, jak pokrewienstwa posrednie lub bezposrednie dzwiekéw
(por. teorje Wundta), dudnienia, tony dyfferencyjne, stopliwos¢ i t. p. réwniez wplywaja
na charakter kompleksu dzwiekowego, ale nie na jego konsonansowos¢ lub dyssonanso-
wos¢. Te ostatnie sg cechami prostemi, nie dajgcemi sie sprowadzi¢ do prostszych; sta-
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nowig dwie zasadnicze jakosci postaciowe komplekséw dzwiekowych, wystepujace wpraw-
dzie w kilku odmianach (konsonansowos$¢ oktaw, kwint, kwart, sekst, tercyj jest rézna
mimo ze nie przestaje by¢ konsonansowoscig, podobnie jak dyssonansowo$¢ septym,
sekund i t d.), ale nie dajace sie blizej okresli¢, podobnie jak psychologiczne réznice
barw na terenie optycznych wrazen. Jakosci te narzucajg sie naszej $Swiadomosci wprost,
przy przezyciu kompleksu dzwiekowego, a nie posrednio poprzez inne wAasciwosci wra-
zen shuchowych. Kryterjami czysto fenomenologicznemi sg tu: A: dla konsonanséw:
1. samoistno$¢, 2. spoczywanie w sobie, 3. charakter catosci zamknietej, B. dla dysso-
nanséw. 1. niesamoistno$¢, 2. potrzeba rozwigzania, 3. ped do ruchu. Ogdlnie méwiac
konsonans jest strukturg statyczna, dyssonans dynamiczna. Do rezultatbw tych dochodzi
autor opierajac sie na licznych eksperymentach swoich i obcych, a przedewszystkiem
droga zmudnej analizy myslowej i introspekcji. Gdyby kto$ chcial by¢ ironicznym,
mogtby zauwazyé, ze autor uzywa ogromnego aparatu filozoficznego, opiera sie na naj-
nowszych zdobyczach psychologji, meczy czytelnika dos$¢ ciezkiemi spekulacjami po to,
aby po stukilkudziesieciu stronach... wyciggna¢ z lamusa stary podrecznik teorji lub
harmonji i zdefinjowa¢ konsonans jako interwal, ktéry nie wymaga rozwigzania, dyssonans
za$ jako ten, ktéry tego wymaga. Wprawdzie wnikliwa analiza obu tych zjawisk, spo-
s6b ujecia ich wAasnosci i uzasadnienie tego sposobu ujecia stawiaja teorje Nadia daleko
ponad temi naiwnemi i czysto praktycznemi okreSleniami, to jednak nie daje sie zaprze-
czyé, ze z zarzutu tego mozna wysnué¢ ogolniejszy i powazniejszy argument przeciw
tej teorji. Autor rozwaza introspektywnie konsonansy i dyssonansy jako struktury brzmie-
niowe takie, jakiemi one mu sie przedstawiajg na tle muzyki dotychczasowej, na tle tych
kategoryj i kojarzen stuchowych, ktére w nim wyksztalcita muzyka tonalna. W niej
rzeczywiscie konsonansy i dyssonansy mialy takie jakosci postaciowe, takie cechy i formy
wystgpienia, o jakich autor i badane przezen osoby wspominaja. Co sie jednak stanie,
jesli styl muzyczny sie zmieni, a co sie nawet juz stato? Jesli konsonansy i dyssonansy
zaczng wystepowa¢ w innym zwiazku i gdy w konsekwencji tego zmienig w naszych
przedstawieniach swe wiasciwosci, zatracg swa przeciwstawno$¢? Pytania te pociagaja
za sobg inne, jeszcze ogdlniejsze, a mianowicie: czy teorja postaci moze by¢ zastosowana
na terenie sztuk, w ktérych forma wyrazu, t zn. struktury (optyczne, dzwiekowe i t. d)
ulegajg cigglej praemianie? Potwierdzenie tego pytania prowadzi do wniosku, ze struk-
turalne ujecie przedmiotéw estetycznych (t. zn. przedmiotéw mogacych wywota¢ uczucia
estetyczne, czyli dziel sztuki — por. teorje Witaska) musi by¢ dla kazdej epoki,
dla kazdego stylu odrebne! Mozliwe, ze dalszy rozwdj tego kierunku przyniesie
rozwigzanie tego problematu podstawowego. Narazie badacze idacy po tej linji
nie zdali sobie sprawy z tej trudnosci, a na muzycznym terenie tak Nadel,
jak i nawet E. Kurth strukturalng psychologje muzyki opierajg wytacznie na muzyce to-
nalnej. Wprawdzie Nadel usituje swa teorje uzasadni¢ réwniez i z etnologicznego i roz-
wojowego punktu widzenia, ale te cze$¢ jego wywodéw trudno ujaé inaczej jak speku-
lacje i to dos¢ jatowa. W tej czesci rozprawy Nadia przejawia sie silniej druga wada,
zupehnie juz innej kategorji, mianowicie: ksigzka ta jest pisana w sposob tak skondenso-
wany i niestrawny, ze ktos$, kto nie przeszedt gruntownego wyksztatcenia psychologicznego
i muzykologicznego zarazem, z pewnoscig nie zdota sie przez nig przebié. Swiadczy to
wprawdzie korzystnie o poziomie intelektu jej autora, zarazem jednak dowodzi zupelnego
braku zmystu socjalnego u niego, co w dobie dzisiejszej traci juz pewnym anachronizmem.
Problem konsonansu i dyssonansu czeka zatem nadal na swe rozwigzanie, a kto wie, czy
doczeka sie go tak rychto, skoro i nauki idg dzi§ w kierunku coraz dalszego rozszcze-
pienia rzeczywistosci na wielos¢ sfer (fizykalng, fizjologiczna, fenomenologiczna, psychiczng).
Kto wie zreszta, czy naukowe ujecie potrafi nawet stworzyC synteze ,wielosci rzeczy-
wistosci . 2" Lissa (Lwow)
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Nestele Albert: Die musikalische Produktion im Kindesalter, Beitrage zur Jugend-
psychologie, Beiheft 52. Lipsk 1930, J. A. Barth. 8°, 173 str.

Z poérod wielkie] i coraz bardziej wzrastajacej literatury z zakresu psychologji muzycz-
nej dziecka, ksigzka Nestelego wyréznia sie szeregiem sprzecznych napozor wiasciwosci:
niezmierng sumiennoscig, prawie ze drobiazgowoscia poczynan w opracowaniu swego za-
gadnienia, z drugiej strony nieuzasadnionem merytorycznie ani metodycznie zacieSnieniem
zakresu badan, ktére nieodzownie musi autora prowadzi¢ do fatszywych posunieé, réwno-
czednie za$ oparciem sie na zatozeniach ogolniejszych, zaczerpnietych z najbardziej nowo-
czesnej psychologji i filozofji muzycznej. Cechy te sprawiajg, ze trudno wAasciwie znalez¢
jednolity stosunek do tej pracy i trudno podda¢ ja krytycznej ocenie z jednego tylko
punktu widzenia. Rozpatrywana za$ z réznych punktéw widzenia przedstawia ona dziwny
konglomerat ogromnych wartosci i prawie rownie wielkich niedociagnie¢. Chcac zbadac
podioze, warunki i funkcje psychiczne muzycznej tworczosci dziecka, ogranicza sie autor
z kilku stron: przedewszystkiem bierze pod uwage wylacznie tworczos¢ melodyczng
dziecka i to do podawanych mu tekstéw, zapominajac, ze zanim dziecko konstruuje me-
lodje do podanych mu tekstéw, przez diugi czas $piewa spontanicznie, a wiec juz tworzy,
bez zadnych tekstéw. Ponadto ogranicza sie autor w swych eksperymentach do dzieci
jednej klasy spolecznej, a to dzieci robotnikéw fabrycznych Stuttgartu, ktérych horyzonty
ogoélne, a gtdwnie muzyczne, sg zgory zdeterminowane w pewien specjalny sposéb. Praca
Nestelego podejmujaca po raz wtéry zagadnienia dzi$ juz wielokrotnie rozpatrywane i do-
chodzaca do wynikéw, potwierdzajacych dawniejsze badania, interesuje jednak mimo
wszystko, a to ze wzgledu na sposOb postawienia problemu, sposéb poniekad nowy
i pozwalajacy wnosi¢ o silnym wplywie swiatopogladu i filozofji Ernesta Kurtha. W roz-
wazaniach nad melodyczng produkcja dziecka stoi autor na stanowisku, ze przedmiotem
badann ma by¢ tu nie akustycznie dane zjawisko, ale melodja intendowaua, ktéra nie jest
identyczna z poprzednia. Twierdzenie to wywodzi autor z zatozenia, ze poza realng formg
muzycznej melodji lezy specyficzny akt psychiczny, przezycie, dotad przaz psychologie
nie zbadane, ktérego struktura formalna nie jest identyczna ze strukturg melodji, bedacej
produktem tego aktu. Kto wie, do jakich ciekawych wynikéw mogtby autor dojsé, opie-
rajac sie na tego rodzaju pogladach, gdyby nie ugrzeznat w drobiazgowosci i nie zacie-
$nit (zupelnie niepotrzebnie i nieodpowiednio) zakresu swych badari. Na prace Nestelego
nalezy jednak zwréci¢ uwage z jednego jeszcze punktu widzenia, a to przedewszystkiem
z punktu widzenia metodoiogji nauk jest ona pierwszg (moze nawet nieSwiadomie doko-
nang) proba syntezy S$cisle eksperymentalnej metody badawczej z intuitywno - introspek-
tywna metodg Kurtha, ktéra obecnie zdobywa sobie coraz wiecej zwolennikéw i obron-
cow. Ksigzka Nestelego, me wnoszgca merytorycznie niczego nowego, ani rewelacyjnego,
otwiera zatem sobg nowe mozliwosci metodologiczne, ktérych konsekwencje odniosg sie
niewatpliwie do catoksztattu nauk o muzyce.

Dr Z. Lissa (Lwow)

Schole Heinrich: Tonpsychologie und Musikasthetik. Getynga 1930. Vandenhoeck u.
Ruprecht. 8°, 139 str.

Gdy w nauce lub jakim$ jej odtamie co pewien czas upadaja pewne zatozenia ogolniej-
szej natury i w konsekwencji tego niektore jej dziaty wymagajg gruntownej przebudowy,
powstaje wowczas szereg dziel treSci polemicznej, bronigcych juz to pogladéw starszego
autoramentu, juz to nowo rozbudowujacych sie hipotez i teoryj. Polemika ta przybiera
wtedy najrozmaitsze formy, zaleznie od szerokosci horyzontéw czysto ludzkiej natury
poszczegélnych autoréw i od ich osobistego zwigzania sie z zalozeniami jakiego$ typu,
a przedewszystkiem od stopnia uswiadomienia sobie przez nich zasady, ze i w nauce...
panta rei. W kazdej galezi wiedzy wystepuja bowiem co pewien czas nowe zalozenia,
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do ktérych nauka ta stara sie sprowadzi¢ ogét wchodzacych w jej zakres faktéw, nowe
teorje, ktére maja lepiej, istotniej wyjasni¢ ich istote i uja¢ zwiazki pomiedzy niemi za-
chodzace. Wtedy teorje dawniejsze albo wchodzg w skiad nowych, ogdlniejszych, jako
ich ujecia poprzedne (czesciowe), albo tez, jako sprzeczne z niemi musza ustgpi¢ miejsca
nowym, nie zachowujgac juz zadnego innego znaczenia, précz historycznego. W tak nmio-
dej stosunkowo dyscyplinie naukowej, jaka jest muzykologja, w szczegélnosci za$ psycho-
logja muzyki, jesteSmy obecnie $wiadkami przemiany zatozern podstawowwych, przemiany,
ktorej konsekwencje nie ograniczaja sie wylgcznie do zakresu same] psychologji muzycz-
nej, ale siegaja w zakres estetyki muzycznej, a nawet i badan stylistycznych, tworzac
w nich pewne nowe punkty widzenia, nowe sposoby ujecia i interpretowania faktow.
Przemiana ta daje sie krétko sprecyzowaé jako przeniesienie punktu ciezkosci z psycho
logji tonow, analitycznej, molekularnej (reprezentowanej przez Helmholtza, Lippsa, Stumpfa
i in), ma psychologie muzyki, opartg na zatozeniach psychologji postaci, zwanej tez
psychologja strukturalna, ktorej gtdwnym przedstawicielem na terenie muzycznym jest
dzi$ Ernest Kurth (obok niego Brehmer, Bahle i in.). Przemiana ta stata sie dla Scholego
impulsem do napisania ksigzki, ktérag tu omawiamy. Zasadniczg tendencjg naukowa tej
ksiazki (précz zupetnie jawnej tendencji pozanaukowej, ktorg jest obnizenie wartosci wy-
wodéw Kurtha i innych badaczy, postugujacych sie metoda psychologji postaci), jest
obrona stanowiska psychologji analitycznej. Schole wychodzi w swych rozwazaniach
z zagadnienia metodologicznej natury, zapytujac: co ma by¢ punktem wyjscia nauk
0 sztuce =— czy dzieto samo, czy tez doznanie i tworzenie dziela? Wywody jego zmie-
rzajg do wykazania, ze tylko psychologja moze tworzy¢ podstawe do rozwazania najwaz-
niejszych problematéw nowoczesnej muzykologji. Musi ona jednak wypracowac ujecie
elementarnych zjawisk muzycznych, stanowigcych zarazem przedmiot badan estetyki i te-
orji muzyki, ponadto za$ stworzy¢ (wszystko to na zasadach psychologji analitycznej)
metody podejscia do bardziej zlozonych struktur muzycznych, ujmowanych dotychczas
wylacznie z punktu widzenia taorji muzycznej. Po tych, tak jasno sprecyzowanych —
1w zasadzie stusznych postulatach — spodziewa sie czytelnik, ze autor podejmie sie wy-
pracowania a przynajmniej ogélnego naswietlenia tych metod i uje¢. Zamiast tego spo-
tyka sie jednak zupelnie niespodziewanie z referatem, coprawda krytycznym, teorji Kohlera
0 istocie dzwieku, nastepnie za$ z rozwlekla krytyka interpretacji muzyki, podawanej
przez Bekkera i Halma, co wszystko (a zwlaszcza to pierwsze) pozostaje z poprzednio
sformutowanemi zagadnieniami w po$rednim tylko zwigzku. Wywody te sa przetkane
wypadami przeciw Kurthowi i teorji postaci, wypadami, ktérych forma niezawsze jest
godna cziowieka nauki. Dopiero na koricu ksigzki dochodzi autor do przedstawienia
whasnej teorji elementéw muzycznych, majacej jego zdaniem tworzy¢ pomost miedzy
psychologja, estetyka a teorja muzyki, ktéra to teorja nie odbiega znacznie od zwalczanej
przez niego teorji strukturalnej. Autor przyjmnje bowiem, ze psychiczne przezycie za-
sadniczych struktur muzycznych (melodycznych, rytmicznych i t p.) jest zjawiskiem pier-
wotnern, a wszelka analiza niszczy ich charakterystyczno$¢. Podczas gdy autor, do-
szediszy do tego, co jest dopiero punktem wyjscia Kurtha, zatrzymuje sie i uznaje
wszelkie dalsze badania za nienaukowe i zwalcza je, to psychologja postaci idzie dalej
1z danych psychicznych, ktére wystepuja przy ujeciu pewnych struktur muzycznych,
usituje wywies¢ istote i prawidlowos¢ samych struktur. Czy metoda ta jest stuszna, czy
doprowadzi do tego celu, trudno narazie rozstrzygna¢. W kazdym razie rzetelnemu czto-
wiekowi nauki nie wolno dzi§ w taki sposéb, w jaki czyni to Schole, atakowa¢ nowych
préb wyjasnienia tego, czego de facto bronione przez niego metody i zatozenia nie zdo-
taty wyjasni¢. Rzuca to bowiem s$wiatlo na atakujgcego raczej, niz na przedmiot atako-
wany, kazac watpi¢ w czystos¢ logicznych uczué tego pierwszego.

Dr. Zofja Lissa (Lwow)



Fleischer Herbert: Philosophische Grundanschauungen in der gegenwartigen Musik-
asthetik. Berlin (dyss.) 1928 8°, 101 stron.

Dyssertacja powyzsza stanowi szczegotowy przeglad wszelkich systemoéw i teoryj filo-
zoficzno-estetycznych, ktére .staraja sie podejs¢ do problemu kryterjum wartosci w muzyce
i na podstawie pewnych ogolniejszych zatozern problem ten rozwigza¢. Problemy wspot-
czesnej filozofji muzyki centralizujg sie bowiem wedlug autora w pytaniu: w czem lezy
wartosé muzyki i jakie sa jej kryterja. W systemach wspodiczesnej estetyki muzycznej
dajg sie wyodrebni¢ trzy typy rozwigzan tych probleméw. Jedna grupa teoretykéw
twierdzi, ze kryterjum wartoéci muzyki lezy w podmiocie przezywajacym muzyke. Inni
dowodzg ze istotna wartos¢ muzyki lezy w jakiej$ objekiywnie istniejacej poza cziowie-
kiem i sferg jego przezywan i poza samem dzielem sztuki, w substancji metafizyczne;j.
Trzeci typ rozwigzania tego problemu widzi jednos$¢ dziela sztuki, przezycia tego dzieta
i wartosci w niem zawartej, wywodzac te ostatnig z wspotpracy czynnikéw formalnych
(objektywnych), psychicznych (subjektywnych) i metafizycznych. Przechodzac od teoryj
sensualistycznych (Bekker, Elster, czesciowo Riemann) i affektywnych (Kretzschmar),
ktére za kryterjum wartoéci muzycznej uznaja podmiot psychofizyczny, poprzez systemy
psychologizujace (Riemann, Schering, Wetzel), ktére réwniez w podmiocie, ale w jego
wyzszych funkcjach psychicznych, gtéwnie intelektualnych, widzg to kryterjum, konczy
autor na oméwieniu metafizycznych w zalozeniu systeméw Kurtha i Busoniego, ktorzy
muzyke uznajg tylko za fizyczny wyraz, za symbol metafizycznej substancji (wola u Kurtha,
Bég u Busoniego), w ktérej zawiera sie istotna wartos¢ tej sztuki. Ostatnia cze$¢ pracy,
w ktorej czytelnik spodziewa sie znalezé wdasne wywody i poglady autora, opiera sie na
teorjach Mersmanna, a gtéwnie Dessoira, reprezentujacych trzeci, z wyzej wymienionych
typéw teoryj. W Scistej zaleznosci od nich podaje autor nastepujace okreslenie kryterjum
wartosci w muzyce (sir. 80): kryterjum wartosci w muzyce jest struktura danego dzieta
sztuki, z nig wiaza sie zmystowo-estetyczne i duchowe elementy, skiadajace sie na prze-
zycie subjektywne danego dziela, ktére splata sie z fizykalnie danym materjatem dzwie-
kowym w jedna, organiczng cato$¢. Przeciw tak ujetemu kryterjum moznaby wytoczy¢
szereg zarzutéw, ktéreby nas mogly zbyt daleko zaprowadzié. Najwazniejszym z nich
jest ten, ze autor, nie chcac wAasciwie wystapi¢ przeciw jednemu z referowanych przez
sie pogladéw, stara sie potaczy¢é wszystkie razem, w konsekwencji czego, zupetnie nie-
organicznie i bez koniecznego zwigzku miesza najrozmaitsze sfery rzeczywistosci z soba.
Rozprawa, ciekawa niezmiernie ze wzgledu na swdj temat, nie wykazuje daleko idacej
samodzielnosci myslowej. Referowane teorje rzadko kiedy zostajg tu krytycznie oméwio-
ne, a jesli juz, to autor i tu postuguje sie argumentami innych teoretykéw. Ciezki, typo-
wo niemiecki styl i nie odrazu oczywisty stosunek wzajemny poszczegélnych partyj wy-
woddéw, wynikajacy z koniecznej kondensacji w przedstawianiu omawianych systemow,
utrudniajg czytelnikowi studjum tej ksiazki, na ktérej pochwate trzeba jednak podniesé
ogromne wprost i wnikliwe oczytanie autora. Rozprawe korniczy bardzo ciekawie ujety
rozdziat o filozoficznem podtozu dzisiejszej muzyki. Autor twierdzi, zo w muzyce wspot-
czesnej znajduja swoj wyraz dwie biegunowo przeciwne tendencje, dwa zupetnie sprzeczne
z soba nastawienia psychiczne: jedno z nich akcentuje zmystowo - estetyczne pierwiastki
muzyki, a wiec dzwiek, jego barwe i rézne jego kompleksy, oraz rytm; drugie jest skon-
densowanem odbiciem dazen ascetycznych, nieosobistych, wyrazajacych sie w podkreslaniu
w muzyce elementéw intelektualnych, formalnych. Rozwazania te wskazujgce na potrzebe
wszechstronnego wyczerpania poprzednio omawianych kwestyj, réznia sie jednak od nich
sposobem postawienia i podejscia do problemu, nie stojg bowiem w zupelnosci na gruncie
filozofji muzyki.

Dr, Zofja Lissa (Lwow)
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Stieglitz Olga. Einfiihrung in die Musikaesthetik. Stuttgart 1928. J. B. Cotta’scne
Buchhandlung. Zweite, neubearbeitete u. vermehrte Auflage. 8°, 198 stron.

Autorka zaznacza w przedmowie, ze zar6wno zakres przedmiotu, jak i metoda pracy
pozostaty zasadniczo niezmienione w stosunku do | wydania z r. 1912. Okoliczno$¢ ta
sitg faktu zaciezyla nad ksiazka jako réznego rodzaju niedociggniecia z punktu widzenia
najnowszych badan, ktérych wyniki okazaly sie wtasnie w latach powojennych b. istotne
dla obecnego stylu estetyki muzycznej. W pierwszym rzedzie wchodzi tu w gre, strona
metodyczna, ktdra nietylko zmienita sposdb podejscia do probleméw estetycznych, ale —
co wazniejsze — przyniosta z soba caly szereg probleméw nowych, w dawniejszej este-
tyce zupelnie nieuwzglednionych. Pominiecie ich w ksigzce, chocby nawet stuzacej dla
celéw orjentacji amatora, musimy uzna¢ za brak bardzo powazny, pomimo Zze technicznie
usprawiedliwiamy je zbyt wielka trudnoscia, ktérg przedstawiatoby w Il wydaniu nietylko
uzupelnienie strony merytorycznej, ale i konieczna w stosunku do tej ostatniej zmiana
metody. Braki te sg term wiecej razace, ze autorka staje na stanowisku estetyki psycholo-
gicznej, ktéra w ostatnich latach zyskata sobie wsréd wszystkich innych metod stanowisko
niemal dominujace. Za najlepsza cze$¢ ksiazki uzna¢ nalezy wobec tego rozdzialy, zaj-
mujace sie przedstawieniem dawniejszych kierunkéw w estetyce muzycznej. Kierunki te
ujete tu zostaty bowiem raczej z punktu widzenia nowszej (cho¢ nie najnowszej) este-
tyki, t. zn. podkreslone w nich zostaly te momenty, ktore dla pdzniejszego rozwoju oka-
zaly sie najbardziej istotne. Dowodzi tego juz sam fakt przeciwstawienia w estetyce XVIII
i XIX wieku kierunkéw objektywnego i subjektywnego, ktére dzi§ dopiero precyzuja sie
jako stanowisk? krancowo odmienne; tem dziwniejszym wydaje sie fakt, ze autorka nie
wycigga z tego ostatnich konsekwencyj, reprezentowanych przez dzieta Kurtha i Mersmanna,
ktére przeciez w chwili ukazania sie jej ksigzki w druku dawno juz byty dobrem ogétu.
W spos6b absolutnie niewyczerpujacy potraktowane zostaty tez najistotniejsze problemy
estetyki, jakiemi sg problem tresci w muzyce i tgczacy sie z nim jak najscislej problem
przezycia muzycznego. Tresé dziela muzycznego okreslona jest zdaniem autorki za posred-
nictwem trzech czynnikéw: historycznego, wyznaczonego epoka, w ktorej dzielo powstaje,
indywidualnego, wyznaczonego osobowoscig tworcy, i estetycznego w Scislejszem tego
stowa znaczeniu. Czynnik estetyczny reprezentowany jest kategorjg estetyczna, do ktorej
dane dzielo nalezy. Kategorje, ktorych liczba i rodzaj sa rézne u poszczegélnych filozo-
féw, a ktérych autorka przyjmuje za Dessoirem sze$¢ (piekno, wzniostosé, tragizm, komizm,
brzydota i wdziek — ostatnie znane w terminologji niemieckiej jako ,,anmutig”) powstajg
w zwigzku z typem uczué, wyzwolonych przez dane dzielo sztuki, i stajg sie kryterjum
wartosciowania dzieta. Poniewaz jednak w muzyce, w przeciwienstwie, do sztuk plastycz-
nych i poezji czynnik uczuciowy w przezyciu estetycznem nie narzuca sie w rem samem
zZnaczeniu i sprecyzowaniu, przeto nie mozna tu méwi¢ o kategorjach estetycznych w od-
dzieleniu od kategoryj historycznych, a nawet, niezaleznie od kategoryj historycznych, nie
mozna tu z uczucia czyni¢ podstawy wartosciowania. Za dowodd postuzy¢ tu moze tok
mysli samej autorki, ktéry wykazuje dobitnie absolutng plynno$¢ i niestato$¢ kategoryj
piekna w muzyce (zreszta i w kazdej innej sztuce). Za jej kryterja pozytywne uznaje
autorka czysto$¢ dzwieku (?), przejrzystos¢ rozczionkowania formalnego, szlachetnos$é
melodji i harmonji; za kryterja negatywne: brak silnych dysonanséw, zbyt silnych efektow
dynamicznych i nieuzasadnionych kontrastéw. Rozumowanie takie uzna¢ musimy za naiwne
w stosunku do kazdorazowych postulatéw stylu, ktére jedynie rozstrzyga¢ moga, co jest,
a co nie jest pieknem w danym wypadku; niema stalego pojecia piekna w estetyce, zmie-
nia sie ono w zaleznosci od praw rozwoju i logiki, wtasciwych danej epoce, szkole czy
jednostce tworczej. Rozumowanie to zdradza zresztg zupelny brak stosunku do praktyki
wspotczesnej lub dawniejszej, w ktérej przeciez nie obowigzuja kryterja wartosciowania
i pojecia piekna w znaczeniu przyjetem przez autorke. Kryterja te odnosi¢ sie moga do

613



muzyki klasycznej, oczywiscie znowu w znaczeniu $ciéle okreslonego w czasie i przestrzeni
stylu klasycznej szkoly wiedenskiej. Istnieje tu zresztg bledne koto w dowodzeniu.
Z istnienia kategoryj estetycznych w muzyce usituje autorka dowiesé, ze i w muzyce,
podobnie jak w innych sztukach, istnie¢ musza, jezeli nie przedstawienia tresci to przy-
najmniej uczucia tresci (,,Inhaltsgefi\hle”). Same bowiem uczucia, opierajgce sie na wrazeniu
zmystowem, powstajacem pod wpltywem podniety estetycznej, lub na warto$ciowaniu sto-
sunkéw formalnych, zawartych w dziele sztuki, nie moga sta¢ sie podstawa kategoryj
estetycznych. Czem sa jednak te uczucia treSci w muzyce, tego autorka nie rozstrzyga,
a to musiataby rozstrzygnaé¢, zanim ustanawia istnienie opartych na tych uczuciach kate-
goryj estetycznych, o ile jej rozumowanie miatoby by¢ przyjete, chocby tylko z punktu
widzenia czysto formalnego. Podobnie i rozdziat poswiecony muzyce programowej i mu-
zyce z tekstem, nie kuszac sie o zgiebienie psychologicznych réznic w zatozeniu, wiasci-
wem réznym rodzajom sztuki, przynosi sady czysto powierzchowne. Postawa naogét raczej
referujgca anizeli samodzielna, bytaby ostatecznie do przyjecia w ksigzce o celach popu-
laryzatorskich, pod warunkiem ze autorka zdola wykaza¢ w niej jakikolwiek osobisty sto-
sunek do problemdw, tam poruszonych, oraz ze obejmuje horyzonty mozliwie wszech-
stronne. Warunkéw tych jednak ksigzka omawiana nie spetnia.

Dr. St. tobaczewska (Lwow)

Anschiitz Georg: Abriss der Musikasthetik. Lipsk 1930. Breitkopf u. Hartel.
8° 196 str.

W dzisiejszej coraz liczniejszej literaturze z zakresu estetyki muzycznej zajmuje
ksigzka Anschtitza specjalne miejsce, wyznaczone jej w pierwszym rzedzie przez
metode badania. Metoda ta nie daje sie podciagna¢ ani pod punkt widzenia este-
tyki wylacznie spekulatywnej, ani fenomenologicznej, formalistycznej, czy psycho-
logicznej, nie pokrywa sie tez z metoda, dzisiejszej estetyki stosowanej. Stawiajac
sobie za cel zakres badan mozliwie najszerszy, estetyka Anschiitza jest wediug
okres$lenia autora wiasciwie systematyka muzyki, dazac réwnoczesnie do syntezy,
ktéra pozwolitaby ogarngé¢ wzajemne zwiazki i stosunek tych poszczegdlnych zakre-
séw. Stanowisko to podyktowane zostato prawdopodobnie silnem poczuciem orga-
nicznosci i zywotnosci wszelkich, zjawisk artystycznych, ktére autor wykazuje na
kazdym niemal kroku i dzieki ktéremu broni sie instynktownie przed przyporzadko-
waniem sie bezkrytycznem pod kanony metodyczne tego lub innego systemu z obawy
przed jednostronnoscia. Przynosi ono tez ze sobg pewmg $wiezo$¢ i bezposredniosc
ujecia przedmiotu niezmiernie pozadana, zwlaszcza gdy idzie o zjawisko artystyczne.
Anschiitz umie spojrze¢ na wszystko nieuprzedzonem okiem badacza, nieuprzedza-
jacym nigdy zgory, z ktérej strony przyjdzie rozwigzanie problemu i— co wiecej —
nie forsuje nawet mozliwosci tego rozwigzania tam, gdzie obecny stan nauki nie
dojrzat jeszcze do niego w catej petlni. Zudawalnia sie wowczas samem wskazaniem
problemu, ew. drég, mogacych w przysztosci doprowmdzi¢ do jego rozwigzania.
Z drugiej jednak strony kryje w sobie metoda Anschiitza pewne niebezpieczenstwa.
Zakres probleméw staje sie niezmiernie obszerny, tak bardzo, ze grozi niemozliwosciag
wyczerpania poszczegllnych zakreséw, oraz utrata organicznego zwigzku tych za-
kreséw z problemem centralnym. Postawienie tych wszystkich probleméw szczeg6-
towych w jednej perspektywie, zwlaszcza o ile one nie sa bezposrednio zwigzane
Z problemem centralnym, przesuwa czesto punkt ciezkosci na dziedziny mniej istotne
i zajmuje nas ze szkoda innych, ktérych pogiebienie byloby bardziej pozadane.
Do takich probleméw niezwigzanych bezposrednio z centralnym problemem prze-
zycia muzycznego i samego dziela sztuki nalezy przedewszystkiem psychologja
dzwieku, ktérej autor poswieca dos¢ miejsca, a ktéra— z wyjatkiem pewnych kwes-
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tyj granicznych — nie jest wiasciwie, Scisle biorac, problemem estetyki. Argumenty
na uzasadnienie tego twierdzenia i ostateczne rozgraniczenie psychologji dzwieku
od psychologji przezycia muzycznego jako przezycia estetycznego zostaty definitywnie
sprecyzowane przez E. Kurtha w jego ostatniej ksigzce (,,Musikpsychologiell 1931),
do ktorej tez odsylamy czytelnika niedostatecznie zorjentowanego w tych sprawach.
To samo dotyczy rozdziatéw o pedagogji muzycznej i o krytyce muzycznej. Stanowia
one wiasciwie problemy odrebne od probleméw estetyki muzycznej, a jako takie
wymagaja bardziej gruntownego naswietlenia, niz to, ktére z natury rzeczy znalezé¢
mogly w dziele Anschiitza. Jedyny wspélny punkt widzenia, ktéry datby sie do
nich wszystkich zastosowaé, t. j. punkt widzenia psychologiczny, nie jest naogo6t
dos$¢ jednolicie przeprowadzony i nie stanowi dla autora tak giebokiego oparcia, by
usprawiedliwi¢ tego rodzaju metode. Pomimo tego jednak do najlepszych i najbar-
dziej osobiscie ujetych rozdziatléw ksigzki nalezy zaliczy¢ te, ktére autor wyprowa-
dza z psychologji. A wiec przedewszystkiem zagadnienie: czem jest stuchanie muzyki.
Muzyka ma dla Anschiitza tre$¢ subjektywna i objektywng réwnocze$nie. Rozréz-
nienie to nie jest w jego interpretacji wprawdzie zupeinie zrozumiate. Za objek-
tywna bowiem tre$¢ muzyki uzr.aje on uczucia radosci i smutku, wyabstrahowane
jako nastréj z przezy¢ subjektywnych. Wobec takiego postawienia kwestji watpic
nalezy, czy i oile te uczucia mogg wogble zosta¢ zobjektywizowane w przezyciu
stuchacza, oraz gdzie jest ta granica, poza ktérg one przestaja by¢ subjektywna,
a staja sie objektywnag trescig muzyki? Czy charakter ich subjektywny konczy sie
z chwilg, gdy przestajg istnie¢ w naszej $Swiadomosci przedstawienia tresci, ktore im
stuzyly za podstawe psychologiczng? O tem autor nie méwi. W kazdym razie roz-
graniczenie to uzna¢ nalezy za dowolne. Jest ono jedng z préb wyjasnien, do kto6-
rych uciekata sie juz niekiedy estetyka spekulatywna, a w dzisiejszej estetyce jest
jedna z masek estetyki psychologicznej, poza ktéremi kryje sie niemoc rozwigzania
problemu tresci w muzyce z chwilg, gdy usituje wgladna¢ poza tajemnice czysto
subjektywnych czynnikéw przezycia muzycznego. Sam fakt zresztg, ze autor przyj-
muje tu istnienie najrozmaitszych kategoryj uczué estetycznych, zwigzanych z trescig
dzieta, jako uczucia wznioste, apollinskie, logiczne, epiczne, liryczne, dramatyczne
(te trzy ostatnie nie w potaczeniu z elementem literackim), uczucie aktywnosci i pas-
sywnosci i t. p. dowodzi, ze sam nie potrafi abstrahowa¢ tu od przedstawien tresci,
kojarzacych sie z danem zjawiskiem muzycznem, i to od przedstawien tresci o cha-
rakterze zawsze mniej lub bardziej sybjektywnym. Wobec tego prawdziwie pozy-
tywne rezultaty wnosi dopiero ustep, w ktérym autor $wiadomie przerzuca sie na
teren czysto subjektywnych czynnikéw przezycia muzycznego. Catoksztatt tych
czynnikéw ujmuje autor pojeciem postrzegania (,der Wahrnehmung®, str. 9), ktére
jako typ poznania opartego na zmystach przeciwstawia w znaczeniu Platona i Arys-
totelesa typowi poznania opartemu na intellekcie. Jednak w samej czynnosci po-
strzegania, jako funkcji poznania ,estetycznego", t. j. opartego na zmystach juz tkwi
wedtug autora pewien raynnik intelektualny, mianowicie tendencja do systematy-
zacji postrzeganych zjawisk, oraz mozliwo$¢ pewnej suprapozycji tresci, nie danych
bezposrednio w spostrzezeniu zmystowem. Skonstatowanie tego faktu nie jest czems
zasadniczo nowem (Wundt, Lipps, Riemann), ale naswietlenie go z punktu widzenia
wzajemnego stosunku fizjologicznych i psychicznych funkcyj w cztowieku przepro-
wadzone tu zostalo po raz pierwszy w sposéb tak zrozumiaty i bezposredni, gtéwnie
dzieki podkresleniu organicznego zwiazku tych funkcyj. Tego rodzaju ujecie moze
by¢ w przysztosci pomocnem do wyttlumaczenia zwigzku zmystowej, czyli czysto
dzwiekowej, i formalnej tresci dziela muzycznego w naszem przezyciu, Sam autor
stusznie formutuje na podstawie tych zwigzkéw niejako kolejnos¢ trzech réznych
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stadjow przezycia muzycznego przy stuchaniu: 1. stadjum naiwnego, podswiadomego
prawie przezywania, 2. stadjum, w ktéorem uswiadomienie sobie wszelkich rozumowo
dostepnych, a wiec konstruktywno-formalnych cech dzieta wysuwa sie na pierwszy
plan, 3 stadjum, w ktérem na podstawie uzyskanego juz zrozumienia konstrukcji
nastepuje pewien wyzszy stopien ponownego przezywania naiwnego bez udziatu
Swiadomosci. Na tej samej podstawie usituje autor sprecyzowaé¢ mozliwie wszech-
stronnie kryterja muzykalnosci. Jako takie uznaje zaréwno mozliwo$¢ wszelkich po-
zytywnych reakcyj na wrazenia muzyczne, wyrazajgca sie uczuciem przyjemnosci
i wzmozonego tempa zycia psychicznego, jak i mozliwo$s¢ zrozumienia stuchanej
muzyki, zajecia krytycznego stanowiska do utworu styszanego, dalej zrozumienie
dla linji melodycznej, par exellence polifonicznej, dla waloréw harmoniki, rytmiki,
dynamiki, oraz dla cech poszczegélnych stylow. Niewatpliwie zaréwno w kwestji
samego przezycia muzycznego, jak i w badaniach nad istota muzykalnosci, wymagacé
beda w przysztosci uwagi autora jeszcze dalszego pogtebienia, jednak, jak to juz
wyzej zaznaczytam, sam spos6b podejscia do tych zagadnienn otwiera mozliwosci
nowych wynikéw. Poruszylam tylko zagadnienia najwazniejsze, ktére zadng miarg
nie moga da¢ wrazenia o bogactwie materjalu zgromadzonego w ksigzce Anschiitza.
Wystarcza one jednak, aby zaswiadczy¢ o jej nieprzecietnych walorach i scharakte-
ryzowa¢ osobowos$¢ autora, ktéry jest nietylko uczonym, ale w pewnym stopniu
i artysta, dazacym do syntezy, umiejgcym intuicyjnie wnikna¢ w tajemnice psychiki
ludzkiej i siegna¢ w jej gtab. Dlatego lekture tej ksigzki zaleci¢é mozna goraco
wszystkim, interesujacym sie estetyka muzyki. Jest ona jednag z tych, ktére dziata-
niem swem na czytelnika wychodzg daleko poza pozytywne rezultaty, sprecyzowane
w tekscie.

Dr. Si. tobaczewska (Lwow)

Sachs Curt: Vergleichende Musikwissenschaft in ihren G-rundziigen. Lipsk 1930
Quelle u. Meyer. 8°, 87 str. (,Musikpiidagogische Bibliothek", zeszyt 8, wyd. L.
Kestenberga).

Jesli sie wezmie na uwage fakt, ze praca ta ukazata sie w ,muzyczno-pedagogicz-
nej bibljotece” (pomiedzy takiemi pracami, jak ,,Schulchor", ,Melodielehre* ,Harmo-
nielehre* i t. p.) i ze obejmuje 83 strony, to dla jej oceny otwieraja sie zasadnicze
aspekty. Nawet w obecnym stanie, gdy zbadanie grupy problematéw tworzacych
»-muzykologje poréwnawczg"' jest jeszcze powierzchowne i zawiera liczne bardzo luki,
wykluczone jest ujecie ,zasad" (,,G-rundziige") tej nauki nawet z pomoca jak najbar-
dziej skoncentrowanego i zwiezlego przedstawienia ich. To za$, ze ta praca ukazala
sie w ,,pedagogiczno-muzycznej bibljotece" dowodzi juz zacie$nienia jej horyzontéw
przez cel tego rodzaju wydawnictwa, cel zupetnie jasno wytyczony. Z punktu widze-
nia naukowego poznania nastawienie tego rodzaju powoduje, rzecz jasna, konieczflios¢
pewnego zacies$nienia, dajacego sie ze wzgledu na nature przedmiotu odczué¢ bardzo
dotkliwie. Jesli Sachs we wstepie (str. 1) twierdzi, ze: ,,muzykologja poréwnawcza
zajmuje sie muzycznem wypowiadauiem sie ludéw nie-europejskich na jakimkolwiek
stopniu kulturyll, ze nastepnie ,,na grunt europejski wchodzi tylko w tych miejscach,
gdzie zdata od form muzycznego zycia europejskiego zachowaly sie resztki staro-
dawnego kultu muzyki, nakrywajace sie z temi, ktére sa réwne nie-europejskim®
i wreszcie ze ,nauka ta stala sie historja muz"\JE tylko ze nie ta historjg, ktéra
rozpoczng sie dopiero od Grekéw i t. d.”, to takie okreslenie muzykologji poréwnaw-
czej jest bardzo jednostronne. W zwykiem systematyzowaniu muzykologji rozumiemy
przez ,muzykologje poréwnawcza" nie tylko to, co sie zwyklo nazywaé etnologja
muzyczng, jak to czyni réwniez Sachs, lecz o wiele wiecej! Muzykologja poréwnawcza,
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jak to juz widzimy z nazwy: ,poréwnawcza’, oznacza poznanie z wyzszego stano-
wiska, poznanie wszystkich, t. j. europejskich i nie-europejskich, historycznych i psy-
chologicznych, estetycznych i etnologicznych zjawisk muzycznych, krétko moéwiac:
oznacza kulminacyjny punkt filozoficzny wszelkiego muzykologicznego badania. Ewen-
tualny za$ zarzut, ze jeszcze nie nadszed}t czas na taki stan rzeczy, i ze potrzeba
jeszcze wiele pracy przygotowawczej i ze w ten sposob okreslenie Sachsa odpowiada
stosunkom obecnym, nie bytby stuszny. W Scistym opisie musi sie ujmowac catos¢,
a potem dopiero w praktycznem realizowaniu pewnych dziedzin wprowadza¢ ogra-
niczenia, ale zawsze z tg otwarta szczeroscia, ze sie postepuje jadnostronnie i nie-
wyczerpuje catosci. Jest rzecza bardzo osobliwag, ze ani w rozdziale p. t. ,,Geschichte,
Methode und Literatur" (str. 3 — 8) ani w rozdz. ,Hauptschrifttum" (str. 85 — 87)
nie znajdujemy nawet wzmianki o wiedenskim przedstawicielu muzykologji poréw-
nawczej prof. Robercie Lachu i o jego pismach. Juz z historycznego punktu widzenia
przystuguje Lachowi prawo pierwszenstwa jako autorowi bardzo obszernej pracy
»Studien zur Entwicklungsgeschichte der ornamentalen Melopéie" (Lipsk 1913),
w ktérej po raz pierwszy ujeto wedtug metody wiasciwej muzykologji poréwnawczej
caty wowczas znany materjat historyczny i etnologiczny, dotyczacy melodyki, i to
w sposdb znowu wiasciwy tej nauce. ,,Studja’ Lacha mimo wielu brakéw i koniecz-
nych korektur, wynikajacych ze stanu dzisiejszej nauki, dajg powaznemu pracowni-
kowi w zakresie muzykologji poréwnawczej dzi$ jeszcze mnéstwo wartosciowych
podniet. Lach jest nastepnie autorem pracy ,Die vergleichende Musikwissenschaft,
ihre Methoden und Probleme* (Wiedenn 1924), ktérej mimo jej stabych stron w dys-
pozycji i t. d., nie zastgpita dotad zadna inna praca. Mozna nie bez zalu stwierdzi*
ze w nauke weszly tu nierzeczcowe momenty, ktére powinny sta¢ zdata od nauki;
praca bowiem Lacha jest Sachsowi niewatpliwie znana. Jedng jeszcze uwnge nalezy
uczyni¢ (nietylko odnosnie do pracy Sachsa). Przyszty jaki$ kongres muzykologiczny
bedzie musiat zaja¢ sie ustaleniem jakiego$ jednolitego klucza fonetycznego w pi-
sowmi wWiyrazéw chinskich, japonskich, indyjskich, arabskich i innych, aby unikngé¢
rozbieznosci. Co do ujecia, podziatu i tresci, to obydwie prace, Lacha i Sachsa (poza
pewnemi szczegétami) zastuguja na pelne uznanie z powbdu swEj jasnosci i pogla-
dowDs$ci. Praca Sachsa jest szczesliwem uzupelnieniem pracy Lacha, obydwie jednak
poleci¢ nalezy réwmie goraco.
Dr. Juljan Pulikowski (Wieden)

Heinitz Wilhelm: Strukturprobleme in primitiver Musik, Hamburg 1931. De
Gruyter et Co. 8°, 18 258 str. 68 tablic nutowych, 13 tabel i 17 przykiadow.

Aby zrozumie¢ nalezycie ksigzke Heinitza i oceni¢ ja, nalezy zdac¢ sobie sprawe
jasno z celu i metody pracy, cechujacych szkote Heinitza. Niemiecka wspoétczesna
muzykologja poréwmawcza daje sie jako cato$¢ podzieli¢ na dwie szkoty. Jedna re-
prezentuje Hornbostel (Berlin), drugg za$ Lach (Wieden) i Heinitz (Hamburg). Szkola
Hornbostela jest nastawiona w kierunku etnologiczno-pozaeuropejskim z jednej
strony, a w kierunku psychologji tonéw z drugiej strony. Swe zadanie widzi wybie-
raniu, systematycznem porzadkowaniu, opisywaniu pozaeuropejskiej muzyki, instru-
mentéw muzycznych, kultu muzyki i t. d. i w eksperymentach w zakresie psycho-
logji tonéw. Typowemi dla tej szkoty pracami sg takie, jak Lachmanna ,Musik des
Orients” lub dyssertacja Mieczystawra Koliriskiego Die Musik der Primitiv-Stamme auf
Malaka und ihre Beziehungen zur samoanischen Musik" (,,Anthropos", 1930. XXV,
str. 585 — 648), a wiec prace, ktdre zaznajamiaja nas z muzyczng sytuacja krajow
i ludéw pozaeuropejskich, z pokrewienstwami, zapozyczeniami i zaleznosciami mu-
zycznemi wzajemnemu poszczczegolnych kregéw kultur. Tego rodzaju zakres ogranicza
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ich zadanie. ,Muzykologja poréwnawcza'l oznacza dla nich historje muzyki pozaeu-
ropejskiej. Zadawalniajg sie transkrypcja fonograficznych zdje¢ i ich opisem, pozo-
stajg wiec na powierzchni zjawisk muzycznych (nie wypowiadam tu zadnej ,,nagany"
ani nie deprecjonuje ich pracy), nie moga natomiast wejS¢ w same zjawiska, gdyz
do tego nie wystarczy ich metoda pracy. Tu wiasnie lezy zasadnicza rdéznica po-
miedzy szkolg Hornbostela a szkotg Lacha i Heinitza. Glebsza przyczyna tej dwoi-
stosci jest nastepujaca. Oile Hornbostel jest w swych pracach wAasciwie tylko naukow-
cem, o tyle w zamierzeniach a czesto i argumentacji Lacha i Heinitza czujemy mu-
zyka, ktéry to, co spostrzegt i przezyt niezaleznie od intellektualnego wnosi do
rozwazan naukowych. W iacznosci z tern pozostaje: 1. gromadzenie materjatu jest
tym dwom obce, wydaje im sie by¢ martwe, obydwaj ogarniaja ten materjat
dopiero w procesie zywego przenikniecia, co réwna sie temu, ze Lach i Heinitz
rozpoczynajg tam, gdzie Hornbostel konczy, ze zatem z wynikéw Hornbostela rozwi-
jaja swe problemy; 2 ze Lach i Heinitz w przeciwienstwie do Hornbostela,
ktéry jest nastawiony w kierunku psychologji tonéw, okazujg tendencje w kie-
runku psychologji muzyki. Nalezy przy tej sposobnosci wskaza¢é na czeste
w kotach laikéw i muzykologéw mieszanie jednej nauki z druga i przeno-
szenie kompleksow kwestyj jednej nauki do komplekséw7 nauki drugiej. Dla-
tego najgorecej nalezy poleci¢ poznanie tych uwbBg co do tej kwestji, ktére
czytamy w omawianej pracy Heinitza na str. 13. Pozatem nalezy tu zwrdcic
uwage na fakt, ze zaréwno Lach jak i Heinitz pozostajg w $cistej zaleznosci od
nauki fonetyki, a wiele ich prac i drég badawczych staje sie zrozumiatemi tylko dla
tego, kto jest z tg nauka zapoznany. Te najogodlniejsze spostrzezenia moga wystar-
czy¢, aby zajg¢ odpowiednie stanowisko wobec omawianej tu pracy Heinitza i przy-
zna¢ jej nalezne stanowisko w literaturze z zakresu muzykologji poréwmawczej.
Heinitz jest par excellence badaczem melodji, ktéry w przeciwienstwie do Kurtka
postepuje na drodze SciSle eksperymentalno-przyrodniczej i stara sie zglebic istote
i tres¢ melodji, w szczegdlnosci za$ melodji ,,prymitywéw". Wskazuje tu na jego
liczne niezawsze moze wolne od pewnych przestanek, ale zawsze petne ducha i Scisle
przeprowadzone analizy piesni, zawierajace zupelnie nowe i niespodziewane metody
pracy. Heinitz dazy w tym kierunku, aby p6js¢ dalej poza tylko akustycznag po-
wierzchnie muzyczno-fonetycznego ruchu wyrazu, aby obserwmwac ,.gre sit biologicz-
nych komplekséw wytaniajacych sie z glebi nieswiadomego”, w jej pobudzajacych,
natezajacych, wyladowujacych sie i kompensujacych dziataniach i wyjasni¢ to, co
jest charakterystyczne w jakiej$ muzyczno-fonnalnej strukturze. W omawianej przez
nas pracy poddaje autor dokiadnej analizie 25 fonograméw (9 z Afryki, 13 z wysp
Oceanu Potudniowego, 3 z Indyj) aby oznaczy¢ je ze stanowiska metrum, tempa,
akcentu, taktu, rytmicznej i melodycznej deklamacji, zmian wysokosci tonéw, tonal-
nosci i t. d. i na tej podstawie zebrac¢'rozpoznania odnos$nie do wkajemnego ustosun-
kowania sie tych napie¢ i wrytadowBn sit, ktére w tych prymitywnych i stosunkowo
fatwo dajacych sie przestysze¢ ruchéw wyrazu dziatajg. Metoda prowhdzaca do tego
celu jest nastepujaca: stuchowre przeniesienie poszczegélnych fonograméw na notacje
europejska, mierzenie i przedstawienie zjawisk zawartych witekscie nutowym z po-
moca $rodkéw czesciowo zawmrtjmh w fonetyce eksperymentalnej, subjektywne obser-
wowanie materjalu na podstawie osobistego muzycznego odczucia, poréwnawTze
badanie na podstawie now'dzytnej wiedzy muzyczno-teoretycznej i w danym razie
czynienie préby dzialania w drodze dodatkow¥ch planowkch eksperymentéw?7 nauko-
wych. Przestanka tego postepowBnia przy badanym materjale nie sg jakie$ kosmo-
logiczne konstrukcje; chodzi o organicznie zwarte twbry, ktére nie réznig sie w/ tym
sensie od charakterystycznych muzycznych poruszen wirazu u innych ludzi i ludéw.
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Jest to pojmowanie fonetyczne, wedtug ktérego zadne poruszenie wyrazu w zakresie
jezyka, siegajace do sfery akustycznego spostrzezenia, nie jest moziiwe do pomysle-
nia bez funkcyjnego zwigzku miedzy ditugoscig trwania, sita, wysokoscig tonu i barwag
dzwiekowa. Przytem Heinitz widzi sie zmuszonym do okreslenia pojecia , muzyki“.
Usitowanie to, tak petne konsekwencji, wydaje sie na pierwszy rzut oka czems$ oso-
bliwem, po zastanowieniu sie jednak zupetnie stusznem. To, co jest pierwiastkowo
istotnem w pojeciu ,muzykill widzi Heinitz nie w dzwieku (akustycznos¢), lecz
w mchu (,,organicznal motorycznos$¢), uzaleznionym naturalnie od psychologicznych
aktéw. Akustyczno$¢ uznaje za gradacje ruchowego czynnika poza prég styszalnego
spostrzezenia, ktéra to gradacja dia dzisiejszego czlowieka az do jego Sredniego wieku
wynosi 16 — 20 podwdjnych drgnien. W ten sposdb zatem nietyiko poezja, muzyka
i taniec, lecz takze architektura, rzezba i malarstwo wyrastatyby z tego samego pier-
wiastka, t. j. z ruchu, ktérego koncowy produkt staje przed cziowiekiem jedynie
w zmiennem tempie jako akustyczne lub optyczne, czasowe lub przestrzenne albo
czasowo-przestrzenne zjawisko. Akustyczna spostrzegalnosc jest wiec tylko wynikiem
skomplikowanych genetycznych proceséw, lecz nie istotg psychofizjologicznie prze-
zywanego muzycznego zjawiska. Muzyka jest ,stuchowa projekcjall motorycznego
napiecia i wyladowania wr $wiat przestrzenny (str. 24). W ten sposéb pojecie muzyki
doznaje znaczeniowego rozszerzenia: jego pierwiastki i dziatania winny byé zrozu-
miane z pelnego zakresu swych biologicznych zwigzkéw. To oznaczenie pojeciowe
wywotuje konieczno$¢ krytycznego zajecia sie zwykta terminologja. Wywody w tej
kwestji, bardzo obszerne, stanowig tez gtéwna wartos¢ i gtéwng site pracy Heinitza.
Sa one wzorowe w swem Scidle logicznem, cho¢ niekiedy zapewne nieco jednostron-
nem przemys$leniu. Ta cze$¢ ksiazki winna by¢ nietyiko dokiladnie przeczytana, ale
jak najdoktadniej przemysiang przez czytelnika, gdyz wiele zasadniczych poje¢ zjawia
sie w nowem Swietle; caly szereg waznych i godnych uznania réznic pojeciowych
jest w tej pracy wykazany, m. in. wystarczy wskaza¢ na znakomite okreslenie tego,
co w muzykologji poréwnawczej oznacza stowo: ,,prymitywnoséil

Dotychczas moéwiliSmy o metodzie Heinitza. Obecnie zajmiemy sie wynikami, do
ktérych Heinitz doszedt. Mata ilos¢ zbadanych przez niego melodyj (25!) nie pozwala
nam uzna¢ tych wynikdéw za ostateczne, lecz za dorazne. Obszerniej zajmuje swe
stanowisko wobec wynikoéw Heinitza w osobnej pracy (,,Historja pojecia piesni ludo-
wej w literaturze muzycznej". Przyp. redakcji: w najblizszym zeszycie Kwartalnika
muzycznego ukaze sie artykut autora pt. ,Piesn ludowa i muzykologjal). Tu ogra-
nicze sie do stwierdzenia, ze zasadnicze znaczenie i punkt ciezkosci pracy Heinitza
lezy w wyjasnieniach poje¢ i wypracowaniu nowych metod pracy, mogacych da¢
nowy wglad w kwestje. Mozna nieskonczenie wiele uwag i spostrzezern uczyni¢ na
postawie dzieta Heinitza, budzacego ogélniejsze zainteresowanie. Przedewszystkiem
powstaje pragnienie, aby autor w osobnej pracy zebrat wszystkie psychologiczne
zatozenia, ktére stanowily podstawe jego pracy i aby nieco obszerniej rozprawit sie
krytycznie z odno$ng literaturg, zwlaszcza ta, ktéra podaje wartosciowe i wyjasniajace
wyniki i nowe sformutowania (np. praca Lacha o problemie tresci w estetyce muzycz-
nej, w ,Kretzschmar-Festchriftlt praca Wernera o mikromelodyce i mikroharmonice
w ,Zeitschrift f. ,Psychologiell 1926; praca Kulakowskiego o strukturze melodyj
ludowych, Moskwa, 1928, praca Szyszowa o analizie budowy melodyjnej, Moskwa 1927
i t d). Jesli autor uznaje strukture melodyczng w ostatecznosci swej za ,napiecie
i wyladowaniell a przytem z calg stanowczos$cig wymaga, aby porzuci¢ ,muzyczng
hermeneutyke" w duchu Kretzschmara-Scheringa, to wolno zapytaé, czy uzywajac
wyrazen ,napieciell i ,wyladowaniell w sensie teorjopoznawczym i muzyczno este-
tycznym nie czyni sie juz pierwszego kroku w obrebie hermeneutyki? Takze co do
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kwestji tworzenia interwatu kadencyjnego w ,prymitywnych“ czy innych melodjach
wokalnych bede miat sposobno$¢ do uwag w osobnej pracy, objasnionej przykita-
dami.

Dr. Juljan Pulikowski (Wieden)

Hirosi Endo: Bibliography of Oriental and Primitive Musie. Azabu-Ku, Tokyo,
The Nanki Musie Library, 1929. 8° Il 162 str.

Powiedzmy odrazu: zaden sad o wartosci tej pracy nie byitby za ostry. Tylko,
z zasadniczych wzgledéw zajmiemy sie ta ,bibliography". Jest podzielona na 2 czesci:
pierwsza podaje alfabetycznie odnosne prace wedtug autoréw kolejno ponumerowane
(prace anonimowe wedtug pierwszych stéw tytutu); druga za$ podaje wykaz krajéw
i ludéw, powotujgc sie na numery czesci pierwszej. Jesli wiec kto$ chce dowiedzie¢
sie czego$ o Chinach, zmuszony jest naprzéd znalezé w Il cz. stowo ,,Chiny" i na-
stepnie dlugo wertowa¢ cz. | i wyszukiwaé¢ odnosne numery, porozrzucane z powodu
alfabetycznego uktadu tej | czesci, Traci sie wiele czasu na ustawiczne szukanie
a przedewszystkiem traci sie przeglad odnosnej literatury. Bytoby przeciez rzecza
najprostsza zebra¢ w takiej ,bibliography* wszystko to, co do siebie nalezy. Naukowa
bibljografja postuguje sie z reguly systematycznym, a nie innym ukiadem. llez luk
znajdujemy w wyszczegoélnianiu literatury! Wystarczy wgladngé w ,rejestr rzeczo-
wy". Nie jest najwiekszym bledem, ze do ,prymitywnej i orjentalnej" muzyki zali-
cza autor muzyke... portugalska i hiszpanska. Wymienia narody finsko - ugryjskie
pomija jednak... Wegréw. Wymienia naog6t 645 dziet. Kazdy fachowiec juz zgéry
wie, co ma sadzi¢ o tej cyfrze. Autor nie wiymienia nawet wszystkich publikacji
takiego Hornbostla, Lacha, Myersa, Heinitza, Tiersota...! Leksykon Riemanna
zawiera dokladniejsza literature przedmioru. Pomieszane sg tez rzeczy zasadnicze
z bezwartosciowemu Do wymienionych 645 dziet moznaby dodaé péttora razy wie-
cej, a jeszczeby nie wyczerpano literatury przedmiotu (pomijajac nawet drobne no-
tatki, uwagi i t. p.). Autorowi brak wstepnych wiadomosci fachowych, bibljogra-
ficznych, systematyczno-bibljotekarskich. Praca jego nie posiada najmniejszej war-
tosci.

Dr. J. Pulikowski (Wieden)

Eckardt Andreas: Koreanische Musik. Tokyo 1930. Deutsche Gesellschaft
fiir Natur und Volkerkunde Ostasiens. 8° VIII, 63 str. (Lipsk C I, Asia Major).

Wielkie trudnosci w badaniu muzyici kulturalnych narodéw orjentalnych polegaja
na tem, ze obok przygotowania muzykologicznego badacz winien posiada¢ doktadng
znajomo$¢ jezykéw i djalektéw oraz — last not least — wczucie i rozumienie kultur
a w szczegllnosci muzyki tych narodéw. W jakiej mierze autor powyzszej pracy
czyni tym warunkom zado$j, ujrzymy niebawem. Przedtem jeszcze kilka uwag
0 stopniu zainteresowania koreaniska muzyka i jej badaniem. Jest rzecza dosta-
tecznie znang, w jak wielkiej mierze postepuje europeizacja kultury i cywilizacji
kultur azjatyckich, czyniac wytomy w budowli azjatyckiego $wiata wyobrazen, i jesli
nie znajdzie sie jaka$ zbawcza przeszkoda, to Swiat ten zamieni sie na rumowisko.
Poznanie tego stanu rzeczy stanowi przestroge dla nauki, aby nie zwlekata, lecz na
czas wystgpita czynnie, poki jeszcze zachowuje sie to, co jest pierwotne. Nauka
musi zebra¢ wszystko to, co jest do zbadania, aby zachowac je dla potomnosci
1 poznania. W tym wzgledzie muzyka koreanska stanowi istotng czes¢, mianowicie
dlatego, ze nietylko jest dotychczas bardzo malo znang, ale takze Z tego powodu,
ze tylko w Korei jest uprawiana staroklasyczna muzyka (np. na uroczystosciach
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wyznawcow Konfucjusza i na bankietach patacowych), nie moéwiac juz o tem, ze
Korea, jako uczenica Chin z jednej strony, a jako mistrzyni Japonji z drugiej strony po-
siada w historji kultury szczegélnie wielkie znaczenie. Co sie tyczy pracy Eckardta, to
jako catos¢ nalezy ja uznac za wartosciowe wzbogacenie naukowej literatury w powyzszym
sensie. Po czesci zestawia ona to, co dotychczas jest znane, po czesci za$ podaje wiele no-
wych wiadomosci i spostrzezen. Autor posiada dokiadng znajomos$é jezyka, pismien-
nictwa, oraz zwyczajoéw i kultury obyczajowej korearskiej, natomiast w przygotowaniu
muzykologicznem ukazuja sie pewne braki; nie mégtbym réwniez przylaczyé sie do
jego oceny i wartosciowania kultury wschodnio-azjatyckiej. Co do pierwszej kwestji,
to uczen Heinitza, Lacha czy Hornbostela obratby inny podziat pracy, anizeli to
czyni Eckardt (1. Pojecie Azjatbw o muzyce i jej zwiazku z literatura, filozofjg
i religjg— 2. Budowa tonéw — 3. Podziat muzyki— 4. Wiadomosci historyczne —
5. Instrumenty — 6. Pismo nutowe, melodja i harmonja— 7. Orkiestra, choéry, tance).
To co nalezy do siebie, jest oddzielone, rzeczy rézne sa razem umieszczone. Takze
uwagi historyczne (np. na str. 11, 13) nie sg zawsze szcze$liwe, a ponadto nie brak
miedzy niemi sprzecznosci. Przy omdwieniu ,budowy tonéw“ czytamy na str. 9.
,Dziwne jest nazwanie oktawy dzieckiem" (w teorji koreanskiej), albo takie wyra-
zenie, jak: ,,Ton zasadniczy, huang-chung tworzy kwinte, lin-chung“. Uwazam, ze
w tem niema nic dziwnego, jest to nawet zupeinie naturalne. Dla psychologa mu-
zyki jest od czaséw Stumpfa i jego nastepcoéw rzecza zrozumiata, ze dla obrazowego
przedstawienia muzyczno - psychologicznego, uczuciowo pojmowanego stosunku po-
krewienistwa miedzy tonem zasadniczym a jego oktawag postuzono sie réwnaniem
z bliskim stosunkiem rodzicéw i dziecka (ton zasadniczy jako ,0jciec”, oktawa jako
jego ,dziecko”). Ze za$ ,ton zasadniczy, huang-chung, wytwarza kwinte”, to juz od
czasu ,,Blasguintentheorie” Hornbostela jest zupetnie wyjasnione. W swych sgdach
i wartosciowaniach jest Eckardt zbyt europejsko nastawiony, co doprowadza do
mylnych sadéw i utrudnia mu nalezyte zrozumienie podstaw i zasadniczych tendencyj
muzyki wschodnio-azjatyckiej. | tak czytamy na str. 14: ,Wobec tego jest tez zro-
zumiate, dlaczego muzykalne ucho Azjaty wschodniego jest tak ogromnie wynatu-
rzone; to sto i tysigc lat trwajace stare przyzwyczajenie i przesada dadzg sie napra-
wi¢ tylko z jak najwieksza cierpliwoscig”. Albo na str. 50, 51: ,Wyczuwamy, ze
muzycy (sc. koreanscy) nie panuja nad instrumentem w tej mierze, aby mogli wy-
dobywac¢ ton dajacy sie Scisle oznaczyé... Ucho odgrywa mniejszg role... Panuje
pewna bezmys$Iinos¢ i tepe trzymanie sie tego, co jest od dawna w uzyciu...” Na
takie powiedzenia moégt sobie jeszcze pozwoli¢ Ambros, dzis natomiast nie powinny
by¢ wypowiadane. Dzieki bowiem badaniom naukowym ostatnich dziesiecioleci
kultura Azji wschodniej (i innych narodéw) przestata by¢ niemozliwg dla naszego
wczucia sie, a jesli nawet nigdy w pelnej mierze nig nie bedzie, to jednak intellek-
tualnie moze by¢ i jest zrozumiata. Dzi$§ zaden przedstawiciel muzykologji poréw-
nawczej nie wypowie takich pogladow, jakie czytamy w pracy Eckardta odnosnie
do stuchu muzycznego Chin. Czyz bowiem Nieeuropejczyk nie moégtby tego samego
powiedzie¢ o europejskiem odczuwaniu muzyki? 1 czy mozemy moéwi¢ o muzycznie
wynaturzonem uchu, jesli w pracy Hornbostela (,,Die Massnorm ais kulturgeschicht-
liches Forschungsmittel” w publikacji ,Festschrift W. Schmidt”, Wiedenn 1928), czy-
tajagc o tem, ze nastrojenie gongu trwa nieraz miesigcami, aby osiggna¢ zupeilnie
czysto zamierzong wysoko$¢ tonu? Z zalgczonych w dodatku do pracy Eckardta
dziewieciu melodyj korearnskich wydaje mi sie szésta by¢ pochodzenia nie wschodnio-
azjatyckiego, lecz bastardem z kawiarnianej muzyki europejskiej.

Dr. Juljan Pulikowski (Wieden)
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Rosenthal Ethel: The Story of Indian Musie and its Instruments. A Study of
the present and a record of the past together with Sir William Jones celebrated
treatise in fuli, with 19 plates chiefly of instruments, musie illustrations and a map.
London, William Reeves. 1928. 8°, XXVIII i 220 str.

Jesli autorka pisze, ze w swej pracy zamierza tylko ,zacheci¢ czytelnika (nb. an-
gielskiego) do szerszego i giebszego zainteresowania sie przedmiotem i dlatego nie
pragnie da¢ wyczerpujacego przedstawienia” tematu, zadawalniajgc sie ,to inume-
rate some of the many attractive features which emphasis the charm, dignity and
interest of Indian musie” (str. VII), to juz tem samem charakteryzuje charakter
i istote swej pracy, tem samem odejmujac moznosc¢'krytycznego rozpatrzenia ukiladu
jej i tresci. Praca ta jest bardzo popularng dziennikarska publikacja bez znaczenia
naukowego (do czego zreszta nie ma pretensji), abstrahujac od 19 Swiattodrukoéw,
ktére unaoczniajg czesciowo sposdb gry na instrumentach poszczegélnych. Twier-
dzenie na str. XVI, ze: ,,Owing to his geographical position, the northerner has
been more directly affected by foreign elements than his Dravidian brother of the
south”, nie da sie utrzymacé¢ wobec najnowszych badan, udowadniajacych, ze Poludnie
byto tak samo wystawione na dziatanie wptywoéw, jak Pétnoc. (Por. prace R. Heine-
Geldern’a i O. Menghin’a w ,Festschrift P. W. Schmidt”, Wiedern 1928). Praca dzieli
sie na 8 rozdziatéw, nie zawsze odpowiadajacych tresci. Bibljografja zalaczona na
koncu pracy daje trafny wybo6r literatury przedmiotu, ale poza jednym wyjatkiem
(francuskim) ogranicza sie do angielskiej literatury, jak to bywa zazwyczaj (ku
szkodzie naukowych badan) u Anglikéw i Amerykanéw (USA). Autorka winna byta
wymieni¢ stynng prace C. Sachsa ,,Die Musikinstrumente Indiens und Indonesiens”,

1915, 2 wyd. 1923.
Dr. J. Pulikowski (Wieden)

W hi te Newman 1. American Negro Folk-Songs. Cambridge (Massachusetts),
Harvard University Press. 1928. 8°, XII, 502 str.

Jakkolwiek praca ta nie pochodzi od muzykologa, lecz profesora historji literatury,
i jakkolwiek nie zawiera wiecej jak 15 melodyj, to jednak dla folklorysty muzycznego
cennym jest jej materjat, poruszajacy bardzo wiele kwestyj ogoélnych i stanowi war-
tosciowe wzbogacenie dotychczasowej literatury. Muzyka amerykanskich murzynéw
przedstawia sie nietylko w muzykologji, ale i ogdlnej historji kultury jako jedno
z najbardziej interesujacych, a zarazem i najbardziej zawikianych zjawisk. Negrzy
amerykanscy — to lud zyjacy zdata od swej wiasciwej ojczyzny, gnebiony niewolg
od wiekéw, zchrystjanizowany, postugujacy sie mowag biatych, ktérych obyczaje
i zwyczaje przejat i zawsze zdany na to, ze wszystko, co doskonate, pochodzi od
biatych, a réwnoczes$nie nasladujacy (jak wszelkie ludy pierwbtne) i stosujacy sie
do wzoréw, dostarczanych im przez biatych; ot6z ten lud wyzbyt sie, jak niektérzy
twierdza, wszelkiego ,afrykanizmu®, stracit swe cechy swoiste i stoi zupeinie pod
wplywem rasy biatej. Z drugiej jednak strony roézni badacze sg zdania, ze mimo
wszelkiej zaleznosci i zewnetrznego przystosowania sie, amerykanski murzyn pozostat
wierny swej istocie i pozostat ,afrykanskim". tatwo zrozumie¢ mozna, ze przy
rozstrzyganiach takich kwestyj przez Amerykanéw (w pierwszym rzedzie) potezng
a nawet do pewnego stopnia rozstrzygajaca role odegraty polityczne i narodowe
wzgledy, jesli sie zwazy, jak napietym jest w Ameryce stosunek rasy bialej do
czarnej. Tem wiekszem uznaniem nalezy darzy¢ sposéb i rodzaj rozwigzania tego
trudnego problemu w pracy Whitego. W sposéb jasny i przejrzysty i poruszajacy
wszelkie wazne momenty traktuje autor w | rozdziale stosunki kulturalne i spo-
teczne przestanki, problem zas: ,bialy czy czarny", rozwiazuje w ten sposoéb, ze ,the
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whole body of Negro-folk-song is shot trough with unmisticable sings of this (white)
influence. But it cannot be doubded that the folk-song assimilated these influence
and retained its essential homogenity* (str. 4), przyczem tu i 6wdzie dajag sie stwier-
dzi¢ rudimenta z dawniejszej epoki. Te odpowiedZz mozna oczywiscie uznac¢ za
wazng tylko w ogélnym sensie. Jak za$ w szczegélnosci ukiadaja sie pod wzgledem
muzycznym te uwarstwienia (a to nas najbardziej wiasnie interesuje), to wymaga
bardzo szczegétowych badan. Jesli sie rozwaza owe rytmy ,warvellous”, niepokonana
a tak rasowag obojetnos¢ wobec sensu stowa i struktury zdan w stosunku do me-
lodji, nastepnie moment improwizacyjny i warjacyjny i tendencje do nattoczenia
(;,accumulative tendence®), to moznaby wypowiedzie¢ przypuszczenie, ze pod wzgledem
muzycznym czynnik afrykanski jest jeszcze dos¢ silny, jakkolwiek tacy badacze,
jak J. Tiersot, uznajg za konieczne zajg¢ stanowisko negatywne. W nastepujacych
13 rozdziatach i w dodatku nutowym, oDejmujacy 15 melodyj podaje autor przeszio
800 piesni (tekstéw). Jakkolwiek folklorysta muzyczny nie znajduje bezposredniego,
muzykologicznego materjatu, to jednak znajduje on wiele niemniej waznych dla siebie
ogolnych kwestyj, posrednio dotyczacych jego pola pracy. Z zalaczonych 15 melodyj
w szczegblnosci A° 3 i 15 zdradzajg uderzajgce podobienistwo z melodjami Indjan
(amerykanskich), ktére wydat J. C. Fillmore w ,Beitrage zur Akustik und Musikwis-
senschaft* (1901, z. 3). Czy w kwestji ,,czarno-biatej" nie lekcewazy sie przypadkiem
wplywu ,,czerwonego" (czerwonoskdérych Indjan)?
Dr. J. Pulikowski (Wieden)

Lach Robert: 1. Vorlaufiger Bericht iiber die im Auftrage der kais. Akademie
der Wissenschaften erfolgte Aufnahme der Gesange russischer Kriegsgefangener im
August und September 1916. Wieden 1917, A. Holder, 8°, 48 str. tekstu i str. 51 —
62 przyktadéw nutowych; 2. Yorlaufiger Bericht iiber die im Auftrage der Kkais.
Akademie der Wiss. erfolgte Aufnahme (etc. j. wl) im August bis Oktober 1917,
(czes¢ 1), tamze 1918, 8°, 48 str. tekstu i str. 49 — 63 przykladéw nutowych. 3. Ge-
sdnge russischer Kriegsgefangener, aufgenommen und herausgegeben von R. Lach;
tom I: Finnisch ugrische Ydlker, 1. Abteilung: Wotjakische, syrjanische und per-
miakische Gesange, tamze 1926, 8°, 28 str. tekstu i str. 29 — 72 przyktadéw nutowych;
tom I, 3. Abteilung: Tscheremissische Gesange, tamze 1929, 8°, 19 str. tekstn i str.
21 — 79 przyktadéw nutowych; tom II: Turktatarische Volker, 1. Abteilung: Krimta-

tarische Gesange, tamze 1930, 8°, 187 str.; tom IlI: KaukasusvOlker, 1. Abteilung:
Georgische Gesange, tamze 1928, 8°, 22 str. tekstu i str. 23— 110 przyktadéw nuto-
wych; tom Ill, 2. Abteilung: Mingrelische, abchasische, svanische und ossetische

Gesange, tamze 1931, 8°, 63 str.

Materjal zebrany przez Lacha zawiera S$piewy wykonywane przez jericéw rosyj-
skich w Austrji w czasie wojny S$wiatowej. Przewodnig za$ mysla zbieracza byto
zgromadzenie $piewéw tych narodéw, ktére w badaniach muzykologicznych nie byty
dotychczas uwzglednione wecale lub w niewielkiej mierze. Notowanie melodyj odby-
walo sie ze stuchu bez kontroli drugiej osoby. Z powodu brakéw w Archiwum
fonograficznem w Wiedniu, powstatych z okazji wojny, moégt Lach dokonaé¢ tylko
niewiele fonograficznych zdje¢ (110), miedzy niemi 42 zdjecia $piewdéw wielogtoso-
wych. Plyty fonograficzne znajdujg sie w wymienionem Archiwum. Kazdy zeszyt
zawierajacy S$piewy (,Gesange") dzieli sie na 3 czedci: 1 omowienie o0s6b Spiewa-
jacych, muzyczne spostrzezenia i muzykologiczne wnioski, 2. piesni z transkrypcja
tekstu, 3. teksty w transkrypcji i przeklad na jezyk niemiecki. Co sie tyczy nauko-
wej wartosci tych ,$piewéw", to moznaby poczyni¢ szereg uwag. W zasadzie musi
sie uzna¢ za niewystarczajace, watpliwe w swej wiarygodnosci i nadajace sie tylko
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do czesciowego wyzyskania takie notowania melodyj, ktére nie odbywajg sie w oj-
czyznie odnosnych narodéw, gdyz przez to wyklucza sie zbadanie najlepszych i naj-
bardziej miarodajnych Zrédet, dokiadny, staranny i wolny od brakéw wybér melodyj,
Sciste zarejestrowanie, przez kogo, kiedy i przy jakiej sposobnosci byty wykonywane
odnosne $piewy, nastepnie psychiczna konstelacja $piewajacej osoby, a wiec wszystkie
te niezmiernie wazne momenty dla badacza. To wiasnie zmniejsza znacznie wartos¢
publikacyj Lacha, jakkolwiek zarzut ten nie moze dotyka¢ jego samego, ktéry
przedsiewziagt wszelkie w swym czasie kroki, aby zlo oile moznosci zmniejszy¢,
z ktérego sam zdawat sobie najlepiej sprawe. Nalezy jednak postugiwaé sie temi
melodjami w jak najbardziej ostrozny sposéb. Niezawsze dokiadnemi okazujg sie
informacje co do $piewakéw i okolicznosci. Poréwnanie wszystkich piesni podanych
jako ,dzieciece" z piesniami inaczej oltreslonemi nakazuje uznaé¢, ze tu niezawsze
chodzi o piesni ,dzieciece". Niezawsze mozna odpowiedzie¢ na pytanie, czy niektore
piesni sa istotnie wiasciwe tylko tym narodom, ktérym je Lach przypisat;, ilez
z posréd nich musiatoby odpas¢ przy pordéwnaniu jako dobro przejete lub naslado-
whnictwo, ilez za$ musiatloby sie do nich przylaczy¢, cho¢ sg podane jako obce.
Pozatem notowanie ze stuchu zmniejsza ich wiarygodnosé. Mimo wszelkiej kompe-
tencji Lacha sg jego notowania melodyj do przyjecia tylko z ostroznoscia. Wszak
eksperymentalna psychologja tonéw wykazata z calg dokladnoscia, jak bardzo opa-
nowuja nas nasze wyobrazenia i jak poteznem jest przy naszej akustycznej aper-
cepcji stuchowe domieszanie zjawisk i jak nieprawdopodobne zachodza réznice po-
miedzy tem czego sie stucha, a tem, co sie styszy. Jakkolwiek Lach dla celéw kon-
troli kazal sporzadza¢ fonograficzne zdjecia, to jednak sam moéwi, ze ,,powtor-
ne wykonanie jednej i tej samej piesni przynosi z sobg odstepstwa w tonalnych
rytmicznych i melodycznych szczegétach”, przez co uniemozliwia sie pordéwnanie
stuzace dla kontroli. Poniewaz jednak fonogramy, oile zdotalem sie przekonad,
zawieraja po wiekszej czesci interwaly, ktére sie nie mieszcza w naszej 12-stopnio-
wym systemie, a ktére wykluczaja przypadkowa, niezamierzong i fatszywa intonacje,
gdyz sie przy powtdrzeniu znowu zjawiaja, przeto jest rzecza jasna, iz nalezy je
uzna¢ za zasade muzyki tych narodéw, rézniaca sie od naszej, a zatem utrwali¢ je
w drodze dokiadnej transkrypcji. Takze rytmiczna strona transkrypcyj Lacha budzi
powatpiewania co do swej wartosci. Natomiast jako stuszne i bezwatpienia wolne
od zarzutéw nalezy uzna¢ spostrzezenia Lacha co do muzycznej architektoniki tych
$piewdw (zasada magamu, litanij, recytacji, psalmodji, melodji uzaleznionej od mowy
lub niezaleznej, czysto muzycznej budowy melodji). W tym wzgledzie materjat po-
dany posiada wielka warto$¢ i tworzy najobfitszg w wyniki cze$¢ pracy. Nie moge
natomiast przylaczy¢ sie do pogladéw Lacha na podziat poszczegélnych typéw me-
lodyj na poszczegélne fazy rozwojowo - historyczne. Sa one watpliwe, a nawet nie
oparte na silnej podstawie. Wielkiej, bezposredniej wartosci dopatruje sie w tych
»Spiewach” z innego punktu widzenia: osobami, ktoére ,dostarczyly” tych piesni,
byli przewaznie miodzi ludzie, ktérzy wprawdzie znali ojczysta muzyke, ale przez
swa psychiczna zdolno$¢ do ulegania wrazeniom byli dostepni obcym wptywom, i to
bardzo (co zauwaza autor). Jesli sie kiedy$ bedzie znato dokiadnie i zupeinie praw-
dziwie melodje odnosnych narodéw, to bedzie mozna poczyni¢ na tej podstawie
pouczajace i wazne spostrzezenia, odnoszace sie do réznic miedzy rdzennemi a nieco
zepsutemi wersjami i uzyska¢ w ten sposéb bardzo cenny materjat do kwestji zdol-
nosci przejmowania, assymilacji i t. p. w muzycznem mysleniu i styszeniu tych
ludéw. 1 jeszcze jedna kwestja nadaje sie do poruszenia: jak juz zauwazylismy,
psychiczna konstelacja $piewaka — jennca nie jest ta sama, jaka cechuje $piewaka
wolnego w swej ojczyznie, a jest te moment ktéry u ludéw pierwotnych odgrywa
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wielka role, jesli chodzi o wykonywanie muzyki. Moment ten wobec wrodzonej tym
$piewakom zasady warjacyjnej i improwizacyjnej musi wchodzi¢ w gre takze przy
ksztattowaniu muzycznem, wobec czego stanowi dla psychologji muzycznej, herme-
neutyki, bardzo cenny i podstawowy materjat przy pézniej majagcem nastgpi¢ po-
réwnaniu. Pozadane jest wreszcie przy wydawaniu zbioréw $piewéw zastosowanie
metody leksykalnego porzadkowania ich, czego w wydanych przez Lacha publikacjach
nie zauwazamy. Nauka winna by¢ zainteresowana nietyiko zbadaniem i podaniem
do ogdélnego uzytku zrédet, lecz takze doskonaleniem techniki i metody pracy.
(Dopisek po6zniejszy). Przy stuchaniu najnowszych plyt gramofonowych rosyjskich
i przy poréwnywaniu rosyjskich translrrypcyj w prasach specjalnych, ktore mi
uprzejmie udzielita rosyjska misja handlowa w Wiedniu, moglem przekonac¢ sie, ze
wielogtosowe $piewy w transkrypcji Lacha co do swej istoty zgadzajg sie najzupetniej
z transkrypcjami rosyjskiemi i ze zdjetemi fonograficznie przyktadami. Ta zgodno$é
uwalnia od wszelkich watpliwosci podany przez Lacha wielogtosowy materjat piesni
z Mingrelji i t. d. i zarazem otwiera nowe pozaeuropejskie Zrédto osobliwej w swym
rodzaju, nawet dla historyka muzyki, wielogtosowosci. Wszak miedzy ta a dawnag
europejska wielogltosowosc.iag daja sie stwierdzi¢ daleko idace podobienstwa, ktére
rzucajg nowe Swiatlo na rozwojowa historje naszej muzyki.
Dr. Juljan Pulikowski (Wieden)

v. Hornbostel Erich M.: Phonographierte Islandische Zwiegesange. Odbitka
z ,Deutsche Island-Forschung”, Wroctaw 1930, str. 300 — 320, Verlag Quelle u. Meyer.

Juz Angul Hammerich zwrécit w r. 1900 uwage $wiata naukowego na Islandje jako
ostatni zakatek na peryferji Europy, w ktérym przetrwata do naszych czaséw staro-
dawna praktyka organum kwintowego na dwa gtosy wokalne. Wiekszy zbiér takich
tvisongvar kwintowycli, starszych i nowszych, przediozyt nastepnie pastor Bjarni
Torsteinsson w r. 1909. Wreszcie w r. 1928 muzyk islandzki Jén Leifs sfonografo-
wal szereg przykladéw tej wymierajacej dzi$ juz praktyki dla Archiwum Fonogra-
ficznego Berlinskiego, i na tych to fonogramach opart prof. v. Hornbostel prace
niezmiernie ciekawa, ktéra wnosi nowe, wazne momenty do dyskusji nad Zrédtami
wielogtosu europejskiego. Chodzi wiec o ,muzykologje poréwnawczg” we wilasciwem,
szerokiem znaczeniu. Zdaniem Hammericha, wypowiedzianem zresztg aksjomatycz-
nie, bez blizszego uzasadnienia, dwugtos islandzki jest latorosla historycznego orga-
num kontynentalnego, importowang przez koscidot chrzescijanski, a odpornosé¢ jego
wobec nowszych technik harmonicznych ttumaczytoby sie poprostu przez odosobnie-
nie Islandji od reszty Europy. Hornbostel natomiast twierdzi w wyniku skrupulatnej
analizy swego materjatu, ze ,organum — a tem samem wielogtos w Europie wogoble
powstato nie w muzyce koscielnej, lecz w $wieckiej, i ze juz w najwczes$niejszem
Sredniowieczu uprawiano je w $piewie ludowym na wyspach Europy pétnocno-zachodniej.
Od kategorycznego przylaczenia sie do przypuszczen Fetisa i innych co do pétnocno-
zachodniego pochodzenia naszego wielogtosu autor wstrzymuje sie wprawdzie ze
wzgledu na réwniez wazka hipoteze J. Handschina, wskazujaca na pdznag starozyt-
nos$¢ jako zrodto techniki organum, a na jokulatoréow jako jej gtéwnych posrednikow.
Tem niemniej i z ta hipotezg sie nie zgadza. Przyjrzyjmy sie pokrétce jego argu-
mentom. O zasadniczej tozsamosci islandzkiej techniki dwuspiewowej z organum
historycznem, jak je nam przekazata ,Musica Enchiriadis”, przekonatby pierwszy
lepszy przykiad.

Wiadomo ze technikg podobng w réznych odmianach postuguja sie rowniez i szczepy
pierwotne réznych czesci $wiata, dalekie od wplywow europejskich, zaczem nie ulega
kwestji mozliwos¢ jej powstania samorzutnego takze u ludu islandzkiego. Wiecej: melo-
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dyka tvist)ngvar'éw opiera sie na kwalitatywnie odrebnych podstawach anizeli melos
gregorjanski. ,,Rozwiniecie sie jednej melodyki z drugiej jest nie do pomyslenia. Lud
kwintuje coprawda i w kosciele, lecz kosciét ze zwyczajem tym walczy notorycznie juz
od XIV wieku. Biskup Wawrzyniec z Holar (1323— 1330) nie zyczy} sobie w kosciele
Lhi triplow ni dwugtoséw (tinsyngja), ktore sa czczg igraszka, lecz chcial, by $piewano
prostym jednogltosem (slettan songp cantns planus), tak jak zapisany jest w kancjonatach".
Jeszcze w nowszych czasach byto rzecza ,dziwng i wyjatkowa, jezeli pastor te sztuke
(t. j. kwintowania) rozumiat i raczyt ja praktykowaé, gdy po zagrodach tymczasem Spie-
wano organum przy kazdej mozliwej sposobnosci'. Wskazuje tez H. na fakt. ze tvisong-
var utrzymane sg prawie wylacznie, moze nawet z pewnej wewnetrznej koniecznosci,
w modusie Fa z trytonem, ktérego w $piewie koscielnym unikano. Tych samych melodyj,
Ktore w tvisOngvar wystepuja z tekstami Swieckimi, uzywa sie takze i do piesni kosciel-
nych, lecz nie dowodzi to o oczywiscie o ich koscielnem pochodzeniu (podobnie jak
w niektérych piesniach $wieckich i koscielnych ludu polskiego). ,Jezeli islandzka muzyka
ludowa przejeta organum z kosciota, to dlaczegéz — pyta autor — nie przejeta i pdzniej-
szych form wielogtosu koscielnego, ktére przeciez takze wystepuja w rekopisach islandz-
kich? Jesli $piewak islandzki byt na to zbyt konserwatywny — co wydaje sie prawdopo-
dobnem — to jakimze sposobem mdgt zdecydowacé sie o pare set lat wstecz do porzucenia
jednogtosu? Jezeli obecnie obawiat sie profanowa¢ formy uswiecone, to céz innego bytby
uczynit wéwczas? Wskazawszy nastepnie jeszcze na znane $lady organum i wielogtosu
ludowego w Anglji od VII wieku poczawszy, dochodzit autor do zacytowanego juz twier-
dzenia o powstaniu organum z muzyki $wieckiej, nadto jednak uwaza za ,,prowdopodobne,
nietylko z analogji, ze kosciot... po pierwotnem opieraniu sie przejat je dopiero z biegiem
czasu (allmahlich) z praktyki ludowej“. Interesuje nas jeszcze stanowisko, jakie autor
zajmuje wobec hipotezy Handschina. ,Najwazniejsza, nowag przestanka tej hipotezy jest
przyjecie instrumentalnego pochodzenia paralel kwintowych, czemby sie tez ttomaczyty
wyrazy techniczne ,,organum’, ,organica modulatio” i t. p. ,W takim razie przemawiaja
za pogladem Handschina rézne objawy kwintowania instrumentalnego w kulturach wschod-
nich lub n p. fakt, ze jako instrumenty towarzyszace sztuczkom jokulatoréw sSrednio-
wiecznych wystepuja prymitywne organki razem ze swoim protoplastg, multankami (Pan-
pfeife)“. Ale oto zastrzezenie: ,Organum instrumentalne musiato (w razie trafnosci
hipotezy Handschina) przej$¢ do czystego $piewu chérowego poprzez $piew z towarzy-
szeniem instrumentalnem, n. p. tychze samych jokulatoréw. Dwuspiew islandzki nato-
miast, jedyny zyjacy $wiadek, w niczem nie zdradza pochodzenia instrumentalnego, niema
w nim ani wielkich, niespiewnych skokéw interwatowych, ani uzywania falsetu, ani wo-
kaliz; uprawnia nas zatem w mierze conajmniej tej samej a moze wiekszej, aby uwazac
go za wokalny a priori. Instrumentéw uzywanych przez jokulatoréw nie przyjat lud
Europy pétnocno-zachodniej. Wzmianki o kwintach instrumentalnych ukazujg sie daleko
poézniej (od X1 wieku), anizeli najdoktadniejsze nawet opisy organum wokalnego, wowczas
juz koscielnego. Ale dlaczego $wiadectwa nasze ograniczajg sie do ziem péinocno-za-
chodnich, niema ich natomiast z innych krajéw na peryferji (Europy), do ktérych dotarli
wprawdzie jokulatorzy, nie dotarty jednakze pézniejsze formy wielogtosu europejskiego,
n. p. z Balkanow?'. Konczac stwierdza autor ze ,rozstrzygniecie sprawy na korzysé
jednej czy drugiej teorji nie jest jeszcze mozliwe i nalezy zreszta do historyka. | on
réwniez nie bedzie mégt w przysziosci bada¢ problematu powstania wielogtosu europej-
skiego bez oparcia sie na fonogramach dwuspiewu islandzkich jako na ZzZrédle najwazniej-
szem“. Konkluzje te sa bezwzglednie stuszne, co stwierdzajac uznajemy w calej pekni
warto$¢ naukowa pracy prof. v. HornbosteTa, jak i ostrozno$¢ autora w formutowaniu
wnioskéw. Czyz jednak koniecznie musimy uwaza¢ owe dwie teorje o pochodzeniu
europejskiego organum za wykluczajace sie wzajemnie alternatywy? Jezeli, jak H. stusznie
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podnidst, spiew kwintowy mégt powsta¢ samorzutnie u Andamanezyjczykéw i Fyrland-
czykéw, u Wanich i Wanyamwezéw, jezeli z innych znowuz zrédelt na wyspach Salomo-
nach kwitnie organum instrumentalne, dlaczegéz i organum europejskie nie moze plynac
z réznych zrédet, ktére sie ostatecznie spotkaty we wspélnym wyniku? W rzeczy samej
nic, jak dotad, nie przeszkadza, azeby przyja¢ w Europie dwie idace ku sobie fale dwu-
glosu, jedna, wychodzaca od rodzimej praktyki wokalnej wysp potnocno-zachodnich, druga
od praktyki instrumentalnej czy tez instrumentalno-wokalnej krajéw potozonych nad mo-
rzem S$rodziemnem, z zakresu kultury hellenskiej i tacinskiej. Jezeli istotnie ta diafonja
potudniowa polegata wybitnie na zasadzie instrumentalnej, to w wyniku mys$l pétnocna,
wokalna, wziela gére, moze po czeéci z przyczyn etnicznych, po czesci w zwigzku z in-
strumentofobja kosciota rzymskiego. W samych jednak nazwach ,diaplionia* i .organum"
dopatrzylibySmy sie przeniesienia na dwugtos pétnocny poje¢ wzietych z hellensko - ta-
cinskiego Swiata. Moze w przysztosci uda sie okresli¢ blizej pochdd i zmaganie sie tych
dwéch inicjatyw.
Dr. t. Kamienski (Poznan)

Tiersot Julien: La chanson populaire et les ecrivains romantigues. Paryz 1931
Librairie Plon. 8°, VIII, 327 str.

Badaczowi piesni ludowych jest rzecza znana, ze prace J. Tiersota wznoszg sie ponad
wszelkie braki, dzieki wielkiej znajomosci literatury, obszernej znajomosci rzeczy, godnemu
zaufania sposobowi pracy i trafnym sadom, posiadajac przeto wartos$¢ zasadniczych dziet
w literaturze dotyczacej piesni ludowych. Poczatkujacy pracownik w dziedzinie folkloru
moze na ich podstawie przyswoi¢ sobie rézne metody i problematy tej nauki. Wobec
dyletanckich i przesadzonych ,teoryj*“ Tapperta lub Fleischera i wobec pelnych polotu,
lecz jeszcze niewyjasnionych a oznaczajacych tylko poczatek nowych metod badawczych
prac Mersmanna stanowig prace Tiersota godny pochwaly wyjatek z powodu swego
objektywnego, a tak muzykalnego pojmowania melodyj, ich analizy i poréwnania, ktére
prowadza do zdrowych wynikéw i sadbéw, a przytem strzega sie przed konstruowaniem
za wszelka cene ,,podobienstw’ pomiedzy melodjami, a wiec unikajg tego bltedu, nawet
choroby, grasujacej w wielu pracach poréwnawczych w zakresie melodyj ludowych.
Takze na kwestje pochodzenia i wieku melodyj daje Tiersot zawsze trafne odpowiedzi,
wolne od wszelkiej przesady. We wstepie do omawianej pracy zwraca sie autor z tempe-
ramentem przeciw pogladowi, jakoby piesn ludowa byta ,,zatopionem dobrem kulturalnem”
i broni zasady o tworczosci ludu, piszac: ,la verite est que la chanson populaire, orale
et traditionelle, art des illetres, sourd dune veine tout autre que celle d'ou son issues
les productions de la litterature et de Fart savants“ (str. 1). Opisuje w wielkim zarysie
ruch na polu piesni ludowej we Francji, méwi o spotecznych przewrotach i o romanty-
kach, wskazuje na ich zastluge okolo sprawy piesni ludowej i stawia sobie za cel (str.
VII): ,les pages qui vont suivre les (romantiques) montreront a I’oeuvre, rappelleront ce
guils ont fait et diront quelle fut la valeur de leur initiatiye. Surtout elles grouperont
en un ensemble ce guils ont eparpille dans la diversite de leurs Ccrits”. Poniewaz
jednak romantycy zwracali uwage przedewszystkiem na teksty, zaniedbujac melodje,
przeto ,ce sera le principal et rare interet de cette etude d’ajouter aux textes litteraires
cites par nos grands ecrivains les melodies qui en sont inseparables et qui leur donne
la vie. Nous expliquerons, aucours des developpements, comment nous sommes parvenus
a realiser cette reconstitution tolale, grace a elle, nous avons pu, cent ans apres le ro-
mantisme, reproduire Tintegralite d’antiques chants que les romantiques furent les premiers
a rende a la vie". W pracy swej zajmuje sie Tiersot w dalszym przebiegu pogladami
romantycznych pisarzy francuskich a w znakomitem przedstawieniu rzeczy podaje i uzu-
pelnia to wszystko, co tych pisarzy taczyto z piesnig ludowa, zaokragla plastyczny obraz
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z pomocg wielu muzycznych i historyczno-muzycznych uwag podajac liczne, czeSciowo przez
siebie samego zebrane melodje ludowe. Dzieki temu otrzymujemy muzyczny i literacki
Wglad we francuska romantyke i francuski ruch na polu piesni ludowe;j.

Dr. Juljan Pulikowski (Wieden)

Miiller-Blattau Josef: Grundziige einer Gescbichte der Fuge. 2. A. Kassel
1931. Barenreiter-Verlag. 8°, VII, 164 str.

Drugie wydanie powyzszej pracy jest znacznem rozszerzeniem poprzedniego wydania
z r. 1923. Rozszerzone tu zostaly poszczegélne czesci pracy, oraz jako dodatek zamiesz-
czono rozprawe o ,Kunst der Fuge" Bacha. Praca niniejsza rozpada sie zasadniczo ma
3 czedci: 1 historja imitacji do pojawienia sie wstepnych form fugi, 2. rozwéj fugi do
czaséw Bacha, 3. fuga od epoki klasycznej do czaséw najnowszych. Nie moze nam sie
dzi§ wydawac¢ dziwnem, ze autor w pracy, zajmujacej sie historjg fugi, zajmuje sie na-
przéd historjg imitacji. Wyniki dotychczasowych badann (Klauwell, Adler, Riemann) nie
zdotaty jeszcze wskaza¢ ciggtosci linji w rozwoju imitacji, siegajacej az do czasow
powstania wstepnych form fugi. Geneze za$ tych ostatnich nie bytoby mozliwem wypro-
wadzi¢ bez przedstawienia rozwoju imitacji w czasach poprzednich, wobec czego wpro-
wadzenie w pracy o historji fugi wstepu o rozwoju imitacji jest nietylko zupelnie uza-
sadnione, ale nawet konieczne. Wprowadzenie w rozpatrywania autora tworza organa
tripla et guadrupla szkoly paryskiej, co zreszta jest zupelnie stuszne, poniewaz w tych
dopiero utworach byto mozliwe wzajemne wspoétzycie motywiczne gtoséw, ktére dopro-
wadzito do powstania techniki wymiany gloséw i imitacji. Niestety jednak autor przyznaje
racje bytu w tych utworach (jak réwniez w conductach i motetach) jedynie technice
wymiany gloséw, wyklucza za$ mozliwo$¢ istnienia imitacyj, motywujac to tem, ze w tych
czasach nie bylo jeszcze poczucia przesuniecia czasowego. Poglad ten wymaga jednak
rewizji. Juz teoretycy o6wczedni zdawali sobie dobrze sprawe ze znaczenia przesuniecia
czasowego, skoro Johannes de Garlandia w definicji ,coloru”“ stawia je jako jeden z wa_
runkéw dla powstania wymiany gloséw: ,,Repetitio diverse vocis est idem sonus repetitus in
tempore dwerso a diversis vocibus®“ (Couss. Script. 1. 116a). Ze wzgledu na to, ze prze-
suniecie czasowe jest wspoélne tak dla wymiany gloséw jak i dla imitacji, nie moze ono
by¢ brane pod uwage jako wylaczne kryterjum przy ich ustalaniu. Decydujacym czyn-
nikiem w tym wypadku moga by¢ tylko te cechy, ktére réznig obie techniki pomiedzy
sobg; a zatem przy wymianie gloséw chodzi o zachowanie identycznego ustosunkowania
fraz, pomimo ze ustosunkowanie gtoséw zostato zmienione, za$ dla imitacji charakte-
rystycznem jest zmiana w ustosunkowaniu fraz oraz ich wzajemne zazebienie. Autor
jednak nie przedstawia istotnych cech obydwdch tych technik, ani tez nie podaje réznic,
jakie zachodza pomiedzy niemi. Opierajac sie na powyzej podanej charakterystyce wy-
miany gloséw i imitacji, stwierdzamy, ze imitacje zachodzg juz zar6wno w organach jak
i conductach. Organum ,Viderunt' Perctina moze by¢ witasnie klasycznym przyktadem
pod tym wzgledem. Znajdujemy tam bowiem imitacje, a wzglednie izomorficzne grupy
imitacyjne, ktére dzieki swemu izomorfizmowi sa juz zarodkami imitacji Kanonicznej.
Oile natomiast wykluczylibySmy istnienie imitacji przed powstaniem kanonu ,Sumer is
icumen in“ (1240), to w takim razie napotykamy na wielkie trudnosci przy historycznem
uzasadnieniu tego wspanialego zabytku. Dlatego tez w zaden sposéb nie mozemy sie
pogodzi¢ z metoda historycznego uzasadnienia tego kanonu, przeprowadzong przez autora
na podstawie techniki wymiany gloséw i ujetg w nastepujacych stowach: ,der einstim-
mig notierte Stimmtausch ist der Kanon!* Jedynie ,pedes“ w tym utworze stosujg tech-
nike tego rodzaju, za$ kanon, t j. czterogtosowy kompleks gtoséw gérnych juz zgéry
wyklucza wymiane gloséw jako technike nieistotng dla swej konstrukcji. Dla kanonu
istotg konstrukgji jest technika imitacyjna, podobnie jak dla niektérych rodzajéw rondel-
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lusa techniki wymiany gtoséw. Obie te techniki, pomimo Ze wychodzg z jednego Zrédia,
t j. powtérzenia, w zasadzie przedstawiaja dwa rézne sposoby odniesienia identycznego
materjatu melodycznego pomiedzy glosy. Technika wymiany gloséw — to permutacja
ptaszczyzn melodycznych jednego gtosu, dokonana w glosach innych, czego przykladem
niech bedzie n. p. rondellus ,,Fulget coelestis curia' z Worcester Medieval Harmony hug-
hesa (1928, str. 141 — 142):

abcdef

cabf de

bcaefd

podczas gdy w imitacji kolejnos¢ nastepstwa fraz skiladajacych sie na proposte nie moze
by¢ w risposcie pod Zzadnym warunkiem zmieniona. m- Przy rozpatrywaniu techniki Imita-
cyjnej XIV wieku zajmuje sie autor jedynie imitacjami kanonicznemi bez zwracania uwagi
na inne rodzaje imitacyj, ktére ze wzgledu na dalszy rozwoj tej techniki nie pozostajg
bez znaczenia. Wedtug jego pogladu imitacje pojawiajace sie w motecie Ciconii ,,O anima
Christi* (J. Wolf, Gesch, d. Mensural-Not., Il. 51) oraz w Magnificat octavi toni“ Dufaya
(Denkmaler d. Tonk. i. Oesterreich, VII. 174) nie sg jeszcze imitacjami kontrapunktyczne-
mi, bo dopiero u Okeghema imitacja nabiera tego znaczenia, a jest ono dla autora réwno-
znaczne z technika przeimitowang, t j. technika o wyraznym charakterze formalno - tekto-
nicznym. Pomijajac fakt, ze powyzej wymienione przyklady nie przedstawiajg istotnych
cech techniki imitacyjnej wspomnianych kompozytoréw, oraz ze znaczenie kontrapunk-
tyczne imitacji jako $rodka techniki polifonicznej nie musi by¢ uzalezniane od jej cech
formalno-tektonicznych, chcemy jedynie zaznaczyé¢, Ze zapoczatkowanie techniki przeimi-
towanej nastgpito o wiele wczesniej, niz sadzi autor, bo juz od ustepéw mszalnych Ciconii,
przez chanson Dufaya i Binchoisa, idzie rozwdj tej techniki do Okeghema. Wyksztatcenie
techniki przeimitowanej, ktére dokonato sie w Il i Il szkole niderlandzkiej, co tez przed-
stawia autor, z punktu widzenia rozwoju fugi wzgl. wstepnych jej form, jest szczegdl-
nej wagi, poniewaz dalszy jej rozwoj przenosi sie z form wokalnych na instrumentalne,
staje sie podstawa, na ktoérej powstajg ricercar, fantazja, canzona i tiento. | wiasnie te
formy sa przedmiotem rozpatrywania poczatkowych ustepéw Il czeSci pracy. Majac
na wzgledzie rozwgj fugi, powinien byt autor przy rozpatrywaniu wstepnych jej form
zwréci¢ szczegllng uwage na ksztattowanie sie tej jednostki, ktéra jest wykladnikiem po-
lifonicznych i formalno-konstruktywnych sit, a wiec tematu. Zeby zdcé sobie sprawe
po jakiej linji dazyt rozwdj muzyki do wyksztatcenia tej jednostki, za mato jest zajac sie
tylko sposobem rozprzestrzenienia materjatu melodycznego, traktujac przytem to zjawisko
z punktu widzenia poprzedniego rozwoju muzyki wokalnej, lecz trzeba réwniez zwrdcic¢
uwage na przemiang, jaka dokonata sie w XVI w, a byla spowodowana przez zmiane
wzajemnego odniesienia do siebie sit ekspanzywnych i centralnych w formach przeimito-
wanych tych czaséw. Na tej tez ptaszczyznie przyszto do rozdzielenia form wokalnych
od form instrumentalnych tego rodzaju. W polifonji wokalnej XVI w. widzimy przewage
sit ekspanzywnych, ktéra stata w zaleznosci od tekstu stownego, wskutek czego powsta-
wata réznorodno$¢ w przeimitowanem rozcztonkowaniu utworu. Zrozumialg jest rzecza
dlaczego to samo zjawisko spotykamy w pierwszych ricercarach, fantazjach i t p., lecz
oile chodzi nam o wykazanie rozwoju tematu fugi, to przedewszystkiem powinnismy wy-
kaza¢, jakie znaczenie ma dazenie do powtarzania i uogdlniania materjatu motywicznego,
spowodowane przez sity centralne w tych formach. Nalezy wskazac¢ jakie byty mozli-
wosci tego uogodlnienia, poniewaz same ricercary Buusa i Fr: da Milano ktérymi autor
gtéwnie sie zajmuje, nie wyczerpujg wszystkich. Opierajac dopiero na takich podstawach
swe badania, zauwazymy stalg linje genetyczna, prowadzacg do pierwszych ricercaréw
poprzez Andrea Gabrielego do ricercaru .decimo tono' Giovanniego Gabrielego. Nie byt
w bledzie Hugo Rlemann nazywajac ten ostatni ricercar: ,die alteste wirkliche Fuge mit
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Divertissement“! Autor za$ jest zdania, ze ,pierwszy motyw imitacyjny" nie jest w nim
podstawg ogoélnego uksztattowania. Doktadna jednak analiza utworu, ktérej niestety
z braku miejsca nie mozemy tu dotaczy¢, wykazuje co$ wrecz przeciwnego. Uzasadnienie
za$ autora, ze ,scheinbare thematische Ausgestaltung der Talrte ist nur koloristische
Verbramung“, czego dowodem ma by¢ canzona G. Gabrielego (por. Winterfelda: Johannes
Gabrieli und sein Zeitalter, Ill, 65), a co na podstawie tego utworu nie mozna z calg
Scistoscig stwierdzi¢, jest dla nas bez znaczenia, poniewaz przez staty swodj powrdt oraz
swoje znaczenie dla konstrukcji staje sie tematem. Ricercar G. Gabrielego nie reprezen-
tuje drogi, po ktérej podazy rozwdj muzyki ku wyksztalceniu tematu fugi, poniewaz jest
juz rzeczywista fuga. Droge za$ taka moga stanowi¢ ricercary innego kompozytora,
a mianowicie Annibala Padovana, ktérego autor niestety przy swych rozpatrywaniach
pominagl, a ktory jest tgcznem ogniwem pomiedzy twoérczoscia Andrea a Giovanniego
Gabrielego. Z powyzszych wiec wywodéw poglad autora, ze dopiero od Sweelincka
uzycie terminu ,temat” jest w pelni uzasadnione, budzi powazne watpliwosci. Jak temat,
tak i forma istniata juz przed Sweelinckiem; zastugg za$ jego sa inne zdobycze (z ktérych
réwniez autor zdaje sobie sprawe w ogélnych zarysach), jak: spotegowanie centralnych
sit formy fantazji przez przyjecié elementu warjacyjnego, stworzenie réwnowagi w budo-
wie, ktéra niekiedy moze by¢ identyfikowana z symetrjg budowy, rozbudowanie kontra-
punktéw stalych, oraz wskazanie nowych mozliwosci dla konstrukcji tematu. W dalszych
rozpatrywaniach zajmuje sie autor kolejno wykazaniem znaczenia Scheidta i Frescobal-
diego dla historji fugi. Zwraca uwage na znaczenie canzony i wystepujgce tam kontra-
punkty state, réznie ze sobg kombinowane, co miato niewatpliwie wpltyw na -wyksztatcenie
fug podwojnych i potréjnych. Oile natomiast chodzitoby o stwierdzenie, gdzie zostato
zapoczatkowane tego rodzaju dazenie, to w kazdym razie Frescobaldi nie jest pierwszym
kompozytorem, ktéry stosuje wzajemne kombinacje kontrapunktow statych, nalezy wiec
cofng¢ sie nieco wstecz, az do Giov. Gabrielego,ktérego ricercaropublikowany przez
Rittera (Zur Geschichte des Orgelspipls, Il. 18) nie pozostaje bez znaczenia dla rozwoju
fugi wielotematowej. Przedstawienie rozwoju fugi od Scheidta do J. S. Bacha ma cha-
rakter syntetyczny; autor tylko w rzadkich wypadkach ucieka sie do analizy. Przytem
trzyma sie przyjetego juz dawniej podziatu (Ritter, Seiffert) na muzyke pétnocno -, potud-
niowo i $rodkowo-niemiecka, przyczem wykazuje cechy stylistyczne kazdego z tych kie-
runkéw, do ktérych pdézniej nawigzuje Bach, rozwijajac i wydoskonalajac technike kompo-
zycji fugi. Proces ten, dokonywujacy sie w tworczosci Bacha, przedstawia autor bardzo
plastycznie, poréwnujac jego opracowania fug Reinkena, Pachelbela i innych z ich ory-
ginatami, nastepnie daje obraz fugi Bachowrskiej, wskazuje jakie wptywy oddziatywaty na
ich konstrukcje, podaje roéznice stylistyczne, zachodzace pomiedzy fugami organowemi
a fortepianowemi, oraz pierwszg a drugg czescig ,Wohltemp. Clavier® Trzecia cze$¢
pracy poswiecona jest oméwieniu historji oraz historji teorji fugi od epoki klasykéw az
do czaséw najnowszych. Autor w krétkosci podaje charakterystyke fug poszczegélnych
kompozytoréw i zwraca uwage ma znaczenie, jakie zyskata fuga w tym czasie. Na za-
konczenie niniejszego sprawozdania poczuwamy sie do obowigzku podkreslié, ze praca ta,
mimo swych pewnych problematycznosci, posiada znaczenie tem wieksze, ze dotychczas
nie posiadata literatura naukowa zadnego dziela, poswieconego historji fugi.

Mgr. J. M. Chominski (Lwow)

Kroy er Theodor. Der vollkommene Partiturspieler: ErsteFolge. Lipsk 1930. Breit-
kopf u. Hartel. 4°, XVI, 52 str.

Publikacja prof. Kroyera ma cel pedagogiczny, jak wynikatoby z jej tytutu, przypomi-
najacego tytut znanego dziela Matthesona (,,Der vollkommene Kapellmeister*, 1739). Ce-
lem tym jest wyuczenie sie gry partyturowej na podstawie partycyj z gtosami notowane-
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mi w ,starych kluczachll co prowadzi réwniez do poznania stylu polifonji linearnej
w epoce staroklasycznej polifonji a cappella, z drugiej za$ strony jest najprostsza, choC
z pewnoscig nielatwa droga do opanowania partycyj orkiestrowej dawniejszych, nowszych
i najnowszych czaséw. Zaznacza tez prof. Kroyer we wstepie, ze jego publikacja zawie-
rajaca wstep i wybor 42 utworéw na 2—8 gloséw, stanowi ,wprowadzenie w styl a cap-
pella i wstepng szkote do transponujacej partycji'. Rzecz prosta, ze we wstepie podaje
autor, bardziej systematycznie i wyczerpujaco niz wszyscy jego poprzednicy, system klu-
czowych zestawien w partycjach, zaréwno odnosnie do ,.chiavi“ jak i ,chiavette* (ch. na
turali i ch. trasportate), dla wszystkich pozycyj i transpozycyj, dla wszystkich mozli-
wych kombinacyj od 4- do wielo-kluczowych. Wskazuje na ujemne strony ,wyciagéw
fortepianowych", jesli chodzi o zapoznawanie sie z dawniejsza muzyka polifoniczna, za-
wierajace czesto nietylko btedne sposoby ustosunkowywania sie do dawnej muzyki wie-
logtosowej (linearnej), ale i btedy w obrazie nutowym, wywoltujace fatlszywe wyobrazenia.
Nie pozwalaja one ma zgodng ze stylem konieczno$¢ $ledzenia w linearnym przebiegu
gloséw, wymagajaca niemal zupelnego przestawienia duchowego podczas poznawania
(stuchania) dziet tego stylu. Metoda ta wymaga wiele trudéw, wzmagajacych sie, im da-
lej w jej opanowaniu postepujemy. Ale tez tylko opanowanie partycyj postugujacej sie
wstaremi kluczami” i ich kombinacjami prowadzi do osiggniecia najwyzszego celu, tj. nie-
zachwianego niczem zrozumienia stylu polifonicznego, i to bez wzgledu na jego epoke.
Nie potrzeba tu dodawad, jak znakomitym jest ten $rodek dla celu wyrobienia sity i przy-
tomnosci w mysleniu muzycznem. Tu wszelkie ulatwienia stajg sie dyletantyzmem, a
przytem bardzo ulatwiaja... utrudnienie zrozumienia ducha polifonji linearnej. Autor po-
daje we wstepie szereg znakomitych uwag dotyczacych ¢éwiczenia w grze partyturowej,
uwag opartych na mocnych podstawach pedagogicznych i psychologicznych. Maierjat
za$ céwiczeniowy stanowig 42 utwory z XVI wieku motety, canzonetty, madrygaty, chan-
sons it p. na dwa do odmiu gtoséw. Szereg z nich jest wydany po raz pierwszy. To
podnosi wartos¢ tego cennego wydawnictwa, ktérego dalsze zeszyty ukaza sie poOzniej.

A. Chybinski

POLSKIE CZASOPISMA. MUZYCZNE

KWARTALNIK MUZYCZNY. Rok II/1V, Nr. 12—13. Warszawa 1931. Tres¢: Re-
ktor Dr. Karol Szymanowski (Warszawa), Chopin — Dr. Ludwik Bronarski (Genewa),
Korespondencja w sprawie posmiertnego wydania piesni Chopina— Dr. Ludwik Bro-
narski (Genewa), Akord ,, hopinowski" — Dr. Bronistawa Wodjcik-Keuprulian (Lwow),
Warjacje i technika warjacyjna Chopina — Dr. Ludwik Bronarski (Genewa), ,Anoni-
mowe ronda' Chopina— Dr. Ludwik Bronarski (Genewa), Nowe Chopiniana — Michat
Kondracki (Warszawa), Muzyka ludowa jako materjat dla twodrczosci muzycznej —
Dr. Henryk Opienski (Morges), Naturalizm i ekspresjonizm w muzyce XVI wieku —
Michat Kondracki (Warszawa), Muzyka dawna a dzisiejsza.— Materjaty historyczne:
1. Do biografji Wactawa z Szamotut, zm. 1572 (Prof. Dr. Adolf Chybinski — Lwéw);
2. Recenzja dwoéch dziet Fryderyka Chopina (F. Starczewski — Warszawa); 3. Szpieg
Henryk Mackrott — syn o muzykach (Stanistaw Matachowski — tempicki — Warsza-
wa); 4. Pierwsze przedstawienie ,Niemej z Portici" Aubera w Warszawie (Wiktor
Brumer — Warszawa). Sprawozdania: 1. Lorenz A., Musikgeschichte im Rhythmus
der Generationen, Berlin 1928 (Dr. Z. Lissa); 2. Kryzhanowski I. I, The biological
bases of the evolution of musie, Londyn 1928 (Dr. J. Pulikowski); 3. Cooke Gr.,
Tonality and eypression, Londyn 1929 (Z. Lissa); 4. Premier Congres du Rythme
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1926, Geneve 1927 (Dr. St. Lobaczewska); 5. Becking G, Der musikalische Rhythmus
ais Erkenntnisquelle, Augsburg 1928 (St. tobaczewska); 6. Steglich. R., Die elemen-
tare Dynamik des musikal. Rhythmus, Lipsk (St. tobaczewska); 7. Biessinger K,
Melodielehre ais Einfiihrung in die Musiktheorie, Stuttgart 1930 (Dr. Br. Wojcik-Keu-
prulian); 8. Roeseling K., Beitriige zur Untersuchung der Grundhaltung romantis-
cher Melodik, Kolonja 1928 (Br. Wojcik-Keuprulian); 9. Friedland M., Zeitstil und
Personlichkeitsstil in den Variationenwerken der musikalischen Romantik, Lipsk 1930
(Br. Wojcik-Keuprulian); 10. Wartisch O., Studien zur Harmonik des musikalischen
Impressionismus, Kaiserslautern 1930 (St. Lobaczewska); 11. Lissa Z., O harmonice
Aleksandra Skrjabina, 1930 (Dr. S. Barbag); 12. Collaer P., Strawinski, Bruksela
1930 (St. Lobaczewska); 13. Westphal K., Die moderne Musik, Berlin — Lipsk 1928
(St. Lobaczewska); 14. Nowa muzyka, Warszawa 1930 (Z. Lissa); 15. Szczepanska
M., Do historji muzyki wielogtosowej w Polsce z korica XV wieku, Warszawa 1930
(S Barbag); 16. Jachimecki Z., Muzyka polska w epoce Piastéw i Jagiellonéw,
Warszawa b. r. (Chybinski); 17. Dobrzycki St., Koledy polskie a czeskie, ich wza-
jemny stosunek, Poznan 1930 (A. Chybinski); 18. Coeuroy A., Panorama de la
Radio, Paryz 1930 (St. tobaczewska); 19. Winzheimer B., Das musikalische Kunst-
werk in elektrischer Ferniibertragung, Augsburg 1930 (Z. Lissa); 20. Trautwein F,,
Elektrische Musik, Berlin 1930 (Z. Lissa); 21. Weiss E. H., Phonographes et musi-
que mechanique, Paryz 1930 (Z. Lissa); 22. Coeuroy A. et Clarence G., Le Phono-
graphe, Paryz 1929 (Z Lissa); 23. Faure G., Opinions musicales, Paryz 1930;
24. Langford S., Musical criticism, Londyn 1929 (St. Lobaczewska); 25. Engel K,
Discords mingled, Nowy Jork (St. Lobaczewska); 26. Fraser A. A., Essays on musie,
Londyn 1930 (St. Lobaczewska). Polskie czasopisma muzyczne (Kwartalnik muzyczny,
Hosana, Lwowskie wiadomosci muzyczne i literackie, Muzyka, Muzyka koscielna,
Muzyka w szkole, Przeglad muzyczny, Orkiestra, Spiewak. Kronika. Od redakgji.

MUZYKA. Rok VIII, N 11—12 (85— 86), Warszawa 20 grudnia 1931. Tres$¢:
Marja, krélowa rumunska, Ku czci wielkiego muzyka— St. Niewiadomski, Fryderyk
Szopen miedzy Polska a Francja — J. Mirski, Zapomniana artystka polska — W. We-
ber, Co wiemy dzi§ o muzyce murzynskiej — J. Fitelberg, Problemy instrumentacji
nowoczesnej — Rozmaitosci (St. Zetowski, F. Starczewski), Impresje muzyczne (mgl),
Z opery i sal koncert. (Warszawa, Krakéw, +6dz, Lublin, Paryz, Wieden), Spotkania
i wywiady, Radio i muzyka mechan., Trybuna artystéw, Nekrologja, Nowe wydaw-
nictwa (A. Ksiazki: M. Glinski, St. Lobaczewska, W. Reich; B. Nuty: M. Glinski),
Przeglad prasy Kronika. Rok IX, Na 1—2 (87— 88), Warszawa 1932. TresSc¢:
L. Rogowski, Z mego pamietnika—Ks. H. Feicht, Nauczanie muzyki w dawnej Polsce—
Br. Huberman, Muzyka w niebezpieczenstwie — Zapomniane korespondencje 1. Pade-
rewskiego— L. Stokowski, Sztuka dyrygencka Toscaniniego — M. Kondracki, Wspéicz.
technika kompozytorska — Dr. J. KoffJer, Problemy muz. w radio — E. Altberg, DTndy
w walce z wirtuozerja. Impresje muzyczne (St. Piasecki, M. Glinski), Z opery i sal
koncert. (Warszawa, Lwow, Poznan, Berlin, Londyn, Chicago), Przeglad prasy, Nowe
wydawnictwa (A. Ksigzki: M. Glinski, J. Prosnak, W. Reich; B. Nuty: M. Glinski,
J. Prosnak), Kronika.

MUZYKA KOSCIELNA. Rok VI, N 12. Poznan grudzien 1931. Treéé: Z. Lato-
szewski, O dyrygowaniu chérem koscielnym — Fr. Lipinski, O muzyce koscielnej na
Slasku — Kronika. Rok VII, Na 1— 2. styczen — luty 1932. Tre$é Il kongres
muzyki koscielnej w Krakowie — Program kongresu — Przeméwienie X. Metropolity
A. S. Sapiehy — X. Dr. H. Feicht, O $piewie koscielnym — X. Dr. H. Feicht, Poglad
na czyn Piusa X z perspektywy histor. — X. W. Faustman, W jakim Kierunku winna
po6js¢ praca organistow i choréw w obecnym czasie przesilenia gosp. — Kroniki. Rok
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VIl, \b 3— 4. Marzec — kwiecien 1932. Tres$é¢: X. Dr. J. Korzonkiewicz, Liturgja
mszy $w. — X. Pr. Niesiotowski, Przez trud i walke do powodzenia zyciowego orga-
nisty— X. W+ Wargowski, Kazimierz Garbusinski— Kroniki — Ruch wydawniczy.

MUZYKA W SZKOLE. Rok IV, NI 5. Warszawa, Styczen 1932. Tre$ ¢ J. Kisza,
W sprawie chéréw nauczycielskich w Polsce — St. Wysocki, Rola linij akordowych
w mej metodzie nauczania— J. Nowak, Higjena gtosu — D. M. Blyler, Pie¢ pozioméw
nauczania muzyki (przekt z ang.) — R Heising, Egzamin Panstwowy — Kroniki.
Rok IV, N» 6. Luty 1932. Tres$¢é¢: K. Hiawieka, Nauczanie muzyki jako czynnik
wychowawczy — P. Moos, O systemie ,.czterolinij" St. Wysockiego — Dr. St. Zetowski,
Tysigc walecznych opuszcza Warszawe — K. Hiawiczka, Mozliwosci korelacji przed-
miotéw muz. z innemi przedm. nauczania—Lekcja w doskonatej klasie (IJBB)—R&6zne
wiadomosci — Kronika — Nowe wydawnictwa. Rok 1V, N° 7. Marzec 1932. Tres$¢:
Dr. Zofja Lissa, Psychologja wspéiczesna a wychowanie muzyczne — Fl. Szczepa-
nowska, Metoda Jaques-Dalcrozea— Dr. St. Zetowski, Muzyka a nauka historji
polskiej w szkole Sredn.— Fr. Konior, Twoérczos$¢ relig. polska— J. Nowak, ,Rodziny
muzyczne"—A. Maciejewski, Orkiestra harmonijkowa w szkole powsz.—Dr. 1 Schrei-
ber, Lekcja $piewu w szkole wiedenskiej (przekt. z jez. niem.) — Kronika.

ORKIESTRA. Rok IlIl. N» 1L Styczen 1932. Tres$é¢: Dr. J. Reiss, Czar pieknego
gtosu (c. d)— G. Cavone, Adolf Sax — W. Fabry, O réznych rodzajach dyrygentéw
(c. d)— F. Kulczycki, Solfez (c. d.) — J. Adamski, Czynnik rasowy i naréd, w mu-
zyce (c. d.)— Dr. J. Koffler, Instrumentacja (c. d)— T. Szyfers, Kornet czy sltrzy-
diéwka — A. Przyorski, Jak gra¢ marsza (c. d.) — Rozmaitosci — Kronika. Rok Ill,
N 2. Luty 1932, Tres$¢. R. Strauss, List do orkiestranta (przekiad z j. niem) —
J. Reiss, Czar piekn. gtosu (c. d) — M. Dorozynski, Szkolenie elewéw orkiestr woj-
skowych— Dr. J. Koffler, Teorja muzyki i kompozycji (c. d.)— W. Fabry, O réznych
rodzajach dyrygentéw (c. d.)— E. Wrocki, W. Maliszewski — F. Kulczycki, Solfez
(c. d.)— J. Adamski, Czynnik rasowy i t. d. (j. w., c. d.)— Dr. J. Koffler, Instrumen-
tacja (c. d)— A. Przyorski, Jak nalezy gra¢ marsza (c. d) — Co kazdy muzyk powi-
nien wiedzie¢ (c. d.) — Kroniki. Rok Ill, N» 3. Marzec 1932. Tres$¢: Dr. M. Pa-
piermann, Fr. J6zef Haydn — E. Jacagues-Dalcroze, Znaczenie wychowania rytmicz-
nego (przekitad) — Dr. J. Reiss, Czar pieknego gtosu (c. d)— Dr. J. Koffler, Teorja
muzyki i kompozycji (c. d)— W. Fabry, O réznych rodzajach dyryg (c. d). —F. tu-
kasiewicz, Chopin — F. Kulczycki, Solfez (c. d)— Dr. Zofja Lissa, Legenda i rzeczy-
wisto$¢ maszyny moéwiacej — J. Adamski, Czynnik rasowy i t d j. w. (c. d)—
Zespotly jazzowe — Rozmaitosci — Kronika — Co kazdy muzyk powinien wiedzie¢ (c.d.)

SPIEWAK. Rok XIIl, N§ 1 Styczen 1932. Tre$é: U progu nowego roku—St. M.
Stoinski, Piesn — W. Fabry, Wspotpraca genjalnego kompozytora z wielk. $piewa-
kiem (c. d.) — Kroniki — Komunikaty. Rok XIII, 2. Luty 1932. Tres$¢: F. Pie-
strak, Pie$ni gornicze — 25-letni jubileusz ,Harfy*“ warsz.— W. Fabry, Wspotpraca
it dj. w (dok.)— Dr. J. Niezgoda, Wspdélny repertoar Tow. $piewaczych — Trzy-
dziestolecie Filharmonji warsz. (St. M. Stoinski) — Kroniki — Nuty i ksiazki. Rok
X1, N° 3. Marzec 1932. Tres$é¢: St. M. Stoinski, ,Stonce", oratorjum St. Kazury—
W. Toczylowska, O nauce $niewu solowego —XVI Zjazd delegatéw Zw. Sl. Kot
$piew. — Kroniki — Nuty ksigzki i czasopisma — Komunikaty.

(Powyzsza rubryke zamknieto w dniu 15.1V. 1932)
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KRONIKA

STOWARZYSZENIA MILOSNIKOW DAWNEJ MUZYKI W WARSZAWIE

AUDYCJE:
W drugiej potowie sezonu koncertowe-
go (styczen—maj 1932) odbyty sie naste-
pujace audycje:

88-a:

J. S. Bach: Sonata G a Cembalo e Vio-
la da Gamba.

J. Haydn: Sonata D na fortepian.

L. Boccherini:
lowy.

W. A. Mozart:
lonczele.

Koncert B wioloncze-
Sonata na fagot i wio-

L. Beethoven: Warjacje Es op. 25 na
fortepian.

89-a:
A. Corelli: Concerto grosso g, op. 6,
nr. 8. ,Fatto per la Notte di Natale“

na orkiestre smyczkowa i b. c. na kla-
wesyn i organy.

Johann Bernhard Bach: Il-a Uwer-
tura na skrzypce solo i orkiestre smycz-
kowa z b. c

Johann Sebastjan Bach: a) Con-
certo D na cembalo i orkiestre smycz-
kowa,

b) z Suity angielskiej VI-ej: Sarabanda
i Gawot.

90-a:

C. Monteverdi: Madrygalty na chor:
,Cor mio! Mentre vi miro* i ,,Quel An-
gellin che canta".
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A. Scarlatti:
cessate di
fedele".

Arietty na sopran: ,,O
piagarmi" i ,Se Florindo e

A. Lo1lli: Sonata G na skrzypce, altéw-
ke (zm.Viola da gamba) i klawesyn (b. c.).

0. Damian P. S.. Concerto ,Veni Con-
solator" na sopran, trgbke (clarino) i b.
c. na organy.

G. Ph. Teleman n: Sonate polonese na
skrzypce, altébwke i b. c. na klawesyn.

M. Marais: a) Chaconne,

G. Valencin: b) Menuet na altowke
i b c
1 Ph. Rameau: a) La poule,

L. C Daquin: b) Lhirondelle, c) Le
coucou na klawesyn.

9l-a:
Adam Jarzebski: ,Tamburitta", Con-
certo na skrzypce, altéwke, wiolonczele

i b. c. na klawesyn.
P. Castrucci:

g na skrzypce i
z b c

,La cintola“, Concerto
orkiestre smyczkowa

J. S. Bach: a) Concerto f na klawesyn
i orkiestre smyczkowa,
b) z Suity D na orkiestre i b. c.: Arja.
G. Ph. Telemann: Tafelmusik Il H=1

z 1733 r., Suita B na 2 oboje, orkiestre
smyczkows i b. c.

92-a:

G. P. Palestrina: z Missa ,,Assumpta
est Maria" na 6-glosowy chér: Kyrie
Sanctus. Benedictus.



S. S. Szarzyuski: ,Jesu spes mea“,
Concerto na sopran, 2 skrzypiec, b. c.
na wiolonczele i organy.

G. F. Haendel Concerto grosso g ha
obdj solo i orkiestre smyczkowa z b. ¢

J. S. Bach: Choraly organowe: ,Wachet
auf, ruft uns die Stimme" i ,,O0 Lamm
Gottes unschuldig”.

G. B. Pergolese: Stabat Mater na so-
pran i alt (solo i chéralnie), orkiestre
smyczkowa i b. c. na organy i klawe-
syn.

93-a:
(200-lecie urodzin Haydna)

Joseph Haydn: Kwartet smyczkowy
A, op. 20, )\ 6, Kwartet smyczkowy D,
op. 76, N° 5. Piesni i arje: a) Un tetto
umil, b) Recoliection, c) Fidelity, d) Me-
nuetto, e) z ,La vera costanza“, opery
komicznej: Arja Rozyny.

94-a:
(Utwory na lutnig)

Dawni polscy kompozytorowie na lutnie:
a) Jakéb Polak (Jacobus Reys, dit la

Polonais): Preludjum i Courante,
b) Bogustaw Stanistaw Broni-

kowski: Menuet i Polonez.

Niemieccy kompozytorowie.

Esaias Reusner d. Jg. Sonatine,

Sylvius Leopold Weiss: Polonez,

Johann Sebastjan Bach: Menuet
1 Bourree,

Adam Falckenhagen: Fuga A na
lutnie solo,

Carl Kohaut: Concerto F na lutnie,

2 skrzypiec i wiolonczele.

F. W. Rust Sonata dna lutnie i skrzypce.

J. Haydn: Kwartet D na lutnig, skrzyp-
ce altéwke i wiolonczele.

95-a:
Zorganizowana tacznie z Towarzyst-
wem Wydawniczem Muzyki Pol-
skiej:
Kazimierz Sikorski:
smyczkowy D (z r. 1918).

11-gi Kwartet

Michat Kondracki: ,,Obrazy na szkle",
Mata symfonja goralska na zespé6t 16
instrumentow.

Jan Maklakiewicz: Suita huculska
na skrzypce i fortepian.

E. Pankiewicz:
~Kwiatek".

Czestaw Marek: Piesni: ,Pojdz, po-
daj mi dton“, ,Piesn dziewczecia".

Piesni: ,,Kotysanka”,

96-a:
(dla dzieci matych i ,,duzych")

G. F. Haendel Sonata (napisana w 11
roku zycia) B na obdj, skrzypce i b. c.

W, A. Mozart: Drobne utwory na kla-
wesyn (z notatnika 8 letniego Mozarta).

L. Beethoven:
got.

R. Palester: Symfonja dziecinna w 5
czesciach na flet, 2 oboje, 2 klarnety,
fagot, dzwonki, ksylofon, maty beben,
wielki beben, talerz, trojkat.

Duet na klarnet i fa-

M. MusorgsKij:
chiopcze"!

»Ach, ty niegrzeczny

Cl. Debussy: ,Gwiazdka dla dzieci,
ktére nie majg domu”.

Z. Noskowski: ,Cichy wieczér. Bociek.
Kukuteczka. Zuczek. Pszczotki. Dzien
dobry" (ze $piewnika dla dzieci).

T. May zner:. Kolysanka myszek. Snieg.

WYDAWNICTWO
DAWNEJ MUZYKI POLSKIEJ

Ukazat sie w druku nowy XI zeszyt
wydawnictwa:

Adam Jarzebski (f 1649):

~Tamburitta" a tre voci:

Yiolino, Viola, Violoncello e Cembalo

(Violino, due Viole e Basso Continuo)
wedtug rekopisu z r. 1627 wydali i opra-
cowali

Marja Szczepanska i Kazimierz

Sikorski.
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OD REDAKCJI

W najblizszych zeszytach KWARTALNIKA MUZYCZNEGO zamiesci-
my m. i. nastepujgce prace:

a) Z historji dawniejszej muzyki: Mgra J M. Chominskiego
o technice imitacyjnej i jej rozwoju w XIIl i X1V wieku (od Perotina do
Ciconii)-, D-ra M. Szczepanskiej o twodrczosci Mikotaja z Radomia
(wiek XV); D-ra A. Chybinskiego o taricach polskich XVI1 wiekuy;
D-ra M. Szczepanskiej o muzyce lutniowej w Polsce okoto r. 1600;
tejze o Barttomieju Pekielu jako kompozytorze lutniowym, (zm. 1670);
D-ra A. Chybihnskiego o Janie Fabrycym z Zywca (wiek XVII);
tegoz o tabulaturze organowej warszawskiej z XVII wieku; tegoz
0 tworczosci Jacka RoOzyckiego i Stanistawa Sylwestra Szarzynskiego
(wiek XVII— XVIIIl); H, Kasparkéwny o polskief mszy a cappella
miedzy r. 1670 i 1734; X. Dra H. Feichta do biografji Grzegorza
Gerwazego Gorczyckiego (zm, 1734); te go z o nieznanym zbiorze polsnich
piesni choéralnych z XVIII wieku; D-ra H. Opienskie go o nieznanej
symfonji Dankowskiego z konca XVIII wieku; P. Brunolda o dawnym
instrumencie muzycznym zwanym ,la vielle't E. Bor rei a o ozdobnikach
w dzietach J. Tartiniego — i t. d

b) Z historji nowszej i wspdtczesnej muzyki: D-ra St. Zetow-
skiego o muzyce Webera w tworczosci Zygmunta Krasinskiego; D-ra
L. Bronarskiego o basso ostinato w dzietach Chopina, D-ra B.
Wojcik-Keuprulian o preludjach Chopina, Skrjabina i Debussy'-
ego; D-ra A. Chybinskiego o pewnych wplywach Schuberta w dzie-
tach Chopina; tegoz o nieznanych Iwowskich autografach Liszta i in-
nych muzykéw; D-ra /. Freiheitera o harmonice E. Griega; D-ra
Z. Lissa o harmonice G. Mahlera; D-ra Fl. Opienskie go o Kkores-
pondencji M. Kartowicza; D-ra A. Chyb inskie g o o ostatnich latach
M. Kartowicza; D-ra St. Ltobaczewskiej o dzielach fortepianowych
K. Szymanowskiego; D-ra S. Barb aga o liryce wokalnej K. Szymanow-
skiego; D-ra Fl. Feichta o kompozycjach religijnych K. Szymanowskiem
go; D-ra St. Ltobaczewskiej o K. Szymanowskim jako pisarzu mu-
zycznym — i t. d.
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c) Z teorji, estetyki ipsychologji muzyki: D-ra J Freihei-
tera z dydaktycznych zagaanien nauki harmonji; D-ra J Kofflera
o technice 12-tonowej 1 reformie pisowni w muzyce atonalnej, D-ra J
Pulikowskiego o sposobie notowania irracjonalnych rodzajow taktu;
D-ra Z. Lissa o charakterystyce tonacyj; D-ra J Pulik owskie go
0 znaczeniu badan barwy i tonu dla psychologji i estetyki muzyki; D-ra
Z. Lissa o radju we wspotczesnej kulturze muzycznej — i t. d.

d) Z etnologji muzycznej: D-ra J Palikéw skie go o piesni lu
dowej w stosunku do muzykologji; tegoz o znaczeniu badan psycholo-
gicznych nad muzyka ludéw prymitywnych; D-ra Br. Wojcik-Keu-
prulian o muzyce Bliskiego Wschodu: 2) muzyka turecka, 3) muzyka
arabska, 4) muzyka perska, 5) muzyka zydowska, 6) muzyka orjentalna
potwyspu batkaniskiego; H. Windakiewiczowej o pentatonice w pol-
skich melodjach ludowych; D-ra M. Szczepanskiej w kwestji folkloru
w polskiej muzyce lutniowej XVII wieku; D-ra J Pulikoéw skiego
0 szesciu piesniach ludowych S$laskich z r. 1810; D-ra A. Chybinskie-
go o dawniejszej muzyce ludowej na Podhalu; X. Wk Skier kowskie-
go o muzykalnosci ludu polskiego w Puszczy Kurpiowskiej; J J. Duni-
cza o0 polonezie w polskiej muzyce ludowej; W. Bagaréwny o ober-
tasie; T. Gtodzinskie go o krakowiaku; J W ihtola o piesni ludo-
wej na Lotwie — i t d

e) Z innych dziatéw: D-ra J. Pulikowskieg o o nowem usyste-
matyzowaniu muzykologji; D-ra A. Chybinskiego w kwestji muzyko-
logji w Polsce; D-ra K. Huttera o muzykologji w Czechach — i t. d.

f) Referaty: D-ra S. Barbaga, D-ra L. Bronar skie g o, Mgra
J M. Chominskiego, D-ra A. Chybinskiego, D-ra I Frei-
heitera, D-ra t. Kamienskiego, D-ra J Kofflera, D-ra Z. Lis-
sa D-ra St. Lobaczew skiej, D-ra J Pulikowskiego, Br. Ro-
manis zyna, D-ra A. Sottysa, D-ra M. Szczepanskiej, D-raBr.
Wéjc ik-Keupruljan i innych.
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TRESC ZESZYTU:

1. Roman Palester (Warszawa). Kryzys modernizmu muzycz-
nego .

2. Dr. Zofja Lissa (Lwéw). Z zagadnienh wspoOiczesnej pedago-
OJi M UZYCZNE uiiiiiiiiiiiiiiiie e iiieeeesiieaea e

3. Dr. Stefanja tobaczewska (Lwow). Z zagadnien melodyki

4. Dr. Zofja Lissa (Lwoéw) i Dr. St. Lobaczewska (Lwoéw). Z naj-
nowszych badan nad psychologjg i estetykg muzyczng .

5. Michat Kondracki (Warszawa). Wspétczesna muzyka goral-
ska na Podhalu i Zywiecczyznie . . . .

6. Dr. Bronistawa Wojcik-Keuprulian (Lwow) Muzyka blizsze-
go wschodu .
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Dokumenty i materjaty dohistorji muzyki polskiej:

1. Prof. Uniw. dr. Adolf Chybinski (Lwow). Do biografji Se-

bastjana z FelSzZtyNa ... 594
2. Dr. Bronistawa Wdjcik-Keuprulian (Lwéw). Chopin w opinji
literata franCUSKIEQO oo 598
Sprawozdania:
1. Cobbett W. W. Cobbetfs cyclopedic survey of chamber mu-
sie. Londyn 1930 (A. ChybinsKi) e, 601
2. Mersmann H. Die Kammermusik. Band. IV. Lipsk 1930 (A. Chy-
binski) 602
3. Stengel T. Die Entwicidung des Klavierkonzerts von Liszt
bis zur Gegenwart. Berlin 1931 (A. Chybinski) 603
4, Bernard R. Les tendances de la musique francaise moderne.
Paryz 1930 (Dr. St. LobaczewsKka) .., 604
5. Dumesnil R. La musigue contemporame en France. Paryz
1930 (Dr. St. L obaczew SKa) . 605
6. tobaczewska St. O harmonice Klaudjusza Achillesa Debus-
sy’'ego w pierwszym okresie jego tworczosci (odbitka z V
zeszytu Kwartalnika muzycznego (Dr. S. Barbag) 606
7. Nadel S. F. Zur Psychologie des Konsonanzerlebens. Lipsk
1927 (Dr.  Z. LiSSQ) e 607
8. Nestle A. Die musikalische Produktion im Kindesalter. Lipsk
1930 (DF.  Z. L 1SS @) iiiiiiiieiiiiiiie it sstte e e st ae e stae e e e e e raeeas 610
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11.

12.

13.
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Schole H. Tonpsychologie und Musikasthetik. Getyng 1930
() A I I =R L PSR
Fleischer H. Philosophische Grundanschauungen in der ge-
genwartigen Musikasthetik. Berlin 1928 (Dr. Z. Lissa)
Stieglitz O. Einfiihrung in die Musikasthetik. Stuttgart 1928
(Dr. St. L 0baczZeW SKa) e
Anschiitz G. Abriss der Musikasthetik. Lipsk 1930 (Dr. St.
E0DaczZew SKa) i
Sachs Curt. Vergleichende Musikwissenschaft in ihren Grund-
ziigen. Lipsk 1930 (Dr. Juljan Pulikowski)

Heinitz W. Strukturprobleme in priraitiver Musik. Hamburg
1931 (Dr. J. PUTIKOW SKI) it
Hirosi E. Bibliography of oriental and primitive musie. To-
kyo 1929 (Dr. J. PUTIKOW SKI) .o
Eckardt A. Koreanische Musik. Tokyo 1930 (Dr. J. Puli-
kowski) . . . . . . . . . . .
Rosenthal E. The story of indian musie and its instruments.
Londyn 1928 (Dr. J. PUliKOW SKIi) .o
White Newman J. American nego folk-songs. Cambridge
1928 (Dr. J. PUlIKCWSKI) e e
Lach R. Verlaufiger Bericht iiber die im Auftrage der Kais.
Akademie der Wissenschaften erfolgte Aufnahme der Ge-
sange russischer Kriegsgefangener im August und Septem-
ber 1916. Wieden 1917 (Dr. J. Pulikowski)

HornbestelE. Phonographierte islandische Zwiegesauge. Wro-
ctaw 1930 (Dr. £. KamieNSKi) .o
Tiersot J. La chanson populaire et les ecrivains romanti-
ques. Paryz 1931 (Dr. J. Pulikow sKi) .,
Miiller-Blattau J. Grundziige einer Geschichte der Fuge
Kassel 1931 (Mgr. J. M. Chominski) . . . .
Kroyer T. Der vollkommene Partiturspieler. Lipsk 1930
(A, ChYDBIASKI) i e
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