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TECH N IK A  IM ITA CY JN A  X III ; XIV W IEK U

Celem niniejszej pracy"") jest przedstawienie rozwoju techniki imita- 
cyjnej od czasów Perotina do czasów Ciconii, t. zn. od początku XIII 
do początku XV wieku. Powyższy temat nie był jeszcze przedmiotem  
specjalnych badań, jednak kwestje wchodzące w obręb tego tematu 
były  zawsze poruszane, bądźto w pracach zajmujących się historją 
form, których istotą konstrukcji jest technika imitacyjna, bądźto w pra
cach traktujących o ogolnym rozwoju muzyki.

Najwcześniejszą pracą, która potrąca o nasz temat, jest praca Ottona 
K l a u w e l l a  „Der Canon in seiner geschichtlichen Entwicklung“ (1876), 
dziś w obec zdobyczy naszej nauki już prawie zupełnie przestarzała, 
ponieważ autor na podstawie źródłowego materjału jaki był mu dostęp
nym, dochodzi do wniosku, iż dopiero w pierwszej szkole niderlandzkiej 
mamy do czynienia z kanonicznym sposobem pisania. Przedstawienie  
zaś rozwoju techniki imitacyjnej do pierwszej szkoły  niderlandzkiej jest  
tak pełne luk i niejasności, że praca ta okazuje się dla nas bardzo 
mało pomocną. W iększe znaczenie posiada rozprawa Guidona A d l e r a  
„Die Wiederholung und Nachahmung in der Mehrstimmigkeit”, pomiesz
czona w czasopiśmie „Vierteljahrschrift fur M usikw issenschaft“ 1886, 8, 
gdzie autor szczegółowo omawia używane w średniowiecznej teorji ter
miny na oznaczenie różnego rodzaju powtórzenia oraz drogą badań  
etnologicznych stara się udowodnić, że imitacja jest wrodzona instynk
towi muzycznemu człowieka. Najnowszą pracą, która szczególnie doty
czy naszego tematu, jest praca Józefa M iii  1 e r a -B  1 a 11 a u ’a „Grundziige 
einer Geschichte ■ der F u gę” 1923, 2. wyd. 1931, w której ustęp p. t.

-Mgr. Józdf Mjłdial Chon liński a wów)

*) W tem miejscu poczuwam  się do obowiązku  w yrazić  pełne w dz ięcznośc i  p o d z ię 
kowanie  Panu Prof. Dr. Adolfowi C hyb ińsk iem u  za cenne uwagi,  k tó ry ch  nie szczędził  mi 
w toku  m ych  badań  nad pow yższem  zagadnieniem , oraz n ies trudzoną  pomoc w ko m p le 
towaniu  po trzebnych  źródeł do w y konan ia  niniejszej pracy, będącej zwięzłym  skrótem dyser- 
tacji m a g istersk ie j, w y k o n an f j  w In sty tu c ie  M u zy ko lo g ic zn ym  Uniw. L w o w sk ie g o  (1931).
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„Geschichte der Imitation bis zu den eigentliohen Vorformen der F u ge“ 
jest dotychczas pierwszą próbą przedstawienia rozwoju techniki imita- 
cyjnej od jej p ierwszych przejawów aż do pojawienia się wstępnych  
form fugi !).

I.

W I E K  X I I I

Rozwój w ielogłosowej muzyki w szkole S t.  M a r t i a l - L i m o g e s  
(wiek XII) doprowadza do organum, w którem poszczególne głosy (na- 
razie tylko dwa) wyzwalają się od wszechwładnego panowania techniki 
nota contra notam 2), a tem samem vox organalis staje się już bardziej 
samodzielnym tak pod względem m elicznjm  jak i rytmicznym, staje się 
tworzywem melizmatycznem i zaczyna prowadzić już swój własny żywot  
obok v ox  principalis t. j. tenoru. Proces ten dążący po linji usamo
dzielniania głosów , a dla rozwoju polifonji tak szczególnej wagi, znaj
duje sw e przedłużenie w „organa” mistrza L e o n i n a  (Paryż, Notre 
Danie, przed r. 1200), który jeszcze bardziej rozwija melizmatykę głosu  
organalnego. Głos ten jest podzielony na szereg krótkich fraz, bardzo 
często pomiędzy sobą spokrewnionych, posługuje się w swej konstiukcji 
prostem lub warjacyjnem powtórzeniem i progresją 3). Jednak ze w zglę
du na to, iż są to utwory dwugłosowe, związek m otywiczny istnieje  
tu tylko wewnątrz głosów, zaś pomiędzy głosami nie może on istnieć 
z powodu bardzo długich nut stałych tenoru i melizmatycznego trakto

‘) Z pom iędzy innych prac, k tóre  częściowo zajmują się naszem zagadnieniem 
na leży wymienić: 1) E. H. W o o l d r i d g e ’ a „The Oxford H isto ry  of m usic“. Vol. I, II. 
1901— 1905; jest tam bowiem  w y d an y  szereg u tw o ró w  z XlII i XIV w., mniej lub więcej 
poprawnie  przenies ionych na dzisiejszą notację, oraz om ówiony rondellus,  kanon angielski
i caccia. 2) H. R i e m a n n a  „H andbuch  der  M usikgeschichte"  I, 2. II, 1, 1905 — 1907, gdzie 
następujące us tępy  obok innych zagadnień  t rak tu ją  także o rozwoju imitacji: „Die Kunst
der frankonischen Epoche",  „Die b eg le i te te  Monodie  im XIV. J. Caccia",  „Die Kanon- 
ktinste  vor  und um 1400“ . 3) F. L u d w i g a  „Mehrstimmige Musik des XIV. J . “ (Sammel- 
bande  der Internationalen Musikgesellschaft,  IV, 1, 1902), zawierająca b a rdzo  cenne uwagi 
do tyczące  ku ltyw ow ania  form imitacyjnych na gruncie włoskim. 4) A. S c h e r i n g a  „Studien 
zur M usikgeschichte  der Friihrenaissance", 1913, gdzie  autor omawia caccię ze s tanowiska 
praktyki  wykonawczej .  5) H. B e s s e l e r a  „Studien zur Musik des Mitte lal ters"  w Archiv 
ftir Musikwissenschaft ,  VII 2, VIII 2, 1925, 1927, rzucająca odmienne światło  na stan 
techniki imitacyjnej w m uzyce  francuskiej z począ tku  XIV. w. 6) H. S c h n e i d e r a  „Ars 
nova  des XIV. J. in F rankreich  und Italien",  1930, w której jeden ustęp jest  pośw ięcony  
omówieniu  form imitacyjnych.

2) F r iedr ich  L u d w i g .  Die geis tl iche nichtliturgische, weltl iche einstimm. und mehr- 
stimm. Musik des M itte lalters bis z u m A n fa n g  des XV. J. pom ieszczona  w Guidona  A dlera  
„Handbuch  der Musikgeschichte" ',  2. wyd. Berlin 1930, str. 177.

3) op. cit. str. 217.
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wania głosu górnego. Dlatego też niemożliwem jest szukać związku 
motywicznego w „organa dup la ”, lecz należy posuuąć się dalej, t. j. do 
czasu, kiedy wielki następca Leonina mistrz P e r o t i n u s  (Paryż Notre 
Damę, około i po r. 1200) działał i wywierał swój przemożny wpływ,  
powiększając repertuar organalny szko ły  parysk ie j, tworząc sw e słynne  
„trip la  i quadrupla”. Są to zatem utwory trzy- i cztero głosowe, gdzie 
nad długonulowym tenorem (podobnie jak w organa dupla) umieszczone  
są g łosy  wyższe, uregulowane według praw rytmiki m odalnej4) Jednak
że, by dobrze zdać sobie sprawę ze znaczenia Perotina  dla rozwoju 
kontrapunktu, nie wystarczy zająć się tylko kompozycjami, których 
autorstwo Perotina  zostało stwierdzone 5); musimy również zwrócić  
uw agę i na inne utwory, a przedewszystkiem na anonimowe „tripla“, 
pozwalające nam wskazać na rozwój, jaki przeszła ta forma, gdyż nie 
odrazu z zaistnieniem „organa tripla", zostały stworzone warunki, któ- 
reby sprzyjały powstawaniu środków faktury polifonicznej.

Dotychczas zachowane „tr ip la ” dadzą się podzielić na dwie g ru p y ,6) 
wykazujące pomiędzy sobą znaczne różnice pod w zględem  konstrukcyj
nym. W pierwszej grupie, bezwątpienia starszej, widzimy utwory 
o krótkich jeszcze częściach dyskantowych, gdzie konstrukcja głosów  
pozostaje pod silnym wpływem czynników dźwiękowych, wskutek czego  
melodyka tych utworów jest jeszcze nierozwinięta, gdyż jeden głos  
dyktuje tu drugiemu głosow i takie a nie inne postępy, na podstawie  
ustalonych wówczas praw interwałowych 7).

4) op. cit. str. 225.
5) Anonytnus IV w nas tępu iące j  uw adze  w spom ina  o tr ip lach  i ąuadrup lach  P e r o 

tina: „Ipse vero m agiste r  Pe ro t inus  fecit ąuadrup la  optima sicut: V iderunt  et Sederunt
cum abundant ia  colorum  armonice artis.  Insuper et tripla  p lurima nobiliss im a, sicut: 
Alleluia;  Posu i  adjutorjum; N a t iv i ta s“ (C o ussem aker: Scrip torum  de musice  medii aevi I, 
str. 342).

fl) H. S c h m i d t :  Die dre i-und  v ierstimtnigen Organa, 1933, str.  50.
r) Szerzej zajmuję  się w pływ am i czynników d źw iękow ych  w sprawozdaniu  z pracy  

H. S c h m i d t a :  Die d r e i - u n d  vierstimmigen Organa.  („Kwarta ln ik  m u zy c zn y 11, 1933, 
nr. 19/20). Jako p rzy k ład  na triplum, w którym czynniki  dźw iękow e  są nad to  widoczne, 
m ożem y p rzy toczyć  ,Crucif ixum  in carne11 z  rkp. W 1 fo l. 58 r, F  fo l .  26  (H. S c h m i d t :  
op. cit. str. 16). Skróty  sy g n a tu r  rękopisów  z aw ie ra jący 'h  u tw ory  z XIII i począ tku  XIV 
wieku podaję  w ed ług  prac F. L u d w i g a :  Repertorium organorum  recentioris et m ote-
to ru m  vetus tiss im i stili, I, 1, oraz Die Quellen  der Mote tten  a ltesten  Stils, w „Archiv 
litr M usikw issensehaft“, V .— O bjaśnienia skrótów'. , ,W j ' oznacza rkp. Ks. Bibl. w Wolfen- 
biittel, sygn.  677 (olim Helmstad .  628); „F" rkp. Bibl. Laurenziana we Florencji,  sygn.
p lu teus 29, codex 1; „W 2‘ rkp. Ks. Bibl. w  Wolfenbiitte l,  sygn. 1206 (olim Helmstad.
1099); „M o“ rkp. Bibl. de  1’Ecole de Medecine w Montpellier,  sygn. H 196 (cyfra um iesz
czona obok skró tu  oznacza o d n o śn y  fascykuł); „H a “ rkp. Bibl. nat.  w P aryżu ,  sygn. 
franę. 2556f>; „ B a “ rkp. Król. Bibl. w Bamberg, sygn. Ed. IV 6; „ P ic“ rkp. Bibl. Nat.  
w P a ry ż u  C ollec tion  de Picardie  67; „E n g “ rkp. Klasz toru  E ngelberg ,  sygn. 314 (cyfra
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Natomiast tripła drugiej grupy, na czele której stoją Perotina  „Alle
luja, Nativitas“ i „Alleluja, Posui adjutorium", posiadają melodykę już 
o wiele samodzielniejszą a partje dyskantowe o wiele  dłuższe. Do tej 
grupy m ożem y też zaliczyć i te tripla, które wchłaniają w siebie ele
menty ludowe i taneczne 8), co w wielkiej mierze przyczyniło się do 
wzbogacenia melodyki. Spotykamy tu również utwory posiadające  
bardzo przejrzystą budowę formalną (triplum „Terribilis est, Cumąue 
eviguasset, Gloria11 o silnie podkreślonej częściowości formy, gdzie 
obok licznych powtórzeń całych fraz widzimy części mające charakter 
przetworzenia, polegające na warjacyjnem opracowaniu poprzednio  
wprowadzonego materjału. Nic też więc dziwnego, źe skoro technika  
kompozytorska coraz bardziej potęgow ała swe środki, głosy zaczynają  
szukać współżycia pomiędzy sobą i zwolna w tych samych utwmrach 
zjawia się wymiana g łosów  i imitacja.

Quadrupla  pero t in ow sk ie : „Viderunt“ i „Sederunt“, których wyjąt
kow e stanowisko w historji muzyki zostało już dziś stwierdzone 10)—to 
dalszy etap rozwoju. Tam nie tylko następuje dalsze krzepnięcie pod
staw melodycznych „organum11, lecz również pojawiają się symptomaty, 
które, jak się w toku niniejszych rozważań przekonamy, zaw ażyły  
bardzo na szali dalszego rozwoju kontrapunktu, a w szczególności 
techniki imitacyjnej.

Obok organum triplum i ąuadruplum spotykamy w oKresie szkoły  
paryskiej jeszcze formę ^conductus“, która łącznie z poprzedniemu for
mami bierze również udział w rozwoju kontrapunktu. Conductus, jak 
wiadomo, nie posiada „cantusprius factus" H); wszystkie bowiem głosy  
pochodzą tu z inwencji kompozytora. I jakkolwiek przeważnie posiadał  
homofoniczną budowę, to jednak samodzielność g łosów była tu prawie  
zawsze podkreślona, z czego też zdawali sobie również sprawę i teore
tycy 12). W okresie zaś szkoły paryskiej conductus nie zaw sze zacho-

um ieszczona  obok skró tu  oznacza liczbę porządkową);  „ Iv“rkp. Kapitulnej Bibl. w Ivrea 
„Pr X !  E  9 “ rkp. Uniw. Bibl. w Pradze ,  sygn.  XI E 9 . — Rep. W orcester  jes t  zbiorem 
różnych rękopisów znajdu jących  się w Worcester 

-,s) L u d w i g ,  op. cit. str. .51.
•*) op. cit.
10) op. cit. str. 56.
“ ) Franco de Colonia: Ars cantus mensurabilis : „Qui vu l t  facere conductum,

primum cantum invenire debet  pulchriorum quam po tes t"  (C ouss. I. str. 132).
I2) W alter O d i n g t o n ,  De specula tione  musice: „Si vero  non alter  alterius

recitat  cantum, sed singuli p ro c ed u n t  per certos punctus ,  dicitur conductus,  ąuasi plures
cantus decori  con d u c t i“ (C ouss. I. str.  245).

„Conducti  sunt composit i  ex pl icabil ibus canticis decoris cognitio  ve l  inventis  et in 
d iversis m odis ac punctis  i te rat is  in eodem  tono  vel d iv e rs is“ . (C ouss. str. 247).
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wywał sw ą akordową budowę, a nawet często dawał głosom możliwość 
korespondencji motywicznej i imitacji;

a że nie posiadał „cantus prius factus", dlatego też nawet dw ugłosow e  
conducty m ogły  je stosować.

Powstanie już dość wcześnie w rozwoju w ielogłosow ości techniki w y 
m iany g łosów  i im itacji ma swe uzasadnienie zarówno w samej dotych
czasowej praktyce muzycznej, jak też i w dociekaniach teoretycznych. 
Obie te techniki w porównaniu ze skromnemi zdobyczami w ie lo g ło so 
wości w początkowych jej okresach rozwoju, stanowią bezsprzecznie  
technikę „wyższego rzędu", która wymaga od kompozytora większego  
m yślow ego wysiłku i kalkulacji, aniżeli samo tylko kontrapunktowanie. 
Stąd to więc H i e r o n y m u s  d e  M o r a v i a  (ok. 1250) w sw ym  wstępie  
do „Tractatus de m usica“ 14) woła słowami Boecjusza: „Ratio vero ąuasi 
divina imperat, et nisi manus secunduin id quod ratio sancit, efficiat, 
frustra fit. Manuum vero opera nulla smt, nisi ratione ducantur'’. 
I jakkolwiek w tej myśli Boecjusza nie możemy dopatrzeć się związku  
z naszem zagadnieniem (bo i rzeczywiście nie może on jeszcze istnieć), 
to jednak musimy stwierdzić, że stale była ona aktualną, gdyż zawarta 
tam jest zasada wszelkiej pracy twórczej. Cytując to zadanie Hierony
mus de Moravia miał na myśli prawdziwą pracę twórczą, która daje 
nowe wartości i dlatego też podkreśla, że „qui autem ratione non  
perpensa, canendi scieutiam servitio operis et non imperio speculationis  
assumit, hic non musicus, sed cantor nominari debet" 15). A więc  
zupełnie jasno wyłuszczony jest tu pogląd na rzeczywistego kom pozy
tora, z czego też można wnosić że średniowiecznym teoretykom, którzy 
szczególnie w pierwszych etapach rozwoju muzyki w ielogłosow ej byli 
często kompozytorami 16), chodziło przedewszystkiem  o nowe zdobycze 
twórcze, a tem samem i o kształcenie coraz to nowych środków kom-

u ) H. E. W o o l d r i d g e :  „The Oxford h is to ry  of musie". Pol. I, str. 293.
*4) C ouss. I. str. 1.
n ) Couss. I. str. 2.
16) H. R i e m a n n :  Geschichte  der Musiktheorie ,  2 w y d .  str. 5.
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pozytorsko-technicznych. Wiele mówiącym jest również fakt, że średnio
wieczni teoretycy często zajmowali się kwestjami matematycznemi. 
Kwestje te wprawdzie nie wychodziły poza obręb zagadnień akustyczno-  
matematycznych, jednak sam fakt zajmowania się kwestjami matema
tycznemi 17) nie pozostał bez śladu i dla twórczości, dowodem czego  
jest technika wymiany głosów , która wyrosła właśnie na tern podłożu.

Ponadto powstanie wymiany głosów  i imitacji ma sw e uzasadnienie  
w  ogólnych prawach muzycznego kształtowania, albowiem obie te 
techniki wychodzą i są oparte na powtórzeniu, na najprostszym spo
sobie konstrukcji muzycznej. Przechodząc różne stadja rozwoju muzyki 
wogóle, widzimy, że powtórzenie, jak w m uzyce ludów orjentalnych, 
tak samo i europejskich odgrywa bardzo wielką rolę 18). Początkowo  
wychodzi ono od powtarzania jednego i tego samego tonu, zwolna  
przechodzi w powtarzania identycznych m otywów 19), następnie całych  
fraz, najpierw na tym samym stopniu, z kolei na różnych stopniach, 
tworząc progresje. Gdy do tego weźmiemy pod uwagę jeszcze i to, że 
jednogłosow a muzyka artystyczna XII i XIII wieku 20) obfituje w bar
dzo liczne powtórzenia tych samych krótkich fraz po sobie, to wyniknie  
stąd prosty wniosek , że tego rodzaju środki konstrukcji musiały prze
dostawać się i do muzyki wielogłosowej, znajdując tu sw e zastosow a
nie. A że w iększa  ilość g łosów  pozwalała na o w iele  większe możli
wości przy powtarzaniu, przeto też kompozytorowie szybko wpadli na 
pomysł przenoszenia frazy jednego g łosu  do głosów innych.

Zanim przystąpimy do rozpatrywania techniki wymiany głosów  i imi
tacji w  ich historycznym rozwoju, koniecznem wydaje nam się wskazać  
na klasyfikację, jaka daje się przeprowadzić (już na podstawie dotych
czasowych badań) w obrębie tych dwóch technik. Za punkt wyjścia  
przy klasyfikacji weźmiemy pod uw agę znaczenie , jakie posiadają te 
techniki dla konstrukcji utworów. Znaczenie to może dotyczyć całości 
utworu lub tylko jego części. Ze względu na to obie te techniki mogą  
służyć:

1) jako środek wzajemnego odniesienia g łosów w pewnych częściach  
lub miejscach utworu,

ir) G odną  uwagi jes t  klasyfikacja nauk, jaką  przep row adza  W alter  O d i n g t o n, 
gdz ie  naukę muzyki zalicza do m atematyki:  „M athematica  fdividitur] in arsmetricam,
musicam, geometricam  et astronomicam. Ecce mathematica  genus continet  arsmetricum 
et musicum". (C ouss. I. str. 185).

18) H. L e i c h t e n t r i t t :  Musikalische Form enlehre ,  3. wyd. str. 278.
19) R. L a c h :  Die Musik der  N a tu r  und oriental ischen Kulturvolker,  um ieszczona 

w G. A d lera  „Handbuch  der M usikgesch ich te" ,  2 w yd .  str. 6.
!0) F. G e n n r i c h :  Rondeaus ,  Virelais  und Balladen aus dem Ende  des XII, dem 

XIII und  dem ersten  Dritte i  das XIV. J., 1.
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2) jako środek, który staje się istotą konstrukcji danej formy.
W pierwszym wypadku wymiana g łosów  lub imitacja ma znaczenie  

lokalno-techniczne, w drugim fórm alno-konstruktyw ne  21).
Jakkolwiek termin „wymiana g ło só w “ był i jest dość często uży

wany w muzykologicznej literaturze, lo jednak samej istoty tej techniki 
dotychczas dokładnie nie wyjaśniono. Postaramy się w ięc nieco bliżej 
rozpatrzeć to zagadnienie.

Podstawową cechą w ym iany g łosów  jest operowanie grupami melo- 
dycznemi i to zarówno pomiędzy poszczególnemi głosami jak i wewnątrz  
pojedynczych głosów. Dla dogodniejszego przedstawienia tej kwestji 
posłużym y się tropowanem Agnas z rkp. opactwa A l t e n r y f22):

a
i  r i  r

1  -r
Q,nxcuuL.-uxL toŁ- ti/i t a*>fse\<x. - óżo, a.CjaZ^Loi^o- ą<a .

6  c  OL

i l t ' t c e i a  y,ouu.< xA  , € A .a ,  j b t a -  u c y s  , a a i u c

C  a  b

5 5
OT-dLcLa. ta. - v-a£> , CcUtcfo1j-£C<juu.dLa-& <x̂ <*uA ,

t
P ow yższy  przykład musimy rozpatrywać z punktu melodycznego (ho

ryzontalnego) oraz wzajemnego ustosunkowania poszczególnych głosów. 
I jakkolwiek melodje wszystkich g łosów  są zbudowane z identycznego  
materjału, to jednak pomiędzy sobą wykazują różnice, dotyczące upo

21) P rzep ro w ad z o n y  przez J. M i i l l e r a - B l a t t a u ’ a w Grundziige einer Ge- 
schichte der Fugę  (2 wyd. str.  20) podzia ł  imitacji na k o n t rap u n k ty cz n ą  i kanoniczną  w y 
daje  nam się z tego  p o w o d u  nie dość trafny, pon iew aż każdy  rodzaj imitacji  jes t  w za 
sadzie imitacją kon trapunk tyczną .

22) P.  W ji  g  n e r : Geschichte  der Messe, I, str. 32.
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rządkowania poszczególnych grup. (idy natomiast weźmiemy pod uwagę  
powyższą konstrukcję w kierunku wertykalnym, zauważymy, że już 
w pierwszej w ielogłosow ej grupie zawarty jest materjał potrzebny do 
ukształtowania melodycznego i kontrapunkrycznego całości. W dalszych  
w ielogłosow ych  grupach stwierdzamy, że zmieniło się tu wzajemne 
ustosunkowanie głosów, zaś ustosunkow anie grup melodycznych pozo
stało to samo. I w łaśn ie  ten szczegół jest niezbitym dowodem na to, 
jak śftiśle wymiana g łosów  wyrasta z powtórzenia, właśeiwego jeszcze 
muzyce jednogłosowej, jednak dzięki możliwości, jakie daje muzyka  
wielogłosowa, sposób dysponowania tym środkiem konstrukcji zostaje

I a b  c \
zmieniony. A możliwość ta streszcza się w perm utacii \ b c a \  grup ję

to a b  I

dnego głosu, dokonanej w głosach innych, wskutek czego przy w ym ia
nie głosów poszczególne grupy melodyczne (frazy) nie zazębiają się, 
a ich wzajemny stosunek metryczny nie ulega zmianie.

Jak już wyżej zaznaczyliśmy, sporadyczne wypadki stosowania w y 
miany głosów spotykamy dopiero w organa „tripla” i „ąuadrupla”, 
a więc w późniejszych formach tego rodzaju („recentioris stili“) 23). 
Przychodzą tam przeważnie do znaczenia proste dwugrupowe kon

strukcje j * ,  które są używane jedynie jako środek lokalno-techniczny.

iL id icaw ahi d o a a u jf, Ctlj fo l.8, f f o l  h0 ( i ^ j d  2£**J

f c f  f F i O----y  ..

’-3) Fr. L u d w i g :  Repertorium organorum.

24) H. S c h m i d t :  op. cit. str. 11. Z pom iędzy  innych organa,  gdzie  s tosow ana
jes t  wym iana g łosów, należy wymienić: tr iplum Pero t ina  „Posui ad ju to r iu m “ (G. A d l e r :  
Die W iederho lung  u. N achahm ung in der Mehrstimmigkeit ,  V. f. MW. II, 3, str. 294)j( trip lum 
„D escendit  de coelis“ (H. E. W o o l d r i d g e :  op. cit. str.  210) oraz ąuadrup lum  Perotina

a b 1
„S ed e ru n t“, gdzie  w idz im y n ieregularną konstrukc ję  b a (R. F i c k e r :  Musik der Gotik,

c b
str.  31).
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Tego rodzaju wymiany g łosów  (w yłączyw szy stadja pośrednie pom ię
dzy imitacją a wymianą głosów) nie spotykamy w conductach. Nato
miast na uwagę zasługuje fakt, że wymiana g łosów  staje się dla con- 
ductu poniekąd elementem formalno-konstruktywnym, dowodem czego jest 
conductus „Salve rosa“ z repertuaru W orcester (ok. 1220?)25). Utwór 
ten przedstawia następujące ukształtowanie:

a b c d e f g h  
b a d  c f  e h g  -f  JA 
A A B B C C D D

Jest to więc kompleks składający się z dwugrupowych konstrukcyj, 
którym towarzyszą odpowiednie grupy w najniższym głosie, a na 
zakończenie jest dodana krótka Koda nieoparta na wymianie głosów.  
Ważny czynnik, jaki tu przychodzi do znaczenia— to zestawienie obok 
siebie różnych dwugrupowych konstrukcji. A jak się w toku niniejszych  
rozpatrywać przekonamy, rozwój wymiany głosów podąży w kierunku 
jak największej jednolitości tematycznej przy konstrukcji grupowego  
kompleksu. Wprowadzenie zaś wymiany głosów  dla konstrukcji con- 
ductu ma swe uzasadnienie w historycznem stawaniu się tej formy, 
albowiem jak wykazują już jednogłosow e 2f'), a następnie w ielogłoso
w e 27) conducty, powtórzenie odgrywało zaw sze w ich budowie wy
bitną rolę.

W ustępach m szalnych  mają zastosowanie oba rodzaje wymiany  
głosów . Piewszy rodzaj, liczniej reprezentowany, a ograniczający się

przeważnie do prostego schematu j * ,  dla rozwoju techniki wym iany  
głosów  nie przedstawia nic szczeg ó ln eg o 28). Natomiast tropowany ustęp  
z proprium missae „Alleluya psallat haec familia" 29) dowodzi, iż drugi

2S) A. H u g h e s :  W orcester  M ediaeval  Harmony, str. 125.
2*) F. L u d w i g :  Musik des M itte la l ters  b. z. Anfang des XV. J. w „H an d b u ch “ 

A dlera , str. 184 i nast .
-7) E. H. W o o l d r i d g e :  op. cit. str.  313 — 317. Są tam w ydane  dwa kon

duk ty  opar te  na powtórzen iu :  I) E x u l te m u s“ z Bibl. Uniw . w C am bridge , rkp . F f  1, 11.
2) „Salve v i rg o “ z B rit. M us. rkp . A n in d e l  -

2S) W ymiana g łosów  jako środek lokalno  - techn iczny  ma zas tosowanie  w n a s tęp u 
jących  us tępach  liturgicznych:

a) W tro p o w an em  Sanctus ’„ U nus tamen est  d iv in u s“ (W orcester  M ediaeval  Har
mony, str  44), b) Sanctus z rkp . F.ng. ^ 4 ,  7. c) Benedictus z rkp. E n g . 314, 11, 
d) P rocedentem  z rkp . E n g . 314, i k j  W y d an e  przez J. H a n d s c h i n a  w Angelomon- 
tana  po lyphon ica  (Schweiz. Jb. f. MW. III. e) T ropow ane  Agnus „Crimina toll is" 
z rkp . A lłe n ry f.

291 W orcester  M ediaeyal  Harm ony, str. 83.
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rodzaj wymiany głosów t. zn. formalno - konstruktywny, na gruncie 
ewolucji form liturgicznych, doznaje swego dalszego rozwoju. Ogólna 
dyspozycja formy tego utworu, składającego się z części głównej, 
opartej na wymianie g łosów  i z kody, odpowiada jeszcze wyżej om ówio
nemu conductowi „Salve rosa“. W szczegółach jednak jest czemś 
nowem:

x   <y-_____________ i

a  b c m j ś jd(f*#jc‘(£* Ą
6 CLdlf+S) cfe+p)cL(t,+$') +

Tą nową cechą, na którą tu chcemy zwócić uwagę, jest konstrukcja  
dwóch ostatnich w ielogłow ych  grup „xa i „_y“, opartych na wymianie  
głosów. Na podstawie pow yższego schematu widzimy, że grupy „c“ 
i „da rozpadają się na frazy (a +  (3) i (7 +  S), zaś konstruKcja dalszych  
grup opiera się na zużytkowaniu fraz „(3“ i i skoordynowaniu ich 
z nowemi frazami, „e“ i „£fl. Szczegół ten jest dowodem na to, jak 
zwolna przy wymianie g łosów zaczyna w ystępow ać dążenie w kierunku  
jednolitości tematycznej.

Także m otet jest formą, w której wymiana głosów  zarówno jako śro
dek lokalno - techniczny jak i formalno - konstruktywny nie pozostaje  
bez znaczenia. Z wcześniejszych motetów, gdzie pierwszy rodzaj tej 
techniki ma zastosowanie, jest motet „Deo confitemini” (ok. 1235?) 
z  rkp, F. b0) W tym to utworze wym iana g łosów  zjawia się  jako spo
tęgowanie środków technicznych przy konstrukcji całości, albowiem  
jedna z fraz, użytych do wym iany głosów , początkowo pojawia się  
dwukrotnie w triplum. W dalszym rozwoju motetu wymiana głosów  
przybiera już znaczenie formalno-konstruktywne, na co wskazują nastę
pujące motety: „Praecipua mihi da gaudia" 31) (ok. 1250?) z repertuaru
W orcester , „Alle psallite cum luya“ 32) i „Huic ut placuit tres m agi“ 38)

30) H. E- W o o 1 d r i d g e : op. cit. str. 363.
31) W orces te r  Mediaeval H arm ony ,  str.  91.
32) a) H. E. W o o l d r i d g e :  op. cit. str.  380; b) O K o l i  e r :  Der Lieder- 

kodex von Montpell ier  (Vierteljahrschrift  fur M usikwissenchaft ,  IV, 1 , str. 78); c) F. L u d w i g :  
S tudien  iiber die Gesch ich te  de mehrstim. Musik im Mittelalter,  II (SammelbSnde der 
In terna tiona len  M usikgesellschaft,  V 2, str, 220).

33) O. K o 11 e r i F. L u d w i g :  op. cit.
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z rkp. M o, 8  (ok. 1270). W szystkie te trzy motety opierają się w za
sadzie na tej samej konstrukcji. Dwa zaś pierwsze wykazują cechy tak  
godne uwagi, że omówimy je bliżej.

W pierwszym motecie, który przedstawia konstrukcję:

a b  c d e f  g  h g ' U g 2
b a  d c  f  e h g  h' g ' h 2
A A  B B  C C  D D  D U  E,

przy wymianie głosów, wskutek przesunięcia grupy „A” o oktawę  
w dół, powstaje kon trapunkt podw ójny. Jest to więc, jak wynika z do
tychczas wydanych utworów, jedyny wypadek zastosowania kontra
punktu podwójnego w XIII w. Ponadto końcowe grupy, użyte do w y 
miany głosów, są wyprowadzone z grup poprzednich. W yprowadzenie  
to jednak nie dokonuje się za pomocą użycia którejś z fraz grup po
przednich i połączenia jej z nową frazą—jak to widzieliśmy w „Alleluya  
psallat haec familia" — lecz środkami czysto warjacyjnemi 34). O wiele  
jaskrawiej stosowanie warjacyjnego powtórzenia występuje w motecie 
„Alle psallite cum luya”:

a b  a! b' a2 b2 a
b a  b' a' b2 a2 c
A A  A ' A ' A 2 A 2 A ,

gdzie w połączeniu z wymianą głosów siaje się jedyną siłą tektoniczną, 
dzięki czemu utwór osiąga maxhnum jednolitości.

O wielkiej pom ysłow ości konstrukcyjnej świadczy znow motet „Ba- 
łaam" z rkp. M o, 8  (ok. 1270) 35) gdzie części oparte na wymianie  
głosów oddzielone są  od siebie za pomocą pojedynczych grup (epi
zodów):

a b c e f  e' g h  i h g  i
b a d  f  e x  h g  i' g h  i’
A A B  A A  B A A B A A B ,

w skutek czego wymiana g łosów  bynajmniej nie traci tu swego znaczenia 
formalno - konstruktywnego, a przeciwnie znaczenie to jest stale potę
gowane.

Również wymiana głosów jako środek lokalno - techniczny odgrywa  
czasem w ogólnej dyspozycji formalnej motetu wielką rolę, dowodem  
czego jest motet „Purissima v irgo” z repertuaru W orcester  36), gdzie

34) A. B. M a r x :  Die Lehre von der musikalischen Kom posit ion  III, str. 53 i nast .
35) a) O. K o l i e  r :  op. c i t ; b) F. L u d w i g :  op. cit.
36) W orcester  M ediaeval  Harmony, str.  100.
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powoduje ona trzyczęściowość formy. A mianowicie utwór ten da się 
podzielić na trzy równe części, z których część środkowa jest oparta  
na wymianie głosów,

Rzuciwszy kilka uwag, dotyczących rozwoju wymiany głosów w k ie
runku jednolitości tematycznej, oraz znaczenia, jakie posiada ta technika  
w poszczególnych formach XIII w , zajmiemy się formą rondellusa, 
która tembardziej zasługuje na uwagę, ponieważ dotychczas nie w yja
śniono jej należycie.

Rondellus, jak wynika z dotychczas wydanych utworow tego rodzaju, 
jest formą w której technika wymiany głosów S7) staje się istotą kon
strukcji 38). Riem ann  39) jednak uważa rondellus za formę imitacyjną. 
Pogląd ten już dziś nie da się ulrzymać. Błąd Riemanna, opierającego  
się na relacji W allem  O d i n g t o n a  z traktatu „De speculatione mu- 
s ice“ (po roku 1275) tkwi w tern, że nie uwzględnił tejże relacji w całej 
jej rozciągłości. Trzeba zaznaczyć, że Odington podaje dwie definicje 
rondellusa: pierwszą 40), która jest tylko krótkiem wyjaśnieniem, przy
tacza przy sposobności wyliczenia poszczególnych rodzajów „discantus“ 
i drugą, stanowiącą już osobny ustęp p. t. „De rondellis“ 41), do którego  
dodany jest przykład nutowy, przy szczegółowem omówieniu w ielogło
sowych form. Otóż Riemann zużytkowuje tylko pierwsze wyjaśnienie  
Odingtona i koordynuje je z przykładem zawartym w ustępie „de ron- 
dellis“. Stąd w ięc nieporozumienie u Riemanna 42): „So werden wir doch 
Odingtons Definition entsprechend verstehen und eine schlechte Uber- 
lieferung seines Beispiels annehm en mussen...” Również nie da się  
utrzymać twierdzenie Riemanna, że w przykładzie zam ieszczonym przez 
Odingtona nie wszystkie głosy  zaczynały razem, lecz wchodziły po 
sobie 43); jego zaś uzasadnienie, jakoby tekst wskazywał na sukce
syw ne wejście głosów, niema w tym wypadku żadnego znaczenia, po
nieważ i przy wymianie g łosów  razem z powtórzeniem tych samych  
fraz (grup melod.), powtarzano te same teKsty. My zaś na podstawie

3!r) Z ninie jszego tw ierdzen ia  nie wynika jednak, aby imitacja wogóle  nie mogia
mieć zas tosowania  w rondellusie .  Są w ypadki ,  gdz ie  ona jes t  s tosow ana,  lecz w tedy  
zawsze ma znaczenie w ybi tn ie  lokalno-techniczne.

38) Kanon „He dieus ch ’ele m’a t ra i“ uznany  przez J. W o l f a  za rondellus
(Handbuch der N o ta tionskunde  I, str. 255), jest  rondem, jak w ykaza ły  nowsze badania 
(F. O e nn r i c l i :  Rondeanx, Virełais  u. Balladen I. str. 252).

39) H. R i e m a n n :  H andbuch  der M usikgesch ich te  1, 2. str. 214.
k )  C ouss. I. str. 24^r
41) C ouss. I. str. 246 247.
42) H. R i e m a n n :  op. cit. str.  216.
43) op. cit. 214r *
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rondellusów z repertuaru Worcester: „Fulget coelestis curia“ 44) i „De 
supernis sed ibus“ 4S) oraz z ustępu Odingtona p. t. „De rondellis" stwier
dzamy, że technika wymiany głosów  ma istotne znaczenie dla kon
strukcji rondellusa. Wprawdzie pierwsze w yjaśnienie Odingtona: „et si 
quod unus cantat, omnes per ordinem recitent, vocatur hic cantus ron- 
dellus“, mogłoby kogoś utwierdzić w przekonaniu, że ma się tu do 
czynienia z utworem imitacyjnym, jednak odnośny ustęp „de rondellis“ 
wskazuje, że wyrażenie „per ordinem recitare“ nie oznacza tu techniki 
imitacyjnej, lecz wymianę głosów:

Rondelli sic sunt componendi: excog ite tu r cantus p u kh r io r  qui p o ss it e t 
disponatur secundum aliquem modorum praedictorum , cum litte ra  ve l 
sine, et Ule cantus a singulis rec ite tur; tam en apten tur alii cantus in 
duplici a u t trip lici procedendo per consonantias, u t dum unus ascendit, 
alius descendit, ve l tertius ita , u t non sim ul descendat ve l ascendat, nisi 
fo r te  tam en m ajóris pu lchritudinis e t a singu lis m ngulorum  cantus reci 
tentur, sic:

Z pow yższego  widzimy, że przykład Odingtona w zupełności odpo
wiada jego wyjaśnieniu i nie jest mylnie przekazany, jak to chciał 
przypuszczać Riemann; co więcej, zabytki muzyki artystycznej popierają 
przykład Odingtona, Przystąpimy więc do ich opisu.

Rondellus „Fulget coelestis curia” wykazuje następujące ukształto
wanie. Utwór zaczyna się krótkim ośmiotaktowym wstępem, prawdo
podobnie instrumentalnym, który zastosowuje w głosach górnych  
imitację progresyjną, po której następuje długi ustęp oparty na wymia
nie głosów, składający się z dwóch części różnych pod względem  
melodycznym:

44) W orcester  M ediaeval  Harmony, str. 141.
15) op. cit. str. 135.
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a b c d e f
c a b f  d e
b c a e f  d,

a całość kończy się dwutaktowym epilogiem.
Również i powyższy schemat w zupełności odpowiada przykładowi  

Odingtona; krótki zaś wstęp i epilog w niczem nie zmieniają postaci  
rzeczy, ponieważ w tym wypadku mają absolutnie drugorzędne zna
czenie.

Rondellus „De supernis sedibus" jest już szerzej rozbudowany i skła
da się z czterech ustępów, z których skrajne wykazują zastosow anie  
techniki wymiany głosów', dzięki czemu jej znaczenie formalno - kon
struktywne jest dobrze podkreślone, a utwór jest ujęty w silne ramy. 
Ustęp pierwszy zaczyna się krótkim wstępem, opartym na ostinacie, po 
którym następuje wymiana głosów  według ąphematu:

a b c 
b c a 
c a b

Ustęp drugi posiada bardzo symetryczną budowę. A mianowicie składa 
się z czterech czterotaktowych fraz o następującym schemacie:

a a  d  d' 
b b' e e' 
c c  c c

Mamy tu więc do czynienia z czterokrotnem powtórzeniem frazy dol
nego g łosu  oraz dwukrotnem powtórzeniem fraz g łosów  górnych, które 
jako całość tworzą dwa odmienne ośmiotaktowe zdania. Trzeci wpro
wadza imitację, o czem będzie jeszcze mowa w dalszym toku niniejszej 
pracy. Czwarty ustęp  jest oparty na wymianie głosów:

a c b e g  b 

b a d b /  g  

c b e d b f .

Na uwagę zasługuje w tym ustępie to, że zasada permutacji nie jest tu 
ściśle przeprowadzona, a pomiędzy duplutn a g łosem  najniższym w ystę
puje zazębienie grup melodycznych na w7zór iinitacyjny.

Co się tyczy traktowania tekstu s łownego przy wymianie głosów, to 
w tym kierunku (bez względu na to czy mamy do czynienia z utworami 
jednotekstowymi czy też w ielotekstowymi) panuje prawie stała norma,
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iż razem z powtórzeniem  identycznych grup melodycznych jest powta
rzany ten sam tekst słowny. W yjątek pod tym względem stanowią: 
wspom niany już motet „Praecipua mihi da gaudia" i tropowane Agnus 
„Crimina to ll is“.

Chcąc zająć się rozwojem techruki im itacyjnej, musimy, podobnie jak 
przy omawianiu wym iany głosów, powrócić znów do form „organum” 
i „conductus“ i stąd zacząć sw e rozpatrywania. Obydwie te formy  
będziemy omawiać równolegle, ponieważ pod względem zużytkowania  
imitacyj (pomimo swych odrębności formalnych) nie wykazują różnic. 
Zanim jednak przystąpimy do w łaściw ego tematu, zajmiemy się naj
pierw kwestją wzajemnego przenikania wym iany g łosów  i imitacji.

Już w pierwszych taktach ąuadruplum P e r o t i n a  „Viderunt“, widzi
my konstrukcję, która wykazuje cechy zarów no w ym iany g łosów  ju k  
i im itacji:

^ e t o t u A U  O Q . e J S . f f ~ ^  ł >6>

O wymianie decyduje tu permutacja grup w „duplum“ i „tiiplum", 

przybierająca kształt  ̂ .. > w skutek czego powstaje skrzyżowanie
głosow  typowe dla wymiany. Gdy natomiast w  „triplum” weźm iem y  
pod uwagę pierwszą grupę „a“ i skoordynujemy ją z następnemi 
dwoma grupami i „a”, wtedy łącznie z „duplum” otrzymamy kon

strukcję a a l  a , gdzie permutacja zniknie, a kolejność następstwa  
poszczególnych grup stanie się identyczna w obydwóch głosach. W ten 
sposób powyższa konstrukcja otrzyma już dwie cechy, które posiada  
imitacja-, a to: wzajemne zazębienie się fraz oraz identyczne następstwo  
grup składających się na frazy użyte do imitacji. A jednak te dwa szcze
góły nie uprawniają nas jeszcze do tego, abyśmy bez zastrzeżeń mogli 
uznać powyższą konstrukcję za imitację. Brakuje tu bowiem jeszcze 
jedna cecha imitacji, dotycząca metrycznych czynników fraz, biorących  
udział w imitacji. W powyższym  przykładzie poszczególne grupy leżące

40) F.  L u d w i g :  Musik des Mitte lal ters  bis zum Anfang des XV. J. w „ H an d b u c h “ 
A d lera ,  str .  228,
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ponad sobą nie wykazują w stosunku do siebie żadnych zmian metrycz
nych; a więc posiadają tę cechę, która jest charakterystyczna dla w y 
miany głosów. Przy imitacji zaś wzajemny stosunek metryczny traz 
ulega zmianie, wskutek czego powstaje przesunięcie m etryczne  47).

W następnych  taktach tego samego „ąuadruplum” widzimy takiego  
rodzaju odniesien ia  głosów:

Jakkolwiek znika tu wzajemne skrzyżow anie grup, typow e dla w ym ia
ny, to jednak w skatek  rozdzielenia grup za pomocą pauz, oddziaływanie  
wym iany głosów  jest aż nadto widoczne. Dla rozwoju imitacji powyższe  
odniesienie głosów ma o tyle znaczenie, iż zaznacza się tu wyraźnie to, 
co przy imitacji nazywam y propostą i rispostą.

Conducty P e r o t i n a  „Dum sigiłlum ” i „Salvatoris hodie” wykazują, 
iż pomimo oddziaływań wymiany głosów, przychodzi tu do znaczenia 
czynnik metryczny typow y dla imitacji. W „Dum sigillum” o wymianie  
decyduje już tylko wzajemne odniesienie części grup, podczas gdy same 
grupy stoją do siebie w stosunku imitacyjnym:

W conductus „Salvatoris h o d ie” tylko bardzo nieznaczna różnica w bu
dowie grup mogłaby świadczyć o wpływach w ym iany głosów:

i7) H. L e l c h t e n t r i t t :  op. cit. str. 36 i nast .

iB)  H. E. W o o 1 d r i d g e : op. cit. str. 280.
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Oba te przykłady sprowadzają nas już na teren imitacji, lecz zanim 
przejdziemy do jej omówienia, zajmiemy się najpierw poglądem J. M u l
ler a -B la tta u ’a dotyczącym techniki imitacyjnej w organach i conductach  
szkoły paryskiej.

Prawie wszystkie odniesienia identycznego materiału melodycznego  
w organach i conductach sprowadza Muller - Blattau 50) do wymiany  
głosów  i w ogóle  zaprzecza istnieniu imitacji w XIII wieku. Pogląd ten 
jednak, pomimo, że jest poglądem najnowszym, nie da się utrzymać 
z różnych powodów. Po pierwsze, Muller - Blattau nie przeprowadza  
jakiegokolwiek podziału pomiędzy identycznemi odniesieniami melodycz- 
nemi głosów, po drugie nie przedstawił istotnych cech techniki wymiany  
głosów , po trzecie, argumenty, których uzył do udowodnienia swego  
poglądu, nie są zgodne z prawdą historyczną. W swym  dowodzie poru
sza Muller - Blattau dwa ważne zagadnienia: kw estję  m elodyki oraz 
stojącą z nią w związku kwestję przesunięcia czasowego. Co się tyczy  
melodyki form „organum” i „conductus” Perotina lub utworów pisanych  
w perotinowskim stylu, to w tej kwestji powołuje się na wyniki badań  
H. Besselera  51). Jednak tu popełnia błąd, ponieważ badania Besselera  
dotyczą wyłącznie melodyki m otetu, nie zaś „organum” i „conductus”. 
Stąd więc (nie zupełnie zresztą ścisfij) wniosek Mullera-Blattau’a, że ta 
„bez celowej dążności równomiernie snująca się m elodyka” (według  
Besselera charakterystyczna dla m otetu  XIII w.) wyklucza wogóle istn ie
nie poczucia przesunięcia czasowego, a tern samem i imitacji 5!). Ale  
i stad też również pewna niekonsekwencja w rozważaniach Miillera-

49) op. cit. 297.
50) Grundziige  einer Geschichte der Fugę ,  2 wyd. str.  5 — 14.
M) Studien zur Musik des Mitte lalters II, w Archiv f. Musikwiss. VIII, 2. str. 171 

i następne.
5J) Dla ścisłości zaznaczam y, iż B e s s e l e r  bynajm niej  nie w yk lucza  istnienia 

imitacji w XIII. w.; przeciwnie podkreś la ,  „dass die franzósische Musik un ter  Ph i l ipp  d. 
Schonen neben m anchen anderen  Ziigen der spa teren  ita lienischen auch die Imitation bereits  
ausbildet  und vorwegnim m t"  (op. cit. str. 181). Również najnowsza praca o organa 
tr ipla  i ąuadrup la ,  H. S c h m i d t a :  „Die drei und viers tim migen Organa" (1933), zwraca 
uw agę  na istnienie imitacji w ty ch  formach.
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Blattau’a: bo skoro raz uznaje równomiernie snującą się melodykę
(wykluczającą zresztą tworzenie się grup melodycznych) jako typową  
dla „organum” i „conductus”, to idąc konsekwentnie w swych rozpatry- 
waniach nie powinien operować grupami melodycznemi. A jednak już 
sama konstrukcja melodyki zmuszała go do tego, ponieważ (jak doszed
łem  do przekonania na podstawie swych badań nad muzyką szkoły  
paryskiej) perotinowska melodyka wymaga innych kryterjów, aniżeli 
melodyka motetu. Również i z innego powodu pogląd Mullera-Blattau’a, 
dotyczący istnienia przesunięcia czasowego, nie jest słuszny. Już teore
tycy  zdawali sobie dobrze sprawę z przesunięcia czasowego, skoro 
J o h a n n e s  d e  G a r l a n d i a 53) stawia je jako jeden z warunków dla 
powstania wymiany głosów: „Repetitio diverse vocis est idem sonus 
repetitus In tem pore d iverso  a diversis vocibus”. A ze względu na to, 
że przesunięcie czasowe jest wspólne zarówno dla wym iany głosów  jak 
i dla imitacji, dlatego też nie może ono być brane jako wyłączne kry- 
terjum przy ich ustalaniu. Decydującym czynnikiem w tym względzie  
mogą być tylko te cechy, które różnią obie te techniki pomiędzy sobą. 
A więc,

dla i m i t a c j i :
iden tyczna  kolejność grup  składających się na fr a z y  biorące udzia ł 
w  im itacji, ich w zajem ne zazębienie oraz przesunięcie m etryczne;

dla w y m i a n y  głosów:
perm utacja grup bez ja k ie jko lw iek  zm iany w  ich m etrycznem  usto 
sunkow aniu.

Imitacje, jakie spotykam y w „organach” i „conductach” możemy, ze 
względu na ich konstrukcję, podzielić na dwa rodzaje. P ierwszy mniej 
licznie reprezentowany, to ten rodzaj imitacji, gdzie występuje tylko  
pojedyńcze powtórzenie frazy jednego głosu w g łosie  drugim; drugi 
natomiast operuje powtarzaniem kolejno po sobie identycznych ogniw  
imitacyjnych. Jakkolwiek przy pierwszym rodzaju imitacji, rozmiary  
jej są przeważnie bardzo małe (o czem szczegółowiej w dalszym toku  
niniejszej pracy), ograniczające się do powtarzania zaledw ie kilku nut, 
to jednak spotykamy tu również imitacje, gdzie risposta staje się kontra
punktem dla proposty — a więc im itacje kanoniczne. Najwybitniejszym  
przykładem na tego rodzaju imitację jest zakończenie części „Cumąue 
ev ig i la sse t” z organum „Terribilis e s t”:

b3) Couss. I. str. 116.
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Ponadto w pierwszym rodzaju imitacji możemy wydzielić jeszcze pewne  
gatunki. Decydującym czynnikiem przy klasyfikacji będzie to, czy przy 
imitacji uwydatnia się wystąpienie proposty i r isposty, a dokładniej 
mówiąc, czy fraza użyta do imitacji nacechowana jest pewną samo
dzielnością. Samodzielność ta jest w wielkim stopniu uwarunkowana  
tem, czy g losy  biorące udział w imitacji w ystępują po pauzach ii). Na 
tej podstawie otrzymujemy trzy gatunki imitacji. Pierwszy, gdzie za
równo proposta jak i risposta są poprzedzone pauzą:

^ ~ ^ e t o t i u Z . s  ■■ ‘\ i d i l u u t ,  ? / o /  /

Drugi jest przeciwstawieniem gatunku pierwszego, trzeci pośredni 
pomiędzy gatunkiem pierwszym a drugim, polega na tem, że tylko  
w jednym z głosów, a więc albo przed propostą albo rispostą jest zasto
sowana pauza:

54) H. S c h m i d t :  op. cit. str. 55.
56) W drug im  ga tunku  imitacji,  o której nas tępn ie  będzie  mowa, frazy w ys tępu ją  

za w sze  po pauzach.
“ ) F. L u d w i g :  Musik des M itte la l ters  bis zum XV. J. w „H andbuch"  A dlera  

str.  228.
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'ffesceu-dd' de toe-Us, tyicl. VJV.

Gatunek ten zasługuje również i z tego powodu na uwagę, że nie tylko  
występuje w XIII, lecz także ba-dzo często  spotykam y go w XIV, a na
wet i z początkiem XV wieku.

Drugi rodzaj imitacji, który, jak się zaraz przekonamy, zawiera szczegóły, 
jakie będą posiadać imitacje formalno - konstruktywne XIII wieku, 
polega na powtarzaniu identycznych grup imitacyjnych kolejno po 
sobie, a niekiedy i na koordynowaniu tychże grup z innemi grupami 
imitacyjnemi w jedną nierozerwalną całość. Dla wyjaśnienia tego  
rodzaju imitacji posłużymy się przykładem z „quadruplum“ Perotina  
„Viderunt”:

Są tu więc skoordynowane trzy grupy imitacyjne w jedną całość. Kon
strukcję pierwszych dwóch grup nazwiemy grupą  izom orficzną , ponieważ  
poszczególne jej części mają identyczny kształt, całość zaś sum acyjnym  
kom pleksem im itacyjnym . Grupa izomorficzna może opierać się na 
powtórzeniu jej części na tym samym stopniu, jak to widzimy na po
wyższym  przykładzie, lub może być zbudowana progresyjnie

ua&desu , Z pi. 1̂8s»)

57) H. E. W o o l d r i d g e :  op. cit. str. 208.
5S) H. E. W o o l d r i d g e :  op. cit. str. 253.
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W niniejszym przykładzie, obok budowy progresywnej, zasługuje na 
uwagę nadkompletne wprowadzenie w  g łosie  dolnym m otywu użytego  
do imitacji. Ten szczegół nie jest odosobnionym wyjątkiem, lecz częstem  
zjawiskiem w izomorficznych konstrukcjach.

Podczas gdy w pow yższych  dwóch przykładach izomorficzne grupy 
operow ały zaledwie kilkotonowyrni motywami, to versus „Notum fecit” 
z ąuadruplum „Viderunt” rozszerza już znacznie rozmiary tej imitacji, 
co ze względu na dalszy jej rozwój miało ogromne znaczenie.

jfotuALL ^

Dalsze rozbudowanie izomorficznej grupy imitacyjnej w kierunku po
w iększenia  jej rozmiarów możemy śledzić w trzeciej części rondellusa  
„De supernis sed ibus”. Budowę tej części możemy interpretować w dwo
jaki sposób: albo za punkt wyjścia bierzemy w  głosie środkowym frazę 
a - f  A, za którą wchodzą g łosy  najniższy i najwyższy, przyczem na 
samym początku ustępu występuje w  g łosie  najwyższym nadkompletne  
wprowadzenie frazy A, zaś frazy A x w głosie najn iższym G0)

cy i a  d ________________ oc oc

a cAi c<
d *  oc  d

5S) H. S c h m i d t :  op. cit. str.  64. 
60) Ax jest  częścią frazy A.

< d A
d

x  6e) f
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aloo głos najwyższy, a wtedy otrzymujemy tego rodzaju zestawienie:

<JL <X C< Oi

oi <yi c i 0

c i X  ot c i *  ■ c i X ,  r

Nie możemy jednak bez zastrzeżeń uznać pow yższą  konstrukcję za 
kanon, poniew aż wszystkie gtosy zaczynają tu jeszcze razem, w prow a
dzając materjał melodyczny, który następnie jest użyty do imitacji, 
w czem bezwątpienia tkwią jeszcze w p ływ y  wym iany głosów, co też ze 
względu na samą formę utworu jest zupełnie uzasadnione. Lecz i ta 
cecha imitacji wkrótce zanika, głosy  zaczynają wchodzić sukcesywnie,  
a to jest w tym czasie już rów noznaczne z  pow stan iem  kanonu, które 
dokonało się na gruncie rozwoju formy ronda. A  dowodem na to są 
ówczesne utwory tego rodzaju, zanotowane jednogłosowo, a dające się 
śpiewać kanonicznie, przyczem ich w ielogłosow a wertykalna koncepcja  
w zupełności odpowiada praktyce kontrapunktycznej XIII wieku.

Najprostszym kanonem , będącym konsekwencją dotychczasow ego roz
woju techniki imitacyjnej, jest rondo  „He! Dieus, chele m’a trai” z rkp. 
H a  61):

Jak widzimy, sama melodja kanonu składa się z dwóch identycznych  
odcinków; przy zużytkowaniu jej do imitacji tworzą się dwa identyczne  
ogniwa imitacyjne, a całość przedstawia zupełnie normalną izomorficzną 
grupę. Pow yższy więc wypadek jest dość silnym dowodem na to, iż 
j u ż  w  izom orficznych  konstrukcjach fo rm y  „organum " za is tn ia ły  po d sta w y  
do stw orzenia  kanonu. Jednak ewolucja kanonu nie poprzestała na tw o
rach izomorficznych. W dalszym etapie rozwoju tej formy, widzimy jak

61) F. G e n n r i c h :  op. cit, str. 252.

134



izomorfizm zwolna zaczyna zanikać, a proces ten przedstawia nam 
rondo  z rkp. M o  „Que ferai biau sire D ieus?” 62).

I jakkolwiek frazy składające się na melodję tego kanonu wykazują  
pomiędzy sobą bardzo wielkie pokrew ieństw o, to jednak poszczególne  
m otyw y i rozmiary fraz ulegają tu zmianie. I w łaśn ie  w tym kierunku  
poszedł teraz rozwój kanonu, czego wynikiem było powstanie ow ego  
słynnego, do niedawna jeszcze uznawanego za historycznie nieuzasa
dniony unikat, kanonu angielskiego „Sum er is icumen in” (ok. 1240).

Kanon angielski jest zachowany w 978  tom ie Collectionis H arleianae  
w  B ritish  M useum  (Lo Ha). Nie będziemy się w toku niniejszej pracy 
zastanawiać nad historją badań nad tym utworem, ponieważ tą kwestją  
zajęli się już Otto K la u w e ll63) i Guido A dler  M), a zwrócimy jedynie  
u w agę na dwa poglądy, dotyczące historycznego uzasadnienia tego  
kancnu. Są to poglądy G. A dlera  65) i J. M uller a -B la ttau ’a 6C). G. Adler, 
który w swoim czasie nie m ógł jeszcze wyznaczyć linji genetycznej 
imitacji prowadzącej do powstania angielskiego kanonu, stara się  drogą 
badań etnologicznych udowodnić, że sukcęsyw ne wejście g łosów, jak 
również i imitacja są wrodzone instynktowi muzycznemu człowieka. Uza
sadnienie zaś Mullera-Blattau’a streszcza się w zdaniu: „der einstimmig  
notierte Stimmtausch ist der Kanon!”

Już dotychczasowe nasze rozważania wykazują bezpodstaw ność po
w yższego  twierdzenia, albowiem w ym iana głosów , opierająca się na 
perm utacji grup  m elodycznych ułożonych w ertyka ln ie, nie m oże być no to
w ana jedn o g ło so w o , a forma kanonu musi z góry wykluczyć wymianę  
głosów , jako technikę nieistotną dla swej konstrukcji, poniew aż w ka
nonie kolejność następstw a fraz składających się na propostę, nie może  
być w risposcie pod żadnym warunkiem zmieniona.

62) op. cit. str.  42.
63) Der Canon in se iner  geschichtlictien Entw ickelung ,  str 10 i nast.
64) Die W ie d e rh o lu n g  und N achahm ung.  str. 302 i nast.
“ ) op. cit.
“ ) M u l l e r  B l a t t a u :  op. cit. str.  10.

135



Chcąc dokładnie wykazać, jakie stanowisko zajmuje kanon angielski 
w rozwoju techniki imitacyjnej, musimy zająć się jego budową. „Sumer  
is icumen in ” jest utworem sześciogłosow ym , z czego cztery głosy górne  
tworzą kanon w  unisonie, dwa zaś dolne, oparte na wymianie głosów,  
są głosami towarzyszącemu, użytemi jako ostinato, t. zw. pedes. Sama  
melodja kanonu 67) jest zbudowana bardzo symetrycznie i rozpada się na 5 
fraz czterotaktowych; pom iędzy  frazami 2-gą a 3-cią i 4-tą a 5-tą jest  
użyty rodzaj refrenu na słowach „sing cuccu“ i „cuccu cuccu“. Frazy te nie  
są jednak luźnemi odcinkami melodycznemi, zestawionemi obok siebie, 
lecz wykazują pomiędzy scbą nie dające się zaprzeczyć pokrewieństwo:

U- 4 c d. £ f a i  j  Ł -m. tv

V
Pokrewieństwo to dotyczy fraz „1“ i „4“ oraz „zr, „3“ i „5“. A mia

nowicie: fraza „4“ jest odbiciem frazy „1“, dzięki zastosowaniu ruchu  
w stecznego 68), pozostałe zaś frazy „2“, „3“ i „5“ tworzą jakby stałą 
gradację w wyprowadzaniu tworu nowego z tworu poprzedniego przez 
użycie tych samych zwrotów melodycznych oraz zastosow ania odwró
cenia i transpozycji m otywów

67) Co się zaś  ty cz y  spo so b u  wyprow adzen ia  g ło só w  z podanej melodji,  to w  tym  
w ypadku  jes teśm y  w tem szczęśl iw em  p o łożen iu ,  'ż  w rękopisie  p os iadam y teg o  rodzaju  
adnotację: „Hanc ro tam  cantare  p o ssu n t  quatuor  voces. A paucioribus au tem  quam a tr ibus 
ve l  sa l tem  d u obus  non deb e t  dici praeter  eos qui d icunt  pedem. C an itu r  au tem  sic: Tacen- 
t ibus  ceteris,  unus inchoat  cum his qui ten en t  pedem; et cum veneri t  ad primam notam  post  
crucem inchoat alitis, et sic de ceteris.  Singuli vero  repausen t  ad pausa tiones sc r ip tas  et 
alibi, spatio  unius longae  notae".

Pedes  należy w ykonać  w nas tępu jący  sposób:

Hoc repetit  unus  qttociens opus 
est,  faciens pausa tionem  im fine.

Hoc dicit alius, pausas  in medio 
et non in fine, sed immediate 

repetens principium.

( W o o l d r i d g e :  op. cit. str.  327).
68) S tosow anie  w s tecznego  ruchu nie jest  w tym  czasie czemś h is to ryczn ie  nieuza- 

sadnionem, poniew aż  już o wiele wcześniejsze  u twory  w ykazu ją  zas tosow an ie  tego  środka
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Z powyższej naszej analizy wynika, że kanon angielski należy rów
nież do typu sumacyjnego kompleksu imitacyjnego, w którym jednak 
izomorfizm już zanikł, a poszczególne frazy składające się na melodję  
kanonu są tylko pomiędzy sobą spokrewnione.

Dotychczas omówiliśmy stronę melodyczną kanonów XIII wieku, przy- 
czem stwierdziliśmy, że pod tym względem przedstawiają one jedną 
ciągłą linję rozwojową. Jednak żeby dobitniej jeszcze umiejscowić te 
utwory, wydaje nam się koniecznem zająć się również ich stroną 
dźw iękow ą— a to tem bardziej, że tylko forma kanonu angielskiego jest 
w rękopisie dokładnie oznaczona oraz jest podany sposób w yprowa
dzenia poszczególnych jego głosów , a natomiast dwa inne, omówione  
kanony, tego rodzaju adnotacyj nie posiadają. W tym wypadku chodzi 
nam przedewszystkiem  o wykazanie, czy strona dźwiękowa powyższych  
utworów odpowiada ówczesnym zapatrywaniom teoretycznym. Biorąc 
pod uw agę harmoniczne stosunki interw ałow e, jakie widzimy w kano
nach XIII wieku, spostrzegamy, iż i one wykazują stałą linję rozwo
jową, która biegnie równolegle z rozwojem teorji w tym czasie. Utwory  
te odpowiadają temu okresowi teorji, który przedstawia stadjum rozwo
jowe od czasu uznania konsonansowości tercji do czasu uznania konso- 
nansowości seksty. Stąd więc dwa pierwsze kanony „He! Dieus chele 
m’a trai” i „Que ferai biau sire Dieus” przedstawiają się jako typ 
bezwzględnie wcześniejszy i to w takim porządku genetycznym, jaki 
właśnie wyznaczyliśm y w toku niniejszej pracy. Kanon „He! Dieus chele 
m ’a trai” wprowadza tylko unisony, kwinty i tercje, natomiast kanon  
„Que ferai biau sire D ieus” stosuje obok powyższych interwalów jeszcze 
kwartę czystą i sekstę  małą (takt 13 i 19), z czego ten ostatni interwał 
występując na słabej części taktu jest traktowany jako dyssonans. Tego  
rodzaju użycie oraz traktowanie interwałów odpowiada nauce J a n a  
z G a r l a n d j i  i A n o n y m a  IV (ok. 1260). P ierw szy 69) dzieli konso-

technicznego,  d o w o d em  czego jes t  kom pozyc ja  „Nus mi d o “ z rkp. F  fo l .  150, gdzie  me- 
lodja  „Dominus" użyta  jako tenor jest  odczy tana  w ruchu wstecznym  ( L u d w i g ,  R eper
torium  I. str.  80).

69) „Concordantia rum  triplejc est m odus,  quia ąuedam  sunt  perfecte , ąuedam  im- 
perfecte , ąu ed am  vero m ed 'e .  Perfec ta  dicitur, ąuan d o  due voces junguntur  in eodem 
tem pore.  ita quod una, secundum  auditum  non percip itur  ab alia p ro p te r  concordantiam  et 
dicitur eąuisonantiam , ut in un isono et d iapason .  Imperfecte autem dicuntur, ąuando  
due voces  junguntur  i ta ,  quod  una ,ex, to to  percip itu r  ab alia secundum auditum  et con 
cordantiam. Et sunt d u e p p e c ie s ,  scilicet d i tonus et sem iditonus.  Medie autem  dicuntur, 
ąuando  due voces ju n g u n tu r  in eodem  tem pore,  que neąue d icuntur  perfecte , neąue  im per
fecte, sed  partim  conven iun t  cum perfectis et partim  cum imperfectis . E t  sun t  due species,  
sc ilicet diapente  et d ia tessaron .  Discordantiarum ą u ed am  d icun tur  Derfecte, ąuedam  im per
fecte, ąu ed am  vero medie. Perfecte  dicuntur, ą u an d o  due voces non jungun tu r  aliąuo
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tiansy i dyssonansy na trzy grupy: doskonałe, pośrednie i niedoskonałe,  
przyczem do konsonansów doskonałych zalicza unison i oktawę, do 
pośrednich kwintę i kwartę, do niedoskonałych wielną i małą tercję. 
Doskonałemi dyssonansami są: kwarta zw iększona, sekunda mała i sep- 
tyma wielka, pośredniem1'. mała seksta i wielka sekunda, zaś niedosko- 
skonałemi: w ielka seksta  i mała septyma.

Z pomiędzy powyżej w yliczonych interwałów, zdaniem Jana z Gar- 
landji, m ogą być używane w szystk ie konsonansy oraz dysonanse niedo
skonałe, natomiast wykluczone jest użycie dyssonansów  doskonałych.  
O traktowaniu zaś dyssonansów  pośrednich teoretyk ten nie wspomina. 
U zupełnieniem  tej nauki są relacje Anonyma IV. On to pośw ięca  
szczególną uwagę sekstom i to zarówno, wielkim jak i małym, stwier
dzając możliwość użycia tych interwałów przed konsonansami, sp e 
cjalnie przed oktawą. Godnem również uwagi jest twierdzenie Anonyma IV, 
że wszystkie „puncta imparia” (silne części taktu) powinny stosować, 
konsonansy, zaś „puncta paria“ mogą być traktowane dowolnie, t. zn.

r 1 i * 1

S k a f c z u t t  S c a / o e u t e ,

■Lua 'J tU A j.cU f-. a t t M .

L  X lllf L  XXXI x c  y \ C X X V I I I C L  XII C X C H CCL VI

a./ir<yrv kZ uuu. c L i to 'n Z j>

di‘.t<yu‘jOt>

(X.A<ru. x Z uulk. / c L i a . ^ Ł - u Ź t -

cB -ć /S  'ó L i a . Ą  a /> < m ,

modo secundum  compass ionem  vocum, ita  quod, secundum auditum  una non poss it  com- 
pa ti  cum alia. E t is te  sunt  tres  species,  scilicet sem itonium, tr i tonus ,  d i tonus  cum dia- 
pente .  Imperfecte  d icuntur,  ą uando  due  voces ju n g u n tu r  ita, quod secundum  auditum  
vel  possun t  a liquo m odo compati,  tam en non concordan t.  E t sunt due species, scilicet 
to n u s  cum d iap en te  et sem id itonus  cum diapente; et iste due species non c o n co rd an t  
M edie  d icuntur,  quando  due voces  jungun tu r  ita, quod  partim  conven iun t  cum perfectis. 
partim  cum imperfectis .  E t iste sunt  d u e  species,  scilicet tonus  et sem itonium  cum d ia
pen te" .  (C ouss. I. str. 104 — 105).
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wprowadzać konsonansy lub nie 70). Również i zastosowanie trójdźwięku  
w kanonie „He! Dieus chele m ’a trai“ ma sw e uzasadnienie w  współ
czesnej teorji, gdyż Walter O d i n g t o n ,  na podstawie swych matema
tycznych dociekań dochodzi do jego konstrukcji:

„Compatientur ergo se simul, si eidem voci gravi comparentur ditonus 
vel semiditonus, diapente, diapason, diapason cum ditono vel semidi- 
tono, d iapason cum diapente, bisdiapason ut in his numeris patet  
sub hac formuła: n ) (por. tabelę na poprzedniej stronie).

Jak z powyższego przedstawienia wynika, Odington zupełnie dobrze 
zdawał sobie sprawę z budowy trójdźwięku, co więcej, znał już okta
w ow e podwojenia poszczególnych jego tonów! T2)

■ Kanon angielski, którego struktura interwałowa wykazuje ślady tech
niki fauxbourdonowej, co też podkreśla R iem ann  73), operuje już często  
sekstam i jako konsonansami, w obec czego, odpowiada nauce A n o n y m a  
XIII, albowiem teoretyk ten uznaje już konsonansowość tych interwa
łów  74). Również znajdujące się tam na słabych częściach taktu interwały

70) „Exemplum in d iscantu  sic, cujus tenor  a, g , f  bis  ve l  ter  vel pluries et dis- 
cantus duplum  c d  e f  cum discessu pluries dictum, etc. E t  sic pate t,  quod vilis  discor- 
dantia sive ted iosa ,  que sexta est  e t  refutabil is ab om nibus in majori  pa r te  et ipsa est 
penult ima ante  perfectam concordan tiam  que est  d iapason ,  optima concordantia  fit sub 
tali  o rd inatione  et posi t ione  punctorum  sive sonorum , v e lu t  predic tum  est.  E t  sic de allis 
d iscordan ti is  intellige, p rou t  in postposi t is  plenius patebit;  sic etiam penultimis f inalibus 
intellige. Itera to  su n t  quidam, qui m ult ip lican t  multiplices d iscordantias ante  unam per
fectam  concorda tiam, s icu t  ante  diapason, et nimis inde  g a u d en t  e t  rident; e t  v ide tur  
esse mirabile m agnum  inter ipsos quod  hoc p o te s t  fieri, sicut: d  f  c b c b c in superiori,  
in inferiori sic: D  D  E  F  E  D  C. E t  sic per  h a s  percip ie t is  omnes alias consimiles 
p roposi tas  d iscordan tias  sufficienter cum quibusdam  aliis postposi t io  etc.

Regule  triplicium ta les  sunt: si fuerit  in primo modo, omnia puncta imparia  debent  
concordari  cum omnibus im paribus  dupli,  ita, qu o d  primus primo, ter t ius  tertio ,  quintus 
quinto,  et sic de singulis .  Sic etiam dicimus, quod omnia puncta  imparia aeb en t  concor
dari cum om nibus imparibus tenoris ,  primus primo, tertius tertio ,  quin tus quinto ,  e t  sic de 
singulis ,  etc. Tunc sic colligimus: dup lum  concorda t  cum primo omni im pari ta te  sua, 
tr ip lum  simili modo cum primo, et tr ip lum  cum duplo  sem per  cum omni imparita te  sua;
ergo quilibet  cum quolibet et quibus cum aliis duobus ,  quare  omnes tres ad invicem con-
c o rdabun t  et concordabuntur .  Omnia paria  puncta  in tripli  indifferenter p onun tu r  et hoc, 
in concordantia  ve l  e x tr a “. (C ouss. I. str. 359).

n ) C ouss. I. str. 202.
n ) W związku z niniejszemi rozważaniami zaznaczam y, iż w prak tyce  m uzycznej  

tró jdźwięki  pojawiają  się już dość wcześnie,  a mianowicie w  tr ip lum  „Quindenis  grad ibus"  
z rkp . F  fo l .  28  ( S c h m i d t :  op. cit. str.  51).

n ) Geschichte  der Musiktheorie,* str. 151.
r4) „Encore  est a savoir  que de ces XIII e speces  d ev an t  dites son t  fais XIII acors,

III parfais e t  Uli imparfais et VI dissonans.  Les III parfais sont: unisson, quinte  e t  double. 
Les IIII imparfais sont  II t ierces et II sixtes. Les VI d issonans  son t  II secondes II quartes  
et II septimes* (C ouss. III. str. 496).
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sekundy wielkiej i septym y małej, zupełnie nie stoją w sprzeczności 
z ówczesną teorją, ponieważ interwały te, jako dyssonanse niedoskonałe  
(według Frankona z Kolonji (ok. 1260) mogły być właśnie w ten sposób  
używ ane 75).

Podczas gdy wielkie zdobycze twórcze P e r o t i n a ,  owe słynne „tripla", 
„ąuadrupla" i „conducty" wykazują, iż poszczególne głosy  by ły  tu 
w czasie procesu twórczego równocześnie koncypowane 76), to jednak  
prostsze pod względem  technicznym jego „clausule”, które dały począ
tek rozwojowi motetu, wskazują na sukcesywne dokomponowywanie  
poszczególnych głosów. I w łaśn ie  ta cecha, którą następnie w bardzo  
wielu wypadkach dziedziczy wczesny m otet, była jednym z czynników  
zupełnie niesprzyjających dla rozwoju kontrapunktu imitacyjnego w tej 
formie. Dopiero z b iegiem  czasu, gdy w motecie zaczyna zw olna znikać  
styl conductowy, a w poszczególnych głosach pomimo różności tekstów  
słownych, pojawia się  treściowa spoistość i odpowiedniość, zauważamy,  
że i pod względem motywicznym następuje tu pewne wyrównanie, które 
w pewnych miejscach utworu stwarza rodzaj korespondencji motywicz- 
nej. Jednak we wcześniejszych motetach, gdzie rytmika modalna odgry
wała jeszcze bardzo wielką rolę w konstrukcji melodycznej głosów,  
niekiedy owa korespondencja jest tylko pozorną, albowiem identyczny  
w głosach „modus“ pow odow ał podobne lub też bardzo podobne zwroty 
melodyczne. A jednak każdy głos prowadził tu z osobna swój własny  
żywot, dyktowany równomiernem pulsowaniem identycznego „modus", 
nie troszcząc się zupełnie o inny skoordynowany z nim głos. Lecz już 
w drugiej ćwierci XIII wieku zaczyna upadać rytmika modalna ” ), co 
uwidacznia się w rozkładaniu poszczególnych części „modus" na mniej
sze wartości, zwolna pojawia się notacja mensuralna, która pozwala  
nam na konstatowanie już świadomie wprowadzonej korespondencji 
motywicznej, stojącej niewątpliwie w związku z wspomnianą wyżej treś
ciową spoistością tekstów słownych poszczególnych głosów.

Zwróciliśmy uwagę na ową korespondencję, ponieważ w motecie staje 
się ona jedną z podstaw, na której będą rozwijać się imitacje, albowiem  
kompozytorowie motetów nie skorzystali ze wspomnianych wytworów  
techniki imitacyjnej Perotina, lecz sami dopiero, niejednokrotnie na 
podłożu korespondencji motywicznej, dochodzili do odkrywania tego tak

7I) „Item sciendum est,  quod omnis imperfecta d iscordantia  immediate ante  con- 
cordantiam  bene concorda t"  (Franco de C olonia, C ouss. I. str. 130).

u ) Do tak iego  samego wniosku  dochodzi  również  H a n d s c h i n  w rozprawie 
„Was brachte  die Notre - Dame - Schule N eu es“? (Zeitschnft  fur M usikwissenschaft ,  VI, 10, 
11, str. 553).

7r) H. B e s s e 1 e r : op.  cit. str.  150
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ważnego środka technicznego. Z tego też punktu widzenia należy osą
dzać w bardzo wielu wypadkach imitacje, jakie spotykamy w motecie 
XIII w. Zazwyczaj są to imitacje krótkich rozmiarów, posiadające tego  
rodzaju konstrukcję, gdzie przed propostą i rispostą nie zaw sze są 
wprowadzone pauzy, wskutek czego wyrazistość ich jest bardzo słaba. 
Spotykam y tu również imitacyjne zwroty kadencyjne 78), imitacje, gdzie 
w risposcie pierwsza nuta ulega zmianie 79) oraz imitacje rytmiczne 
zupełnie dokładnie zaznaczone w piśmie m ensuralnem 80); a wszystko  
to są cechy, które będą miały jeszcze siłę żyw otną w następnym wieku.

A jednak źródło powstania nie wszystkich imitacyj stosowanych w m o
tecie XIII wieku tkwi w korespondencji m o tyw icznej Jak wiadomo  
z historji motetu, wielki w pływ  na rozwój tej formy miała także jed n o 
g łosow a m uzyka  św iecka  81), ponieważ dużo refrenów z jednogłosowych  
pieśni znalazło tu sw e zastosowanie. Początkowo b y ły  one w prowa
dzane w jednym i tym samym głosie, lecz już wkrótce identyczne  
refreny zaczynają pojawiać się razem ze swym  tekstem słownym  zarówno  
w „motetus" jak i „triplum" 82). I to właśnie doprowadziło do powsta
nia imitacji, gdzie razem z powtórzeniem tej samej frazy jest pow ta
rzany ten sam tekst słowny, ponieważ takie imitacje pow stają  dzięki 
zazębieniu się dwóch identycznych refrenów 83). Jest to wielka zdobycz 
na gruncie imitacji lokalno - technicznej, albowiem dotychczas tylko  
w kanonach zwracano uwagę na identyczność tekstu słownego w g ło 
sach. Jednak trzeba pamiętać, iż ta identyczność tekstów  nie była  
w ynikiem budzącej się już wówczas świadomości, że w risposcie musi 
być powtórzony tekst słow ny proposty, lecz wyrosła na gruncie p ra k tyk i  
refrenow ej 84).

Dla ujęcia całokształtu stanu techniki imitacyjnej w XIII wieku,  
poświęcim y jeszcze kilka uwag stosunkom interwałowym , ilości głosów,  
traktowaniu risposty, rozmiarom imitacji oraz stosunkom  tonalnym.

Stosunek interwałowy w imitacjach XIII wieku jest bardzo zróżnico
wany, bardziej naw et niż w wiekach późniejszych, np. XV. Najliczniej 
w tym czasie reprezentowana jest imitacja w unisonie. Z kolei pod

TS) „He, D ieu s“, z rkp . B a  (P. A u b r y :  Cent  m o te ts  du XIlI-e s iec le ,  Tl, str. 137).
r9) „Par  un m at ine t  l ’au tr ie r“ z rkp . B a  (op. cit. str. 121).
80) „Salve v irgo  v irg in u m “ z rkp . B a fo l.  18-r (P. A u b r y :  Cent m o te ts  I).
81) F. L u d w i g :  Musik des Mittelalters,  w „Handb."  A d lera  str. 239 i nast.
82) „Ut celesti"  z rkp . B a  (P. A u b r y :  C en t  m otets II, str. 44 i nast.) .
83) „En non diu" z rkp . M o  (J. W o l f :  op. at. str.  240).

„Riens ne p u d “ z rkp . M o  (J. M li 11 e r - B 1 a 11 a u : op.  cit. str. 154).
„S’on me r e g a r d e ” z rkp . M o  (H. R i e m a n n : M usikgesch ich te  in Beispielen, str. 2). 

81) Tem t łóm aczy  się również fakt,  dlaczego jeszcze w XIV wieku sprawa t rak to w a 
nia tek s tu  s łownego przy  imitacjach loka lno-techn icznych  nie jest  uregulowana.
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względem ilościowym  da się ułożyć następujący szereg 8S): imitacja 
w sekundzie, kwincie, kwarcie i tercji. Ciekawym jest fakt, iż nie 
spotkaliśmy ani jednego wypadku imitacji w oktawie. Nie jest to 
jednak jeszcze dowodem, by imitacje w tym interwale w ogóle  nie miały  
zastosow ania. Możliwem jest, że by ły  one w użyciu, jednak w każdym  
razie bardzo rzadko, ponieważ identyczny rejestr g łosów  wyższych,  
w których zazwyczaj zachodzą imitacje, nie pozwalał na stosow anie  
imitacyj w w iększych  interwałach.

Pod względem ilości g łosów  biorących udział w imitacji, widzimy  
w tym czasie jedną stałą normę. Z reguły, pomimo że zachodzą utwory  
trzy- i czterogłosow e, w imitacji biorą udział tylko dwa głosy; a więc  
ogólnie przyjętą jest imitacja dwugłosowa. Pomimo tego jesteśm y  
w stanie wskazać, że i imitacje trzy-, a nawet i czterogłosowe nie były  
obce tej opoce. Są one jednak tak nieliczne, iż musimy je uważać za 
wyjątki. Przy analizie utworów XIII wieku zauważyliśmy kilka wypad
ków imitacji trzygłosowej w „quadruplum“ Perotina „Viderunt“ gdzie 
wprowadzona jest imitacja w ten sposób, iż w „duplum“ i „triplum" 
jest zastosow any ruch prosty, zaś „quadruplum“ wprowadza rispostę  
w odwróceniu. Drugi wypadek imitacji trzygłosowej spotykamy również 
u Perotina, a mianowicie w conductus „Salvatoris hod ie“ 86), gdzie  
następstwo jest odwrotne: propostę wprowadza „triplum“, po czem  
wstępują „duplum" i g łos  najniższy. Trzeci i czwarty wypadek tego 
rodzaju imitacji tworzą rondellus „De supernis sed ibus“ oraz rondo „He! 
Dieus chele m ’a trai“. Imitację zaś czterogłosową widzimy w kanonie  
„Sumer is icumen in “.

Swobodne lub ścisłe traktowanie interwałów w rispśocie, zależy prze- 
dewszystkiem od stosunku interwałowego, jaki zachodzi pomiędzy pro- 
postą a rispostą. Jest rzeczą zupełnie zrozumiałą, że imitacje w unisonie  
będą zawsze ścisłe. Mogą tu zachodzić jedynie tylko tego rodzaju w y
kroczenia, które są spowodowane przez zmianę jakiegokolwiek inter
wału w risposcie, celem ominięcia jawnych błędów. Najczęściej zdarza 
się to na początku imitowanej frazy, gdzie pierwszy interwał jest zmie
niony pod względem wielkości. Przy imitacjach w innych interwałach, 
pomimo zachowania w risposcie identycznej linji melodycznej, następ
stwo półtonów jest zaw sze swobodnie traktowane, i to zarówno w imi

85) Nie p oda jem y  obliczeń p rocen tow ych ,  ponieważ ilość w y d a n y ch  u tw orów  w p o ró w 
naniu z zachowanem i w rękopisach jes t  jeszcze dość mała, w sku tek  czego s tosunki  p ro 
centowe, obliczone  na pods taw ie  d o ty ch czaso w y ch  publikacyj,  z chwilą  zuży tkow ania  
większej ilości u tw orów  m ogą  u ledz  zmianie.

88) H. E. W o o 1 d r i d g  e : op. cit. str. 299
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tacjach w sekundzie i tercji, jak również w kwincie i kwarcie 87). 
Z pow yższego  więc wynika, że przy imitacjach w kwincie i kwarcie nie 
zwracano jeszcze zupełnie uwagi na odpowiedniość heksachordów, lecz 
brano pod uwagę tylko sam bezjakościowy rysunek interwałowy frazy 
imitowanej, Do imitacyj swobodnych w pełnem znaczeniu tego słowa  
należą imitacje rytmiczne. Imitacje te możemy podzielić na dwa gatunki: 
pierwszy gatunek tworzą takie imitacje, w  których w risposcie zacho
wany jest tylko sam kierunek m elodyczny proposty, a poszczególne  
interwały są zmieniane, n. p, sekunda na tercję, kwinta na kwartę i t. p., 
drugi zaś gdzie w risposcie zachowany jest tylko sam rytm proposty. 
Imitacje rytmiczne nie odgrywają w XIII wieku wybitniejszej roli; są 
one nawet dość słabo reprezentowane i dopiero w następnym wieku  
przychodzą do znaczenia.

Rozmiary imitacji są zależne przedewszystkiem od rozciągłości fraz 
użytych do imitacji oraz od powyżej omowionych typów imitacyjnych. 
Rozciągłość poszczególnych fraz nie jest zbyt wielka. Najliczniej repre
zentowane są frazy 3-taktowe, następnie idą frazy 4-taktowe, w końcu
2- i 5-taktowe. Zrozumiałą jest rzeczą, że rozmiary imitacji w obrębie  
typu, w którym chodzi tylko o pojedyncze powtórzenie frazy jednego  
głosu, są o wiele mniejsze, niż w kompleksach imitacyjnych. I tak 
w typie pierwszym, rozciągłość imitacji (t. zn. wzajemna rozpiętość pro
posty i risposty) w ynosi zazwyczaj 5—6 taktów 88), natomiast rozmiary  
kompleksu imitacyjnego są bezwzględnie większe. Przy izomorficznych  
grupach rozpiętość s ięg a  od 8 — 10 taktów 80), zaś przy sumacyjnych  
kompleksach dochodzi nawet do 17 taktów. Imitacje o większych roz
miarach tworzą: rondo „Que ferai biau sire D ieus?” oraz angielski 
kanon („Sumer”).

Co się tyczy stosunku tonalnego w imitacjach XIII wieku, to zauwa
żamy, że zarówno proposta, jak i risposta mogą występować na 
różnych stopniach gamy. Szczególnie dotyczy to imitacyj w innych  
■nterwałach, niż unison.

Dotychczas przedstawiliśmy rozwój imitacji w XIII wieku, przyczem  
stwierdziliśmy, że wiek ten jest okresem, gdzie m ożem y śledzić rozwój 
tej techniki od jej pierwszych przejawów, aż do powstania form imita
cyjnych. Ponadto wskazaliśmy na wymianę głosów, która w tym czasie

B1) W yjątek  pod tym  wzg lędem  stanowi imitacja w kwincie w conductus P e r o t i n a  
„Salyatoris  hod ie" ,  gdzie  w risposcie  zachowane jes t  ścisłe nas tęps tw o  in te rw a łów  
proposty .

S8) Jedynie  w tr ip lum  „Terribilis  e s t “ rozciągłość  imitacji w ynos i  10 taktów.
89X W yją tek  pod  tym  w zględem  stanowi rondo „H elas“ (P ic) ( G e n n r i c h :  op. cit. 

str. 262).
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również przechodzi swoje fazy rozwojowe, A jednak okres jednego  
wieku wystarczył, by prędko wyczerpały się dalsze możliwości rozwoju 
tej techniki, albowiem oparta na matematycznem założeniu t. j. permu- 
tacji, mało posiadała cech żywotnych. Imitacja natomiast już w swych  
początkach zawiera symptomaty, które silnie zaważyły na kierunku jej 
dalszego rozwoju. I tu właśnie okazuje się, jak zbawienną była izomor
ficzna grupa genjalnego P erotina, prowadząca w prostej linji do po
wstania kanonu, który już w XIII wieku wykazuje pewną linję rozwojową, 
sięgającą od izomorficznych konstrukcyj do sumacyjnego kompleksu  
imitacyjnego, w którym izomorfizm już zanika, a gdzie jedynie frazy  
składające się na melodję kanonu są pomiędzy sobą spokrewnione.

II.

W I E K  X I V

Już przy rozpatrywaniu kanonu „Sumer is icumen in ” mogliśmy zau
ważyć, iż wskutek wprowadzenia kunsztownych środków przy konstrukcji 
melodji kanonu, pokrewieństwo pomiędzy frazami na pierwszy rzut oka  
nie uwydatnia się bardzo. A jednak szczegółowa analiza wykazała, że 
właśnie ta kunsztowna faktura była środkiem służącym do w yprowa
dzenia nowego tworu melodycznego z tworu poprzedniego. Również  
i w pierwszych kanonach  XIV wieku spotykamy jeszcze tą samą cechę. 
A mianowicie mełodja francuskiej ,,cacce”\ „Talent mes prus” 90) (pocz. 
14 w.) z rkp. Pr. X I  E  9 przedstawia budowę dwuczęściową, z czego  
część druga powstaje przez odczytanie części pierwszej w ruchu 
wstecznym:

Gdy natomiast weźm iem y pod uw agę melodję tego kanonu jako całość, 
to zauważymy, iż w ystępuje tu już zwolna odwracanie się od symetrycz
nej budowy (pomimo zastosowania ruchu wstecznego), a pod względem

90) F. K a  m m  e r  e r :  Die Musiksti icke des P rager  K odex  XI E 9, str. 137.
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motywicznym melodja ta operuje już często krótkiemi motywami, co 
jest podyktowane celem czysto programowym, albowiem właśnie te 
krótkie motywy oparte na słowie „coccu”, mają naśladować śpiew  
kukułki.

Podczas gdy cacce „Talent mes prus” posiada jeszcze pewne cechy  
wspólne z kanonami XIII wieku i w ten sposób tworzy stadjum przej
ściowe pomiędzy kanonami XIII a XIV wieku, to kanon „Se je chant 
m ais” 91) z rkp. lv  jest już zupełnie innym tworem. Melodja tego utworu 
jest już wybitnie asymetryczna, a jedynie ogólna jej dyspozycja for
malna wykazuje trzyczęściowość, z czego w częściach skrajnych wybija  
się na pierwsze miejsce pierwiastek nieliczny, zaś część środkowa  
o silnie podkreślonym czynniku programowym (są tu bowiem wprowa
dzone efekty  nawoływania) jest traktowana recytatywnie. Dla przykładu  
przytoczymy po kilka taktów z części pierwszej i środkowej:

Na podstawie nowszych badań 92), „cacces" są formami czysto fra ti-  
cuskiemi, a nie, jak do niedawna przypuszczano, wytworem włoskim . 
W edług zdania Mariusa Schneidera  93), utwory te są zawsze dwugłoso-  
wemi kanonami w unisonie, przyczem różnica pomiędzy francuskiemi  
„cacces” a włoskiemi ,,caccie” polega na tern, iż we włoskich cacciach  
występuje jeszcze jako towarzyszenie g łos trzeci, podczas gdy fran
cuskie „cacces“ są tylko dw ugłosow e bez towarzyszenia. My jednak  
od siebie możemy jeszcze dodać, iż jak w muzyce włoskiej, tak i w m u
zyce francuskiej, spotykamy dowody, że istniały francuskie 94) utwory  
tego rodzaju, które posiadały  trzeci głos towarzyszący oraz włoskie 95)

91) H. B e s s  e t e r :  S tudien  zur  Musik des MittelaltCTS, w  Archiv  f. Musikwissen-
schaft  VII, str.  251.

98) H. B e s  s e l e r :  op. cit., str. 193 i nast.
9:l) M. S c h n e i d e r :  t l i e  Ars Nova des XIV. J. in F rankreich  und Itałien, str.  53.
94) F rancuskim  kanonem  z tow arzyszen iem  jest  „Aniuur par q u i“ ż rkp . Par. Bibl. N at.

fo n d s  ita l. 568, w y d a n y  przez W o l f a  w Geschichte  des M ensura lnota tion  III, str.  75.
95) W łoską  caccią bez to w arzy sz e n ia  jest „C a lv ac a n d o “ M a g i s t r a  P e t r u s a  z  rkp. 

Flor. P ancia t. 26, w y d an a  przez  J. W o l f a  w Sam mełbande  der In terna tiona len  Musik- 
gese llschaf t  III, str.  639.
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bez towarzyszenia. Kanony, jako samodzielne formy, w ystępują w mu
zyce francuskiej szczególnie w pierwszej połowiejD^W wieku. Później 
zostają one wyparte przez utwory w stylu balladowym i dopiero 
w pierwszych dziesięcioleciach XV wieku widzimy znów ich większą  
produkcję.

Zanim przystąpimy do omówienia techniki imitacyjnej w poszczegól
nych formach m uzyk i fra n cu sk ie j XIV wieku, poświęcim y jeszcze kilka 
uwag stronie konstruktywnej imitacji lokalno-techniczej. Podczas gdy  
w pierwszej połow ie XIII wieku doszła do szczególnego znaczenia izo
morficzna grupa imitacyjna, która następnie na gruncie rozwoju formy  
kanonu przeszła swą dalszą ewolucję i w końcu zanikła, to w drugiej 
połow ie  XIII wieku rozwój imitacji, dokonywujący się tylko na podłożu  
muzyki mensuralnej, doprowadza zwolna do powstania imitacyj rytmicz
nych. Jednak w XIII wieku produkcja tych imitacyj jest jeszcze dość  
nikła i dopiero muzyka francuska XIV wieku wprowadza w tym kierunku  
radykalną zmianę. Dla tego też przy rozpatrywaniu imitacyj lokalno- 
technicznych tego okresu, wskazanem  jest przeprowadzenie takiego  
podziału, w  którym ten czynnik byłby specjalnie podkreślony, a więc  
na im itacje: ry tm iczne , gdzie przy naśladowaniu zwrócona jest uwaga na 
identyczność rytmiki w imitujących się głosach, i m elodyczne, gdzie  
w rispoście zachowany jest tok melodyczny proposty (t. zn. dokłaany  
rysunek interwałowy i rytmiczny). Chcąc podać dokładny stosunek  
i lościowy imitacyj rytmicznych i melodycznych w muzyce francuskiej 
XIV wieku, musimy przedew szystk iem  to mieć na uwadze, iż w ustala
niu imitacyj rytmicznych mamy pewne trudności z powodu bardzo silnie 
w tych czasach rozwiniętej korespondencji motywicznej pomiędzy g ło 
sami. Dlatego przy ustalaniu tego rodzaju imitacyj, wskaźnikiem będzie  
dla nas samodzielność imitujących się fraz. Gdy więc w eźm iem y ten  
czynnik pod uwagę, to stosunek ilościowy imitacyj rytmicznych i m elo
dycznych będzie następujący: dla imitacyj rytmicznych przypadnie ok. 
45$P dla melodycznych ok. 55%.

Gdy natomiast przy obliczaniu chcielibyśmy uwzględnić wogóle w szyst
kie przenoszenia jednakowych pod względem rytmicznym fraz z jednych  
g łosów  do drugich, co właściwie jest raczej dążeniem do wprowadzenia  
imitacji, w tedy wzajemne ustosunkowanie się obydwóch rodzajów imitacji 
zmieniłoby się, ponieważ dla imitacyj rytmicznych przypadłoby ok. 70%.

W stosunku interwałowym przy imitacjach melodycznych widzimy  
w muzyce francuskiej XIV wieku bardzo silne zróżnicowanie, tak iż 
konstatujemy użycie prawie wszystkich interwałów w obrębie oktawy,  
z czego najsilniej reprezentowaną jest imitacja w unisonie. Występują  
tu zatem imitacje ścisłe i swobodne. Do imitacyj ścisłych  należą tu
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tylko imitacje w unisome, ponieważ imitacje w innych interwałach są 
w tym czasie w muzyce francuskiej za w sze  imitacjami swobodnemi.

Przy omawianiu rozmiarów imitacji musimy zwrócić uwagę na stronę 
meliczną i rytmiczną imitujących się fraz, a to z tego powodu, iż czysto  
melodycznych imitacyj spotykam y tu dość mało, natomiast duży procent 
tworzą imitacje kombinowane, t. zn. takie, gdzie tylko początkowe tony  
proposty są imitowane pod względem melodycznym, dalsze zaś tylko  
pod w zględem  rytmicznym. Imitacje tego rodzaju są zazwyczaj większych  
rozmiarów, natomiast przy imitacjach w całości m elodycznych lub ryt
micznych rozpiętość imitujących się fraz waha się pomiędzy 3 — 6 
taktami.

W związku z rozmiarami fraz stoi kwestja ich samodzielności. Zro
zumiałą jest rzeczą, że o ile fraza jest w iększych rozmiarów, wtedy  
uwydatnia się więcej jej samodzielność. Jednak samodzielność fraz 
w o w ie le  w iększym  stopniu zależy przedewszystkiem od tego, czy imi
towane i imitujące frazy występują po pauzach lub po kadencji. I tu 
w łaśnie jest słaba strona imitacyj w muzyce francuskiej XIV wrnku, 
ponieważ spotykamy dość mało imitacyj, gdzieby g łosy  biorące udział 
w imitacji w ystępow ały  po pauzach Natomiast poważną ilość tworzą 
tego  rodzaju imitacje, gdzie tylko jedna z fraz, a więc tylko proposta  
lub risposta występuje po pauzie lub kadencji:

<=t ’ ^( j . 4t a c t a u Ż . 4 otet , Ł sa s tm

-  i x .  d a . - ■ & M *. t r tu .  t t  i

- te U-LCL. - p e A

90) L u d w i g  F r . : Guil laum e de Machaut, M usikalische Werke, w Pub l ika t ionen  Alte- 
rer Musik IV, 2, str.  65. Nie p oda jem y  rękopisów, ponieważ p os ługu jem y  się zbiorowem 
w y d a n iem  dz ie ł  M a c h au fa  sporządzonem  przez F. L u d w i g a ,  gdzie  dokładnie  są podane  
w szys tk ie  sy g n a tu ry  rękopisów, k tó re  b y ły  p o d s ta w ą  wydania.

®7) Tam że str. 41.
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Zdarzają się wypadki, iż pomimo wystąpienia pauz przed propostą 
i rispostą, samodzielność ich jest zachwiana wskutek wystąpienia na 
początku risposty m otywu, który nie wchodzi w skład proposty.

Rozmiary pauz przed rispostą nie są zbyt wielkie. Najczęściej są to 
pauzy jednotaktowe, rzadziej dwutaktowe.

Pod względem ilości g łosów, użytych ao imitacji, widzimy tu to samo 
zjawisko co w wieku XIII, a więc absolutną przewagę mają imitacje 
dwugłosowe. Imitacje zatem trzygłosowe (na które zwrócimy uw agę  
przy sposobności omówienia techniki imitacyjnej w  poszczególnych for
mach) należą do wyjątków. Co się tyczy stosunku tonalnego przy imi
tacjach XIV wieku w muzyce francuskiej, to również i ta sprawa  
przedstawia się tak samo jak w poprzednim wieku.

Imitacje, jakie zachodzą w m otetach  F i l i p a  d e  V i t r y  ( t  1361) nie 
są po większej części imitacjami w  pełnem znaczeniu tego  słowa,  
a można je jedynie uważać jako dążenia do wprowadzenia imitacji. 
Imitowane frazy nie są tu samodzielnemi frazami, lecz tylko integral- 
nemi częściami większych odcinków melodycznych. Widzimy tu zużyt
kowanie pewnych stałych grup rytmicznych, które często są powtarzane 
w jednym i fym samym oraz w różnych głosach, co prowadzi do imi
tacyj rytmicznych, a stan ten jest wynikiem izorytmji, przenikającej 
często i głosy wyższe. W motecie „Vos quod admiramini” ") z rkp. Iv  
stosowana jest izomorficzna grupa, która straciła już dużo ze swego  
pierwotnego kształtu i raczej przypomina technikę hoketow ą.

O wiele w iększy krok naprzód pod względem usamodzielnienia fraz, 
biorących udział w imitacji, przedstawiają m otety  W. d e  M a c h a u f a  
( f  1377 lu0). W porównaniu z motetami F. de Vitry, spotykamy tu już 
większą ilość takich imitacyj, gdzie g ło sy  występują po pauzach lub  
kadencjach, lub gdzie przynajmniej jeden z g łosów  ma charakter więcej

98) Tamże.
89) H. B e s s e 1 e r : op.  cit., str.  252
lm) M ylnem  jest  tw ierdzen ie  H. L e i c h t e n t r i t t a  w „Geschichte  der M ote t te " ,  str. 15, 

j akoby  w m ote tach  M a c h au fa  imitacje w ogó le  nie miały zas tosowania .
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samodzielny. Jest  tu również o wiele więcej imitacyj melodycznych i to 
zarówno w ruchu prostym, jak również w odwróceniu.

M sza  Machauta nie przedstawia dla rozwoju imitacji nic szczególnego,  
gdyż prawie w szystk ie ustępy stosują tego rodzaju odniesienia iden
tycznego lub prawie identycznego materjału pom iędzy głosami, co ra
czej zasługuje  na miano korespondencji motywicznej. Jedynie w Credo, 
pomimo jego homofonicznej budowy, widzimy imitację trzygłosow ą 101).

Jakkolwiek technika głosow a ballad, rond i virelo:s  wykazuje naogół 
wielką dozę Iinearności, to jednak imitacje zachodzą tu bardzo rzadko. 
Przeważnie stosow ane są imitacje rytmiczne; melodycznych zaś spotka
liśmy tylko cztery: jeden w ypadek imitacji trzygłosowej w rondzie  
„Doulz v ia ire“ 102), oraz dwa wypadki dwugłosowej w balladach „Se 
ąuauąue amours“ 103) w interwale sekundy i „Nes que on porroit“ 104) 
w interwale tercji, czwarty zaś w ypadek imitacji melodycznej tworzy  
ballada „Sauz cuer m ’eu ” która jest utrzymana w formie kanonu  
trzygłosowego w unisonie. Wspominamy o tym utworze w tern miejscu  
t. j. przy omawianiu imitacji łokalno-technicznej w poszczególnych for
mach muzyki francuskiej dlatego, że kanon ten posiada cechy wybitnie  
balladowe. Kompozytor łączy tu formę ballady z formą kanonu w ten 
sposób, iż utwór dzieli na dwie części, z których pierwsza jest ,,ro lą ”, 
tak, że zakończenie jest równocześnie nawiązaniem do początku, dzięki 
czemu tworzy się możliwość jej powtarzania, a całość wykazuje formę 
I I : A :  I/ B. O cechach balladowych świadczy i to, że pomimo imitacji kano
nicznej w poszczególnych głosach zastosowany jest różny tekst słowny.  
Tego rodzaju traktowanie tekstu s łow nego przy imitacjach jest wogóle  
typowe dla muzyki francuskiej XIV wieku; z wyjątkiem „cacces”, 
tekst słowny nigdzie nie jest traktowany zgodnie z prawami w iek ów  
następnych.

Charakterystycznem zjawiskiem dla m u zyk i w łoskiej XIV wieku jest  
w ysunięcie  na pierwsze miejsce imitacyj melodycznych, które tworzą 
bezwzględną w iększość  (ok. 70%). Pod względem konstrukcyjnym widzi
my tu pewien krok naprzód w porównaniu z imitacjami muzyki fran
cuskiej, ponieważ spotykamy tu już często imitacje, w których proposta  
i risposta nacechowane są już w iększą samodzielnością. Również poja
wia się czasem izomorficzna grupa, dowodem czego jest Credo B a r t o -

’01) U s tęp  ten w y d a ł  J. W o l f  w Gesch ich te  der M ensura l-N ota t ion  III, str.  53 i nast.  
na podstawie  rkp . P ar. B ib l. N a t. f .  f r .  22546.

I02) Publik. Ą l te re r  M usik I, str.  52.
!.1103) op. cit., str. 22.

1M) op. cit., str. 38.
105) op. cit., str. 16.
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l i n a  (ok. 1340— 1375) 106), w tym czasie wnosząca do muzyki włoskiej 
cechy archaiczne. Obok imitacyj, które są wynikiem powtarzania frazy 
jednego głosu  w g ło s ie  drugim bez żaduych zmian i dodatków, spoty
kamy imitacje, gdzie w rispoście zachowany jest tylko sam kierunek  
melodyczny proposty, przyczem głos imitujący jest kolorowany:

t, . !̂iOja.Cuj.cU) , t. L  A l'j%

Imitacje tego rodzaju występują dopiero przy końcu XIV wieku, a mają 
one dlatego znaczenie dla historji imitacji, ponieważ niejedno zagadnie
nie, dotyczące stanu tej techniki w  szkole angielskiej, da się  na pod
stawie nich wytłumaczyć. Niekiedy spotykamy także i takie konstrukcje, 
gdzie pierwszy ton proposty jest rów nocześnie tonem kadencyjnym  
poprzedniej frazy, i w ten sposób imitowana fraza, jakkolwiek ulega  
rozbiciu, spełnia tu rolę łącznika pomiędzy częściami utworu:

S&l. ,H‘-tolaZi'"lir-OJUrOiituA 4^ r--TL -■ J6L Jud >1.1
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Godną uwagi w tym przykładzie jest zmiana wartości rytmicznych  
dwóch ostatnich imitowanych nut w rispoście, gdyz i ten szczegół jest  
dość często spotykany w imitacjach w pierwszej połow ie XV wieku.

Pod względem rozmiarów imitowanych fraz, nie widzimy w muzyce 
włoskiej w porównaniu z muzyką francuską bardzo wielkich różnic. 
Podobnie jak tam, frazy są naogół dość krótkie; najczęściej bywają
3-taktowe. Spotykam y także i większe jak np. w madrygale J a k ó b a  
d e  B o n o n i a  (ok. 1340) „Aquil’a ltera” t09) z rkp Flor. Bibl. Laur. Citn. 
87  i w  „Benedicamus” G h i r a r d e l l u s a  (przed 1375) no) z rkp. Par. 
Bibl. N a t. f .  ita l. 568, gdzie w pierwszym wypadku imitowana fraza 
rozprzestrzenia się do 5, w drugim do 4 taktów. W związku z rozmia-

106) J. M f l l l e r - B l a t t a u :  op. cit., str.  156.
107) J. W o l f :  op. cit., str. 142.
108) op. cit., str.  129.
109) J. W o l f :  Musikal ische Schrifttafeln, z eszy t  2, tab l .  79.
uo) J. W o l f :  G esch ich te  der M ensura l -N ota t ion  III, str.  116.
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rami fraz pozostaje często wielkość stosowanych pauz przed rispostą,  
ponieważ dłuższym frazom odpowiadają dłuższe pauzy, i naodwrót: 
krótszym frazom krótsze pauzy. Najczęściej są to pauzy całotaktowe  
Iud półtaktowe, rzadziej natomiast dwutaktowe lub w iększe n i).

Kwestja stosunku interwałowego przedstawia się następująco: na 
pierwsze miejsce wysuwają się imitacje w interwale kwinty (kwarty). 
Drugie miejsce pod względem ilościowym zajmują imitacje w unisonie,  
dalsze zaś w innych interwałach. A ze względu na to, iż imitacje w kwin
cie są tak liczne, nasuwa się pytanie, czy m ożemy w tych w y 
padkach dopatrzeć się jakiegokolwiek ustalonego stosunku tonalnego  
pomiędzy propostą a rispostą) oraz czy jest tu zwrócona uwaga na 
ścisłą  „odpowiedź". Na pow yższe dwa pytania, biorąc całokształt sto
sowanych imitacyj w kwincie, musimy dać negatywną odpowiedź, gdyż  
z jednej strony przy imitacjach tego rodzaju głosy  występują na różnych  
stopniach gamy, z drugiej zaś sLrony ścisłość następstwa interwałów  
w risposcie uwzględniana jest bardzo rzadko, tak iż imitacje, w  których  
zachodzi powyższy szczegół, musimy uznać za wyjątki.

Traktowanie tekstu s łow nego w imitacjach lokalno-technicznych jest 
naogół jeszcze dość dalekie od uregulowania, jednak w porównaniu  
z muzyką francuską widzimy tu pewien postęp, ponieważ spotykamy  
już pewną ilość imitacyj, gdzie tekst jest podłożony zgodnie z prawami 
wieków następnych. Zdarzają się również wypadki, gdzie widzimy tylko  
dążenie do „prawidłowego" podpisania, a dzieje się to wtedy, gdy 
z pojawieniem się identycznych fraz, pojawia się wprawdzie także 
i identyczny tekst, jednak samo podpisanie odpowiednich zg łosek  pod 
odpowiednie nuty jest „nieprawidłowe" 113). Czasem tekst jest  zawarty  
tylko w jednym z g łosów  biorących udział w imitacji, a wtedy mamy  
prawdopodobnie'do czynienia z imitacjami pomiędzy głosami wokalnemi 
a instrumentalnemi m ).

Formą, w której imitacja staje się elementem formalno-konstruktyw- 
nym, jest w muzyce włoskiej XIV wieku caccia, która jak już wyżej 
zaznaczyliśmy, jest pochodzenia francuskiego. Około połow y XIV wieku  
zyskuje ona we W łoszech już dość wielką popularność, przedstawiając  
sceny z polowania oraz obrazy z życia towarzyskiego i przyrody114).

l u ) W yją tek  stanowi w spom niany  m adryga ł  „Aquil’a l te ra “ , gdz ie  przed  r ispostą  z as to 
sowana jes t  pauza sześcio tak tow a.

IIS) M. R o s s o  d e  C h o l l e g r a n a  „Trem ando" ( Wo l f :  op. cit., str. 142 i nast.)
113) L a  n d i  n o  „Tu che 1’opera a l t ru i“ z rkp. Flor. M ed . Laur. Cim. 87 ( W o l f ,  

F lorenz in der M usikgesch ich te  des XIV J. Sam melbande  1. M. G. III, str. 641 i nast.).
114) F. L u d w i g :  M usik des M itte la l ters  bis zum Anfang des XV. J. w „H an d b u ch “ 

A dlera , str. 278.
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Pod w zględem  rozczłonkowania formalnego caccia rozpada się na dwa  
ustępy: pierwszy dłuższy, jest kanonem w unisonie, drugi zaś krótszym  
rkornelem, opatrzonym znakiem powtórzenia. Jako całość jest caccia 
prawie zaw sze trzygłosowym utworem, z czego najniższy głos jest  
głosem  towarzyszącym. Zaznaczamy jednak, że istnieją utwory tego 
rodzaju, posiadające wyjątkową konstrukcję, jak np. caccia F r a n c e s c a  
L a n d i n a  ( f  1397) „De dimmi'’ z rkp. Flor. Bibl. M ed. Laur. Pal. 87  1U), 
która stosuje imitację w kwincie, lub P e t r u s ’a (ok. 1375 — 1400) 
„Calvacando“ (o czem już była mowa), będąca dw ugłosowym  kanonem  
bez towarzyszenia. Pod względem rozprzestrzenienia się imitacji, caccie 
możemy podzielić na dwa gatunki: 1) ustęp pierwszy i ritornel są ka
nonami, 2) tylko pierwszy ustęp jest kanonem, natomiast ritornel imi
tacji kanonicznej nie wprowadza. Imitacja w cacciach występuje zawsze  
od samego początku utworu. Odległość pomiędzy propostą a rispostą  
może być różna. Czasem jest krótka, np. 4 takty, jak to widzimy  
w „Uselleto” J a c o b u s ’ a d e  B o n o n i a  z rkp. Flor. Med. Laur. Pal. 
87  uc) lub bardzo wielka, np. 15 taktów, jak w „Neli acqua“ V i  c e n- 
t i u s a  d e  A r i i n i n o  (ok. 1350—7 5 ) in ). W cacciach, gdzie obie części 
są kanonami, prawie zawsze odległość proposty od risposty w części  
pierwszej jest większa, aniżeli w ritornelu. Jako przykłady możemy  
przytoczyć następujące caccie:

Imię ko m p o zy to ra  
i nazw a  u tw o ru Rkp.

Ilo ść  pauz cało taktowych 
po k tórych wchodzi rispoeta
W części I W rito rn e lu

Ser. G l i i r a r d e l l u s  d e  F l o  Flor. BiDl. Medicea-
r ę  n  t  i a: „T o s to“ u8) L au ren z ian a  Cim. 87

i Par. Bibl. N ationa-
le fonds i ta l ien  568 10 6

N i c o l a u s  P r a e p o s i t u s  d e Flor Bibl. Medicea-
P e r u g i a :  „ P a s s a n d o “ 119) Laur.  Cim. 87 11 4

P e t r u s  d e  F l o r e n t i a :  ,Con Flor. Bibl. Naziona-
bracchi" 12°) Ie C en tra le ,  Pancia-

t ich i  26 8 1

Obok tego szczegółu na uwagę zasługuje jeszcze i to, iż w ritornelu  
są zwykle wprowadzone mniejsze wartości, co wspólnie z szybkiem wy

115) M. S c h n e i d e r :  op. cit., str. 53.
ns ) J. W o l f :  Geschichte  den M ensura l-N ota t ion  III, str. 101.
117) M. S c h n e i d e r :  op. cit. Wyęksźą jeiszcze odległość ,  abo 21 taktów sp o ty k am y  

w „C acciando“ Z a c h a r i a s a  (ok. 1420— 1432) (rkp. F lor. M ed. Laur. Cim. 8 7 ) .S. I. M. 
G. III, str. 618.

118) S. I. M. G. III, str .  626.
119) J. W o l f :  S ing— und Spielmusik aus ialterer Zeit , str. 16.
15°) J. W o l f :  Geschichte de Mensural N o ta t ion  III, str. 135.
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stąpieniem risposty ma na celu wywołanie wrażenia przyśpieszenia. Dla 
uplastycznienia powyższego twierdzenia przytoczymy po kilka taktów  
z obydwóch części caccii P e t r u s a  d e  F l o r e n t i a  „Con bracchi":

Imitacja w caccii trwa zawsze do samego końca poszczególnych ]ej 
części. Dlatego też wyjątkow e stanowisko pod tym względem zajmuje 
»UselIetto“ J a c o b u s a  d e  B o n o m  a, gdzie w pierwszym ustępie  
kompozytor nie przeprowadza imitacji do sam ego końca, lecz ostatnie 
15 taktów traktuje swobodnie. Inną znowu nieregularność widzimy  
w ,,-Calvacando“ P e t r u s ’ a, polegającą na tem, iż przy końcu pierwszej 
części w rispoście są opuszczone dwa ogniwa melodji proposty, w sku
tek czego następuje dobitne zbliżenie imitujących się głosów. . A więc 
występuje tu to samo zjawisko, jakie spotykamy w kanonicznych ritor- 
nelach, gdzie risposta wchodzi po krótkiej odległości pauzowej. Ponie
waż jednak ritornel niniejszej caccii m e jest kanonem, przeto kon
strukcja powyższego zakończenia pierwszej części jest w zupełności 
usprawiedliwioną.

Na zakończenie niniejszych rozważań nad techniką imitacyjną w mu
zyce włoskiej, pośw ięcim y jeszcze kilka uwag znaczeniu tej techniki 
w madrygałach oraz ustępach mszalnych.

W m adrygałach  wcześniejszych, gdzie mamy do czynienia z koloro
wanym głosem  górnym, do którego jako towarzyszenie dochodzi 
w w iększych wartościach rytmicznych g łos dolny, nie możemy szukać

153



imitacji, ponieważ tego rodzaju ustosunkowanie g łosów wyklucza stoso
wanie techniki imitacyjnej. Natomiast w madrygałach późniejszych, 
gdzie w poszczególnych głosach następuje już pewne rytmiczne w y 
równanie, imitacje są już dość częstem zjawiskiem. Z reguły występują  
one w środku utworu. Wyjątek pod tym względem stanowi ,,Aquil’- 
altera” J a c o b u s a  d e  3 o n o n i a ,  gdzie imitacja jest zastosowana na 
początku obydwóch części tego madrygału. Jest to wielka zdobycz na 
gruncie imitacji lokalno-technicznej, ponieważ tego rodzaju imitacje za
czynają przychodzić do znaczenia dopiero w pierwszej połow ie XV wieku. 
Na uwagę zasługuje również fakt, iż czasem w ystępują imitacje z po
jawieniem się now ego wiersza. Ponadto spotykam y tu instrumentalne  
przejścia pomiędzy poszczególnymi odcinkami melodycznemi, które na
stępnie są imitowane przez g łosy  wokalne. Widzimy tu również imitacje, 
które są stosowane w miejscach, gdzie g łosy  dążą do kadencji:

Powyższe dwa ostatnie szczegóły są ważne dla tego, że będą miały  
jeszcze zastosowanie w ustępach mszalnych z początku XV wieku. Uni
katami w swoim rodzaju są kanoniczne madrygały G i o v a n n i e g o ,  
P i e r a  i J a c o p a  122) któremi n iestety nie możemy się zająć, ponieważ  
spoczywają jeszcze w n iedostępnych dla nas rękopisach. Bardzo kunsz
townym takim madrygałem jest Fr. L a n d i n a  „Ma non s’audra” 123), 
gdzie g łosy  górne tworzą unisonowy kanon w powiększeniu.

Z pomiędzy utw orów  litu rg icznych  pewne znaczenie posiada dla nas 
„Benedicainus” G h i r a r d e l l u s a ,  gdzie spotykamy imitację na samym  
początku utworu. Konstrukcja pow yższego miejsca polega na tern, iż 
wszystkie g łosy  zaczynają razem, przyczem w drugim takcie głos środ
kowy powtarza frazę głosu najwyższego w interwale kwarty, nie wpro
wadzając przed rispostą pauzy, lecz dwie nuty z nią związane:

Ten, narazie odosobniony wypadek imitacji, nie pozostaje bez zna
czenia dla dalszego rozwoju tej techniki, stosowanej jako środek tech
niczny przy zaczynaniu utworów, czego najlepszym dowodem jest msza

m ) J.  W o l f :  Gesch ich tę  der M ensura l-N ota t ion  III, str. 119.
m ) F. L u d w i g :  Die mehrs tim mige M usik des XIV J., S. I. M. G. IV, str.  55.
12S) H. R i e m a n n :  H a n d b u ch  der M usikgesch ieh te  II, 1, str.  86.
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D u f a y - a  ( f  1474) 134) „Se la face ay p a le“, w której ustępy Gloria, 
Credo i Sanctus zaczynają się w ten sam sposób.

Zapowiedzią now ego etapu rozwoju techniki imitacyjnej są ustępy  
m szalne  Jana C i c o  n i  i (ok. 1400— 1411). Należą tu Gloria i C r ed o 125), 
które obfitują w bardzo liczne imitacje stosowane prawie zawsze na p o
czątkach odcinków tekstu słownego, tak iż dążenie ku  s ty lo w i prze- 
im itow anem u  jest tu aż nadto widoczne. Dla uplastycznienia powyższego  
twierdzenia zestawimy poszczególne odcinki tekstu w Gloria:

Odcinek tekstu 12s)
Sposób w pro w a

dzenia  głosów

Et in terra .................................. nieimitowany
L a u d a m u s .................................. imitowany
A d o r a m u s .................................. »
Gratias a g i m u s ....................... W

Domine Deus, Rex . . . . W

Domine F i l i ............................ W

Domine Deus, Agnus . . .
Qui t o l l i s .................................. W

Suscipe deprecationem . . w

Qui s e d e s .................................. nieimitowany
Quoniam tu solus . . . . imitowany
Cum s a n c t o ............................ nieimitowany
A m e n .............................................. imitowany

Podobne ukształtowanie posiada również Credo. W obydwóch tych  
ustępach, frazy użyte do imitacji nacechow ane są już wielką dozą 
samodzielności. Najczęściej stosowany jest kwintowy stosunek interwa-

m ) Denkm aler  der T onkunst  in Oesterre ich,  VII.
125) Denkmaler der Tonkunst  in O esterre ich ,  XXXI.
126) w  ty m  w y p a d k u  nie uwzględniam o'gólnie przy ję te j  d yspozyc ji  teks tu  w Gloria 

(P. W a g n e r :  Geschichte  der Messe  I, str. 18), g d y ż  kieruję się takiem rozcz łonkow a
niem tekstu ,  jakie pow oduje  technika imitacyjna pow y ższeg o  utworu.
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łowy. Ponadto nie brak też imitacyj trzygłosowych i rytmicznych. Te 
ostatnie wskazują na oddziaływanie muzyki francuskiej.

Z końca XIV wieku pochodzą z Katalonji ,27) kanony, noszące nazwę  
„caęa”, które w tym czasie posiadają już cechy wybitnie archaiczne. 
Wykazują one konstrukcję typową jeszcze dla kanonów XIII wieku, 
ponieważ są albo izomorficznemi tworami 128), albo sumacyjnemi kom
pleksami imitacyjnemi 12!)). Również nic szczególnego nie przedstawia  
niemiecki „kanon Marcina” z rkp Lamb,, będący utworem trzy głoso
wym 13°).

W teorji XIV wieku nie mamy prawie żadnych uwag dotyczących  
imitacji. Terminy zaś „color“ i „talea“ uznawane przez dłuższy czas 
w muzykologicznej literaturze lłU) za nazwy na oznaczenie imitacji, oka
zały się na podstawie badań Besselera  j3?) oznaczeniami dla izorytmji. 
O formach imitacyjnych posiadamy dotychczas tylko jedną wzmiankę 
w „Speculum m usicae“ m ) J a n a  d e  Mu r i s ,  ograniczającą się jedynie 
do podania samej nazwy „f u g a ”, bez jakiegokolwiek wyjaśnienia tej 
formy.

L itera tu ra  p rze d m io tu . 1. A d l e r  Guido: Die W ied erh o lu n g  und N achahm ung in der
Mehrst imm igkeit ,  w „Viertel jahrschrif t  fiir M usikw issenschaft" ,  r. 11, Lipsk 1886.— 2. A d l e r  
Guido: H andbuch  der Musikgeschichte,  2 w yd .  Berlin 1930. — 3. A u b r y  Pierre: Cent 
m otets du XIII-e siecle,  3 toiny, P a ry ż  1908. — 4. B e s  s e l e r  Heinrich: S tudien  zur 
Musik des Mitte lalters,  w „Archiv ftir M usikw issenschaft" ,  r. VII, Lipsk 1925/26 i r. VIII, 
1926/27. — 5. C o u s s e m a k e r  Ed. de: Scriptorum de musica medii aevi nova serie_s.j 
4 tom y, P a ry ż  1864 — 1876; w yd.  anast.  Graz 1908. — 6. D e n k m a l e r  d e n  T o n -  
k u n s t  i n  O e s t e r r e i c h ,  r. VII, T r ien ter  Codices,  E rs le  Ausw ahl (G. Adler i O. 
Koller),  Wiedeń 1900; r. XXXI, Trienter  C odices ,  Fiinfte A u s t ia h l  (R. v. Ficker),  W iedeń  
1924. — 7. F i c k e r  Rudolf v.: Musik der Gotik, W iedeń 1930. — 8 G e n n r i c h  Friedrich: 
Rondeaux, Virela is  und Balladen aus dem Ende des XII, dem XIII und dem ersten  Dritte l  des XIV 
Jahrhunderts ,  I. Drezno 1921. — 9. H a n d s c h i n  Jacąues:  Was brach te  die Notre-Dame- 
Schule  Neues? w „Zeitschrift  fur Musikwissenschaft"  r.  VI, Lipsk 1924,— 10. H a n d s c h i n  
Jacąues: Angelom ontana  polyphonica .  w „Scliweizerisclies Jah rbuch  fiir M usikw issenschaft” ,

m ) F. L u d w i g :  w „Handbuch" Adlera, str.  292.
12S) „Laudemus uirg inem ". O. U r s p r u n g :  Spanisch - Katalonische Liedkunst des

XIV J. w Zeitschrif t  ftir Musikwissenschaft ,  IV 3, str.  153,
m ) „O u i rg o ”, op. cit., str. 151.
13°) H. R i e m a n n :  op. cit., str. 94.
1S1) G. A d l e r :  op. cit., str.  289. A. O r e L  Einige Grundform en der Motettkom - 

posi t ion  im XV J. w S tud ien  zur Musikw issenschaft  VII, str. 75.
132) H. B e s s e l e r :  op. cit., str. 210.
U3) C o u s s :  Script.  II, str.  395: „Et hic d iscantandi  m odus locum  liabet in discan-

tibus ecclasiasticis vel organicis in ornni sua par te  m ensuratis ,  in conductis ,  in motellis,
in fugis, in cantilenis ve l  ro n d e l l i s“,
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r. III, Berno szw. 1 9 2 8 .— 11. H u g h e s  Anselm Dom: W orcester  M edieval  Harmony, 
W orcester  1 9 2 8 .— 12. K a m  m e r  e r  Friedrich: Die Musiksti icke des P rager  C odex XI 
E 9, A u g sb u rg  1931. — 13. K l a u w e l l  Otto :  Der C anon  in se iner geschichtlichen 
Eritwicklung, Lipsk 1876. — 14. R  o 1 1 e r O sw ald :  Der L iedercodex  von Montpellier,  
w „Vierteljahrschrift  fur M usikw issenschaft" ,  r. IV, Lipsk 1888. — 15. L a c h  Robert:  
Die Musik der N atur-  und or ienta l ischen Kulturvolker,  w '^H andbuch  der M usikge- 
sch ich te ' '  G. Adlera.  — 16. L e i c h t e n t r i t t  Hugo: Geschichte  der M otette ,  Lipsk, 
1 9 0 8 .— 17. L e i c h t e n t r i t t  Hugo: M usikalische Form en leh re ,  3, w y d  Lipsk 1 9 2 7 .— 
18. L u d w i g  Friedrich: M e h rs t im m ig ć .Musik des XIV, Jah rhunderts ,  w „Sam m elbande  
der  In terna tionalen  M u s ik g e se l l s c h a f t | |  r. IV, Lipsk 1902/1903. — 19. L u d w i g  Fr.: 
Studien tiber die G esch ich te  der mehrs timmigen Musik im M itte lalter  II. Die 50 Beispiele 
Coussem akers  aus der Handschrift  M ontpe ll ier ,  w „Sammelbande der Internat.  Musikgesell." ,  
r. V, Jupsk 1904. — 20, L u d w i g  Fr.: Repertorium o rganorum  recentioris et m ote to rum  
yetus tiss im t stili, I, Halle  1910. — 2-1. L u d w i g  Fr.: Die Quellen  der M ote t te  a ltesten 
Stils, w „Archiy fiir M usikwissenschaft" ,  r. V, Lipsk 1923. — 22. L u d w i g  Fr.: Die 
geis tl iche nichtliturgische und w eltl iche  e instimmige und die m ehrs t im m ige  Musik des 
Mitte lalters bis zum Anfang des lj5. Jah rhunder ts ,  Iw „Handbuch  der M us ikgesch ich te“ 
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P r o f .  K o n s .  JM uz. B  ro n is la w  R o m a n i s z y n  ( K r a k ó w  K a t o w i c e )

GŁOS DZIECKA I JEGO KSZTAŁCENIE
( R e f e r a t  w y .g ł o s l j l r f y  i i a "  . Z j e z d s i e  N ^ T u c c ^ ą i e l r  A l u e y h i  i  iS tp ie w n  W o j u w ó d s t w a  S l q s k i e g o  

w  K a t o w i c a c h ,  d n i a  2 0  m a j a  l|f l3 3  r . )

Potrzeba  reform, k tó rym  w dobie  obecnej podlegają  prawie  w szys tk ie  .gałęzie pedagogji  
m uzycznej,  zaczyna  się coraz silniej] przejawiać również i na te ren ie  nauczania śp iewu 
u dzieci. G d y  przeg lądam y rozległą  literaturę,  n ie ty lko  europejską  ale i amerykańską, 
pośw ięconą  temu z agadn ien iu ,  zwraca hg^ż1̂  uwagę c h a rak te ry s ty czn e  zjawisko: podczas 
gdy w dawniejszej l ite ra tu rze  ogrom ną jej część w ype łn ia ły  spory  w kwestjach  t. zw.



metod, różnice  pom iędzy  zwolennikami tak iego  czy innego p rogram u naukow ego ,  dyskusje  
nad tern czy d any  program  ma się składać z dw óch  niezawis łych od siebie części, a więc 
ćwiczeń techn icznych  i pieśni,  czy  też powinien  być  tak u łożony ,  aby  te części p o s tę p o 
w ały  w ścisłem ze sobą  połączeniu,  dyskus je  nad tern, czy ma się ćwiczyć pieśń przy 
pom ocy  słuchu, czy p rzy  pom ocy  solfeżu, namię tne  n iekiedy sp o ry  na tem at  różnych 
m etod  w nauce solfeżu, w zględnych ,  abso lu tnych ,  cy frow ych  czy tonic-solfa,— to na jn o w 
szą l i te ra tu rę  p ed ag o g iczno-w oka lną  charak te ryzu je  zajmowanie  się  zagadnieniam i f izjo
logii  g łosu  dziecka, t ro sk a  o zdrowie,  troska o hyg jen ę  de lika tnego  narządu  g łosow ego ,  
jakżeż  często nadw yrężanego  w okresie tego  rozwoju. P ro b lem  ten obrałem za tem at dzi
siejszego referatu . S tanow i on n iew ątp l iw ie  jeden z na jw ażnie jszych  punktów , sk łada ją 
cych sią na ca łoksz ta ł t  szko lny  nauki śpiewu. O d  na leży tego  obchodzenia  się z głosem  
dziecka w szko le  zależy  n ie ty lko  piękno śp iew u  — niew ątpliw ie  jeden z celów nauki 
śp iew u  — ale i szereg  zjawisk, św iadczących  o k o rzys tnem  lub szkodl iw em  o d d z ia ły w a
niem na stan z d ro w o tn y  dziecka; zależy , co p ragnę  tu podkreślić  z całym  naciskiem, 
zdrowie narządu g łosow ego  dz is ie jszego uczn ia ,w  jego latach  dojrzałych, w całym szeregu 
jego późn ie jszych  zawodów , jak np. nauczycie lsk im , kapłańskim, oficerskim, adwokackim, 
i t. d., gdz ie  zd ro w y  naćząd g ło so w y  stanowi n ie jednokro tn ie  „condit io  sine qua non" 
dla na leży tego  w ykonyw an ia  danego  zawodu.

Przeg lądając  te liczne prace, artykuły ,  referaty, w y g ła szan e  na m ięd zy n aro d o w y ch  k o n 
gresach la ry ngo log icznych  i pedagogiczno-m uzycznych ,  p rzekonyw ujem y się, że więljfeffcść 
ich au torów  atakuje  w p ro s t  lub pośredn io  sposób ,  w jaki szkoła powszechna  p rzep ro 
wadza  naukę śpiewu, i dom aga  się w prow adzen ia  zmian, koniecznych ze w zględu  na 
zdrow ie  narządu g łosow ego  dziecka. Wiemy, że szkolna nauka śpiewu zmagała  się od 
dawna z przesądami,  z pojęciami,  które tę naukę nieraz ba rdzo  u trudnia ły .  Nie chcę już 
wspominać  o tych  n iedawnych jeszcze zapatryw aniach,  w ed ług  k tó ry ch  t rak to w an o  śp ie 
wanie w szkole  jako rozryw kę,  jako coś podrzęd n eg o  a w każdym  razie niewspółmiennego 
w porównaniu  do innych  przedm iotów . Wielu z nas pamięta to w szakże  doskonale ,  gdyż  
je na sobie  przeżyło .  Dziś,  w O d ro d zo n em  P ań s tw ie  Po lsk iem , opinja ta na leży  już do 
przeszłości.  W program ach  n aukow ych  szk o ln y ch  zarezerwowano p ew ną  ilość miejsca 
nauce śp iew u  — coprawda w zaledw ie  w ystarcza jące j  formie jedynie  w  ramach szkoły 
powszechnej,  w przeciw ieństwie  do szkół  średnich  i w yższy ch .  To jednak, o czem tu 
chcę dokładniej pom ówić,  odnosi  się do zarzutu ,  staw ianego  przez l icznych  la ry n g o lo g ó w  
i p ed ag o g ó w  we w spom nianych  przed  chwilą  dziełach,  a r tyku łach  i referatach, a m iano
wicie , że  nauka śpiewu w szkole  powszechnej rujnuje g ło s  dziecka.

O toż  należy na sam ym  w stęp ie  stwierdzić,  że mimo logiczne i p rzekonyw ujące  a rg u 
m enty ,  jakiemi uzasadniane  b y w ają  p o w y ższe  zarzuty ,  p rzeprowadzenie  d ow odu  w tej 
sprawie  jest b a rdzo  t rudne ,  przynajmniej,  jeśli chodzi o stan rzeczy u nas. Brakuje  b o 
wiem, jako p o d s taw y ,  s t a ty s ty c z n e g o  materjału.  Z nany  ty lk o  — może naw et l iczne — 
ale zawsze ty lk o  p o szczegó lne  p rzy k ład y .  O ile wiem, nikt jeszcze w Polsce  nie zadał 
sobie  t ru d u  zbadan ia  jakiejś szk o ły  co do s tanu na rządów  g ło so w y ch  dzieci do tej szkoły  
uczęszczających. A nie ulega najmniejszej wątpliwości;*śłe p rzeprow adzenie  takich  badań 
(mam na myśli  oczywiście  zbadanie  g łosów  dzieci w s tępu jących  do szkoły ,  a więc 6 l e t 
nich, nas tępn ie  zbadanie  ich narządów g ło so w y c h  przed  rozpoczęciem  się u nich mutacji,  
a w końcu przy  opuszczaniu  szkoły),  um ożl iw i łoby  zebran ie  n iezmiernie cęnnego m ate r
jału s ta ty s ty c z n eg o  dla wytworzenia  zd row ych  p o d s taw  racjonalnie pojętego nauczania 
śp iewu u d z ia d .  W szakże  zd ro w y  narząd g łosow y , zdrowa krtań  jest  dla rosnącego 
i rozwijającego się w tej szkole  p rzy sz łeg o  obyw ate la  państw a  nie mniej ważna, niż zdrow e 
oko lub zdrowe zęby .  P rzy p u śćm y  jednak ,  że w ynik  ty ch  badań  będzie  n iekorzystny ,  że 
s twierdzi rzeczyw iście  u wie lk iego  procen tu  dzieci oraz m łodz ieży  szkolnej uszkodzenia  
w  narządzie  g łosowym . Czy będziem y mogli  is to tn ie  przypisać  u jem ny wynik ,  w yk azan y
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przez  p rzep row adzone  badan ia ,  wyłącznie  nauczycie lom  śpiewu? O tóż  na leży  stwierdzić,  
że ew en tu a ln ą  winę ponosić  tu może — o ile chodzi o szkołę  — n ie ty lko  nauczycie l 
śpiewu. Nasz organ  g ło so w y  jes t  równocześn ie  o rganem  mowy. W iemy zaś że n iewła
ściwe posług iw anie  się ty m  organem podczas  m ówienia ,  zwłaszcza na w o lnem  powie trzu ,  
podczas zabaw y, może mu przyn ieść  niemniejsze  szkody ,  niż n iew łaśc iw y  sposób  śpie
wania. P o n ad to  dziecko może uszkodz ić  sobie  głos już w wieku p rzed szk o ln y m , w  domu 
rodzicielskim czy w ogródku  dziecięcym. Oczyw iście  — czego nie p o trzebu ję  w tym  
gronie  podkreś lać  —■ znaną  jes t  rzeczą, że z nauką  śp iew u  w szkole  są połączone  liczne 
n iebezpieczeństw a,  k tóre  w p ew nych  okolicznościach m ogą  n aw et  stać się dla ucznia 
fatalnemi.  M yślę  o nadużywaniu  g łosu  dziecka pod  w zg lędem  jego skali, jego siły i w y 
t rzym ałości ,  zwłaszcza  w ram ach  w ie log łosow ego  śpiewania  chóralnego ,  m y ś lę  o niesza- 
nowaniu g łosu  dziecka w okresie  mutacji , o nie p rzes trzegan iu  p raw  fiz jo logicznych w o d 
niesieniu do re jestrów oraz mutacji.

W szystk ie  te  p rzed  chwilą w ym ien ione  ewentualności ,  możliwości,  z a ry so w u ją  treść 
i konstrukc ję  dz is ie jszego mojego referatu. Będę więc m ówił  nasamnrzód o g łosie  dziecka 
i g rożącym  mu n iebezp ieczeńs tw om  w okresie  p rzedszko lnym , następn ie  p rze jdę  do u jem 
n ych  sku tków  niewłaściwego t rak tow ania  dziecięcego narządu g ło so w eg o  w szkole  w ra 
mach wszys tk ich  godzin  w yk ład o w y ch ,  by w końcu zająć się w łaśc iw ą nauką  śpiewu, od 
dzieci najm łodszych do klas na js ta rszych ,  poprzez  okres mutacji  i zagadnienia  z tem  fizjo- 
logicznem zjawiskiem związaną.

Zanim jednak p rzys tąp ię  do kolejnego omawiania ty c h  kwestyj,  m uszę  rzucić kilka uwag  
na tury  ogólniejszej.  J e s t  r zeczą  prawie zb y te cz n ą  zaznaczyć ,  że rozważania  niniejsze nie 
b ę d ą  m o g ły  być  d o k ładnym  'obrazem  p rob lem atów , sk ładających  się na całość zagadnienia  
o b ję tego  tematem nin ie jszego  referatu . Ramy jego, choćby naw et i najbardzie j  obszerne,  
m uszą oczywiście  w y k lu czy ć  możność szczegółow ego  rozpatrzenia  zagadnienia  i zmuszają  
do poprzes tan ia  na omówieniu p rob lem atów  ogólnie jszego znaczenia.

Nie b ędę  więc m óg ł  zajmować się np. ani anatom ją  na rząd u  g łosow ego  dziecka ani jego 
fizjologją , nie będę  m ógł wchodzić  w kwestje  odnoszące  się do psycholog ji  m uzycznej 
dziecka, tem bardz ie j ,  że przyjm uję  z gó ry  znajomość ty ch  kwesty j  u Szan o w n y ch  S łucha
czy, k tó rzy  z resz tą  celem b liższego  zapoznania  się m ogą  w każdej chwili  sięgnąć do 
w łaśc iw ych  źródeł.  P ragnę  jeno p rzypom nieć  i podkreśl ić  na jważniejsze  i na jis to tn ie jsze  
m om enty ,  by  s tw orzyć  tu  dla nas pewien materjał,  p rz y  p o m o cy  k tórego  będziem y  się 
mogli  lepie j  porozumieć.

Jeśli więc chodzi o proces rozw ojow y  narządu g ło so w eg o  dziecka, musimy 
sobie  up rzy tom nić ,  że krtań  jego  rośnie bez p rzerw y  od d rug iego  aż mniej więcej 
do 12 — 13 roku  'życia, a więc do okresu ,  w którym  zaczyna się  już n iek ie d y  
mutacja . Wraz z rozros tem  narządu g łosow ego  dziecka rośnie skala jego głosu ,  w ynosząca  
w okresie od 3 do 5 la t  przec ię tn ie  kwartę,  w roku 6- tym  kwintę,  w 7-ym sekstę u ch ło p 
ców a sep tym ę u dziewcząt,  w 8-ym sekstę  u ch łopców  a ok taw ę  u dziewcząt,  w 9-tym 
oktaw ę  u chłopców a nonę u dziewcząt, w 10-ym nonę  u ch łopców a decymę u dziewcząt,  
w  11-ym decymę u chłopców a undecy inę  u dżiewcząt,  wreszcie  od 12-go roku życia aż 
do nadejścia  mutacji  undecym ę u  chłopców' a duodecym ę u dziewmząt, czyli zasięg g łosu  
od h do dwukreślnego e u  ch łopców oraz od h  do dw ukreś lnego  /  u dziewcząt. Nie 
po trzebuję  oczywiście  zaznaczać,  że p o dane  przed  chwilą  cyfry, s tanow ią  cyfry  przeciętne,  
w y p c ś ro d k o w an e  na pods taw ie  rezu l ta tów  badań ,  p rzep ro w ad zo n y ch  na dz ies ią tkach  t y 
sięcy krtań dzieci przez l a ry n g o lo g ó w  różnych narodowości,  z k tó ry ch  ty lk o  dla p rz y 
kładu wym ienię  nazwiska profesorów F o u r n i e’g  o, Dr. F 1 a t  a u a, Dr. G u t z m a n n a ,  
P a u l s e n a ,  B o n  n i e  r’a, A u t e n r i e t h a  i innych. Oczyw iście  skale  te  m ogą  b y ć  
u poszczegó lnych  dzieci rozlegle jsze,  częściej ku górze  głosu,  rzadziej ku dołowi. Nie 
b ę d ę  m ógł również za trzym ać  się dłużej na omówieniu kwestji  re jestrów g ło so w y c h  ani
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zjawisk połączonych  z m utacją  głosu.- Co do dwu ty ch  os ta tn ich  kwesty j  poprzes tanę  
ty lko  na na jogólnie jszych danych.

P rz y p o m n ę  również najg łówniejsze  e tapy  w rozw oju  g łosu  dziecka: od p ierw szego  
krzyku, w y d a n eg o  jeszcze bez pod łoża  psycholog icznego ,  poprzez  krzyk  już na tem p o 
d łożu  oparty ,  t. j. w y w o ła n y  uczuciami n ieprzyjem nem i (głodem, bólem, zimnem i t. d.), 
z charak te rys tycznem  tw ardem  osadzan iem  głosu , poprzez  tak  zw, gaworzenie,  z charakte  
rystycznem  miękkiem osadzan iem  g łosu ,  do p rób  naśladow ania  sw ym  głosem dźwięków 
otoczenia, do p ierw szych  m ono logów  i wreszcie  do p ierw szych  w ym aw ian y ch  słów, do 
p ierw szych  prób  mówienia.

Konieczność w yw ołan ia  u nauczyciela  z rozum ienia  d la  p raw id łow ego ,  odpowiadającego 
w ym agan iom  zdrowia,  p ie lęgnowania  g łosu  dziecka w szkole  zaznacza  się jako jedno  
z na jw ażn ie jszych  zadań, w usi łowaniach współczesnej pedagogji  wokalnej .  W iemy, że 
nigdzie  nie b ęd z ie  się mógł nauczycie l tego  lepiej nauczyć, jak w Seminarjach. D latego 
to w wielu krajach, (w spom nę dla p rzy k ład u  Francję, Anglję i S tany  Zjednoczone),  hyg jena  
g łosu  dziecka stanowi ważny  p rzed m io t  w w ykszta łcen iu  nauczyciela,  d latego to i w na 
szy ch  Seminarjach p o w in n o b y  znaleść  się miejsce dla w y k ład ó w  z dz iedziny  fizjologji 
głosu, przy  pom ocy  odpow iedn ich  dem ons tracy j ,  dośw iadczeń i p rak ty czn y ch  ćwiczeń. 
W y k ład y  takie p o w in n y b y  zmierzać z jednej s t ro n y  do  w y w ołan ia  w iększego  zrozumienia  
n iebezpieczeństw , jakie kryje  w sobie  niewłaściwie p row adzona  nauka śp iewu u  dziecka, 
oraz z drugiej s t ro n y  do zrozumienia  korzyści,  n ie ty lko  duchow ych ,  este tycznych ,  ale  
i fizycznych, zd row otnych ,  jakie racjonalnie p row adzona  nauka  śpiewu może dz iecku p r z y 
nieść. W szakże  p rzy  odpowiadającem  w ym agan iom  zdrowia  p ie lęgnowaniu  głosu dziecka 
w szkole, wchłonie  ono w siebie pewien zapas wiadomości  z dziedziny hyg jeny  głosu, 
k tó re  niejedno z nich będzie  m ogło  spoży tkow ać  dla siebie z korzyścią  w da lszem  swojem 
życiu. Nie możemy bowiem  zaprzeczyć ,  że ogólne  zasady  hygjeny ,  ogólne  regu ły  p ie lę 
gnow ania  zdrowia  w chodzą  w szarsze  m asy  naszego ludu  ty lko  przez szkołę,  i to obecnie 
w daleko w iększym  zakresie-, niż to miało miejsce dawniej.  O tóż tak jak ogólne,  p o p u 
larne wiadomości o p ie lęgnow aniu  zdrowia  w chodzą  w lud za pośredn ic tw em  szkoły ,  tak 
samo powinien  nauczycie l za pośred n ic tw em  szkoły wnosić  w szerokie  w a r s tw y  naszego 
spo łeczeńs tw a w iadom ości  o hygjen ie  m o w y ' i  śp iew u .  Albowiem, jak to już na samym 
począ tku  zaznaczyłem , zdarza się ba rdzo  często,  że dziecko już w wieku p rzedszkolnym , 
w domu, uszkadza  sobie  narząd g łosow y, że konieczność znajomości o g ó ln y ch  wiadomości  
o na leży te j  pielęgnacji  g łosu  dziecka s ta je  się dla rodziców  bardzo  ak tua lna,  staje  się b a r 
dzo w ażnym  celem, od k tórego  jes teśm y n ies te ty  jeszcze b a rd zo  oddaleni.  Już w r. 1891 
M iędzynarodow y Kongres la ry n g o lo g iczn y  w Londynie ,  zwrócił  szczególną  uwagę  na to 
zagadnienie,  s twierdzając  konieczność zaopatrzenia  rodz iców w pewien zapas wiadomości 
z zakresu  hyg jeny  g łosu  dziecka. W eźm y k ilka  przykładów. Wiemy, że  krzyk n iem owlę
cia nie kryje sam w sobie  zasadniczo  n iebezp ieczeńs tw a  dla zdrowia krtani .  Jeśli jednak 
trwa za długo, jeśli  jest za in tezy w n y ,  jeśli  doprow adza  do tak  zw. „zanoszenia s ię“ 
dziecka, w ted y  już t rzeba  na to zwrócić uwagę, aby krtani dziecka nie stata się k rzyw da.  
T ak jak dziecko gaworząc ,  kształci  sobie  najcelowiej swój narząd g łosow y ,  osadzając  głos 
miękko, tak  znowu krzycząc przez czas d łuższy,  zanosząc się w tym  niek iedy  konw ulsy j-  
n ym  krzyku, przy. ch arak te rys tycznem  tw ard em  osadzan iu  g łosu ,  p o w odu je  nadmierne 
napięcia w krtani.  J e s t  jasnem, że w ty c h  w y p a d k ac h  m ogą  pow stać  dla g łosu  poważne  
szkody. Rozumna i u św iadom iona  pod  tym  w zględem  m atka  m oże  zaw sze  tym  szkodom  
zapobiedz,  jeśli  zbada  pow ó d  krzyczenia  dziecka i ten pow ó d  usunie.

Również i przy zabawie nie powinno się pozwalać  dziecku na nadmierne krzyczenie. 
W łaśnie  podczas zabaw  s tw ie rdzono  u dzieci k rzyczących  n iep raw d o p o d o b n ie  w ysok ie  
tony .  S t e v e n s ,  k tó ry  specjalne pod  tym  w zględem  p rzeprow adz ił  badania,  sk o n s ta to 
wał to wielokrotnie.  Jak ie  tu  w ch o d zą  w grę wysokośc i  tonów , zrozumiemy z porównania
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z na jw yższemi tonami,  jakie głos so p ran o w y  k iedykolwiek m ógł wydać.  O tóż  dla p rz y 
k ładu p oda jm y  najwyższe tony ,  jakie w y d o b y w a ły  t rzy  s łynne  śpiewaczki,  a mianowicie: 
Adelina Pa t t i ,  Lucretia Agujari  oraz Miss Jaw  Patti  brała  t rzykreś lne  g  (1536 drgnień), 
Lucretia  Agujari,  śp iew aczka  z czasów Mozarta,  o której fenomenalnej górze  n ie jednokro t
nie w yraża ł  się M ozart  z n a jw yższym  podziwem, dochodziła  swym  głosem  do czterokreśl- 
nego c (2084 drgnień), Miss Jaw  do cztedokreślnego e (2560 drgnień),  a więc do na jw yż
szego zare jes trow anego  u k o b ie ty  tonu. T ym czasem  w sp o m n ian y  przed  chwilą S t e v e n s  
stw ierdzi ł  u k rzyczących  podczas  zab aw y  dzieci to n y  o w ysokośc i  3000 drgnień na se
kundę .  Nie będzie  to obojętnem  dla matki,  g d y  się dowie, że częste  n iedom agania  g ło 
sowe, k tóre  p rz ed s taw ia ją  n iejednokro tn ie  po sobie trwałe  schorzenia krtani,  mają źródło 
i p rzy czy n ę  w niezwracaniu uwagi na konieczność oszczędzania  wątłego na rządu  g ło so 
w ego  dziecka tak  podczas  jego płaczu, jak i zabaw y. Każdy  la ry n g o lo g  stw ierdzić  może, 
bardzo  częste  wypadki,  że dziecko, które 0  p o w o d u  silnego kataru bchrypło ,  nie m oże  się 
pozbyć  chrypki., mimo że stan zapa lny ,  że przekrwienie  b ło n y  śluzowej,  p rzew odów  o d d e 
chowych, ustąp iły  zupełnie. Po d c z as  kataru  bow iem  w y s tąp i ły  pewne formy obrzmień 
więzadeł  g łosow ych ,  w y w o łan e  poprzedniem  nadw yrężen iem  krtani.

Również i w ogró d k ach  dz iecinnych, ochronkach, ż łóbkach  i t. d. przekracza się z nie
św iadom ości  na jka rdynaln ie jsze  regu ły  h y g jen y  głosu . Cały  szereg leka rzy  s twierdza,  że 
nauka śpiewu może się zacząć u  dz iecka  n aw et  w okresie  p rzedszko lnym , o ile oczywiście  
dane dz iecko  posiada  już pewien s top ień  rozw in ię tego  słuchu m uzycznego  i p ew ną  zdo l
ność w y d o b y w a n ia  swoim głosem tonów , n ierażących pod względem  m uzycznym . O gra 
niczenia jednak m uszą  tu  b y ć  da leko większe  niż później w szkole,  pon iew aż chodzi tu 
o de lika tn ie jszy  narząd g łosow y . D la teg o  to śp iewanie  w spólne  podczas  zab aw y  pieśni 
przez większe grupy  dzieci naraz, pow inno  być  p o p ro s tu  zakazane  w ogródkach  dziecin
nych.  Tam właśnie  p odczas  zab aw y  p o w in n y  dzieci śp iewać zawsze każde z osobna ,  
oddzielnie,  p rzyczem  pow inno  sie baczn ie  uważać, aby  p rz y ro d z o n y  maleńki zas ięg  głosu 
(najwyżej kwinta) nie b y ł  p rzekraczany .

Dziecko  u kończy ło  6 lat  i wchodzi  do szkoły .  O tóż  tu, na. samym wstępie,  należy 
z całym naciskiem stwierdzić,  że p ierwsza lekcja  sy lab izow ania  czy  czytania  s tanowi już 
lekcję wokalną.  N ależy  tu  zwrócić  uw agę  na fakt,  że dziecko reaguje nadzwyczaj  w raż
liwie,  n iby  czuła klisza, na p rz y k ła d y  akustyczne,  jakie mu podaje  n auczycie lk i  to nie- 
ty lko  na p rzy k ła d y  odnoszące  się do śpiewania  ale i do sposobu  mówienia.  Jakież  są  to 
te  najczęstsze  niewłaściwe, szkodliw e p r z y k ła d y  akustyczne,  k tóre  dziecko w szkole o d 
biera? Otóż, jak  to s tw ierdza ją  badan ia  całego szeregu f iz jo logów i la ryngo logów ,  (że 
w ym ienię  dla p rzy k ład u  nazwiska  G u t z m a n n a ,  B i l l r o t b a ,  B o n n i e r’a i in.), my 
w  codziennej naszej mowie, a więc p odczas  rozm ow y, o sadzam y głos zazwyczaj miękko, 
m ów im y w m oll, a przy  m odulacji  u ż y w am y  in terwału  małej tercji . Z tą  jednak  chwilą, 
w której z aczynam y przem aw 'ać ,  wykładać,  odpow iadać  i t. d., na tychm iast  podnosim y 
to n  g łosu  ponad  zw yk łą  jego  te s s i tu rę ,  o sad zam y  g łos tw ardo ,  m ów im y w aur  i m odu lu 
jem y w  wielkiej tercji . Jeśl i baczniej zaczn iem y obse rw ow ać  sposób  przem aw iania  ludzi 
w ramach w y k ła d u  lub przem ówienia  publicznego ,  ludzi,  k tó rych  znam y z codziennej 
rozm ow y, zauw ażym y, że is to tn ie  p raw ie  w szy scy  przem aw ia ją  w tych  warunkach o wiele  
w yzszy m  niż zw y k le  g łosem  i że osadzenie  g łosu  jest  w ybi tn ie  twarde. J e s t  to n iew ąt
p liw y i na jczęstszy  błąd, k tó ry  wyw ołuje ,  zwłaszcza  u p ew nych  zaw odów , ciężkie z a b u 
rzenia i kom plikacje  g łosowe.

A więc, g d y  z as tan aw iam y  się, czy  p ierw sza  lekcja czy tan ia  czy sy lab izow an ia  jest  już 
lekcją wokalną,  p o d chodzim y  już do i s to tnego  zagadnien ia ,  s tanow iącego  temat dzis iej
szego referatu. Nie u lega  bowiem  wątpliwości,  że m iędzy  w adliw em  używaniem  głosu 
podczas  śpiewania a w ad l iw em  używ aniem  g łosu  p odczas  m ów ien ia  leży  niewielka róż
nica. Po lega  ona ty lk o  na tem, że g łos  podczas  śp iewania  w y m aga  w iększego wysiłku,
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większej siły, niż g łos po d czas  mówienia .  D la tego  to zawodow e,  że tak się wyrażę ,  za
burzenia  g łosu  w y s tę p u ją  najczęściej  u śp iew aków .  Ale i w śród  ty ch  zaw odów , gdzie  
g łosu  musi się u żyw ać  codziennie ,  i to przez przec iąg  kilku godzin  n iemal bez p rzerw y  
jak w łaśn ie  u nauczycie li  szkół  p o w szech n y ch ,  o ile się go u ży w a  wadliw ie ,  może to 
sp row adzić  dla t eg o  narządu g łosow ego  ciężkie n iek iedy  zaburzenia.  P ie rw szą  więc i naj
częście j spo tykaną  w adą  u nauczycie la ,  jes t  to że p rzem aw ia  w klasie za g łośno  a w sku tek  
t ego  za w y so k o .  Zwłaszcza młodzi,  p o czą tk u jący  nauczycie le  popełn ia ją  pod tym  w z g lę 
dem w s tosunku  do sw ego narządu  g ło so w eg o  na jczęstsze  przewinienia .  Starsi ,  dośw iad- 
czeńsi,  nauczy li  się już zazwyczaj  d o s to so w y w a ć  swe środki g ło so w e  do w ym agań  swego 
ciężkiego zaw o au .  Ale n ie ty lko  za g łośno ,  lecz również za w y so k o  przem aw ia  się z a z w y 
czaj w k lasach. G d y b y  tak k toś  chciał  urządz ić  próbę  i s to jąc  na k o ry ta rz u  szko lnym  
chciał odgadnąć ,  słuchając  pop rzez  zamknięte  drzwi, czy w danej klasie  w y k ła d a  p o czą t
kujący czy s ta rszy  nauczycie l,  m ó g łb y  z pewnośc ią  poznać  począ tku jącego ,  n iedośw iad
czonego  pod ty m  w zględem  nauczycie la  po tern, że przem aw ia  on za g łośno  i za w ysoko .

A za w ysok ie  i za g łośne  mówienie  sp ro w ad za  za sobą p raw ie  bezpośredn io  jeden 
jeszcze  b łąd ,  a mianowicie tw arde  osadzanie  głosu ,  to znaczy ,  że każda sa m o g ło sk a  z o 
s ta je  w y m ó w io n a  p rzy  n ieod łącznem  silnem zwarciu  ze sobą  w ięzadeł  g łosow ych ,  p rzy  
tak zw. coup de g lo tte .  K iedy się obse rw uje  w ten sposób  przem aw ia jącego ,  zwłaszcza 
jego  oddech,  to zauw aża  się na tychm iast ,  że oddech  jes t  w adl iw y,  bo  n iepozbaw iony  
szm erów, jak tego  dom aga  się f iz jo log ia ,  że wdech  p o łączony  jest z w yraźnem  ocieraniem 
się p o w ie trza  o śc iany p rzew o d u  oddechow ego .  To ocieranie się je s t  w y raźn y m  d o w o 
dem, że w chodzącem u do płuc pow ie trzu  p rzec iw staw ia  się w rurze  resonacyjnej  lub krtani 
jakaś p rzeszkoda ,  zapora  a  na jczęstszą  p rzeszk o d ę  s tanow ią  właśnie  z b y t  do siebie z b li 
żone w ięzad ła  g łosow e .  Oczyw iście  te pełne szm erów  w d ech y  m ogą  b y ć  również obja
wem i innych zjawisk, jak np. w z m o żo n eg o  podniecenia ,  wzburzen ia  oraz całego szeregu 
schorzeń.  Wracając do om aw ianych  przed chwilą  w ad ,  na leży  stwierdzić,  że dlatego to 
tak często energiczni, młodzi nauczycie le  — o ile s ię  oczywiście  nie weźmie również 
w rachubę, jako p rzyczyny ,  n iewłaściwego używania  g łosu  przed  mutac ją  a zwłaszcza 
podczas  m utac ji—po niewielu la tach  sw ych  nauczycie lsk ich  czynności  już mają w narządzie 
g ło so w y m  zaburzenia ,  k tó re  im u trudnia ją  w w yso k im  stopniu  da lsze  w ykonyw an ie  zawodu.

N a jg o rszy m  jes t  zaś to, że te  same b łęd y ,  k tóre  czyni  nauczyciel,  pope łn ia  również 
i uczeń. J e s t  to  ogólna  reguła  w szkole, że uczeń ma o d p o w iad ać  g łośno .  Oczywiście, 
stawiając  takie  pod adresem  ucznia w ym aganie ,  ma się na m yśli  odpow iadan ie  wyraźne .  
O tóż  na leży  tu  z całym  naciskiem  stwierdzić,  że za g łośne  mówienie stanowi właśnie 
najw iększą p rzeszk o d ę  dla w y raźnego  mówienia. G d y  dźwięk sam ogłoski  za b a rd zo  się 
przebija ,  za ba rdzo  przeważa,  to szmer lub dźwięk spó łg łosk i  zosta je  z duszony  i staje  się 
prawie  n ies łysza lny.  Reguła  dla ucznia w  szkole  p o w in n ab y  więc brzmieć: na leży  mówić 
umiarkowanie  g łośno ,  w y m aw iać  zaś, a r ty k u ło w ać  wyraźnie ,  tak  wyraźnie ,  jak ty lk o  się 
zdoła .  Jeśli np. zdarzy  się w k la s ie  uczeń, k tó ry  w y różn ia  się  ospałą,  n iedbałą  a r ty k u 
lacją (nauczycie l  po  w s iach  i m ałych  m iasteczkach  czy p rzedm ieśc iach  najczęściej takich 
uczniów właśnie  do k lasy  otrzymuje),  to nauczycie l  uczyni najlepiej,  g d y  tak iem u dziecku 
każe odpo w iad ać  szeptem, z tern jednak wym aganiem , aby  można by ło  ten szept  z rozu 
m ie j .  W te d y  uczeń  nauczy  się sw e  o rg a n y  a r ty k u lacy jn e  odpow iedn io  nap inać  i w akcję 
w p row adzać .  Mówiąc tu  o szepcie  jako  o p ew n y m  ś rodku  pedagogicznym , p ragnąłbym  
zwrócić  uw agę  na jedną  jeszcze z tern zw iązaną  kwestję .

W iem y, że szep t  p o w s ta je  bez w sp ó łu d z ia łu  g łosu  przez  to, że p łynący  z płuc  prąd  
pow ie trza  w yw ołu je  szm ery  w rurze resonacy jne j ,  k tó re  w swej z łożonej i zmieniającej 
się formie w y tw arza ją  mówienie.  To jednak ,  co w ogólnem  zrozumieniu  nazyw am y mową, 
p ow s ta je  dopiero  w ów czas ,  g d y  do m ow y szeptanej  dochodzi  u tw orzony  w krtani ton. 
Jeżeli  przy  po łączen iu  m o w y  i głosu, a lbo lepiej słowa i tonu, zmienność teg o  osta tn iego
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p o d  wzg lędem  absolutnej wysokośc i  oraz pod w zg lęd em  czasu trw an ia  ogranicza się do 
p ew n y ch  sk rom nych  minim alnych granic ,  to  pozosta jem y  przy  określen iu  m ow y. Jeśli 
jednak ton  uzyska  w iększe  w łasne  życie, to  m ów im y o deklam acji  Jeśli to własne życie 
tonu  w zm oże  się ponad  pew ną  miarę, osiągnie  in tensyw ną  przewagę, jeśli zacznie się — 
w przeciwstawieniu  do m ow y i deklamacji  — oznaczać ten ton już w ed ług  jego ab so lu t 
nej w yso k o śc i  i czasu trwania ,  wów czas  m ów im y o śpiewie.

Ale i w obrębie  śp iewu może się  jeszcze ów s tosunek  słowa do tonu  ba rdzo  w'ydatnie  
zmieniać. Zależn ie  od tego, czy ton p o d p orządkow uje  się  prawidłom  m owy, lub też bez 
w iększego  uwzględn ien ia  słowa, podąża  za swemi m uzycznem i p rawami, zmienia się i m u
zyczny  obraz, chociaż całości nie można jeszcze odm owie  określenia  śp iewu. Od b a rdzo  
już  zb liżonego  do zwykłej deklamacji  s ty lu  śp iewania ,  jako jednego  bieguna ,  do bieguna 
drugiego, gdzie  to n  rezy g n u je  już ze s łow a  (wokaliza),  c iągnie się cała skala stopniowania  
w s tosunku  słowa do tonu.

Z d aw aćby  się więc mogło, że zalecane właśnie  przed  chwilą  ćwiczenia szep tem , pom a
gają jed y n ie  w w yrob ien iu  czynności  o rganów  artyku lacy jnych ,  a w odniesieniu do krtani 
nie posiada ją  najm niejszego znaczen ia .  O tó ż  tak nie jest,  Ćwiczenia  szep tem  oddzia ły- 
wują korzystn ie  również na funkcjonow anie  krtani,  w niejednym w y p a d k u  m ogą nawet 
s tanowić cenny środek te rapeu tyczny .  P rz y  szepcie ćwiczy się w pewnej,  oczywiście  
ograniczonej  m ierze  i sama krtań.  G dy  zag lądn iem y  do  znakomitej i najlepszej bodaj 
p racy, jaką  P o lsk a  posiada,  a mianowicie do dzieła Dr. C zesława P i e n i ą ż k  a, s łynnego  
n iegdyś  profesora  W szechnicy  Jagielońskiej.  a mianowicie  do jego  „L aryngoskop j i“, w y 
c zy tam y  w ustępie  o szepcie  m. i. następujące  twierdzenie:

„ P rz y  szepcie  zachow uje  się  g łośn ia  zupełnie  po d o b n ie  jak p rzy  w y d aw an iu  głosu , co 
więcej p odnoszen ie  tonu  szeptanej sam ogłoski,  w p ły w a  zupełnie  tak samo na odchylanie  
się nagłośni,  w y d łu żan ie  więzadeł  f t. p. M ożemy bowiem  szep tem  naśladow ać p o d n o 
szenie  się tonu  w skali od na jn iższych do n a jw y ższy ch  tonów , a krtań zachow uje  się 
p rzy tem  zupełnie  tak samo, jak p rzy  p odnoszen iu  się tonu  w skali g łośnej.  P rz y c zy n y  
b ezg łosu  w tym  stanie nie należy szukać  w szerokości szpary,  g d y ż  takow a  przy  w y s o 
kim szepcie  nawet ba rdzo  w ązką  być  może, ale w miękkości i podatności  więzadeł ,  w braku 
napięcia  mięśni w nich przebiega jących" .

Jeśli pozwoliłem  sobie  za trzym ać  się dłużej przy  zagadnien iu  szeptu,  to ty lk o  d latego, 
aby  zwrócić  na to szczególną uwagę, jako na cenny  nieraz pom ocniczy  środek  przy  nauce 
m ow y i śpiewu.

Jak już wspomniałem, sz k o d y  w y w o łan e  niewłaściwem posługiwaniem  się narządem 
g ło so w y m  przez dziecko podczas  jego  p o b y tu  w szkole,  nie b y ły  do tąd  przedm iotem  
sy s tem aty czn y ch  badań .  A jednak b y ło b y  to wdzięcznem  zadaniem  lekarzy  szkolnych  
rozpocząć, obserw acje  i p rzep ro w ad zać  badania  w sy s tem aty czn y  sposób. O d d a ły b y  one 
b a rdzo  wielką p rz y s łu g ę  dla s tworzenia  zasad należytej  pielęgnacji  g łosu  dziecka. Iluż 
to k ażdy  z nas zna ludzi,  k tó rzy  krzyczący  sposób  mówienia, n a b y ty  w szkole,  zacho
wali w dalszem życiu.  Nie można się wszakże dziwić, że m ogą  tu  po w s tać  pow ażne  
uszkodzenia  narządu  g ło so w eg o ,  g d y  przez nadmierne g łośne  m ówienie ,  przez krzyk szko lny ,  
zosta ją  delikatne,  ro sn ące  w ięzad ła  g ło so w e  dziecka naciągane  ponad  ich na tura lną  ela
s tyczność,  przez  co osłabia ją  się tak ,  że w końcu ton ,  z k rzyk liw ego  staje się chrapliwy. 
Laryngo log ,  k tó rego  rady  w poszczegó lnych  w y p ad k ach  się zasięga,  staje  niejednokrotnie 
wobec  pozorn ie  n iew ytłum acza lnego  z jawiska, o ile nie bierze pod uwagę,  jako p rzyczyny ,  
krzykliwej m ow y szkolnej.  Pon ieważ  rów noleg le  z krzyczeniem  z czys to  f izycznych  p rz y 
c z y n  następu je  podnies ienie  tonu, g łos pod  w zględem  brzmienia,  ba rw y,  sta je  się coraz 
nieprzyjem nie jszy .  Szczególnie  w okresie  mutacji  k rzy k liw y  sposób  mówienia jes t  dla 
g łosu  bardzo  n iebezp ieczny .  Przez niewłaściwe, wadliwe używ an ie  głosu , następują  tu 
te  same uszkodzenia  w funkcjonow aniu  krtani,  jakie zachodzą  podczas  w adliw ego  śp iew a
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nia p odczas  mutacji ,  oczyw iśc ie  w odpowiedniej  proporcji ,  gdyż  wys iłek  krtani p odczas  
śpiewania jes t  w iększy. I g d y b y  naczycie l śp iewu nie wiedzieć jak b y ł  o s t ro żn y  i imi
tu jących  w y łączy ł  z chóru szkolnego,  nic nie pom oże ,  k iedy  uczeń podczas  re sz ty  czasu 
w szkole  zosta je  zm uszony  do nadmiernie  g łośnego  mówienia.  Szkody  przez to w y w o 
łane m ogą n aw et  być  większe, niż szkody  w yw ołane  nauką  śpiewu, gdyż  podczas śp ie
wania nauczycie l  uw zględn ia  z konieczności zazwyczaj  in d y w id u a ln y  charak te r  g ło su  ucznia 
co do jego jakości,  podczas g d y  p rzy  używaniu  g łosu  w zwykłej nauce szkolnej ta  ew en 
tualność  p raw ie  n ig d y  nie zachodzi.

W spom nia łem  już ki lkakrotn ie ,  że za g łośne m ówienie  wyw ołu je  jeszcze podniesienie  
tonu m owy, a za  w y so k ie  mówienie, naw et bez forsowania  w k ierunku  si ły, dzia ła  szko
dliwie. G d y  np. podczas  czy tan ia  sp róbu jem y  zmierzyć za pom ocą kam ertonu  lub sk rzy 
piec p rzec ię tną  wysokcjść  g łosu  dz iecka  czy ta jącego  lub odpow iadającego  (co pow inno  się 
o d b y w ać  oczywiście  o ile m ożności  bez zwracania  na to uw agi dziecka), a po tem  zm ie
rzym y ton jego  zwykłej ,  swobodnej  m owy, w yw ołanej  np. zadaniem  mu obojętnego  p y 
tania, to niekiedy zdziwi nas jróżnica wysokośc i  w jego mowie codziennej,  a jego opo
w iadan iu  czy  deklam owaniu .  N iek iedy  stw ie rdz im y różnice s ięgające in terwału  kwarty .  
U uczn iów  pos iad a jący ch  w ad y  w w ym ow ie  w yw ołać  można n iekiedy zdumienie ,  gdy  
w ezw ani do odczy tan ia  jakiegoś u s tę p u  głosem  niższym  (tym  tonem, k tó ry m  posługują  
się podczas  swobodnej  rozmow y) zauważą, że cały przeb ieg  czy tan ia  p rzychodzi  im o wiele  
łatwiej i lżej.  Jak  p o p rzed n io  zaznaczyłem, mówiąc o szepcie,  już przez samo odprężenie  
w ięzadeł  g ło so w y ch  m ożna  usunąć  z procesu  m ówienia  wiele zab u rzen io w y ch  zjawisk.

Jeżeli celem szkolnej nauki śp iewu ma być ,  obok budzen ia  w dzieciach wrażliwości  na 
p iękno  m uzyczne ,  rozwijanie  zam iłowania  do śpiewu oraz jego  piękno, to jedyną  drogą, 
w iodącą o osiągnięcia tego  celu, jes t  na leży te  w yksz ta łcen ie  g łosow ego  narządu  dziecka, 
celowa pielęgnacja, s łowem  to, co nazyw am y popularn ie  w yrobien iem  głosu.  Jes teśm y  
świadomi tego, na jak w ie lk ie  trudnośc i  n apo tyka  niejednokrotnie  nauczycie l  śp iewu 
w ciągu swej pray. P rzepe łn ione  k lasy  i skąpo  p rzykro jony  czas nauczania  tego  zadania  
z pewnością  mu nie u łatwiają .  Natomiast  szereg  t a k  zw. konieczności p rak tycznych ,  
w y łan ia jących  się n ieustannie  w ciągu szko lnego  Toku, pracę  tę niezmiernie  u trudnia .  Ż a 
den inny nauczycie l nie jest  w tak  s i lnym  stopniu  zm uszany  do p u b l icznego  w ys tępow an ia  
z produkcjam i sw ych  uczniów, jak właśnie nauczycie l śpiewu. U czen ie  się u tw orów , k tóre  
m uszą być  p rzygo tow ane  na różnorak ie  u roczystości  szkolne,  p a tr jo ty czn e  o b chody  i święta  
kościelne, zab iera  najw iększą część czasu ,  w y zn aczo n eg o  na właśc iw ą naukę śpiewu. 
Poniew aż  śpiew jednog łosow y  p rzy w y k ło  się uważać za coś podrzędniejszego  w p o ró w 
naniu do śpiewu d w ugłosow ego ,  śp iewa się więc najczęściej  t ró jg łosow o. To musi oczy
wiście zabierać  wiele  czasu i t rudu ,  k tó ry  da leko lepiej b y ło b y  spoży tk o w ać  na racjonalne 
kształcenie  głosu. A przecież  t rzeb ab y  ponad w szy s tk o  o tern n ieustannie pamiętać,  że 
te  g ło sy  dziecięce t rzeb a  ksz ta ł tow ać ,  rozwijać, doskonalić  i wzmacniać.  Tego zaś celu 
nie osiągnie się nigdy, jeśli np.  zmusi się p ew ną  grupę  ch łopców  czy dziewcząt do w y 
łącznego, t rw ającego  miesiącami, jeśli  nie latami,  śpiewania głosem trzecim, tak jak innych  
p ierw szym . Stałe  śpiewanie  głosem drugim  będzie  w ty c h  w arunkach  najmniej szkodliwe. 
Ta część g łosu ,  k tórej nieus tannie  się uży w a ,  zrazu p o lep szy  się i wzmocni, później jednak 
zacznie .objawiać przemęczenie  i w y k azy w ać  uszkodzenia ,  podczas gdy  n iew y k o rzy s ty w an y  
odcinek skali g łosu  będzie  marnieć. Nie mogąc zapuszczać  się w omawianie zagadnień  
m etod y czn y ch  w zakresie nauki śp iewu w szkole  powszechnej ,  ograniczę sie jeno do 
zw rócen ia  uwagi na wzm agające  się u nas z rozum ienie  dla wartości jednogłosow ego  śpiewu. 
O s ta tn ia  nasza l iteratura  pedagogiczno-w oka lna  jes t  tego  dowodem , że w spom nę  dla p rz y 
kładu  podręczn ik  Karola Hławiczki,  „G łówne zagadnienia  m etodyczne  nauki śpiewu w szkole 
powszechnej" .  Zdrowe po g ląd y  autora  na to zagadnienie,  zaw arte  na str. 102 tej książki, 
zas ługują  na jaknajw iększe  rozpowszechnienie.
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Troskliwość o zdrowie  g łosu  dziecka w y su w a  się więc na czoło zagadnień  sk ładających  
się na p rob lem  nauki śpiewu w szkole  powszechnej .  Nasuw a  się tu  analogja  7. w iedzą 
lekarską ,  k tóra,  jak wiadomo, u leg ła  w naszej epoce pow ażnym  przeobrażeniom  sw ych  
pog lądów .  Nie zadowaln ia  się już wyłącznem  badaniem chorób, jakie ludzkość  gnębią 
oraz w yszukiw aniem  środków  do ich zwalczania,  lecz zajmuje  się również i ochroną z d ro 
wego człowieka przed  tem  w szys tk iem , co w yw ołu je  chorobę. Ten dział  m edycyny ,  hygjena ,  
tw orzy  w pew nem  zrozumieniu poniekąd kwintesencję  w iedzy  lekarskiej ,  a lbowiem dom aga 
się n ie ty lko  w y czem u jący ch  wiadomości w odniesieniu do choroby lub zdrowia człowieka 
lecz i św iadom ości  ty ch  niebezpieczeństw ,  na k tó re  ciało człowieka jes t  narażone oraz 
znajomości ty ch  w arunków , w śród  k tórych  te niebezpieczeństw a stają  się p rzy czy n ą  cho
rób. Jes t  to  więc nauka,  która w ychodzi  właściw ie  poza granice m ed y c y n y  i obejmuje 
kręgiem sw y ch  za in teresow ań nie ty lko ogólne  warunki,  w jakich żyje  now oczesny  czło
wiek ale i stosunki każdego  spec ja lnego zaw odu i w p ły w  danego zaw odu  na zdrowie 
osobnika  w tym  zawodzie  pracującego. D la tego  to w wielu  krajach, szczególnie  we Francji,  
Anglji,  S tanach Z jednoczonych ,  a osta tn io  i w Niemczech, poświęca się zagadnieniom h y g jen y  
śp iewu dziecka wiele  uw agi i t roski .  Św iadczy  o tem  rozwija jąca  się fachowa l iteratura  
oraz fakt,  że n ie ty lko w k o n se rw a to ra c h  m uzy czn y ch  ale p rzedew szystk iem  w seminarjach 
nauczycie lsk ich  zaczyna  się w p row adzać  regularne  w y k ła d y  z dz iedziny  hy g jen y  głosu. 
Do n ied aw n a  temi kwestjami zajm owali  się jedynie,  nieliczni zresztą,  lekarze  na łamach 
fachowej p rasy ,  b y ły  to  jednak po na jw iększej  części rozprawy,  p isane dla u ż y tk u  lekarzy ,  
nie zawierały  natomiast w yczerpu jącego  zestawienia  ty ch  w szy s tk ich  wiadomości z zakresu 
h yg jeny  śpiewu. Te zaś w szys tk ie  o kazy jne  w skazówki i rady, k tóre  zna jdu jem y w p o d 
ręcznikach, m etodykach ,  w czasopism ach  m u zy czn y ch ,  pisane po największej części przez 
nauczycie li  śpiewu, w nieznacznej ty lk o  mierze mogą istniejącą lukę wypełnić .  Jes t  to 
z resz tą  zrozumiałem, że technik,  za jakiego bądź  ąo b ą d ź  w wielu w y p a d k ac h  można 
u w ażać  nauczycie la  śpiewu, z b y t  jes t  sk łonny  do trak tow an ia  narządu  g łosow ego  jako 
instrumentu  m uzycznego ,  tak  jak np. sk rzy p ek  trak tu je  skrzypce ,  i z p ew nym  oporem  
wyrabia  w sobie  św ia d o m o śd teg o ,  że ten narząd g ło so w y  jes t  wszakże  równocześnie  jedną 
z części organizmu ludzkiego, że  on wraz z całym organizmem i nieraz z jego p ow odu  
cierpi, że jego  w yda jność  jest  za leżna od wielu oddz ia ływ ań ,  k tó re  n ie jednokro tn ie  w swej 
istocie nie wiele  mają w sp ó ln eg o  z narządem g łosow ym , jako  takim.

Z drugiej zaś s t ro n y  wiemy, że racjonalnie p row adzona  nauka śpiewu może wywrzeć,  
jako f izyczne ćwiczenie, niezmiernie  k o rzy s tn y  w p ły w  na ogólny  stan zdrowia dziecka. 
Istnieją  w tej dziedzinie  doskonałe  ro zp raw y  fachowe, jak np. E rnes ta  B a r t h a  „Ober 
gesundhe it l ichen  Wert des Singens" albo W. B o t t e r m u n d a  „Uber den therapeutischen 
W ert  yon S ing iibungen“. Nie mogąc za trzym ać  się ani na chwilę nad in te resującem i roz
działami tych  prac, w k tó rych  au torow ie  w ykazu ją  korzystne  oddzia ływ anie  śp iewu na 
rozwój klatki piersiowej i m usku la tu ry  oddechow ej)  na krążenie  krwi, na przemianę materji  
a n aw et  na zwalczanie  n iek tó ry ch  chorób płuc, serca i p rzew o d u  p okarm ow ego ,  zwrócę 
jeno  uw agę  na w y w o d y ,  w ykazu jące  korzystne  oddz ia ływ anie  śp iew u  na na jw ażnie jszy  
dla każdego  m u zy k a  narząd, a mianowicie na narząd słuchu. Otóż dow iadujem y się tu, 
że p og łęb ione  w dechy  i w y d ech y  oraz n ieodłączne podczas śp iewania  żyw sze  ruchy  m usku- 
la tuy  gardzie lowej i m iękkiego podniebienia  w p ły w a ją  korzystn ie  na funkcje trąbki E u s ta 
chego, p o w odu jąc  żyw szą  w ym ianę  pow ie trza  w uchu średnim, co razem w pływ a  na rozwój 
delikatności  słuchu. Nie po trzebu ję  tu  przypom inać ,  że śp iew n ie ty lko  wzmaga delikatność 
słuchu, ale i udoskonali  słuch p o d  wzg lędem  m uzycznym .

Na k o rzy s tn y  w p ływ , jaki wyw iera  śp iew na ogólny stan zdrowia,  na n iew ątp liw ą w ar 
tość t eg o  f izycznego ćwiczenia w oka lnego ,  oile jes t  ono prow adzone  sys tem atyczn ie  
i racjonalnie po w in n ab y  szkoła zwracać jak na jw iększą  uwagę. Zapewne, znam y cały 
szereg  w y p ró b o w an y ch  i d oskona łych  cwiczeń cielesnych, zapom ocą  k tó rych  s ta ram y  się
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wzm ocnić  i utrwalić  nasze zdrowie,  i nie mamy intencji pomniejszać lub niedoceniać  ich 
w artości  i znaczenia. W szyscy  wiemy, jak  znakom itemi środkam i wzmacniającemi oddech, 
krążenie krwi, przem ianę  materji,  wzmacniającemi nasz sys tem  nerw ow y,  obdarza ją  nas 
p ływ an ie ,  wiosłowanie,  ta te rn ic tw o ,  narciars tw o i t. p. P ragniem y tu jeno w skazać  na to, 
że śp iewanie  może b y ć  „ćwiczone" w szędzie  i zawsze,  w każdej po rze  roku, że nie p o t rze 
buje  ani żadnych  sp ec ja ln y ch  p rzyrządów  ani w a runków .  Jeśli  zaś to na jm łodsze  nasze  
pokolenie  wchłonie  w siebie p odczas  p o b y tu  w szkole  wraz z najpopularnie jszem i w iado
mościami o p ie lęgnow an iu  zdrow ia  pew ne  reg u ły  z dz iedz iny  h y g jen y  g ło su  oraz p rze 
k onanie  o wartośc i  śpiewu pod  wzg lędem  zdrow otnym ,  będzie  je m ogło  n ie jednokrotnie  
sp o ży tk o w ać  dla siebie  w ciągu dalszego życia.  Ale m ó g łb y m  się tu  spo tkać  z n a s tęp u 
jącą uwagą: p rzyzna jem y, że śpiewanie  będzie  się m ogło  ko rzystn ie  zaznaczyć  na ogólnym  
stanie zdrowia  u m łodzieży  po d czas  jej p o b y tu  w szkole, później jednak ,  w latach  d o ro 
słych już ty lk o  n iek tó rzy  z nich będą  posiadali  p o trzeb n ą  dla śp iewu ilość i jakość  głosu. 
Otóż na leży  stwierdzić,  że — a b s t r a h u ją c  od te g o  człowieka,  k tó ry  chce się kształcić  na 
zaw o d o w eg o  śpiewaka, g d y ż  tu g łos stanowi istotnie jeden z najw ażnie jszych  w aru n k ó w — 
wszędzie  tam , gdzie  znajdzie  się głos, a więc ton, nadający  się do mówienia, w ys ta rczy  
on i do śpiewania ,  a lbowiem p o m ięd zy  tem i tonami zasadnicza  różnica nie istnieje.  Wszakże 
każda  sam ogłoska  w ym ó w io n a  je s t  tonem  m uzycznym , różne  zaś sam ogłosk i  będą  ty lk o  
tonam i o różnej w ysokoćc i  i barwie,  tak jak to w y k aza l i  np. H e l m h o l t z  a lbo  D o n d e r s  
Kto  więc nie posiada żadnej w ad y  organicznej w sw ym  narządzie  g łosow ym , może z niego 
w y d o b y ć  pewien sz e re g  m u zy c zn y c h  tonów . Ten zasięg to n ó w  będzie  oczywiście  ulegać 
in d yw idualnym  wahaniom , tak jak  i jakość  dźw ięku  oraz b a rw y  będzie  u każd eg o  czło
wieka inna. Dźwięk  lu dzk iego  głosu ,  jego  jakość ,  za leży  bowiem  n ie ty lko  od lepszej 
czy gorszej  b u d o w y  n a rzą d u  głosowego ,  lecz i od jakości funkcji w ięzadeł g łosow ych  
Nie u lega  jednak  wątpliwości,  że naw et ch ryp liw e ,  szorstk ie,  n ieprzyjem ne w brzmieniu 
g ło sy  dadzą  się w ograniczonej  oczywiście  mierze popraw ić  zapom ocą  odpowiednich 
ćwiczeń.

Wracając do omawiania zagadnienia  h y g jen y  g łosu  dz iecka  w szkole,  nie po trzebuję  
już specjalnie p o d k re ś lać ,  że te  w szys tk ie  b łędy ,  popełn iane  na głosie dziecka w ramach 
jego lekcyj sy lab izo w an ia ,  czytania ,  dek lam ow an ia  oraz  o d p o w iad an ia  wogóle ,  w ys tąp ią  
p rzy  n iew łaśc iw ie  p row adzone j  nauce śp iewu w spo tęgow anej  formie. N adużyw an ie  skali, 
s i ły  i w y trzym ałośc i  dziecięcego głosu,  n ieuw zg lędn ian ie  p raw f iz jo log icznych  w o d n ie 
sieniu do jego  rejestrów oraz mutacii ,  o to  codzienne n ies te ty  z jawiska śpiewu dziecka 
w szkole,  oto p rzy czy n y ,  dla  k tó rych  cały  szereg  najpow ażnie jszych  la ry n g o lo g ó w ,  p e d a 
gog ó w  w y s tą p i ł  przec iw ko z b y t  wczesnem u uczeniu dziecka śpiewu. P o d c h o d z im y  więc 
do zagadnienia: k iedy  powinna  się rozp o cząć  nauka śpiewu w szkole? Jak  zaznaczyliśm y 
posiadam y w tej dziedzin ie  obszerną,  fachową l iteraturę,  zawierającą  cały szereg  niezmier
nie in te resu jących  w y k ład ó w ,  rozpraw  i referatów na ten w ażn y  i ciągle a k tu a ln y  temat.  
P rz y to cz m y  z niej kilka p rzyk ładów . W znanej już oddaw na  pracy „The  childs v o ic e ‘‘ 
d ochodzą  Emil B e h n k e  i Lennox B r o w n e  do wniosku,  że nauki śpiewu u dziecka nie 
na leży  ro zpoczynać  p rzed  8 rokiem życia  w ogóle ,  w nas tęp n y ch  zaś latach  na leży ją 
p row adzić  z wielką ostrożnośc ią ,  a w' szczególności  nie pow inno  się pod żadnym  w arun
kiem narzucać krtani dziecka męczącej ją pracy wokalnej.  Obszernie  zajmuje się tą  kwestją  
znakom ity  w swoim czasie la ryngolog  wiedeńsk i  Karol S t o e r k  w sw ych  w ykładach ,  
og ło szo n y ch  późnie j pod  ty tu łem  ,Sprechen und S ingen“ . „W śród  najw ażnie jszych i na j 
częściej om aw ianych  z a g a d n ie ń " — pisze S t o e r k -  „wysuw a się na p ierw szy  plan p y t a 
nie: czy można rozpocząć  naukę śpiewu już u 6 — 8 le tn iego  dziecka,  czy też na leży  do 
niej p rzystąp ić  dop ie ro  po  skończeniu mutacji? ] E npiryzm  wykazuj];,, ze wielu s łynnych  
śp iew aków , o b d a rzo n y c h  wielkimi głosami,  n ab y ło  lekkości,  ruchliwości i e lastycznośc i  
g łosowej podczas  nauki,  o dbyw anej  już we w czesnem  dzieciństwie .  Jakkolw iek  nie moż-
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naby wyciągać z tego  jak iegokolw iek  w niosku  w  odnies ieniu  do każdego  śpiewaka, to 
jednak  nie ulega w ątp liwości  że da leko łatwiej m ożna  podczas kształcenia  osiągnąć, lekkość  
i ruchliwość g łosu  w narządzie  de lika tn ie jszym , niż w zupełnie  rozwiniętym. Ponieważ 
śp iewanie  jest również  i p racą  mięśni, a mianowicie na jróżnorodn ie jszych  grup  mięśni 
krtan iow ych ,  mięśni gardzieli ,  ust ,  nosa  i t. p., to m ożn ab y  właściw ię  powiedzieć ,  że ćw i
czenie tych  mięśni nie będzie  n igdy  za wczesne, oczywiście, jeśli  nauka śpiewu będzie  
p row adzona  racjonalnie.  O tóż p o d  tym  w zg lędem  w y p o w iad a  się  S t o e r k  s tanow czo  
przec iw  zm uszan iu  dzieci do śpiewania  skom plikow anych ,  w ie log łosow ych  u tw o ró w  chó
ralnych, W ogóle  udz ia ł  dzieci w w iększych  chórach grozi — zdaniem au tora  — w ątłym  
narządom  g łosow ym  późnie jszą  ich ruiną. N ie ty lko  na jm łodsze  dzieci , ale i starsze,  w wieku 
od 8 do 12 lat,  nie są  absolutn ie  w stanie śp iewać przez czas d łuższy ,  n iedochodzący  
nawet t rw ania  jednej godziny ,  bez narażenia swej delikatnej m usku la tu ry  krtaniuwej pod 
w zg lędem  jej w ydajnośc i  na wielkie  u szkodzen ia .  Dziecko w tym  w ieku— pisze S t o e r k — 
nie zna i nie zdaje  sobie sp raw y  ze znużenia  f izycznego ,  a zresztą,  g d y b y  naw et poczuło 
się zmęczonem przez śpiewanie ,  zw yk le  nie o d w aży  się powiedzieć  o tern nauczycie lowi.  
D la tego  to przez d łuższy  czas śp iewające dzieci , im bardzie j  ich m uskulaturę  ogarnia  
znużenie ,  tem więcej się wysila ją ,  aby  oile m ożności dorównać  siłą g łosu  swem u sąsiadowi 
a lbo go  nawet p rzek rzyczeć .  W ystarczy  kilka ty g o d n i  tak iego  nauczania  śpiewu, tak 
w y tęża jącego  i przekraczającego  p rz y ro d z o n e  siły dziecka, aby  i najlepszy głos został  
zm arnow any  na zawsze. O s ta teczn ie  S t o e r k  dochodzi  do konkluzji ,  że oparta  na wy- 
łącznem w y k o n y w an iu  w ie log łosow ych  u tw orów  chóralnych  nauka śpiewu w szkołach 
p o w szechnych ,  w yda je  —  oile chodzi o jej w a r to ść  pod  w zględem  w ykszta łcen ia  g łosu  
i w yszkolen ia  jego  indyw idualne j  sprawności  — przeważnie  rezu l ta t  n e g a ty w n y ,  i p o d 
kreśla z 'Całym naciskiem, że p o w y ż sz e  jego zapa tryw an ia  nie po lega ją  na teore tycznych  
kalkulacjach lecz opiera ją  się  na materja le  o b se rw a cy jn y m , '^ eb ra n y m  laryngoskopijn ie  na 
tysiącach dziecięcych krtani i przez  szereg  lat . Takie dzieci cierpią na n ieus tannie  p o w ra 
cającą chrypkę ,  a przy laryngoskop ijnem  badaniu  ukazuje  się w miejsce dobrze  rozwiniętej  
krtani, ty p  tak  zw. w yśpiewanej  krtani, wykazującej zmiany, k tóre  się spo tyka  u śp iew a
ków o w yczerpanych ,  J s d a r ty c h "  na rządach  g łosow ych .

Również i H a  e s  e r  w y p o w ia d a  się w sw em  dziele „Die menschliche Stimme, ihre 
Organe, ihre Ausbildung, Pflege und E r h a l tu n g “ przeciw sys tem atyczne j  nauce 
śp iew u  u dziecka przez 8-mym rokiem jego życia, pow ołu jąc  się p rzy tem  na d łu 
goletnie  i wielkie  dośw iadczen ie  własne. Nie znaczy  to jednak — zas trzega  się au tor  — 
j ak o b y  dziecko w e w cześn ie jszym  okresie  życia nie miało śp iewać a naw et w y konyw ać  
ćwiczeń w oka lnych .  Z całym  jednak  naciskiem  w y s tęp u je  przeciwko w ybuja łośc iom  chó
ralnego śp iewu w szkole  i zwraca u w agę  na konieczność  jak najdalej posunięte j  ostroż .  
ności i t rosk liw ośc i  nauczycie la ,  aby  przez niewłaściwe t rak tow anie  i stawianie zby tn ich  
w ym agań  nie sp row adzać  szkód  dla g łosu  lecz naw et dla ogólnego zdrow ia  dziecka. 
UważS przedew szystk iem  za szkodliw e zm uszanie  dzieci w wieku poniżej 10 lat  do śpie
wania u tw orów  chóralnych,  w ym agających  przekraczan ia  granic  naturalnej t e s s i tu ry  głosu, 
a lbow iem  dopiero  po tym  czasie, wraz z ukończeniem  drugiej zmiany zębów, z którą 
dokonyw uje  się rów nocześn ie  p o w a żn y  rozwój f izyczny, kończy się właściwy okres dzie
c ińs tw a i przechodzi  w silniejszy okres chłopięctwa.

Z decydow aną  w alkę  przeciw niewłaściwem  t rak tow an iu  g łosu  dziecka w szkole  p ro w a 
dził  zmarły  w 1918 r. znany  francuski la ry n g o lo g  Dr. p ie rre  B o n n i e r .  W ogromnej 
liczbie a r tykułów , rozpraw, m emorjałów, re fe ra tów  i t p.. z k tó rych  dla p rzy k ła d u  w y 
mienię „La des truc tion  des vo ix  e t  1’enseignement du ch an t“ (1902), „La voix de 1’msti-  
tu te u r“ (1902), „L ’ense ignement du chant  et la p hysio log ie"  (1906), „La destruction  des 
vo ix  p a r  1’ense ignem en t  an tip h y s io lo g iq u e“ (1906), ,,La voix dans Tenseignem ent11, R apport  
au C ongres  int. de Pedolog ie ,  Bruxelles (1911), i w. i., w y s tęp o w a ł  przeciwko nadw yrę-
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żaniu g łosu  dziecka w szkole,  przeciw nadużyc iom  p ope łn ianym  na jego re jestrach  g ło so 
w ych  oraz na g łosie  podczas mutacji .

P rz y k ład y  m o żnaby  m nożyć  bez l iku, przec iw ników śp iewu chóralnego  u dzieci o dna j
dywać w najdawniejszej i we w spó łczesne j  odnośnej l i te ra turze ,  od s ły n n y c h  pedagogów ,  
G a r c i i  i F a u r e ’a, do l a ry n g o lo g ó w  i p ed ag o g ó w  Dr. F l a t a u a .  Dr.  G u t z m a n n a  
P a u l s e n a ,  A u t e n r i e t h a  i R o l l e g o .  Dziecko  śpiewające w chórze— mówi G a r c i a — 
zmuszane  w wieku od 7 do 12 lat  do śpiewania w ba rdzo  wie lk ich  salach i często  pośród  
nadzw yczaj  wielkich mas g łosow ych ,  nie oszczędzając  krtani i p łuc  k rzy czy  nadmiernie, 
k rzy czy  tak g w a ł t o w n i e j  że zgóry  m usim y przew idyw ać  utra tę  głosu. Zwłaszcza rejestr  
piers iow y n a raż o n y  tu jest  na do tk l iw e  krzyw dy ,  w y d a je  g łos  k rzyk liw y ,  jask raw y ,  
(„criant — g lap is san t '1), n ieprzyjem ny,  znany  powszechnie  pod nazwą „g łosu  dziecka śp ie 
wającego w chórze“ . Do tych  sam ych ,  jeśli nie os t rze jszych  jeszcze wniosków , d o szed ł  
cały szereg  w spó łczesnych  p ed ag o g ó w  oraz specja lis tów lekarzy ,  jak np. ci, k tó ry ch  przed 
chwilą wym ieniłem , z k tó rych  Dr. G u t z m a n o w i  w spółczesna  p edagog ja  wokalna zaw 
dzięcza im ponującą  l iczbę w ar tośc iow ych  prac z dz iedz iny  fizjologji  głosu.  D om agają  się 
oni w szy scy  oparcia  nauki śp iewu w szkole  na pods taw ie  racjonalnie  po ję tego  ksz tałcenia, 
rozwijania  g łosu u dz iecka .  Zasada ta  przeniknęła  wreszc ie  l iczne m ury  uprzedzeń  i stała  
się  punk tem  wyjścia  do krysta lizowania  się now ych  i zd row ych  pog ląd ó w  na to zag ad 
nienie.

W całym szeregu krajów zaczyna się is to tn ie  u trwalać  przekonanie ,  że p o m ięd zy  śp ie 
wem szko lnym  a śpiewem a r ty s ty c zn o  zaw odow ym , niema zasadniczej różnicy, to znaczy, 
że i szko lna  nauka  śpiewu musi opierać się na podstaw ach  solidnego  ksz ta ł tow an ia  na rządu  
g łosowego ,  tia p odstaw ach  tego ,  co zw ykliśm y nazywać „stawianiem g ło su “ . W iemy 
w szyscy ,  że na ca łoksz ta ł t  studjówr w o k a ln y ch  sk ładają  się t rzy  działy, a mianowicie: 
p ierwszy, p ośw ięcony  rozwijaniu, wzmacnianiu ,  ba rdzo  często popraw ian iu  na rządu  g ło so 
wego, a więc temu, co np. Niemcy określają  przez „S t im m b ild u n g “ , drugi,  p rzeznaczony  
nauce „gry na instrumencie",  rozw ijan iu  b iegłośc i ,  ruchliwości,  dynamiki  w głosie, a więc 
tem u,  co Niemcy nazyw ają  „G esangs lehrę  , trzeci,  pośw ięcony  in te rpretacj i ,  a więc dział 
d o tykający  całego sp lo iu  zagadnień  na tu ry  este tycznej  i p sycholog icznej .

Zdajem y sobie w szy scy  dokładnie  z tego  sprawę, że nie może b y ć  m owy o tern, aby  
te dz ia ły ,  naw et p ierwszy, o d noszący  się  do ro z b u d o w y  narządu  g łosow ego ,  do  „usta 
wienia",  m ogły  być  podczas p o b y tu  dziecka w szko le  p o w sze ch K j  p rzep row adzone  w sp o 
sób tak g run tow ny ,  jak się to  d z i d * — albo  dziać powinno — w konserwator jach  czy 
szkołach śpiewu solow'ego w s tosunku  do k an d y d a tó w  na śpiewaka zawodow ego.  Na tak 
g run tow ną  naukę  śpiewu m ogą  sobie pozwolić  — a właściwie są do tego zmuszone, g d y ż  
nie m ogą się bez  niej obyć  — . t ą . z e s p o ły  chóralne, k tóre  posiadają  charak ter  zawodow y, 
jak np. doskonałe  i znane  w świecie  m u zy czn y m  chóry  „W igner Sanger-K naben" ,  chór 
K aplicy  Syks tyńsk ie j ,  chór ch łopców  z kościoła Sa int-Francois-Xavier  w P a ry żu  i in„ 
tak  jak zresz tą  b y ły  ksz ta łcone  g ło sy  dzieci w b y ły ch  francuskich  szko łach  śpiewu przy  
kościołach, w tak zw. „maitr ises",  k tó re  — jak w ykazuje  J. F a u r e  w swem dziele „La 
vo ix  et le ch an t“ —  by ły  n ieus tauuem  źródłem, zasilającem operowe sceny  francuskie 
pięknemi głosami. Wiemy, że 'o  tak g run tow nem  szkoleniu  g ło su  dziecka nie może m a
rzyć  nauczycie l  śpiewu w szkole  powszechnej.  Nie pozwala  mu na to chociażby  program  
szkolny ,  p rzew idujący  b a rdzo  ogran iczoną  ilość czasu dla nauki śpiewu, nie pozwala  mu 
na to p rzedew szystk iem  ilość uczniów, wyklucza jąca  m ożliwość indyw idualnego  t rak tow a
nia ucznia  w  ciągu nauki.  Mimo to jednak ,  naw et w tych  n iek o rzy s tn y ch ,  g dyż  niewy
sta rczających,  w arunkach  m ożna  osiągnąć takie  przynajmniej  w yrobien ie  głosu dzłecka, 
ab y  ono m ogło ,  bez szkody  dla zd row ia  swego na rządu  g łosow ego,  n ie ty lko  w yk o n y w ać  
śp iew y  s z k o ln e , ,ale i zyskać  na  p rzysz łość  zdrow e p o d s ta w y  dla fizjologicznego rozwoju 
głosu .
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„Ustawieniieugłosu" dziecka (chłopców i dziewcząt) opiera się na ty c h  sam ych zasadach ,  
na k tó rych  polega praca nad  rozwojem głosu  kobiecego, a lbowiem n arząd  g łosow y  dziecka 
jest  p o d o b n y  pod  wzg lędem  m echanizmu i s tosow ania  resonacji  do na rząd u  g łosowego 
kobiety .  Różni się od g łosu  kobiecego  jedynie  m niejszą  wyda jnośc ią  p o d  w zględem  skali, 
siły, w y trzym ałośc i  i d la tego  p ro s ty  rozsądek nakazuje  s tawiać narządow i g łosowemu 
dziecka o wiele mniejsze w ym agania .  Ze spec ja lną  uw agą  i t ro sk ą  na leży  trak tować  
u dziecka re jestry g łosowe. Jak  to  wykaza l i  G u t z m a n n  i F i a t a  u, zaznaczone  są 
już one w głosie  4 le tn iego dziecka, a u chłopca  w wieku szko lnym  znajdu ją  się one 
w pełni funkcjonowania,  w ykazu ją  b ru z d y  i załamania  p o m ię d z y  p iersiowym a g łow ow ym  
rejestrem. (W 1 0 — 11 num erze  „Kwarta ln ika  Muzycznego*' uzasadniałem  szczegółowo 
konieczność opracowania  jednolite j  dla Po lsk i  nom enkla tu ry  w fizjologji  g łosu  oraz termi- 
nologji  w technice  śpiewu, dlatego nie m ogę  zajm ować się tą  kwestją  w ram ach  dzis ie j
szego  referatu). Skoro  wbęc re jestry  wT głosie dziecka zaznaczają  się już tak wcrraśnie, to 
zd ro w y  rozsądek  musi nam uprzy tom niać ,  że w g łosie  dziecka muszą również zaznaczać 
się konsekwencje  dobrego  czy złego t rak tow an ia  jego rejestrów*. Jak przed  chwilą  s tw ier
dz iliśmy, g łos chłopca  przed m utac ją  jest  w łaściw ie  g łosem  kobiecym  a więc trzeba go 
jako taki,  odpow iedn io  t rak tow ać .  Jest  w iadomem , że wyciąganie  w górę  u kobiet  reje
stru piers iowego sp row adza  zawsze o lbrzym ie  szkody  dla zdrowia g łosu  i że obowiązuje 
tu  k a rdynalna  zasada: nie  na leży  n ig d y  w yciągać  ra jęffru  dolnego, a więc piers iow ego,  ku 
górze, lecz górny ,  a więc g łow ow y, sprow adzać  w dół i obejmować nim oile m ożności  
cały  zas ięg  głosu.  Jak  wiemy, zas ięg  rejestru piers iowego u kobiet jest  ba rdzo  mały, 
g d y ż  s ięga on mniej więcej u sopranu  od h  do / ’, u m ezzo-sopranu  do g ’, a ty lko  
w głosie a l tow ym  podchodzi  on wyżej i może sięgnąć naw et do c”. Pon iew aż  w chórach 
szko lnych  — a wiadomo, że w szys tk ie  niemal pieśni,  śp iewane  w szko le  sięgają poza  te 
granice  — dzieci starają  się siebie  nawzajem  przekrzyczeć ,  przyczem  najbardzie j  u zd o l 
n ione zachowują  się tu  najaktywniej ,  podnosi  się zwykle  g ran .ca  re jestru piesiowego
0 kilka tonów  do góry , śpiew, zamienia się w krzyk, W tych  nadużyciach, pope łn ianych  
na re jestrze  piers iowym, tkwi jedna  z p r z y rz y u  zła, ona w y j a ś n i a ł a m ,  d laczego to z w y 
kle na jp ięknie jsze  g ło sy  zos ta ją  szkole  p o w s E c h n e j  z ru jnow ane.  Daleki jes tem  od tego, 
aby winę tego  s tanu  rzeczy  zwalać b ezpoś redn io  na nauczycie ls tw o; wina tkwi w systemie, 
w niewłaściwej tradycji ,  k tóra  koniecznie chce już w n iższych k lasach szk o ły  powszechnej  
s łyszeć w ie log łosow e chóry, która chce s łyszeć  w ty m  śpiewie dzieci „po tęgę  brzmienia" 
(autentyczne!.), k tóra  m ie tzy  wartość  szkolnej nauki śp iewu ilością  i t rudnośc ią  w y k o n y w a 
nych  przez  chór szko lny  u tw orów . 'Świadomość, że do zaśpiewania  chóralnego niewinnej 
napozór  piosenki ludowej lub proste j  pieśni kościelnej po trzeb a  tak samo w y kszta łconego
1 w yrob ionego  organu g łosow ego ,  jak do zaśpiewania  tak zw. pop isow ego  utw oru ,  z t ru 
dem przenika do tych, k tó rzy  każą w ą t łym  głosom 10-cio a naw et 8-mio le tn ich  dzieci 
w y k o n y w ać  wśród wielkich mas g ło so w y ch ,  w  wielkich salach, w  ramach tak  m odnych  
dzisiaj zaw odów  i p o p isó w  w ie log łosow e  u tw ory  chóralne, przekraczające  f izyczne i p s y 
chiczne d y sp o z y c je  dziecka.

P o d o b n ie  jak w niewłaściwem trak tow an iu  zagadnien ia  re jestrów  g łosow ych ,  tak  i w nie
p rzes trzegan iu  f izjo log icznych  praw  w  odnies ien iu  do mutacji  g łosu  tkwi p rzyczyna  ruj
nowania  g łosów  dzieci w okresie szko lnym . Po d czas  gdy  przeważająca  większość  p eda
g o g ó w  a p rzedew szystk iem  lekarzy  zaleca p izerwanie  nauki śpiewu w ty m  tak  k ry tycznym  
dla g łosu  okresie, n iek tó rzy  z n ich nie widzą n ie b e z p i^ z g ń s tw a  w je) prowadzen iu  i n a 
kazują  ty lk o  ostrożność ,  lekkie  nucenie, śpiewanie  w w ygodne j  tonacji  i t. p. W yłączenie  
rautu jących ze śpiewu m o g ło b y  bowiem — ich zdan iem  — w yw ołać  u chłopców zan ied
ban ie  w ich rozwoju  m uzyka lnym , zoboję tn ien ie  dla śpiewu, a w każdym  razie pewne 
p rzeszk o d y  w norm alnym  toku  nauki.  O tóż na leży  tu  podkreślić  z całym naciskiem, że 
jak d ługo  nauczycie l  w szkole  powszechnej  nie będzie  mógł,  ze względu  na ograniczoną
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l iczbę lekcyj śpiewu oraz na wielką l iczbę u czo n y ch  przez  niego dzieci,  p row adzić  nauki 
śp iewu indywidualnie ,  z każdym  uczniem zosobua ,  tak  d ługo wszelkie  usprawiedliwienia 
n iem ożności  wyłączania  m utu jących  uczn iów  z obowiązku śpiewania,  ze wzg lędu  na m o 
gące nas tąp ić  zan iedbania  się tych  uczniów W ty m  przedmiocie,  na leży  uznać  za n iew y
starczające .  Jakiekolwiek m o g ły b y  z tego  w yn iknąć  szkody  czy p rzeszk o d y  w "toku nau
czania, jak iekolw iek n as tąp i łoby  zahamow anie  w rozwoju m uzyka lnym  ucznia, w szys tko  
nie s ta łoby  w jakie jkolwiek proporcji  do wielkości szkód, w y rząd zo n y ch  zdrowiu narządu 
g łosow ego dziecka może na całe jego życie.

P rz y p a trz m y  się krtani chłopca w okresie mutacji .  Rozras tanie  się jej jfest n iek iedy  n ie
zw ykle  in tensyw ne,  powiększa się szybko ,  zajmuje  n iższą  pozycję  a na szyi w7ystępuje  
coraz wyraźniej ś ro d k o w a  część  chrząstk i  tarczow ate j,  tak zw. jabłko Adam a. Jak  wielka 
się tu odbyw a rewolucja,  św iadczy  o tem zjawisko, znane  chociażby  z rezu lta tu  pomiarów, 
d o k o n y w a n y ch  przez francuskiego fizjologa Edw7arda F o u r n j r f  (Physio logie  de la voix 
et de la parole), że  różne części sk ładowe krtani chłopięcej w ykazu ją  podczas  mutacji  p rz y 
ros t  dw ukro tn ie  większy  od p rzy ro s tu  dokonyw ująąego  się w7 czasie od 2 -go roku życia 
aż do nadejścia mutacji ,  j to dokonywująęe j  się  niekiedy w7 ciągu kilku ty g o d n i  a naw7et 
dni. Z nany  jest  p rzy k ład  śpiew7ak a  L ablache’a, u k tóręgo  proces mutacji g łosu  dokona ł  
się w7 ciągu k i lkunastu  godzin ,  u k tó rego  w ciągu jednej n ocy  miała się dokonać  zmiana 
sopranu na g łos basow7y. Oczywiście  nie na leży  o tem zapom inać ,  że mutacja pod w zg lę 
dem in tensyw nośc i ,  czasu trw7ania, formy i t. d. p rzechodzi  u każdego  osobnika  inaczej.  
Niekiedy dokonyw uje  się nadzwyczaj  szybko, jak to Wykazuję m. i. p o d a n y  przed  chwilą  
p rzyk ład  L ablache’a, n iek iedy  żjiów p roces  ten  trw7a czas długi,  sięgający 2—3 lat . U jed 
nego ch łopca  rozwija  się  u p rzechodzi  bez  jakiegolwfek zahamow ania ,  u innego  dokony-  
wujet się w oderw anych  od  siebie e tapach, z pojawiającemi się pauzami, w? k tó ry ch  g łos 
brzmi na tu ra ln ie  i zdrow7o. Jes t  to tak  zw. mutacja  w ielokrotna.  Równiież i pod w zg lę 
dem zmian w7 'Samym g łosie  panuje  tu  najw iększa różnorodność .  Po d czas  g d y  u jednego 
osobn ika  zmieTiia się  jedynjie^wysokość g łosu  a dwyflęk naogó ł  nie ulega większ&j zmianie, 
to u drugiego w7ystępu je  chrypka,  załam ywanie  się g ło su  lub nagłe  opadanie  z w7ysokiej 
pozycji  w niską i t. p. Również i krtań, gdy  ją w7 tym  okresie bad am y  laryngoskopijn ie ,  
przedstawia  nam n a jróżnorodn ie jszy  obraz. Nieraz zachodzą  wrarunki zupełnie  normalne, 
czasem ifekkie  zaczerwienienie i obfite  w ydzielan ie  b ło n y  śluzowej,: innym  razem znowu 
silne przekrwienie  i opuchnięcie  krtani,  robiące  w7rażenie ostrego zapalenia.

P rz y k ład y  te podkreśla ją  t rudne  i odpow iedzia lue jzadan ie  nauczyciela,  k tóry  powinienby 
nieustannie  obse rw ow ać  sw ych  uczniów, a b y  m ódz ich zaw c z lsu  usunąć od śpiew7ania 
z b iorow ego ,  skoro  ty lk o  zauw aży  p ierw sze  oznaki zaczynającej się  mutacji  g łosu . Oile 
m utacja  doko n y w u je  się w formie łagodnej ,  może nauczyciel,  p rz y  zas tosow an iu  jak na j
większej ostrożności", o d b y w a ć  naukę śp iewu z p rzechodzącym  mutację , ale ty lk o  z każ
dym  z osobna ,  nigdy w formie śp iewu zb io row ego .  G d y  jednak w ys tępu je  chrypka,  za ła 
m ywanie  się głosu, i t. p., w  takich  w ypadkach  uczeń musi być  bezw arunkow o w yłączony  
z obowiązku śpiewrania. Nie znaczy to jednak ,  aby  m utującego ucznia należało w ogóle  
zwalniać  z obowiązku  obecności na godz in ie  śpiewu. Taki uczeń, chociaż sam przez d łuż 
szy  okres czasu  nie będzie  brał  udzia łu w śpiewie, z p rzysłuch iw ania  się śp iewowi innych, 
z to k u  lekcji odniesie  niejedną ko rzyść  dla sw ego  rozwoju  m uzykalnego .

Po dobn ie  jak u chłopców, na leży  również i w stosunku  do dziew7cząt zas tosow ać  wielką 
os t rożność  w o b chodzen iu  się z ich g łosem  w czasie mutacji ,  k tórą,  jak wiemy, p rzech o 
dzą, aczkolwiek nie w tak gw ałtow nej  formie, również i dziewczęta.  W ogóle  na leża łoby  
jak najbardzie j  oszczędzać  i chronić  od w ys iłków  wątłe  n a rząd y  g łosow e  dziewcząt 
w okresie,  w k tórym  dokonyw uje  się w  nich f izjologiczny p roces  rozw ojow y. Ponieważ 
jakiekolwiek porozumienie  się pom iędzy  nauczycie lem  a uczennicą  w tej delikatnej kwestji 
j es t  wykluczone ,  po w in n o b y  się s tać  zadaniem  nauczycielki czuwanie  nad tem i z aw iado
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mienie w porę  nauczycie la  o konieczności  zap rzes tan ia  na jakiś czas śpiewania  przez daną 
uczennicę. W związku z p o w y ż sz ą  kwestją  zos ta ją  coraz częściej w y su w an e  wnioski,  aby  
naukę śpiewu szko lnego  u dz iew czą t  udzie la ły  nauczycie lki.  P o s tu la t  ten, p o s ta w io n y  na t rze 
cim Kongresie  m uzy czn o -p ed ag o g iczn y m , referowała  kobieta ,  Dr. M ii 11 e r-Li e b  en  w a l d  e, 
uzasadniając tę konieczność n ie ty lko w zg lędam i n a tu ry  fizjologicznej, ale i techniczno- 
w okalnej .

A teraz, nie tracąc z oka p rzeb y te j  drogi naszych  rozważań, uzupełn im y je kilku uw a
gami n a tu ry  prak tycznej ,  k tó reb y  jeszcze raz pod k re ś l i ły  ważność  n iek tó rych  m om ntów 
sk łada jących  się na całość om aw ianego zagadnien ia .  N ie  po trzebuję  oczywiście zaznaczać, 
że uwagi te będą  podane  p rzy k ład o w o ,  g d y ż  jak to  s tw ierdzi łem  na począ tku ,  ramy refe
ratu w y k lucza ją  m ożność  szczegó łow ego  rozpatrzenia  g łó w n y ch  zagadnień  m etodycznych ,  
odnoszący ch  się do nauki śp iewu w szkole  powszechnej.  Jako  najw iększy wniosek, w y n i
kający z toku  dz is ie jszych  n aszych  rozważań, m usim y uznać zasadę,  że ty lko  taką  naukę 
śpiewu w szkole  pow szechne j  na leży  uznać za  p o ży teczną  i celową, k tóra  doprow adzi  do 
um uzykalnienia  dziecka i rozwinięcia  w niem wrażliwości na p iękno  m uzyczne  oraz zami
łowania  do śpiewu, która w szczególności  w yksz ta łc i  mu słuch i nauczy  go czytania  nut 
głosem, która jednak  zdoła to osiągnąć bćz- jakie jkolwiek, najmniejszej nawet szkody  dla 
zdrowia i norm alnego rozwoju narządu  g łosow ego  dziecka. W y k az y w a l iśm y ,  że k sz ta ł 
cenie g łosu  dziecka w szkole  musi b y ć  t rak to w an e ,  jeśli lip. chodzi o w y ro b ien ie  rejestru 
g łosow ego  i w yrów nan ie  go z piers iowym, jeśli chodzi o pozw alan ie  na śp iewanie  nurtu
jącym, indywidualn ie .  Z in dyw idua l izow an ie  nauki w odnies ieniu  do p o w y ższy ch  p ro b le 
mów musi się stać najważniejszą  zasadą  pedagogiczną .  W szędzie  tam, gdz ie  okoliczności 
i w arunki  (niewystarczająca  ilość godzin ,  zb y t  wielka ilość uczniów  i t .p . )  nie pozwalają  
na  indyw idualne  trak tow anie ,  jedynie  m ia rodajnym  winien b y ć  w'zgląd na zdrowie  narządu 
g łosowego dziecka.

Troska  ta powinna uwidoczn iać  się już podczas pierwszej lekcji śpiewu. Nim zaczniemy 
z dziećmi w y k o n y w ać  jakiekolw iek ćwiczenia wokalne,  musimy stwierdzić,  czy p rzew o d y  
oddechowe dz iecka  znajdują  się w porządku ,  a w szczególności czy  nie zachodzą  W'ypadki 
zatkania  nosa w postaci  polipów7, zgrub ień  czy skrzyw ień  p rzeg ro d y  nosowej i t. p. Naj
bardziej  widoczne  zmiany, n ienorm alności  wT funkcjonowaniu, tiie uchodzą  zazwyczaj uwagi 
nauczyciela .  Mniej w idocznych  może on jednak  łatw'o nie spos trzec  i dlatego p rzy  roz
poczęciu  nauki śpiewm pow in ien  mieć nauczycie l  do swej dyspozyc ji  fachową pom oc szko l
nego lekarza.  Nie po trzeb u ję  podkreślać ,  że na w ypadek  stw ie rdzen ia  w nosie  ucznia 
w ym ien ionych  powyżej  p rzeszkód ,  nauczycie l  pow in ien  zwnócić uw'agę rodz iców na koniecz
n ość  usunięcia (zabieg  operacyjny),  a w k ażdym  razie nie pozw olić  na śpiewanie , jak 
d ługo u d anego  ucznia p rz ew o d y  oddechowm nie z o s tan ą  p rzyprow adzone  do porządku.

Stw ierdzil iśm y,  że zmuszanie  dzieci do śpiewania u tworów, przekraczających g łosową 
tess i tu rę  dziecka, sprowmdza pow ażne  szkody .  PierwTszą rzeczą k tórą  — obok  stw ie rdze
nia s tanu  przewTodów oddechow ych  — pow in ien  nauczycie l  w szkole  zbadać, jes t  chara
kter i zas ięg  g łosu  każdęgo  ucznia. G d y b y  takie  b ad an ie  miało w ym agać  czasu kilku 
ty godn i ,  zanim skale g łosowe w szy s tk ich  dzieci z o s ta ły b y  dok ładn ie  stwnerdzone i z ano
towane,  jeś liby  to miało skrócić p rodukcje  wokalne  w danym  roku szkolnym, celowmść 
przeprowadzenia  tego zbadan ia  nie może ulegać dyskusji .  Nie po trzeb u jem y  również 
zwnacać specjalnej uwagi na to, ż.a w klasach w y ższy ch ,  zaję tych  przez młodzież  w tym  
wieku, w k tó rym  m oże  się już zacząć mutacja,  nie w ys ta rczy  badan ie  g łosów  na 
począ tku  roku szkolnego ,  lecz musi się je p rzeprow adzać  w ciągu całego roku uważnie 
i sys tem atyczn ie .  M im ochodem  przy p o m in am y  rówmież o konieczności  uwzględniania  p rz y  
badan iu  s łuchu dziecka jego  d yspozycy j  na tu ry  psycholog icznej .  Zam ieszczona  w Nr. 
10— 11 Kwartalnika  M uzycznego  praca  Dr. Zofji L i s s a  „O psycholog ji  muzycznej dziecka" 
o dda  tu z pewnośc ią  n ieocenioną  pomoc. Bez uwzględn ian ia  bow iem  tego  m om entu ,  mo
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g l ib y śm y  stawiać n iek iedy  z g run tu  fa łszyw e opinje  co do słuchu, pamięci muzycznej,  
s łowem co do m uzykalności  b adanego  dziecka,

Że w czasie śpiewania na leży  zarządzać  częste p auzy  w ypoczynkow e,  o tem mówi 
k ażdy  dobry  podręczn ik  m etodyk i  śpiewu. P rzy p o m in a jąc  to ,  p ragnę  zwrócić uw agę  na 
nauk o w o  s tw ie rdzony  fakt, że zaczynające  naukę, a więc  sześcioletnie  dziecko, może śp ie 
wać bez przerwy najwyżej przez p raeciąg  5 m inut ,  a po tem  musi przez podw ójną  ilość 
czasu odpoczywać,  oile oczywiście  śpiew ten  niema dziecku p rzyn ieść  jakie jkolwiek szkody. 
Świadczy to o dobrej fizycznej dyspozycji  ucznia  jeśli po 50 lekcjach śpiewu, potrafi 
śp iewać bez zmęczenia  przez 15 m inut  bez przerwy.

W to k u  n aszych  rozważań zaznaczy l iśm y  n ie jednokro tn ie ,  że indywidualizacja  w nau
czaniu śpiewu, zwłaszcza w p ierw szym  okresie, wysuwa się na czoło konieczności,  z tem 
zagadnien iem  związanych. D la tego  to i w niemieckim program ie  nauki śpiewu widnieje zasada: 
„należy zachęcać dzieci na wszys tk ich  stopniach do sam odzielnego  śpiewania i s topn iow o 
je do tego  przyzw yczajać" .  Z ale ty  tego  są widoczne: nauczycie l  n ie ty lko będzie  mógł 
lepiej poznać  każde dziecko z osobna, kon tro low ać  i rozwijać słuch we w szys tk ich  jego 
w łasnościach, ale p rzedew szystk iem  należycie  ksz ta ł tow ość  jego narząd g łosowy, rozwijać, 
doskona l ić  i wzm acniać  i nie dopuszczać do jakichkolw iek uszkodzeń .  Albowiem  
da leko  łatwiej jest  ochronić  narząd g łosow y  przed  zaburzeniami,  niż pow sta łe  zaburzenia  
usunąć.

Jeśli pow yższe  rozw ażania  m og ły  w yw ołać  z rozum ienie  konieczności  zwracania jak n a j 
większej nwagi na zdrowie na rządu  g łosow ego dziecka p odczas  jego  nauki śpiewu, to 
referat ten  spełnił  swoje zadanie.

S P B . A W O Z D A N I A

R i c h a r d  E i c h e n a u e r ,  Musik nud Rasse. J. F. Lehmanns Verlag, Miinchen 1932, 
8 -o. S tron  286, z 40 ilustracjami i 90 p rzyk ładam i nutowemi.

Do lek tu ry  tej książki,  tak fascynującej swym  tematem zwłaszcza w chwili  obecnej,  
p rzy s tęp o w ać  na leży z jak na jw iększą  ostrożnością.  Założeniem jej jes t  przekonanie,  ze 
każdej rasie fizycznej o d pow iada  ściśle określona  psych ika ,  która w dziedzinie m uzyki 
(i wogóle: sztuki) w y raża  się od rębnym  sty lem . Jakkolw iek  wiele  spos trzeżeń  przemawia  
za s łusznośc ią  takiego poglądu ,  to jednak  stwierdzić t rzeba w yraźn ie ,  że s tosunek  między 
zróżnicow aniem  psychicznem  a zróżnicowaniem  rasowem  nie jest jeszcze naukowo zbadany  
ani określony .  W sprawie  tej pisze Jan  C z e k a n o  w s k i  w sw ym  „Zarysie antropologji  
Polski*  (Lwów 1930), str.  432, co następuje: „Istnieje coprawda b a rd zo  obfita literatura,  
opisująca  właściwości p sych iczne  poszczegó lnych  sk ładn ików  rasow ych  rodzaju  ludzkiego. 
Są to jednak  impresje  feljetonistów, nie kontro lu jących  sw ych  twierdzeń p rzy  pom ocy 
w spó łczesnych  o b jek ty w n y ch  m etod badania.  P o n a d to  ujęcia te  byw ają  n iepozbawione 
tendency jnego  zabarwien ia  po litycznego ,  co pow oduje ,  że sp o ty k am y  tam p o g ląd y  skra j
nie sprzeczne. G dy  w oju jący  nacjonalizm niemiecki k ierunku  po l i tyczno-an tropo log icznego  
wierzy, iż na jważniejsze  walory  psychiczne są p rzyrodzonem i właściwościami rasy nor-  
dycznej,  i tem  uzasadnia  n a u ko w o  jej nadczlow iecze  p re tensje,  l iberalni au to rzy  ż y d o w scy  
posuwają  się do negacji  istnienia różnic  rasow ych  i przyp isu ją  wszelk ie  różnice o d d z ia 
ływ aniu  środow iska" .

Ta opinja  znakom itego an tropo loga  pozwala  zająć w łaściwe stanowiskoLwobec twierdzeń 
autora  „Muzyki i rasy"  i może ustrzec  od bezk ry ty czn eg o  p oddan ia  się ich sugest jom. Bo 
choć R. E ichenauer  zaznacza  w yraźn ie  (str. 14), że różnice s ty l is tyczne  a różnice wartości 
to dwie różne rzeczy, g dyż  pierw sze  uw arunkow ane są czynnikam i rasowemi, a drugie— 
czynnikam i indyw idualnem i,  to jednak w sw ych  ocenach poszczegó lnych  s ty lów  w h is to 
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rycznym  rozwoju  m uzyk i  o zas trzeżeniu  tem niezawsz? pamięta ,  przyp isu jąc  bezwzględnie  
na jw yższe  wartości rasie nordycznej.  P rzy jm uje  przy tem  równow ażność  pojęć: no rd y czn y  
i germański,  na co, rzecz prosta ,  t rudno  się zgodzić.  Nie w szyscy  bowiem  Niemcy p rzed 
stawiają  ty p  r a so w y  n ordyczny ,  a ponad to  e lement no rd y czn y  zafi&dla n ie ty lko  tery tor ja  
niemieckie. W y sta rczy  w spom nieć  choćby  ty lk o  północne  dzielnice Polski,  mające charak 
te r  w yb i tn ie  nordyczny .  P o za tem  R. Eichenauer, n a s taw io n y  wyłącznie  rasowo, zajmuje 
stanowisko niemal bezw zględn ie  negatyw ne  wobec b a rdzo  w ażnego  i niezaprzeczalnego 
w pływ u  środow iska.  Stąd,  w szczegółowej in terpretacj i ,  jego uzasadnienia  rasowe stają się 
niekiedy conajmniej sz tuczne,  jeśli już nie w pros t  naciągane.

Prócz  tych  zasadniczych  uwag ogó lnych  na leży  jeszcze na wstępie  zaznaczyć ,  że wyraz 
„ rasa“ w omawianej książce R. Eichenauera,  k tó ry  idzie za term inolog ją  popu larnego  p isa 
rza n iem ieckiego H. F. K. G i i n t h e r a  (R a ssen ku n d e  des deutschen V olkes, 1928), oznacza 
to samo, co w polskiej  naukowej l ite ra turze  antropologicznej  „składnik rasow y" lub „ typ 
a n tropo log iczny" .  Także term inologją  szczegółowa sk ładn ików  rasowych ,  zas tosow ana  
przez R. E ichenauera,  w y m aga  dla czy te ln ika  po lsk iego ,  o beznanego  choćby  najogólniej  
z p o lsk ą  term inolog ją  an tropolog iczną,  pew nych  wyjaśnień. Obok bowiem określeń w sp ó l 
nych term inologji  polskiej  i n iemieckie j,  jak rasa nordyczna  ( typ  n.) lub rasa dynarska  
(typ d.), używ a  R. E ichenauer term inów o drębnych ,  niż an tropolog ia  polska.  I tak baltische  
R a sse  znaczy: typ  subnordyczny ,  w estische  R .— t. ś ródziem nom orsk i ,  vo rderasia tische  R .— 
t. a rmenoida lny,  ostische R .— t. lapono ida lny  (z p rzym ieśzką  armenoidalną),  fiilisch e  R .— 
t. no rdyczno-śródz iem nom orsk i  (północno zachodni,  J. C zekanow sk i  1. c. str. 327), ostbal- 
tische R .-  -t. presłowiańśki i sub n o rd y czn y ,  wreszcie  o rien ta lische  R .— t. orjentalny , oznacza 
u R. E ichenauera  niemal w yłączn ie  ty lk o  Żydów.

Po  przedstawieniu  zasadniczego  założenia,  au to r  rozważa w k o le jnych  14 rozdzia łach  
szereg zagadnień  z h is to rycznego  rozwoju  muzyki,  starając się wyjaśnić je z p u nk tu  w i
dzenia  rasowego. Z góry  nas taw iony  jest  w stosunku  do ty ch  zagadnień  „nordycznie",  
W ierzy  przy tem  w w yższość  rasy nordycznej  nad w szys tk iem i innemi. Toteż  dla wszelkich 
w artośc iow ych  ob jaw ów  w m uzyce  stara  się znaleźć w y t łum aczen ie  rasowe nordycznej  
inne zaś jużto uważa za mniej w artościowe,  jużto pomija ich wyt łum aczenie  rasowe mil
czeniem. I tak: wspominając  m uzykę  staroch ińską , sum ery jską  i s ta ro eg ip ską , s twierdza,  
że zarówno ich materjał  to n a ln y  (pentatonika!), jak podn iosły  charakter  emocjonalny,  su 
rowy porządek  oraz związanie m uzyki  z kultem religijnym, wybitn ie  odpow iadają  chara 
kterowi no rdycznem u. mimoże o m uzyce ty ch  n a rodów  s ta ro ży tn y ch  w iem y b a rdzo  nie
wiele. Indow ie  i P ersow ie  p rzedstawiają  się w ed ług  R. Eichenauera w ybi tn ie  już jako  te 
narody, n k tó rych  w s ta roży tnośc i  najw iększą rolę odegrała  rasa nordyczna .  M odli tw y  
h induskie  p row adzą  au tora  pośrednio  do pieśni starogermańskich ,  bezpośredn io  zaś  do 
prak tyk i  muzycznej starohelleńskiej.  Na gruzach staroazja tyckiej  (nordycznej)  muzyki 
rozkwita  nowa, a rabsko-perska ,  lecz i ona rozwój swój zawdzięcza w e d łu g  R. E ichenauera  
być  może p o d b i ty m  Persom  (a więc rasie  nordycznej) ,  a być może elem entowi armeno- 
idalnem u (rasie przednioaz ja tyckie j) ,  w każdym  razie jednak nie rasie or jentalnej,  której 
zdo lność  tw órczo  autor wyraźnie  neguje .  Inny materjał  tona lny ,  p rzedewszystk iem  inter
w ały  m niejsze  od półtonu,  a  także  inny charakter  uczuciowy tej m uzyki  wskazują,  że 
s tw o rzy ły  ją inne e lem en ty  rasowe, a nie wyłączn ie  rasa nordyczna .

Z p unk tu  w idzen ia  rasowego, rozkw it  k u l tu ry  greckiej p rzeds taw ia  się R. E ichenauerow i 
jako rów noznaczny  z rozwojem nordyczriego e lementu rasow ego na terenie  dawnej  H e l 
lady .  U padek  tej ku l tu ry  nastąpił  z chwilą, g d y  inne czynniki rasowe uzy sk a ły  przewagę  
w składzie f iźycznym  ludnośc i  greckiej.  Treść  pieśni ludowej greckiej zbliża się do pieśni 
nordyczne j  (germańskiej).  Sposób  m u zycznego  towarzyszen ia  utworom  epickim również 
p rzypom ina  późniejsze  p rak tyk i  nordyczne .  Instrum entem  nordy czn y ch  Hellenów b y ła  lira 
tub kithara,  a więc instrum ent s trunow y, jak później u ludów  n ordycznych  (germ ańskich).
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Przec iw ieńs tw o  ins trum entów  st runow ych  (k ith a ra )  i d ę ty ch  (aulos), p rzec iw ieństwo muzyki 
„apolińskiej“ i „dionizyjskie j^ ,  p rzedstaw ia  się w ed ług  R. Eichenauera jako przeciwieństwo 
rasowe. Sz tuka  apolińska  jes t  nordyczna ,  sz tuka  d ion izy jska— przednioaz ja tycka .  N ordyczne  
zas iedlenie  Grecji dokona ło  się w t rzech  etapach: w ędrów ka  jońska  (około 2000 przed 
Chr.), achajska (ok. 1400) i dorycka  (ok. 1100). Osta tn ia  oznacza rozkwit  ra sy  nordyczne j  
na ziemi greckiej.  Spar tańsk ie  pieśni wojenne, marsze,  pieśni religijne i t. p. przypom inają  
późnie jsze  pieśni [starogermańskie.  Brak zaby tków  m u zycznych  sprawia,  że wnioskowanie
0 charak te rze  m uzyki d o konyw a  się  na podstaw ie  zab y tk ó w  poetyck ich .  W ykazu ją  one 
również działania innych  czynników  ra sow ych  obok n o rdycznego .  Poez ja  Archilocha (ok. 
650), A lkaiosa  (ok. 625— 575), Safony i A nakreonta ,  każą p rzypuszczać  mimo n iezachowa
nia m uzyki o jej charak terze  śródz iem nom orsk im . W dramacie  greck im  A jschylosa  i Sofoklesa 
p rzebija  w y raźn ie  nordyczna  postaw a  duchowa. E uryp ides  zaś jes t  już rasowo inny.

Teorja  m uzyk i  s tarogreckiej z p u nk tu  widzenia ra sow ego  przedstaw ia  się autorowi 
również jako tw ór  n o rd y czn y .  Pierwotna  pen ta ton ika  w sp ó ln a  jes t  w szys tk im  ludom  indo- 
germańskim . W s tosunku  do późniejszej skali s iedm io tonowej (doryckiej,  frygijskiej
1 l idyjskie j)  zjawia się rozmaita  ocena wartości.  Najwyżej ceniona jest  gama dorycka. Jest  
to gama m uzyki k i tharowej,  m u zy k i  apollińskiej ,  gama nordyczna .  Dwie inne gamy: fry- 
gijska i l idyjska ,  mają zas tosow an ie  w aule tyce,  w  m uzyce dionizyjskiej ,  n ienordycznej,  
lecz p rzedn ioaz ja tyck ie j.  D iatoniczny rodzaj w łaśc iw y jest  m uzyce  nordycznej.  C h ro 
m atyczny ,  a tembardziej  enharm ouiczny  św iadczy  o p rzew adze  rasy przednioaz ja tyckie j.

W staroży tne j  Helladzie  m uzyka  sta ła  w służbie  p aństw a .  Dzielny o b y w a te l  k tó rego  
miała wychow ać,  odpow iada  ideałowi rasy  nordycznej.  Zczasem, zarówno teorja  m uzyczna  
grecka, jak i ten ideał obyw ate la ,  u leg ły  silnej modyfikacji pod  wpływem  przew agi ele
m entu  arm eno ida lnego  (rasy przednioaz ja tyckie j) .

Następne  r o z d z i a ł y  pośw ięca  R. E ichenauer  p oczą tkom  m uzyki gregorjańskiej  oraz m u 
zyce germańskiej.  Jednogłosow ość ,  m elodja  wolna od wszelkiej  ukrytej  harmonji ,  melizma- 
tyka ,  cechujące p ierw sze  śp iew y  kościoła  chrześcijańskiego, zawdzięcza ją  swój charakter  
rasie orjentalnej.  S i lny  jest  w tej m uzyce  również e lem ent p rzednioaz ja tyck i .  W  przec i
wieństwie  do p ierw otne j  m uzyki gregorjańskiej,  m uzyka  germańska ma w  sobie  zarodek 
harmonji .  Rasie nordycznej  zawdzięcza  Europa pow s tan ie  wielogłosowości.

Z chwilą  g d y  chrześc ijaństwo op an o w ało  kraje nordyczne ,  rozpoczęła  się infiltracja 
wzajemna jednogłosow ej m uzyki  g regorjańsk ie j  i w ie log łosow ej m uzyki germańskiej .  Do 
m uzyki kościelnej przenika w Europie  pó łnocnej  tem a ty k a  tró jdźwiękow a.  Sekwencja p rzed 
stawia się tak  w melodyce,  jak w rytmice, jako tw ór ge rm ańsko-nordyczny .  Wreszcie  
wie logłosow ość , tw ór  rasy  no rdyczne j ,  opanowuje  m uzykę  kościelną.

W  m uzyce  m innesangerów , a także  w  m uzyce  trubadurów  wyraźnie  zaznacza się w m e
lo d y ce  e lem en t  n o rdyczny .  N a tom ias t  ry tm ika  m uzyki  t ru b ad u ró w  w skazu je  na element 
rasow y  śródziem nom orski .  W epoce tej w p ły w y  śp iewu g regorjańsk iego  przenikają  również 
do m uzyk i  ludowej.

Okres  rozkwitu  polifonji,  epoka O keghem a  i Josąum a, jes t  rozkw item  m uzyki nor
dycznej.  Linja melodyczna, połączenie  linij w polifonji,  si lny pierw iastek  rachunkow y, 
w ogó le  p rzewaga in te lek tu  nad uczuciem — w szy s tk o  to są cechy rasowe nordyczne .  Poli-  
fonja p rzedstawia  się jako w y ższy  stop ień  apolińskiej  m uzyki  greckiej.  G o ty k  w a rch i tek 
turze  i polifonja w m uzyce  to na jdoskonalsze  tw o ry  rasy nordycznej.  W tym  czasie w  szkole  
rzymskiej i weneckiej w ys tępu je  ua w idow nię  n o w y  e lement rasowy, mianowicie: dynarski ,  
k tó ry  s tanow i przew agę  także  w Niemczech po łudn iow ych .

W okresie  renesansu, w rozw oju  o sob is tych  wartości,  zaznacza się również dobitnie 
rasa nordyczna ,  k tóra  — zdaniem  autora — jest jedyną, zdo lną  do rozw oju  wartości in d y 
w idualnych.  Zw rot  renesansow ych  ludzi  Italji ku sz tuce  starogreckiej t łum aczy au tor  p o 
krewieństwem  ich, jako p o to m k ó w  rasy  nordycznej,  z n o rdycznym i Hellenami. Opera
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pow ażna  (Monteverdi,  Cavalli,  Legrenzi,  Scarlatt i  i i. aż do Glucka) jes t  tworem  n ordycznym . 
Również no rdyczną  jes t  cała m uzyka  ins t rum en ta lna  w epoce przed  Bachem. N a tom ias t  
opera  buffa p rzedstaw ia  się jako tw ó r  rasy  śródziemnomorskiej.

W yrazem tw ó rczy ch  sił n o rd y czn y ch  je s t  kan ta ta  (H. S c h u t  z). Szczytem  twórczości 
nordyczne j  jes t  B a c h .  Je s t  on jak b y  ogniskiem, k tóre  skupia  w sobie  całą przesz łość  
i w którem  tkwi cała przyszłość .  Jednym  z na jczy s tszy ch  n o rd y czn y ch  tw ó rcó w  jes t  
również  H a n d e l .  Fo rm y  takie ,  jak: pasja, kanta ta ,  ora torjum  — są formami no rdyczno-  
germ ańsk iego  ducha.

O pera  o cechach ś ródz iem nom orsk ich  dzięki  G l u c k o w i  staje  się formą w ybi tn ie  
n o rd y czn ą .  W y b ó r  tem atów  Glucka pozosta je  w doskona łe j  harmonji  ze św ia tem  uczuć 
n o rd y czn y ch .

Fa le  rozw oju  w historji  m uzyk i  europejskiej  są w ed ług  R, Eichenauera  wahaniami 
w ew ną trz  ra sy  no rdyczne j .  Cechuje je o d w ró t  od sz tuki dojrzałe j i doskonałej ,  szukanie  
rzeczy  now ych ,  dążenie  do  zaczęcia od początku. Je s t  to nastawienie  psych iczne  typ o w o  
nordyczne .  O w ro ty  takie  -i dążenia ku rzeczom  n o w y m  w idzim y po epoce Pales tr iny  
i Lasso (opera), po  Bachu i Handlu  (symfonja).

W śród  m is trzów  symfonji H a y d n  przedstawia  się jako charakter  w ybitn ie  no rd y czn y ,  
posiada jący  wszakże  cechy dynarsk ie .  Znacznie  trudniej p rzychodz i  autorowi,  n as taw io 
nemu nordyczn ie ,  poradzić  sobie  z M ozartem  i Beethovenem . M o z a r t  nie mieści się 
w ch arak te ry s ty ce  nordyczne j.  C echy  ś ródziem nom orsk ie  (włoskie) są w  nim z b y t  w y 
raźne. B e e t h o v e n  jes t  n iew ątp liw ie  mieszańcem, w k tó rym  składowe e lem enty  rasowe 
są siłami napięcia twórcz-ego. A u to r  jednak  nie decydu je  się stanowczo ,  cźy, uważać 
B eethovena  za ty p  no rdyczno-śródz iem nom orsk i ,  czy no rdyczn o - lap o n o id a ln y ,  a skłaniając 
się ku tem u drug iem u określeniu,  uważa ,  iż e lem ent lapo n o id a ln y  b y ł  w nim podn ie tą  
tw órczą  dla e lementu  nordycznego. Schubert  jes t  fizycznie mieszańcem również nordyczno-  
lapono ida lnym . Jed n ak że  w przeciw ieństwie  do B eethovena  w ykazuje  p rzew agę  e lementu 
lapono ida lnego  nad no rdycznym .

W ogóle  s tw ie rdza  autor,  iż obraz  r a so w y  m uzyki europejskiej  po  Bachu i Handlu  staje  
się coraz bardziej  zawikłany. Coraz też trudniej p rzychodz i  naw et  w śród  tw órców  
niemieckich w ykazać  c zy s ty  e lem ent nordyczny .  Sz tuka  a cappella ,  fuga i sonata  b y ły  
formami nordycznej  rasy. Obecnie  inne e lem en ty  rasow e  d o ch o d zą  do głosu. W e b e r  
p rzedstawia  się jako  ty p  dynarsk i ,  S c h u m a n n  je s t  b a rdzo  t ru d n y  do określenia  
(nordyczno-lapono ida lny ) .  Coraz częściej p rzejawia  się  e lem ent laponoida lny .  Największe 
wszakże  trudnośc i  w określeniu rasow em  nastręcza  W a g n e r .  Z daw ałoby  się, że  on, 
twórca  „germ ańskiego"  dram atu  m uzycznego ,  jes t  p rzedstawicie lem  d o sk o n a ły m  rasy 
nordycznej.  Tak jednak  nie jest.  R. E ichenauer  określa W agnera  jako mieszańca no rdyczno-  
dynarsk iego .  Odrzucając tw ierdzen ie  o ży dow sk iem  pochodzen iu  W agnera,  wyklucza 
e lem ent orjentalny  i a rmenoida lny,  zaznacza  jednak ,  że m iędzy a rm enoida lnym , a dynar-  
skim istnieją jakieś zbliżenia.  Mimo tych  s tw ierdzeń  rasow ych  nie może au to r  zaprzeczyć  
ideowej treści d ram a tó w  W agnera.  Pow ta rza jąca  się zaś w nich idea w yzwolenia  św iadczy 
jednak  o e lem encie  w schodnim  (arm enoida lnym  lub or jentalnym).

Z tw órców  pow agnerow sk ich  wym ien ia  au tor  R yszarda  S t r a u s s a ,  jako nordycznego  
fizycznie, lecz n ie-nordycznego  w  swej sztuce, H. P f i t z n e r a ,  ty p o w o  nordycznego ,  
B r a h m s a  — subnordycznego  i p res łow iańsk iego ,  B r u c k n e r a  — dynarsk iego .

P rą d y  na rodow e,  jakie szczególnie silnie z azn aczy ły  się w m uzyce  europejskiej  w epoce 
porom an tyczne j ,  t łum aczy  R. E ichenauer  jako  uk ry te  p rąd y  rasowe.  D ochodą  do g łosu  
nowi kom pozytorow ie  i n o w e  e lem enty  rasowe w yc iska ją  swe znam ię na m uzyce  euro
pejskiej.  We W łoszech:  P u c c i n i ,  ś ródz iem nom orsk i  z p rzym ieszką  dynarską,  M a s- 
c a n i —  śródziem nom orski  z p rzym ieszką  negroida lną ,  B u s o n i— śródziem nom orski ,  we 
Francji  — B i z e t ,  również  śródziem nom orsk i:  W m uzyce  słowiańskiej zarysow ują  się
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coraz wyraźnie] cechy presłow iańsk ie  i sub n o rd y czn e .  E ichenauer i lustruje  je przyk ładam i 
k o m p o zy to ró w  rosyjskich. Do tej samej g rupy  k o m p o zy to ró w  na leży  pod w zględem  
rasow ym  Max Reger, k tó rego  cechuje r o z d iw ię k  psych iczny .  Muzyce swej nadaje  o n — 
zdaniem autora  — n ieo d p o w ied n ie  do jej treści formy nordyczne.

N akoniec  zajmuje się  E ichenauer  kwestją  ż y d o w sk ą  w muzyce. Zdaniem  jego  Żydzi  
zawdzięczają  swe zdolności  m uzyczne  jedynie  ty lko  przym ieszce  armenoidalnej .  Naogół 
zaś p rzedstaw iają  oni mieszaninę na jrozm aitszych  e lem entów rasowych .  I tak: M e n d e l s 
s o h n  jes t  orjentalny  z p rzym ieszką  armenoida lną,  M a y e r b e e r  — orjentalno-arme- 
no ida lny  z p rzym ieszką  no rd y czn ą ,  M a h 1 e r — przeważnie  a rm eno ida lny ,  S c h ó n b e r g  
zaś jes t  wcieleniem cech azjatyckich: negacji  i askazy, które  ujawniają  się w atonalności 
i dążeniu  do zniszczenia  w ie logłosow ej harmonji .

W zakończen iu  s tw ierdza  au tor  ubolew ania  godne  zanieczyszczenie  rasowe w sp ó ł 
czesnej m u zy k i  i zaznacza,  iż tw ó rczą  w m uzyce  jes t  obok rasy  nordyczriej ty lk o  rasa 
dynarska.  Je s t  w tem  zapew ne  u k ry te  p rzekonanie ,  że jedynie  Niemcy stworzyli ,  tw orzą  
i tw o rzy ć  mogą m u zy k ę  europejską,  g d y ż  dw a w ym ien ione  e lem enty  rasowe zasiedla ją  
w iększość  te ry to r jum  niemieckiego: nordyczny  na północy ,  dynarsk i  u a południu .

K siążka  R. E lchenauera  dla n ieuśw iadom ionych  an tropo log iczn ie  Niemców może być 
podnies ien iem  ducha, stanowić m oże  jeszcze  jeden a rgum en t  do wzmożenia  wiary o nie
zwykłej w artości  „w ybranego  narodu  niemieckiego".  Jej tendencyjność  jednak jest  zb y t  
grubemi nićmi szyta...  W  nauce światowej książka  ta  s tanowić może pozycję  godną  uwagi 
ty lk o  dzięki  sw ym  brakom. Pozw ala  ona bowiem  na zdanie  sobie  sp raw y  z faktu, że 
po trzeba  b y ło b y  b ardzo  wielu b adań  szczegółow ych ,  o par tych  o nowoczjesne m etody  
an tropolog iczne,  b y  można b y ło  pokusić  się o syn te tyczne  p rzedstaw ien ie  zagadnienia  
„muzyki i rasy"  i o próbę  jego  naukow ego  rozwiązania .  To, co w książce swej dał 
R. Eichenauer,  nie w ychodzi  poza s j im pres je  fe lje ton istów",  k tórych charak te rys tykę  
w ujęciu J. C zekanowskiego  p rzy to czy łam  powyżej.

D r. B . W .-K eupru lian  (Lwów)

M e y e r  Kathi: B edeutung  und W esen  der  Musik.  T. I. Der B ed eu tungsw ande l  der 
Musik Heitz  u. Cie. S t ra s sb u rg  1932. 8°, 266 str.

Kathi M eyer  podchodzi  do m uzyki od s t ro n y  filozofji ścisłej.  To też nie zajmują  jej 
p rob lem y właściwej nauki o muzyce,  ale te, k tó re  leżą  na pograniczu obu  dyscyplin: 
filozofji  w znaczen iu  śc iślejszem i m uzykolog ji .  W yrazem  tego  nastawienia  b y ły  jej 
dawniejsze  prace naukowe, owocem  ty c h  sam ych za in teresow ań jes t  i dzieło obecne. 
P rzed m io tem  jego  jes t  zmiana znaczen ia  m u zy k i  w duchowej Kulturze ludzKości, zmiana, 
dokonyw ująca  się w ciągu całego h is to ry czn eg o  rozwoju tej ku ltu ry  i muzyki,  jako 
jednego z jej e lementów. W edle  autorki,  zmiany t e  nie w y n ik a ły  ani z charakteru  samej 
muzyki,  ani z jej społecznej roli,  ale zależały  p rzedew szys tk iem  od ogó lnego  św ia to p o 
g lądu  epoki,  od kierunku i założeń m yśli  filozoficznej, k tóra  w danej epoce panowała  
i w y z n acza ła  miejsce innym  przejawom kultu ry .  Z asadniczą  tezą  autorki jest: filozofja 
każdej epoki nadaje  sz tukom  w y ty czn e  ich rozwoju, ich sens jako  sym bolów ,  ich zna
czenie ku ltu ra lne  i społeczne. Teza ta  jednak  już w ciągu w y w o d ó w  okazuje się 
n ie jednokro tn ie  niewystarczająca;  au to rka  natrafia jąc  na pew ne  sprzecznośc i  i n iew ystar-  
czalność tak iego  założenia  p rzy  konfrontacji  z faktami h is torycznem i,  modyfikuje i rozsze 
rza swą tezę, po d p ie ra  ją p rzybudów kam i z zakresu socjologji ,  a tem  sam em  zmienia 
zasadniczo sw ą p ierw otną  postaw ę .

Znaczenie  m uzyki wynika  w każdej epoce z tego ,  czego sym bolem  i pośrednikiem  ona 
jest,  co w y raża  i co daje  s łuchaczom  i twórcom . Sens m uzyki  jako  sym bolu  zmienia się, 
a w ykazanie  tych  zmian je s t  m oże  najcenniejszą  zd o b y czą  autork i .  M uzyka  jest  wiec 
w pierw  sym bolem  energij kosm icznych ,  po tem  p rzeżyć  religijnych, a dopiero  w osta tniem
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stadjum  w yrazem  uczuć, p rzeżyć  indyw idualnych .  Przemianę tę  w ykazu je  autorka 
z ogrom ną drobiazgowością,  a naw et pedanterją .  W ciąga w orbitę  sw ych  dow odzeń  prawie 
całą literaturę  filozoficzną, od t rak ta tó w  s ta ro ży tn y ch  Chin, po  przez dzieła filozofów 
greckich, ojców kościoła,  filozofów arabskich, t eo re ty k ó w  i myślic iel i  renesansu,  oświe
cenia, aż do Kanta ,  Schell inga, Hegla  i Schopenhauera.  C ytu je  ogromnie  wiele i d ługo, 
pow ołu je  się na każdą, najmniejszą nawet rozprawkę, p rzy tłacza  czytelnika  w szechs tronną  
erudycją.  Mimo to w szy s tk o ,  i mimo, że zagadnienie,  p od ję te  tu, jes t  now e  i dotąd  
przez n ikogo  nię opracowane, t rudno  oprzeć się wrażeniu, że książka ta  jes t  w pew nym  
sensie n ieżyw otna.  Że jest  spekulac ją  na tem at  spekulacji ,  n ad b u d o w ą  nadbudow y: że nie 
pozostaje  w o rgan icznym  związku ani z zagadnieniami filozofji, ani też muzyki;  że została  
napisana jako l’art  pour  I’art i pozostanie  na uboczu zarówno w l i te ra tu rze  filozoficznej, 
jak i m uzykologicznej ,  nie wnosząc  ani w jedną  ani drugą nic nowego. Że jest  wynikiem 
oszałamiającej ekw ilib rys tyk i  inte lektualnej — i niczem więcej.

Mimo to, są w tej książce ro zdzia ły  naprawdę piękne i głębokie: tu na leży  analiza 
prądów  m y ślo w y ch  średniowiecza,  w y w o d y  na tem at zmiany znaczenia jednostk i  w epoce 
renesansu  i reformacji,  i t. p. Linję h is to ry czn ą  sw ego  zagadnien ia  doprowadza  autorka 
do końca XIX wieku, zapowiadając  tom  drugi, na jp rawdopodobniej  p ośw ięcony  an a lo 
gicznym zagadnien iom  w XX wieku. M oże tam, gdzie  odpadnie  z b y t  daleka perspek tyw a  
h is to ryczna,  zdobędz ie  się au torka  na mnie jszą  dozę spekulacji ,  a więcej bezpośredniości,
0 ile p rzew aga  tej pierwszej nie leży  w charakterze  jej umysłowości.  O części pierwszej 
m ożna orzec, że niewspółmierność ogromu włożonej pracy  i w yn ik ó w  działa deprymująco.

D r. Z o f ja  L issa  (Lwów)

S c h m i d t  Helmut: „Die d re i— und  v iers tim migen O rg a n a “. K assel  1933, Barenreiter— 
Y erlag , 8°, 72 stron.

Badania  nad m uzyką  szkoły  paryskiej  (w. XII— XIII) zajm owały  i zajmują nadal  um ysły  
w yb i tnych  uczonych. Badania  ich m ogą  się już dziś poszczyc ić  znacznemi wynikami,  
g d y ż  w y d o b y ły  na pow ierzchnię  h istorji  wspaniałe  zabytki  ówczesnej p rak tyk i  organalnej, 
które, jak wiemy, miały niew ątpliw ie  decydujące znaczenie  dla da lszego  rozw oju  muzyki 
w ielogłosowej.  Szczególnie  b rzem ienną  w sku tkach  była  tw órczość  Perotina  Wielkiego, 
twórcy  s łynnych  organa tr ip la  i ąuadrup la .  I w łaśnie  tem atem  powyżej wymienionej 
pracy  jes t  omówienie  ty ch  form, tw o ró w  na jw spania lszych ,  na jakie z d o b y li  się w sw ym  
w y s iłk u  tw ó rczy m  ówcześni  kom pozytorowie.  P ierw szem  zagadnieniem, k tóre  nasunęło  
się au torow i (po zwróceniu  uwagi na nom enkla turę)  — to geneza tr ip la  i ąuadrup la .  Idąc 
za badaniam i R. F ickera  („Form probleme der m it te la iter l .  Musik" ,  Zeitschr.  f. Musikwiss. 
VII; „Primdre Klangformen", Jahrb .  d. Musikhibl. Pe ters  1929; .M usik  der Gotik",  
Universal-Edit ion  1930), przyjmuje,  że struk tura  g łosów  w ty ch  formach by ła  zupełnie 
uzależniona od c zynn ików  ak ordow o-dźw iękow ych .  Tego rodzaju  ujęcie kwestji  d o p ro 
w adzi ło  au tora  do wniosku ,  iż, podczas g d y  organa dupla  są w ynik iem  rozwoju organum 
Guidona „modus d iaphoniae  m ollis" ,  to o rgana  t r ip la  i ąu ad ru p la  p o w s ta ły  jako rezulta t  
rozwoju  „modus d iaphoniae  du rus“ . A jednak  czy p o w y ższy  wniosek nie jest  może zb y t  
ryzykowny?! - Żeby  dokładnie  zbadać  tą  sprawę m usim y się jeszcze zająć gu idonowskiem  
organum  i s t roną  dźw iękow ą organa  tripla  i ąuadrup la .  „O rganum  d u ru m “ G u i d o n a  
(tak nazyw a je autor)  opiera się w zupełnośc i  na zasadz ie  parale l izm u H u c b a l d a
1 tw o rzy  sys tem  k w ar t-o k taw o w o -d źw ięk o w ej  techn ik i,  !zaś „organum  molle" dozw ala  na 
w prow adzen ie  obok k w a r ty  jeszcze  in te rw ałów  sek u n d y  wielkiej oraz tercji  wielkiej 
i małej. S truktura  dźwiękowa w organa tripla jes t  jeszcze bardziej  zróżn icow aną ,  g dyż  
obok  p o w y ż sz y c h  in te rw a łów  zachodzą  tam: unison, ok taw a,  kwinta,  a niekiedy nawet,  co 
na leży  do w y ją tków , sek s ta  wielka i mała. P o n ad to  sp o ty k am y  tu na szeroką  skalę 
zas tosow an ie  ruchu  przec iw nego,  tak, iż dla n iek tó rych  u s tępów  tych  u tw orów  stosow anie
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tego  ruchu staje  się popros tu  zasadą. N a to m ias t  parale l izm  w rodzaju  gu idonow skiego  
„organum  d u ru m “ jest  tu  naw et n iem ożliwy do przeprowadzenia ,  g dyż  na p rzeszkodzie  
temu stoją  b a rdzo  długie  n u ty  stałe  tenoru .  Ruch parale lny  może pojaw iać  się ty lko  
p om iędzy  duplum  a tr ip lum  ewentualn ie  ąuadrup lum , lecz konsekw entne  p rzeprow adzenie  
tak iego  ruchu chociażby  na p rzestrzen i  dwóch tak tó w  na leży  tu  do ba rdzo  rzadkich 
w y ją tk ó w .  Co się zaś ty c z y  o k taw o w y ch  podw ojeń  poszczegó lnych  g łosów  organalnych, 
co u w aża  autor za dowód dla poparcia  sw ego twierdzenia ,  to zaznaczam y, iż szczegół  ten 
niema w ty m  w y p ad k u  is to tn eg o  znaczenia, g d y ż  do tyczy  s t ro n y  czys to  wykonawczej ,  
a nie kom pozytorsko-technicznej .  Nie p rzeczy m y  autorow i,  ż *  „organum  durum" u t r z y 
m yw ało  się przez d łuższy  czas jako forma im prow izow ana,  g d y ż  jak poucza nas historja ,  
stara p rak tyka  muzyczna, pomimo sw ego  przeżycia ' się w pew nym  okresie, jeszcze jakiś 
czas się u t rzym uje  i w końcu tracąc resztki sw ych  sił ży w o tn y ch  osta tecznie  zanika. 
Jednak  m am y p ew ne  p o w o d y  do twierdzenia ,  że n ie ty lko  w okresie p o gu idonow sk im ,  
lecz naw et za czasów samego Guidona  „organum  d urum “ nie by ło  tak  ba rdzo  w powszech-  
nem użyciu,  jak to chce p rzypuszczać  autor; a o tem św iadczy  następująca  uwaga  
Guidona: „C um  itaąue  jam  sa t is  vocum  patefacta  si t duplicatio ,  g ravem  a canente  
succentum  more quo n os n tim u r  explicemus. Superior uem ąue d iaphoniae  m odus durus 
est,  noster vero  m o lis" ... (Micrologus, Cap. XVIII, Riemann: Gesch ich te  der Musiktheorie ,  
Berlin 1920, str. 74). C zyż  p o w y ższe  zdanie  nie zmusza nas do wniosku,  że właśnie 
„organum  m o lle “ zajmowało wów czas powszechnie  u m ysły  twórcze,  a „organum  durum" 
sta ło  się rodzajem  wielogłosowości,  k tó ry  p rzeszed ł  już ty lko  do teorji? Dla tego  też 
p roponu ję ,  b y  p rzy  w y p ro w ad z an iu  genezy  organa  trip la i ąuadrup la  nie robić p rzeskoku  
w p ro s t  od „organum  durum" aż do końca XII wieku, lecz wziąć pod uw agę  zarówno 
rozwój p raktyki  muzycznej jak i t e o r j ^ p o k i  poguidonow skie j.  Jak wiemy, w prak tyce  
m uzycznej  tego  okresu  nigdzie  nie sp o ty k a m y  się z organum, k tó reby  odpow iadało  
gu idonow sk iem u organum  durum, a n aw et  na js ta rsze  z aby tk i  p rak tyk i  organalnej nie 
p rzeprow adzają  konsekw entn ie  ruchu parale lnego .  W teorji zaś da się już dziś ła two 
stwierdzić  litiję, k tóra  prowadź)  przez ano n im o w y  t rak ta t  „Ad o rganum  faciendum ” 
(Coussemaker,  H istoire  de l ’harmonie  au m oyen-age,  Pa r is  1852, str. 229) i naukę 
C o t t o n a  do pow stan ia  o rganum  purum. D la tego też sądzę, że nfe, t rzeba w yszuk iw ać  
specjalnej d rog i  rozwojowej dla o rgana  tr ipla i ąuadrupla ,  poniew aż  drogą  tą  było 
w łaśn ie  organum  purum . O rg an u m  to staje  się z końcem XII wieku fundamentem, k tóry  
posłuży ł  do s tw orzen ia  n a d b u d o w y  w postaci tr ip lum  a następn ie  ąuadrup lum .  I tu  
właśnie  okazuje  się, że zdobycze  C o t t o n a  (mam na m yśli  ruch przeciwny) znalazły 
w ty ch  u tw orach  swe właśc iw e zas tosow anie .  Zwrócono p rzedew szys tk iem  uw agę  na 
g ło sy  w yższe,  leżące ponad  tenorem  i tu p oczą tkow o  ogniskuje  s ię  cała uwaga  w procesie 
twórczym , g d y ż  długie  stałe  nu ty  teno ru  skos tn ia łe  w swej schematycznośc i,  nie p rz y 
czyniały  się do ro z b u d o w y  techniki g łosowej.  J ed n ak  to  jes t  dopiero po łow a  procesu,  
jaki zaczął się, d okonyw ać  w formie organum . D a lszy  rozwój — to zaistn ienie  techniki 
dysk an to w e j,  gdzie  przez z ry tm izow anie  teno ru  w p ew nych  częściach organum, g łos ten
jest  w c iągn ię ty  do życia i w spó łp racy  z innemi głosami,  a fakt ten  jest  równoznaczny
ze s ty lem  drug iego  e tapu  rozwoju  szko ły  parysk ie j ,  siyletn  P ero tina .

Jakkolw iek  p o w y ższe  nasze rozważania  w skazu ją  na n iem ożebność  w yprow adzen ia  linji
gene tyczne j  o rgana  tr ip la  i ąuad rup la  w p ro s t  od organum  durum, to jednak nie m ożem y 
ogran iczyć  się wyłącznie  do tych  uwag, g d y ż  m o g ło b y  to kogoś  u twierdzić  w przekonaniu ,  
iż o d nos im y  się zgoła  n eg a ty w n ie  do pog lądu ,  że czynnik  dźw ięk o w y  w organach tripla 
i ąu ad ru p la  o d g ry w a  w y b i tn ą  rolę.  Istotnie,  czynnik  taki tu is tn ie je  i w n iek tó rych  
m ie jscach  tego  rodzaju  u tw o ró w  wybija  się na p ierw szy  plan.  Jednak  pom ięd zy  czynni
kiem dźw iękow ym  w organum  d urum  a organa t r ip la  i ąu ad ru p la  je s t  w ielka  różnica. 
Parele lizm  organum  durum  opiera jący  się na p os tępach  k w ar t-o k taw o w y ch ,  tw o rz y  pochód
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szybko  p o ru sza jący ch  się ró w now ar tośc iow ych  jednos tek  dźw iękow ych .  W organa  zaś 
tripla i ąuadrup la  niema już wyłącznie  ró w n o w ar to śc io w y ch  jednos tek ,  bo obok  kwart- 
ok taw ow ych  sko jarzeń ,  sp o ty k am y  również i kwint - o k taw ow e,  jak również i inne 
skojarzenia  dźwiękowe,  a d ługie  nuty s ta łe  tenoru ,  rozprzestrzenia jące  się niekiedy do 
100 tak tów , zm usza ją  g ło sy  do za trzym ania  się przez d łuższy  czas na jednej p łaszczyźnie  
dźwiękowej;  a g d y  naw et w y ch o d zą  one poza  g ran icę  dźwiękową, k tó rą  im wyznacza  
tenor, to w te d y  tw o rz ą  się  dwie p łaszczyzny  dźwiękowe u łożone  ponad  sobą, z k tó ry ch  
jedną  s tanow i tenor,  d ru g ą  zaś n ad b u d o w a  g ło só w  w yższych ,  w sk u tek  czego pow sta je  
b isfe ryczność  dźw iękow a,  co nie p o z o s ta je  w żadnym  s tosunku  z organum durum. O ile 
jednak  chcie l ibyśm y wskazać  skąd p rz y sze d ł  do znaczenia  czynnik  dźw iękow y  w organum 
t r ip lum  i ąuadrup lum ,  to znów m usim y wskazać  na o rganum  purum , gdzie  pomimo 
szerokiej linji  vocis organalis  s ta łą  jes t  orjentacja opar ta  na v o x  principalis .  Ta wzajemna 
zależność  g łosów w o r g a n u m  purum  nie uw y d a tn ia  się w praw dz ie  na p ierw szy  rzu t  oka, 
pon iew aż  długie  n u ty  vocis p rincipalis  um ożliwiały  s tw o rzen ie lś ię  szerokich łuków  m elo 
dy czn y c h  w g łos ie  o rganalnym , jednak z chwilą  wprow adzenia  triplum, k tóre  o t rzy m u je  
takie same wartości  jak v o x  organalis  (duplum), sy tuac ja  m omentaln ie  uległa zmianie, 
g dyż  g ło sy  w yższe  zmuszone  respek tow ać  us ta lo n e  w ów czas p raw a in terwałow e,  — 
z w ysunięc iem  na p ierw szy p lan  consonantia  perfecta  i media, a więc słabe jeszcze 
z różnicowanie  in te rw a łow e—zaczynają  wzajemnie  siebie  krępować, w sk u tek  czego czynnik 
dźw ięk o w y  w ychodzi  jasno na jaw. D latego też zupełnie  s łusznem  jes t  twierdzenie 
autora ,  że s t ruk tu ra  m elodji  w organach  tr ipla i ą uad rup la  jest  uzależniona od czynników 
dźw iękow ych .  Nie zgadzam  się jednak z in te rpretacją  p o w y ższeg o  tw ierdzen ia ,  w sensie 
uzależnienia  m elodyk i  od aprjorycznie  w z ię ty ch  i g o to w y c h  już kw ar t  - ok taw ow ych  
i kwint - o k taw o w y ch  konstrukcy j  d ź w ięk o w y ch  czy naw et tró jdźw iękow ych .  Trzeba 
pamiętać,  że m uzyce  średniowiecznej  wogóle  je s t  obce tak ie  pojmowanie ,  g d y  jednos tką  
dźwiękową jest  tu  in te rw a ł  a nie akord . W pływ  na k sz ta ł to w an ie  się m elodyki  wyw iera ły  
rów nież  czynniki ry tm iczno-m etryczne .  Szczególnie  g o d n e  uwagi są t. zw. „o rd ire s" ,  
o k tó ry ch  w spom ina  au tor  przy omówieniu rytmiki. „Ordo" jakiegoś „m odus" jest  to 
i lość  po w tó rzeń  o d n o śn e g o  „m odus" ,  która s tanow i jed n ą  całość, zam kniętą  po o b y d w ó c h  
stronach  pauzami. „Ordines" p o w o d o w a ły  rozpadnięcie  się linji  m elodycznej na szereg  
krótk ich  fraz, co zdaniem  au to ra  jes t  ch arak te ry s ty czn ą  cechą organa  tripla. W związku  
z m e lo d y k ą  stoi sprawa „coloru" i „copuli".  Po d c z as  g d y  p rz y  om awianiu  „coloru" 
ogranicza się autor prawie  ty lk o  do relacyj teo re ty czn y ch ,  które b y ły  już p rzedm io tem  
za in teresow ań  A d l e r a  („Die W iederho lung  u. N achahm ung  in der M ehrst imm igkeit" ,  
V ierte ljahrschr.  f. Musikwiss.  Lipsk 1886, 3), i ogran icza  się ty lk o  do podania  jednego 
nies te ty  p rzyk ładu  z p rak tyk i  organalnej,  to „copulę"  omawia szczegółowiej.  Szczególnie  
cenne są  uwagi autora  do tyczące  no tacy jnego  p rzedstaw ien ia  o b y d w ó ch  rodzajów  „copuli" 
t. j. „ ligata"  i „non l igata" ,  jej rozmiarów, znaczenia  fo rm alnego oraz wykonania .  Wielką 
zas ługą  autora jes t  skons ta tow an ie  w p ływ ó w  m u zyk i'św iec k ie j  w kom pozyc jach  organalnych .  
Szczególnie  w y ra źn y  jest  tu  w p ły w  instrum entalnej  m uzyki  tanecznej,  g dyż  melodje 
„ s ta n t 'p e s“ znalaz ły  tu  sw e liczne zas tosowanie ,  co miało b a rdzo  dodatn i  w p ły w  na 
pogłęb ien ie  w y razu  m elodyki organalnej.  J e s t  to jeszcze  jeden dow ód,  że m u zyka  św iecka  
ju ż  ok. r. 1200 nie była  bynajm niej p o g a rd za n ą  p rze z  na jw yb itn ie jszych  ów czesnych  k o m p o 
zy to ró w  i czetnś n iezdo lnem  do życia , a w ręcz p rzec iw n ie  w n osiła  n ow e w a rto śc i do  
m u zy k i kościelnej, s ta w a ła  się  tem , co zw o ln a  coraz bardzie] zaczyn a ło  p rze n ik a ć  ów czesne  
życ ie  m uzyczne , by w końcu  j u ż  w  n a s tęp n ym  w iek u  w yd a ć  ta k  bogate  i w sp a n ia łe  p lony.

Badania  au tora  n ap ro w ad z i ły  go do skons ta tow an ia  rozw oju  dokonyw ającego  się na 
gruncie o rganum  triplum, k tó ry  szedł  w k ierunku  usam odzieln ienia  linji  m elodycznej  
g łosów  oraz pow iększen ia  pa r ty j  organalnych .  S tą d  p rzep ro w ad za  au tor  podz ia ł  organa 
tripla na dwie grupy ,  z k tó ry ch  w pierwszej g ło sy  są  p o d  w pływ em  czynnik iem  d źw ięko
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w ych  a partje  d y sk an to w e  jeszcze ba rdzo  krótkie ;  w drugiej na tom ias t,  na czele której 
stoją  tr ip la  P e r o t i n a, w idz im y  już dążenie  w kierunku  l incarności oraz powiększenia  
pa r ty j  d y sk a n to w y c h .  W ą uadrup lach  Pe ro t in a  o d b y w a  się ten sam proces,  przyczem  do 
znaczenia p rzychodz i  pojaw ienie  się tu p racy  tem atyczne j ,  k tóry  to  szczegół  z wyją tk iem  
ty lk o  „Terribilis est . C um ąue  ev ig ilasse t.  G loria"  (rk p . F  fol. 39 — 40 v) jes t  w tr ip lach  
n iespo tykany .

Na zakończenie  nin ie jszego sp raw o zd an ia  uw ażam y za swój obow iązek  zwrócić  u w agę  
na pewne nieścisłości,  jakie zauw aży liśm y  przy  rozpatryw an iach  au tora  nad  zagadnieniam i 
teore tycznem i XIII wieku, k tóre  o d n o szą  się do konsonansow ości  i d y ssonansow ośc i  
p o sz c ze g ó ln y c h  in te rwalów . N ie zg o d n y  z rzeczyw is tością  jes t  podzia ł  dyssonansów , jaki 
przypisuje  au to r  F ra n ko n o w i z  K o lon ji, u t rzym ując ,  że teo re tyk  ten do dysso n an só w  d o sk o 
na łych  zalicza: małą sekundę ,  kw artę  zw iększoną  oraz  se tym ę w ie lką  i małą, zaś  do 
d y sso n an só w  n iedoskonałych :  wielką  i małą sekstę, p rzyczem  pomija in te rw a ł  sek u n d y  
wielkiej,  g d y ż  relacja tego  teo re tyka  ( C o u s s e m a k e r .  Script.  I, str. 129), na k tórą  
pow ołu je  się  autor,  brzmi: „Discordantiarum due sunt species,  perfecta  et imperfecta. 
Perfecta  discordantia  dicitur, ą u an d o  d u e  voces sic con jungun tu r ,  quod  se compati  non 
p o ssu n t  secundum  auditum  Et sunt ąua tuor ,  scilicet semitonium, tr i tonus ,  d i tonus  cum 
d iapen te  et sem itonium  cum d iapente.  Imperfecte d iscordantie  d icuntur,  ą uando  due 
vóces se ąu o d am m o d o  compati  p o ssu n t  secundum  auditum, sed d iscordant;  et sunt tres 
species,  sc ilicet tonus,  tonus cum d iapen te  et sem id itonus  cum d iap e n te ”. Brak ścisłości 
h is to rycznej  w ykazu je  twierdzenie  autora,  iż zmiana w uznaniu w spółbrzm ien iow ej jakości 
seks t  i kw arty  czyste j ,  t. zn. uznanie  konsonansow ośc i  p ie rw szych ,  a dyssonansow ości  
drugiej,  nas tępu je  dopiero  u J a n a  d e  M u r i s  i F i l i p a  d e  V i t r y,  ponieważ 
A n o n y m u s  XIII (C ouss. Script.  III, str.  496), na leżący  jeszcze do XIII wieku, p rzep ro 
wadza  nas tępu jący  p odz ia ł  in terwałów: „Encore est  a savoir  que de ces XIII especes 
d evan t  d ites sont  fais XIII acors,  III parfais et IIII impariais et VI d issonans.  Les III 
parfa is sont: unisson, ąuin te  et double.  Les IIII imparfais sont  II t ierces et II sixtes .  
Les VI d issonans  sont  II secondes  II ąuar tes  et II s e p t im e s”. W łączności z pow yższem  
p ozw olę  sobie zaznaczyć ,  iż A n o n y m u s  IV (Couss. Script.  I), jakkolwiek uważa kwartę  
za in te rwał rów now artośc iow y  z kwintą,  to  jednak  daje już z au w aży ć  zapow iedź  zmiany 
w t rak tow an iu  tego  interwału,  o czem świadczy następująca uwaga: „Nota quod  diatessaron 
raro in dup lic ibus terminatur;  sed sepius in t r ip l ic ibus  et ą uad rup l ic ibus  b ene  cum alia 
consonantia" .  (C ouss. Script. I. str.  355).

M g r. J ó ze f M ich a ł C h o m iń sk i (Lwów)

R a u s c h n i n g  Herman: Geschichte  der Musik und Musikpflege in Danzig.  Quellen 
und Darste l lungen  zur Geschichte  W estpreussens .  Gdańsk, 1931. K om m iss ionsverlag  der 
D anziger  V erlagsgese lschaf t  m. b. H. (Pau l  Rosenberg).  8-o, XII, 434 str.

Coraz liczniej pojawiają  się monografje  muzyczne m iast niemieckich z b l iższego lub 
da lszego  pogranicza Polski  i Niemiec. Do n a jw ar tośc iow szych  na leży praca dra H. Rauschninga 
(ur. w  Poznaniu) ,  n ie ty lko  d la tego  że p o  raz p ierw szy opracowuje  m uzyczną  h is to r ję  
G dańska  w sposób  źród łow y  i m etodyczn ie  nie nasuw ający  niemal żad n y ch  zastrzeżeń, 
ale także z tego  pow odu,  że jes t  ona p racą  wyświetla jącą  dość dokładn ie  choć nie w y 
czerpująco s tosunki m uzyczne ,  jakie łączy ły  G dańsk  z Po lską ,  w szczególności  zaś W ar
szawą, w p ierw szym  zaś rzędzie z m uzyczną  a tmosferą  dw oru  k ró lew skiego ,  co oczywiście 
d o ty czy  g łównie  XVII wieku. Autor  p rzedstaw ia  nam rozwój życia m uzycznego gdańsk iego  
w zasadzie  od  po łow y XVI wieku do począ tku  XIX, w yzysku jąc  b oga te  zasoby  archiwalne 
Gdańska. P rzeds taw ia  nam historję  kapel i m uzyki miejskiej, zajmuje się m u zy k ą  kościelną  
i świecką, p rzedstawia  b iografje  i dzieła gdańsk ich  k o m p o zy to ró w  i t. d., w ogó le  w szys tko ,  
co pow inno  znajdować się w monografji  tego rodzaju. Mojem zdaniem b rak  tej b a rdzo
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dobrej pracy  jednego: autor nie w y z y sk a ł  a rchiwaljów, k tó reb y  da ły  przynajmniej ogó lny  
obraz  dom ow ego  życia m uzycznego  na podstaw ie  in w en ta rzy  i t. p. dokum entów. W y
sz ły b y  na jaw szczegóły  b a rdzo  ciekawe i obraz zy sk a łb y  na p las tyce.  W związku z tem 
s ta łby  się bardziej  ba rw ny .  Wiele p rądów  i k ierunków  sta rogdańsk iego  życia m uzycznego  
z y sk a ło b y  na in tensyw nośc i .  Zapewne w y s tą p i ły b y  licznie jsze nazwiska polskie,  liczniejsze 
niż te, które znajdu jem y w pracy dra Rauschinga. Je s t  rzeczą zrozumiałą, że praca ta 
zajmuje nas w p ierw szym  rzedzie  ze s tanowiska h istorji  m uzyki  polskiej .  Z najdujem y sze 
reg polskich  nazwisk m uzy k ó w ,  n iek iedy  w zepsu łem  brzmieniu  i zmienionej pisowni,  i to 
już od XVI wieku. W spom inam y o tak ich ,  jak lu tn is ta  S t a n i s ł a w  (ok. 1554), jak 
S t a n i s ł a w  z Ł o w i c z a  („Stenzel L ow icz“ — zapew ne  in d en ty czn y  ze S t a n i s ł a 
w e m  l u t n i s t ą ) ,  Marcin „D r o s i n t z k y" (ok. 1562) i P io t r  D r u s i n s k y  (z Dru- 
siny, ok. 1586), Marcin G r e m b o s z e w s k i  (ok. 1600— 1658, nazwisko to p isane  byw a  
„G r a m b o s z e w s k i “), K rzysz to f  P u n i e w s k i  (ok. 1595) i drugi tego  samego imie
nia i nazwiska  (ok. 1672 — z nich s ta rszy  b y ł  też  tw órcą  wiol; sp o ty k a m y  też pisownię 
„P o n i e f s k y  “), sp o ty k a m y  się ze znanym  nam i z innych  źródeł  Michałem K r a k o w i t ą  
(„Cracowitz") ,  z Krakowa,  o rgan is tą  król.  w Kopenhadze ,  ok. 1633, później w Gdańsku; 
dalej czy tam y nazwiska  W i l a m o w s k i e g o  (ok. 1632), W i l s k i e g o ,  S c h u d r o w -  
s k i e g o  (?!), „ S a b l o t z k e g o "  ( „ Z a b ł o c k i e g o " ) ,  Kazimierza „F  e 1 i c z k i e g  o", 
Michała G a w a r s k i e g o  p isanego  też  jako „C aw arsky" ,  ok. 1655; wytwórca  wiol); 
znajdujem y jakiegoś „Z a b 1 o r k i e g  o" (zapewne Z a b ł o c k i e g o ,  id en tycznego  z Za
błockim), Wojciecha N o w o g o r s k i e g o  (p isanego czasem „ N e w o g o rsk im " — może błąd 
drukarski),  Kazimierza W rońsk iego  (ok 1666— 1694), i t. d. Najwięcej nazwisk polskich 
pochodzi  z XVII wieku. D otyczą  one albo m uzyków  cechowych miejskich albo organistów, 
k tó rzy  mieli zajęcie w G dańsku .  P o m ięd zy  organmistrzam i z Polski,  k tó rzy  naprawiali  
wzgl.  budowali  n iektóre o rgany w gdańsku  w idz im y  i N i t r o w s k i e g o  Jerzego i jego 
syna Andrzeja,  znanych  nam z prac polskich  z zakresu  h istorji  budow nic tw a  organów. -— 
Co więcej — w tej części p racy, k tóra  d o ty c z y  XVII wieku, napotykam y ustawicznie n a 
zwiska m uzyków ,  k tó rzy  działali w kapeli  warszaw skiej .  Dow iadujem y się o nich nawet 
wielu n ieznanych  szczegółów. D o tyczy  to o b y d w ó ch  F o r s t e r ó w ,  H a c k e n b e r g e r a ,  
S i e f e r t a ,  D e l i c k i e g o  (na str. 225 nazwanego  „Dębickim", na str. 96 popraw nie  
„Delickim"), P a c e l l e g o ,  S c a c c h i e g o .  V.  L i l i u s a ,  B a ł t  K r e p e 1 a (byl  p ó ź 
niej w  służbie  gdańskiej),  P a w ł a  R o s k o w i c z a  (identycznie).  P o  raz p ierw szy jest 
p rzeds taw iony  s łynny  spór  Sieferta ze Scacchim w sposób  w yczerpu jący ,  p izyczem  postać 
Sieferta nie p rzeds taw ia  się  w korzystnem  świetle .  P rz y  tej sposoDności czy tam y w liście 
Sieferta z r. 1652 p rzysłow ie  polskie:  „Gorsse  p och leps tw o  nies truchzizna" (Gorsze p o 
c h lebstw o niż trucizna; str.  197). Dow iadujem y się że od r. 1616 działał  na dworze  polskim 
angie lski sk rzypek  W alen tyn  F 1 o o d (po tem  w służbie gdańskiej),  że w Polsce  w y k sz ta ł 
ciło się kilku m uzyków  pochodzen ia  gdańskiego, n. p. wnuk Sieferta H enryk  D o b e l  (zm. 
1693), k tó ry  w począ tku  b y ł  członkiem  kapeli  królewskiej,  potem  Potock ich ,  wreszcie 
w Gdańsku. W ogóle  praca Rauschninga obfituje w bardzo  wiele  szczegółów, które dadzą 
się w yzyskać  i dla h istorji  muzyki w Po lsce .  Na każdym  kroku  sp o ty k am y  rzeczy in te re 
sujące. Mimo to  szereg zas trzeżeń  musimy tu wypow iedzieć .  W bibljo tece  miejskiej 
w G dańsku znajduje  się szereg  ręk o p isó w  m uzycznych,  k tóre  warto  by ło  w yzyskać,  gdy  
się już miało zamiar być  dok ładnym  w opracow aniu  ta k  in teresującego tematu. Autor 
nie uw zględn ił  kilku tabu la tu r  lu tn iow ych  pochodzen ia  gdańsk iego  (ms. 4021, 4022) i zb io 
rów tańców (ms. 4023, 4024, 4025, 4026, 4027, 4028, 4029), zas ługujących na szczegółowsze 
omówienie (niż to ma miejsce na str.  184 i 219— 220). W jedne  z tych  tabu la tur  znajdziemy n. p. 
taniec  nazw any  „gdańskim ". W arto  b y ło  w y dać  go w pracy, której  jedną  z najlepszych 
zale t  jest  w ielka  ilość p rzyk ładów  nutowych .  R ękopisy  nr. 4023—4027 b y ły b y  mu pom ocne 
w określeniu  owej „polnische Manier",  w której g ry w a ł  gdański  m uzykan t  nazwiskiem
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Graun (str.  384). Nie wiem, dlaczego au torow i b y ło b y  trudno  cy tow ać  pracę dra .A S i m o 
n ó w  n y  „Poln ische  E lem ente  in der deu tschen  Musik" (1916), gdz ie  dow iedzia łby  się, 
na czem polega  polski  charak ter  u tw oru  „Der p o ln isch e  P racher"  gdańsk iego  kom pozy to ra  
M e  d e r a ,  o k tó rym  rozpisuje się dość obszernie  Wreszcie  jedno spostrzeżenie .  Autor  
słusznie podaje  przy  każdym  niemal w ybitn ie jszym  kan torze  czy kapelm is trzu  gdańskich  
kościo łów te m uzykalja ,  k tóre  za rządów  jego sp row adzono  czy sporządzono .  Dokładnie  
no tu je  dzieła niemieckie, włoskie czy  inne. Omawiając  natom ias t  dzia łalność  kantora  
C ra tona  B t i t h n e r a  (ok. 1652— 1679, kościół św. K a tarzyny)  lub Gottf ryda  N a u w e r k a  
(ok. 1686, kościół św. Jana),  przeoczą dzieła k o m pozy to rów  polskich, k tóre  ci kantorowie 
w ykonyw ali .  Po w o d u  z rozum iećbym  n;e mógł.  Przecież  nie p rzy n io s ło b y  to  żadnej u jm y 
kulturze  gdańskiej  i nie p rzed s taw ia ło b y  jej w  św ie t le  n iekorzystnem , praca  zaś nie s t ra 
ciłaby nic ze swej n iewątpliwej wartości ,  a s ta łaby  się jeszcze dokładnie jszą .  Autor 
wpraw dz ie  nie zna h istorji  m uzyki  polskiej  XVII wieku (co zresztą  nie je s t  wcale jego 
grzechem  i czego od niego nie w ym agam y) ,  jednakże  w y p o w iad a  na str. 131 pogląd ,  nie 
pop a r ty  żadnym i dowodami: że dw orsk i  charak te r  kultu  m uzyk i  b y ł  obcy ówczesnej p o l
skiej kulturze  i nie posiadał  z nią związku w ew nętrznego ,  skoro  kult  ten upraw iano  przy  
p om ocy  prawie  w yłączn ie  obcych m uzyków , na tom ias t  w G dańsku  is tn ia ła  w ysoka  k u l
tura m uzyczna ,  uwydatn ia jąca  najwewnętrzniej 'śzą is to tę  sw ois tości  niemieckiej,  oparta  na 
w sp ó łp racy  gm iny ,  obyw a te ls tw a .  Niewątpliw ie  m ożna  b y ć  pewnym , że zas iedzia łego na 
wsi p rzec ię tnego  szlachcica po lsk iego  i ch łopka, sadzącego  bób  i rzepę, mało in te reso 
wała m uzyka  wogóle,  a w szczególności  w arszaw ska ,  ale w ą tp ić  można czy każdy  fab ry 
kant gdańskiej wódki „współdz ia ła ł"  w niew ątpliw ie  wysokiej kulturze m uzycznej  G d ań 
ska. Czy au tor  zna urządzenia  m uzyczne  ów czesnych  m iast  polskich, m agnackich  siedzib, 
ka ted r  i k lasz to ró w ?  Z apew ne nie. Wobec tego  n iechże nie obniża  wysokie j  wartości  swej 
p racy  w ypow iadan iem  po g ląd ó w  fa łszyw ych  i nie popar tych  żadnym i dowodam i. Możemy 
być  pewni, że s tosunków  m uzycznych  po lsk ich  w XVII wieku nie badał  i nie posiada  
posiada  żad n y ch  materja łów, k tó reb y  go u p ow ażn ia ły  do w ypow iadan ia  takich  sądów . 
W reszcie jeszcze  jedna uwaga. P ie rw szy  rozdział swej p racy  rozpoczyna  au tor  od n a s tę 
pującego zdania: „W mieście niemal wygasłe j  n iem czyzny, jak w Poznaniu ,  dziś jeszcze
wskazuje  na daw ny niemiecki charak ter  daw ny zwyczaj codziennej m uzyki z w ieży  ra
tusza. . ."  N iepotrzebnie  au tor  nadaje swej cennej pracy  posm aku  tendency jnego ,  budzącego  
p ozory  n ierzeczywistośc i  historjograficznej.  Po lsk i  h is to ryk  ku ltu ry ,  obd a rzo n y  dobrym  
smakiem i tak tem , g d y b y  mu w y p a d ło  pisać dzieje Gdańska ,  nie rozpoczą łby  p ierw szego  
rozdziału  swej p racy  nas tępu jącem  zdaniem: „Do dnia dz is ie jszego na n iek tórych  domach 
i w ieżach gdańsk ich  widnieje b ia ły  orzeł  polski ,  w skazu jący  na dawne czasy" .  D laczegóż 
nie m ożnaby  w sposób o b jek ty w n y  zająć s tanowisko  wobec  spraw , k tó re  z ty ch  czy in 
nych  p o w o d ó w  by ły  sprawami do p ew nego  stopnia w spólnem i?  Czy musimy tu w s k az y 
wać na fakty ,  że nie Po lacy  w  G dańsku ,  lecz G dańszczan ie  w Polsce  ksz ta łc i l i  sw ych  
m u zy k ó w  w XVI i XVII wieku?

A . C h yb iń sk i  (Lwów)

F e d e r m a n n  Maria: Musik und Musikpflege zur Zeit H erzog  Albrechts.  Zur Geschichte  
der K ónigsberger  Hofkapelle  in den Jahren  1525 — 1578 Kassel 1932. Im B arenreiter  Verlag. 
8-o, 166 str.

Jest  to ba rdzo  solidna piaca,  oparta  na w szechs tronnych  źródłach arch iw alnych  Królewca 
i innych  m ias t  i zajmująca się his torją  kapeli królewieckiej książęcej,  od r. 1525 — 1578, 
a więc interesująca nas ze wzg lędu  na kultu ra lne  stosunki ,  jakie łączy ły  ks.  A lbrechta  
i jego d w ó r  oraz Królewiec z dworem  polskim, z P o lsk ą  wogóle .  Nie d o ty cz y  to ty lko  
czasów, w k tó ry ch  ży ł  Bekwarek (Backfark), p rzebyw ając  na dworze  po lsk im  i bawiąc 
n iekiedy na dworze  królewieckim. W kapeli kurfiirsta,  wyjeżdżające j  n iek iedy  do Po lsk i
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(n. p. do Lublina),  znajdu jem y m u zyków  pochodzących  z Po lsk i  (o polskich  i niemieckich 
nazwiskach) lub w Po lsce  p rzed tem  za trudn ionych  (n. p. w Płocku).  N iek tórzy  muzycy 
p o lscy  pozosta ją  z ks. A lbrechtem  w jakichś b l iższych  s tosunkach  artys tycznych .  P rzy  
tej sposobnośc i  dow iadujem y się, że istniał  w II połowie XVI w ieku  (ok. 1560) nieznany  
d o tą d  ko m p o zy to r  p o lsk i  C yprjan  Herak lides B a z y l i k ,  nadw o rn y  m uzyk  w ojew ody  
w ileńskiego; przes ła ł  księciu pruskiemu swoje  kom pozycje  w r. 1561 i o trzym ał za nie 
g ratyfikację.  N ies te ty  nie zachowało  się po nim p raw dopodobn ie  ani jedno dzieło. P ra w d o 
p o d o b n ie  jes t  on id en ty czn y  z dyssydenckim  t łum aczem  „Historji  o srogiem p rześ lado
waniu Kościoła b o ż e g o “. Można przypuścić  jedynie ,  że wobec  tego nie b rak ło b y  pom iędzy 
jego  dziełami m uzycznem i pieśni p sa lm ow ych  („etliche Gesang" w ed łu g  źródeł  archiwal
nych. Najdokładniej  zajmuje s ię  ta  praca oczywiście  s tosunkiem  Backfarka z dworem 
królewieckim i p rzynosi  naw et ga rs tkę  szczegółów, które n iewątpliwie  w yzyska ją  monogra- 
fowie wielkiego lu tn is ty  i kom pozy to ra .  P racy  p. Ferdeman nie pominie nikt,  kto o p ra 
cowuje  dzieje m uzyki  polskiej  XVI wieku.

A . C hyb iński (Lwów)

G e r i g k  Herbert :  M usikgeschichte  der S tad t  Elbing. W „Elbinger Jahrbuch" ,  Heft 8 . 
E lb ląg  1929. Kom m issionsverlag  von  Leon Sauniers  B uchhandlung, 8 -o, str. 1— 104.

Praca  Gerigka jest  wyłączn ie  a rchiwalną i p rzedstawia  stosunki m uzyczne  Elbląga do 
końca XVIII wieku,  w szczególności  zaś interesują  nas te czasy, w k tó ry ch  E lbląg , miasto 
posiadające  b a r d z o ^ i l n ą  organizację życia  m u zycznego  na w zó r  niemieckich miast,  p o z o 
s taw ał  w lennie polskiem (1466— 1772). M iasto  to  posiadało  ludność niemal wyłącznie 
niemiecką, to też  w śród  l icznych m uzyków , w y szu k a n y ch  prze'z autora  ba rdzo  skrzętnie 
w  archiwach, nie znajdujem y z b y t  wiele  nazwisk  polskich. Kilka z n ich wymienimy: P e t r u s  
d s D r u s i n a  (I poł.  XVII w.), znany  nam z historji  muzyki innych  miast niemieckich 
z pogranicza Polski,  J e r z y  K o p k a  (ok. 1737), K r z y s z t o f  B a g i ń s k i  (ok. 1713); 
S z y m o n  S c h a p s k i  (Schapki,  ok. 1700), K r u f k y  (Krussky? Krufsky? ok .  1710). 
Czy jednak właściciele tych  nazwisk byli  jeszcze Polakam i, czy też już Niemcami—trudno 
osądzić . P o n a d to  w spom nian i  są jeszcze inni, bez  podania  nazwiska, jednakże  jako Polacy .  
C zy  w spom niany  na str. 19 P a s t e r n a k ,  ok. 1399 naczelny m uzyk  wielkiego mistrza  
Z akonu  krzyż.,  b y ł  Polakiem? — O rg an y  w Elblągu naprawiał  i b u h o w a ł  ok. r. 1682 
Andrzej N i t r o w s k i ,  k tó ry  w Polsce  i na jej pograniczu działał  jako  organmistrz  ba rdzo  
w ydatn ie .  Wreszcie można wspom nieć  o n o ta tk ach  na str.  12 i 13, w e d łu g  k tó rych  w latach 
1402— 1409 p rzybyw al i  do E lbląga m u zycy  k ró la  p o lsk ie g o  i arcyb iskupa  g n ieźn ień sk ieg o . 
Praca Gerigka jes t  nap isana  ba rdzo  sys tem atyczn ie  i jako  zbiór m aterja łów , mogących 
b y ć  pom ocą  także dla dziejów muzuki polskiej ,  posiada  n iezaprzeczoną  wartość.

A . C hyb iński (Lwów)

L o g e  Eckhard: Eine M e s s e n — und M ote ttenhandschr i f t  des K antors  M atth ias  Kruger 
aus der M usikbiblio thek H erzo g  Albrech ts  von  Preussen. Kassel 1931, Barenreiter-Verlag, 
8 -o, 59 str.  (Anhang: Notenbeisp ie le ) .

Praca L ogego  tw orzy  uzupełnienienie  do wyżej  omówionej pracy Marji Federm am i i d o 
ty cz y  rękopisu  m uzycznego  Bibljoteki Królewieckiej (sygti. 1740), p ochodzącego  z -inwen
tarza  kapeli  ks.  A lbrechta  prusk iego  (1490 — 1568). Jak au tor  słusznie zaznacza na str. 21, 
rękop is  ten obok rękopisów  po lsk ich  XV w ieku  obok słynnych  polskich  tabu la tu r  o rg a n o 
w y ch  z I  po ło w y  XVI] wieku na leży  do na js ta rszych  zab y tk ó w  m uzyki wielogłosowej 
europejskiej,  k tóre  znajdują  się najdalej na w schodn ich  krańcach ku l tu ry  zachodniej.  Z tego 
też p o w o d u  in te resuje  nas praca Logego, s tw ie rdza jąca  tia str.  27, że pom iędzy  Polską  
i W ęgrami a dw orem  Albrechta  p rusk iego  is tn ia ły  b a rdzo  ożyw ione  stosunki m uzyczne,
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w czem bra ł  udział również Gdańsk. Praca L ogego zawiera  na końcu ka ta log  t em a ty czn y  
rękopisu  i — w ykonana  pod w zg lędem  m eto d y czn y m  bez zarzutu — stanowi interesujący 
p rzy czy n ek  do historji  ku l tu ry  m uzycznej  Prus, jako kraju sąsiadującego z Polską.

A , C h yb iń ski (Lwów)

M t i l l e r - B l a t t a u  Joseph:  Geschiclite der M usik  in O s t-  und W estpreussen  von der 
O rdensze i t  bis zu r  Gegenw art .  Królewiec, 1931. Grafe und Unzer-V erlag ,  8°, 163 str.

Dr. Józef Miiller-Blattau, p rofesor  m u zy k o lo g j i  w un iw ersy tec ie  w Królewcu, au tora  
znanej p racy  o rozwoju fugi, podejm uje  się w omawianej p racy  zadania  ba rdzo  rozległego, 
jakiem jest  h is to r ja  m uzyki w Prusach  W schodnich  i Zachodnich ,  k tó ry ch  głównemi 
środow iskam i m uzycznem i są Królewiec i G dańsk,  a więc dwa miasta,  pozosta jące  
w d aw nych  czasach w bliskich s to su n k ach  z Po lską .  Praca jego  j e s t  od czasów 
G. Dóringa (Zur Geschichte der Musik in P reussen ,  1852) p ierwszą, która usiłuje  ująć 
h is to r ję  m uzyki  w Pru sach  w całość, od  najdawniejszych  do na jnow szych  czasów. 
Po szczegó lne  monografje  m uzyczne  miast (Gerigk, Fuehrer,  Rauschning, Kiisel, Giitt ler, 
Federmann),  w ykonane  przew ażnie  pod  jego  kierow nic tw em , stanowią  wielkie  ułatwienie  
w w y konan iu  tego  zadania, z k tó rego  au to r  w yw iąza ł  się w sp o só b  g o d n y  uznania, 
przyczem  n a leży  zauważyć,  że praca jego ma raczej popularyzacy jne ,  niż ściśle naukowe 
cele, jakkolw iek  w y m aga  oczywiście  p ew nego  p rzy g o to w an ia  od czyteln ików. Nas in te
resuje p rzed ew szy s tk iem  kwestja  udzia łu  e lementu  po lsk iego  (poza ludem  polskim, 
zam ieszkującym  części P rus)  w życiu m uzycznem  głównie  Królewca i G dańska .  Znamy 
je znacznie  dokładniej z p o szczegó lnych  monografji,  zw łaszcza  Rauschninga  i Kiisela 
oraz Giittlera. U dz ia ł  ten b y ł  dość zn aczny  zwłaszcza  w XVI i XVII, a częściowo 
i XVIII wieku, w k tó ry ch  sp o ty k a m y  sporo  nazwisk po lsk ich  na te ren ie  m u zycznym  Prus .  
Nie będziem y  tu  do nich powracać,  jak również  nie będziem y przypom inać  tego ,  pod jak 
wielkim w p ły w em  p o isa ie g o  fo lk loru  m uzy czn eg o  pozostaw al i  niektórzy wyb i tn i  p ruscy  
lub w Pru sach  działający niemieccy k o m pozy to row ie  w XVII i XVII w ieku. Że do 
niemieckich  k o m p o zy to ró w  należy zaliczyć i tych ,  k tó rzy  po sw ych dz iadach i p rad z ia 
dach oddziedziczy li  polskie  nazwiska,  to zdaje się nie ulegaę'Wątpliwości.  S ty l  i tendencje  
ich dzie ł  mówią o tem  wyraźn ie .  (Z ty c h  sam ych p o w o d ó w  n iek tó rzy  włoscy k o m p o z y 
t o r o w i !  XVII wieku m uszą  z racji swej dzia łalności i życia  być uznani za należących  do 
historji  polskiej muzyki).  C zy tam y  coraz liczniej pow sta jące  prace z zakresu  h is torji  
m uzyki  niemieckiej w ziemiach ty c h  m iast  polskich, które sąsiadują  z krajami niemieckimi. 
Czas na jw yższy ,  aDy pow s ta ły  m onografje  pośw ięcone  historji m uzyki  w Toruniu,  
Bydgoszczy, W łocław ku,  Inowrocławiu, Poznan iu ,  Gnieźnie, oraz s iedzibach  w y b i tn y ch  na 
polu  Kultury zakonów. Ma to  o wiele większe  znaczenie  ( także p a ń s tw o w e ), aniżeliby 
się  m ogło  wydaw ać  tym , k tó rzy  obojętn ie  p rzechodzą  koło zadań h is torji  m uzyki  polskiej  
lub lekcew ażą  sobie  a rchiwalną pracę m uzyko loga ,  korzysta jąc  jednak  z niej p rzy  n ada
rzającej się sposobnośc i.  P raca  prof. d-rą J. Mullera - Blattaua jes t  wzorem , jak na leży  
w yk o n y w ać  po d o b n e  tem aty .

A . C hyb iń ski (Lwów)

P o z n a ń s k i  C h ó r  K a t e d r a l n y .  (Krótki z a ry s  h is to ryczny) .  T łoczono  w D ru
karni św. W ojciecha w Poznan iu .  (Poznań ,  1933). 8°, 30 s tron .

Broszura  ta (nieznanego n ies te ty  autora)  jes t  pośw ięcona  dziejom chóru ka ted ry  
poznańskiej,  p odanym  w na jogólniejszym  zarysie .  D ow iadu jem y  się, że chór ten sięga 
„mniejwięcej" do XV wieku, że rozkw it  chóru  p rzy p ad a  na okres „a cappella" ,  że od 
XVIII wieku do r. 1881 trw a ł  .o k re s  d e k ad e n cy jn y “, a więc do czasu, g d y  ś. p. X. Dr.
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J. Surzyńsk i  objął s te r  m u zyczny  w ka tedrze ,  rozpoczynając  czas ponow nego  rozkwitu  
chóru pozosta jącego  obecnie pod  dyrekcją  Msgr. D-ra G ieburow skiego .  W wieku XVII 
p ieczo łowitą  o p ieką  o tacza ł  m uzykę  w ka tedrze  poznańskiej b iskup Szołdrsk i ,  który 
w y b u d o w a ł  w span ia łe  organy; równie wielką op ieką  otacza go obecnie  X. Kardynał  
Dr. H lond.  Co do repertoaru  chóru katedralnego  do XVIII wieku trudno  coś orzec 
p o zy ty w n eg o ,  poniew aż inw en ta rze  chóru z tych  czasów n ies te ty  zaginęły.  Autor p rz y 
puszcza,  że w y k o n y w a n o  zwłaszcza  dzieła P a les tr in y  i szko ły  rzymskiej,  po n ad to  dzieła 
w szys tk ich  w y b i tn y ch  staropolskich  m is trzów, „przedew szystk iem  zaś W acława Szam otu l
sk iego, obyw ate la  sąsiedniego miasta  Szam o tu ły  i Mikołaja Z ie leńskiego, o rgan is ty  
i d y ry g e n ta  K a ted ry  Gnieźnieńskiej"  (str. 5). Oczywiście  d o w odów  na to  brak .  Nie je s t  
pewnem , czy n ieznany  au to r  b ro sz u ry  uznaje  wiek XVI i XVII d la tego  za okres 
na jw iększego  rozkw itu  chóru  ka ted ry  poznańskiej,  pon iew aż  w ty m  okresie  chór w y k o 
n y w a ł  dzieła kościelne w sty lu  a cappella ,  czy też  d latego, że w ty m  czasie chór ten  stał 
is to tn ie  na w y ży n ie  doskona łośc i,  tak  jak nie wiemy, czy  okres „upadku" chóru jes t  nim 
d la tego ,  że chór w y k o n y w a ł  dzie ła  p isane w  sty lu  m o n odycznym  i koncer tu jącym . Zdaje 
mi się, że okres u p adku  chóru jako .czynnika w ykonaw czego  nie musi być  uzależniony od 
„upadku"  m uzyki  kościelnej w zg lędn ie  jej s ty lu .  W s ty lu  m o n o d y czn y m  i koncertującym 
tw orzy li  z resz tą  również cytow ani w broszurze :  Mikołaj  Zieleński,  Bartłomiej Pękiel 
i Grzegorz  G erw azy  Gorczycki, k tó rych  dzieła miał w y k o n y w ać  chór ka ted ry  poznańskie j  
w  okresie  sw ego rozkwitu.  S łusznem  jes t  spos trzeżen ie  autora ,  że z tej k a te d ry  w yszed ł  
renesans m uzyki kościelnej w Polsce  od czasów  dzia łalności X. J. Surzyńskiego. D ok ład 
niej są  op isane  nowsze  dzieje chóru, k tó rego  skład (g łosy  chłopięce i męskie) jest  podany  
dokładn ie  w ra z  ze w skazan iem  na te w arunki  i kwalif ikacje cz łonków  chóru, które 
sprawiają  że jest  to bez wątpienia  n a jdoskonalszy  chór (n ie ty lko  kościelny) w Polsce. 
O so b n y  rozdzia ł  b roszu ry  zajmuje się  krótk im  zarysem  historji  o rganów  w ka tedrze  
poznańskiej od XV wieku aż po  czasy  najnowsze,  w k tórych  z o udow ano  w niej wspaniałe  
o rgany Cavaille  - Coli (Paryż).  Zasiada przy  nich obecnie p. Józef Pawlak. D ok ładny  
opis o rg an ó w  (na jw iększych  w Po lsce  obok organów  kościo ła  Marji M agda leny  we 
Lwowie i o rganów  w L eżajsku-M ałopolska)  dopełn ia  reszty.  Om ówiona  przez nas broszura  
budz i  jedno pragnienie: m ianowicie  aby  wreszcie opracow ano  ź ródłow o i obszernie  dzieje 
muzyki  w ka tedrach  w P oznan iu  i Gnieźnie tak jak to d o tychczas  uczyniono  z ka tedram i 
we W łocławku (X. C hodyńsk i)  i Krakowie (prof. Chybiński) .  Nakoniec  kilka jeszcze uwag  
co do szczegółów. Nazw isko  organmistrza ,  k tó ry  w r. 1671 b u d o w a ł  o rgany  w katedrze  
poznańskiej,  ma brzmieć zapew ne  Nłtrowski,  nie W itrowski,  jak b y  w yn ika ło  w szeregu 
prac po lsk ich  bad aczy  (Poliński,  Tomkow icz,  Chybiński) .  Po lsk ie  ucho rażą tak ie  w y ra 
żenia, jak: „okres akapelow y" (okres m uzyki a cappella) ,  „ćwiczenia w a — cappella  
śp iewie" (ćwiczenia w śpiewie  a cappella),  „Szkoła wenecjańska* (szkoła wenecka).  
Szereg  ba rdzo  d o b ry c h  reprodukcyj oraz  opinij po lsk ich  i zag ran icznych  o produkcjach 
chóru k a ted ry  poznańskie j  podnosi  w artość  interesującej broszury .

D r. M a rja  S zczep a ń ska  (Lwów)

D r .  M a r c  B o r d e s :  La maladie et l ’oeuvre  de C hopin .  Lyon, Bose Freres  M. et
L. Riou, 1932. 8°, 61 stron.

C horoba ,  której Chopin  uległ  po  d ługoletnie j  walce, nie p rzedstawia  się  lekarzom  jako 
w ypadek  szczególnie  in te resujący.  Zachow ane  w iadom ości  o jej sym ptom atach  i przebiegu 
nie dopuszczają  w ą tp liw ośc i  co do jej na tury .  D la tego ,  jeżeli oddaw na  is tnie ją  fachowe 
m edyczne  rozpraw y,  pośw ięcone  np. g łuchoc ie  Beethovena  lub chorobie  um ysłowej 
Schumanna, Chopinowi specjaliści nie poświęcali  szczególnej uwagi,  g dyż  p rob lem  jego 
choroby  zb y t  mało jest  właśnie  p rob lem atyczny .  Dopiero w  osta tn ich  czasach zajął się

185



ty m  przedm io tem  m łody  lekarz i rezu lta ty  sw ych  b ad ań  z łożył  w swej dyser tac ji  d o k to r 
skiej o p o w yżej  p odanym  ty tu le .  Ale i on nie ogran iczy ł  się do ściśle m edy czn y ch  
rozważań, w zakres sw ego s tud jum  w ciągnął  bowiem  także  w p ływ , jaki c horoba  wyw arła  
na charak te r  i na  dzie ła  Chopina.  Dla tego rozpraw ę swoją  podzielił  na dwie części. 
P ie rwsza  (str. 11—34) zawiera  „obserwację  kliniczną" Chopina  na pods taw ie  odpowiednio 
zebranego  m aterja łu  b iograf icznego j św iadec tw  samego Chopina  i osób z jego o toczenia.  
(M. i. cytuje au to r  k i lkakrotn ie ,  w ed ług  „Le G uide M a sic a l“ z 1907 r., wyjątk i  z p am ię t
nika Chopina,  k tó ry  jes t  apokryfem , jak to Hoesick w ykaza ł ,  i za materjał  d o w odow y 
uw ażany  b y ć  nie może).  Dr. Bordes uważa w praw dz ie  zachow ane  o chorobie  Chopina 
w iadom ości  za niedość jeszcze  kom ple tne  i d o k ład n e  — w szczególności  co się tyczy  
anatom icznego  siedliska choroby  i rozm iarów u sz k o d zeń  w e w n ę t r z n y c h — sądzi jednak, że 
są w ys tarcza jące  d la  postawienia  d iagnozy .  S tw ierdziwszy  więc naprzód w y ra źn ą  p re d y 
spozyc ję  Chopina  do  gruźlicy,  u t rzym uje  dr. B., że p ie jw sze  pow ażnie jsze  o b jaw y  tej 
choroby  na leży  uznać  p ra w d o p o d o b n ie  w przlypadłościach, o k tó ry ch  jes t  mowa w listach 
od lata  1836 r. Na Majorce i w drodze  powrotne j  stan C hopina  jest  już k ry ty czn y  
i choroba  zupełnie  zdek larow ana .  W la tach  n a s tęp n y ch  zdrowidf C hopina  ulega ciągłym 
zmianom i wahaniom: po okresach w zględn ie  spoko jnych  i z adow a la jących  następują  
recy d y w y  choroby, k tóra  daje się określić  jako przew lek ła  gruźlica płuc w łóknista ,  w y s tę 
pująca p ra w d o p o d o b n ie  w po łączen iu  z p rzew lek łą  gruźlicą  krtani .  O d  r. 1847 stan  jest  
coraz  poważnie jszy ,  wreszcie  n iedom aganie  serca sprow adza  zgon. W szystk ie  ob jaw y 
c horoby  p recyzuje  i określa dr. Bordes w sposób  ściśle  naukow y.

W drugiej części swej p racy  autor, opierając się na obfitej l i teraturze  fachowej, szkicuje 
p sycho log ię  ludzi,  a w szczególności  a r tys tów , chorych na gruźlicę  płuc. Jako  g łówne 
cechy tych  n a tu r  z ło żo n y ch  i sub te lnych  wym ien ia  autor hyperem ocjona lność,  ba rdzo  
si lną  wrażliwość ,  w y b u ja łą  w yobraźn ię ,  nies ta łość  charakteru,  usposobien ie  n iezd ecy d o 
wane, nerwowość, drażliwość,  podejrz liwość,  sk łonność  do zam ykan ia  się w sobie  i w krainie 
marzeń, in ten sy w n o ść  życia w ew nę trznego ,  k tóra  p row adzi  p rzedwcześnie  do zadziwiając,*) 
dojrzałości  moralnej,  smutek i m elauchojję  jako  zasadnicze t ło  życia  psychicznego,  
gorączkow e podniecenie  i niczem n ieuzasadn iony  o p tym izm ,  n as tępu jący  po okresach 
depresji,  zn iechęcenia,  p rzygnębien ia  i t. d. Następn ie  dr. B. s tw ie rdza ,  mniej więcej te  
same psychiczne właściwości u Chopina i konkluduje ,  że n ie ty lko  f izycznie ,  ale i pod 
w zg lędem  m ora lnym  Chopin p rzedstawia  ty p o w e  znam iona suchotnika.  Jak au tor  słusznie 
zaznacza,  w p ły w  choroby  na charak ter  chórego nie da się w ykazać  zapom ocą  dow odów  
niezb itych ,  a le  jes t  n iew ątp l iw y  i zaprzeczyć  się  m a  da. Nie na leży  jednak  w pływ u  tego 
przeceniać  i uzależniać  od n iego  całego u k sz ta ł to w an ia  charakteru.  W y sta rczy  zatem 
w ykazać  w usposob ien iu  i na tu rze  danego  osobnika  szereg  c h a rak te ry s ty czn y ch  dla danej 
g ru p y  znamion, a b y śm y  i jego także do tej g ru p y  zaliczyć mogli  jako ty p  p s y c h o lo 
giczny, bez pre tensj i  do tego, a b y  całą jego psyche  w tło czy ć  w ramy teo re ty czn ie  
sk o n s tru o w an eg o  schematu.  Dr. B. uchronił  się naogół  od tego  n iebezpieczeństwa i w y 
w o d y  jego  są p rzekonyw ujące .  P rzy  n iem ożności  s tasowania  ściśle n a ukow ych  d o w odów  
można wszakże  zaw sze  kw estjonow ać,  czy tę  lub ową cechę c h arak te ru  Chopina należy 
koniecznie  uważać  za w y p ły w  j£ 2 °  chorob liw ego  stanu, w zględn ie  za w sp ó ł to w a rzy szą c y  
jemu fenomen. Czy na leży  np. k łaść  gorący pa tr jo ty zm  Chopina  (jako jeden z p rzejaw ów 
jego  si lnie  rozwiniętej  uczuciowości (lub jego  zam iłow an ie  w w ykw incie  i luksusie  na 
rachunek psycho lo g iczn eg o  ustro ju  człowieka chorego na płuca — to mi się w yda je  bardzo  
w ą tp liw em . W iele cech charakteru  C hopina  musiało się rozwinąć pod  w p ły w em  w y c h o 
wania, o toczenia  i przejść  m oralnych, a niekoniecznie  pod w p ły w e m  choroby.

Osta tn i  rozdzia ł  swej dyser tac ji  (str. 44 — 56) poświęca au to t  rozpatrzen iu  w p ływ u  
choroby  na genjusz  m u zy czn y  Chopina.  K ażdy  a r tys ta  tw o rz y  dzieła „na w zó r  i p o d o 
bieńs tw o  sw oje" .  Twórczość  a r ty s ty czn a  jest  odbiciem usposobien ia  i charakteru  twórcy.
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Jeżeli  zaś  p redyspozyc ja  do pewnej choroby  a następnie,  rozwijanie  się tejże decyduje,  
może n aw et  w znacznym  stopniu ,  o ksz ta ł tow an iu  się charakteru,  to jasnem  jest, 
że i twórczość  a r ty s ty  w całości swej musi nosić na sobie ś lady stanu f izycznego 
ar tys ty .  Nie m ożna  zaprzeczyć,  że podniąs ione  przez d-ra B. znam iona charakteru 
i s ty lu  m uzyki Chopina  odpow iadają  naogół  — bo o szczegółach  m ożnaby  wiele 
dyskutow ać  — zanalizowanej  poprzednio  psych ice  a r tys ty  chorego na gruźlicę. Należą 
tu subjektyw izm , egotyzm , „ in tro sp e k ty w n o ść “ tej muzyki,  jej charak ter  w y so ce  emocjo
na lny ,  p oe tyczny ,  m arzycie lsk i  i idealny, jej  wyrafinowanie ,  subte lność ,  e te rycznośę ,  lu b o 
wanie się w de lika tnych  niuansach,  św ietna k o lo rys tyka ,  oryginalność,  n ow ato rs tw o ,  chro- 
m atyka (która nie jest  równoznaczna  z a tonalnością ,  p. str. $ 1 ,  w ustęp ie  pióra d-ra Lo- 
carda), zam iłowanie  w kontras tach ,  ruchliwość m odulacy jna ,  b o g a c tw o  i skom plikow anie  
harmonji,  nadzwyczajna  g ię tkość  i zlożongśfć rytmiki,  rubato, i t. d. Po m in ąw szy  jednak, 
że i tu ta j  nie można p rzy to czy ć  żadnych  argum en tów  n iezb itych  na w ykazan ie  związku 
poszczególnych cech muzyki "Chopina z jego  chorobą, podnieść  należy, że obok cech 
„chorobliw ych" ,  t. zn. tak ich ,  k tó rych  rozwinięcie m ożn ab y  p rzy p isy w ać  w p ły w o w i  cho
roby, są w charak terze  i w m uzyce  .Chopina cechy, k tóre  św iadczą  dobitnie i o ż y w o tn o 
ści, jędrności  jego  na tury .  Chopin musiał p rzyn ieść  na świat z pew nością  nie same ty lko 
„chorob liw e"  właściwości,  z tych  zaś przynajmniej  n iek tóre  bujniej ro zw inąć  się musiały 
z czasem i choroba zupełnie  p rzy tłum ić  ich nie mogła . Pow iedz iano  o Chopinie ,  że „du
szę  miał smutną, a um ysł  w eso ły" .  Humor, weso łość ,  m azurska tężyzna  przejawiają  się, 
podobn ie  jak w lis tach Chopina,  tak i wielu jego u tworach ,  pe łnych si ły ,  rozmachu, za- 
m aszystości ,  w erw y ,  radośći  życia, k tó ry ch  n ie  można kłaść na karb kontras tow ośa i,  .jaką 
w ykazuje  życie psych iczne  ludzi chorych na gruźlicę, ani na to ch arak te rys tyczne  dla nich 
chronienie  się w krainę m arzeń  i s-zukanie w ijiej tego ,  czego rzeczyw is tość  im dać nie 
może. Zupełnie n iepzasadnionem  jest  zdanie  d-ra B., j ak o b y  „z rządkiem! wyją tkam i myśl  
Chopina obracała  się ciągle w kole sm utnych  wspom nień  i m elancholicznych  cierpień" 
(str. 45) i j akoby  Chopin rzadko  umiał „wyrażać się w frazach pe łnych  rozmachu i ener- 
g j i“ (str. 49). N iesłusznem jest też twierdzenie,  że Chopin w dziełach z wcześniejszej,  
epoki chętniej używ a  to n acy l  durow ych ,  w późniejszej zaś m ollow ych  (str. 50). Op. 46, 
47, , 0 (Nr. 1 i 2), 51, 23, 54, £5 (Nr. 2), 56 (Nr. 1 i 2), 57, 59 (Nr. 2), 60, 61, 62 (Nr. 1 
i 2), 63 (Nr. 1), 64 (Nr. 1 i 3) — w szys tk ie  te  dzieła mają durow e t o n a c f i j a k o  główne, 
Zatem można tu mówić s tanowczo o n adw yżce  po stronie m ajorowej 1). Jeżeli twórczość  
Chopina w ykazu je  w ewolucji swej bezsprzeczn ie  pew ne  sy m p to m y ,  k tóre  można łączyć 
z rozwojem chorohjy k om pozy to ra  (inwencja traci w dzie łach  z os ta tn iego  okresu  na 
świetności, b lasku ś w i e ż o ś c i  — zyskując  zresz tą  w innych  k ierunkach — niektóre  partje  
odbijają nerwowe podniecenie  i g o rą cz k o w y  niepokój,  i t. p.), to jednak nie jest  słusznem 
twierdzenie  d-ra B., j ak o b y  us tępy  pogodne  i weso łe  w y s tę p o w a ły  w kom pozycjach  JStio- 
pina po r. 1840 zupełnie  rzadko (str. 55). Niema tragizmu, pesymizmu, melancholji ,  skarg, 
rozpaczy  i łkań ani w n a jw span ia lszym  P o lonezie  op. 53, ani w Scherzo op. 551 jednej 
z na jpogodn ie jszych  kom pozycy j  C hopina,  ani w Mazurku op. 56 Nr. 2, może najbardzie j  
ogn is tym  i „mazurskim" ze w szys tk ich ,  ani w s łonecznych  b lasków  pełnej Barkaroli 
(op. 60), ani nawet w Polonezie-Fan tazj i  (op. 61), k tó ry  jes t  wszys tk iem  innem raczej 
niż „rozdzierającym krzykiem  b łaga lnym  i p ro tes tem  przeciw chorobie" (śtr. 55). Zna
jom ość  biografji a r ty s ty  jest  n iewątpliw ie  wielce pom ocną  dla wniknięcia w ducha jego

') Więcej niż p rob lem atyć ll iem  musi się w y d ać  również twierdzenie ,  od k tórego dr. B. 
ro zpoczyna  swoje w yw ody ,  a mianowicie  że muzyka, jako  sztuka najbardzie j  emocjonalna 
by ła  dla nadmiernie czułego serca, jakiem odznacza ł  się Chopinj -jedynym środkiem, m o
gącym dać ujście zb y t  żjywym uczuciom. Z tego  z d aw a ło b y  się wynikać,  że „hyperemo- 
cjonalnem" usposo b ien iem  o b darzonych  a r ty s tó w  spo tyka  się ty lko  m iędzy  muzykami.
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utworów; dla g łębszego  zrozumienia jego  intencyj.  Z drugiej s t ro n y  jednak przeszkadzać  
m oże  w bezs tronnem , o b jek tyw nem , n ieuprzedzonem  rozpatryw an iu  i ocenianiu dzieł  sztuki,  
zwłaszcza muzyki.  Cała kwestja  chorob liwości  i „szkodliwości"  m uzyk i  Chopina nie b y łab y  
p raw d o p o d o b n ie  zupełnie  się w yłoni ła ,  a na pewno nie b y łab y  p rzybra ła  w iększych  roz
miarów7, g d y b y  choroba  Chopina nie b y ła  wiadom a i tak  d o k ładn ie  znana. P o w s ta ły  stąd 
fa łszyw e  sądy i b łęd n e  zapa tryw an ia ,  k tóre  do dziś jeszcze czasem słyszeć się dają, mimo 
tak  t rafnych  uwag, jakie na ten  tem at wypowiedzie li  np. H. Opieński ( „C h o p in " ,  w7yd .  2-e, 
str . 82 nast.),  C. Mauclair  (w s tudjach o Chopinie  w z b ie rze  „Heęps de 1’o r c h e s t r e " ^  Ganche
i. i., a które, uznając  pewien w p ły w  choroby  na twórczość  Chopina,  redukują  go do roz
miarów7 na leży ty ch .  Dr. B. p rzys tąp i ł  do rozpatrzen ia  kwestji z now ego p unk tu  widzenia 
i m etodyczn ie  postępu ję  bez zarzutu .  U s trzeg ł  się też  od skra jnych opitiij. S twierdzając  
z d ecy d o w an y  w p ły w  choroby  na ustrój psych iczny ,  orgaii izację twórczą i technikę kom 
pozy to rską  Chopina,  nie sądzi,  aby w7pływ7 ten b y ł  ujemny dla jej e thosu  i e ste tyk i ,  i nie 
uważa  m uzyki C hopina  za „chorobliw7ą “. Ale — mimo naw7et  że podkreś l i ł  w p ły w  epoki 
na twórczość  Chopina  — nie un iknął  p rzesady  w p rzeprow adzęu iu  sw7ej tezy .  Takie  p rz y 
najmniej  wrażenie  sprawiają  w  całości swej w y w o d y  d-ra B. W rażenie  to osłab ia ją  w szakże  
znacznie  „konkluz je" ,  zawarte  na str.  57 jego pracy. O to  ich brzmienie: „Między rozwojem 
chorobyCChopina, a  ewolucją jego genjuszu m u zycznęgo  zaa je  się (parait) zachodzić  zwią
zek, ja k  to w ykazu je  analiza jego s ty lu  i jego  dzieł. (...) Ale jeśli .jego genjusz m uzyczny  
zdaje  się (sembte) w y k azy w ać  w y raźn y  w p ły w  jego  choroby ,  to  uległ  także  w p ływ ow i 
epoki i o toczenia  (m ilieu), w jakich Chopin  się rozwijał" .  Wnioski te  nie zdają  się zaw ie 
rać kwintesencji  myśli,  w yrażo n y ch  w samej rozprawie.  Są one o wiele  ostrożniej  s for
m ułowane i idą naw et za daleko .  Bo że choroba  musiała wyw rzeć  w p ły w  na twórczość 
Chopina,  nie jest  rzeczą ty lk o  p raw d o p o d o b n ą ,  ale nawet pewną. T ylko  równie pewnem 
jest,  że ścisłe  określenie  tego  w p ły w u  przeprow adzić  się  nie  da. Można jednak w p rz y 
bliżeniu  w y z n aczy ć  je^o  granice. Dr. B., zdaniem mojem, posunął  je z razu  za daleko, 
nas tępn ie  zaś zby tn io  o g ran icza ł  znaczenie  sw y ch  w y w o d ó w .  P racy  jego nie można u w a
żać za osta tn ie  s łowo, w y p o w ia d z ia n e  w kwestji,  której jest  poświęcona. Autor  z resz tą  — 
jak to sam zaznacza  — nie ma pretensji  do tego.

D r, L, B ro n a rsk i  (Genewa)

D r .  W ó  j c i k - E e u p r  u  l i  a n  B r o n i s ł a w 7 a: „Cjhopin. S tu d ja ,  k r y t y k i ,  s z k ice " .  
S k ła d  g łó w n y :  G e b e t h n e r  i W olff ,  W a r s z a w a ,  1933. 8°, s t r o n  VIII —j— 168.

P o d  t y m  t y t u ł e m  w y s z e d ł  św ieżo  z b ió r  ro zp raw 7, k t ó r e  z a s łu g u j ą  n a  u w a g ę  j a k  
n a j s z e r s z y c h  s fe r  m i ł o ś n i k ó w  m u z y k i  w ogó ie ,  a  w ie lb ic ie l i  C h o p in a  wT szc ze g ó ln o śc i .  
S p o r y  t o m i k  z a w ie r a  p r z e d r u k  a r ty k u ł ó w ,  k t ó r e  a u t o r k a  o g ło s i ł a  o C h o p in ie  
w r ó ż n y c h  c z a s o p i s m a c h  w p r z e c ią g u  o s t a t n i c h  s i e d m iu  la t .  Tym, k tó r z y  i n t e r e s u j ą  
s ię  p o s t ę p a m i  m u z y k o lo g j i  p o lsk ie j  i p r a c a m i  j e d n e j  z n a jw y b i t n i e j s z y c h  je j  u  n a s  
p r z e d s t a w i c i e le k ,  s t u d j a  t e  są  p rzew 7ażn ie  z n a n e .  Z n a c z e n ie  n o w e j  p u b l ik a c j i  p o l e g a  
w ię c  n a  tern,  że u d o s t ę p n i  i u ł a t w i  o n a  z a p o z n a n ie  s ię  z t e m i  w a r to ś c io w y m i  
s t u d j a m i  l i c z n y m  c z y te ln ik o m ,  o b u d z a j ą c  u  n i c h  g ł ę b s z e  z ro z u m ie n ie  z j e d n e j  s t r o n y  
d la  m u z y p  C h o p in a ,  jej z n a c z e n ia  w  h i s t o r j i  m u z y k i  i w  n a s z e m  ż y c iu  n a r o d o w y m ,  
z d ru g ie j  z aś  d la  z a d a ń ,  ce lu ,  m e t o d  i w a r to ś c i  b a d a ń  m u z y k o lo g ic z n y c h ,  t a k  je s zc ze  
c z ę s to  n i e d o c e n i a n y c h  i f a ł s z y w ie  po jm ow Ta n y c h 2). D la te g o  s łu s z n ie  p o s t ą p i ł a  
a u t o r k a ,  że do  z b io r k u  sw o je g o  w łą c z y ła  n ie  s a m e  ty lk o  śc iś le  n a u k o w e  p ra ce .  
W t e n  s p o s ó b  b o w ie m  k s i ą ż k a  z a in t e r e s u j e  sz e rs ze  k o ł a  i d o s t a n i e  s ię  w  r ę c e  n i e 

2) N ie ra z  p rz ec ie  z d a rz a  s ię  s p o t k a ć  ze z d an iem :  „ P a n  (i) p i s z e  o C h o p in ie ?  P r z e 
cież j e s t  już  o n im  t a k  o b s z e rn a  k s i ą ż k a  H o e s i c k a  ( lu b  G a n c h e ’a albo...  P o u r t a l e s ’a)!!“
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j e d n e g o  c z y te ln ik a ,  k t ó r e g o  sz e re g  S am y ch  r o z p ra w ,  p r z e z n a c z o n y c h  d la  sp e c ja l i s tó w ,  
m ó g łb y  o d s t r a sz y ć .  Z p o w o d u  j e d n a k  b a r d z o  r ó ż n o ro d n e g o  c h a r a k t e r u  i z n a c z e n ia  
p o s z c z e g ó ln y c h  s tu d jó w  i szk icó w ,  b y ło  m o że  w s k a z a n e m  u ło ą y ć  je  w  d w ie  g r u p y ,  
j e d n ą ,  z a w i e r a j ą c ą  a r t y k u ł y  ś ć iś le  „m u z y k o lo g ic zn e " ,  d r u g ą  zaś ,  o b e jm u ją c ą  ro z p ra w y  
o c h a r a k t e r z e  w ięce j  p o p u l a r y z a t o r s k i m  (np. p r e l e k c j a  n a  s z k o ln y m  k o n c e r c ie )  lub  
n a  t e m a t y  a k t u a l n e  (w s p r a w i e  p rz e w ie z ie n ia  do  k r a j u  p r o c h ó w  C h o p in a ,  p o l e m i k a  
z A . S u a r e s ’em). T u ta j  t e ż  m o ż n a b y  b y ło  d o łą c z y ć  c y to  a n e  n a  s t r .  128 a r ty k u ł y ,  
z w a lc z a ją c e  b ł ę d n e  tw i e r d z e n i e  o n a r o d o w o ś c i  C h o p in a ,  a  w y k a z u j ą c e  n i e p o ś le d n i  
t a l e n t  p o le m ic z n y  a u to rk i .

P o  u k a z a n i u  s ię  „M elodyk i  C h o p in a " ,  s z e r o k o  o m a w ia j ą c  t e n  d o t y c h c z a s o w y  
s ta n d a rk -w o rk  a u t o r k i ,  m i a ł e m  s p o s o b n o ś ć  n a  ł a m a c h  n in ie j s z e g o  p .zasop ism a  (p. z. 9) 
wTy r a z i ć  w y s o k ie  m n ie m a n ie ,  j a k i e  m ia ł e m  i m a m  o je j  k w a l i f i k a c j a c h  n a u k o w y c h .  
Z b y te c z n e m  w ię c  b y ło b y ,  a b y m  n a  t e m  m ie j s c u  s ą d y  m o je  p o w ta r z a ł .  J e ś l ib y  
w s z a k ż e  c h o d z i ło  o to ,  a b y  j e d n e m  s ło w e m  o k r e ś l ić  w r a ż e n ie ,  j a k i e  z t eg o  p u n k t u  
w id z e n i a  s p r a w i a j ą  w s z y s tk i e  p r a c e  p a n i  K e u p r u l i a n ,  i w  j a k i e m  u t w i e r d z ić  m u s z ą  
t a k ż e  s tu d j a ,  z a w a r t e  w  n o w o  w y d a n y m  z b io rze ,  n a le ż a ło b y  p o w ie d z ie ć ;  że o d z n a 
cz a ją  s ię  o n e  so l id n o śc ią  t r e ś c i  i w ie lk ą  s t a r a n n o ś c i ą  fo rm y .  S o l id n a  w ied za ,  so l id n e  
p r z e m y ś le n i e  p o r u s z o n y c h  p ro b le m ó w ,  s o l id n e  w y k o ń c z e n i e  p o d  k a ż d y m  w zg lęd em  
p o sz c z e g ó ln y c h  szkiców7 p o z w o l i ły  te ż  a u to r c e  p r z e d r n k o w a ć  a r t y k u ł y  jej  „bez  z m ia n  
w  t e k ś c i e  s ło w n y m " .

C z te ry  ro z p ra w y ,  z a w a r t e  w  n o w o  w y d a n y m  z b io rze ,  p o w s ta ł y  w z w ią z k u  z b a d a  
n i a m i  a u t o r k i  n a d  m e l o d y k ą  C h o p in a ,  ju ż  to  j a k o  r o z p r a w y  p rz y g o to w a w c z e ,  już  to  
j a k o  wTspółtowTa rzy sz ą ce ,  a  p o g łę b ia ją c e  p e w n e  s p e c ja ln e  z a g a d n ie n i a ,  już  to  j a k o  
s t r e s z c z e n ia  w y n ik ó w  m o n o g r a f j i  o m e lo d y ce .  P o n iew 7aż  r e z u l t a t o m  i c h  p o św ię c i l i śm y  
t u t a j  w ie le  m ie j s c a  wT w s p o m n i a n e j  r e c e n z j i  z tej  m o n o g r a f j i ,  z a t r z y m y w a ć  s ię  dziś 
n a d  n i e m i  n ie  p o t r z e b u je m y .  W  s t u d j u m  o c z y n n i k a c h  s t y l u  C h o p in a ,  t a k  p o c h le b n ie  
p r z y ję te m  p rz e z  k r y t y k ę  z a g r a n ic z n ą ,  a u t o r k a  p o ś w ię c i ł a  r ó w n ie ż  sz e re g  u w a g  
h a r m o n i c e ,  r y t m i c e  i c z y n n ik o m  fo rm y ,  z a z n a c z a j ą c  s łu sz n ie ,  że w o b e c  b r a k u  
sz c z e g ó ło w y c h  b a d a ń  a n a l i t y c z n y c h  w te j  d z ie d z in ie ,  m o g ła  p o d a ć  r a cz e j  ty lk o  
z a g a d n ie n i a ,  n iż  o s t a t e c z n e  ich  r o z w ią z a n ia  (s t r .  151).

S tu d ja  o t e c h n i c e  w a r j a c y jn e j  C h o p in a  i o l i t e r a t u r z e  c h o p in o w s k i e j  w P o lsce  
o d ro d z o n e j  są  n a jo b s z e r n ie j s z e  i n a jw a r t o ś c io w s z e  w  zb io rze .  Z n a n e  są  o n e  c z y te l 
n ik o m  „Kw7a r t a l n i k a “, gdyż  n a  j eg o  l a m a c h  po  r a z  p i e r w s z y  s ię  p o ja w i ły ;  o g ra n ic z a m  
s ię  w ię c  t y l k o  do k i l k u  u w a g ,  j a k ie  m i  s ię  n a s u n ę ł y  p rz y  ich  l e k r u r z e .  P ie r w s z a  
z w y m i e n i o n y c h  ro z p ra w 7 z a c z y n a  s ię  c y t a t e m  s ł y n n e g o  a r t y k u ł u  S c h u m a n n a  o W a r 
i a c j a c h  op. 2 C h o p in a .  W ła ś c iw ie  ć y t a t  t e n  in eX ienso  j e s t  dość  z b y te c z n y  i p o z o s t a j e  
w7 l u ź n y m  t y lk o  z w ią z k u  z t r e ś c i ą  s a m e g o  s t u d j u m  a u to r k i .  S a m  w  so b ie  w7Bzakże 
p r z e d s t a w i a  s ię  o n  j a k o  w ie lce  u d a t n a  p r ó b a  t ł u m a c z e n i a  t e k s tu ,  w c a le  n ie ła tw Tego, 
S c h u m a n n a .  D la te g o  u w a ż a ł b y m  za  n a d e r  p o ż ą d a n e ,  a b y  a u t o r k a  p o d ję ł a  p o r u g z o n ą  
ju ż  tflłtaj (p. zesz. 3, s t r .  260) m y ś l  w y d a n i a  a n to lo g j i  z p i s m  S c h u m a n n a  w ję z y k u  
p o l s k im .  N a ra z ie  m o ż n a b y  p r z y g o d n ie  p u b l ik o w a ć  p o sz c z e g ó ln e  n a jc e ln i e j s z e  w y ją tk i  
z k r y t y k  i r e c e n z y j  S c h u m a n n a ,  a  p o t e m  e w e n t u a l n i e  m o ż n a b y  w7y d a ć  je  w  zb iorze ,  
p o d o b n ie  j a k  to  s ię  s t a ło  z o m a w d a n e m i  s z k ic a m i  c h o p in o w s k ie m i .  D la  u z u p e ł n i e n i a  
o b ra z u  k o m p o z y t o r s k i e j  dz ia ła lnoś& i C h o p in a  w  d z ie d z in ie  warj,upyj w s k a z a n e m  b y ło  
p r z y p o m n ie ć ,  że  o p ró cz  t r z e c l i  w y d a n y c h  d r u k ie m  d z ie ł  w a r j a c y jn y c h  z o s t a ł y  w  spu- 
ś c iź n ie  po  C h o p in ie  je s z c z e  r ę k o p is y  d w o ja k ic h  wTa r ja c y j  n a  c z t e r y  r ę c e  3) i w a r j a c y j

3) K a r ło w icz :  P a m i ą t k i  po  C h o p in ie ,  W a r s z a w a  1904, s t r .  378.
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n a  f le t  n a p i s a n y c h  d la  C ic h o c k ie g o ! ) .  U tw o r y  te  n a l e ż ą  do  n a jw c z e ś n ie j s z y c h  
w  tw ó r c z o ś c i  C h o p in a  i z a p e w n e  n ie  z a w i e r a j ą  ry s ó w  w a ż n ie j s z y c h  d la  c h a ra  k ie  r,'!'* 
s t y k i  t e c h n i k i  C h o p in a .  A le  z p ó ź n ie j s z e g o  o k r e s u  p o c h o d z i  w a r j a c j a  n a  t e m a t  
m a r s z a  „ P u r y t a n ó w "  B e ll in ieg o ,  w ś r ó d  sz e re g u  w a r j a c y j  n a  t e n  s a m  t e m a t  n a p i s a n y c h  
p rz e z  L is z ta ,  T h a lb e r g a ,  P ix i s a ,  H e rza  i C zernego ,  a  w y d a n y c h  p. t, „ H e x a m e r o n “. 
C h o p in  p o d d a je  t u t a j  t e m a t ,  a w ła ś c iw ie  t y lk o  jego  p i e r w s z ą  f raz ę ,  p r z e m ia n o m  
w y łą c z n ie  h a r m o n i c z n e j  n a t u r y ,  p o w t a r z a ją c  r z e c z o n ą  f ra z ę  ze z m i a n a m i  w h a r m o 
n izac j i ,  w  u k ł a d z i e  f o r t e p i a n o w y m  i w b a r w i e  d źw ięk o w e j .  U w z g lę d n ie n ie  w ię c  t e j  
w a r ja c j i  b y ło b y  r z u c i ło  p e w n e  ś w ia t ło  n a  p r o b l e n B K  k t ó r e m u  a u to r k a  p o ś w ię c i ł a  
o m a w ia n e  s tu d ju m  i k t ó r y  u j ę ł a  w  sp o s ó b  t r a f n y  i g łębok i .

W ie le  t r a f n y ć l i  i g ł ę b o k ic h  t rw ag  z a w ie r a  r ó w n ie ż  s t u d j u m  k r y t y c z n e  o l i t e r a t u r z e  
c h o p in o w s k ie j  w P o ls c e  o d ro d z o n e j .  Z a s a d n ic z e  z n a o z e n ie  m a ją  z w i e lk ą  j a s n o ś i i ą  
w p o g l ą d a c h  i ś c i s ło ś c ią  w d o k o n a n y c h  ro z ró ż .n ie n ia c h  w y p o w ie d z i a n e  u w a g i  n a  
t e m a t  m e to d  „ m u z y k o lo g ic z n y c h "  i m u z y k o lo g ic z n y c h  t e rm in ó w T. A u t o r k a ,  o ży w io n a  
c h w a l e b n ą  c h ę c ią  „ to ro w m n ia  d ro g i  m e t o d o m  b a d a w c z y m  m u z y k o lo g j i  p o l sk ie j " ,  
p r a g n ą c  z a p e w n i ć  m u z y k o lo g j i  n a le ż n e  jej  s t a n o w i s k o  i o b u d z ić  dla t e j  n a u k i ,  jej 
ro l i  i z n a c z e n ia ,  n a le m j te  z ro z u m ie n ie ,  w y s t ę p u j e  e n e rg ic z n ie  p rz e c iw  „ u p r a w i a n iu  
s u b je k ty w Tn e j  egzegezy  l i t e rąc k o -u cz u c io w Te j “ (s tr .  99). P r z e j ę t a  t ą  s ł u s z n ą  i s z l a c h e t n ą  
id eą ,  s z a n o w n a  a u t o r k a  idz ie  j e d n a k  m o ż e  za d a le k o  wT z a p a t r y w a n i a c h  swTo ich  n a  
n ie u ż y te c z n o ś ć  „ k o m e n ta r z y ,  p o c h o d z ą c y c h  ze ź r ó d e ł  wTzruszen iow Ty c h “, a  z d ru g ie j  
s t r o n y  n a  z a d a n ie ,  j a k i e  m u z y k o lo g ja  m a  do s p e łn ie n i a .  S tą d  p o c h o d z ą  n i e k t ó r e  
sądy ,  k t ó r e  wTy d a ją  m i  s ię  z b y t  surowce, w s z c z e g ó ln o ś c i  w  o d n ie s ie n iu  do H u n e k e r a  
i L e i c h t e n t r i t t a .  H u n e k e r a  p i s m a  o C h o p in ie  n i e  p o w s t a ł y  z n a u k o w e g o  b a d a n i a  
jego  d z ie ł ;  c z y t a n e  s ą  wTsz a k ż e  z p o ż y tk i e m  dziś je s zc ze  p rz e z  l ic zn e  z a s tę p y  w ie lb i 
c ie l i  C h o p in a .  M a ją  o n e  sw e  b r a k i  i w a d y ,  m a ją  i i ie za w sz e  szczę ś l iw e  o k r e ś l e n i a ,  
a le  z a w i e r a j ą  te ż  w ie le  s ł u s z n y c h  sądówr i t r a f n y c h  c h a r a k t e r y s t y k .  J e ś l i  n p .  d la  
o k r e ś l e n i a  n a d z w y c z a j n e j  s u b t e ln o ś c i  barwi „ B 8 rc e u se ’y “, H u n e k e r  p o r ó w n u j e  je 
z „ n ie b i e s k o ś c i ą  g o łę b ie g o  j a ja  i z ie lo n o śc ią  w o d y  N i l u “ , a lb o  jeś li  d la  s c h a r a k t e r y 
z o w a n ia  n i e p o r ó w n a n e j  d e l i k a t n o ś c i  r y s u n k u  E t ju d y  op. 25 n r .  2 z e s ta w ia  ją  z a r a 
b e s k a m i  s z r o n u  n a  s z y b ie ,  p o r ó w n a n i a  t a k i e  n i e  w y d a ją  m i  s ię  b ez  wTa r to ś c i .  
O w szem ,  sąd zę ,  że p o z w a la ją  o n e  n i e r a z  u c h w y c ić  c h a r a k t e r  u t w o r u  lep ie j ,  n iż  to 
u c z y n ić  m o g ą  o b s z e rn e  a n a l i z y  p o d  w z g lę d e m  m e lo d y k i ,  r y t m i k i ,  m e t r y k i ,  h a r m o n j i  
i  k o n s t r u k c j i .  L e i c h t e n t r i t t  zaś, w y c h o d z ą c  z „ r z e m io s ł a "  m u z y c z n e g o ,  p r a g n ie  ( jak  
to  p o w ia d a  w  p r z e d m o w ie  do sw y ch  A na l iz )  p rz e z  p o g łę b i e n ie  z ro z u m ie n ia  szczeg ó łó w  
t e c h n i c z n y c h  o b u d z ić  o d c zu c ie  a r ty s ty c z n e j  t r e śc i ,  s t y lu  i w y m a g a ń  n a le ż y te j  i n t e r 
p r e ta c j i .  Że, d ą żą c  d o  t a k  o k r e ś lo n e g o  ce lu ,  w ir rac z a  częs to  w  d z ie d z in ę  h e r m e n e u 
ty k i ,  to  w y d a je  m i  s ię  c a łk i e m  n a t u r a l n e ,  i z a s a d n ic z o  n ie  z r o b i łb y m  m u  z te g o  
z a r z u tu  (por .  K e u p r u l i a n ,  s t r .  73). I n n a  rzecz,  że w  k o m e n t a r z a c h  swoi chi w p a d ł  
n i e r a z  w  „ l i t e r a c k i e  b a ś n i " ,  i to t a k  n i e s m a c z n e ,  j a k  s ł u s z n i e  p rz e z  p a n ią  K e u p r u l i a n  
n a  s t r .  8 5 —86 n a p i ę t n o w a n e  „ t ł u m a c z e n ie "  N o k t u r n u  op. 32, n r .  1.

4) H o es ick :  SłowTack i  i C h o p in ,  W a r s z a w a  1932, II. 247 i 252. D z ie łem  wmrjacyj- 
n e m  j e s t  ró w n ie ż  S o u v e n i r  de  P a g a n i n i ,  o g ło s z o n y  w  d o d a tk u  do „E ch a  
Muzycznego".*. p. N ie ck s :  Fr.  C h o p in  a s  a  M an  a n d  M u s ic ian ,  w yd .  2, U. 359.

5) N ie  j e s t  m i w ogó le  j a s n e rn ,  d laczeg o  p r z y  t a k  g r u n t o w n e m  o p raco w m n iu  t e m a tu  
a u t o r k a  z u p e łn i e  p o m in ę ł a  ro lę  h a r m o n j i  w- t e c h n i c e  w a r j a c y jn e j  C h o p in a ,  w z g lę d n ie  
s z t u k ę  wTa r ja c y jn ą ,  j a k ą  C h o p in  ro z w i ja  w d z ie d z in ie  h a r m o n j i .  P o n ie w a ż  wT p rz y g o -  
towTy w a n e m ,  o b s z e rn e m  s t u d j u m  o h a r m o n i c e  C h o p in a  z a m ie r z a m  i t ą  k w e s t j ą  z a jąć  
s ię  bliżej,  t u t a j  p o p r z e s t a j ę  t y lk o  n a  p o d k r e ś l e n i u  w s p o m n i a n e j  ro l i  h a r m o n j i  
w  te c h n ic e  k o m p o z y to r s k i e j  C h o p in a .
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Czcze i p u s t e  f r a z e sy ,  p o d k ł a d a n i e  „ p r o g r a m ó w 11 l i t e r a c k ic h ,  f a n t a s t y c z n e  i e g za l 
to w a n e  im p r e s j e  i o s o b i s t e  w y n u r z e n i a ,  w s z y s tk o  t o  m u s i  t y lk o  o d d a la ć  od  celu, 
s p r o w a d z a ć  n i e p o r o z u m i e n ia  i s z k o d z ić  s p r a w ie .  N ie  p r z e m a w ia m  w ię c  oczyw iśc ie  
w  o b r o n ie  „ l i te r a c k ie g o "  t r a k t o w a n i a  i k o m e n t o w a n i a  d z ie ł  m u z y c z n y c h  w ogóle ,  
a  c h o p in o w s k i c h  w  sz czeg ó ln o śc i .  J e ś l i  w s z a k ż e  n i e  b ę d z i e m y  u w a ż a ć  m u z y k i  
C h o p in a  w łą c z n ie  za  j a k ą ś  m i s t e r n ą  z a b a w k ę ,  za  g rę  l in i j  i b a r w ,  za  k o m b in a c j ę  
r y t m ó w  i d ź w ię k ó w  — g d y b y  b y ła  t e n Ł y l i o ,  czyż b y ł a b y  m ia ł a  t a k ą  d o n io s ło ść  dla 
n a sz eg o  życia  n a r o d o w e g o  i n a sz e j  n a r o d o w e j  k u l t u r y ? — lecz  u z n a m y  w  n ie j  o d z w ie r 
c ie d le n ie  ż y c ia  w e w n ę t r z n e g o ,  o d b ic ie  p e w n y c h  s t a n ó w  d u c h a  i nas tro jów ',  w y ra z  
u c z u ć  i m yśl i ,  n a t e n c z a s  n ie  m o ż e m y  z b y t  -wiele w y m a g a ć  od  m u z y k o lo g j i  d la  
u ł a t w i e n ia  n a m  p o z n a n i a  t r e ś c i  te j  m u z y k i .

D a le k i  j e s te m  od l e k c e w a ż e n i a  -wartości 'i p o t r z e b y  „ o b je k ty w m e g o  p o z n a n i a  i s to ty  
s z tu k i  C h o p in a"  w d r o d z e  n a u k o w y c h  b a d a ń  i d o c ie k a ń ;  w  m ia r ę  s i ł  i m o ż n o ś c i  i j a  
p r z y k ł a d a m  r ę k i  do s p e ł n i e n i a  te g o  z a d a n ia  i p r a c u j ę  w ty m  k i e r u n k u .  A le  zd a je  
m i się, że n ie  n a le ż y  ro b ić  so b ie  i luzy j  co do rezu l ta tó w ',  j a k i e  śc iś le  n a u k o w e  
z b a d a n ie  t e c h n i k i  k o m p o z y to r s k i e j  m ie ć  m o że  d la  z ro z u m ie n ia  d u c h a  m u zy k i .  N ie  
n a le ż y  so b ie  w y o b r a ż a ć ,  że d o p ie r o  m y  „ o d k r y w a m y 11 -właściwego C h o p in a ,  a lbo  
nawTe t  że t y lk o  t o r u je m y  d ro g ę  do t a k i e g o  o d k r y c ia .  P o z n a n ie  n a u k o w e  b ę d z ie  
m o g ło  d o k ła d n ie  s p r e c y z o w a ć  s t a n o w i s k o  i z n a c z e n ie  C h o p in a  w  h i s to r j i  m u zy k i ,  
j a s n o  o k re ś l ić ,  co C h o p in  z a w d z ię c z a  i n n y m ,  a co in n i  j e m u  z aw d z ię c z a ją ,  co go 
łą c z y  ze w s p ó łc z e s n y m i ,  a co go od n i c h  w y ró ż n ia ,  n a s t ę p n i e  b ę d z ie  m o g ło  r o z 
s t r z y g n ą ć  p e w n e  k w e s t j e  p r a k t y c z n e ,  n p .  w d z ie d z in ie  f r a z o w a n ia ,  a lb o  p e w n e  
w ą tp l iw o ś c i  w zg lęd e m  p o p r a w n o ś c i  p r z e k a z a n y c h  t e k s tó w ,  i t. p. W s z e la k o  m u z y k o -  
lo g ja  n i e  m o że  n a m  w y ja ś n i ć  n a jg ł ę b s z e j ,  i s t o tn e j  t r e ś c i  m u zy k i ,  t a k  j a k  n a u k i  
p r z y ro d n ic z e  n ie z d o ln e  s ą  rozw dązać  n a jg ł ę b s z y c h  z a g a d e k  b y tu ,  i j a k  p i e r w ia s t e k  
życ ia  w y m y k a  się  z p o d  s k a l p e l a  c h i ru rg a .  1 p o d o b n ie  j a k  z k o n s t y t u c j i  f izyczne j  
d a n e g o  i n d y w i d u u m  ty lk o  n a jo g ó ln ie j s z e ,  i to  n i e p e w n e ,  w n io s k i  m o żn a  w y c ią g n ą ć  
co do jeg o  o rg a n iz a c j i  p sy c h ic z n e j ,  t a k  s a m o  c z y s to  f o r m a l n a  a n a l i z a  d a n e g o  dz ie ła  
m o że  d o s t a r c z y ć  t y lk o  p e w n y c h  w y t y c z n y c h  dla  o k r e ś l e n i a  j eg o  t r e ś n i  e m o c jo n a ln e j .  
A b y  t r e ś ć  t ę  zg łęb ić ,  a b y  -w niknąć  w  d u c h a  d a n e j  m u z y k i ,  n a  to  n i e  -wystarczy 
p o s i a d a n ie  c h o ć b y  n a jd o s k o n a l s z e g o  a p a r a t u  w iedzy  i c h o ćb y  n a jw y ż s z y c h  k w a l if i -  
k a e y j  u c zo n e g o :  n a  to  t r z e b a  w r a ż l iw o ś c i  i i n tu ic j i  a r ty s ty .  N a j t r a f n i e j s z e  an a l izy  
n ie w ie le  p o m o g ą ,  jSsli s ię  n ie  „o d cz u w a "  d a n e g o  d z ie ła .  N ie  w ą tp ię ,  że s z a n o w n a  
a u t o r k a  j e s t  t eg o  sa m e g o  z d a n ia ,  s k o r o  n a  s t r .  147 sw ej  k s ią ż k i  s tw ie rd z a ,  że „ m u z y k a  
w i s to c ie  sw ej  p o z o s t a n i e  z aw sze  d o s t ę p n ą  j e d y n ie  p o z n a n i u  i n t u i t y w n e m u “, a  na  
s t r .  99 z a s t r z e g a  się, że „Wcale n i e  c h c e  negowmć „ w a r to ś c i  i n tu i c y jn e g o  p o z n a n i a  
w  b a d a n i u  n a u k o w e m " .  G d y  j e d n a k  a u t o r k a  p o  o s t a tn i o  c y to w a n e m  z d a n iu  d o d a je  
(s t r .  100). „S ąd y  -wszakże, o p a r te  n a  i n t u i t y w n e m  p o z n a n iu ,  w te d y  d o p ie ro  m o g ą  
n a b r a ć  w a lo r u  n a u k o w e g o ,  g d y  d a d z ą  s ię  o b j e k t y w n e m i  m e t o d a m i  z w e ry f ik o w a ć "  — 
to  n a r z u c a  s ię  p y t a n i e ,  .czy n a jw a ż n ie j s z e ,  n a jg ł ę b s z e ,  n a jw a r to ś c io w s z e  są d y ,  o p a r te  
n a  i n t u i t y w n e m  p o z n a n iu ,  n ie  n a le ż ą  do ty ch ,  k t ó r e  wTła ś n i e  n ie  d a d z ą  się  z w e ry f i 
k o w a ć  o b j e k t y w n e m i  m e to d a m i ,  i czy  w m u z y c e  n i e m a  wTie lu  raeezy ,  o k t ó r y c h  n ie  
ś n i ł o  s i ę —m u z y k o lo g o m .  Z w ią z e k  m ię d z y  fo rm ą  a t r e ś c i ą  d z ie ła  s z t u k i  j e s t  r ó w n ie  
śc is ły  i t a j e m n ic z y ,  j a k  m ię d z y  d u s z ą  i c i a ł e m  w  i s to c ie  lu d zk ie j .  P i e r w i a s t e k  
d u c h o w y ,  t a k  w y r a z i s ty  w  sw y c h  p rze jaw Ta ch ,  p o z o s t a j e  w  sw ej n a jg łę b sz e j  i s to c ie  
n ieu c h w Ty t n y  „ m ę d r c a  s z k i e ł k u  i o k u 11. N a j z n a k o m i t s i  w’y k o n a w c y  C h o p in a ,  k tó r z y  
„ p a t r z ą c  w  s e r c e " ,  n a jd a l e j  d o t a r l i  w p o z n a n i u  z a c z a r o w a n e j  k r a i n y  t e j  m u z y k i  
i i n n y m  w r o t a  do n ie j  o tw o rzy li ,  n ie  z a jm o w a l i  s ię  „ n a u k o w y 11 jej a n a l izą ,  a  i dz is ia j  
p rz y  w s z y s tk i c h  p o s t ę p a c h  m u z y k o lo g j i  w ięce j  m a j ą  k o r z y ś c i  z „ e s t e ty z u j ą c y c h 11 
p i s m  o C h o p in ie ,  a n iż e l i  z r o z p r a w  n a u k o w Tych .  I jeś l i  d o p ie ro  n a u k o w e  p o z n a n ie
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m ia ł o b y  n a m  o d k r y ć  t a j n i k i  m u z y k i  C h o p in a ,  z n a c z y ło b y  to ,  że o n o  u k s z t a ł c i  n a m  
c o ra z  d o s k o n a l s z y c h  jego  i n t e r p r e t a t o r ó w ,  a p r z y n a j m n i e j  z n a c z n ie  z w ię k s z y  ich  
l iczbę.  H o r o s k o p y  t a k i e  s ą  m o że  p o n ę tn e ,  a le  czy są  u z a s a d n i o n e ,  w to  c o n a jm n ie j  
w ą t p i ć  n a le ży .

W  p o w y ż s z y c h  r e f le k s ja c h ,  w y c h o d z ą c  z a s a d n ic z o  ze s t a n o w i s k a  z a ję te g o  p rz e z  
a u to r k ę ,  p r a g n ą ł e m  t y lk o  p r z y c z y n ić  s ię  do  r o z ś w ie t l e n i a  n i e k t ó r y c h  k w e s t y j  p o r u 
sz o n y c h ,  w  z w ią z k u  z o m ó w ie n ie m  l i t e r a t u r y  c h o p in o w s k ie j  z o s t a tn i c h  k i l k u 
n a s t u  la t .

B a rd z o  i n t e r e s u j ą c e m u  p r o b le m o w i  p o ś w ię c o n e  j e s t  s t u d ju m ,  z a t y t u ło w a n e  „ R y t 
m ik a ,  czy  m et ry k a '* ?  C hodz i  o i n t e r p r e t a c j ę  p i e r w s z y c h  t a k t ó w  P r e l u d j u m  D -dur  
C h o p iu a ,  w y k a z u j ą c y c h  n i e z w y k ł ą  s t r u k t u r ę .  U w a ż a ją c  a n a l i z ę  t eg o  „ r e f r e n u "  u  Leicli-  
t e n t r i t t a  za  b ł ę d n ą ,  a u t o r k a  p r z e c iw s t a w ia  jej r e z u l t a t o m  sw o je  o d m ie n n e  p o g ląd y .  
W y w o d y  L e i c h t e n t r i t t a  są  w  w y n i k a c h  s w o ic h  rz ec z y w iś c ie  fa ł s z y w e .  T r u d n o  w s z a k ż e  
zgodzić  s ię  z a u t o r k ą ,  j a k o b y  „ fa ł s z y w e  r o z u m ie n ie  i i n t e r p r e t o w a n i e "  b y ło  w  ty m  
w y p a d k u  n a s t ę p s t w e m  p o m ie s z a n i a  p o jęć  r y t m i k i  i m e t r y k i  (p. s t r .  73). Z a p e w n e  
z p o w o d u  p o ś p ie c h u ,  k t ó r y  w c a le  czę s to  d a je  s ię  zau w aż j/d  w  „ A n a l iz a c h  dz ie ł  
C h o p in a " ,  k o m e n t a r z  L e i c h t e n t r i t t a  j e s t  n i e d o ś ć  j a s n y  i śc is ły ,  a le  n i e m a  w  n im , 
m o je m  z d a n ie m ,  p o m ie s z a n i a  po jęć . .  Z p r z y k ła d ó w  m u z y c z n y c h ,  p o d a n y c h  p rz ez  
a u to r a  m o ż n a  d o k ł a d n i e  p o z n a ć ,  n a  j a k i c h  z a s a d a c h  o p a r ł  sw o ją  i n t e r p r e t a c j ę .  Te 
zaś  są  t e  s a m e ,  z j a k i c h — z u p e ł n i e  s łu s z n ie  —w y c h o d z i  i p a n i  K e u p r u l i a n .  L e ic h te n -  
t r i t t  b o w ie m  z a c z y n a  od „ r o z p a t r z e n ia  r y t m u  motywów** ( K e u p r u l i a n ,  s t r .  79), 
k o n s t a t u j ą c  zaś ,  że  „ a k c e n t y  są  w  n i c h  ro z d z ie lo n e  s y m e t r y c z n i e  (m oże  l e p ie j  b y ło b y  
p o w ied z ieć :  „ p o w ta r z a j ą  s ię  r e g u la r n ie ,  p e r jo d y c zn ie * 1), a  te rn  s a m e m  d e c y d u ją  
o p e w n e m  metrum** (ibid.),  p rz e c h o d z i  od  r y t m i k i  do  m e t r y k i .  J e ż e l i  j e d n a k  d o sz e d ł  
do f a ł s z y w y c h  r e z u l t a t ó w ,  s t a ło  s ię  to s k u t k i e m  a b s t r a k c y jn e g o ,  s p e k u l a t y w n e g o  
ujęfeia p ro b le m u ,  b e z  n a le ż y te g o  w s ł u c h a n i a  s ię  w  ż y w ą  t r e ś ć  m u z y k i .  S tą d  w y n i k n ą ł  
z a s a d n ic z y  b ł ą d  w  p o j m o w a n i u  tonów7 b1 i h 1: L e i c h t e n t r i t t  u z n a j e  je  za  n u t y  
z a m ie n n e ,  p o d c z a s  gdy ,  j a k  s ł u s z n i e  tw ie r d z i  a u to r k a ,  „ n ie  m o ż n a  zap rz ec zy ć ,  że 
n o n a  (b, h) p r z e d  p r y m ą  (a) m a  c h a r a k t e r  t o n u  o p ó ź n ia ją c e g o "  w7 o m a w ia n y m  
u s t ę p i e  (str .  76).

L ecz  w e jd ź m y  w  szczegóły .  S u b t e ln a  t k a n k a  „refrenu** w P r e l u d ju m  D-dur  
p o w s t a j e  z p o ł ą c z e n i a  d w ó c h  f igu r ,  j e d n e j  w w io im ie ,  d ru g ie j  w b a s ie .  S p la ta j ą c e  
s ię  ze s o b ą  o b ie  te  f ig u r y  są  a n a lo g ic z n ie  zbudowra n e :  d w a  to n y ,  o d leg łe  od s ieb ie  
o r o z le g ły  i n te r w a ł ,  p o w t a r z a j ą  s ię  n a p r z e m i a n ,  a le  r u c h  od j e d n e g o  do d ru g ie g o  n i e  
o d b y w a  s ię  j e d n y m  r z u te m ,  lecz  w d w ó c h  s t a d ja c h ,  w s k u t e k  z a c z e p ia n i a  o t o n  
p o ś r e d n i ;  p o w s ta j e  z a t e m  r u c h  w a h a d ł o w y ,  a lb o  r a c z e j  k o ły s z ą c y ,  m o ż n a b y  n a w e t  
rzec  „ k o ły s k o w y " .  W  b a s i e  t o n  p o ś r e d n i  j e s t  w c iąż  t e n  s a m  (a), w  w io l in ie  zaś 
m ie n i a j ą  s ię  t o n y  b1 i h l, t w o r z ą c  w t ó r n i e  n o w y  m o ty \ t ;  z n a c z y  to ,  że  f i g u r a  w io l in u  
p r z e d s t a w i a  s ię  ja k o  s p lo t  p o l im e lo d y c z n y .  M a m y  w ię c  w r e z u l t a c ie  r a z e m  t r z y  
g ło sy .  Z a c h o d z i  p y t a n i e ,  j a k i  j e s t  s t o s u n e k  i c h  r y t m ó w  do s ie b ie .  N ie  u le g a  k w e s t j i ,  
że s z e s n a s t k o w e  f ig u r y  w io l in u  p o j m u j e m y  n a j n a t u r a l n i e j  w t e n  sp o só b ,  że a k c e n ty  
s p o c z y w a ją  n a  t o n a c h  n a jn i ż s z y c h  i n a jw y ż s z y c h :

Z a  te rn  idz ie  zaś ,  że w p le c io n e  w  t e  f ig u ry  m o t y w y  ó s e m k o w e  p o jm u je m y  j a k o  
s y n k o p y :
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T
i t. d . 6).

T on  w y ż sz y  w y s t ę p u j e  t e m  s i ln ie j  z a a k c e n t o w a n y ,  że r ó w n o c z e ś n i e  w  b a s ie  w s p ie r a  
go  p o d s t a w o w y  t o n  a k o r d u .  1 te  s ą  p rz y c z y n y ,  d la  k t ó r y c h  „n ie  m o ż n a  z ap rzeczy ć ,  
że n o n a . . .  m a  c h a r a k t e r  t o n u  o p ó ź n i a j ą c e g o " T). L e i c h t e n t r i t t ,  w y c h o d z ą c  z c z y s to  
w z r o k o w e g o  u j ę c i a  o b r a z u  n u t o w e g o  (z a rzu t ,  p o s t a w i o n y  m u  p rz e z  a u t o r k ę  n a  
s t r  79, al.  1, j e s t  z u p e ł n i e  u z a s a d n i o n y )  u z n a ł  w  m o ty w a c h  ó s e m k o w y c h  t o n y  a za 
a k c e n to w a n e ,  p r z y p i s a ł  z aś  t o n o m  b i h  z n a c z e n ie  n u t  z a m i e n n y c h ,  i t u t a j ,  j a k  to  
j u ż  p o d n ie ś l i ś m y ,  p o p e ł n i ł  b łąd ,  k t ó r y  c a ł ą  jego  i n t e r p r e t a c j ę  s p r o w a d z i ł  n a  f a ł s z y w e  
to ry .  P o z a t e m  j e d n a k  p o s t ę p o w a n ie  jego  d a  s ię  o b ro n ić .  P o n ie w a ż  s z e s n a s t k i  w  g ło 
s a c h  w io l in u  i b a s u  t w o r z ą  — p o z a  o d b i tk a m i  — w y r a ź n e  g r u p y  c z t e r o to n o w e  z r e g u 
l a r n i e  p o w r a c a j ą c e m i  a k c e n t a m i ,  L e i c h t e n t r i t t ,  w  m y ś l  w y r a ż o n e j  p rz ez  p a n ią  
K e u p r u l i a n  z a s a d y  (str .  79), że p rz e z  p e w i e n  cza s  u t r z y m a n y  s c h e m a t  a k c e n tó w  
w y w o łu j e  p e w n e  m e t r u m ,  z e r w a ł  z c z y s to  f o r m a l n y m  t a k t e m  3/8 C h o p in a  i p r z y p i s a ł  
t a k t  p a r z y s ty .  P o n ie w a ż  z aś  f i g u r y  b a s u  s ą — j a k  to  o m ó w i l i śm y  powTy ż e j— z u p e łn ie  
a n a lo g ic z n ie  z b u d o w a n e  do f ig u r  w io l in u ,  L e i c h t e n t r i t t  ż a s to s o \y a ł  i do  n ic h  t e n  sap i  
t a k t  p a r z y s ty ,  lecz  z p r z e s u n i ę c i e m  o j e d n ą  s z e s n a s t k ę 8) w p o r ó w n a n i u  z g ło se m  
g ó r n y m  P r z e s u n ię c ie  to  s p o w o d o w a n e  j e s t  r ó ż n ic ą  r u c h u  w  f ig u r a c h  o b u  g ło só w  
w  s z e s n a s t k a c h :  r u c h y  s ą  t e  sa m e ,  a le  n i e  u s y n c h r o n iz o w a n e ,  g dyż  n a jn i ż s z y  a k c e n 
t o w a n y  t o n  f ig u ry  d o ln e j  n i e  p r z y p a d a  r ó w n o c z e ś n i e  z n a jn iż s z y m  t o n e m  f ig u ry  
g ó r n e j  W o b e c  teg o  w s z a k ż e ,  że L e i c h t e n t r i t t  f a ł s z y w ie  p o ją ł  r y t m i k ę  sp lo tu  t r z e c h  
g ło só w  r e f r e n u ,  z a s to s o w a ł  i m e t r u m  fa łs zy w ie ,  t. zn .  k r e s k i  t a k t o w e  u m ie ś c i ł  w  n i e 
w ł a ś c iw y c h  m ie j s c a c h .  J e ż e l i  u c z y n im y  z a s a d n ic z ą  p o p r a w k ę  w  jego  n o ta c j i  (p rzy c z em  
z a m i a s t  t a k t u  2/4 w p r o w a d z a m  t a k t  2/8), r e f r e n  p r z e d s t a w i  się,, j a k  n a s t ę p u je :

 ? - ^ E F ^ 1

6) Z a u w a ż y ć  j e d n a k  n a le ż y ,  że  a k c e n ty ,  j a k i e m i  t o n y  bl i h 1 o p a t r z o n e  są  n p .  
w w y d a n i u  P e t e r s a  i U n i y e r s a l - E d i t i o n ,  n ie  z d a ją  s ię  p o c h o d z ić  od  s a m e g o  C h o p in a .  
N ie m a  ic h  w w y d a n i u  o k s fo rd z k ie m .

r) A u t o r k a  w y c z u ła  to  b a rd z o  t r a f n i e ,  i t r a f n i e  w r a ż e n i e  s f o r m u ło w a ła ,  a le  n ie  
u z a s a d n i ł a  d o ść  j a s n o ,  n a  czem  w ra ż e n ie  p o leg a .

8) W  fo rm ie ,  j a k ą  re f re n  p r z y b ie r a  p rz y  k o ń c u  u tw m ru ,  ró ż n ic a  w  n a s t ę p s tw ie  
o b u  f ig u r  w y n o s i  d w ie  s z e s n a s tk i .  U tw o r y  C h o p in a  o b f i tu ją  w  k o m p l ik a c j e  i k o m 
b in a c je  m e t r y c z n e j  n a tu r y ,  n a w e t  w  f o r m a c h  t a n e c z n y c h .  Ń a  w i ę k s z ą  s k a l ę  w y s t ę 
p u j ą  u  n ieg o  p o łą c z e n ia  d w ó c h  r ó ż n y c h  m ia r  t a k t o w y c h ,  j a k  to  r y t m  p o z w a la  n a  
p r z y z n a n ie  t e m u  g ło so w i  o d rę b n e g o  m e t r u m .  M o żn a  z a p i s a ć  go w  t a k i  sposób :

-i— p p

f f  ’ ^ • i -  • V l'6'»
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M ożna p ó j ś ć  jesze-ze da le j .  P o n ie w a ż  i g lo s  ś ro d k o w y ,  p o w t a r z a j ą c y  m o ty w  ó s e m 
k o w y ,  z a w ie r a  sz e re g  „ s y m e t r y c z n ie  ro z d z ie lo n y c h  a k c e n tó w " ,  w ięc  i j ego  w id z im y  
n p .  w  E t ju d z ie  op. 25 n r .  2 (6/4 w  g ło s ie  d o ln y m  p r z y  12/8 w  g los ie  g ó rn y m ) ,  w7 E t ju -  
d a c h  f-m oll  (4/4 i 6/£) i A s - d u r  (2/4 i 6/8) z t r z e c h  „ d o d a tk o w y c h " ,  w  l m p r o m p t u  cis- 
m o ll  (12*8 i 4/4), w  W a lc u  op .  42 (3/4 i 6/8; p o d o b n e  u s t ę p y  z n a j d u j ą  s ię  i w Sch e rzo  
E -d u r )  i t. p. N a  k r ó t k i c h  p r z e s t r z e n i a c h ,  p rz y g o d n ie ,  w y s t ę p u j ą  u  C h o p in a  z m ia n y  
t a k t ó w — n ie  u w id o c z n io n e  w n o t a c j i — w  je d n y m  g łos ie  lu b  k o m p le k s i e  g ło só w ,  a lbo  
w e w s z y s tk i c h  g ło s a c h  ró w n o c z e śn ie ;  t u  n a le ż ą  p r z e d e w s z y s tk i e m  h e m io l je ,  n i e r z a d k ie  
w  M a z u rk a c h  i W a lc a c h .  N a j rza d z ie j  s p o t y k a j ą  s ię  u  C h o p in a  k o m b in a c j e  tego  
ro d z a ju ,  że d w a  g ło sy ,  m a ją c  t e n  s a m  t a k t ,  p o z o s t a j ą  w  sp rz e c z n o śc i  ze sohg! w s k u t e k  
różnyjćh  p u n k t ó w  w y jśc ia  w  czas ie .  Tego  ro d z a ju  z ja w i s k o  sp o s t r z e g a m y  np .  F in a le  
T r ia  g -m o ll  (t. 57-60):

* ł

£

i t, d.

T u ta j  g łos  g ó r n y  p o z o s t a j e  w  t a k c i e  2/4, p o d o b n ie  j a k  i g ło s  d o ln y ,  a le  w  o p ó ź 
n i e n i u  o 1/16 w  p o r ó w n a n i u  z g ło s e m  d o ln y m .  W  n o ta c j i  w y s t ą p i ł b y  t e n  p ro c e s  
w  t e n  sp o só b :

M. L
h W 7

§ H x)—---- UJ----- f __ i _

i t. p.

W  ta k i e j  k o m b in a c j i  d w ó c h  t a k t ó w  2/4 S c h u m a n n  u t r z y m u j e  ca ły ,  d łu ż s z y  u tw ó r ,  
a  m ia n o w ic ie  „ P a g a n in i "  W K a r n a w a l e  op. 9. P o d o b n ą  k o m b in a c j ę  m o ż n a  też  u z n a ć  
i w o m ó w io n y m  r e f r e n i e  P r e l u d ju m  D -dur.

(W  t a k  w y d z ie lo n y m  g ło s ie  w y r a ź n i e  w id a ć ,  że „ o d b i tk a "  j e s t  t y lk o  w a r j a n t e m  
r y t m i c z n y m  m o ty w u  ó se m k o w e g o ) .  O c z y w iś c ie  t e  s u b t e ln o ś c i  d la  p r a k t y k i  n i e  m a j ą  
ża d n e g o  z n a c z e n ia ,  z w ła s z c z a  w o b e c  s z y b k ie g o  t e m p a  u t w o r u .  M ia r o d a jn y m  dla  
n a le ż y te g o  w y k o n a n i a  j e s t  g łó w n ie  r y t m  f ig u ry  s z e s n a s tk o w e j  g ło su  g ó rn e g o .  J e ś l i  
r y t m  t e n  z o s t a n i e  z a c h o w a n y ,  to i w ła śc iw e  m e t r u m  te g o  u s t ę p u  s a m o  z s ie b ie  
w y p ły n ie .  N o ta c j a  C h o p in a  zaś, j a k k o l w i e k  n ie  o d p o w i a d a  r z e c z y w is ty m  s to s u n k o m  
m e t r y c z n y m ,  w c a le  n ie  p r z e s z k a d z a  w  i c h  p r z y n a j m n i e j  i n tu i c y jn e m  u c h w y c e n i u  
p rz e z  w y k o n a w c ę .  D la te g o  n ie  b y ło b y  n a w e t  w s k a z a n e m  z m ie n ia ć  t u  t a k t  3/8 
i w p r o w a d z a ć  u t r u d n i a j ą c ą  c z y t a n i e  „ p s t r o k a c i z n ę ”. W y s t a r c z y ł o b y  p r z y  z a c h o w a n iu
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t a k t u  3/8 ł ą c z y ć  s z e s n a s tk i  w  g r u p y  p o  c z te ry  z a p o m o c ą  o d p o w ie d n ie g o  w ią z a n ia  9).
N ie m n ie j  j e d n a k  p o l i r y t m ic z n o ś ć  i p o l im e t r y c z n o ś ć  z a z n a c z a  s ię  w  s to p n iu  m n ie j  

lu b  w ięce j  s i l n y m  (za leżn ie  od w ra ż l iw o śc i  s łu c h a c z a ) ,  i o n a  to, ł ą c z n ie  z j a k b y  
p r z e k o r n e m  w y s tę p o w a n i e m  n a p r z e m i a n  to n ó w  h  i b, s t a n o w i  o „ k a p r y ś n e m  w r a 
ż e n iu "  te g o  r e f r e n u 10).

R e a s u m u j ą c  te  w y w o d y ,  s tw ie r d z i ć  w y p a d a ,  że sp lo t  t r z e c h  g ło s ó w  r e f r e n u  w  P re -  
l u d ju m  D -d u r  w y k a z u j e  „ z a w ik ła n i e  r y tm ic z n e " ,  a n a w e t  „ z a w i k ła n i e  m e t r y c z n ie " ,  
t. j. . z m ie s z a n ie  t a k t ó w " .  W  s k o n s t a t o w a n i u  te g o  f a k t u  m a  L e i c h t e n t r i t t  z u p e ł n ą  
ra c ję .  Z b łą d z i ł  j e d n a k  w  te m ,  że n ie  p o z n a ł  w ł a ś c iw y c h  r y tm ó w ,  a  w  n a s t ę p s t w i e  
t eg o  f a ł s z y w e  p r z e p i s a ł  m e t r a  l l ). N ie w s z y s tk i e  z a t e m  z a rz u ty ,  p o s t a w io n e  m u  p rzez  
p a n i ą  K e u p ru l ia n ' ,  są  u z a s a d n io n e  lz). B e z s p rze cz n ie  j e d n a k  o m ó w io n e  s t u d j u m  r z u 
c iło  z n a c z n y  s n o p  ś w ia t ł a  n a  c ie k a w y  i z a w i ły  p r o b le m .

Z b ió r  c h o p in o w s k i c h  szk icó w  p a n i  K e u p r u l i a n  z a w ie r a  n a  o s t a t n i e m  m ie j s c u  „ Z a r y s  
b ib l jo g ra f j i  c h o p in o w s k i e j 11. N ie  w iem ,  ja l t ie m i  z a s a d a m i  a u t o r k a  k i e r o w a ł a  s ię  
w  jego  z e s ta w ie n iu .  Z d a n ie m  m o je m  n a l e ż a ło b y  d o łą c z y ć  do t eg o  s p i su  jeszcze  
W. N e u m a n n a r „F. F. C h o p in "  (K asse l  1855) 13), H. O p ie ń s k ie g o  „ C h o p in  j a k o  tw ó r c a "  
(W a rsz a w a ,  w y d .  M. A rc ta ) ,  W. D a h m s a  „ C h o p in  (M o n a ch ju m  1924; k r ó t k i e  to  s t u d j u m  
z a w ie r a  k a r ty ,  n a le ż ą c e  do n a j l e p s z y c h  w c h o p in o w s k ie j  l i t e r a t u r z e  n iem iec k ie j ) ,
E. G a n c h e ’a  „ D an s  le  s o u v e n i r  de  Fr .  C h o p in "  (P a ry ż  1925) i teg o ż  a r t y k u ł  „L’o r ig in e  
f r a n ę a i s e  de  F r .  C h o p in "  (Paryż ,  „La  P o lo g n e "  z -15.1.1927, ro z s t r z y g n ię c i e  k w e s t j i  
p o c h o d z e n ia  r o d z in y  o jca  C h o p in a ) ,  P e r e ś w i e t  - S ó ł t a n a  „Lis ty  F r .  C h o p i n a  do J a n a  
B ia ło b lo c k ie g o "  (Warszawka 1926). N a  w y m ie n ie n ie  z i H u g u j ą  tak ż e -  c h o p in o w s k ie  
ze s z y ty  'c za so p ism  „Die M us ik"  (VIII, 1 i XI, 10), „Le C o u r r i e r  M us ica l"  (z. 1.1.1910) 
i „M uzyk i"  (m o n o g ra f ja  w y d a n a  z o k a z j i  D n i  c h o p in o w s k ic h  w 1932 r.; w  niej  
p o j a w i ł  s ię  po  r a z  p i e r w s z y  o m a w ia n y  Z aąy s  b ib l jo g ra f ic zn y ) ,  j a k o t e ż  i k r ó t k i e  
b io g r a f j e  E lizy  R e d e n b a c h e r  (wyd .  Reclamai) i L a  M ary  (L ip sk ,  B re i tk o p f  i H a e r te l ) .  
„ Z a ry s" ,  z e s ta w i o n y  w  1932 r.,  m o ż n a  dziś u z u p e ł n i ć  jeszcze  k i l k u  n a jn o w s z e m i  
p u b l ik a c ja m i ,  a  m ia n o w ic ie :  A. C o r to t  i E. G a n c h e  „Trois  m a n u s c r i t s  de  C h o p in "  
(P a ry ż)  s. a), Dr. M. B o rd e s  „La  m a la d ie  e t  ]’o e u v r e  de  C h o p in "  (L y o n  1932) i F.  Hoe- 
s ick a  „ S ło w a c k i  i C h o p in "  (W a rs z a w a  1932):. M iędzy  „ d z ie ła m i  o g ó ln em i"  w s k a z a n e m  
b y ło  w y m ie n ić  c y to w a n e  p rz e z  a u t o r k ę  w o d n o ś n i k u  n a  s t r .  87—88 p r a c e  H. O p ie ń 
sk ie g o  i  Z. J a e h im e c k ie g o .  „ Z a ry s  b ib l jo g ra f ic z n y "  p o w s t a ł — j a k  to  a u t o r k a  z a z n a c z a

!>) N ie s łu sz n ie ,  m o je m  z d a n ie m ,  d o p a t r u j e  s ię  a u t o r k a ,  w. t. 13 — 16 i 29 — 32 
P r e l u d ju m  t a k t u  1/8, w z g lę d n ie  2/16. W y m ie n io n e  t a k ty ,  f a w i e r a j ą  k a d e n c ję  S —D — T  
w  r y tm ie  b L I b > p o d o b n ie  j a k  i p r z e w a ż n a  część  r e s z ty  t a k t ó w  u tw o r u .

10) L e i c h t e n t r i t t  p r z y p i s u je  w r a ż e n ie  to  w y łą c z n ie  sy n lco p o m , k t ó r e  w d a lsze j  jego 
i n t e r p r e t a c j i  z u p e łn i e  zn ika ją!

n ) Z u p e łn ie  f a ł s z y w ą  j e s t  u L e i c h t e n t r i t t a  ró w n ie ż  i n t e r p r e t a c j a  d ru g ie g o  t e m a t u  
B a l la d y  A s - d u r  (A n a ly se  e tc .,  II 23' ss.). W  te m a c ie  t y m  u z n a j e  L e i c h t e n t r i t t  b ł ę d n ie  
i n n e  m e t r u m  od  p r z e p i s a n e g o  p rz e z  C h o p in a .  L ecz  i t u t a j  n i e m a  p o m ie s z a n ia  po jęć ,  
j e s t  ty lk o  n i e w ła ś c iw e  u c h w y c e n ie  a k c e n tó w 7. N ie m a  b o w ie m  wTą tp l iw o śc i ,  że g łó w n e  
a k c e n t y  p r z y p a d a j ą  n a  1-szą  i 4 - tą  ó s e m k ę  p r z e p i s a n e g o  p rzez  C h o p in a  t a k t u  6/8, 
z a t e m  n o t a c j a  jego  o d p o w ia d a  r z e c z y w is ty m  s t o s u n k o m  S b e c y d u j ą c y m  c z y n n i k i e m  
są  t u  z m ia n y  h a r m o n j i ,  k t ó r y c h  L e i c h t e n t r i t t  n ie  w z ią ł  p o d  u w a g ę .

IZ) Do n i c h  n a le ż y  t eż  z a r z u t ,  j a k o b y  „ L e ic h t e n t r i t t  s a m  s tw o r z y ł  so b ie  t ru d n o śc i" ,  
c h c ą c  k o n ie c z n ie  z a s to s o w a ć  P r e l u d ju m  D -d u r  do „ s ta łe j  m ia r y "  (str .  79). P rz e c iw n ie , .  
L e i c h t e n t r i t t  u z n a j e  z u p e ł n ą  sw o b o d ę  u t w o r u  p o d  t y m  w z g lęd e m  i s t a r a  s ię  w y k a z a ć  
n i e z a l e ż n o ś ć  jego  od p r z e p i s a n e g o  m e t r u m .  Nie  m o ż n a  w ięc  p o w ie d z ieć ,  j a k o b y  „dał '  
s ię  zm y l ić  p r z e p i s a n e j  w  k o m p o z y c j i  m ie rze  t a k t o w e j "  (ibid.) .

13) W e d łu g  H o e s i c k a  (S ło w a c k i  i C h o p in ,  II 255) d z ie łk o  to  „ z a w ie ra  m n ó s tw o  
m f o r m a c y j ,  k t ó r y c h  n ie  s p o t y k a  s ię  n a w e t  w  o b s z e rn i e j s z y c h  b io g r a f j a c h  C h o p in a" .
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w  P r z e d m o w ie —ra c z e j  p r z y g o d n ie  i n ie  m a  p r e t e n s j i ,  a b y  b y ć  c ze m ś  w ię ce j ,  j a k  
t y lk o  z a r y s e m .  Z a s łu g ą  jeg o  je s t ,  że  z w r a c a  u w a g ę  n a  k o n ie c z n o ś ć  s p o r z ą d z e n ia  
w y c z e r p u ją c e j  c h o p in o w s k ie j  b ib l jo g ra f j i ,  k t ó r e j  b r a k  d o tk l iw ie  o d c z u w a ć  s ię  d a je .  
W  s z c z e g ó l n o ś ć  b a rd z o  p o ż ą d a n ą  b y ł o b y  rz e c z ą  z e b r a ć  b ib l jo g ra f ję  b a rd z ie j  w a r t o 
ś c io w y c h  a r t y k u ł ó w  o C h o p in ie ,  r o z r z u c o n y c h  po  l ic z n y c h  c z a s o p i s m a c h  p o l sk ic h  
i o b cy ch ;  z n a jd u je  s ię  m ię d z y  n ie m i  z p e w n o ś c i ą  n i e m a ł o  z a s łu g u j ą c y c h  n a  w y d o 
b y c ie  z z a p o m n i e n i a ,  w  ja k i e  ł a t w o  w p a d a j ą  t e g o  r o d z a j u  p u b l ik a c j e .  C en n e ,  
o m ó w io n e  t u  a r t y k u ł y  p a n i  K e u p r u l i a n  u n i k n ą  te g o  lo su  d z ię k i  ic h  p o n o w n e m u  
w y d a n i u  w  fo rm ie  k s i ą ż k o w e j .  W y r a z ić  n a le ż y  sz c z e rą  r a d o ś ć  z te g o  p o w o d u ,  
z Lzydzeniem, a b y  k s i ą ż k a  z n a l a z ł a  j a k  n a js ze rsz e  ro z p o w s z e c h n ie n ie  i d a ls z e  w y d a n i a ,  
a  z w ła s z c z a  d a ls z e  — eiągi .

L, B ro n a rsk i  (G en ew a)

D e u t s c h  Dr .  L. I n d i v id u a lp s y c h o lo g ie  im  M u s i lc u n te r r i c h t  u n d  in  d e r  M us ik -  
e r z i e h u n g .  S t e i n g r a b e r  Y e r l a g  L ip sk ,  1931, 8°, s t r .  208.

K s ią ż k a  ta ,  k t ó r a  — s ą d z ą c  z t y t u ł u  — m o g ła b y  m ieć  r e w e l a c y j n e  i p r z e ło m o w e  
z n a c z e n ie  d la  n a u c z a n i a  m u z y k i ,  n ie  p o z o s t a j e  w ż a d n y m  s t o s u n k u  do  teg o ,  co o b i e 
c u je  je j  t y tu ł .  A b y  ją  z ro zu m ie ć ,  t r z e b a  p r z e d e w s z y s t k i e m  z n a ć  jej  genezę .  N a  jej 
p o w s t a n i e  z ło ż y ły  s ię  dw a ,  b a r d z o  o d leg łe  f a k t y  z ż y c ia  a u to r a :  j e d e n ,  to  w e jśc ie  
w g ro n o  u c z n ió w  i p r z y ja c ió ł  w y b i tn e g o  p s y c h o lo g a  w ie d e ń s k ie g o ,  A l f r e d a  A d le ra ;  
d ru g i ,  to  f a k t ,  że a u to r ,  p o s i a d a j ą c  w y b i t n e  z d o ln o śc i  m u z y c z n e ,  a  n i e  m a ją c  odpo-  
w ied ri jch  d y sp o ż y c y j  m o to r y e z n y c h ,  k o n i e c z n y c h  d la  g ry  f o r t e p i a n o w e j ,  m u s ia u iz u p e ł -  
n ie  n a  w ł a s n ą  rę k ę ,  o k r ę ż n ą  d ro g ą  e k s p e r y m e n t ó w  i p r ó b .  d o c h o d z ić  do z d o b y c ia  
t e c h n i k i  p i a n i s t y c z n e j .  K o n s e k w e n c ją  t y c h  d w u  f a k t ó w  b y ło  s tw o r z e n i e  n o w e g o  
s y s t e m u  n a u c z a n i a  g ry  f o r t e p i a n o w e j ,  k t ó r y  to  s y s te m  a u t o r  p r a g n ie  s p r o w a d z ić  do 
z a ło ż e ń  p s y c h o lo g j i  i n d y w i d u a l n e j  A d le ra .  P r z e d s t a w i e n i e  sw e j  m e to d y  ( z re sz tą  
w  n a jo g ó ln ie j s z y c h  z a ry sa c h ) ,  d rogi ,  k t ó r ą  a u t o r  do  n ie j  d o sz e d ł ,  o r a z  n i e b a r d z o  
z tern  w s z y s tk ie m  z w iąz an y  r e f e r a t  ś w ia t o p o g lą d u  A d le r o w s k ie g o — o to  t r e ś ć  tej  doaś 
zaw i łe j  w s w y m  u k ł a d z i e  k s ią ż k i .  N ie  t u  m ie j s c e  n a  d y s k u s j ę  z s y s t e m e m  p o jęe f  
i z a ło ż e ń  p s y c h o lo g j i  i n d y w i d u a l n e j  A d le ra .  Z a z n a c z y ć  j e d y n ie  n a le ży ,  t e  o b o k  t w i e r 
dzeń ,  m a j ą c y c h  p e w n e  z n a c z e n ie  z a r ó w n o  d la  p sy c h o lo g j i ,  j a k  i t e r a p j i  p s y c h i a 
t ry c z n e j ,  s ą  w ś ró d  je j  z a s a d  i t a k ie ,  k t ó r e  s t a n o w i ą  n i e ty l e  p ra w a  bio logiczne, za 
j a k i e  u w a ż a  je  A d le r  i jego  z w o le n n ic y ,  i le  r a cz e j  koncepcje m e ta fizyczn e , a b s o l u tn i e  
n i e s p r a w d z a ln e ,  a  t e m  s a m e m  d la  o b j e k t y w n e j  n a u k i  m a ło  w a r t e

N ie s t e ty  w ła ś n i e  te  n a jm n ie j  n a u k o w e  p o m y s ł y  A d le r a  b ie rz e  D e u t s c h  za  p u n k t  
w y j ś c i a  sw o ic h  w y w o d ó w .  O p ie ra ją c  s ię  n a  d w ó c h  n a jb a r d z i e j  m g l i s t y c h  p o ję c ia c h  
p s y c h o lo g j i  i n d y w i d u a l n e j  ( „ F in a l i t a t "  i „ G a n z h e i t s b e t r a c h tu n g " )  r e f o r m u je  w  ich  
d u c h u  n a u c z a n i e  m u z y k i .  S tw ie r d z a ,  że  d o ty c h c z a s o w e  n a u c z a n i e  g ry  f o r t e p i a n o w e j  
p o l e g a ło  n ą  w y u c z a n i u  e lem entów  t e c h n i k i  p i a n i s ty c z n e j ,  n i e  d b a ją c  o ic h  p o łą c z e n ie ,  
k t ó r e  j e s t  t u  n a jw a ż n ie j s z e .  M e to d a  a u t o r a  p o le g a  n a  ta m ,  że od  p o c z ą tk u  n a u c z a n i a  
sk ie row Tuje  u w a g ę  u c z n i a  n a  ca łość  t e j  t e c h n ik i ,  r e z y g n u j ą c  z u p e łn i e  z ć w icz eń  
p a l a ó w e k  i t eg o ,  co n a z y w a  „D ri l lem " ,  t. j. ćw icz en ia .  N a  ich  m ie j s c e  w p r o w a d z a  
c z y ta n i e  p r i m a - v i s t a ,  d z ię k i  k t ó r e m u  u c z e ń  m o że ,  z d a n i e m  a u to r a ,  z n a c z n ie  szybc ie j  
z d o b y ć  w s z e c h s t r o n n ą  i s y n t e ty c z n ą  t e c h n i k ę  f o r t e p i a n o w ą .  D z ięk i  tej  m e to d z ie  
m o g ą  w szyscy  bez  w y j ą t k u  o p a n o w a ć  g rę  i n s t r u m e n t a l n ą .  D y sp o ży c y j  w r o d z o n y c h ,  
r ó ż n y c h  s t o p n i  u z d o ln i e n i a  m u z y c z n e g o  a u to r  w o g ó le  nie uznaje . M u z y k a ln o ś ć  w e d le  
n ieg o  r o z w i ja  s ię  d o p ie ro  w ra z  z a k ty w n e m  u p r a w i a n i e m  m u z y k i .  Ł a tw o ś ć ,  k t ó r ą  
p o s i a d a j ą  j e d n i  u c zn io w ie ,  a  in n i  p ie ,  w y n i k a  z t eg o ,  że ci p i e r w s i  dążą  c a ł ą  sw ą  
ś w ia d o m o ś c ią  i n i e ś w ia d o m o ś c i ą  do m u z y k i ,  a  i n n i  n ie  m a ją  w  so b ie  t eg o  w e w n ę t r z 
n e g o  d ą ż e n ia .  ( „ B e g a b u n g  =  S t r e b e n  n a c h  F e r t ig k e i t " ) .  T w ie r d z e n ie  to  j e s t  w y r a z e m
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z a s t o s o w a n i a  p r a w a  f in a ln o ś c i  n a  t e r e n i e  m u z y c z n y m .  C h c ąc  w y k a z a ć ,  że w  o r g a 
n iz m ie  ż y w y m  w s z y s tk o  s t a je  s ię  i dz ie je  ze w z g lęd u  n a  p e w i e n  cel, że cel  t e n  
k s z t a ł t u j e  ś r o d k i  d o ń  p r o w a d z ą c e ,  n e g u je  D e u t s c h  i s t n i e n i e  d y s p o z / c y j  s ł u c h o w y c h  
i m o to r y c z n y c h ,  o d b i e r a  im  w s z e lk ie  z n a c z e n ie  d la  s a m e j  g r y  i n s t r u m e n t a l n e j ,  
a  p o s t ę p  u c z n ia  w y j a ś n i a  jego  w ola. W  w y w o d a c h  t y c h  p o p e łn i a  s p rz e c z n o ść  m e t a 
f izy czn ą ,  z k t ó r e j  n ie  z d a je  so b ie  n a w e t  s p ra w y .  Z j e d n e j  s t r o n y  s t a je  n a  s t a n o w i s k u  
te le o lo g ic z n e m ,  p rz y jm u je  j a k i ś  ś w ia d o m y  (k o m u ?)  cel s t a w a n i a  s ię  o r g a n iz m ó w  
ż y w y c h ,  z d ru g ie j  p rz y jm u je  w o l n ą  wTolę t y c h  o rgan izm ów ',  a w ię c  s t a j e  n a  p la t fo rm ie  
i n d e t e rm in iz m u .  S p rz e c z n o ść  t ę  o d n a jd u j e m y  z r e s z t ą  i u  A d le ra .

F o r m u ł o w a n ie  t w i e r d z e ń  n ie  j e s t  r z e c z ą  t r u d n ą .  G o rze j  p r z e d s t a w i a  s ię  s p r a w a ,  
je ś l i  m a m y  je u z a s a d n i ć  i d o w ie ś ć  ic h  p ra w d z iw o ś c i .  D e u t s c h  z b y tn io  n ie  t r u d z i  s ię  
u z a s a d n i e n i e m  sw y c h  iczęs to  f a n t a s t y c z n y c h  p o w ie d z e ń .  S p o t y k a m y  t u  t a k i e  o d k ry c ia ,  
że m u z y k a l n o ś ć  j e s t  e l e m e n t e m  s o c ja ln e g o  (!) n a s t a w i e n i a  j e d n o s tk i ,  że k a ż d y  m oże  
b y ć  m u z y k a l n y m  o i le  ty lk o  g r a  (a czy  k a ż d y  m o że  gi '4 'ć, o i le  n ie  j e s t  m u z y k a ln y m ? ) !  
że u c z e ń  sa m ,  p o d ś w ia d o m ie  n a j l e p ie j  d o c h o d z i  do  o p a n o w a n i a  t e c h n i k i  i n s t r u m e n 
t a ln e j ,  i t. p. K o n k r e t n e  w n io s k i ,  k t ó r e  w y n i k a j ą  z t y c h  w s z y s tk ic h  d a le k o s ię ż n y c h  
w y w o d ó w  a u t o r a  s ą  b a r d z o  n ik łe :  u n i k a ć  ćw icz eń  t e c h n i c z n y c h ,  bo  t e c h n i k a  k s z t a ł c i  
s ię  i n a  s a m y ch  k o m p o z y c j a c h  p r z e g r y w a n y c h ,  p rzen ieść ,  p u n k t  c ię ż k o ś c i  n a u c z a n i a  
n a  c z y t a n i e  p r i m a - y i s t a ,  s to s o w a ć  s ię  w ię c e j  do n a t u r a l n e g o  r o z w o ju  u c z n ia .  W s z y s tk o  
to ,  z w y j ą tk i e m  d ru g ie j  z a s a d y ,  s t a n o w i  p r a w d y  b a n a l n e ,  do  k t ó r y c h  k a ż d y  t r o c h ę  
i n t e l i g e n t n i e j s z y  i p e d a g o g ic z n i e  u z d o ln io n y  n a u c z y c ie l  s a m  w c z e śn ie j  l u b  p ó źn ie j  
d o ch o d z i ,  n i e  s i ę g a j ą c  do p sy c h o lo g j i  i n d y w i d u a l n e j  i n ie  p is z ą c  k i l k u s e t s t r o n i c o w e j  
ks iążk i .  J e ś l i b y  ch c ieć  s tosowrać do te j  o s t a tn i a ] , '  k r y t y k ę  i m m a n e n t n ą ,  to  i t ą  
m e t o d ą  o d k r y l ib y ś m y  t u  sz e re g  sp r z e c z n o ś c i  i n iedociągnięć :"  i t a k ,  n e g u ją c  w ro d z o n e  
z d o ln o śc i  ( B e g a b u n g )  p o s łu g u je  s ię  s t a l e  p o ję c ie m  „ E i g n n n g “, w a lc z ą c  przec iw ' „dril-  
lowi"  p r o p o n u j e  „ t r a in in g " ,  i t. d.

I o t e j  k s i ą ż c e  m o żn a  o rz ec  t y lk o  jedno :  p r z e r a ż a ją c a  d y sp r o p o r p j a  p ra c y ,  ś ro d k ó w  
i w yników '.  N a s c i t u r  r i d ic u lu s  m us .  W  z e s t a w i e n i u  z t e m  w iezys tk iem  w y d a je  s ię  
t r o c h ę  n ie  n a  m ie j s c u  p r o r o c z y  i a p o d y k t y c z n y  to n ,  k t ó r y m  a u to r  d y s p u tu j e  
z w s z y s tk im i  srwoimi o p o n e n t a m i  i p e d a g o g a m i  i n a c z e j  m y ś lą c y m i .  K s ią ż k a  t a  j e s t  
j a s k r a w y m  d o w o d e m  teg o ,  j a k  n i e b e z p ie c z n e m  j e s t  d la  u m y s ł ó w  m a ło  k r y t y c z n y c h  
i s a m o d z ie ln y c h  p r z e b y w a n i e  w o r b ic ie  wrp ł y w ó w  i d z ia ł a n i a  w y b i tn ie j s z e j  j e d n o s tk i .  
J a k  j e d n y m  n ie w ie lk im  p o m y s ł e m  s ł u s z n y m  ( w a ż n o ś ć  c z y t a n i a  p r i m a - y i s t a )  p r a g n ie  
s ię  z r e fo rm o w a ć  c a ł ą  d o ty c h c z a s o w ą  p ed ag o g ję !  I  j a k  ł a t w o  z p o łą c z e n ia 1 t y c h  d w ó c h  
c z y n n ik ó w  p o w s ta j e  n a p u s z o n e ,  p s e u d o - n a u k o w e — g ra fo m a ń s tw o !

D r. Z o fja  L issa  (Lw'ów)

M e r s m a n n  Hans: Das M usiksem inar .  M usikpedagog ische  Bibliothek. Heft 11.
Lipsk 1911. Quelle  et Meyer. 8°, 95 str.

Książkę Mersmanna powinien k ażd y  nauczycie l  t. zw. p rzedm io tów  teo re ty czn y ch  
dokładnie  p rzestud jować.  Nie ty le  sam p rob lem  tn o m a w ia n e j— idealna organizacja 
seminarjów m uzycznych,  mających dać ogólne w yksz ta łcen ie  nauczycie lom  m uzyki (wsze l
kiej kategorji)  — ile w skazów ki  m etodyczne, zaw arte  w tej książce pow inny  zain teresować 
każdego współcześnie  m yślącego  p edagoga  i m ogą  się stać dlań nadzwyczaj  cenną z d o 
byczą. Są one w yrazem  p rak tycznego  zas tosowania  ty c h  idej i koncepcji ,  k tóre Marsmann 
sformułował już dawniej w swej świetnej książce p. t. Musiklelire (omawianej w Kw arta l
niku M uzycznym  nr. 8). Idea p rzewodnika  obu książek jes t  ta  sama: centralizacja w na 
uczaniu przedm io tów  teo re tycznych ,  stale  biorąca pu n k t  wyjścia  z dzieła muzycznego, 
łączne nauczanie  e lem entów  i zasad  ry tmiki,  m elodyki,  harmonji,  kon trapunktu ,  form
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i techniki instrumentalnej ,  s ta ły  związek  tych  dyscyplin  z nauką historji  muzyki 
a więc syn te tyczn e ,  a nie ty lko  rów no leg le  nauczanie  ty ch  p rzedm iotów , oto ideał p e d a 
gogiczny,  k tó ry  M ersm ann p rzec iw staw ia  do tychczasow ym , skos tn ia łym  m etodom  n au cza 
nia, panującym  we w szys tk ich  prawie konserwatorjach  i S k o l a c h  m uzycznych  E uropy.  
W yodrębnian ie ,  oddzie lne  t rak tow anie  ty ch  nauk jest  zgodne  z w e w n ę trzn ą  organizacją  
żyw ego  dzieła m uzycznego, nie może w zupełności dać uczniom wglądu  w ich związek 
i w spółza leżność  w ramach dzieła sztuki.  To też ż y w y  związek z m uzyką  (wszelkich 
epok  h is torycznych) ,  w prow adzanie  każdego  pojęcia, formułowanie ka.żdej z asad y  kon
strukcyjnej na pods taw ie  ich przeżycia  w utworze  m uzycznym  jest  drugą  nacząeln zasadą  
„nauki o muzyce" Mersmanna.

U nas nie można narazńa nuwet m arzyć  o jej z as tosow aniu .  W y m ag a łab y  ona g run
townej reorganizacji szkolnic twa m uzycznego  w duchu na jnow szych  z d o b y czy  pedago-  
giczno-psycholog icznych ,  p rzec iw staw ia jących  się jaskrawo p rzes ta rza łym  planom i m e to 
dom, do k tórych  wszyscy  musimy się stosować. W ich ramach, wszelk ie  p ró b y  u w spó ł
cześnienia met6 d swej pracy są nauczycie lom uniemożliwiane, zarów no moralnie, jak i m a
terialnie. Z n iew ystarcza lnośc i  tego, co się narazie  robi, zdaje sobie większość nauczy
cieli sprawę. Obie książki Mersmana jeszcze silniej nam to uświadamiają .  Uświadam iają  
także  i to,  że najw iększym  grzechem w ychow aw ców  jes t  skostnienie,  zatrata  związku

p ły n n ą  i zmienną rzeczywis tością ,  i że walka z tern skostn ien iem  w sobie samym, jest 
jednym  z na jw ażnie jszych  zadań  każdego  pedagoga.

D r. Z o f ja  L issa  (Lwów)

R y m a s z e w s k i  Je rzy  M. Dr. med.: M uzyka ,  a sugestja .  W arszawa, 1932. 8 . str. 125.
Jeśl ibym  książkę Rym aszew skiego  miała oceniać jako dzieło  naukowe, stosow ać  do niej 

te norm y i postu la ty ,  z k tórymi podchodzi  się do dzieł tego  typu, musiałabym w y p o w ie 
dzieć o niej wiele  sądów  p rzykrych .  M usia łabym  stwierdzić zupełny  brak  ścisłości pojęć, 
precyzji  definicji,  brak  konsekwencji  w yw odów , jednoli tości  w ujęciu, brak  zasadniczych 
w y ty czn y ch  m yślow ych  i tego, co musi stanowić oś wszelkiej pracy naukowej, t. j. kon 
cepcji. Musiałabym  uczynić  autorowi zarzu t  z tego, że kołuje, wracając ustawicznie  do 
jednego  problemu, przeplata jąc  go innymi, że przeczy sam sobie w odległości kilku s t ro 
nic,  że wykazuje  zasadniczo fa łszywe pojęcie o rzeczach i sprawach, k tóre  omawia. Nie 
chcąc książki tej aż tak dyskwalif ikować, sądzę, że raczej należy ją ująć jako pryw atny  
dorobek  duchowy autora,  jako zbiór myśli  i materjałów, z k tó rych  m ożnaby  w yprodukow ać  
cały szereg napewno p o c zy tnych  i in te resujących szerokie  sfery a r tyku łów  dziennikarskich 
i fejletonów, które nie są  jednak jeszcze tak skrysta l izowane i dojrzałe , by  m ogły  stanowić 
książkę. Stając na tym s tanow isku  można au torow i p rzyznać  szerokość zain teresowań, dośćj 
w szechs tronne  — choć w zakresie m uzycznym  n iezb y t  dokładne  — zaznajomienie  się 
z l i te ra turą  przedm iotu ,  oraz  po trzebę  syn te ty czn eg o  ujęcia wielu  zagadnień. Tylko, że 
sy n tezy  autora  mają charak ter  w ybitn ie  sub jek tyw ny ,  z śdiś^ę naukow ym  sposobem  u z a 
sadnienia  nie wiele  mają w spó lnego  i nie m ogą  p re tendow ać do miana z dobyczy  nauko
w ych .  P rzeszkadza  temu może najbardziej m is tyczno-sp iry tys tyczna  atmosfera książki,  do 
której autor sięga zawsze w te d y  (a czyni to ba rdzo  często), gdy nie znajduje  racjonalnego 
wyjaśnienia  zagadnienia.

Treść książki jest  t rudno uchw ytna:  j ą  tam więc rozważania  o m uzyce  współczesnej,  
k tórą  autor naprzetrrian uznaje jużto  za wyraz  „grubego m ate rja lizm u“, jużto za „czysty  
formizm i spekulację"; o jazz-bandzie ,  do k tórego  au tor  w różnych punk tach  książki zmie
nia swój stosunek, o przeżyciach m uzycznych  zwierząt (co można o tern wiedzieć?), 
o psycho log ji  tworzenia  i tw ó rcy  m uzycznego, o sugestji  i hypnozie1, au tom atyzm ie  p s y 
chicznym, eksterjoryzacji  woli (?) etc. Temat zasadniczy, zaw arty  w ty tu le  jes t  treścią  III 
rozdziału ,  najlepszego w swej pierwszej połowie,  w której autor omawia po g ląd y  różnych
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badaczy  na istotę  sugestji.  Czgsć druga rozdziału, poświęcona istocie sugestji  muzycznej, 
nie prowadzi  znowu do żadnych  wyników. Osta teczna  definicja sugestji  muzycznej, której 
au to r  już nie cofa (bo są i takie, które o kilka stron dalej znajdują  w całej rozciągłości 
swe zaprąećzępie, por.  str.  71 i 81), jest tak obszerna,  że w szys tko  pod nią może p o d p a 
dać. Sugestja  m uzyczna  nie różni tu  się niczem od tego co psychologia  w spółczesna  u j
muje mianem przeżycia  este tycznego ,  a au to r  pie stara się nawet: odgraniczyć^ sugestji  
specyficznie muzycznej od tych  w szys tk ich  innych, które, jak sam przyznaje ,  p ły n ą  na 
człowieka z innych p rzejaw ów  dzisiejszego życia.

Św ia topogląd ,  k tóry  z ty ch  w yw odów  przeziera jest  dziwnym  kong lom era tem  elementów 
przyrodn iczych ,  m is tycznych ,  p ragm atyzm u i sp irytualizmu. Jak to au tor  w sobie łączy — 
trudno  dociec. Ucieczka do kategorji  m is tycznych  nie zawsze jest wyrazem  ponadrozu-  
m ow ych  potrzeb  psychiki  ludzkiej.  W zakresie spraw, do k tórych  m o żn a  podejść  od, 
s trony inte llektu,  jest  jedynie  w yrazem  nieudolności m yślenia ,  mglistości św iatopoglądu, 
k tó ry  w  atmosfera^ n iew iadom ych i n iedopowiedzeń czuje się najlepiej.  Jeśli w y w o d y  takie 
musiały się już ukazać we formie książkowej (w ydaw ca anonim ow y),  to należało  uniknąć 
złej miejscami po lszczyzny .  Z w ro ty  łtakie,  jak: „p rzyk ład  I t f  s łuży ł  dla otoczenia  powodem  
do naśladow an ia"  (str. 53), „sugest ja  i ... h y p n o ty zm  s ł u ^ ł y  p rzedm io tem  badan ia  całego 
szeregu uczonych"  (str. 57) i t. p., zwroty  takie nie nadają  się do żadne j  książki.

D r. Z o fja  L issa  (Lwów)

K o r t e  Werner: Studie  zur Geschichte  der Musik in Italien im ersten  V ierte l  des  15. J.  
Kassel 1933, Barenreiter-Yerlag, 8-vo, str. 89.

Do rzędu w yb i tnych  prac z zakresu  muzyki średniowiecznej, jakie w fo s ta tn ic h  czasach 
po jaw iły  się, na leży  bezsprzecznie  wyżej wym ienione  studjum. Zasługuje  ono tem bardziej 
na uwagę, g dyż  dotyiffiy okresu rozwoju m uzyki  włoskie j od śmierci L a n d i n a  aż do 
czasów D u f a y ’a, okresu, k tóry  dla h is to ryka  m uzyki  przedstaw ia ł  pewne trudności 
w skutek  swej niejednolitości s ty l is tycznej;  albowiem z jednej s trony nastąpiło  tam  sk rz y 
żowanie  się dw óch  s ty lów  epoki poprzedniej  t. j. w łosk iego  i francuskiego, z drugiej zaś 
s trony pojawiły się tam  już sym ptom a ty  owej epoki,  które miały z n a l e ź ć  swe uzasadnienie  
i rozbudowanie  w szkole bu rgundzko-n iederlandzk ie j .  Jest  to więc epoka ty p o w o  p rz e j 
ściowa, w której dawne formy, jakkolwiek t racą  już swe siły żywotne,  to jed n a k  wskutek  
przeszczepienia  ich na inny  teren i zespolenia  z innemi formami, zos ta ją  pobu d zo n e  do 
now ego  życia, dając możnoiść do powstan ia  n ow ych  tworów. Taki s tan  pow oduje  bardzo  
wielkie z różnicowanie ,  przejawiające  się n ie ty lko  w ogólnym  stanie w y tw o ró w  a r ty s ty c z j  
nych, lecz także  i u po jed y n czy ch  kom p o zy to ró w  i to nawet na gruncie jednej i tej samej 
formy. Z tego  też p o w o d u  wym ieniona praca ma charak ter  p rzeważnie  ana li tyczny ,  ponie
waż to z różnicowanie  nie zawsze pozw ala ło  au torow i na syn te tyczne  ujęcie wszys tk ich  
zagadnień .  A u to r  w y dz ie la  dwa centra ku l tu ra lno-m uzyczne  we W łoszech  w pierwszej 
ćwierci XV wieku: 1) półn'oc.ne, 2) ś rodkow o-po łudn iow e .  Bardziej p rzodujące w rozwoju 
i bo g a tsze  są W łochy  Północne,  dzięki sprzy ja jącym  w arunkom  po li ty czn y m  i społecznym, 
gdz ie  dzia łał  wielki ówczesny  k o m p o z y to r  J. C i c o n i a. W porów nan iu  z XIV wiekiem 
nie w idzimy tu wprawdzie  ba rdzo  wielkiej ilości uprawianych oddzieln ie  form, gdyż  
ówczesna twórczość  ogranicza się ty lko  do formy motetu, m szy i chanson, lecz pod 
wzg lędem  s t ru k tu ry  formalnej p rzedstaw ia ją  one rzeczyw is tą  mozaikę. M o t e t  pojawiający 
się we W łoszech  na przełomie XIV i XV wieku, dla k tó rego  wzorem  b y ł  m ote t  francuski, 
wykazu je  t rzy  typy:  im itacy jny ,  izory tm iczny  i m adryga łow y . Już samo to zestawienie 
daje nam sposobność  do zor jen tow ania  się  jakie tu dzia łały w p ływ y. A jed n ak  środki 
techniczne,  k tó re  w XIV w ieku  b y ły  w ykładn ikam i różnic s ty l is tycznych ,  u legają  tu prze
obrażeniu.  Imitacja staje  się uiCiconii  w b a rd zo  wielu w y p a d k ac h  sum acy jnym  kompleksem
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im itacyjnym  w którym  i izomorfizm przychodz i  do znaczenia; często  zjawia się także  
wym iana g łosów. Są to  więc  n iespodzianki,  jakie lubi  sprawiać epoka przejśc iow a,  nie 
gardząc  nawet s t a r e m ig ro d k a m i  w celu szukania  now ych  d r ó g R r o d k a m i ,  k tóre  powołuje  
do życia  ty lk o  właśnie na ten okres poszukiwania ,  zanim now e w yznaczn ik i  rozwoju  
nabiorą  takiej siły, iż nie będą  jako takie b u d z ie  już  żadnych  wątpliwości .  Izorytmja 
staje  się w ty m  czasie bardziej p rzejrzys tą ,  a k ażdorazow e  p o w ro ty  szeregów izorytmicz- 
liych sprawiają  wrażenie  techniki warjacyjnej.  C ały  repertuar m sza ln y  dzieli  au tor pod  
względem  podstaw ow ej struk tury  na dwie grupy: kond u k to w ą  i n iekonduk tow ą .  Substancja  
dźwiękowa o b y d w ó ch  ty ch  grup jest  formalnie wyznaczona  (na  co zwrócili  już uwagę 
L u d w i g  i B e s s e l e r )  przez motet,  b a l lad ę  w łoską  lub francuską, m adryga ł  i caccię, 
przyczem  szczególnie  ważną  dla dalszego rozwoju okazuje się msza n iekonduktow ą ,  nie 
będąca spolifonizowaniem  konduktu  (w tym  w y p ad k u  sprzeciwia  się au tor  odnośnem u 
poglądow i F i c k e r a), lecz w yraźnem  odwróceniem się od s ty lu  kondu k to w eg o .  A więc 
w łosk ie  formy świ.eckief,zużywały się — z wie lką  zresz tą  korzyścią  dla m uzyki  kościelnej —  
już na gruncie fo rm y mszy, g dyż  jako sam odzielne  forrriy w tym'c-zasie prawie  że zupełnie 
znikają. ( Jedynie  ty lk o  w łoska  ballada,  jako a r ty s ty czn a  forma refrenowa, miała jeszcze 
w  pierwszej: ćwierci XV wieku doznać  nowego przetworzenia  i w skutek  redukcji  p o w tó 
rzenia pierwszej części p r z e s i l a  w dw uczęśc iow ą  formę. O b o k  niej na gruncie  włoskiej 
chanson  sp o ty k am y  jeszcze formę francuskiej ba l lady ,  ronda i czasem virelai,  które 
n iejednokro tn ie  na siebie w p ły w a ją  i przen ikają  się wzajemnie. Dla da lszego  rozwoju 
chanson większe  znaczenie,  zdaniem  autora ,  posiada  reper tuar  wenecki,  g d y ż  tam zn a jd u 
jem y tego  rodzaju  konstrukcje,  któremi następnie  nie pogardz i  i m łody  D u f a y; natom ias t  
repertuar medjolański  nas taw iony  jest  więcej re trospek tyw nie  i dlatego stąd  nie prowadzi  
już żadna  droga  w kierunku szkoły  bu rgundzko-n ide r landzk ie j.  Ś rodkow o-włoska  muzyka 
ogranicza się przeważnie  do ku l tyw ow an ia  dwóch form: m szy  i chanson. Motet  zaś należy 
do wyją tków . G łów nym  kom p o zy to rem  na gruncie  m uzyki  l i turg icznej  (mszy) jest tu 
N. Z a c h a r i a s ,  u legający przeważnie  wpływ ow i francuskiemu. Msze jego posiadają  
wyłącznie  budow ę k o n d u k to w ą  z rów noczesnem  zas tosow aniem  formy m otetu ,  ba llady  
i naw et  czys tego  k o n d u k tu .  Co się zaś ty cz y  kwestji chorału, to  prawie we w szystk ich  
u s tępach  m szalnych  Żachariasa  (wyjątek  stanowi „ P a trem “ rep . B L  84) nie s twierdzi!  
au tor  ko lo ro w an e j lm e lo d j i  chorałowej w g łosach  górnych. Ta cecha jes t  w spó lną  zarówno, 
dla m szy  środkow o-włosk iej ,  jak i po łudn iow o-w losk ie j .  Ś rodkow o-włoska  chanson w p o 
równaniu z p ó łn o c n o -w ło s k ą  jest  bardzie j  jednoli tą  i przedstawia  sobą twór,  będący  
włoskim opracowaniem  francuskiej formy pieśniowej. A u to r  zajął się specjalnie w swej 
cennej pracy nieanonimow em i kom pozycjam i,  wykazu jąc  cechy s ty l is ty czn e  szeregu k om 
p ozy to rów ,  z pom iędzy  k tó ry ch  na czo łowe miejsce w ysu w a ją  się C i c o n i a i Ż a c h a r i  a s.

M g r . J. M . C h o m iń sk i (Lwów)

B r z e z i ń s k i  Fr.; Sm etana .  W arszaw a  1933. Nakładem  księgarni m uzycznej F. Grąb- 
czewskiego. 8 -0 . Str. 80 - |-  P rz y p isy  2 str.

Fr. Smetana (1824 — 1884) k o m p o zy to r  czeski św iatowej sławy dzięki „Sprzedanej  na rze 
czonej" ,  s tosunkow o mało jes t  u nas znany; to  też  na leży  p rzypuszczać ,  że monografja  
Brzezińskiego, zbiegająca  się prawie  z 50-tą roćznicą jego śmierci,  w zbudzi  większe zainte
resowanie  dla niego, zw łaszcza  że napisana jest zajmująco i popularn ie .

Po  „Wstępie" w k tó rym  autor kreśl i znaczenie  Sm etany  dla Czech, jako jednego z „bu
downiczych" i ogólnie  zaznajamia czy te ln ików  z l i te ra tu rą  o Smetanie  przechodzi  do jego 
życ io rysu ,  uw yda tn ia jąc  w nim m om enty  przełomowe dla twórczości wielkiego k o m p o zy 
tora czeskiego. N astępny  t. j. III rozdział: „Twórczość",  przynosi  najpierw o g ó ln ą  ch arak te 
ry s ty k ę  twórczości  Smetany, poczem dlużsże lub krótsze  omówienie  jego  poszczeg ó ln y ch  
dzieł (opery,  p oem aty  symfoniczne,  u tw o ry  kameralne,  fo r tep ianow e i wokalne). W „Za
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kończeniu" daje au to r  wyraz swemu (um otyw owaniu)  życzeniu,  by  dzie ła  Sm etany zna
lazły  w Polsce  „znacznie szersze upowszechnienie ,  niż dotychczas.

Najbardzie j  Interesującym  i na jw artośc iow szym  w pracy  Brzezińskiego je s t  us tęp  dają
cy ogólną ch arak te ry s ty k ę  twórczości  Sm etany,  chociaż w s tosunku  do poruszonych  za 
gadnień  za krótki.  M iędzy innemi au tor  zwraca uw agę  na zasadnicze cechy twórczości 
Sm etany ,  k tó re  o dpow iadają  cechom m uzyki ludowej czeskiej; jednak zb y t  ogólnie  t rak 
tuje  tę sprawę, która nadaw ałaby  się może do bardzie j  szczegółow ego wyłuszczen ia .  Istotę  
gen juszu  Sm etany  upa tru je  au tor  właśnie  w „bezw iednem  wcieleniu" „muzycznej duszy '  
ludu  czeskiego" „w duszy  m uzycznej  Sm etany"  (str.  32), a więc w silnem podkreśleniu  
e lementu  narodow ego  w swej twórczości (po rychłem  uwolnieniu się od w p ły w ó w  lisz- 
towskich  i w agnerow skich),  co dokonało  się pod  w pływ em  azie i  Chopina,  pierwszego 
w dzie jach  m uzyki p rzedstaw icie la  k ierunku na ro d o w eg o  w m uzyce  (str.  38—42). Poza-  
tem  g o d n e  uwagi jes t  p rzek o n y w u jące  s tanow isko  au to ra  w sprawie pojmowania  muzyki 
Sm etany  jako absolutnej  w przeciwieństwie  do d o ty ch czaso w y ch  poglądów , idących  za 
i luzoryczną  au tosuges t ią  Sm etany  (str.  36).

Mniej wyraziście  na tom ias t  u w yda tn i ł  au tor  monografji t ło  epoki (n iepolityczne),  
w jakiej p izy sz ło  Smetanie działać, zwłaszcza s tosunek jego  do ubiegłe j i w sp ó ł 
czesnej mu tw órczośc i  czeskiej,  która prawie zupełnie  nie zos ta ła  uwzględn iona.  Osoba  
zaś Sm etany  p rz ed s ta w ia ła b y  się nam w ty m  w y p a d k u  o wiele  pełniej i p las tyczniej,  
a p rzy tem  wcale nie u ję łoby  się znaczenia  Smetanie, g d y b y  au tor  — chociaż pokró tce  — 
wzm iankował o b a rdzo  wcześnie  p rzejawiającym się kierunku naro d o w y m  w m uzyce  czes
kiej czys to  w twórczośc i  znanego  k o m pozy to ra  i pedagoga.;W acława Jana T om aska  (1774— 
1850) czy to w operach  Fr.  Skroupa  („Druciarz"  1826, „Udalrych i Bożena" 1828^ » We
sele L ibuszy" 1835), a nas tępn ie  zaznaczył,  że kierunek na ro d o w y  m ia ł |z a  czasów Sm e
tany  bardzo  wielu i to dość  w yb i tnych  rep rezen tan tó w  w dziedzinie twórczości operowej 
(np. K. Schebor,  K. RendI, J. Rozkosny, W. T. B raudsky, Fr. Skuhersky ,  W. Blodek), 
a więc że Smetana nie b y ł  pod  tym  w zg lędem  o dosobn iony ,  lecz zd o ła ł  ty lk o  z na jw ię
kszym  ta len tem  obok  A. Dvoraka  wyrazić  e lement na ro d o w y  w muzyce. Szkoda  też, że 
au tor  tak  mało,  poza „Sprzedaną  narzeczoną" ,  poświęcił  miejsca czys to  m uzycznej  stronie 
u tw orów  Smetany. W całości jednak — monografja  Brzezińskiego spełnia  cel w yrażony  
przez auiora  i daje  c h arak te ry s ty k ę  — choć b a rdzo  ogólną  — tw órczośc i  S m e tan y ,  wy- 
pełniając przynajmniej w ten sposób  lukę w naszej l i teraturze  muzycznej.  Nakoniec  jesz
cze d robna  uwaga: dlaczego nazw y  m ieszkańców  krajów i państw są pisane małą literą? 
(Por. „Pisownię  P o l sk ą 11, wyd. przez P o lsk ę  Ak. Urn. wyd. X. Kraków 1933, str.  55).

M g r. J. J. D un icz  (Lwów)

M ATERJAŁY HISTORYCZNE

F e  i i li s S t  a rc ze w sk i (w a rs  za  w  a )

HENRYK SZO PO W ICZ

Dawniejsze pokolenia  w swoim czasie in teresował,  a naw et „zachw ycał" ,  jednocześ
nie w zbudzając  pew nego  rodzaju zaciekawienie  przez p o dob ieńs tw o  brzmienia sw ego  na
zwiska z Chopinem.

Najdawniejsza  książkowa wzm ianka  o Szopowiczu, jaką spotka łem , znajduje  się w d y 
letanckiej „Historji  m u zy k i"  Kazimierza Łady (W arszawa, nakład  autora, 1861), twórcy 
znanego  „Kujawiaka" na sk rzypce  z fortepianem. Tam  na st ionicy  365 jest  wym ieniony
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Szopowicz w śród  uczn iów  i n a ś ladow ców  C hopina ,  a mianowicie: „Do jego  uczni i n a 
ś ladow ców , k t ó r S i  najwięcej zjednali  sobie  s ławy, należą: Fon tana ,  Wolff, Schulhof, W er
nik, Kania, K rzyżanow ski,  hr. Wielhorski,  Szopowicz,  panna Brzowska, Mikuli e tc“ . Nie 
wiadomo zatem, czy  Łada z a l e ż a ł  Szopowicza do uczn iów , czy ty lk o  do naś ladow ców  
C hopina,  czy też do jed n y ch  i drugich. Tu warto pr-zytoc-z-yć. jako przeciwstawienie,  
u ryw ek  z dzieła M. A. Szulca 13), gdz ie  na str. 203 i 204 jest wyraźnie  mowa o Szopo- 
wiczu, bez w ym ien ien ia  jednakże  jego imienia i nazwiska. Szulc tak pisze: „Równocześ
nie kilka s łów w ypada  nam tu pow iedzieć  o innym z pom iędzy  rodaków  14), k tórego ma
zurki przed la ty  trzy d z ie s tu  i kilku n i e k tó r e j  z wielbicie li  Chopina tak zaszczytnie  w y 
szczególnia li ,  iż n ierzadko  je spotkać można b y ło  na pulpicie obok  a rcydz ie ł  n ieśm ier te l
nego  Fry d e ły k a .

K. Łada w s y e j  płytkiej  h istorji  m uzyki  zowie go i (nie wierny jakiem prawem) uczniem 
Chopina.  Dalej Szulc nadmienia: „W yznajem y, że tej |6  p ow odzen ia  m g d y śm y  nie p o jm o 
wali,  nie po jmujemy i dzisiaj; nie m ogliśm y t e g r ^  sobie w y t łum aczyć ,  jak sentymentalne  
i mdłe  e lukubracje  tego samjfflczni^o k o m p o zy to ra  m ogły  na chwilę  nawet olśnić pub l icz 
ność, znaleźć  pobłażanie ,  w y w alczy ć  sobie  praw'o b y tu  obok w iekopom nych ,  nieśmierte l
nych kreacji F ry d e ry k a .  Ni to d o p a trz y sz  się w nich nu ty  narodow ej ,  ni ry tm u i tętna  
m azurkow ego,  ni tej misternej,  podziuąen ia  godne j  faktury,  ni tej n ieskończonej rozm a
itości , ni w yższeg o  po lo tu  odrob iny .  Na miano m azurków  zasługują  ope chyba  d la tego  
jedynie ,  że są w t rzy c zw ar ty m  takcie p isane. Ma się ten sam ozw an iec -kom poźy to r  do 
naszego  Chopina,  jak licha ło jówka do tarczy  sło.necznej. Ale św iat  nie d ługo  można b ez 
karnie  durzyć,  a czas oddzieli  p lew ę od ziarna. P rzeb rzm ia ła  sława tych  m azurów, p o 
ciemniała  sz tuczna  aureola ,  rozwiał się  dym  pochwał,  a dziś już mało kto o tych  p o ro 
n ionych  i n iezrzałych p łodach  niefortunnej jego m uzy  napomknie^1. Po tej niesłychanie 
surowej i w pros t  miażdżącej ocenie, n a leży  p rzy to czy ć  trzecią, a d łuższą wzm iankę o Szo- 
powiczu.  Znajduje  się ona w „Encykloped ji  powszechnej  O rge lb randa  (t. 24 z 1867 r.), 
a p odp isana  literami F. M. S. (Franciszek" M aksym iljan  Sobisszczański) .  Tam na str. 736 
pisze o Szopowiczu ,  że by ł  synem  F ranciszka ,  (patrz  tamże str. 735), dok to ra  filozofji 
i nauk wyzw olonych ,  a profesora  u n iw ersy te tu  k rakowskiego ,  u rodzonego  w 1762 r. na 
Żmudzi w pow. połągow skim. k tó ry  począ tkow e nauki pobierał w domu, potem u jezui
tó w  w Krożach, a po ich zniesieniu  w K re tyndze ,  następnie  w akademji wileńskiej.

Syn jąg o  H enryk ,  dok tó r  m edycyny ,  urodził  się  w 1814 r. nauki kończył  w u n iw ersy 
tecie krakowskim , gdzięjjpo o t rzym an iu  ,'s topnia dok torsk iego  w m edycynie  1841 r. napisał 
najlepsze do tąd  życie i ocenienie  zas ług  li-tęrackich Szym ona Syren jusza  w rozprawie  pod 
ty tu łem  ,jVita Simonis Syreuii Sacrani, a tąue  therapeutico  b ib liograph ica  illius medico bo ta-  
nici operis desąu is it io  (Kraków 1841 w 8-c&)i Naśtępnie  b y ł  teka rzem  p ry w a tn y m  w Ber- 
szadzie,  dob rach  hrab iów  Szem beków  na Ukrainie,  teraz z l ś  osiadł i p rak tyku je  (w mieście 
Jarmolińcach 15) na P odo lu .  Jes t  p rzy tem  znakom itym  w y k o n a w c ą  na fortepianie  i kom po
zy torem . Napisał k i lkanaście  z eszy tó w  m azurów uczuciowych i p iosnek z zakrojem mazura, 
k tóre  w y s z ły  na y  idok p u b l iH n y  w Kijowie u Kocipińskiego, w Warszawue u Fridleina ,  
G ebethnera  i Wolffa i w Berlinie. Mają one ty ty ł: Q uatres M a zu rka s , lub Trois m a zu rk a s  
tudzież  po po lsku  D w ie  p io sn k i  i Trzy p io sn k i  na fortepian  i skrzypce.  O pus  1,5— do 11, 
zaś  numera 2, 3 i 4 drukują  się obecnie w W arszawie (1876) nakładem  G ebethnera  i Wolffa. 
W szystk ie  te kom pozycje  Szopowicza,  według  au tora  t eg o  życiorysu , dla pięknej częs to
kroć i wyraziśie j  melodji  p ow szechną  z jednały  sobie  w kraju  w z ię to ść ' .

13) F ry d e ry k  Chopin  i u tw o ry  jego muzyczne, p rzyczynek  do życiorysu  i oceny kom 
pozycji  a r ty s ty  (Poznań, nakład  księg. Jana K ons tan tego  Ż upańskiego,  1873).

H) Przed tem  była  mowa o N apoleon ie  Wysockim.
15)  Przez s tary-Konstantyn"ów do W ołoczysk.
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Następn ie  w  Słowniku m u zyków  polskich  A lberta  Sowińskiego, (Paryż  1874 r.) na str. 
379 znajduje  się ty lk o  taka  wzmianka: „Szopowicz ,  k o m p o zy to r  m u zy k i  do tańca" .

W „Podręcznej  Encyk loped j i  pow szechne j" ,  opracowanej  w ed ług  5-go w ydania  Meyera 
i uzupełnionej pod  przew odnic tw em  Adama Wiś lickiego, redak tora  „P rzeg ląd u  T y g o d n io 
wego  (VI tom  str. 326, W arszawa 1901 r.), znajduje  się  ty lk o  kró tka  notatka :  „Henryk 
Szopowicz,  leKarz i k o m pozy to r ,  syn  poprzedniego ,  (t. j. Franciszka 16j ur. 1814, lekarz 
w  Jarmolińcach, pisał l iczne mazurki,  naśladujące u tw ory  C hopi ia.

W „Wielkiej encykloped j i  powszechnej S. O rge lbranda  z i lus trac jam i i mapami w t. XIV 
z 1903 r. na  str. 283 czy tam y  o nim: , Szopowicz Henryk, lekarz  i k o m pozy to r ,  syn  p o p rz e d 
niego  (t. j. Franc iszka),  ur. 18141 1885 r., ksz ta łc i ł  się w u n iw ersy tec ie  k rakow skim , gdzie  
przy  o t rzym an iu  s topnia  dok tora  m ed y c y n y  napisał rozprawę „Vita Simonis Syrenii  Sacrani" 
1841. Zajm ował się p ra k ty k ą  lekarską  w Jarm olińcach na  P o d o lu  (w Żytom ierzu) .  Jako 
k o m p o zy to r  us i łow ał naś ladow ać  Szopena, ale  mazurki jego grzeszą m o n o to n n y m  se n ty 
mentalizmem. Porównaj  życiorys  Szopowicza w „Tygodniku  I lus t row anym  1885".

O tóż  w numerze 132 tego  „Tygodnika" z dn.  11 lipca na str. 17 i 18 znajduje  się
d łuższy  a r tyku ł  o Szopowiczu, podp isany  inicjałami J. D. S. A r ty k u ł  ten  pozwolę
sobie p rzy to czy ć  po części w skróceniu ,  a po  części w streszczeniu.  Autor takow ego  a r ty 
kułu, a raczej jakoby  w spom nien ia  pośm ier tnego ,  jes t  p ow inow atym  zmarłego, mającym 
dostęp  do jego duchowej spuścizny, a zarazem św iadkiem  schyłku „jego p ięknego  żywota ,  
nie szczędzi więc su p e r la ty w ó w  Szopowiczowi,  z aczyna  już bowiem  pom patyczn ie  w ten 
sposób: „Genjuszom  naszym  winniśm y wznosić  n iesp o ży te  „od śpiżu t rw alsze"  w sercach
i na ziemi naszej pom niki" ,  a dalej zaznacza: „ale ludziom  w yższeg o  um ysłu  i serca,
k tó rzy  lubo  nie dosięgli  wyżyn ,  wsze lako poczciwą pracą w swojem kółku dobroczynnie ,  
usz lachetn ia jąco  na m łodszych  po duchu w p ły w a l i  braci,  — tak im  ludziom, k tórzy  przez 
szereg  lat  długi, jak d robne  gw iazdk i  świecili  w n ieśm ier te lnych  słońc n aszych  systemach, 
w inn iśm y także  w yraz  pamięci; im także na leży  się zaszczy tne  miejsce w szeregu bene 
m era torum “.

P o  takim górn o lo tn y m  w stęp ie  dow iadu jem y  się, że Szopowicz,  u rodzony  w 1814 r. 
z ojca F ranciszka, uczonego ,  p rzebyw ającego  wów czas  na P o do lu ,  następnie  profesora 
u n iw ersy te tu  Jag ie l lońsk iego  w Krakowie,— otrzym ał  na js ta rann ie jsze  dom owe w ychow anie  
pod okiem świat łego ojca, zam iłow any od dzieciństwa do nauk p rzy rodn iczych  i odz iedzi
czone po rodzicach zdolności  m uzyczne ,  zapowiadał  p rzysz łego  uczonego i m uzyka, bo 
w g imnazjum jeszcze będąc ,  uczy ł  się jednocześn ie  z naukami szkolnemi,  gry  na forte
pianie,— a w w olnych  od zajęć chwilach, w czasie wycieczek p rzysłuch iw a ł się pieśniom 
ludu  i m uzyce  kościelnej na W awelu  pod  dyrekcją  s łynnego  W incentego Gorączkiewicza,  
a nauczycie la  sw ego w teorji m uzyki.  P o  skończeniu gimnazjum poszed ł  na m edycynę  
w uniwersytecie  Jagiellońskim, w w o lnych  chwilach uprawiając  z zam iłowaniem  muzykę. 
Dalej dow iadu jem y  się, że ojciec jego umiera wkró tce ,  on zaś w 27 roku  życia w 1841 r. 
w  uniwersytec ie  krakowskim o trzym uje  stop ień  doktora  m ed y cy n y  po  obronie  rozprawy, 
za p rzed m io t  której obrał w sp ó łro d ak a  znakom itego ,  a mało znanego  na turalis tę  XVI w. 
Szym ona Syreńsk iego ,  jego zielnika wyczerpująca  ocena „Vita  Simonis Syrenii  (Sacrami) 
a t que th e rap eu t ico —bib liographica  illius medico — botanic i  operis  d isqu is i l io“ drukowana 
w Krakowie w 1841 r. Praca  ta jego  d o k to ry zacy jn a  dotąd , zdan iem  autora tego  pośm ier t 
nego wspomnienia ,  nie utraciła  sw ego naukow ego  znaczenia.

16) Szopowicz Franc iszek, fi lolog i m atematyk, ur. 1762 na Żmudzi,  zm. 1839, uczeń 
uniw. w ileńsk iego  i krakowskiej  akademji,  w k tó je  zosta ł  profesorem filozofji i m atem atyki  
(1795 i następn ie  1818— 1839).
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Będąc od dwóch lat  os ie roconym , w celu rozwinięcia  swej w iedzy  lekarskiej ,  pojechał 
zagranicę, gdzie  słuchał  najznakom itszych  uczonych, a zarazem k orzysta ł  ze sposobnośc i  
zapoznania  się z mis trzami muzyki,  a „nadewszyistko z u tworam i Chopina,  które  szczególnie  
p rz y p ad a ły  mu do serca".  Szopowicz „czui i o d g a d t“ , jak sam o scb ie  p ow iada ,  „polski 
rom antyzm  m uzyczny ,  u k ry ty  w u tw orach  gen ia lnego  mistrza",  co zaznacza dobitn ie  we 
w stęp ie  do „m azurków i piosnek z zakrojem  mazura".  Rękopis ten p rzesła ł  do W arszawy 
na ręce dyrektora  „ Ins ty tu tu  m uzycznego"  Aleksandra  Zarzyckiego.  „Daleki od zarozumia
łego w spółzaw odniczen ia" ,  Szopowicz p rzyzna je  tu Chopinowi zas ługę  „odkrycia w pieśniach 
ludu  n ieprzebranego  dla m uzyki narodowej skarbca" i od tąd  sam czerpie z niego „m otyw y  
do swoich m a zu rkó w  i p io sn e k  z  za kro jem  m azura , k tóre  z jednały  mu w swoim czasie 
„europejską niemal sławę". W Paryżu  b y w a ł  u ks. C zar to rysk ie j  i kasz te lanowej P la terowej,  
gdzie  bywali  też  Chopin ,  Hiller, Sowiński, a S łowacki p ierw sze  kroki stawiał.  Wśród 
g w aru  wielk iego miasta, w którem, jako  uczony  i kom pozytor ,  m ógł rozg łos  znaleść, Szo
powicz tęskn ił  za Podolem , k tó re  dzieckiem opuścił ,  więc pragnął  powrócić  do kraju. 
Marzenie jego w kró tce  się u rzeczywis tn i ło ,  zosta ł  lekarzem dom inalnym  w dobrach hr. Szem- 
b eka  na Podolu.  W wiejskiem ustroniu b y ł  p rzyjacie lem  i d obroczyńcą  ludu, lecząc n ie ty lko 
ciało, ale i duszę, jak to widać z lis tu  do W -go dok to ra  przez w dz ięcznych  p acy en tó w  
um ieszczonego w „Gazecie Polskie j" ,  Ne 270 z 1861 r. U ob y w a te ls tw a  miał też  mieć p o w a 
żanie i ceniono go  dla wielkich zalet  tow arzysk ich  i g łośnej s ławy kom pozytorsk ie j .  
M azurki jego na P o do lu  i Ukrainie miały wielkie  wzięcie , tem  więcej że w y k o n y w an o  je 
p rzeważnie  w ed ług  w skazów ek sam ego autora .  We w stęp ie  do u tw orów  swoich, w rę k o 
pisie będącym , nadmienia, że „jeśli p iośnk i  nasze potrafią zająć słuchacza ucho. — jeśli 
m uzyków, posiada jących  w ręku n iew yczerpane  środki u w yda tn ien ia  swej myśli ,  potrafią 
do tego samego pobudzić  zadania; jeśli potrafią  rozwinięty przez naukę dar m u zyka lny  do 
samoistnej zwrócić twórczości,  — spełni się g łów ny  mój cel i dążność..."  Dalej następuje  
apostrofa  do p iosnek jego'. „Piosenki  moje, szukajcie  tam  p rzy tu łk u  i schronienia,  gdzie  
serce n ieska lane  wyziewem  o bczyzny  zdoła  was zrozum ieć i z wami się zbratać; ro zchodź
cie się po zagrodach  naszej ziemi, krzepcie,  jakeście mnie krzepiły ,  w wierze  tych  sam ych 
m arzeń  ko łyszcie  nadzieją,  jakie mnie ogarnia ły  wtenczas ,  g d y  serce, m yśl  i ucho was 
sk ładało" .

Jak  pisze au tor  życiorysu  w „ T ygodn iku" ,  na P o d o lu  ożenił  się Szopowicz,  tam osiadł 
w miasteczku Jarm olińcach  hr. Aleksandra  Orłowskiego, z k tó rym  b y ł  w serdecznych  s to 
sunkach, i tam na m alowniczem w zgórzu  za m iasteczkiem w zniós ł  sobie  e fek tow ny  pałacyk 
szwajcarski,  a p rzy tem  zab udow an ia  gosp o d a rsk ie  przy  ożyw ionym  gośc ińcu pocztow ym  
na drodze  do Kamieńca P o d o lsk ie g o .  Przed  tą  swoją  rezydencją  urządził  przeszliczne 
k lom by  z drzew i kwia tów , w czem miał wielkie  upodobanie ,  ze w zg lęd ó w  prak tycznych  
duży  sad ow o co w y  i w arzyw ny ,  a robo tam i z zamiłowaniem sam kierował, do zgonu 
niemal pracując gorl iw ie  nad upiększaniem swej posiadłości .  Lecz nie szczęściło mu się 
jakoś począ tkow o  w tej nowej siedzibie, a lbow iem  żona mu wciąż chorowała  i po  kilko- 
letnich cie rpieniach zmarła ku wielkiemu jego zmartwieniu,  nie pozo s taw iw szy  m u  p o to m 
stwa. Z osta ł  znów sam na świecie; i tak u p ły w a ły  mu lata cale, ale do teki jego kom po
zytorskie j  p rzy b y w ało  sporo  „coraz rzewnie jszych  p iosenek".

O siadłszy  w Jarm olińcach,  nie z rzek ł  się bynajmniej p o sad y  lekarza  w dobrach  Szem- 
beków, lecz do jeżdża ł  tam w p ew nych  odstępach  czasu i chętnie śp ieszy ł  z pom ocą  na 
każde wezwanie  w okolicę. W śród  jego pacjentek  by ła  też i Karolina z Milowiczów wdow a 
po Ludwiku Swiderskim, o b y w a te lu  ziemskim. Jej p rzym io ty  to w arzy sk ie  i gospodarność  
zb l iży ły  ich, dop ro w ad z a j ąc dok tora  do pow tórnego  związku m ałżeńskiego, co rozpoczęło  
jego osta tn i,  ale na jszczęśl iwszy  okres życia  Chociaż b y ł  „pracą i nieszczęściami s te rany ,— 
o dzyska ł  spokój i do osta tn ich  chwil życia t rzy m ał  się krzepko i zdrowo";  by ła  to „sza
nowna postać  o długich b iałych włosach, wysokiem, m yślącem  czole". O dznaczał  się
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gośc innośc ią  j l b y ł  ba rdzo  t ro sk l iw y  o sw ych gości.  W dom u w pew nych  godzinach  z a m y 
kał się  w swej pracowni i ty lko  najbliżsi  byw ali  tam dopuszczani.

Miał pe łno  nowych  m uzy czn y ch  po m y słó w  i p iosenek,  które mu nader  ła tw o  p rz y ch o 
dziły. W m ed y cy n ie  też  gorliw ie  pracował,  bo  jeszcze na dwa miesiące przed  śmiercią
przeg ląda ł  dzieła m edyczne  wobec spodziew anej  konsultacji.  Za swe kom pozycje  nie 
pob iera ł  w ynagrodzenia ,  ale  kochając się n ies łychanie  w książkach, zebrał b ib l jo tek ę ,  choć 
n iezby t  wielką, ale w szys tk ie  jego książki b y ły  gustow nie  oprawne, s tarannie  ułożone 
i t rzy m ał  t ak o w e  w p ięknych szafach. Cały  ten swój zbiór po śmierci przakazał  na n ieza 
m ożn y ch  w ychow ańców  gimnazyj warszawskich . Pod  koniec sw ego życia, w osta tn ich  
latach  takow ego zap rzes ta ł  pisać mazurki,  o d ży ły  w nim bowiem  w spom nienia  s łys‘Zanej 
w m łodości  na W awelu  m uzyki  kościelnej,— i tej  się teraz cały zaczął oddawać: im prow i
zow ał często preludja,  chorały,  a wreszcie dumki,  ale nie zdąży ł  p rzy g o to w ać  ich do
druku. Był to ,  jak autor życ io rysu  s łusznie  określa; jego „śp iew  łab ę d z i '1.

W począ tku zap rzeszłego  (1883 r.) zaczął Szopowicz zapadać na zdrowiu. Brak sił przy  
wątlej jego  budowie  zapow iadał  bliski jrej*o! koniec. K oledzy ,  odw iedza jący  go, radzili  mu 
w yjazd  na południe ,  obawiając  się z im y dla chorego, — ale on nie chciał wyjeżdżać ,  czuł 
bowiem, że dni jego policzone. Chciał umrzeć w swej ulubionej siedzibie,  gdzie  też 
i zasnął  10 sierpnia 1884 r.

*

Dzieła jego fortepianow e drukowane obejmują 12 zeszy tów , na które się  składa około  
35 piosenek, czyli m azurków , d rukow anych  w W arszawie,  Kijowie, L ipsku, lub Berlinie.

1 * ‘Op. 1. Mazurki Szopowicza.  Quatre  m azourkas  pour  le piano composerąs et dediees 
a Monsieur Antoine Sokulski,  professeur de p iano par Henri Szopowicz.  Leipsic, chez Fr. 
Kistner. O euv .  1, pr.  4 gr. W ydane  żosta ły  na dwóch stronicach wewnętrznjwli formatu 
8-ki z w yk łego  dużego. Nr. 1, F  dur.,  tę sk n y  i m e lo d y jn y  z tonacjami B dur i G moll 
w środ k o w y ch  częściach. Nr. 2, D dur, dziarski,  ze ś rodkow ą m inorow ą częścią E moll, 
a później^z u lub ioną  u Szopowicza melodją w basie G dur. R. Braun u łoży ł  go  na skrzypce  
z fortepianem  i w y d a n y  jes t  w repertuarze  M aurycego Rosena (stop. 11 >#2 48) u G eb e th 
nera i Wolffa. Nr. 3, As dur, żartobliwjr,  oberkow y, z ubocznemi tonacjami F moll i Des 
dur. Nr. 4, również  As dur, z m elodją  rozlewną, potoczjfs tą ,  ze zboczeniami C moll  i Es 
dur. Na ogół  jest  to ba rdzo  miły i wdz ięczny  zbiorek. Na dowód jego popularności,  
zwłaszcza na P o d o lu  rnoże to  posłużyć,  że doczekał się kilku wydań ,  prócz powyżej  
wym ienionego: w Kijowie u Bolesława K oreyw y  przed 1875 ™ w Kamieńcu Podo lsk im  
u Anton iego  Kocipińskiego, a wreszcie w osta tn ich  już czasach u Leona Idzikowskiego, 
Kijów— W arszawa.

Op. 2. Trois 'cbansonettes a la m asure  pour piano compose.es par H. Szopowicz 
Oeuv. 2-de, W arszawa R. F łiedle in — t rzy  p iosenki,  potem  VarsoWe, chez G ebethner  et 
W olf f ,— prix 75r cop. Każdy  z tych  m azurków opa trzony  jest wstępem  (Introduzione).  
Nr. 1, As dur. Początek  wstępu  przez jakiś czas unisono, poczem ma"zurek o charakterze  
oberka, p rzep la tanego  powolniejszemi m otyw am i;  rozlewność i m onoton ja  tonacy jna  od 
p oczą tku  dój k o ń c a g z  kró tkiemi zboczeniami do Es dur i Fmoll.  Nr. 2, E dur. Prelud. 
w o lny ,  poczem um iarkow any ze zboczeniem do H dur,  ako rd o w an y  mazurek z melodją 
w basie i z k rzyżow aniem  rąk. Nr. dur, po  krótk im  wstępie  m elody jny  mazurek,
naprzemian szybszy ,  to powolnie jszy .

Op. 3. D ^ | c  cha if tonne t tes  a la masure, composees pour  le p iano  et dedfces a M r Sta- 
nislas Moniuszko, au teur  de l ’Opera  „Halka" par  H. Szopowicz. Oeuv. 3, W arszawa 

20 ngr.
R, Friedle in ,  pr. ---------  ■ Varsovie,  chez Gebethner et Wolff. Nr. 1, B dur, po  wstępie

60 cop.
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pow olnym , z począ tku  un isonow ym  następuje  również wolny mazurek, z małem z b o cze 
niem do g  moll , k tóry  się m iejscami cokolwiek oży w ia j  p rzy  melodji  akordowej.  Nr. 2, 
Des dur, z um iarkowanym  w tempie  m elo d y jn y m  preludem, poczem następuje  żyw y  riso- 
W n y  m azurek ze  zboczeniami do B moll i As dur ruch się zwalnia, następuje  niby kadencja
0 ry tm ie  zdecydow anym , poczem  ulubiona Szopow icza  melodja w basie  i tutaj się zjawia.

Op. 4. D eu x  chansonnet te s  a la masure.  N aprzód  W arszawa R. Friedle in ,  p o t e m — Var-
sovie  G ebethner  et Wolff. Nr. 1, gis moll ,  sen tym en ta l izm  rozlewny, jed no tonacy jność
1 m onotonja ,  melodja w basie przy końcu. Został  u ż y ty  w transkrypcji  na skrzypce  z forte
pianem T adeusza  Ochlew skiego .  Nr. 2, F dur,  p o p rzed z o n y  w stępem  d o sy ć  ży w y m  i u ro 
zmaiconym, mazurek sam to ży w y ,  to  wolniejszy na przemian, ze zboczeniami do D moll 
i B dur.

Op. 5. T rzy  mazurki  na forte-p iano H. Szopowicza.  Trois Masourkas pour le piano 
com poses de H. Szopowicz,  Oe. 5, pr. Y l \  s. gr. Berlin chez Ed. Bote e t  G. Bock. Nadto 
w y d a n e  zosta ły  jeszcze u L. Idz ikow skiego — Kijów — W arszaw a.  Nr. 1, B moll,  zaczyna 
się u lubioną Szopowicza  manięrą  melodji  w basie, częściowo w Des dur pośrodku ,  pozatem  
jest  b a rdzo  miły i doczekał  się dużej popularności ,  że nawet oddzie ln ie  b y ł  d rukowany 
nak ładem  F. Hoesicka  w W arszawie w reper tuarze  ,,Sa lon11 (stopień II Nr. 237) w 1897 r., 
nad to  u L. Idz ikow sk iego  w repertuarze  „Vade  m ecum “ J. Sokołowskiego  (stopień  IV 
Nr. 4). D oczekał  się też u k ład ó w  na skrzypce  i w iolonczelę  z fortepianem: Adolfson 
(A. Sonnenfeld) u ło ży ł  go też tia sk rzypce  z fortepianem, A. Cink zaś  na wiolonczelę ,  co 
zos ta ło  w ydane  u Hoesicka w  repertuarze  „ K ło sy “ Nr. 9. Nadto ,  m azurek ten  znajduje się 
też  w t ranskrypcjach  na sk rzy p ce  z fortepianem  Roderyka  Brauna, znajdujących się w reper
tuarze  M aurycego  Rosena stop. II Nr. 48) u Gebethnera  i Wolffa, p rze transpor tow any  do 
tonacji A moll.  Nr. 2, A moll ,  żyw szy  i w ese lszy  choć w minorze, często powtarzającemu 
się m iarowemi akordam i arpedżiowanemi, co również na leży  do cech właśc iw ych kom p o 
zy tora  ty ch  mazurków1. Zboczenia  C dur i F dur. J e s t  pe łen  wdzięku. U F. Hoesicka są 
w y d an e  transk rypcje  z tak o w eg o  na skrzypce  G. Adolfsona (A. Sonnenfelda) i na w io lon
czelę  z fortepianem A. Cinka w „K łosach1' Nr. 37. Nr. 3, Gis moll , zaczyna  się u lubionem 
u Szopowicza un isonem  oktaw owem ; jes t  dosyć  m elodyjnym , a bardzo  C hopinow skim  
i z często wybijanem i akordam i arpeggio.  Zboczenia  H dur i Fis dur.

Cała  ta  serja m azurków  jes t  nader  miła dla ucha i wdzięczna.

Op. 6. Jest  mi nieznany. W ed łu g  p. Tadeusza Ochlewskiego  są to cztery  mazurki,  
w yd an e  w Berlinie u Ed. Botego i G, Bocka. W edług  w sze lk iego  p raw dopodob ieńs tw a  
R. Braun z tego  cyklu  m azurków u łoży ł  t rzeciego z rzędu mazurka Szopowicza  w  tonacji 
H moll ,  w y d an eg o  w reper tuarze  M aurycego  Rosena (stop. II JV°. 48) u G ebethnera  i Wolffa, 
niema go bow iem  w p o z o s ta ły ch  11-tu zeszy tach  m azurków, a o innych  zbiorkach nic nie 
w iadomo.

Op. 7. Trois Mazourkas.  Naprzód w W arszawie u Friedle ina ,  potem Varsovie  chez Ge- 
bethner<ęt Wolff 1890. Nr. 1, E dur, lekko ożywiony, o w dz ięcznym  m elo d y jn y m  nastroju, 
w drugiej części m inorow y, rzewny cis m oll  jakby  piosenka pastuszka. Nr. 2, As dur 
zam aszys ty ,  druga  część m inorow a,  F moll,  o p o dobnym , co i w poprzednim  charakterze. 
Tadeusz  Ochlewski  uży ł  go do sw_ej franskrypcji  na skrzypce  z fortepianem. Nr. 3, Es 
dur, z m elodją  w bas ie  na tl‘e 'a k o rd o w e g o  akom paniam entu  prawej ręki w wiolinie, w d ru
giej części Chopinem zatrąca, nad to  odczuwać się tu daje  pewna m onotonja  w skutek  
jednotonacyjności.  Serja ta jednakże  l « e  w zg lędu  na dwa pierw sze  mazurki na leży  do 
na judatn ie jszych.

Op. 8. Mazurki Szopowicza. M azourkas pour  le piano, composees par Henri Szopo
wicz. Q ua tre  m azourkas ,  .a M-me la Com tesse  J. Szembek nee C-tesse  M oszyńska.  Na
przód  Kijów A. Kocipiński (Koreywo) po tem  Kieff — Varsovie ,  Leon Idzikowski.  Nr. 1 
Gismoll,  m elodyjny ,  sen tym en ta lny  i tk l iw y  mazurek, a miły zarazem, z krótkiem zbocze
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niem do H dur. Nr. 2, A dur,  oberkow y i dziarski,  z wydatnem i basami, jakby  odgłosami 
zam aszys te j  ludowej m uzyki ,  ś rodkow a część E dur. Nr. 3, B dur, m azurowy, zam aszys ty ,  to 
znowu kokietery jny ,  z odblaskami szopenowskiemi,  oraz z często spotykającą  się u Szopowicza 
m elodją  w basie. M odulacje  do F  dur i g moll.  Nr. 4, As dur, pełen m azurowego roz
machu, a m elo d y jn y  zarazem  i po toczysty ,  druga część F moll o tkliwej rzewnej i łagodnej 
kantylenie ,  która się  ożywia,  lub rozlewnie  płynie , uspakaja jąc  się z lekka p rzy  końcu. 
Serja ta  cała robi miie i ujmujące wrażenie.

Op. 9. T rzy  mazurki na forte-piano, dzieł.  9-te.  Trois M azourkas pour  le  piano, 
ded iees  a son ami, M-r Antoine de Kątski (Kontski),  p ianistę  de S. M. le Roi de Prusse ,  
e t  de S. M. la Reine d’Espague, Cbevalier  des pl. l ’Ord. par  H. Szopowicz dut. Sta Hall.  
Pr. 10 Sgr. Berlin bei Ed. Bote et. g. Bock. Nr. 1, C dur, żywy,  z u lubioną manierą 
m elodji  w  basach  na tle  ry tm icznych  akordów  w  wiolinie w prawej ręce, poczem melodja 
przenosi się do wiolinu i zjawia się n o w y  m o ty w  F dur z m elodją  w prawej ręce w kluczu 
w iolinow ym  na dole, lewa zaś krzyżując,  uderza  ponad  prawą ręką akordy ,  dawniej  modne, 
a dziś p rzes ta rza łe  przek ładan ie  rąk, a ta melodja  pow tarza  się później o ok taw ę wyżej, 
poczem przechodzi  w m o ty w  t rzy ak cen to w y ,  jak b y  jakieś m azurow e „dziś,  dziś, dziś!ł ‘ 
Nr. 2, g dur, dosyć  ży w y ,  melodja jednak rozrzewnia  się na s tępn ie ,  znów się ożywia,  aż 
powraca  w końcu do I-go  sw ojego  charakteru.  O bró t  w tonac jach  H moll , E moll i D dur. 
Nr. 3, Des dur, lekko ożywiony  i figlarny m azurek, z nieuniknioną,  a u lubioną Szopowicza 
manierą  melodji  w basie, lub melodji oktawami arpedżio w wiolinie. Kró tk ie  zboczenie do 
Es moll . W ogóle  serję tą cechuje u bóstw o  p o m y s łó w  i pow tarzan ie  dawniejszych, dosyć  
p rym ity w n y ch  efektów.

Op. 10. A son ami M-r Casimir de Choiński Deux C hansonne ttes  a la masure  pour  
piano par H. Szopowicz,  W arszawa — Friedlein. Pr. M. 2,50, 75 kop. Varsovie ,  Gebethner 
et Wolff. P iosenka  1-a, g  dur, rozpoczyna  się pow olnym  „Grave al chora le1' wstępem, 
sam m azurek  zaś um ia rkow any  z meledją w basie, g raną  prawą ręką, której  ry tm  na 2-gą 
i 3-cią część tak tu  wybija  lewa ręka a rpedżio  w wiolinie, k tóry  to efekt przez cały niemal 
mazurek uporczywie  się  pow ta rza .  Lekkie zboczenie  do E moll , potem  D dur. P iosenka  
2-a, F moll , również  ze wstępem, lecz więcej ożywionym , ale od począ tku  w większej  
części samemi oktaw am i,  poczem następu je  w basie  m otyw na cztery  o m ajes ta tycznym  
ale dum kow ym  charakterze .  Sam mazurek choć ożyw iony ,  z chwilowem zboczeniem do Es 
dur, po tem  As dur,  jes t  pełen sm ętku a i tu również,  jak wszędzie  u Szopowicza  prze
ważnie, spo tykają  się akom pan iam en ty  arpedżiow ane ,  a p rzy  melodji w basie w prawej 
ręce akompaniam ant prowadzi  lewa ręka przy  pom ocy  przek ładania  rąk, aż wreszcie  wszyst  
ko ba rdzo  wolno, g d y ż  largo się kończy. Serja ta  do na jc iekawszych  nie należy, g dyż  
twórca  operuje w niej kilkoma zaledwie,  a temi samemi efektami barwnetni.

Op. 11. Trzy piosenki z zakrojem  mazura na fortepian. Trois C hansonnettes  a la 
masure  — ofiarowane Józefowi Kraszew skiem u 1856 r. W arszawa, nakład  R. Friedleina ul. 
Senatorska 460, potem  G ebethner  i Wolff, cena M. 2,25, kop. 67%, zip. 4%. P iosnka  1-a. 
Es dur,  rezolutna,  w charakterze  wielu  Szopowicza poprzednich  piosenek, to rzeik ich ,  to 
sm ętnych  na p rzem iany, ale nic now ego  nie przynosi  — w szystko to już było! Zboczenie 
do  C moll. P iosnka  2-a, F dur, ze zboczeniem do C dur i A moll ,  żywa z małemi ty lko  
zwolnieniami,  (rozpoczyna się u lub ioną  formą m otyw u  w oktawie uuisono, p row adzonego  
w obu rękach, aż wreszcie  potem  cały m azurek  przy  końcu w p ada  w poważne  sos tenuto  
i w pew nym  stopniu  się rozrzewnia  trochę. P iosenka  3-a, Des dur, z poboczem i F  moll  
i F  dur, pełna ruchu  i ożywienia,  jednak miejscami na kró tko  się uspokaja.  1 ten zeszyt  
do z b y t  in te resu jących  nie należy.

Op. 12. D eux  G hansonne t te s  a la m asure.  W arszaw a  Friedlein 1857, potem  Varsovie  
chez G ebethner  et Wolff. Ofia row ane pierwszej żonie  „Józefie z Jurjewiczów Szopowi- 
czowej",  jako prezent  im ien inow y z p łomienną  dedykacją: „Co serce podało  myśli,  co
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z watka  w y p ły n ę ło  duszy; to w piosnkach, k tóre  Ci tu  sk ładam , przy jm  Ż yc ia  Tow arzyszu . 
W nich przyjm  odemnie  cichy w dzięczności  wyraz,  za chwile  życia,  k tó rego  dolę u b a r
wiasz: przyjm  rozg łos hołdu, czci i szacunku, d la  duszy przym io tów ,  k tóremi jaśniejesz.  
A że przed  światem moją  duszy  w ynurzam  pociechę, to w dow ó d  uczuć, co mię z Tobą  
jednoczą,  przyjm  Życia T ow arzyszu  — H. Szopowicz.  Dnia 18 marca 1847 r. w Woło- 
czyskach. P iosnka  1-a, E dur, ze w s tępem  Allegro risoluto,  prawie całym unisono w o k ta 
wach, u lubioną jego, aż n azb y t  często powtarza jącą  się formą techniczną kompozycyjną; 
poczem następuje  sam m azurek p oczą tkow o  w Cis moll, p rzep la tanem  tonacją  E dur 
i tem zakończony .  Zaczyna się  tęsknym , lecz n iezby t  wolnym  m otywem , przechodząc  
n as tępn ie  w żywsze  tem po,  aż dopiero później melodja akordow ana arpedżio  we właśc i
wej tonacji,  poczem znów ulub iona  wersja w melodji w n iższych  środ k o w y ch  głosach, 
następuje  krótkie appassionato ,  oraz znaczne niespokojne agita to  synkopow ane ,  a w re sz 
cie zakończenie  przy  melodji  p row adzone j  akordam i.  P iosenka  2-a, As dur,  rozpoczyna 
się rodzajem Kadencji,  w fy tm ie  sw obodnym , m azurkow ym , poczem następuje  figlarny 
w eso ły  m azurek, k tó ry  się później miejscami uspokaja,  to znowu ożywia, później p rz y 
chodzi dosyć  ruchliwa, a śpiewna melodja basowa w prawem  ręku z n ieodzownemi przekła- 
danemi akordam i lewej ręki w wiolinie, poczem m elodja  p rzy  końcu przechodzi w średnie 
g łosy  do wiolinu. Serja ta  m azurków do na jlepszych  nie należy. W ed ług  p. Tadeusza Ochlew- 
skiego, prócz tych  d w unas tu  "seryj jest jeszcze  Trauer-Mazur,  w y d a n y  w P rad ze  u Hoff
mana (p o d łu g  ka ta logu  Hoffmeistra) w y d a n y  m iędzy  1844 a 1851 rokiem, a najprędzej 
po roku 1847. Z apew ne zosta ł  nap isany  po utracie  1-szej żony.

Szopowicz swoją  osobą  ba rdzo  in te resował dawniejsze  pokolenia ,  ekscy tow ał  je a nawet 
entuzjazmował,  jednocześnie  w zbudzając  pew ne  zaciekawienie  ze względu  na podobieńs tw o 
brzmienia  nazwiska jego z Chopinem. „Wer den Dichter will verstehen, muss in Dichters 
Lande g e h e n “, jak mówi Goethe.  Kraj i otoc-żenie mają w p ły w  na twórcę,  nic więc d z iw 
nego, iż mazurki, a raczej piosenki Szopowicza z zakrojem mazurka, że tak  powiedzieć,  
pachną  Podolem , Ukrainą,  to m ono ton ją  s tepów  niezm ierzonych, mimowoli nasuwając  na 
m y ś l  i innych  jeszcze podolsko-ukra ińsk ich  tw órców  m uzycznych,  z te jże  samej mniej 
więcej epoki,  co i Szopowicz.  Popularność  jego, szczególnie  na P o d o lu  i Ukrainie  by ła  
n ies łychanie  wielka, doczekał się wielu wydań, jak Kocipińskiego, Koreywy, a p o tem  Idzi
kowskiego  w kijowie, jak Fr iedle ina  a po tem  Gebethnera  i Wolffa w Warszawie, wreszcie 
zagranicą  Botego i Bocka w Berlinie, lub Kistnera w Lipsku i wiele innych. Doczekał się 
również niejednej t ranskrypcji ,  że wym ien ię  chociażby ty lk o  Adolfa Sonnenfelda op. 5 
Nr. 1 i Nr. 2, i też same w układzie  na wiolonczelę  A. Cinka, w y d an y ch  w repertuarze  
„K łosy“ u Ferdynanda  Hoesicka Nr. 9 i 37, R. Brauna z repertuaru  M aurycego Rosena na 
skrzypce  z fortepianem u G ebethnera  i Wolffa (stop. II Nr. 48), na k tóre  sk ładają  się 
mazurki op. 5 Nr. 1, op. 1 Nr. 2, a wreszcie jeden z m azurków z 6-go opusu. Należy też 
wym ienić  na jnow szą  transkrypcję  na skrzypce  z fortepianem Tadeusza Ochlewskiego  skom- 
b inow anych  połączonych  m azurków z op. 4 Nr. 1 i op. 7 Nr. 1 w tonacji D m oll  a w y 
konanych  po raz p ierw szy  w dniu 18 październ ika  1932 r. w Polskiem  Radjo przez samego 
autora tej t ranskrypcji .

Chcąc sobie w y tw orzyć  rzete lny  obraz  i pojęcie o p iosenkach Szopowicza,  t rzeba prze- 
dew szystk iem  umieć wyczuć Podole ,  gdz ie  on p rzeb y w a ł  i gdzie  je tw orzy ł ,  t rzeba więc 
sobie1 w wyobraźn i  przedstawić ,  odm alować te s tepy  szerokie, n ieskończone  tajemnśćże,  
pe łne  ku rhanów  i dziwnego jakiegoś w ew nętrznego  smutku, czy tęsknoty ;  t rzeba  widzieć 
lud  m iejscowy w barw nych  sw ych  strojach i s ł y s z ę ^  śpiew jego pełen n iew ysłowio-  
nej zadum y, czy żalu i rozlewności. Jak  w poezji  naszej m am y całą wspaniałą  szkołę 
p iew ców ukraińskich, tak  że ta  sama U kra ina  wraz z Po d o le m  dała w pew nym , ty lko  n ie 
s te ty ,  znacznie m niejszym  stopniu  i zakresie,  no i naturaln ie  z mtiiejszemi, a nawet w prost  
minimalnemi, rezulta tam i ukraińską szkołę,  która jednakże  z p raw dziw ym  ar tyzm em  w szer-
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szem znaczeniu nie miała nic wspólnego;  nie umiała i nie była  w stanie , ani też nawet 
nie rościła  sobie żadnych  pretensji  do przekroczenia  granic pły tk ie j  popularne j  muzyki,  
jaką ty lko  była  w istocie, ale za to miała jedną  cechę dodatnią,  pewien sw o is ty  kolory t  
miejscowy. Twórcami tej popularnej,  p rzystępne j  muzyki o charak terze  ukraińskim byli  
tw órcy  muzyczni, k tó rzy  bynajmniej nie przeszli do historji  m uzyki,  jako gw iazdy  św ie
cące na firnamencie sztuki p ierw szorzędnym  blaskiem, a byli  nimi: Feliks Jaroński ,  
k tóry ,  według  alb. Sowińskiego w r. 1850-ym dał się  słyszeć w Paryżu z powodzeniem , 
a w 1863 r. bawił  w Kielcach. On ułożył  szereg dumek i Szumkę, t. j. wesołą ,  skoczną 
p iosenkę,  „Nuż do h a r fy 11 na fortepian, cieszący się ongi sporą  popularnością,  co jest  
w pros t  niepojęte . Drugim twórcą  b y ł  Józef Dominik Witwicki, k tóry  również w swoim 
czasie zas łyną ł  swemi warjacjami na fortepian na tem at piosenki  ukraińskie j „Zabrałysma 
sia Burłaki", w ydanem i u Pe tersa  w Lipsku i u Hoesicka w Warszawie, Ale najw iększą 
sławą na Ukrainie  w Rosji i w Polsce  c ieszył  się M ichał  Zawadzki,  twórca  szeregu marszy 
zaporożskich  i 24 ch a może więcej szumek ukraińskich  tych  jakoby  rapsody] na sposób 
l isz towski  i sporo  dum ek na fortepian, w y d a n y ch  w K orey w y ,  Kocipińskiego, Idz ikow skiego  
w Kijowie, Ży tom ierzu  i Odesie ,  u Gebethnera  i Wolffa w W arszawie,  oraz u Jurgensona  w M o
skwie. Należy też wymienić  Roumalda Teodora  Zientarskiego (1829— 1874), k tó ry  zaskarbił  
sobie wiele uznania  zu sw oją  „grandę fanta is  e de concert  sur des themes ukrainiens 
„Ne h o d y  Hryciu" i „Handzia  ciacia m o ło d y czk a11 op. 41, a wreszcie  W iktora  Zientar
skiego, tw órcy  wielu szumek i dumek w y d a n y ch  u Idzikowskiego w Kijowie. W pieśniach 
zaś uwydatn il i  się w szczególności ;  tenże  Zawadzki autor kilku śp iew ników  na głos so 
low y  z fortepianem, c ieszących się dużem wzięciem śród rzeszy amatorów, Adolf Krajski, 
kom pozy to r  „Szaleńca11 do słów Andrzeja  Janowicza, ba rdzo  śpiewanej i łubianej pieśni,  
A. Janowicz „Nigdyż serce stęsknione" do słów Bohdana Zaleskiego, Antoni  Kocipiński,  
twórca zb iorów ukraińskich pieśni, oraz Józef Karesz niewidomy śpiewak i kom pozy to r  
kołysanki  do s łów  Kornela Ujejskiego „Luli, senny  mój an io łku11 — jeden z os ta tn ich  
bardów, czy w ęd ro w n y ch  śp iewaków, k tó ry  zdaje się jeździł  po Królestw ie  i W ołyn iu  od 
dworu do dw oru  ze swemi pieśniami.  Byli to ludzie  jednak  niewielkiego rozmachu 
i talentu ,  ale p rzy tem  i n iewielk ich  aspiracyj,  a jeszcze mniejszej w iedzy  muzycznej,  
k tó rzy  w doda tku ,  zasklepiwszy się p rzytem  w sw ych  zaściankach, w swem mało muzy- 
kalnem otoczeniu,  w na jlepszym  razie, co najwyżej w dzielnicach swoich, nie obejmujący, 
ani nie rozumiejący sze rszych  w idnokręgów  sztuki,  nie mogli ,  ani umieli nadać sw ym  
dziełom skończonej formy, a zrobił  to  jedynie  Juljusz Zarębski (Zarembski 1854— 1885), 
k tórego tańce  galicyjskie  op. 2 na cztery  ręce są w na jw yższym  stopniu ar tys tyczne ,  
skończenie p iękne  i e s te tyczne  pod każdym  względem. Co się ty c z y  m azurków  Szopo- 
wicza jeżeli je porów nyw ać z dziełami ówczesnych  ukra ińsk ich  kom pozy to rów , naturalnie 
za w yją tk iem  osta tnio w ym ien ionego  Zarębskiego, to  mają one wie le  cech wspólnych  
z dziełami powyżej  w ym ien ionych  twórców, te same efekty i spo so b y  wyrażania  sw ych  
myśli  m u zycznych  — i tu, i tam się spo tyka  ten sam szablon, t.ę samą manierę, a choć 
mazurki te są p łynne  i p o toczyste ,  a często nawet i miłe d la  s łuchacza,  ale jest  w nich, 
n ies te ty ,  pew ne  ubóstw o  światłocieni,  nas tro jów  i efektów fortepianow ych, są w nich 
bowiem ty lko ,  jak  g d y b y  dwie farby, dwie odm iany  ob razów  i wrażeń m uzycznych:  sen
tym en t  z pew ną  nawet łezką,  albo też dziarskość czasem naw et  rubaszna,  m azurowa 
z „hopkami*, przez co u tw o ry  te często stają  się  już naw et nudne  i nużące dla s łuchają
cego, zwłaszcza,  g d y  się  je s ły szy  k*lka pod  rząd, tembardziej ,  że k o m pozy to r  odznacza 
się w^ybitną w adą  unikania  zmian tonacy jtiych  i w sze lk ich  m odulacyj,  lecz przeciwnie, 
k iedy już wejdzie  w jed n ą  tonację,  wiernie  jej się trzym a i siedzia łby  w tej tonacji do 
nieskończoności,  jakby  jej p rzysięga ł  wierność  na całe życie,  delektując się  nią aż do 
przesy tu ,  przez co w y tw arza  się w p ro s t  n ieznośna m onoton ja  tonacyjna,  tak  że spo tyka ją  
się w jego  dorobku  a r ty s ty czn y m  takie  mazurki,  k tó re  są nieraz l iteralnie  od  p o czą tku
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do końca w jednej tonacji bez  k rz ty  odchylenia  od takowej, co. aż do wielkiej nudy d o 
prow adzić  jest  w stanie, a p rzy  tem wszys tk iem  jeszcze w dod a tk u  efekty w pros t  jedne 
i te same ustawicznie n iemal we wszys tk ich  tych  p iosenkach aż do znudzenia  się p o w ta 
rzają, jak np. melodją w basie, lub w średnich  głosach, melodją w prawem ręku nisko, 
g d y  lewą ręka krzyżując ,  uderza  w wiolinie miarowe akordy;  częsta maniera a rpedżiow a- 
nych akordów , lub oktaw; p rawa i lewa ręka, gra jące  oktawami unisono, o to  są i prze
w ażne  szab lonow e efekty, k tóremi wciąż do n ieskończonośc i  operuje ;  więc też i nic dz iw 
nego, że mazurki te, z osobna zagrane  (ale bynajm niej  nie wszystk ie)  ze w zg lędu  lia
swój nastrój poe ty czn y ,  jeszcze się jako  tako mile słuchać dadzą, ale już zagrane pod
rząd, nużą n iepomiernie  i t rącą  w pros t  p rz eż y tą  sta roświeczyzną ,  a nie zawsze a naw et
rzadko  kiedy  są o ryginalne,  bo  miejscami n iejednokrotnie  Chopina przypom inają .  Z d w u 
nas tu  zeszy tó w  ty ch  p iosenek,  zaledw ie  1-szy, 5-ty, 7-rny i 8-my korzystn ie j  się wyróżn iają .

POLSKIE CZASOPISMA MUZYCZNE.

KWARTALNIK MUZYCZNY. Rok V, zeszy t  X V II— XVIII. W arszawa,  1933. T r e ś ć :  
H elena  W indakiewiczow a (Kraków), Pen ta ton ika  w m uzyce  polskiej  ludow ej — Lektor 
Uniw. Dr, Marja Szczepańska (Lwów), Z folkloru m u zycznego  w XVII wieku — Dr. Juljan 
P u likow ski  (Wiedeń), Sześć pieśni śląskich z roku 1810 — Dr. H enryk  Opieński (Morges), 
P rzy czy n ek  do dz ie jów  poloneza w XVIII w ieku .— X. W ładysław  Skierkowski (Imielnica — 
Płock),  M uzyka lność  ludu  kurp iowskiego  — Prof. Uniw. Dr. Adolf  Chybińsk i  (Lwów),
0  ź ród łach  i rozpowszechnien iu  dw udz ies tu  m elody j  lu d o w y ch  na Skalnem  Podha lu  — 
Rektor  P .  Kons. Muz. Prof.  Józef W ihto l  (Ryga), O pieśni ludowej na Łotwie słówl 
kilka — Dr. Bronisław a W ójcik-Keuprulian (Lwów), M uzyka  b liż szego  twschodu, II. M uzyka 
turecka. — Sprawozdania: 1. M uzyka  Po d h a la .  Zebrał i u łoży ł  Stanis ław Mierczyński,
Lwów—W arszawa, 1930 (A. Chybiński);  2. Masurische Volksl ieder,  v. H edw ig  Borowski,  
Ewald Lukat, K dnigsberg  1932 (A. Chybiński);  3. Kolessa Filaret: Narodni pisni z holyćkoj 
Łem kiwszczyny,  Lwów 1929 (Br W ójcik-Keuprulian; 4. Dragoi Sabin: 203 Colinde cu 
tex t  si melodie,  Craiova 1925 (A. C hybiński);  5. W ójcik-Keuprulian Bronisława: Po lska  
m uzyka  ludowa, Kraków 1932 i Muzyka ludowa, W arszaw a 1932 (Dr. Junosza);
6. D joudjeff  S toyan:  R y thm e  et m esure  dana la m usiąue  populaire  bulgare ,  Pa ryż  1931 
(Dj\ Junosza);  7. N ennstie l  Berthold: A rb e i t  am Volkslied ,  Berlin 1931 ■— Karol Szym a
nowski:  Sześć pieśni lu d o w y c h ,  P o zn ań  1929 (Dr. Je rzy  Freiheiter);  9. A. Maklakiewicz: 
5 pieśni ludow ych ,  Poznań ,  1929 (Dr. J. Freiheiter); 10. Jan  Maklakiewicz: Suita huculska,  
W arszawa 1932 (Dr. J. Fre ihei ter)  — P o lsk ie  czasopism a m uzyczne  — Kronika.

HO SAN NA. R. VIII. Nr. 2. Luty  1933. T r e ś ć :  Dom  G u e r a n g e r .— Nr. 3. Marzec 1933: 
T r e ś ć :  X. J. Matulewicz,  Oracje n ieszporne  — X. H. Nowacki,  G rzegorz  Wielki — X. H. 
Nowacki,  Dom Gueranger  (dok.) — Nr. 4. Kwiecień 1933. T r e ś ć :  X. H. Nowacki.  
M uzyka  kościelna wczoraj,  a ju tro  — P. M onsignor  A. Kw ia tkowski ,  M uzyka  i śpiew 
kościelny w św ie t le  prawa kanonicznego.  — Nr. 5. Maj 1933. T r e ś ć :  X. H. Nowacki,  
D uszpaste rs tw o ,  a śpiew g regorjańsk i— P. Mons. A. Kwiatkowski,  M uzyka  i śpiew kościelny 
w świetle  p rawa kanonicznego  (c. d.) — Z kraju  — R. VIII. Nr. 6/7, Czerwiec— Lipiec 1933. 
T r e ś ć :  X. A. Kwiatkowski,  M uzyka  i śp iew kośc ie lny  w św ie tle  prawa kanonicznego 
(c. d.) — R. VIII. Nr. 8. Sierpień 1933. T r e ś ć :  X. H. Nowacki,  P o d s ta w y  istnienia stanu 
o rgan is tow sk iego  — X. J.  Matulewicz,  Kom pleta  (dok.)  — X. A. Kwiatkowski ,  M uzyka
1 śpiew kośc ie lny  w świetle  prawa kanonicznego  (c. d.) — Śpiew gregorjański  tem atem  prac  
sekcji  l iturg icznej sodalicji akadem ików  — R. VIII. Nr. 9. Wrzesień. T r e ś ć :  Muzyka
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i śpiew kościelny  w świetle  prawa kanonicznego  (c. d.) — A. U m ias tow ska ,  O praw dziw ym  
śpiewie  kościoła  — Z żałobnej  karty .  — R. VIII. Nr. 11. L istopad 1933. T r e ś ć :  Ju trzn ia  
(dok.)  — X. A. Kwia tkowski:  M uzyka  i śp iew kośc ie lny  w św ie t le  p rawa kanon. (c. d.) — 
A. U m ias tow ska:  O p raw dziw ym  śpiewie  kośc. (c. d.) — R. VIII. Nr. 12. Grudzień  1933. 
T r e ś ć :  X. J. Matulewicz: Laudesy — X. A. Kwiatkowski:  M uzyka  i śpiew kffśc. w świetle  
p raw a kanon.  (c. d.) — Z bież. chwili .

LWOW SKIE W IADOM OŚCI MUZYCZNE i LITERACKIE. R. VIII. Nr. 72. 16 Marca 
1933. T r e ś ć :  Dr. A. Chybiński:  W sprawie przewiezienia p rochów  Chopina do Po lsk i  — 
Dr. Z. Lissa: T ro ch ę  polemiki na tem at „musica m o d e rn a 0 — K oncerty  — Kronika — R. VIII.  
Nr. 73. 22 Kwietnia 1933. T r e ś ć :  Dr. A. Chybiński:  Dawna,  a nowa m uzyka  — Dr. St. 
Śledziński:  W sprawie  „ rzeczo w e j0 dyskusji  o nauczaniu  m uzyki  w szko łach  o g ó lno 
ksz ta łcących  •— Dr. Br. W ójcik-Keuprulian: W sprawie  p rzewiezienia  p rochów  Chopina do 
Polsk i  — K o n cer ty  (Wł. Gołębiowski)  — Kronika — R. VIII. Nr. 74. 30 Maja 1933. T r e ś ć :  
Dr. A. Chybiński:  O siedmiu p ieczęciach dawnej m uzyki — Koncerty  (W. Hausman) — 
W ydaw nic tw a (W. G . ) — R. VIII. Nr. 75. Czerwiec — Lipiec 1933. T r e ś ć :  Dr. S. Barbag: 
Rok pam ią tkow y trzech  m is trzów — List o tw arty  do JW. Pana Dr. Adolfa Chybińskiego, 
Prol.  U. J. K. we Lwowie (Stefanja Łobaczewska) i odpow iedź  Prof. Dr. Adolfa C h y b iń 
skiego —  Publikac je  (Dr. St. Łobaczewska i W. Hausman) — P rodukc je  uczniowskie  
(W. Hausman) — Kronika — R. VIII. 76. Sierpień — W rzesień  1933. T r e ś ć :  Dr. St.
Zętowski:  Czy nie ży jem y w przedw iośn iu  nowej ery m uzyki —  Kronika — Nadesłane  do 
redakcji  — R. VIII. Nr. 77. Październ ik  1933, T r e ś ć :  Dr. St. Zetowski:  O renesans 
naszej tw órczośc i  operowej — Kronika — Now e u tw ory  m uzyczne  i książki nadesłane do 
redakcji  — R. VIII. Nr. 78. L istopad 1933. T r e ś ć :  Dr. Z. Lissa: Psycholćrąjczne p o d 
s taw y  muzyki f ilmcwej — Dr. St. Zetowski:  Narodziny  rad jokry tyk i  m uzycznej — Z sali 
koncertowej — Kronika — R. VIII. Nr. 79. G rudz ień  1933. T r e ś ć :  Dr. S. Barbag: Boj
ko t  nowej m u z y k i — W. Hausman: Tole row an ie  i popieranie  ana lfabe tyzm u m u z jc z n e g o  — 
K oncerty  — Kronika.

MUZYKA. R. X. Nr. 1/99. 31 S tyczn ia  1933. T r e ś ć :  R. Wagner: Czy  opera już się 
przeży ła  — M. Centnerszwer: M uzyka  w S ta rym  Testam encie  — St. Niewiadomski:  75-ta 
rocznica premjery  „Halki* — B o y -Ż e le ń s k i :  W spom nienia  o Wł. Żeleńskim  — J. Hilton. 
N arodziny  i życie jazzu — M. Gliński: Bronisław  H ub e rm an n  — Fr. Brzeziński:  W ystaw a 
m uzyczna  w W arszawie  — L. Binental:  M iędzynarodow a konferencja koncertowa — K. Hła- 
wiczka: Kurs in terpretacji  dzieł  Chopina — Im pres je  m uzyczne  — K orespondencja  — N ow e 
w ydaw nic tw a  — Przeg ląd  p ra sy  — Kronika — Rozmaitości — R. X. Nr. 100. (Monografja  
zbiorowa, zawiewierająca  „wiele materjału ,  już og łoszonego  na łamach „Muzyki" ,  n iedo
s tęp n y ch  z p o w o d u  w yczerpan ia  o d n o śn y ch  num erów czasopisma").  T r e ś ć :  T rzy  g łosy
0 m uzyce  (Ign. Pade rew sk i ,  Gabr. d ’Annunzio ,  K. Szym anow ski)  — F. Busoni: O istocie 
m uzyki •— M. Gliński: Dzieje  w spó łczesnego  sys tem u dźw iękow ego  — P. Bekker: Czy 
istnieje  postęp  m uzyczny?  — J. A. Maklakiewicz: O sztuce k o m p o z y c j i— T. Ruffo: O sz tuce 
śpiewu — B. Huberm ann: O grze skrzypcow ej — Zb. Drzewiecki:  Nowe prob lem y  sty lu  
fo r tep ianow ego  — F. W eingartner:  O sztuce kapelm is trzowskie j  — St.  Niewiadomski:  O k ry 
ty ce  m uzycznej  — R. X. Nr. 102 — 104. 31 Czerwca 1933 T r e ś ć :  Jan  Brahms o sobie
1 innych  k o m p o zy to rach  •— Ign. Paderew ski:  Z m ych wspom nień  — B. Szarli tt:  Czyn 
reformatorski W agnera  — T. Jarecki: O m uzyce  kwartetowej — W. Furtwiingler: Muzyka, 
a p o l i ty k a  — St. Zetowski:  O m uzykę  do „ D z ia d ó w " — M. Gliński: Eugenjusz  Morawski —
E. Z ygm an: M uzyka ,  a num izm atyka  — Impresje m u z y c z n e — K orespondencje '— IV konkurs 
kom pozy to rsk i  — Nowe w ydaw nic tw a  •— P rzeg ląd  prasy  — Kronika — Rozmaitości.

MUZYKA KOŚCIELNA. R. VIII. Nr. 3/4. Marzec— Kwiecień 1933. T r e ś ć :  Ks. Mons. 
Dr. Gieburowski:  III kongres  w szechpolski  m uzyki kościelnej w Toruniu  — Dokument
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wielkiej w a g i—X. Wł. W argowski:  O liturgji m szy św .— J. Maklakiewicz: Zadania  socjalne 
i towarzysk ie  w zespołach  śpiew -— Kom unikaty  — Kronika — R VIII.  Nr. 5/6. Maj — 
Czerwiec 1933. T r e ś ć :  Z. Latoszewski:  W róćm y do polifonji — Ks. Pr. P. Czapiewski:  
M uzyka i śpiew kośc ie lny  w diecezji chełmińskiej w us taw o d aw stw ie  synoda lnem  ■— 
P. Hermańezyk: O rgany  to ruńsk ie  — W. Jaskulski.  O chórze kośc ie lnym  św. Jana 
w Toruniu  — Ks. J. Wiśniewski:  O dzwonach kościelnych św. Jana w T oruniu  — K om u
n ikaty  — R. VIII. Nr. 7/8. Lipiec — Sierpień 1933. T r e>ś ć: X. Dr. H. Feicht: Kazanie  
w yg łoszone  w bazy l ice  św. Jana w Toruniu na 111 kongresie  liter. - muz. — O brady  
III Kongresu m uzyki  kościelnej  — Zygm unt  Latoszewski: III Kongres m uzyki  kościelnej 
w Torun iu—X. W. Faustm an: O konieczności  organizacji w dz iedzinie  m uzyki  kościelnej— 
Program  Zjazdu T oruńsk iego  — N ow e o rgany  Riegera w kościele ś$ J  Marji M agda leny  we 
Lwowie — K om u n ik a ty — Kroniki — R. VIII, Nr. 9/10. W rzesień — Październ ik  1933. T r e ś ć :  
X. Sz. Dreszler: S tanowisko  m uzyki  kościelnej w życ iu  a r tys tyczno-ku l tu ra lnem  — F. N6- 
wowiejski:  O znaczeniu R a ty zb o n y  dla ruchu kośc ie lno-m uzycznego  — Kom unikaty  — 
Kronika — Książki i n u ty  — R. VIII. Nr. 11/12. L istopad —  G rudz ień  193,3. T r e ś ć :  F. 
Now owiejski:  O znaczen iu  R a tyzbony  dla ruchu kośc ie lno-m uzycznego  (II) — Ś. p. H enryk  
M akowski (1862 —  1933) — X. Dr. W- Gieburowski:  Z pracowni m u zyczno  - a r ty s tyczne j  
p o znańsk iego  chóru  ka ted ra lnego  — T. Z. Kassern: Koukurs chórów kośc ie lnych  — K om u
n ikaty  — Nowe w ydaw nictw a .

MUZYKA W SZKOLE. R. V Nr. 6. Luty 1933. T r e ś ć :  Dr. J. Reiss: Audycja  
szkolna — St. Krynicki:  P ieśń  jako  w spó łczynnik  w w ychow an iu  panstw ow em  wsi — 
R. Gnus:  Egzaminy w s tęp n e  ze śp iewu w sem inarjum  (dok.) — P. Mous: Siedm dni śp iew u  
na osiedlu  szkolnem  — Dr. St. Z e tow ski:  Rota z p ize d  przeszło 100 lat — J. J. Rousseau: 
O nauczaniu  muzyki — Z. M eissnerówna: P o ry  roku (dok.) — Kronika — Recenzje — 
D o d a tek  n o to w y  (St. I. Rączka: Marsz P iłsudsk iego)  — R. V. Nr. 7. Marzec  1933. T r e ś ć :  
Twórczość m uzyczna  dziecka w świetle  psycholog ji  i pedagogji  — Dr. J. Reiss: Audycja  
szkolna  (dok.) — St. I. Rączka: P ieśń  ludowa w szkole  — E. Behnke, L. Browne: Głos dziecka 
(tłum.)  — K. Hławiczka: S łowo w stępne  na koncercie  s z k o l n y m — St. D rabczyńska:  Lekcja 
śp iewu w ki. II. A. w Katowicach  II, szk. im. Król. Jadwig i  — K om unikaty  — Kronika — 
W iadomości z zagran icy  —  Nowe w ydaw nictw a  — D oda tek  nutowy: Józef Kaczkowski,  
II. P o lonez  1825 r. — R. V. Nr. 8. Kwiecień 1933. T r e ś ć :  Dr. Z. Lissa: Twórczość 
m uzyczna  dziecka w świetle  p sycho log ji  i pedagogji  (c. d.) — K. Hławiczka: Detonacja  
w śpiewie — K. H.: Literackie w spom nien ia  o śpiewie  szko lnym  — K. H.: Marsz D ąbrow 
skiego — H. C zaykow ska:  Lekcja p rzep row adzona  w g imnazjum Z. Sierpińskie j w W ar
s z a w i e — Kronika  — N ow e w ydaw nic tw a  — R. V. Nr. 9/10. Maj — Czerwiec 1933. T r e ś ć :  
K. Hławiczka:  N ow y program  nauki śp iewu w szkole  powszechnej  — Dr. Z. Lissa: T w ó r
czość m u zyczna  dziecka w św ie t le  psycholog ji  i pedagogji  (dok.) - K. Hławiczka: Spór 
o d rogę  w nauczaniu m u z y k i — J. Wierzbińska: Rola śp iew u  w rozwoju  dzieci um ysłowo 
u p o ś led zo n y m  — Z. Kwaśnicowa: Śpiew w ruchu — J. Kaźmierczakowa: Inscenizacja p io 
senki — R. Gnus: E gzam iny  w stępne  ze śp iewu w seminarjum — Br. Rutkowski:  Kursy 
M. O. W . — Kronika - (Pismo to  ukazuje  się nadal  pod  nazw ą  „Śpiew w szkole^).

ORKIESTRA. R. IV. Nr. 2/29. Luty  1933. T r e ś ć :  St. N iewiadomski:  Fr. Szopen — 
Nestor:  Grajmy dę te  k w a r te ty  i s ek s te ty  — Dr. H. Opieński:  Ze -wspomnień osob is tych  
o s łynnych  kapelm is trzach — Dr. A. Sołtys:  M uzyka  w rozgłośni  lwowskiej Po lsk iego  
Radja — J. Adamski: Reprodukcja  utworu m u z y c z n e g o — Dr. J. Koffler: Nauka harmonji  — 
Dr. S. Kaswiner: Dzieło i jego  w ykonan ie  — O zdobniki  (c. d.) — H y m n y  narodow e — 
Rozmaitości — Kronika — Co k ażdy  m uzyk  wiedzieć powinien — R. IV. Nr. 3/30. Marzec 
1933. T r e ś ć :  St. Niewiadomski,  Fr. S zopen  (c. d) - -  Dr. H. O p ieńsk i- Ze w spom nień  
o sob is tych  o s ły n n y c h  kapelm is trzach  (c. d.) — Dr. Z. Jachim ecki ,  Ryszard  W ag n e r  — Dr.
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A. Sołtys:  M uzyka  w rozgJośni lwowskiej Po lsk iego  Radja (dok.) — Dr. St. Łobaczewska: 
M uzyka instrum entalna  w XVII i XVIII w. — Dr. J. Koffler: Socjo logja  t rąb y  — F. K u l
czycki:  Solfeż (c. d.) — J. Adamski:  Rola d y ry g en ta  o rk ies tra lnego  •— Dr. S. Kaswiner:
Dzieło i jego  w ykonanie  (dok.) — Dr. J. Koffler: Nauka harmonji  (c. d.) — Dr. J. Koffler: 
Instrumentacja  (c. d ) — Ozdobniki (c. d ) — H ym ny  narodow e  — Rozmaitości i t. d. (j. w.) — 
R. IV. Nr 4/31. K w ie c^ ń  1933. T r e ś ć :  St. Niewiadomski: Fr. Szopen  (c. d.) — Dr. H: 
Opieński:  Ze wspom nień  osob is tych  o s ły n n y ch  kapelmistrzach •— Szanuj in s trum ent — 
Dr. St. Sledziński:  W sprawie „ rz» :z o w e j“ dyskusji  o nauczaniu  m uzyki  w szkołach 
og ó lnoksz ta łcących  — F. Kulczycki:  Solfeż (c. d.) — Dr. St.  Łobaczewska:  M uzyka  ins t ru 
menta lna  w XVII i XVIII w. (dok.) — Dr. J. Koffler: Nauka harmonji  (c. d.) — O zdobnik i  
(dok.) — H y m n y  narodowe — Rozmaitości i t. d. (j. w.) — R. IV. Nr. 5/32. Maj 1933.
T r e ś ć :  E. Krzyżanowski:  Jan Brahms — St. Niewiadomski:  Fr. Szopen (c. d.) — Dr. H.
Opieński:  Ze w spom nień  o sob is tych  o s ły n n y ch  kapelm is trzach  (dok.) — Dr. Papierniami: 
Kult  m uzyki  na s ta roży tnym  w schodz ie  — F. Kulczycki:  Solfeż (c. d.) — Dr. Z. Lissówna: 
Nowe ins t rum en ty  — Dr. J. Koffler: Nauka harmonji  (c. d.) — Prob lem y  ork ies tra lne  — 
H ym ny  Narodowre — Rozmaitości i t. d. (j. wr.) — R. IV. Nr. 6/33. Czerwiec 1933. T r e ś ć :  
St. Niewiadomski:  Fr. Szopen (c. d.) — M. Cyrus Sobolewski.  Trąbki, korne ty ,  skrzy- 
d łówki — Dr. J. Koffler:  Nauka harmonji  (c. d.) — Dr. M. Papierm ann: Kult  Polski w tw ór
czości W agnera  — Dr.  R. O oldenberg :  Układ fo r tep ianow y — F. Kulczycki:  Solfeż (c. d.) — 
K. Hławiczka: W odpowiedzi  na a r tyku ł  D-ra St. Śledzińskiego: „W sprawie  rzeczowej 
dyskusji  i t. d. (j. w.) — H y m n y  narodow e — Rozmaitości i t. d. (j. w.) — R. IV. Nr. 7/34. 
Lipiec 1933. T r e ś ć :  St. N ie w ia d o m s k i :F r y d e r y k  Szopen (c. d.) — Dr. H. Opi_eński. 
Z dziejów dawnej polskiej muzyki symfonicznej — Dr. S. Barbag: Rok pam ią tkow y t rzech 
mis trzów — R. Eblisiewicz: Jak d y ry g o w a n o  w daw nych  czasach — J. Kozdracb: Tablica 
interwałów — F. Kulczycki:  Solfeż (c. d.) — Dr. J. Koffler: Nauka harmonji  (c. d.) — P rz e 
wodnik  „Ork iestry"  (Tempo) — H y m n y  narodowe — Rozmaitości i t. d. (j. w.) — R. IV. 
Nr. 8/35. Sierpień 1933. T r e ś ć :  St. Niewiadomski:  Fr. Szopen (c. d.) — Dr. J. Reiss. 
P o lonezy  Ogińsk iego  — Dr. St. Barbag: Rok p am ią tkow y  t rzech  mistrzów1 (dok.) — 
A. Hojny: Początk i  m uzyki  wojskowej — Dr. J. Koffler: Nauka harmonji  (c. d.) — Dr. 
Czerwiński R.: P raca  nocna  muzyka — F. Kulczycki:  Solfeż (c. d . ) — W. Nowak: Amatorskie  
zespoły:  światła  i cienie — Przew odnik  „Orkiestry" (Rutyna orkies tra lna) — H y m n y  naro
dowe (c d.) — Rozmaitości i t. a. (j. w.) — R. IV. Nr. 9/36. Wrzesień 1933. T r e ś ć :  St. 
Niewiadomski:  Fr. Szopen (dok.) — Dr. J. Reiss: P o lo n ezy  O g ińsk iego  (c. d.) — A. H o j m a  
Początk i  m uzyki  wojskowej (c. d.) — A. Kamieński:  M uzycy m iędzy  sobą  — Dr. J. Koffler: 
Nauka harmonji  (c. d.) — A. P lohn: O zan ied b an y ch  ins trum entach  — F. Kulczycki:  Solfeż 
(c. d.) — P rzew odn ik  „Ork iestry"  (Technika dy rygow ania)  — Hyniijy  uarodow7e (c. d.) — 
Rozmaitości i t. d. (j. w7.) — R. IV. Nr. 10/37. Październ ik  1933. T r d ś ć: Kształćcie 
m łodzież  w muzyce — Dr. A. Chybiński:  D udy  — Dr. J. Reiss: P o lo n e zy  Ogińsk iego  
(dok.) — Dr. S. Barbag: Pub l iczność  jako prob lem  k u l tu ry  m uzycznej  — A. Hojny: Początk i  
m uzyki wojskow7ej (c. d.) — F. M. Nowownejski: Taniec  — Dr. J. Koffler: Nauka harmonji  
(c. d.) — F. Kulczycki:  Solfeż (c. d.) — Technika dy ry g o w an ia  (c. d.) — H y m n y  narodow e 
(c. d.) — Rozmaitości i t. d. (j. w.) — R. IV. Nr. 11/38. L is topad  1SJ3- T r e ś ć :  Dr. A. 
Chybiński:  D u d y  (c. d.) — Dr. H. Opieński: Szopen, a orkiestra  wojska po lsk iego  — Dr. J. 
Koffler: Reforma szko ln ic twa m uzycznego  — A. Hojny: Początk i  muzyki wojskowej (c. d.) —
F. M. Nowowiejski:  Taniec (d o k .)— Dr. J. Koffler: Nauka harmonji  (c. d.) — F. Kulczycki: 
Solfeż (c. d.) —  Technika dy ry g o w an ia  (c. d.) — H y m n y  narodowe — Rozmaitości i t. d. 
(j. w7.) — R. IV. Nr. 12/39. G rudaień  1933. T ^ e  ś ć: Dr. A. Chybiński:  D udy  (dok.) — 
Z Andrzejowski:  Co śpiewało  wojsko polskie powracając  z w y p raw y  wnedeńskiej — Sim- 
sund: Misterjum skrzy7piec (Rozmowia z mis trzem H uberm anem ) — Dr. St. Zetowski:  O nale
żyte  honorow7anie twórczości  m ałych k o m p o zy to ró w  — E. Stein: Co to jest  m uzyka  „ato-
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na ln a“ (przekład  z niem.l — A. Hojny: Począ tk i  m uzyki  wojsk, (dok.)  —  Dr. H. Biber: 
In s t ru m en ty  dę te  a uzębienie  — Dr. J. Koffler: Nauka harm onji  (c. d.) — Technika d y r y 
gowania  (c. d.)— Rozmaitości  i t. d. (j.w.)

ŚPIEW  W SZKOLE. Miesięcznik. Organ Sekcji Nauczyciel i  M uzyki i Śpiewu Związku 
Nauczyciels twa P o lsk iego .  Redaktor:  Karo l  Hlawiczka. W arszawa.  Rok I. Nr. 1. Wrzesień 
1933. T r e ś ć :  Od redakcji  — K. Hlawiczka: In terpretacja  p rogram u nauki i śp iewu dla 
k lasy  5-ej — T, Mayzner: P ieśń  żołn ierska i pa tr jo tyczna  — J Suwara: C hór dzieci k rak o w 
skich —  Dr. St.  Zetowski:  P o ran ek  ku uczczeniu 250 roczn icy  odsieczy wiedeńskiej — 
K ronika— D o da tek  m uzyczny:  P ieśń  bo jow a  o „Boju w iedeńsk im "— R. I. Nr. 2. Październ ik  
1933. T r e ś ć :  St. Reda: Nauka  śpiewu, a w y chow an ie  p ań s tw o w e  — K. Hlawiczka.
In terpretacja  program u nauki śpiewu dla k lasy  5-ej (c. d.) — F. Vach: Uwagi do  ćwiczenia 
pieśni w chórze  •— J. W ierzbińska :  P ró b y  stosowania  w szkole  p rogram u śpiewu — 
Kronika  — W iadom ości  z zagran icy  (Dodatek  nutowy: K antata  ku  czci Józefa  P i ł su d 
skiego). — R. I. Nr. 3. L is topad  1933. T r e ś ć :  Romain Rolland: P ieśń  ludowa (przekład 
z franc.) — B. Rutkowski:  Pow szechne  rozśpiewanie  a jed n o g ło so w y  śp iew  zbiorowy — 
T. Mayzner:  M iasto  i wieś w pieśni ludu — B. Pleśniarski:  Czy zachodzi  po trzeb a  reformy 
śpiewu dziecięcego? — St. W asiak: W sprawie  o rk iers tr  lu d o w y c h  i szko lnych  — K. Hła- 
wiczka: Kszta łcenie  poczucia ry tmicznego — Kronika — W iadom ości  z zagran icy  — Dział 
in fo rm acy jny—D o datek  m uzyczny  (2 ko lendy  w opracowaniu Br. Rutkowskiego).

ŚPIEW AK. R. XIV. Nr. 3. Marzec 1933. T r e ś ć :  S. M.: O m uzyce  liturg icznej — 
J. G abzdyl:  O ra torjum  Hatidla „Juda M achabeusz"  w Katowicach — Kroniki — Kom uni
ka ty — R. XIV. Nr. 4. Kwiecień 1933. T r e ś ć :  St. M. Stoiński: A ntoni  książę Radziwiłł — 
W. Ch. Borowy: W  I-szą rocznicę powstania  T. O. N. — Dr. St. Śledziński: W sprawie 
„rzeczowej"  dyskus ji  o nauczaniu  m uzyki  w szkołach ogólnoksz ta łcących  — K om unikaty  — 
i t. d. (j. w.) — R. XIV. Nr. 5. Maj 1933. T r e ś ć :  Ks. J. Wiśniewski:  O s ta rych  dzw o
nach w Toruniu  — St. M. Stoiński: D y ry g e n t  a k ry tyka  — Dr. St. Śledziński: W sprawie  
„rzeczowej" dyskus ji  i t. d. (j. w., dok). — W. Fabry:  W agner  i Brahms, dwie rocznice ,  
dwa o b o z y  — O. J. Tomas: Szopenna  Majorce — W setną rocznicę urodz in  Boi. Dem biń 
skiego — P o  sejmie śp iew aczym  w P o znan iu  (A. M.) — Kroniki — N ades łane  nu ty ,  książki 
i czasopism a —  K om unikaty  — R. XIV. Nr. 6. Czerwiec 1933. T r e ś ć :  Święto pieśni
polskiej w Toruniu  — W. Fabry .  W agner  i Brahms, Dwie rocznice, dwa obozy  (c. d.) — 
Śląskie z jazdy  śpiewacze — Hołd pamięci Boi. D em bińskiego (A. M.) —  Kroniki — Kom u
nika ty  — N ades łane  nu ty ,  książki i czasopisma — R. XIV. Nr. 7/8. Lipiec— Sierpień  1933. 
T r e ś ć :  Dr. St. Zetowski:  Jan  111 Sobiesk i  w m uzyce  polskiej  — W. Fabry :  W agner  
i Brahms, Dwie rocznice, d w a  o b o zy  (dok.)  — Śląskie z jazdy  śpiewacze (c. d . ) — W. Fabry: 
Moja wyprawa na „operę  górską" — Koncert  kapeli ludowej prof. K azu ry  (E. Wr.) — 
Kroniki — N ades łane  nu ty ,  książki i czasopisma — K o m u n ik a ty — R. XIV. Nr. 9. W rzesień 
1933. T r e ś ć :  St. M. Stoiński: O os ta teczne  cele ruchu śp iew aczego  — 40-lecie Wielko 
polskiego Związku kół śp iew aczych  (J.  F.) —  P o d  wrażeniem  Z jazdu  W ielkopolskiego (Ad. 
Miętus) — F. M. Nowowiejski: Jazz  — W. Fabry :  Beethoven, Chopin, a Henrjeta Sontag  -—
F. Starczewski: Jeszcze o Janie  III Sobieskim  w m uzyce  polskiej  — Śląskie Z jazd y  śp ie 
w a cz e '— Kroniki — Nades łane  nu ty ,  książki i czasopism a — K o m u n ik a ty — R. XIV. Nr. 10. 
Październ ik  1933. T r e ś ć :  Dr. St. Zetowski:  P ły ta  g ramofonowa w śp iew actw ie  — St. 
M. Stoiński: „Śpiew", „Śpiewanie" '— W. Fabry :  Beethoven i Chopin  a Henr. S on tag— M. A. J.: 
„Nim p rzebudz i  cię ju trzenka ,  niech ko łysze  w przó d  p iosenka" — F. Starczewski:  Ś. p. 
Henryk  M akow ski — Kroniki — N uty ,  książki i czasopism a —  K om unika ty  ■— R. XIV. 
Nr, U .  L istopad 1933. T r e ś ć :  Uziębło: Wileński N ekro log  M uzyczny  — St. M. Stoiński: 
Co i jak śpiewać będziem y  na gwiazdkę? — Dr. St. Zetowski:  Nowość w polskiem  życiu
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m uzycznem  — L. Janicki: O program ie  nauki śpiewu w szkołach p o w szech n y ch  — M. A. J.: 
Największe i na jw spania lsze  o rgany w Leżajsku — W. Fabry: B eethoyen  i jego „dwie 
c z a ro d z ie jk i " — M. A. J.: Jubileusz  In s ty tu tu  M uzycznego w Kranówie-— Kroniki — K om u
n ika ty  — R. XIV. Nr. 12. G rudzień  1933. T r e ś ć :  St. M. Stoiński: S tanisław Ignacy 
Rączka — Dr. St. Zetowski:  Rola czechosłowac. śp iewactwa w spiewactwie  O drodzonej  
Po lsk i  — Ł. Uziębło: Wileński N ekro log  M uzyczny  (dok.)  — W. Fabry :  B eethoven i jego 
„dwie czarodziejki" (dok.)  — Kronika — K om unika ty  — N ades łane  książki i czaso
pisma.

Rubrykę  p o w y ższą  zam knięto  31/XII. 1933 r.
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K R O N I K A

^ T O W A R Z Y S Z E N I A  M I Ł O Ś N I K Ó W  D A W N E J  M U Z Y K I W  W A R S Z A W I E

AUDYCJE:

W  drugie] połowie VII sezonu koncer to 
wego i pierwsze] połowie VIII sezonu  (kwie
cień 1933 — styc.zeń 1934) o d b y ły  się na s tę 
pujące audycje:

109-a:

J. S. B a c h :  Arje na bas z tow . instrura. 
obljga to  i b. c.
a) 5-ty  w erse t  z k an ta ty  „Chris t  l a g '
b)  „Zdobądź  w ia rę“ z kan ta ty  „Tritt auf 

die G lau b en sb ah n 11
c) 20-a arja z kan ta ty  hum orystyczne] 

„Mer liahn en neue Oberkee t" .
A3., P h. T e l e m a n n .  „Polska  sonata" na  

skrzypce ,  a l tó w k ę  i b. c.
S n m m a r t i n i :  I Sona ta  G na wio

lonczelę  i b. c.
L. B o c c h e r i n i :  VI Sonata  A na wiol.  

i b. c.
J. C h r .  F r. B a c h :  „Sonata per il Gem-

balo  o P iano  Forte ,  Violino e V io la “
W *  A. M o z a r t :  Trio Es na fortepian,

skrzypce  i a ltówkę.

110-a:
L. N. C 1 e r a m b a u 11: Preludjum.
J. F. d ’ A n d r i e u: Musette.
O. B. Padre  M a r t i n i :  Gawot na o rgany.
J. Chr. B a c h :  Sonata  G na 2 fortepiany.
W. A. M o z a r t :  Duety  na 2 b asse th o rn y  

(klarnety)^ K. V. 487.
.1, H a y d n :  Symfonja dziecinna.
L. B e e t h o p n :  6 Tańców ludow ych  na

sk rzypce  i basy.

111-a:
M. Z i e 1 e ń s k i: Fantaz ja  a tre z „Com- 

muniones" JSr« 31.

A. V i v a 1 d i: Koncert  A „eon Violino
principale ed a ltro  V iolino per eco in 
lontano" z orkies trą  sm yczkow ą i b. c.

G. F. H a e n d e 1: (Joncerto g rosso  g  Jf: 10
(Koncert  obojow y) na orkiestrę  i b. c.

J. S. B a c h :  Koncert  d na sk rzypce  i obój 
z orkies trą  sm yczkow ą i b. c.

.1. S. B a c h :  T ransk rypc ja  koncer tu  Vival- 
diego a 2 a na o rgany.

I14-a:

A. J a r z ę b s k i :  Concerto  „Nova Casa"
a 3.

Ph. F. E r 1 e b a c h: 2 arje z „Harmoni- 
schen Freude* na sopran. 2 skrzyp iec  
i b. c.

Ii.  L. H a s s 1 e r: Deutsches Tanzlied.
J. P. S c h u 1 1 z: L iebeszauber.
J. H a y d n :  Pastora le .  Serenada na sopran

z fortepianem.
G. F. H a e n d e 1: Concerto  g rosso  e op. 6. 

N° 3 na orkiestrę  smyczkow7ą i b. c.
G. Ph. T e l e m a n n :  Suita g  na orkies trę

sm yczkow ą i b. c.
J. S. B a c h :  Koncert  E na fortepian z or

kiestrą sm yczkow ą.

116 - a :

.1. D e s p r e s :  „Qui v e la tu s“.
A. de F ć v i n: „Descende in ho rtum ".
G. A i c h i n g e r: „Adoram us t e ‘>.
G. P. P a l e s t r i n a :  „O ą uan tus  luctus" ,

z m szy „Ave Regina": Benedictus.

G. M. A s o 1 a: „Chris tus  factus e s t “ .
M. G o m ó ł k a :  12-ty Psalm.
M. Z i e 1 e ń s k i: „Vox in Rama".
G. G. G o r c z y c  ki .  „Sepulto  Domino".
T. L. de V i c t o r j a: „O quam g loriosum".
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A. S c a r l a t t i :  , ,Exultote D eo“. U tw ory
chóralne w y konane  przez Poznańsk i  Chór 
K a tedra lny  (Chór chłopców i Chór męski) 
pod  dyr.  X. Dr. W. G ieburowskiego.

J. S. B a c h :  Toccata  i fuga C, Chorał „O 
Lamm G ottes" ,  Chorał „W achet  aui“ .

M. R e g  e r: Toccata i fuga D na o rgany

118-a:

M o z a r t :  Sona ty  C i F  (K. V. 328 i 244) 
na o rgany  smyczki i basy.

J. S t a m i t z: Trio  ork ies trow e G.
J. Chr. B a c h :  Koncert  na k law esyn  Es 

z orkiestra, smyczkową.
G. F.  H  a e n d e 1: 2 Arje na Sopran z tow.

skrzyp iec  i b. c. „Kojąca cisza" i „ P ło 
nące róże".

J. S. B a c h :  Chorał „Nun Freud  E u c h “.
D. B u x t e h u d e :  P re lud jum  i fuga fis

na organy.
B. P a s ą u i n i :  Arja z K antaty  „Erminia

in riva del Giordiano" na sopran , skrzypce  
i b. c.

M. M i e l c z e w s k i .  Canzona na 2 sk rz y 
piec, fagot, b a sy  i o rgany.

G. D u f a y :  P ieśń  dziewczyny .
G. B i n c h o i s :  „Coraz to więcej chcę oba- 

czyć Ciebie".
R. L i e b e r t :  „Dla mnie już jeno śmierć"

pieśni XV wieku na g łos i instrumenty.

113-a, 117-a, 119-a:

3 w ieczory  kameralne „Kwarte tu Polskiego":
J. F.  F a s c h :  Sonata  a 4.
G. D i t t e r s d o r f :  Kw arte t  D N° 1.
J. H a y d n :  K w arte t  G op. 54 1.
F. L e s s e 1; K w arte t  d N° VI.
W. A. M o z a r t :  Kw arte t  fortep.  Es.
W. A. M o z a r t :  Kw arte t  F.
L. B e e t h o v e n :  K w arte t  C op. 59.
W. Ż e l e ń s k i :  Warjacje.
R. S t a t k o w s k i: IV Kw arte t  sm yczkow y 

Es op. 38.
J. Z a r ę b s k i :  Kwintet fo r tep ianow y.

112-a i 115-a:

2 Recitale fortepianowe 
(S. Szpinalski. Z. Lisicki):

L. B e e t h o v e n :  Sonata  Es op. 31 Na 3.
F. M e n d e l s s o h n :  Warjacje

R. S c h u m a n n ;  Fantasiestticke: Des 
Abends.  Aufschwung. Warum. Grillen.

F. C h o p i n :  Scherzo b, Fantas ie  - Im-
p ro m p tu  cis, 2 E tiudy  z op. 25: As i f, 
Walc As op. 34.

L. B e e t h o v e n :  Sonata  appassionata
op. 57.

R. S c h u m a n n :  Sonata fis op. 11.
F. C h o p i n :  Sonata  b op. 35. f

W YDAW NICTW O DA W N EJ MUz.YKI 
PO LSK IEJ 

U kaza ły  się w druku nowe XII i XIII 
z eszy ty  wydawnictwa:
M i k o ł a j  Z i e l e ń s k i  (ca 1611) „Vox 

in Rama" Communio na 2 soprany ,  alt 
i bas (z organami). W ydali  i opracowali:  
A. Chybiński  i B. Rutkowski.

P. D a m i a n  P. S. ( t  1729): Concerto
„Veni C onso la to r"  na sopran ,  Clarino i b. c. 
na o rgany W ydali  i opracowali:  A. C h y 
biński i K. Sikorski.

W druku: XIV zeszyt:
G. Ci. G o r c z y c k i :  „ I lluxit  so l” Concerto 

a 10 (wokalno - instrum.).

WALNE ZEBRANIE

doroczne C złonków  Stowarzyszen ia  odbyło  
się  dnia 11 grudnia  1933 roku  z n a s tę p u 
jącym porządkiem  dziennym:

1. W y b ó r  przewodniczącego.
2. Sprawozdanie  Zarządu i Komisji Re

wizyjnej.
3. W y b ó r  Komisji Rewizyjnej.
4. W olne wnioski.

Do Komisji Rewizyjnej zostali  wybran i  jed n o 
głośnie członkowie do tychczasow ej Komisji: 
Ks. P as to r  A. Lotlr, Z. Dziewulski,  D. Sza- 

rzyński.

DAR FO RTEPIA NU KO N C E R TO W E G O  

dla Stowarzyszen ia  Mił. Dawnej Muzyki. 
W alne Zebranie  C złonków  Stowarz .  w dniu 
11 grudnia  1933 roku  postanowiło  wyrazić  

serdeczne podziękowanie  
P .P .  Matyldzie i Henrykowi GROHM ANOM  
za ofiarowanie S tow arzyszen iu  fortepianu 

Bechste ina.
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przeg ląda jąc  Kwartaln ik  M uzyczny  z osta tn ich  kilku lat , znalazłam w a r tyku le  p. Mała- 
cbowskiego-Łempickiego „Józef E lsner jako w olnom ula rz"  (r. 1929 Nr. 5) wzmiankę, że 
E lsner zamierzał w y dać  pieśni w olnom ularskie ,  jednak  p. M ałachowski - Łempicki na to 
dzieło nie natrafił  i p rzypuszcza ,  że nie zosta ło  wydane.

W edług  wsze lk iego p raw d o p o d o b ień s tw a ,  pieśni o k tó rych  mowa, są  w mojem pos ia 
daniu. Poda ję  opis w ydaw nic tw a ,  w tej myśli,  że w iadom ość  m oże  się kom uko lw iek  p rz y 
dać. Na ok ładce  pod ty tu łem  „M uzyka do pieśni W olno-M ularskich",  w y sz ty ch o w an a  
harfa — zapew ne z daw nej  ryc iny.  O gó lna  ilość pieśni 29 — na 35 s tronach, 23 polskie, 
3 francuskie i 3 niemieckie (na końcu). W szystk ie  m ają  akom paniam ent fortepianowy. 
W śród  pieśni w języku polskim jed e n  sekste t  i dwa due ty ,  pozosta łe  jednog łosow e.  
O s ta tn ia  pieśń, niemiecka na Solo z chórem. Pod  nią napis : w W arszawie w Sz tycham i XII 
C ybu lsk iego  rob ione  przez  Ant. P łacheckiego. Na tejże stronie znak  m asoński .

R y ta  G nus
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S K O R O W I D Z

P R A C  I R E F E R A T Ó W  Z A M IE S Z C Z O N Y C H  W  5 T O M A C H  (2 0  Z E S Z Y T A C H ) 
K W A R T A L N I K A  M U Z Y C Z N E G O  t 928 — i 955

Nr.
zeszytu

1. D r. B a rb a g  Sew eryn  (Lwów): Praca W yższe j  Szkoły  Muzycznej . . 10/11
2. — P ro pedeu tyka  teorji m uzyki  jako zagadnienie  dydak ty czn e  . . 10/11
3. D r. B ro n a rs lti lu d w ik  (Genewa): W sprawie  w ydania  pośm iertnych dzieł

F ryderyka  Chopina  . . . . . . .  1
4. — S tosunek Schum ana do twórczości  Chopina . . . . 3, 4
5. — O kilku reminiscencjach u Chopina  . . . . .  5
6. — Listy  C h o p i ra  w Genewie . . . . . .  6/7
7. — Chopin  w leksykonie  G a th y ’ego . . . . .  6/7
8. — Pierwszy akord  sonaty  b-moll Chopina  . . . .  8
9. — fcJMelod&ka C hop ina11 . . . . . . .  9

10. — Korespondencja  w sprawie  pośm ier tnego  w ydania  pieśni Chopina  . 12/13
■ 11. — A kord „C hop inow sk i11 . . . . . . .  12/13

12. — „Anonimow e ro n d a11 Chopina  . . . . . .  12/13
. 13. ■— Nowe Chopiniana . . . .  . . 12/13

'4 .  — Kilka uwag o basso os t inato  wogóle  a u Chopina w szczególności 16
15- B ru m er W ik to r  (Warszawa): Pierwsze p rzedstaw ien ie  „Niemej z Port ic i11

Aubera w W arszawie . . . . . . .  12/13
16. B ru n o ld  P a u l  (Paryż): Fo rtep iany  Chopina . . . . .  1
17. — Dawne ins trum enty  k lawiszowe . . . . .  6/7
18. — Pianoforte  . . . . . . . .  9
19 — O lirze . . . . . . . . .  16
20. M g r. C h o m iń sk i J ó ^ e f M ich a ł  (Lwów): Technika imitacyjna XIII i XIV w. 19/20
21. D r. C hyb iński A d o lf  (Lwów): O koncertach  w okalno-ins trum enta lnych

Marcina Mieli ,żewskiego (zm. 1651) . . . . . 1 ,2 ,3 ,  5 ,8
22. — Do dziejów m uzykolog ji  w Polsce  . . . . .  1
23 — Z korespondencji  Mieczysława Karłowicza (Z lis tów do G. Fitelberga) 2
24. — Studja  z j a k r e s u  szkolnictwa m uzycznego,  I. O nauce historji  muzyki

w k o n se rw a to ra c h  i szko łach  m uzycznych  . . . .  2
25. — Do historji  m uzyki  we Lwowie w XVI wieku . . .  2
26. -  - Do historji koncertów w W arszawie za Stanisława A ugus ta  . 3
27. — W incenty  M axylewicz (1 6 8 5 — 1745) . . . . .  5
28. — Nieznane l is ty  Stanis ława i A leksandry  M o n iu sz k ó w . . . 6/7
29. — Do historji  w łoskich m uzyków  w Polsce  . . . .  6/7
30 — Do biografji W acława z Szamotuł (zm. 1572) . . . 12/13

219



31. — Do biografji Sebastjana z Fe lsz tyna  . . . . .  14/15
32. — Jan Fab ry cy  z Żywca (XVII w.) . . . .  16
33. — Do ż ycio rysu  W alen tyna  Backfarka . . . . .  16
34. — O źródłach i rozpow szechnien iu  dw udz ies tu  melodyj  ludowych  na

Skalnem P o d h a lu  . . . . . . .  17/18
35. X . Dr. Feicht H ieron im  (W arszaw a—Bydgoszcz):  Przyczynk i  do dzie jów

kapeli królewskiej w W arszawie  za rządów kapelm is trzowskich
Marka Scacchiego . . . . . . . 1, 2

36. — „Audite  m o r ta le s“ Bartłomieja Pękiela  . . . .  4
37. — O m szy wielkanocnej Marcina Leopoli ty  (zm. 1589) . . 6/7
38. D r. F re ihe iter I. J erzy  (Lwów): O harmonice  E dw arda  Griega (1843— 1907) 16
39. D r. F u rm a n ik  S ta n is ła w  (Warszawa): O kultu rę  m uzyczną  w Polsce  . 1
40. —• P ró b a  wyznaczenia  przedm iotu  m uzyki  . . . .  3
41. G o la ch o w sk i S ta n is ła w  (Kraków): „Missa pro defunctis" Józefa K oz łow 

skiego (1757— 1531) . . . . . . .  16
42. D r. K a m ień sk i Łucjan  (Puznań): Z na jnow szych  badań  nad f izjologją gry

fortep ianow ej . . . . . . . .  5
43. D r. K o ffle r  J ó z e f  (Lwów): Modulacja  d iatoniczna (Nowa droga nauczania) i u / l  1
44. K o n d ra ck i M ich a ł (Warszawa): Modernizm i m oderniści  . . .  9
45. —  M uzyka  ludowa jako m aterja ł  do twórczośc i  muzycznej . . 12/13
46. — M uzyka dawna a dzisiejsza . . . . . .  12/13
47 — W spółczesna  m uzyka  góra lska  na Po d h a lu  i Ż yw iecczyźn ie  . 14/15
48. D r. L issa  Z o fja  (Lwów). Po li tona lność  i a tona lność  w świetle  na jnow

szych  badań  . . . . . . . .  6/7
49. —  O harm onice  A leksandra  Skrjabina . . . . .  8
50. — Z psycholiagji m uzycznej dziecka . . . . .  10/11
51. — Z zagadnień  współczesnej  pedagogji  m uzycznej  . . . 14/15
52. — Radjo we współczesne j  kulturze  muzycznej . . . .  16
53 D r. L issa  Z o fja  i D r. Ł o b a czew ska  S te fa n ja  (Lwów): Z na jnow szych

b a d a ń  nad psycho log ją  i es te tyką  m uzyczną  . . . 14/15
54. D r. Ł ob a czew ska  S te fa n ja  (Lwów): O u tw orach  Sebast jana  z Fe lsz ty n a

(XVI w i e k )  3, 4
55. — O harmonice  K laudjusza Achillesa D eb u ssy ’ego w pierwszym okresie

jego tw órczośc i  . . . . . . .  5
56. — O założeniach e s te tycznych  i p sy cho log icznych  m uzyki  programowej 9
57. — Z na jnow szych  badań nad  psychologją  powstania  sys tem ów  tonalnych  9
58. — Z zagadnień  melodyki (Na marginesie prac E. Kurtha) . . 14/15
59. — P o  w iedeńskim  fest ivalu  M iędzynarodow ego  T ow arzys tw a  M uzyki

W spółczesnej  . . . . . . . .  16
60. M a ła ch o w sk i ■ Ł em picki S ta n is ła w  (W arszawa): Józef E lsner jako w o lno

mularz . . . . . . . . .  5
61. — Szpieg Henryk M ockro tt-syn  o m uzykach  . . . .  12/13
62. M a rek  C zesła w  (Ziirich): Idea, życie i moje „ C red o “ . . .  8
63. M ik e tta  Ja n u sz  (Warszawa): Ze s ta ty s ty k i  szkolnic twa m uzyczuego  . 10/11
64. D r. O p ieńsk i H enryk  (Morges): S ona ty  Chopina,  ich oceny i wartość  kon

s t rukcy jna  . . . . . . . .  1, 2
65. — Sześć l is tów  lu tn is ty  Bekwarka . . . . . .  6/7
66. —  Zadania  pedagogji  wobec now ych  p rąd ó w  m uzycznej  twórczośc i  . 10/11
67. — Naturalizm i ekspres jonizm  w m uzyce  XVI wieku . . . 12/13

Nr.
zeszytu
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Nr.
Zeszytu

68. —  Symfonje A. D ankow skiego  i J. W ańskiego (Przy czy n ek  do dziejów
polsk ie j  m uzyki symfonicznej w drugiej połowie XVIII wieku 16

69. — P rz y c zy n e k  do dz ie jów  poloneza w XVIII wieku 17/18
70. P a le s te r  R o m a n  (Warszawa): K ryzys  m odern izm u m uzycznego 14/15
71. D r. P n lik o w sk i Ju lja n  (Wiedeń): Sześć pieśni śląskich z roku 1810 17/18
72. R o m a n iszyn  B ro n is ła w  (Kraków): Światła  i cienie we współczesnej  sz tuce

i pedagogice  wokalnej . . . . . . . 10/11
73. — Głos dziecka i jego kształcenie  . . . . . . 19/20
74. X . S k ie rk o w sk i W ła d ysła w  (Imielnica): Muzykalność ludu  kurpiowskiego . 17/18
75. D r. S koczek  J ó ze f  (Lwów): Cech m uzyczny lwowski w XVI i XVII wieku 2
76. S ta rc ze w sk i F e lik s  (Warszawa): Pierwsze zaczątki metod um uzykalniania 1

i f 1- — M uzyka  w W arszawie  w 1834 roku . . . . . 3
78. — W arszaw ska  muzyka w roku 1835 . . . . . 4
79. — O organizacji  konse rw a to rjów  m uzycznych  w Niemczech ok. r. 1810 . 10/11
80.
81.

— Recenzja dwóch dziel F ry d e ry k a  Chopina 12/13
— H enryk  Szopowicz . . . . . . . 19/20

82. S tro m en g er  K aro l (Warszawa): O koncertach  brandenbursk ich  ,1. S. Bacha 5
83 D r. S zabo lcsi B en e d yk t  (Budapeszt): G łów ne  kierunki badań  m uzycznych

na W ęgrzech  . . . . . . . . 9
84. D r. S zc zep a ń ska  M a rja  (Lwów): W ielogłosowe opracowania  h y m n ó w  mar-

jańskich w rękopisach polskich  XV w ieku  . . . . 1,  2,  3,  4
85. — Bibljografja  prac z zakresu  m uzyki  za rok 1927 i 1928 2
86. — Do historji  polskiej muzyki świeckie j w XV stuleciu 5
87. — Do historji  m uzyki  wielogłosowej w Polsce z końca XV wieku 8
88. — Do historji  w ie log łosow ego  ,M ag n if ica t“ w Polsce  . 9
89. — Bibljografja  prac z zakresu  muzyki za rok  1929 i 1930 9
90. — Z folkloru m uzycznego  w XVII wieku . . . . . 17/18
91. D r. S zy m a n o w sk i K aro l (W arszaw a— Zakopane):  O rom antyzm ie  w muzyce 3
92. — Przemówienie  rektorskie  w ygłoszone  w dniu otwarcia W yższej Szkoły

P ań s tw o w eg o  Konserw ator jum  M uzycznego  w W arszawie . 9
93. — W y chow aw cza  rola k u l tu ry  muzycznej w społeczeństw ie 10/11
94. — Chopin 12/13
95. T o łw iń sk i Gabrjel (Warszawa): Najnowsze badan ia  nad ak u s ty k ą  sal k o n 

certowych i tea t ra ln y ch  . 1
96. — O gamie idealnej . . . . . . . 9
97. W ihto l J ó ze f  (Ryga): O pieśni ludowej na Łotw ie  słów kilka 17/18
98. W indakiew iczow a  H elena  (Kraków): Pen taton ika  w muzyce polskiej ludowej 17/18

D r. W ójcików na B ro n is ła w a  (Lwów): O polifonji C hop ina  . 3
100. — O l iteraturze Chopinowskiej  w Polsce  O drodzonej 4
101. D r. W ójcik - K eupru lian  B ro n isła w a  (Lwów): Warjacje i technika warja-

cyjna C hopina  . . . . . . . . 12/13
102. — Muzyka Bliższego W schodu,  I. Muzyka ormiańska . 14/15
103. — Chopin  w opirtji l iterata  francuskiego . . . . . 14/15
104. — Muzyka Bliższego W schodu, II. M uzyka turecka 17/18
105. D r. Z e to w sk i S ta n is ła w  (Kraków): Muzyka Webera w twórczości  Z ygm unta

Krasińskiego . . . . . . . . 16
106. — Na marginesie podróży  za granicę Karola Kurpińskiego 16
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R E F E R A T Y  K R Y T Y C Z N E

D -ra  S . B a rbaga  w zeszycie  8 (2), 10 — 11 (6), 1 2 — 13 (2) i 14 — 15 (1); D -ra L. 
B ro n a rsk ih g o  w zesz. 2 (2), 5 (3), 6 —  7 (2 ), 10 —  11 (1), 16 (1) i 19 —  20 ( 2); M g ra  
J. M. C hom ińsk iego  w  zfeSzi 14 — 15 (1) i 19 — 2.0 (2); D -ra A. C h yb iń f k ieg o  w zesz.
1 (3); 2 ( 1 1 ) ,  3 ^ 5 ) ,  4 ( 1 5 ) ,  5 ( 8 ) ,  6 — 7( 7) ,  8 ( 5 ) ,  9 (3 ) ,  10 —  1 1 ( 2 ) ,  12 — 13(2) ,
14 —  15 (4), 16 (3), 17 — 18 (3) i 19 —  20 (6); M g r i j .  J. D unicza  w _?esz. 19 —  20 (1); 
D -ra J. F reiheilera  w zesz. 10 — 11 (3), 17 — 18 (3); g . Jah n kg g o  w zesz. 3 (1). D -ra  
Ł. K a m ień sk ieg o  w  zesz. 14 — 15 (1); D r a  J. K o ffte ra  w ze^ż. 8 (2); D -ra  Z .^ b is s y  
f f ' z e « | .  6 — 7 ( 4 ) ,  8 ( 7 ) ,  9 ( 4 ) ,  10— 11(11),  12— 13(7),  14— 15(4) ,  1 6 ( 6 )  
1 19— 20 (4); D -ra f S. Łobaczew skiej w zejj?. 4 (2),' 5 ( 8), 6 — 7 (5 ), 8 (6), 9 (14),
12— 13 (11’fe 14 —  15 (* ),' 16 (3); W. H. N o w ackiego  w zesz. 10 — 11 (1); D -ra J  P u li-
kow skie,go \s zesz . b {\),  6 — 7 ( 1 ) ,  8(1) ,  9 (1 ) ,  io—1 1 (7 ) ,  12 —  13(1),  14 — 15(8),
17 — 18 (3); F. S a chsego  w zesz. 8 (1); D -ra A S o łty sa  w zesz. 5 (1) i 8 (1); D -ra M .
S zczep a ń sk ie j  w zesz. 2 (2), 3 M f  4 (1), 6 —  7 (3), 9 ( 2), 10— 11 (1), 16 (1) i 19 —
20 (1); D -ra Br. W ^ jc ik -K e a p m tta iw ę e j  w zesz, 3 (5), 4 ( 4 ) ,  9 (6), 10 — 11 (1), 12 —
1 3 (3 ) ,  17 — 18(1 ) ,  19 — 20(1) .

W biurze  T o w arzy s tw a  W ydaw niczego  Muzyki Polskiej EWarszaBi,  Św .-K jzyśka 16 m. 34, 
tel. 218-16, (godz. 1 0 — 13) można nabyć  Kwartalnik M uzyczny  po cenach zniżonych: 
zeszy t  p o jedynczy  3 zł., zeszy t  p o dw ójny jf i  zł., cały kom plet  (5 tom ów  w 20 zeszytach) 
40 zł.
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OD REDRKCJI

Niniejszy podwójny zeszyt KWARTALNIKA MUZYCZNEGO za
myka pięciolecie istnienia naszego czasopisma (1928— 1933), obej
mującego 5 tom ów  w 20 pojedynczych i podwójnych zeszytach,
0 łącznej objętości niespełna 2000 stron Na treść obszernych 5 to 
mów KWARTALNIKA MUZYCZNEGO złożyło się 106 w i ę k s z y c h
1 m n i e j s z y c h  r o z p r a w  należących do najróżniejszych dziedzin 
naukowej i artystycznej wiedzy muzycznej, ponadto o k o ł o  300 
r e f e r a t ó w  k r y t y c z n y c h  z publikacyj polskich i obcych, refe
ratów tak obszernych i treściwych, iż mogących uchodzić niekiedy 
za osobne prace.

W KWARTALNIKU MUZYCZNYM ukazały się rozprawy z zakresu 
a k u s t y k i  m u z y c z n e j  ( 2 ), f i z j o l o g j i  m u z y k i  (2), p s y c h  o- 
l o g j i ,  e s t e t y k i  i f i l o z o f j i  m u z y k i  (12 — tu zaliczamy rów
nież poglądy artystów na różne dziedziny twórczości), p e d a g o  
g i k i  i d y d a k t y k i  m u z y c z n e j  (7), s o c j o l o g j i  m u z y k i  (5), 
e t n o g r a f j i  m u z y c z n e j  (10), h i s t o r j i  o g ó l n e j  m u z y k i  (9), 
h i s t o r j i  p o l s k i e j  m u z y k i  (52 — w tern 20 prac poświęconych  
C hop inow i) ,  t e o r j i  m u z y k i  (2), i n s t r u m e n t o z n a w s t w u 
(3), i b i b l i o g r a f j i  m u z y k i  (2). Rzecz jasna, iż ten podział 
wielkiego i różnorodnego materjału jest tylko ogólnikowy, albo
wiem w szeregu prac zaliczonych tu do jednego działu (n. p. hi
storji lub etnografji muzyki) poruszane są bardzo obszernie kwe- 
stje należące równie dobrze i do innych dziaiów (n.p. teorji muzyki.

W tym stanie rzeczy można zapewne uznać, iż KWARTALNIK 
MUZYCZNY dążył stale po linji możliwie jaknajwiększej w szech
stronności a zarazem specjalizacji, czego dowodem jest wydanie 
kilku zeszytów specjalnych, a w ięc n. p. poświęconych peaagogice  
muzycznej (zeszyt 10 — 11), Chopinowi (z. 12 — 13), etnografji mu
zycznej (z. 17 — 18).

Nie jest rzeczą KWARTALNIKA MUZYCZNEGO oceniać zbiorową  
wartość tych 5 tom ów  czasopisma, które podało Czytelnikom tak 
obszerną i różnorodną treść, drukując prace, które z racji swego  
ciężaru gatunkowego lub specjalności nie mogłyby zapewne zna
leźć pomieszczenia w innych polskich czasopismach muzycznych,
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innym celom służących, a z konieczności liczących s>ę z kulturą 
duchową laika lub z jego przynależnością do pewnych sfer albo  
też z małem przygotowaniem Czytelnika albo wreszcie z brakiem 
m;ejsca dla prac omawiających swój temat wyczerpująco. Z tego  
też powodu sądzimy, że pogląd na wartość 5 tomów KWARTALNIKA 
MUZYCZNEGO należy do przyszłości. O sąd ten jesteśm y zupeł
nie spokojni. Jesteśm y jednak zdania, że porównanie KWARTAL
NIKA MUZYCZNEGO z podobnemi czasopismami zagranicznemi 
usprawiedliwia w zupełności zdanie redakcji, że KWARTA.LNIK 
MUZYCZNY spełnił wśroa najniekorzystniejszych, a niekiedy wręcz  
wrogich warunków swe zadanie, służąc przedewszystkiem sprawom  
m u z y k i  p o l s k i e j ,  nie spuszczając z oka spraw ogólniejszego  
znaczenia. Nie było celem KWARTALNIKA MUZYCZNEGO zajmo
wanie się sprawami „aktualnemi“, szeroko omawianemi na łamach 
czasopism innych, do tego  celu wyłącznie lub prawie wyłącznie  
przeznaczonemi, szybko niekiedy mijającemi jak zjawiska życia 
z dnia na dzień, dziś, aktualnemi, jutro już zapomnianemi. Nasta
wienie KWARTALNIKA MUZYCZNEGO było w zasadzie naukowe, 
nie dziennikarskie i nie amatorskie. Ten może tłomaczy się, że 
KWARTALNIK MUZYCZNY pozornie stał na uboczu, nie mając 
zamiaru wkraczania w dziedziny, w których inni mogli rozwijać 
swą wym owę i swe interesy.

Ponieważ stało się życzeniem Wydawców, aby KWARTALNIK 
MUZYCZNY podzielił swą treść na dział specjalny (naukowy) 
i ogólny, tak aby prace naukowe ukazywały się osobno, przeto 
począwszy od roku 1934 wydawnictwo nasze rozpadnie się na dwie 
publikacje posiadające następujące tytuły:

1. MUZYKA POLSKA (kwartalnik muzyczny), pod redakcją Prof. 
Kazimierza S i k o r s k i e g o  (Warszawa, ul. Korzeniowskiego 6, 
m. 25),

2. POLSKI ROCZNIK MUZYKOLOGICZNY, pod redakcją Prof. 
D-ra Adolfa C h y b i ń s k i e g o  (Lwów, ul. Kalecza 20).

Zawiadamiając o tej zmianie swych Współpracowników i Czy
telników dziękujemy Im za dotychczasowe sympatje i poparcie 
i zarazem prosimy Ich, aby tą samą życzliwością zechcieli otoczyć  
redakcję MUZYKI POLSKIEJ, jak i POLSKIEGO ROCZNIKA MU
ZYKOLOGICZNEGO.

Redakcja KWARTALNIKA MUZYCZNEGO.

Pierwszy zeszyt MUZYKI POLSKIEJ (kwartalnika muzycznego)  
ukaże się w ciągu lutego 1934 r., pierwszy tom POLSKIEGO ROCZ
NIKA MUZYKOLOGICZNEGO w ciągu r. 1934.
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P O L S K I  R O C Z N I K  M U Z Y K O L O G I C Z N Y

W ciągu b ieżącego roku ukaże się I tom POLSKIEGO ROCZNIKA 
MUZYKOLOGICZNEGO, publikacji pośw ięconej naukowym badaniom  
m uzycznym , a w ięc m u z y k o l o g j i w ś c i s ł e m t e g o  s ł o w a  z n a 
c z e n i u ,  ze szczególnem  uw zględnieniem  muzyki polskiej, jej historji 
etnografji, przyczein POLSKI ROCZNIK MUZYKOLOGICZNY uwzględniać 
będzie badania nietylko dawniejszej i now szej, ale i w spółczesnej muzyki 
polskiej, ponadto otw orzy sw e łam y dla badań z dziedziny czystej 
teorji muzyki i w szystkich jej działów. W POLSKIM ROCZNIKU MU
ZYKOLOGICZNYM zam ieszczone będą w yłącznie prace o i s t o t n e j  
w a r t o ś c i  n a u k o w e j ,  przynoszące pozytyw ne wyniki badaw cze, 
posuw ające w ieazę naprzód. Obok prac naukow ych POLSKI ROCZNIK 
MUZYKOLOGICZNY um ieszczać będzie materjały dla badań naukow ych  
oraz reteraty krytyczne.

Redakcja POLSKIEGO ROCZNTKA MUZYKOLOGICZNEGO zwraca 
się  do w szystk ich  bez w yjątku przedstaw icieli naukowej m uzykologji 
w P olsce z prośbą o w spółpracę w wydaw anej przez nią publikacji.

T e r m i n  z g ł a s z a n i a  p r a c  wraz z podaniem  ich r o z m i a r ó w :  
upłynie w dniu 30 k w i e t n i a  b. r .;’ t e r m i n  n a d s y ł a n i a  p r a c  
w dniu 15 c z e r w c a  b. r.

Adres r e d a k c j i  POLSKIEGO ROCZNIKA MUZYKOLOGICZNEGO 
Prof. Dr. A dolf Chybiński, we Lwow e, Ul. K alecza 20.

Adres a d m i n i s t r a c j i  POLSKIEGO ROCZNIKA MUZYKOLOGICZ
NEGO: Towarzystwo W ydaw nicze Muzyki Polskiej, w W arszawie, Ul. 
Św iętokrzyska 16.
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W Y D A W N I C T W O

DAWNEJ MUZYKI POLSKIEJ
K i e r .  W y d  a w n .  Dr. A. Chyl I l i s l i l  P r o f .  U n i w .  L w o w .

Z E S Z Y T  I

5. S. SZARZYŃSKI (ca , 7oo)
Sonata a dne violini e Lasso pro organo ( 1706) 

W y d a l i  Z  r ę k u p i s u  1 o p r a c o w a l i

A .  C h y l iń s k i  i  K .  S i h  orslęi.

Z E S Z Y T  II  

M. MIELCZEWSKI (ffr i6 5 i)
„Deus 111 nomine tuo”
Concerto a Ą: Basso solo eon 2 Violini 
e Fagotto (Violoncello) eon Basso dOrgano

W e d ł u g  d  r u k u  2  r .  1 6 5 9  w y d a l i  1 o p r a c o w a l i

A .  C h y l iń s k i  1 K .  S i h  o rs k i.  

Z E S Z Y T  I I I

JACEK (HYACINTHUS) RÓŻYCKI (+ ca 7 oo)
Hymni ecclesiastici 
(cjuatuor vocikus concinendi)

W y d a l i  z r ę k o p i s u  1 o p r a c o w a l i

A .  C h y l i ń s k i  1 B .  R u t k  o w ski.
P a r t y t u r a  1 g ł o s y .

Z E S Z Y T  I V  

BARTŁOM IEJ PĘKIEL ( f  ca ^G7 o)
„ A u d i t e  i n o r t a l e s 77

a 2 Canti, 2 Alti7 Tenore, Basso7 2 Viole da gamba, 
Wiolone eon Basso d Organo

W y d a l i  z  r ę k o p i s u  1 o p r a c o w a l i

X .  H .  F e ic h t  i  K .  S ik o r s k i.



Z E S Z Y T  V

S .  S .  S Z A R Z Y Ń S K I  ( c a  V o o )

„ P a r i e n d o  11011 g r a v a r i s 7’

C o n c e r t o  a  3 :

$ o l o  T e n o r e ,  2 V i o l m i  e  V i o l a  ( V i o l  o n c e l l o )  e o n  

B a s s o  d O r  g a n o  ( i y o / ( )

y d a l i  z  r ę k o p i s u  1 o p r a c o w a l i

A , C h y  L iń s k i i K .  S l k  o r s h .

Z E S Z Y T  V I

M .  M I E L C Z E W S K I  ( f  1 6 5 1 )

„ C a n z o n a  7

a  d t t e  V i o l m i  e  F a g o t t o  o  V i o l a  ( V i o l o n c e l l o )  e o n  

B a s s o  d  O r g a n o

W y d a l i  2  r ę k o p i s u  1 o p r a c o w a l i

A. C h y l iń s k i  1 Z .  J a k n k e .

Z E S Z Y T  V I I  

G .  G .  G O R C Z Y C K I  ( f  1 7 3 4 )

A i i s s a  P a s c l i a l i s  

( c j u a t u o r  v o c i b u s  c a n t a n d a )

W y d a l i  X  r ę k o p i s u  i  o p r a c o w a l i

A .  C h yL  iń sk i 1 B .  R  u tk o w sk i.

P a r t y t u r a  1 g ł o s y .

Z E S Z Y T  V I I I  

A N O N Y M U S  ( a .  X V I )

( P o l s k i  n i e z n a n y  k o m p o z y t o r )

„ D u m a ' 97 n a  Ą i n s t r u m e n t y  ( e w e n t .  n a  k w a r t e t  s m y c z k . )  

W y d a l i  2  r ę k o p i s u  1 o p r a c o w a l i

M .  S z c z e p a ń s k a  i T .  O c k le w sk i .



Z E S Z Y T  I X  

W A C Ł A W  Z  S Z A M O T U Ł  ( f  i S 7 > )

77I n  T e  D o m i n e  s p e r a v i ”

( P s a ł m u s  X X X ,  c j u a t u o r  v o c i t > i r s  c o n c i n e u c l i i s )

W e d ł u g  d r u k u  z r .  i 55z( w y d a l i  i o p r a c o w a l i

AT. S z c z e p a ń s k a  i I I .  O p ieńslc i. 

P a r t y t u r a  i g ł o s y .

Z E S Z Y T  X  

S. S.  S T A R Z Y Ń S K I  ( c a  7 o o )

„ J e s u ,  s p e s  m e a ”

C o n c e j r t o  a  3 :

C a n t o  s o l o ,  2  Y i o l m i  e o n  B a s s o  <T O r g a n  o  ( e  V i o l o n ^  

c e l l o )  ( 1 6 9 8 )

W  y d a l i  1 o p r a c o w a l i

A. C h w ffc s k i  1 K .  S ik o r s k i .

Z E S Z Y T  X I  

A .  J A R Z Ę B S K I  ( j -  1 6 4 9 )

„ T a m b n r r t t a  a  t r e  v o c i :

Y i o l y i ' 0 ,  d i i e  Y i  o l e  e  B a s s o  C o n t m u o  

( V  l o l i n o ,  V i o l a ,  V i  o l o n c  e i l o  e  C  e u i L a l o )

W e d ł u g  r ę k o p i s u  z r. 3 6 2 7  w y d a l i  1 o p r a c o w a l i

JVf. S z c z e p a ń s k a  i l. S ik o r s lc i .

S K Ł A D  G Ł Ó W N Y N W I Ę T O K R Z Y S K A  3 4

Telefon ^i8--x6



T O W A R Z Y S T W O  W Y D A W N I C Z E

M U Z Y K I  P O L S K I E J

A D A M  A N D R Z E J O W S K I  „ B U R L E S Q U E “  n a  s k r z y p c e  i  f o r t e p i a n .  

M I C H A Ł  K O N D R A C K I  M A Ł A  S Y M T O N J A  G Ó R A L S K A

„ O B R A Z Y  N A  S Z K L E ’7 n a  1 6  i n s t r u m e n t ó w

J E R Z Y  L E F E L D  S E K S T E T  E s " i l n r  n a  2  s k r z y p . ,  2 a l t ó w k i  i  2  w i o l o n c z e l e  

P a r t y t u r a  ( m a ł y  f o r m a t )

G ł o s y  i n s t r u m e n t a l n e  

C Z T E R Y  P I E Ś N I

F E L I K S  Ł A B U Ń S K I  D A N S E  F A N T A S Q U E  n a  f o r t e p i a n

R O M A N  M A C I E J E W S K I  4  M A Z U R K I  n a  f o r t e p i a n

—  C Z T E R Y  P I E Ś N I  K U R P I O W S K I E  n a

c l i d r  m i e s z a n y  a  c a p p e l l a

T R Y P T Y K :  P r e l i u l j u m ,  I n t e r m e z z o  i  F u g a

n a  f o r  t e p i a n

J A N  M A K L A K I E W I C Z  „ P I E Ś Ń  O  B U R M I S T R Z  A N C E “

—  S U I T A  H U C U L S K A  n a  s k r z y p c e  i  f o r t e p i a n

W I T O L D  M A L I S Z E W S K I  „ S Y J ^ p N A “  O P E R A - B A L E r; E w Y c i ą g  f o r -

t e p i a n o w y  z e  ś p i e w e m )

C Z E S Ł A W  M A R E K  P I E Ć  P J E Ś N I  ( t e k s t  p o l s k i  1 n i e m i e c k i )

„ N A  W S E  p i e ś n i  p o l s k i e  l u d o w e  ( t e k s t  p o l s k i ,  

n i e m i e c k i ,  f r a n c u s k i )

H E N R Y K  M E L C E R  D U M K A  S .  M O N I U S Z K I  P a r a f r a z a  n a  s k r z y p c e

z  f o r t e p i a n e m

S T A N I S Ł A W  M O N I U S Z K O  P I E Ś N I  W Y B R A N E  ( t e k s t  p o l s k i )

Z e s z y t I  W i l i j a .  D z i a d e k  i  b a b k a .  L u l i .  K o t e k .  K o e l i a ć .

D w a  k r a k o w i a k i .  j M L a z u r e k .  K ł o s e k .  Z a l  d z i e w 

c z y n y .  P r z ą ś m c z k a .  J N L o r e l .  Z n a s z - l i  t e n  k r a j .  

P l e l g r Ł y m .  T r e n  d z i e s i ą t y .  O  Z o s i  s i e r o c i e .  

P o l n a  r ó ż y c z k a .

Z e sz y t I I  W i o s n a .  D o  o d d a l o n e f .  R y b k a .  S w a t y .  K r a k o 

w i a c z e k .  K o z a k .  D ą b r o w a .  S t a r y  l m l a k a .  " W y 

b ó r .  K o s z y k a r z .  L i r m k  w i o s k o w y  ( d r u g i ) .  

P r z ą d k a .  N a d  N i d ą .  S o ł t y s .  M c a c i e k .



F E L I K S  N O W O W I E J S K I  n  K A N O N Ó W  P O L S K I C H  «  cL<Sr 4 - o
g ł o s o w y .

E U G E N J U S Z  P A N K I E W I C Z  P I E Ś N I  ( t e k s t  p o l s k i  I f r a n c u s k i )

Z w i ę  d l y  l i s t e k .  O  11 1 o n a .  K w i a t e k .  J M a z t i r e k .  

K o ł  y s a n k a .  D  z i e d z i n a  o j c z y s t a .

—  W A R J A C J E  N A  F O R T E P I A N .

P I O T R  P E R K O W S K I  D W I E  U T Y  J A P O Ń S K I E  N r .  5 „ S z u - S z u "

N r .  4 „ O  j a k ż e  d ł u ż y  n n  s i ę  c z a s “

M A R C E L I  P O P Ł A W S K I  „ R I G A U D O N "  n a  s k r z y p c e  1 f o r t e p i a n

B R O N I S Ł A W  R U T K O W S K I  i o  K O L E N D  P O L S K I C H  w  o p r a c o 

w a n i u  n a  3 1 Ą g ł o s o w y  c l i d r  s z k o l n y .

K A Z I M I E R Z  S I K O R S K I  S E K S T E T  n a  2 s k r z y p . ,  2 a l t ó w k i  i  2 w i o 

l o n c z e l e .

P a r t y t u r a  ( m a ł y  f o r m a t )

G ł o s y  i n s t r u m e n t a l n e

R O M A N  S T A T K O W S K I  K A V A R T E T  N r .  5 n a  2 s k r z y p i e c  a l t ó w k ę

1 w i o l o n c z e l ę ,

P a r t y t u r a  ( m a ł y  f o r m a t )

G ł o s y  i n s t r u m e n t a l n e

T A D E U S Z  S Z E L I G O W S K I  P I E Ś N I  Z I E L O N E  ( t e k s t  p o l s k i

1 f r a n c u s k i )

A P O L I N A R Y  S Z E L U T O  C z t e r y  p o i  o n e z y  n a  f o r t e p i a n  

J U L J U S Z  Z A R Ę B S K I  K W I N T E T  F O R T E P I A N O W Y .

D Z I A Ł  T E O R E T Y C Z N Y  

G A B R Y E L  T O Ł W I Ń S K I  A K U S T Y K A  M U Z Y C Z N A .

P I O T R  R Y T E L  H A R M O N J A .

K A Z I M I E R Z  S I K O R S K I  I N S T R U M E N T O Z N A W S T W O

D O  N A B Y C I A  W E  W S Z Y S T K I C H  S K Ł A D A C H  N U T

S K Ł A D  G Ł Ó W N Y  I  A D M I N I S T R A C J A  

W Y D A W N I C T W  T O W A R Z Y S T W A

W A R S Z A W A , Ś W IĘ T O K R Z Y S K A  *6 m. 34
T e l e f o n  7 1 8 - 1 6


