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JURIJ KREMLEW (Leningrad)

ZAGADNIENIA RADZIECKIEJ ESTETYKI MUZYCZNEJ

Czas juz Smielej posuwaé¢ naprzod teorie radzieckiego spoteczen-
stwa, teorie radzieckiego panstwa, teorie wspodiczesnego przyrodo-
znawstwa, etyke i estetyke.

A. A. Zdanow

«

Wszechstronne opracowanie zagadnien radzieckiej estetyki mu-
zycznej stato sie obecnie sprawag szczego6lnie palgca, szczegdlnie ko-
nieczng. Giebokie rozumienie muzyki, aktywny udziat w jej stale po-
stepujacym rozwoju nie moze i nie powinien by¢ udziatlem samych
tylko specjalistow. Muzyka, podobnie jak wszelka sztuka, istnieje
dla wszystkich, sita jej polega na oddziatywaniu na szeroki krag
ludzi. Dlatego tez losem radzieckiej estetyki muzycznej najblizszej
przysztosci zainteresowany jest caly narod radziecki. Wciggniecie
mas do nieustepliwego, gtebokiego przenikniecia istoty sztuki mu-
zycznej jest wiasciwg gwarancja najszybszego i najbardziej demo-
kratycznego rozstrzygniecia zagadnien naszej estetyki muzyczne;.
Jesli okazato sie, ze muzyka jest tym odcinkiem sztuki radzieckiej,
ktéry pod wzgledem ideowym i estetycznym pozostat w tyle,
w zwigzku z czym postepy jej, jak to zauwazyt A. A. Zdanow 1), sg
stosunkowo bardzo nieznaczne, to ztozyty sie na to powazne, siega-
jace w przeszto$¢ przyczyny.

Ogolnie znana jest doniosta rola muzyki w przodujacych i postepo-
wych ruchach w historii. Piesn chiopska i robotnicza prowadzita ma-
sy do walki o wolnos¢, opera byta zdolna do zapalania serc stucha-
czy i do wywotywania demonstracji, symfonia dawata najwyzsze

1) Narada pracownikéw muzyki radzieckiej w KC WKP(b), — Wyd. ,Praw-
da" 1948, str. 132.



uogollnienia muzyczne wspotczesnych idei i uczué: Beethoven i re-
wolucja francuska, Chopin i polska walka o wyzwolenie, Glinka i bo-
haterski patriotyzm rosyjski, ,Moguczaja Kuczka" i wielki ruch de-
mokratyczny lat szes$édziesigtych. Mimo wszystko jednak, gdy na
szalach estetyki porownywato sie¢ muzyke i literature, muzyke i ma-
larstwo, obrazy muzyczne pozostawaly zawsze czym$ nieuchwyt-
nym, mglistym, nie nadajacym sie do jasnego okreslenia, niezdolnym
do wyrazenia jasnych tresci ideowych. Estetyke muzyczng pozosta-
wiano na boku. Muzyce nie przypisywano znaczenia ideowego, odma-
wiano jej zdolnosci do konkretnej obrazowosci.

Poglady sceptyczne na ideowe i wyrazowe mozliwosci muzyki nie
sg oczywiscie przypadkowe. Z trudnosci analizy estetycznej obrazéw
muzycznych korzystali na przestrzeni wiekéw idealisci jako z wy-
godnego pretekstu dla wykazania, ze muzyka jest sztukg stojgcag
poza Swiatem realnym, oderwang od zjawisk konkretnych. Radziecka
estetyka muzyczna ma przed sobg wazne zadanie ustalenia pogladu
dialektyczno -materialistyczn ego na istote muzyki,
na istote obrazéw muzyczrfych. Sprébujmy wiec rozwazy¢ pokrotce
szereg wazniejszych aspektéw stanowiska radzieckiej estetyki mu-
zycznej, uwzgledniajgc jednoczednie, jak zagadnienia te byty trakto-
wane w przesztosci.

Najwazniejszym zagadnieniem estetyki muzycznej (podobnie jak
i estetyki innych sztuk) jest oczywiscie zagadnienie stosunku my-
Slenia do bytu w dziele sztuki. Co jest pierwotniejsze — rzeczywi-
sto$¢ czy muzyka? Czy muzyka jest odzwierciedleniem rzeczywisto-
sci w Swiadomosci cztowieka, czy tez niezaleznym od wszelkiej rze-
czywistosci wypowiadaniem sie duszy ludzkiej. Materializm odpo-
wiada na to, ze pierwotniejsza jest rzeczywistos¢, idealizm uwaza
muzyke za zjawisko pierwotne. Odpowiedz materializmu jest stuszna.
Rozstrzyga to jednak tylko strone ontologiczng zagadnienia. Pozo-
staje wiec jeszcze najbardziej skomplikowana jego strona poznaw-
cza, a wiec rozpatrzenie, w jaki sposob odzwierciedla sie rzeczywi-
stos¢ w muzyce. | tu wiasnie powstajg gtéwne, zasadnicze trudnosci,
ktére na przestrzeni wiekéw byly przedmiotem rozwazan i sporow.
Prady naiwno-materialistyezne w estetyce muzycznej przeszitosci
stworzyty ,teorie nasladownictwa" w muzyce (w szczeg6lnosci este-
tyka francuskiego oswiecenia XV III w.). Zgodnie z ta teorig muzyka
nasladuje rzeczywisto$¢ za pomoca swoich dzwiekéw. Teoria nasla-
downictwa zatraca podmiot w przedmiocie i w istocie likwiduje sa-
modzielno$¢ ludzkiego myslenia w muzyce, jego role uogélniajaca.
Zasadnicza wada materializmu metafizycznego — wedtug stéow Le-



nina — ,to nieumiejetno$¢ zastosowania dialektyki do ,Bilderthe-
orie* (tzn. do teorii odtwarzania — J. K.), do procesu i rozwoju po-
znania2- Nie jest to jednak jeszcze wszystko. Gdy mowimy o od-
zwierciedleniu rzeczywisto$sci w muzyce, nasuwa sie nieuchronnie
nastepujgce pytanie: poniewaz materiatem muzyki jest dzwiek, czy
wobec tego muzyka ogranicza sie do bezposredniego odtwarzania
dzwiekéw, czy tez jest ona zdolna do odtwarzania barw itp. ? Naiwna
teoria nasladownictwa dawala na to odpowiedz: tak, jest zdolna,
i proponowata nawet ,recepty” na przedstawianie w muzyce bity-
skawicy, Switu itd. Powstato stad zgubne zamieszanie w okreslaniu
bezposrednich mozliwosci wyrazowych muzyki. Nawiasem modwiac,
przez to pomieszanie wrazen réznych zmystéw popetniata estetyka
naiwnego realizmu biad, ktéry zostat w nastepstwie wykorzystany
i szeroko rozwiniety przez estetyke dekadencka. Znany jest ogdlnie
niezwykle bogaty rozkwit myslenia metaforycznego w sztuce i kie-
runku dekadenckim. Zaczatki tego kultu metafor znajdujemy juz
we wczesnym i p6znym romantyzmie. Herder pisal o wspanialym
Spiewie gwiazd (Die Nacht), Lenau o dzwieczgcych strumieniach
Swiatta ksiezycowego (Waldlieder V). Nastepnie chociazby u Beau-
delaire'a czytamy o ,aromatach zielonych jak tgki" (Fleurs du Mai,
Correspondance), u Belmonta zas$ o tym, ze ,storice Swiecac dzwoni"
(Aromat stonca). W ,Swiattodzwieku" Skriabina (Prometeusz),
w obrazach ,muzycznych" Czurlanisa wystepowata uporczywa ten-
dencja do zacierania granic pomiedzy réznymi wrazeniami zmysto-
wymi (przede wszystkim — oka i ucha). Tendencje te przeniknetly
w szerokim zakresie do nauki o sztuce, gdzie zaczeto pisa¢ o ,akor-
dach barw" na obrazach, o ,kolorycie harmonii" w muzyce itp.
Uwzgledniajgc catkowicie prawo bytu metafor jako takich w sztuce,
nie mozna nie zauwazy¢, ze wszystkie usitowania zatarcia granic
pomiedzy wrazeniami zmystowymi sg bezskuteczne. W jednej ze swo-
ich wczesnych prac podkreslit K. Marks bardzo stusznie specyficznosé
wrazenn zmystowych. ,Dla oka przedstawia jakis przedmiot
inny widok niz dla ucha, przedmiot ucha za$ jest inny niz przed-
miot oka. Specyficzny charakter kazdej rzeczywistej sity stanowi
jej wtasng istote, a wiec decyduje réwniez o specyficznej
formie jej uprzedmiotowienia, o jej przedmiotowym, rzeczywistym,
zywym bycie"3). Dtugoletni rozwéj fizjologii i psychologii potwier-
dzit to bardzo wazne twierdzenie Marksa.

2) W. I. Lenin: Zeszyty filozoficzne. — Panstw. Polit. Wyd. 1947, str. 330.
3) K. Marks i P. Engels: O sztuce. — Wyd. ,Sztuka" 1947, str. 42— 43.
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Wracajac do muzyki i stajgc na gruncie poglgdow marksizmu,
mozemy na przekdr idealistycznej teorii ,braku wzoréw" skonsta-
towac¢ obecnos$¢ wzoréw dla muzyki w rzeczywistosci (podobnie jak
tez obecno$¢ wzorow dla wszystkich innych sztuk). Pierwowzorami
dzwiekdw muzycznych sg najrozmaitsze dzwieki w Swiecie realnym,
poczynajac od dzwiekéw mowy ludzkiej i konczac na dzwiekach
przyrody, zycia itd. Wszystkie te dzwieki mogg w ten lub inny spo-
so6b sta¢ sie prototypami dzwiekéw muzycznych. Wiecej nawet,
rzeczywisto$¢ zawiera nie tylko prototypy dzwiekéw muzycznych!
ale rowniez prototypy zasadniczych cech myslenia muzycznego.
W Swiecie realnym istnieje trwanie dzwiekow — prototyp melodii
muzycznej, réwnoczesnos¢ i wielos¢ dzwiekéw — prototyp polifonii
i harmonii, regularnos¢ dzwiekéw — prototyp rytmu muzycznego,
zmiennos¢ sity i szybkosci dzwieku — prototyp dynamiki muzycznej,
jakosciowy sklad dzwieku — prototyp barwy muzycznej itd. Czy
oznacza to jednak, ze dzwieki muzyczne dadza sie sprowadzi¢ do
swoich pierwowzoréw, do dzwiekdw rzeczywistosci? W zadnym wy-
padku. Na rozstrzygnieciu tego pytania potkneta sie naiwna ,teoria
nasladownictwa". Potkniecie to utorowato droge idealizmowi, kté-
ry gtosit immanentnos¢ dzwiekéw muzycznych, ich niezaleznos¢ od
dzwiekow realnych, wzglednos$é¢, abstrakcyjnos¢ i idealnos¢ mysle-
nia muzycznego. Szkota idealistyczna w estetyce muzycznej inter-
pretowata muzyke najpierw jako wyraz niezalezny od jakiego$ sub-
stratu materialnego i przy tym jako nieokreslony wyraz uczué ludz-
kich (Hegel 4> i romantycy niemieccy), nastepnie za$ jako pozba-
wiong tresci ,gre dzwieczacych form" (formalizm biorgcy swoj ro-
dowdd od Herbarta, Zimmermanna, zwtaszcza za$ od ksigzki ,O pie-
knie muzycznym" E. Hanslicka, wydanej w r. 1854). Biad naiwnej
~teorii nasladownictwa", ktéry utorowat droge idealizmowi w este-
tyce muzycznej, byt bardzo istotny. Ponizat on role sztuki i tym sa-
mym. dyskredytowat jg. Jesli dzwieki muzyczne sa tylko nasladownic-
twem dzwiekO6w przejawiajacych sie w rzeczywistosci, to tatwo udo-
wodni¢, ze nasladownictwo to jest zawsze bledsze od oryginatu, jest
stabym jego surogatem. Tymczasem wszelka sztuka, ustepujgca
zawsze rzeczywistosci pod wzgledem konkretnego zmystowego bo-
gactwa swych obrazow, wzbogaca jednoczes$nie te obrazy dzieki

4) Wedtug Hegla w muzyce mamy do czynienia ,jedynie z wewnetrznymi ru-
chami duchowymi, jak gdyby z dzwieczacymi emocjami, pozbawionymi tresci,
ktére posiadaja zupetne nieokreslony charakter..." (Wyktady z estetyki, ks. 1,
1938, str. 30). Wyraz dzieta muzycznego, wedtug stéw Hegla, cechuje ,pozba-
wiona catkowicie obiektu wewnetrzno$¢, abstrakcyjna subiektywno$c¢".
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dziatalnosci ludzkiej swiadomosci, polegajgcej na wysnuwaniu wnio-
skow z poznawania $wiata, na czynnym ideowym uogélnianiu.

Ani materializm metafizyczny, ani idealizm nie mogty rozstrzy-
gnac¢ tego zywego, tkwigcego w sztuce przeciwienistwa. Naiwny ma-
terializm, sprowadzajac sztuke do nasladownictwa, pozbawit ja sa-
modzielnosci i tym samym ograniczy! do wiernego odtwarzania.
Idealizm za$ usitowat uzasadni¢ strone czymia sztuki, czynit to jed-
nak kosztem oderwania sztuki od rzeczywistosci, kosztem przeniesie-
nia jej w Swiat subiektywny duszy cztowieka. Jest rzeczg bardzo istot-
ng, ze rewolucyjno-demokratyczna estetyka rosyjska usitowata prze-
zwyciezy¢ to przeciwienstwo z wiekszym powodzeniem niz jakakol-
wiek inna estetyka przedmarksistowska. Czernyszewski w swojej
dysertacji ,Stosunek estetyczny sztuki do rzeczywistosci" wskazat
wyraznie na dwie wazne funkcje sztuki: jej strone nasladowniezag
(,surogat zycia") i oddziatywanie ideowe (,wyrok o zjawiskach
zycia"). W rosyjskiej estetyce muzycznej, w jej lepszym, postepo-
wym okresie, podkreslano wtasnie te momenty. Znalazty one szczeg6l-
nie dobitny wyraz w pogladach Musorgskiego. W dzwiekach muzycz-
nych, w muzycznych strukturach widziat Musorgski z jednej strony
odbicie dzwiekéw realnych, struktur realnych (przede wszystkim
mowy ludzkiej), z drugiej za$ strony uwazat sztuke za ,$rodek roz-
mowy z ludzmi, a nie za cel" 5. Mimo wszystko jednak nie potrafita
dawna, przedmarksistowska estetyka uswiadomi¢ sobie konsekwent-
nie dialektycznie (tzn. jako jednos$¢ przeciwienstw) procesu od-
zwierciedlenia sie zycia w sztuce. Uswiadomienie sobie tego jest
zadaniem estetyki radzieckiej.

Opierajgc sie na leninowskiej dialektyczno-materialistycznej le-
orij odbicia, musimy przyja¢ za punkt wyjscia fakt o wielkiej do-
niostosci: dzieta sztuki, nierozerwalnie i wszechstronnie zwia-
zane z odtwarzang przez nie rzeczywistoscig, nie dajg sie sprowa-
dzi¢ do nasladownictwa tej ostatniej. Wszystkie bez wyjatku ele-
menty jakiegokolwiek dzieta sztuki majg swe wzory w rzeczywisto-
Sci, jednak samo dzieto sztuki jako cato$¢ jest wytworem ludzkiej
Swiadomosci, a nie bierng, zwierciadlang kopig Swiata zewnetrzne-
go. Muzyka oczywiscie nie stanowi tu i nie moze stanowi¢ wyjatku.
Znaczy to, ze wszystkie elementy dzieta muzycznego, wszystkie
dzwieki muzyczne, struktury, maja swe pierwowzory w rzeczywisto-
Sci, w dzwiekach realnych, réwnoczes$nie jednak dzwieki muzyczne
nie dadza sie sprowadzi¢ do dzwiekdw realnych, bedac rezultatem

|

5 M. P. Musorgski: Listy i dokumenty, str. 424.
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artystycznego, ideowego uogélnienia. ,Czyz nie jest rzecza jasng —
mowit A. A. Zdanow w odpowiedzi wspétczesnym zwolennikom gru-
bego naturalizmu muzycznego — ze nie kazdy dzwiek naturalny
musi byc przeniesiony do dzieta muzycznegod®). Przez uogoélnienie
przechodzi wtasnie muzyka, jak i wszelka sztuka, od zmystowej kon-
kretnosci do ideowosci, do przezwyciezenia jednostronnosci, jak tez
swojej zmystowo-specyficznej ograniczonosci. Ogdllnie znane jest
twierdzenie dialektyki materialistycznej o uniwersalnym zwigzku
wszystkich zjawisk. ,Wszystko, co jest jednostkowe, okazuje
sie (w ten lub inny sposob) ogdlne. Kazda rzecz poszczegdlna
tysigcami przejs¢ powigzana jest z innego rodzaju rzeczami poszcze-
g6lnymi (przedmiotami, zjawiskami, procesami)" — pisat Lenin 7).
Przeciwko tej prawdzie grzeszyta czesto estetyka przesztosci, w szcze-
gblnosci estetyka muzyczna. Na miejsce rozumienia dialektycznej
jednosci tego co jednostkowe i tego co ogdlne zatracata estetyka
czestokro¢ to co szczegétowe, w tym co ogélne, lub co ogélne,
w tym co szczeg6towe. Za przypadek pierwszego moze stuzy¢ wspom-
niane niezrozumienie przez naiwng estetyke przeszitosSci specyficz-
nosci muzyki jako sztuki dzwiekow. Przyktadem drugiego sg usito-
wania ograniczenia muzyki przez muzyke, zamkniecia jej przemoca
we wilasnym zakresie. Jedynie dialektyka materialistyczna pozwala
na unikniecie tych jednostronnych skrajnosci.

Istotnie muzyka posiada charakter specyficzny jako sztuka dzwie-
kéw. Totez bezposrednimi pierwowzorami dzwiekéw muzycznych sa
tylko dzwieki rzeczywistosci. Za posrednictwem jednak realnych sko-
jarzen wrazeniowych i przedstawien muzycznych muzyka jest zdol-
na do pobudzania innych organéw zmystowych. Zjawisko to wyste-
puje analogicznie i w innych sztukach. | tak, patrzac np. na obraz
przedstawiajacy spokojny wieczor, odczuwamy jak gdyby cisze tego
wieczoru dzieki zdolnosciom asocjacyjnym pamieci (aczkolwiek nie
mozna ciszy przedstawi¢ za pomoca barw). ROwniez przeciwnie,
stuchajac w muzyce charakterystycznych dzwiekéw zwigzanych ze
Switem (Spiew ptakoéw, pasterska fujarke itp.), spostrzegamy jak
gdyby sam Swit. Jest to jedna z drog wyjscia muzyki poza jej specy-
ficzng dzwiekowg dziedzine i wlgczenia sie do catosci ludzkiego spo-
strzegania i poznania. Nie jest to jednak jeszcze wszystko. Na tych
samych drogach, ktérymi muzyka przechodzi od tego co specyficzne

6) Narada pracownikéw muzyki radzieckiej w KC WKP(b), str. 142 143
") W. I. Lenin: Zeszyty filozoficzne, str. 329.
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cio tego co ogdélne, zasadnicze znaczenie posiada problem muzyki
programowej. Historia poglgdoéw estetycznych na muzyke progra-
mowg jest znowu historig walki materializmu z idealizmem, dialek-
tyki z metafizyka.

Czym jest muzyka programowa? Jest to muzyka, ktéra powstata
jako rezultat wyraznego pomystu tresciowego i tworzy jednosé, ca-
tos¢ wraz z jej stownym autorskim komentarzem. Czy wolno sprze-
ciwia¢ sie takiej jednosci, czy wolno dopatrywac¢ sie w niej braku
pogtebienia obrazéw muzycznych, braku wzbogacenia ich przez zwia-
zek ze Swiatem realnym, stowem ich zubozenia? Oczywiscie, ze nie.
Istniat jednak caty szereg obroncéw ,czystej muzyki”, ktérzy uwa-
zali muzyke programowag za nizszy, nawet nieuprawniony rodzaj mu-
zyki. Takim byt np. wspomniany formalista wiedenski Edward Hans-
lick albo rosyjski jego zwolennik (w zwigzku z niektérymi zagadnie-
niami estetycznymi) Laroche, ktory pisat, ze ,stosunek programu
do kompozycji jest ten sam, co stosunek katalogu do biblioteki,
spisu rzeczy do ksigzki. Kazda ksigzka moze by¢ zaopatrzona w spis
rzeczy, dla kazdej biblioteki mozna utozy¢ katalog. Jedno i drugie
bywa czesto pominiete, sktad biblioteki jednak i tres¢ ksigzki pozo-
stajg te same“ s). Slotya te Swiadczg o catkowitym i zasadniczym
niezrozumieniu jednosci tego co szczego6towe i tego co ogdélne w od-
niesieniu do muzyki jako do czesci ludzkiej kultury duchowej jako
catosci. Jest rzeczag bardzo istotng, ze klasyczna muzyka rosyjska
wbrew mniemaniu Laroche'a rozwijata sie na drodze programowosci.
Wiadomo — moéwit A. A. Zdanow — ze klasyczna muzyka rosyj-
ska byta z reguty programowa"9. Programowos$¢ nie byta dla kla-
sykow rosyjskich tylko jedng z form mys$lenia muzycznego, lecz
jego gtowna, zasadniczg forma. Programowos$¢ byta dla nich kluczem
zaréwno do odtwoérczej, jak i do tworczej strony muzyki. Przez pro-
gramowos$¢ utwierdzata sie muzyka mocniej i wyrazniej w Swiecie
rzeczy i zjawisk oraz szukata odpowiednikéw pomiedzy przejawami
muzycznymi a przejawami zycia. Ale przez programowos$¢ muzyka
znajdowata réwniez droge do oddziatywania na stuchaczy, do ksztat-
towania i wychowania ich swiadomosci. Dlatego tez Stasow, Mu-
sorgski, Cui, Batakirew, moéwili nieraz o programowosci jako o istot-
nej, organicznej wtasciwosci instrumentalnej muzyki rosyjskiej. Nie
.mozna poming¢ tu réwniez charakterystycznych stéw Czajkowskie-

8) G. A. Laroche: Zbior krytycznych artykutéw muzycznych, t. 1, 1913,
str. 361.
9) Narada pracownikéw muzyki radzieckiej w KC WKP(b), str. 140.
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go w jego liscie do N. F. Mecka (grudzien 1878 r.): ,Czym jest mu-
zyka programowa? Poniewaz nie uznajemy muzyki, ktoéra bylaby
tylko bezcelowg gra dzwiekoéw, to z naszego szeroko pojetego punktu
widzenia kazda muzyka jest programowa".1). Muzyka dekadencka
zwulgaryzowata zasade programowosci. Dekadenci zastgpili muzy-
ke programowa muzyka umysinie pozbawiong tresci, unikajaca ja-
kiejkolwiek konkretyzacji. Zwulgaryzowanie szlo po linii kultu pta-
skiego naturalizmu. Sztuka socjalistyczna powinna podnie$s¢ poziom
muzyki programowej na stopien nowy, poniewaz, po pierwsze, po-
jecie programowego rodzaju muzyki uwalnia sie obecnie po raz
pierwszy od przypisywania mu ,,niepetnowartosciowosci“, po wtére,
powstaja niespotykane dotychczas mozliwosci analizy obrazéw mu-
zycznych i wnikniecia w ich istote. Muzyka programowa — to po-
tezny czynnik, przyczyniajacy sie do konkretyzacji twoérczych po-
mystow muzycznych. Totez tym bardziej powinna estetyka muzycz-
na zda¢ sobie sprawe z procesu uogélniania samych skojarzen mu-
zycznych.

W jaki spos6b przebiega proces uogélnienia w muzyce, chociazby
w najbardziej zasadniczych, gtownych zarysach? Jednym z ,najsil-

niejszych" argumentéw idealizmu na rzecz ,-abstrakcyjnosci" i ,nie-
okreslonosci” sztuki muzycznej byt zazwyczaj argument nastepu-
jacy. Otéz — powiadali i powiadajg idealiSci — na obrazie wszystko

jest jasne i zrozumiate: przedstawione jest to a to, tres¢ taka, osoby
dziatajgce takie. Sprébujcie zas zrozumieé, co przedstawia symfonia
lub sonata? Kazdy ujmie to po swojemu. Z tego wynika — wnio-
skuja idealisci — ze tres¢ muzyki nie jest zwigzana ze Swiatem
obiektywnej rzeczywistosci, jest ona zupeinie oderwana, nieokreslona
i ,wieloznaczna". Dowody idealistow sg niewystarczajace. Po pierw-
sze, te same dzieta malarskie nie sg wcale na tyle ,oczywiste", jak
twierdza w zapale dyskusyjnym zwolennicy ,niepoznawalnosci" mu-
zyki. Najbardziej wyraziste ze wzgledu na tres¢ i wykonanie —
dzieta malarskie byty i bedg przedmiotem réznych interpretaciji, ich
poznanie estetyczne jest procesem skomplikowanym, zawierajgcym
przeciwnosci, a nie po prostu tylko forme. To po pierwsze. Po dru-
gie, dziela muzyczne przedstawiajg sie nam rzeczywiscie jako bar-
dziej ,nieokreslone"” niz dzieta malarskie. Tres¢ ich jest trudniej
uchwytna, opis ich tresci jest bardziej skomplikowany. Ale sprawa-

polega wtasnie na tym, ze ta ,nieokreslonos$¢" nie wynika wcale z mu-

io) P. I. Czajkowski: Korespondencja z N. F. von Meck, t. I, 1934,
str. 531.
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zyki jako sztuki jak gdyby oderwanej od rzeczywistosci. Dzieta
sztuki nie sa bardziej ,nieokreslone"” niz dzwieki rzeczywistosci,
stuzgce im za podstawe specyficznie zmystowa.

Nie ma tu miejsca na szczegdtowe wyjasnienia, dlatego ograniczy-
my sie do tego co najkonieczniejsze. Wiadomo ogo6lnie, ze oko daje
nam dla poznania $wiata daleko wiecej niz ucho. Wrazenia wzro-
kowe sg nieporéwnanie bardziej uniwersalne, jednolite, wszechstron-
ne, niz wrazenia stuchowe. Kazdy moze to sprawdzi¢ na sobie, wytg-
czajac na pewien czas stuch lub wzrok. Witasnie dlatego $lepi traca
pod wzgledem zmystowego poznania Swiata daleko wiecej niz ghusi.
Stosunkowa niekompletnos¢ zjawisk dzwiekowych rzeczywistoscill)
jest wilasnie realng przyczynag pozornej ,nieokreslonosci" mu-
zyki. Pod pewnymi wzgledami natomiast wrazenia stuchowe sa
silniejsze i oddzialywujg mocniej od wrazen wzrokowych. W ich
uporczywosci, w ich wyraznej emocjonalnosci ujawnia sie ich aktyw-
na natura. Styszymy przeciez tylko to, co samo brzmi, widzimy za$
wiele takich rzeczy, ktére same nie Swieca, tylko sg oswietlonel?.
Poza tym dzwieki realne, skojarzenia dzwiekowe, sg wbrew mnie-
maniu krotkowzrocznych estetykow idealistycznych w wysokim sto-
pniu okreslone. Trafny obraz wyrazistosci i konkretnosci skojarzen
dzwiekowych jako takich znajdujemy w opowiadaniu K. Czapka
Wypadek z dyrygentem". W opowiadaniu tym przedstawiony jest
dyrygent, ktory bedgac na wystepach goscinnych w Liverpoolu, sty-
szy przypadkowo rozmowe pomiedzy mezczyzng a kobietg. Nie zna-
jac jezyka angielskiego, juz na podstawie samej intonacji stow do-
mysla sie stusznie, ze zamierzone jest zabdjstwo. Opowiadanie
Czapka przedstawia warto$¢ réwniez i ze wzgledu na to, ze sub-
telnie podkresla poznawcza role muzyki: muzykalne ucho uczy czuj-
niej stysze¢ i poprzez stuch rozumie¢ zycie. Czyz nie na tym polega
znaczenie wszelkiej sztuki, ze przyczynia sie ona do giebszego po-
znania zycia? Poznanie — to stopienn konieczny do dziatania. Nalezy
w koncu stwierdzi¢, ze ,nieokreslonos¢" muzyki, gtoszona przez ide-
alistow, zostaje naocznie obalona przez fakty codziennego doswiad-
czenia, polegajgce na wystarczajgco ,jednoznacznym" oddziatywa-
niu muzyki na masy ludzkie. ldealisci, usitujagc uzasadni¢ atrybut

11) Widzimy wszystki.-e lub prawie wszystkie otaczajgce nas przedmioty,
styszymy za$ tylko niektére z nich. Wrazenia $wietlne sg uniwersalne, stuchowe
za$ nie.

12) Stad wyptywa jedna z cech rdéznigcych muzyke jako sztuke od malar-
stwa. Wykonczony obraz zawiesza sie na $cianie d mozna go oglgda¢. Muzyka
za kazdym razem musi by¢ wykonana.
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snieokreslonosci¥* muzyki i dowies¢ braku zwigzku jej ze Swiatem
realnym, wskazujg zazwyczaj na to, ze elementy muzyki melodia,
harmonia, tonacje, barwy instrumentdw muzycznych, same nuty
(do, re, mi, fa, sol, la itd.) nie majg miejsca w rzeczywistosci. Te
falszywe argumenty idealistdw sg wyrazem niezrozumienia przez nich
niestychanie waznej witasciwosci kazdej sztuki — uogodlnienia ide-
owego. tatwo wykazaé, ze w sztukach plastycznych, podobnie jak
i w muzyce, wcale nie zachodzi tozsamo$¢ pomiedzy tym co realne,
a tym co odtworzone (barwy i pté6tno w malarstwie, kamien i metale
w rzezbie itd.). Nie przeszkadza to jednak tym sztukom w odtwarza-
niu rzeczywistosci.

Gdybydzwieki muzyczne, myslenie muzyczne, byty tylko biernymi
kopiami dzwiekoéw realnych, to nie powstataby muzyka jako twor
sztuki. Pomiedzy dzwiekiem realnym a dzwiekiem muzycznym prze-
biega proces artystycznego myslenia — uogélniania. Poniewaz pro-
ces ten zaznaczat sie stabo w Swiadomosci cztowieka pierwotnego
poczatki muzyki charakteryzowat wielki brak skoordynowania bez-
posrednio nasladownictw muzycznych — kopii. W dalszym ciggu
na przestrzeni wiekoéw stale postepowat proces artystycznego uogdl-
niania, przekszta'cania dzwieku realnego na dzwiek muzyczny, ktory
zachowat wiez pokrewienstwa z prawzorem dzwiekowym jako jego
czynnikiem genetycznym. RoOwnoczes$nie jednak nabywal cech ogol-
nych, wyzbywat sie tego co przypadkowe i stawat sie cztonem logicz-
nej konstrukcji myslenia muzycznego. W ten sposoéb powstawat stop-
niowo i rozwijat sie system logiki muzycznej, operujacy stosunkowo
niewielka iloscig statych pod wzgledem wysokosci dzwiekéw. W ten
sposob powrstawaty harmonie, tonacje, rytm muzyczny, instrumenty
muzyczne itd. W ten sposéb krystalizowato sie przeciwienstwo dia-
lektyczne skojarzen dzwiekowych, ich logiki i formy muzycznej,
ktore warunkowato calg droge jej dalszego rozwoju. Strona dzwie-
kowa muzyki zakorzeniona byta w pierwowzorach dzwiekowych rze-
czywistosci. Dzieki stronie logicznej muzyki, prawzory te doznawaty
uogodlnienia, muzyka wznosita sie na wyzyny wspaniatych idei arty-
stycznych, wychodzita poza granice samego dzwieku.

Melodia byta pierwszym zasadniczym osiggnieciem mysli muzycz-
nej na drodze jej do jednosci tego co 'dzwiekowe i tego co logiczne.
Melodia jest tym, co nas wzrusza, co przemawia do naszego serca —
wzrusza i przemawia dlatego, ze skojarzenia dzwiekowe melodii od-
zwierciadlaja skojarzenia dzwigekowe rzeczywistosci, a przede wszyst-
kim mowy ludzkiej. W melodii styszymy nieskonczenie réznorodne
przejawy radosci, smutku, przychylnosci, prosby, gniewu, rozpaczy.
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.Dzielo muzyczne posiada tym wyzszg warto$é — mowit A. A. Zda-
now — im wiecej strun duszy ludzkiej odpowie oddzwiekiem" 13.
Melodia nie jest jednak zwykla kopig tych przejawdéw. Uogdlnia je
logicznie, jest piekna przez harmonie swych form odzwierciedla-
jacych harmonijnos$¢ i pewnos¢ myslenia ludzkiego, dzieki ktéremu
powstata. Dlatego nie wolno poming¢ wielkich zastug muzyki kla-
sycznej, w szczegbélnosci muzyki rosyjskiej, w dziele stworzenia
melodycznego myslenia muzycznego. | przeciwnie, nie wolno nie
podkresli¢ tego, ze muzyka upadku, muzyka formalistyczna i na-
turalistyczna doprowadzita do rozktadu melodii, do rozbicia jednosci
pomiedzy strona dzwiekowg i strong logiczng w muzyce. Muzyka
dekadencka, chlubigca sie ,skomplikowaniem" kakofonicznych kon-
strukcji, zdezorganizowata logike muzyczng, odrzucata logiczne uo-
golnienie muzyczne (gtoszac, ze jest ono zwietrzalg tradycjg i ruty-
ng), sprowadzata dzwiek muzyczny do roli naturalistycznego ko-
piowania dzwiekéw realnych lub do roli naturalnego materiatu for-
malistycznych koncepcji. Tym samym zniweczona zostata muzyka
jako sztuka. Spogladajac na przezytki i recydywy muzycznej de-
kadencji w muzyce radzieckiej, widzimy, ze znalazty one najbardziej
plastyczny wyraz w lekcewazacym stosunku kompozytoréw dG me-
lodii, do tematu muzycznego.

Na przestrzeni wielu lat tylko w piesni radzieckiej (i #aczacych
sie z nig rodzajach muzyki masowej) przywigzywano wage do wy-
pracowania logicznej harmonijnosci, wykonczenia i plastycznosci
melodii. Zreszta inaczej by¢ nie mogto. Bez tego piesni te nie bylyby
Spiewane przez masy! W muzyce symfonicznej i kameralnej zanikia
natomiast kultura tematu, upadly wymagania w kierunku wyrazisto-
Sci jego rysunku. Stato to w razacej sprzecznosci z praktyka twor-
czg klasykow (chociazby Beethovena i Czajkowskiego), ktérzy swoje
tematy cyzelowali z najwiekszg starannoscig. Znaczne podwyzszenie
wymagan w stosunku do tematu muzycznego, do melodii jako jadra
wszelkiej kompozycji muzycznej, jest jednym z najwazniejszych za-
dan muzyki radzieckiej.

Wiasciwie problem melodiild), jako jednosci strony dzwiekowej
i strony logicznej w muzyce, wigze sie $cisle z og6élnym problemem
estetycznym jednosci tego co piekne i charakterystyczne. Problem
ten byt stale aktualny w sztuce i tylko calosciowe jego rozstrzyg-

13) Narada pracownikéw muzyki radzieckiej w KC WKP(b), str. 144.

14) Méwie tu o melodii, poniewaz jest ona najbardziej eksponowanym ele-
mentem muzycznym. Na przyktadach harmonii, rytmu, instrumentacji mozna by
uzasadni¢ te same twierdzenia.
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niecie prowadzito do prawdziwych wyzyn artystycznych. Uwaga
jednostronnie skierowana na to co piekne, rodzita ,pieknos¢”, ckli-
wos¢ estetyzujgcy formalizm. Jednostronna uwaga, skierowana
na to co charakterystyczne, prowadzita do ordynarnosci prymity-
wizmu i nieartystycznego naturalizmu w sztuce.

Jasne, ze rosyjska mys$l muzyczna (twdércza i estetyczna) nie mo-
gta pomina¢ jednego z najwazniejszych dylematéw wszelkiej sztuki,
nie mogta zadowoli¢ sie formalng pieknoscia lub jej przeciwienstwem
— naturalistyczng brzydotg. Ona wiasnie dala naprawde zasadni-
cze rozwigzanie danego problemu. Formuta Czernyszewskiego ,pie-
kno — to zycie" pobudzata do gtebokiego uswiadomienia sobie zy-
wego przeciwienstwa pomiedzy tym co piekne a tym co charakte-
rystyczne. Warto i pod tym katem widzenia zwréci¢ uwage na dro-
ge tworczg Musorgskiego. Musorgski dazyt ku ,nowym brzegom"
realizmu i namietnie zwalczat oderwany ideat piekna w sztuce. ,,Arty-
styczne przedstawienie samego piekna w jego znaczeniu material-

nym — to niedorzeczna dziecinada, dziecinny wiek sztuki" pisat
Musorgski w roku 1872 15 . Lub w tym samym roku z okazji rozmow
z P. I. Czajkowskim: ,...W ciggu tych wszystkich dni miatem sposob-

nos$¢ spotykania sie z wielbicielami absolutnego piekna muzycznego
i doznawania dziwnego uczucia pustki w rozmowie z nimi" 1§ . Mu-
sorgski szukat przede wszystkim tego co prawdziwe i charaktery-
styczne, nawet gdyby nie byto piekne. | w rezultacie catego swego
doswiadczenia twoérczego (wystepuje to szczeg6lnie jasno w ,Cho-
wanszczyznie") doszedt Musorgski do zamanifestowania gtebi prze-
konania wzniostego piekna w organicznej jednosci z tym co cha-
rakterystyczne i prawdziwe.

Jaki byl rezultat ostateczny twérczej drogi Czajkowskiego ? Im da-
lej, tym glebsza stawata sie jego twoérczos¢ w ujmowaniu tego, co
prawdziwe i charakterystyczne w zyciu duchowym cztowieka, az do
nadzwyczajnej V1 Symfonii wigcznie. Musorgski poprzez prawde do-
chodzit do piekna, Czajkowski poprzez piekno dochodzit do prawdy.
Obie drogi charakteryzujg jasno wielkie zalety klasycznej rosyjskiej
kultury muzycznej, ktéra unikata jednostronnych i mechanicznych
rozstrzygniec.

Zupetnie inny obraz przedstawia sztuka dekadencka. Odrzucita
ona problem jednosci tego co piekne i charakterystyczne. Idealizm
i formalizm staly sie podstawg tej sztuki. Gtdéwne zagadnienie filo-

15) M. P. Musorgski: Listy i dokumenty, str. 233.
i*) Tamze str. 235.
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zofii i estetyki, zagadnienie stosunku $wiadomosci do bytu, zo-
staje rozstrzygniete w sztuce dekadenckiej w sensie prymatu Swia-
domosci nad bytem. Tym samym usuniety jest rowniez problem
tego, co charakterystyczne i piekne. Pozostaje wzglednos$¢ subiek-
tywnej dowolnosci. Jesli skojarzenia muzyczne i logika muzyczna sg
odzwierciedleniem skojarzen i praw rozwoju rzeczywistosci, to czy
moze by¢ mowa o ich prawdziwosci, charakterystycznosci, o ich pie-
knie? Oczywiscie, ze nie.

Wiadomo, ze dawno juz (np. przez machiste Petzolda 17) czynione
byty usitowania w kierunku uzasadnienia ,filozoficznego" podobnej
neutralnosci i dowolnosci oceny estetycznej, nie odrdzniajgcej piek-
na od brzydoty. Roztam norm estetycznych, dotyczacych tego co
piekne i tego co charakterystyczne, odbyt sie we wszystkich dziedzi-
na h i galeziach sztuki dekadenckiej. Co$ zupelnie analogicznego
mamy w dziedzinie muzyki dekadenckiej. Niestychanie skomplikowa-
na i wzgledna mysl tej muzyki zdgza czasem subiektywnie do praw-
dziwosci i piekna wyrazu. Jednak kakofonia dekadencka nie moze
osiggng¢ ani jednego ani drugiego. Schytkowa muzyka odzwierciedla
zycie w sposb6b niewystarczajacy, zubozajacy, przedstawia je w jego
cechach nieistotnych. Zastepuje ona to co charakterystyczne, praw-
dziwe i typowe tym, co jest naturalistyczne i przypadkowe, piekno
za$ zastepuje potwornoscia. Dazac do stworzenia wzorow piekna,
stwarza jedynie wymeczone, sztuczne schematy. Dgzac do przedsta-
wienia olbrzymich przeciwienstw zyciowych, przedstawia jedynie
zgietk zyciowy i pustke natarczywych, denerwujgcych hataséw. Dzie-
je sie to przez zatracenie tworczej zdolnosci zaréwno do analizy jak
i do syntezy, przez zatracenie umiejetnosci wstuchiwania sie w zycie,
styszenia w nim tego co najistotniejsze i uogélnienia logicznego tego,
co najbardziej wiasciwe.

Tymczasem tworczo$¢ muzyczna i estetyczna epoki socjalistycznej
sg w stanie i powinny podnie$s¢ na nowa wyzyne estetyczng katego-
rie tego co piekne i tego co prawdziwe. Dialektyczno-materialisty-
czny poglad na Swiat stwarza podstawy dla maksymalnie wiernej
analizy artystycznej rzeczywistosci. Przewidywania naukowe komu-
nizmu dajg grunt do wysokich ideatéw piekna. Powinnismy pamie-
ta¢, ze walczac o uszlachetnionego, harmonijnego cztowieka, musimy
walczyé rowniez o jego uszlachetniong, harmonijng sztuke. Muzyka
radziecka powinna by¢ lepiej uksztattowana, bardziej harmonijna,

17) B. Meiloch: Lenin i zagadnienia sztuki w okresie reakcji. — ,Zwiezda"
1937, nr 1, str. 145—147, oraz: Lenin i problemy literatury rosyjskiej. —
Panstw. Wyd. Lit. 1947, str. 198— 207.
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bardziej potezna i pod wzgledem logicznym jednolita, bardziej sto-
neczna i pelna zycia niz muzyka przesztoSci. Powinna ona zerwaé
ostatecznie ze spazmatyczno-neurastenicznym ujeciem Swiata, tak
charakterystycznym dla schytkowej sztuki zachodnio-europejskiej
i dla jej nasladowcow u nas.

Obok dylematu, dotyczacego tego co piekne i charakterystyczne,
nalezy wspomnie¢ jeszcze o dylemacie odnoszacym sie do tego co
piekne i moralne, o dylemacie estetyki i etyki. Przodujaca, poste-
powa sztuka przesztosci nigdy nie oddzielata tego co estetyczne od
tego co etyczne. Piekno ujmowano jako warto$¢ moralng, dobro-
czynnag dla ludzkosci. Klasyczna estetyka rosyjska wytrwale i kon-
sekwentnie wyznawata ten poglad na sztuke, widziata w niej narze-
dzie moralnego wychowania cztowieka przez zblizenie go do pigekna.
W sztuce dekadenckiej nastgpito rozbicie tej jednosci, rozbicie jedno-
litego pogladu na sztuke jako wyraz dobra w pieknie i piekna w do-
bru. Estetyka oper Rimski-Korsakowa we wczesnym i $rodko-
wym okresie jego twoérczosci miata stale za punkt wyjscia jednos$é
humanistyczng piekna i moralnosci. Wspanialtym tego dowodem byt
urok obrazéw kobiecych Olgi, Pannoczki, Snieguroczki, Wotchowej.
Czyz nie jest rzecza znamiennag, ze zetkniecie sie p6zniejszego Rim-
ski-Korsakowa ze sztukg dekadencka doprowadzito go w ,Koscie-
ju Niesmiertelnym", a zwlaszcza w ,Ztotym koguciku" do rozbicia
jednosci tego co piekne i dobre, do pojawienia sie pieknych, urze-
kajacych ,kwiatow zia" w osobach Kosciejownej i Szemachanskiej
Carycy! Sprawa nie polegata jednak tylko na wahaniach lub na ewo-
lucji poszczegdlnych tworcow. W tonie sztuki muzycznej jako cato-
sci (podobnie jak w tonie innych sztuk) nastgpit roztam, ktéry zna-
lazt swéj dobitny wyraz w antagonizmie ,nizszego" i ,wyzszego"
odtamu sztuki. Kryzys spoteczenstwa burzuazyjnego uniemozliwit
potaczenie poje¢ piekna i moralnosci. Gniewne negowanie piekna
jako zasady sztuki w pracy Lwa Totstoja ,Co to jest sztuka" (1898)
byto jednym z charakterystycznych, aczkolwiek zywiotowo niekonse-
kwentnych protestow demokratycznych dotéw przeciwko ,pieknemu
zyciu" klas panujacych. Z biegiem rozwoju spoteczenstwa burzua-
zyjnego odrzucano piekno w zamian za to co wystepne, rozwigzie,
niskie.

Sztuka socjalistyczna, estetyka socjalistyczna sg powotane nie
tylko do przywroécenia w sztuce jednosci piekna i moralnosci, ale
i do rozwiniecia jej na nowych podstawach. Socjalistyczny poglad
na sSwiat usuwa wszystkie przeszkody na drodze do tej jednosci.
Zasada komunizmu — od kazdego wedle zdolnosci, kazdemu wedle
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potrzeb — oto prawdziwe zatozenie nierozerwalnego zwigzku pomie-
dzy tym co estetyczne i tym co etyczne. Dlatego nasza muzyka po-
winna by¢ réwniez piekna, powinna przynosi¢ ze sobg idealy piekna
i harmonijnosci. Potwornos$¢ i brzydota traca w muzyce socjalisty-
cznej nawet ten ograniczony sens, ktdry posiada jako ,krzyk roz-
paczy" w warunkach schytkowego, burzuazyjnego spoteczenstwa. Po-
dobna potwornos¢ staje sie w ustroju socjalistycznym czyms$ niemo-
ralnym, poniewaz wychowuje nie tad i harmonijno$¢, tylko choro-
bliwg chwiejnos$¢ psychiki, nie budzi wiary, lecz sktania do niewiary
w zycie. ,Moze sie dziwicie — powiedziat A. A. Zdanow na naradzie
pracownikéw muzyki radzieckiej — ze KC WKP(b) zada od muzyki
piekna i wdzieku... Tak, nie pomyliliSmy sie, oswiadczamy, ze za-
lezy nam na pieknej, wdziecznej muzyce, na muzyce zdolnej zadowo-
lic potrzeby estetyczne i upodobania artystyczne Iludzi radziec-
kich" 18.

W koncu nie mozna nie zwréci¢ uwagi na to nowe znaczenie,
ktore przyjmuje w warunkach sztuki socjalistycznej pojecie tego
co narodowe. Charakter narodowy byt zawsze jedng z najsilniej-
szych stron sztuki rosyjskiej, w szczegélnosci muzyki rosyjskiej.
Zadokumentowany przez Glinke, przenika on twérczos¢ Dargomyz-
skiego, Musorgskiego, Borodina, Rimski-Korsakowa, Batakirewa,
Czajkowskiego i ich kontynuatoréw. Dziatacze ,Moguczej Kuczki"
zawsze traktowali lud jako zrédio natchniern twérczych, jako nie-
wyczerpang skarbnice sit przysziej kultury muzycznej. Jednak na-
wet w najlepszych czasach starej rosyjskiej demokratycznej kultury
muzycznej mozna byto stwierdzi¢ bariere pomiedzy twércg a masa-
mi. Istnienie tej bariery bylo podtrzymywane przez catly ustrgj
6wczesnego spoteczenstwa. Rosyjska demokratyczna kultura mu-
zyczna przesztosci nie odrywata jednak w zadnym wypadku muzyKi
uprawianej zawodowo od muzyki ludowej. Przeciwnie, marzyta gte-
boko o zniknieciu socjalnej przepasci pomiedzy nimi. Ludowosci,
zgodnie z nakazami Bielinskiego, nie mieszano z prostactwem. Byta
ona pomys$lana nie jako przypadkowe nasladownictwo poszczeg6l-
nych stron zycia narodu, ale jako uogodlnienie wyzszych dazen i po-
mystow ludu. Pojecie ludowosci wigzato sie z poziomem wyzszych
stopni kultury narodowej.

Estetyka schylkowa zniweczyta stare demokratyczne rozumienie
stylu narodowego w sztuce. Oderwata ona tworce-artyste od mas,
postawita go na piedestale nietzscheanskiego indywidualizmu, ogto-

18) Narada pracownikéw muzyki radzieckiej w KC WKP(b), str. 143.
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sita go nadcztowiekiem, nieosiagalnym i niedostepnym dla zwyktych
Smiertelnikéw. Przez ludowe zaczeto rozumieé¢ to co prymitywne,
wulgarne, stworzone dla potrzeb szarej masy obywateli. Mianem za-
wodowego zas$ okreslano tylko to, co jest dostepne dla nielicznych wy-
branych. Musorgski i Czajkowski marzyli o coraz wiekszym rozsze-
rzaniu sie kregu stuchaczy ich muzyki. Natomiast dekadenci w ro-
dzaju Schoenberga gtosili maksymalne zwezenie kregu wielbicieli
swojej sztuki.

Sztuka socjalistyczna i socjalistyczna estetyka sga powotane nie
tylko do przywrdcenia, lecz rowniez do rozszerzenia i pogtebienia po-
jecia muzyki narodowej zgodnie z naszym ustrojem spotecznym. ..Ra-
dzieccy kompozytorzy majg audytorium, jakiego nie znat zaden kom-
pozytor w przesztosci" — gtosi KC WKP(b) w swej uchwale
z 10. XI. 1948 r. o operze ,Wielka przyjazn" W. Muradelego. Nie nalezy
zapominacé, ze tylko socjalizm stwarza realne przestanki dla catkowi-
tego przezwyciezenia rozdziatu pomiedzy sztukg masowa i sztuka za-
wodowg. Totez charakter narodowy powinien sta¢ sie panujgacym
kryterium dla sztuki. Proces ten otwiera ogromne perspektywy dla
sztuki komunizmu. Klasycy marksizmu przewidzieli dziesiatki lat te-
mu upadek bariery pomiedzy twoérca a masami. Nadzwyczajne sa
w tym wzgledzie mysli Marksa w ,Ideologii niemieckiej" o likwidacji
w komunizmie podziatu pracy artystycznej i ograniczenia zawodowe-
go pracownikéw sztuki, prowadzacego do wyjatkowej koncentracji
talentu indywiduum i sttumienia go w masie 19 .

Nasuwa sie che¢ przypomnienia proroczych stéw Czernyszew-
skiego, ktéry uswiadamiat sobie doskonale historyczng, przemija-
jaca niesprawiedliwo$¢ podzialu na ludzi utalentowanych i pozba-
wionych talentu. W ,Szkicach o gogolewskim okresie literatury ro-
syjskiej" pisatl Czernyszewski: ,Geniusz — to po prostu czlowiek,
ktéry mowi i dziata tak, jak powinien mowic¢ i dziata¢ na jego miej-
scu cztowiek o zdrowym rozsadku. Geniusz — to rozum, ktory sie
rozwingt w sposéb zupeinie zdrowy jako najwyzsze piekno — to
forma, ktéra sie w zupetlnie zdrowy sposéb rozwineta. Jesli chcecie
wiedzie¢, to pieknu i geniuszowi nie nalezy sie dziwi¢. Raczej nale-
zatloby sie dziwi¢, ze doskonatlg pieknos$¢ tak rzgadko spotyka sie
pomiedzy ludzmi. Przeciez do tego trzeba byto jedynie, zeby czto-
wiek rozwingt sie tak, jakby nalezato, zeby sie zawsze rozwijat" 8).

19) K. Marks i F. Engels: ldeologia niemiecka. — Panstw. Wyd. 1934,
str. 380— 381.
2) N. G. Czernyszewski: Petny zbiér pism, t. IlIl. — Panstw. Wyd.

Lit. 1947, str. 139.
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Swobodny rozwd6j najbardziej ré6znorodnych uzdolnien artystycz-
nych w masach — to gwarancja prawdziwej niepodzielnej sztuki
narodowej przysztosci, sztuki, ktoéra zerwata z jednostronnoscia i sa-
motnoscig geniuszu, ktora zniweczyla ostatecznie bariere pomiedzy
samodzielng twérczoscig mas a twdérczoscig zawodowag. Jest rzecza
zupetnie zrozumiata, ze estetyka radziecka, w szczegdlnosci zas este-
tyka muzyczna, nie moze pozosta¢ poza tym procesem demokraty-
zacji artystycznego profesjonalizmu. Bedzie sie¢ ona musiata w nim
wypowiedzieé¢, zerwaé te wiezy kastowosci, ktére skuwajg jeszcze
niekiedy poszczeg6lne ogniwa naszego zycia artystycznego.

Na zakonczenie pragne jeszcze poruszy¢ te zadania estetyki, kté-
re powstalty w naszych warunkach w zwigzku z zasadniczo nowym
stosunkiem do pracy. Praca, wedle stéw Tow. Stalina, przemienia
sie w socjalizmie ,,z haniebnego, ciezkiego brzemienia, za jakie ucho-
dzita dotychczas, w sprawe honoru, w sprawe stawy, w sprawe dziel-
nosci i bohaterstwa™ 21). Dzieki temu wystepuje szczegélnie wyra-
Zznie organiczny zwiagzek pomiedzy pracg a po-
znaniem. W sztuce przesztosci obserwujemy czesto oderwa-
nie sie przejawéw pracy od przejawOw czystej kontemplacji swia-
ta. Jest to problem historii muzyki, wymagajacy doktadnego zba-
dania. Jest rzeczg wysoce znamienng, ze muzyka dekadencka prze-
prowadzita ostateczny rozdziat pomiedzy poznaniem a prawda, przed-
stawiajgc pierwsze jako bierng kontemplacje rozumu, drugie zas ja-
ko wroga cztowiekowi dziedzine hatasliwego chaosu. Stad wiasnie
pochodza kontrasty najbardziej abstrakcyjnych kontemplacji i ogtu-
szajace hatasy w najnowszej muzyce formalistycznej. W muzyce
socjalistycznej natomiast powinny rozwija¢ sie i krzepna¢ zywe prze-
jawy tworczej ludzkiej pracy, odzwierciedlajace nie tylko procesy,
ale rowniez uczucia, nastroje, obrazy jej bohateréw. Ten rozwdj
odbywa sie A bedzie sie odbywat kosztem walki przejawdéw pracy
z pozornie podobnymi, lecz zasadniczo réznymi, bezdusznymi i oder-
wanymi oddzwiekami maszyn (w ostatnich latach byty to oddzwieki
niszczycielskich maszyn wojennych). Walka uduchowionych i twdr-

czych przejawdéw pracy z martwymi oddzwiekami maszyn — oto
zywy konflikt przejawow muzycznych wspétczesnosci, konflikt
(oczywiscie po stronie pierwszych — przejawow pracy), w ktorym

powinna wzig¢ najbardziej aktywny udzial nasza estetyka muzycz-
na. Powinnismy walczy¢ o catkowite zachowanie i dalszy rozwdj
tego wszystkiego, co jest istotnie ludzkie, duchowe, nie dopuszcza-

li) J. Stalin: Zagadnienia leninizmu, wyd. 10, 1935, str. 393.
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jac do jakiegokolwiek sttumienia go przez automatyzm. Powinnismy
odrzucie maszyne jako obiekt muzycznego ,bruityzmu“ (tzn. mu-
zyki hatasu), uznajac jg za materialng przestanke nowego rozkwitu
sztuki. PowinniSmy ostrzec naszych kompozytoréw przed zgubnym
zapatem dla maszynowych hataséw i kierowac¢ ich zainteresowania
w strone zyciowych, ludzkich przejawéw.

N

Poruszytlem szereg zagadnien radzieckiej estetyki muzycznej. Ze-
stawienie ich nie jest oczywiscie wyczerpujgce, oSwietlenie zas z ko-
niecznosci najkrotsze i zwiezte. Pobiezny jednak przeglad najwaz-
niejszych problemoéw estetyczno-muzycznych naocznie wykazuje, ze
najciezsze btedy ideologiczne muzyki radzieckiej i radzieckiej este-
tyki muzycznej, wyszczegélnione w uchwale KC WKP(b) z 10. II.
1948 r., byty rezultatem uporczywej orientacji formalistycznego kie-
runku naszej muzyki ku sehytowym tendencjom estetyki muzycznej.
Tendencje te wynikaty z rozbicia jednosci estetycznych zasad — od-
twarzania i wyrazania tego co zmystowe i tego co logiczne, tego
co prawdziwe i tego co piekne, tego co szczegétowe i tego co ogol-
ne, tego co piekne i tego co moralne, tego co ludowe i tego co za-
wodowe. Kierunek formalistyczny uporczywie podstawiat na miej-
sce materializmu — idealizm, na miejsce diatektyki — metafizyke.
Zamiast tego, zeby rozwija¢ na nowej podstawie socjalistycznej naj-
lepsze wskazania dawnej estetyki, kierunek formalistyczny odrzucat
je, thumit i postepowat po linii pochytej estetyki dekadenckiej. Stad
wielka powaga i wielka trudnos$¢ zadan stojacych przed radziecka
estetykg muzyczna, ktéra ma przede wszystkim obowigzek stwo-
rzenia i opracowania teorii odbicia rzeczywisto$ci w muzyce na pod-
stawie leninowskiej dialektyczno-materialistycznej teorii odbicia.
Stworzenie takiej teorii odbicia uwolni po raz pierwszy estetyke
muzyczng od przezytkbw zaréwno metafizycznego materializmu
(z jego zatracaniem podmiotu w przedmiocie i muzyki w Swiecie
rzeczy) jak i idealizmu (z jego roztapianiem przedmiotu w podmiocie
i rzeczywistosci w sztuce). Tym samym powstanie trwata, podstawa
dla rozstrzygniecia wszystkich innych gtéwnvch i drugorzednych
zagadnien estetyki muzycznej. Wowczas nieuchronnie i ostatecznie
wyjasni sie, ze estetyka muzyki wcale nie przedstawia sie jako izo-
lowana i niezrozumiata dziedzina, jak ja na przestrzeni dziesiecio-
leci i stuleci starali sie przedstawic¢ idealisci. Okaze sie, ze muzyka
nie jest jakgs$ odrebng sztuka, zdolng, podobnie jak $redniowieczne
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kryjéwki, do ukrywania w sobie odrzuconego przez spoteczenstwo
idealizmu, tylko jednag z dziedzin artystycznej dziatalnosci ludzkiej,
Scisle podporzadkowanej ogdlnym prawom rzadzacym, a wiec temu,
co jest zmystowe i logiczne, konkretne i abstrakcyjne. Dazenia na-
szych czaséw do catosciowego komunistycznego ujecia $wiata, do
catosciowego ujecia poznania i dziatania, sprawiajg, ze losy este-
tyki muzycznej nie mogg by¢ uwazane za przywilej i nie moga by¢
udzialem samych tylko muzykéw specjalistow. Losy te lezg w re-
kach calego naszego narodu, w rekach tych wszystkich, ktérym bli-
ska i droga jest wielka, wzruszajgca sztuka Glinki i Czajkowskiego.
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PROF. DR STEFAN SZUMAN (Krakoéw)

WYOBRAZENIA TANECZNE SUGEROWANE PRZEZ
WALCE CHOPINA"

Do utworow ,tanecznych" Chopina zaliczamy jego ,tance", na-
pisane dla stuchaczy a nie dla os6b chcacych tanczy¢ do muzyki,
a wiec jego mazurki, polonezy, walce, itp. ,Wyobrazeniami tanecz-
nymi" nazywam wyobrazenia Kinestetyczne oraz optyczne, budzace
sie w czasie stuchania tancéow Chopina, a stwarzajgce w swym ze-
spole niekiedy co$ w rodzaju wizji tanca, ktérego sie stucha. Wizja
taka moze — cho¢ nie musi — zjawi¢ sie w wyobrazni stuchacza
i moze sie realizowa¢ w réznych stopniach wyrazistosci.

Swoje tarnice pisat Chopin do stuchania a nie do tanczenia, cho-
ciaz —- jak wiadomo — grywat niekiedy takze do tanca. Prawdopo-
dobnie Chopin grywat przy tej sposobnosci rowniez wlasne ad hoc
improwizowane tance. Wsrod pierwszych drukowanych (i nie dru-
kowanych) utwordéw chiopiecych i miodzienczych przewazajg tance.
Do tarnica grywat Chopin niewatpliwie, gdy jeszcze byt chlopcem
w domu rodzicOow i u znajomych.

* Pierwotnie — w ramach niniejszej rozprawy — zamierzatlem opracowai.
takze Mazurki Chopina. Analizy Walcéw zajety jednak tak duzo miejsca, ze
analogiczng prace nad tancami polskimi Chopina musze odtozy¢ na pézniej.

W czasie przygotowania mojej pracy do druku korzystatem z cennych rad
i uwag oraz niezbednej dla mnie pomocy p. dr Stefanii tobaczewskiej (w za-
kresie muzykologicznym) oraz p. Danuty Kwapiszewskiej (w zakresie choreo-
graficznym). Za zyczliwg pomoc dziekuje im na tym miejscu.

Poza tym p. Antoniemu Zulinskiemu jestem wdzieczny za czas, pos$wigcony
taskawie na przegrywanie utworéw Chopina dla mnie i za rozmowy przepro-
wadzone na ich temat.
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Publiczno$s¢ warszawska poczatkowo nie bardzo sie orientowata,
czy Chopin pisze swoje ,tannice" do stuchania tylko, czy takze do tan-
czenia. Dowiadujemy sie o tym z listu siostry Chopina, lzabeli Bar-
cinskiej, do brata. Nawigzuje ona do faktu, ze jeden z jego Mazurkow
grano u Zamoyskich na balu przez caly wieczér: ,C6z ty na to, ze
Cie tak profanujg, bo to wtasciwie wiecej do stuchania jest mazurka.
Ludwika grata go do tanca u Lebrunéw. M@j drogi, powiedz i na-
pisz, czy$ Ty go w duchu do tanca napisal? Moze my Ciebie zZle
zrozumiaty?" n

Pierwsze Mazurki Chopina mialy raczej charakter utworéw pisa-
nych do tanca. ,Pierwszy Mazurek G-dur ma zakrdj odpowiadajacy
w zupelnosci 6wczesnym tuzinkowym przykladom warszawskim,
przeznaczonym bezposrednio do tanca", pisze prof. Jachimecki2) .

.Z czasem znikajg watpliwosci: Mazurki Chopina zatracajg swdj
czysto taneczny charakter i stajg sie forma poetyczng" (Opienski:
1 c.) czy ,fantazjami tanecznymi" (Leichtentritt — o Walcach Cho-
pina3), czy ,poematami muzycznymi" (,Tondichtung" — Leiehten-
tritt), ,echte Tanzdichtungen" (Niecks — o walcach, Il str. 271).

-Mozna je traktowac jako muzyke tanecznag jedynie w tym sensie
jak suity Couperina, Rameau'a, Bacha w stosunku do tancéw ich
czasow" 4).

Tance Chopina sg utworami muzycznymi, przeznaczonymi do stu-
chania. Zrodlem, z ktérego Chopin czerpat zaréwno forme jak tresé
swoich tancéw polskich (mazurki, oberki, kujawiaki, polonezy) i nie-
polskich (walce, etc.), byt taniec konkretny i praktycznie realizo-
wany, tj. taniec rownoczesnie grany i tanczony, grany przez wiej-
skich lub miejskich grajkéw a tanczony przez tancerzy, wyzywaja-
cych sie w tancu. Chopin juz jako dziecko réwnoczes$nie widziat i sty-
szal na wsi — na weselu czy dozynkach — jak tanczg mazurka, ober-
ka, czy kujawiaka oraz réwnoczesnie widziat i styszaty), jak tanczyli
po dworach i w Warszawie walca, mazurka i poloneza. We wrazliwej

1) H. Opienski: Chopin, str. 138.

2) Z. Jachimecki: Chopin, 1949, str. 158.

3) H. Leichtentritt: Analyse von Chopins Klavierwerken, t. I. 1920,
str. 61. . —

4) H. Leichtentritt: 1 o. str. 61

5) Taniec nie tylko styszany i tanczony, ale poza tym ogladany (taniec wi-
dowisko, taniec sceniczny) jest podobny do filmu posiadajgcego odpowiednig
tzw. ilustracje muzyczna.

Motywy takiej muzyki — jak to podkresla dr Zofia Lissa w'swej cennej
pracy pt. ,Muzyka i film" (1947) — ,podkres$lajg specyficzny charakter ru-
chéw... wzrokowo uchwytnych zjawisk" w filmie (str. 60).
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i podatnej stuchowej wyobrazni dziecka zasialy sie wowczas, zakiet-
kowaty i rozwija¢ sie poczely owe charakterystyczne dla jego kraju
rytmy, motywy i formy muzyczno-taneczne, a réwnoczesnie w wy-
obrazni wzrokowej zakorzenita sie nieodtgczna od tych tancow wi-
zja charakterystycznych ruchéw i gestéw osob tanczacych. Rozma-
ite swojskie obrazy tanca naktadaly sie na brzmieniowg strukture
danego tanca i zrastaly z nig w nierozerwalng catosc.

Zrédlem imaginacji twdrczej Chopina, jezeli chodzi o tance, byta
wiec nie tylko zastyszana muzyka taneczna; byt nim niemniej taniec
tariczony, taniec ogladany.

W zrédiach biograficznych znajdujemy pewne dane $wiadczace
o tym, ze Chopin tanczyt6). Do dwoch powyzej wymienionych mo-
mentoéw przezywania tanca dotacza sie zatem u Chopina jeszcze
trzeci, a mianowicie kinetyczny i kinestetyczny.. Pelne przezycie tan-
ca odbywa sie bowiem réwnoczesnie na trzech ptaszczyznach reali-
zacji i doznawania tanca: a) na ruchowej (rytmiczne ruchy tanecz-
ne i zwigzane z nimi wrazenia kinestetyczne), b) na stuchowej (rytm
muzyki tanecznej oraz jej struktura melodyczna i harmoniczna),
c) na wzrokowej (obrazy ludzi tanczacych, ich posuwanie sie, wi-
rowanie w tancu, etc.). Tance Chopina — jako utwory artystyczne
przeznaczone tylko do stuchania — majg zatem swoéj poczatek w pe-
wnych przejawach kulturalnego zycia zbiorowego, w ktérych taniec
jest jeszcze w peilni tanczeniem do muzyki, a poza tym tariczeniem
ogladanym przez widzow.

Nalezy zda¢ sobie sprawe z faktu, ze taniec przeznaczony ,tylko
do stuchania" jest wtasciwie czyms$ bardzo sztucznym, bo do muzyKki
tanecznej nalezy poniekad to, ze chce sie i ze mozna do niej tanczyc.
Mozna co prawda zaja¢ stanowisko, ze ,tance", przeznaczone tylko
do stuchania, zapozyczajg od tancéw do tanczenia tylko samag forme
(czyli charakterystyczny rytm i charakterystyczng budowe melodii),
a poza tym z taricem w swej istocie juz nic nie maja wspélnego. Ten
formalistyczny poglad, zdaniem moim, jest jednak niestuszny, bo
tance, skomponowane do stuchania, u stuchaczy znajacych dany taniec
z wlasnego tanczenia i z przyglgdania sie tanczacym wywotujg jakies$
impulsy i wyobrazenia taneczne na tle skojarzen z tancem ,rzeczy-
wistym", tj. tariczonym przez tancerzy. Gdyby taniec jako utwor mu-
zyczny ,do stuchania tylko przeznaczony" byt zwigzany z muzyka

<9 a) Do Fontany (1839): ,Przyjdz... wieczorem. Freppa bedz:e $piewac,
a moze poskaczemy. b) Do Fontany (1839): ,Mam sie lepiej — takze czasem
sobie pogram, ale jeszcze $piewaé¢ ani tancowac¢ nie moge".
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,,do tanczenia skomponowang" tylko czysto formalnie a nie trescig
przezycia, wowczas statby sie utworem muzycznym innego rodzaju
niz taniec — mimo formalnego podobienstwa. Wrécimy jeszcze do
tej sprawy.

Muzyka przeznaczona tylko do stuchania, a poza tym pozbawiona
stow, tj. tekstu, jest péznym tworem kultury artystycznej ludzkosci.
P6zno staje sie ona sztuka samodzielng. Pierwotnie ,dzwiek (mu-
zyczny) jest zlgczony zawsze ze stowem i taricem w catos$¢ orga-
niczng" 7). Jezeli chodzi o przezycia psychiczne, towarzyszace tej ,ca-
tosci organicznej" dzwieku, stowa i tanca, to ,wyrazajg sie one —
réwnoczes$nie gestem w formach, dostepnych ujeciu wzrokowemu,
oraz stowem i dzwiekiem w formach, dostepnych ujeciu stuchowe-
mu" 8. Z czasem stowo i dzwiek muzyczny rozchodza sie i poza mu-
zyka wokalng powstaje bezstowna muzyka do stuchania. Podobnie
rozchodza sie tez: muzyka do tanca z tancem i powstajg utwory
muzyczne o charakterze tancow (wzglednie serie takich utworéw,
potaczone w muzyczng catos¢ — suity), przeznaczone tylko do stu-
chania a nie do tanczenia.

Utwory takie, zdaniem moim, zachowuja jednak nadal taneczny
charakter przezyciowy a nie tylko forme tancéw, od ktérych wzie-
ty swoéj poczatek 9). Jezeli taniec wyzwala i wyraza co$ psychicznego
ruchami i gestami rytmicznymi, jakie towarzyszg danej muzyce,
jezeli muzyka do tanca jest tak stworzona, ze wyraza cos, co wiasnie
w ruchach i gestach tanecznych przy jej brzmieniu sie wyzwala, to
podobne wyzwalanie sie i wyrazanie bedzie persystowato takze wow-
czas, gdy dang muzyke do tanca tylko ustyszymy, nie tanczac i nie
widzac, jak inni tanczag. Gdy kompozytor tworzy utwdr taneczny,
przeznaczony do stuchania tylko, wowczas rozwija on i komplikuje
forme muzyczng danego tanica, komponujac utwor nadajacy sie, ze
wzgledu na nowg swoja forme i tres¢, do stuchania. Nastepuje wiec
pewne przesuniecie utworu z ptaszczyzny pierwotnej na nowag ptasz-
czyzne. Niemniej, zdaniem moim, u podstaw kompozycji do stucha-
nia, zwanych tancami, pozostajg nadal tance rzeczywiste, tj. tan-
czone i kiedy$ rownoczesnie styszane i widziane, jako reminiscencje
wlasnych przezy¢ tworcy, aktualizujgcych sie na nowo w jego wy-

7) St. tobaczewska: 0Ogo6lny zarysestetyki muzycznej, 1937, str. 12.

8) St. tobaczewska: 1 c. str. 12

») J. Krem lew: Estetyka Chopina — (Ruch Muzyczny 1949, nrl1l6) —
pisze o Mazurkach Chopina: ,obrazowos$¢ ich czesto zbudowana jest na wy-
datnym i jaskrawym oddaniu zwyczajowych scen badZ to przez plastyczne obra-
zy tanca, badz tez przez wyraziscie umuzykalnione intonacje mowy".
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cbrazni i nastrojach uczuciowych. Sadze, ze taka wilasnie jest tez
geneza Mazurkéw, Oberkow i Kujawiakéw, Polonezéow i Walcow
Chopina.

Taniec styszany dynamizuje stuchacza kinetycznie. Mowi sie po-
tocznie, ze przy stuchaniu muzyki tanecznej ,nogi same skaczg",
a w kazdym razie ,chciatyby zataniczy¢". Przystuchujac sie wyko-
naniu tancow do stuchania tylko przeznaczonych, np. wykonaniu
tancow Chopina, stuchamy zwykle w bezruchu, czysto kontempla-
tywnie, przetrawiajgc muzyke przyjmowang przez stuch tylko __
tak sie zdaje — w wyobraZzni muzycznej.

Muzyka taneczna jednak pobudza nas do ruchu tanecznego nawet
wowczas, gdy jest muzyka tylko do stuchania, a nie do tariczenia.
Dzwieki muzyczne kazdej muzyki oddziatywajg nie tylko na nasz
stuch i dalej na centralny system nerwowy, ale podraznienie nerwo-
we spowodowane nimi w mozgu ptynie nerwami dalej do miesni
i wprowadza je w pewien stan — cho¢by minimalnego, zarodko-
wego — napiecial). Muzyka w ten sposoéb dziata pobudzajgco, ste-
nicznie na caly nasz organizm. Stenizujace podraznienia w muzyce
nastepuja rytmicznie. Dzwieki i rytmy muzyki tanecznej nie znie-
walaja nas do tanca, nie zmuszajg do tanczenia, ale niejako do tego
.zachecaja” i ku temu pobudzajg. Przy stuchaniu muzyki tanecz-
nej (a takze kazdej innej muzyki) dochodzi w naszym organizmie
do zmian napiecia (prawdopodobnie rytmicznych) w miesniach ca-
tego ciata. Owe zmienne napiecia moga wyzwoli¢ sie jako okreSlone
ruchy taneczne. Gdy to nie ma miejsca, to organizm jednak zostaje
nastawiony i przygotowany przez muzyke w tym Kkierunku. Ruch
dany nie zostaje wykonany, ale zarysowuje sie nastawienie na wy-
konanie go, jego zalgzek, ruch czy gest w zarodku, czyli stowami
Ribota: ,,le mouvement a 1l'etat naissant” 11).

Napiecia kinetyczne oddziatujg wtérnie na centralny system ner-
wowy jako podniety kinestetyczne. Zesp6t coraz innych wrazen Ki-
nestetycznych, powstajacych w trakcie stuchania utworéw muzycz-
nych, prowadzi do przezywania rytmicznie zmiennych napie¢ i na-

i°) L. Bourgues et A. Denereaz: La musigue et la vie interieure,
str. 1 — 36.

li) Th. Ribot: Le réle latent des images motrices (Rev. de Philosophie,
1912).
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stawien kinetycznych, towarzyszacych stuchaniu utworu, szczegoélnie
utworu tanecznego.

Zdaniem Bourguesa i Denereaza na tle podniet i wrazenn kineste-
tycznych oraz cenestetycznych (tzw. wrazenia ustrojowe), powsta-
jacych w organizmie m. i. w czasie stuchania muzyki (a dynamo-
genizujacych go), przezywamy muzyke uczuciowo. ,Utwoér muzycz-
ny jest dla stuchacza serig zdarzen ruchowych, ktére swiadomosé
ujmuje z jednej strony jako serie dzwiekéw, a z drugiej strony jako
serie standw uczuciowych, pozbawionych wspétczynnika intelektu-
alnego”. Te stany uczuciowe, zmieniajace sie i rozwijajace w czasie
stuchania utworu — zaleznie od tego, co si¢ zmienia i rozwija w utwo-
rze dzwiekowym — powstajg wedtug Bourguesa i Denereaza na tle
zmian ustrojowych i odpowiadajacych im doznan cenestetycznych
i kinestetycznych: ,na tle uczuciowym cenestezji graja napiecia
uczuciowe, odpowiadajgace kinestezjom" 12. W rezultacie, wedtug cy-
towanych autorow, dziatanie uczuciowe muzyki, czyli rytm uczuc
(le rythme emotionel), ,polega na docieraniu do $wiadomosci rezul-
tatéow (le resume) nieskonczenie licznych reakcji kino-cenestycznych,
ktore jako takie nie dochodzg do $wiadomosci” 13, a stajg sie Swia-
dome tylko w postaci przezy¢ o charakterze uczuciowym.

Wedtug pogladéw Bourguesa i Denereaza muzyka ma wptyw dy-
namogeniczny na organizm, wywotujgc w nim najrézniejsze reakcje
organiczne. Autorzy nie przytaczaja jednak prawie zadnych dowo-
dow, ze tak jest rzeczywiscie. Powotujg sie tylko w sposéb dos¢ nie-
sprecyzowany na Baina i Ferea.

Przejrzatem literature psychologiczng, aby sie przekona¢, jakie
doswiadczenia i eksperymenty wykonano celem ustalenia, jak od-
dziatuje muzyka na organizm. Najwiecej danych znalaztem w pra-
cy M. Schoena ,The Psychotogy of Musie" (1940). Wedtug jego
relacji (str. 106) Fere, Tarchonow i Scripture stwierdzili, ,ze dzwie-
ki muzyczne odosobnione oraz motywy i proste sekwencje dzwie-
kéw maja wptyw pobudzajgcy energie miesniowa (,an energizing
effect upon the muscles"). Wedtug badan Welda. ,reakcje miesnio-
we i odprezenia, towarzyszace przezyciom uczuciowym (the conco-
mitants of feeling), majg wielki wptyw na odczuwanie muzyki".
Washeo zauwazyt i zarejestrowat zmiany tetna i ciSnienia krwi w cza-
sie stuchania muzyki. Schoen cytuje dalej Hyde'a, ktdry twierdzi, ze
te typy utworéw muzycznych, ktére pobudzajg serce (szybkos¢ tetna

12) L. Bourgues et A. Denereaz: 1 c. str. 22 i 23
13) L. Bourgues et A. Denereaz: 1 c. str. 26.
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i zwiekszenie cisnienia krwi) ,zwiekszaja takze napiecie mies$ni praz-
kowanych". Wedtug Welda, cytowanego przez Schoena, przy stucha-
niu muzyki reakcje motoryczne najbardziej sie przyczyniajg do przy-
jemnosci, jaka muzyka daje. Wedtug tegoz autora ,podstawag tej emo-
cjonalnej przyjemnos$ci sg reakcje motoryczne".

W literaturze psychologicznej nie znalaztem prawie nic na powyz-
szy temat. O zwigzku zachodzacym miedzy Kinestezjg a zjawi-
skami uczuciowymi spotkatem sie tylko z nastepujaca wzmianka
sowieckiego psychologa R ubinsteina (,Psychologia",
ttum. polskie w rekopisie): ,bardzo wazng, moze jeszcze nie doce-
niong role odgrywajg w procesach uczuciowych zmiany odruchowe
w tonusie, w stopniu napiecia réznych organow. Obejmujgc takze
tonus muskulatury kos$éca, wywotujg one w szczegélnosci ruchy wy-
razowe". Ruchy wyrazowe graja w tancu bardzo powazng role.

Wedtug Bourguesa i Denereaza napiecia kinetyczne w naszym
organizmie, wywotane muzyka, nie doprowadzajgce do wykonania
ruchow zostajg w Swiadomosci przetworzone na emocje i uczucia,
,bo0 ruchy nie wyladowaty energii nerwowej na zewnatrz (les mou-
vements n'ont pas transforme 1'energie nerveuse en rexteriorisant),
a prad nerwowy rozprzestrzenit sie na wewnatrz organizmu, wywotu-
jac emocje"14. Idac za ta myslag autoréw, mozna by przyjac, ze
w tancu tanczonym do muzyki energia kinetyczna, obudzona w or-
ganizmie przez muzyke, wyladowuje sie w tancu i wyzwalawruchach,
skokach, biegach i gestach tanca. Gdy — tylko — stuchamy muzyki
tanecznej, nie tanczac w jej takt, stwarzane przez nig rozmaite
i wcigz inne napiecia kinetyczne rozprzestrzeniajg sie i wytadowuja
niejako na wewnatrz organizmu, stwarzajgc zmienne w czasie stu-
chania, a odpowiadajgce charakterowi i przebiegowi muzyki przezy-
cia, poruszenia i nastroje uczuciowe. Stad wniosek, ze taniec zagrany
dla nas i przez nas wystuchany, ale nie odtanczony, nie tylko wyraz-
niej sie w swym muzycznym brzmieniu i uksztattowaniu rysuje
w Swiadomosci, ale ze gtebiej, a w kazdym razie jako$ inaczej niz
przy tanczeniu, jego tres¢ i forma w nas sie realizuje. Jezeli tak jest,
to jednak nie dlatego, ze utwoér dziata teraz tylko na nasz stuch i na
wyobraznie muzyczng. Muzyka taneczna dynamizuje i pobudza nas
kinetycznie réwniez wtedy, gdy nie tanczymy. W ten sposdb dziata-
ja réwniez utwory artystyczne, napisane w formie tancoéow i posiada-
jace ich charakter, mimo ze sg stworzone ,tylko do stuchania". Je-
zeli muzyka taneczna rzeczywiscie pobudza kinetycznie (w takt

14) L. Bourgues et A. Denereaz: 1 c. str. 20/21.
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i rytm utworu), to dziata na stuchacza podobnie jak na tancerza,
z ta tylko roéznica, ze u stuchacza gra napie¢ i odprezen migesniowych
jest bardzo delikatna i subtelna. W przezyciu stuchanego tarica ten
ukryty dla oka czynnik kinetyczny (czynnik rytmu dynamogenicz-
nego) spetnia jednak z pewnos$cig bardzo doniostg role.

Rytm dynamogeniczny, rytm napie¢ i zwiotczen kinetycznych i po-
wstajgce przy tej sposobnosci cenestezje i kinestezje, wszystko to
prowadzi do ,poruszen wewnetrznych™ stuchacza muzyki, a szcze-
gbélnie stuchacza muzyki tanecznej. Na tym — szczeg6lnie — tle
rodza sie tez niewatpliwie owe wcigz powracajgce przezycia uczu-
ciowe, owo ,napiecie, rozwigzywanie i wyréwnywanie si¢ tych na-
pieé, ...oraz przezycia energetycznego skupienia i zwiotczenia, zanie-
pokojenia i uspokojenia...", wreszcie globalne przezycie ,poru-
szenia muzyka", ktdére sie coraz inaczej w nas ksztatltuje, jako ze
stuchany utwoér obiektywnie sie zmienia i przeistacza. ,Przy shu-
chaniu muzyki artystycznej stuchamy zwykle w skupionym bezru-
chu, by tym silniej przezywac¢ dzianie sie muzyczne w utworze
i w nas samych" 15 .

Tance Chopina przezywamy m. i. w jaki$ sposd6b kinestetycznie,
mimo ze nie tanczymy. Na tym tle z kolei powstajg, ksztattujg sie
i rozwijajg pewne ,wyobrazenia taneczne", towarzyszgce stuchaniu
muzyki. W nastepnym rozdziale bede sie starat dokiadniej scharak-
teryzowac¢ impulsy i wyobrazenia taneczne, spowodowane muzyka do
tarica a budzone z us$pienia i aktualizowane w stuchaczu réwniez
przez te utwory ,taneczne", ktdre sg przeznaczone tylko do stu-
chania.

Taniec danego rodzaju i muzyka do danego tanca sg to dwa
w réznym materiale uksztattowane przebiegi, rozwijajace sie jednak
w 0go6lnej swojej linii réwnolegle. Tanczymy w tempie danej muzyki
do tanca, a dany taniec gramy w tempie odpowiednim dla jego wy-
tanczenia, charakterystycznym dla danego tanca. Dany taniec gramy
i tanczymy, poza tym, w tym samym takcie, tj. na dwa lub na cztery,
tub na trzy itp., czyli w takcie parzystym lub nieparzystym. W da-
nym tancu granym rozmieszczamy tez akcenty na ogét tak samo jak

is) Z. Lissa i S. Szuman: Jak stucha¢ muzyki (cytaty z mojej roz-
prawy w tej ksigzce, str. 33).
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w tancu tanczonym i na odwrdét, w tancu tanczonym akcentujemy
te czesci taktu, ktore sg akcentowane w muzyce.

Pod tymi trzema wzgledami (tempo, metrum i gtdwne akcenty
rytmiczne) taniec tanczony przebiega wiec prawie zupetnie réwno-
legle do tanca granego, a taniec grany przystosowuje sie w zupet-
nosci do tanecznego wykonania tarnica danego rodzaju.

Inaczej jest z podziatem jednostek czasowych taktu na drobniej-
sze wartosci w tancu tannczonym i w muzyce tanecznej. Taniec tan-
czony tanczy sie zwykle na dwa, na cztery lub na trzy ,,pas“, czyli
kroki taneczne. Taniec jako utwér muzyczny zachowuje réowniez po-
dziat na okreslong ilos¢ gtéwnych jednostek czasowych — odpowia-
dajacych zwykle ilosci krokéw czyli ,,pas“ w tancu — ale poza
tym, szczegolnie w melodii, jednostki te w obrebie taktéw rozpada-
ja sie na jednostki mniejsze lub tgczag w jednostki wieksze. Akom-
paniament walca wybija sie miarowo: trzy réwne c¢wiartki wal-
cowego pas, podczas gdy w melodii albo ¢éwierénuty rozpadajag sie
na osemki lub szesnastki, albo tez stapiajg w poinuty lub pdéinuty
z kropka itp.

W tancu tanczonym drobne nutki (6semki czy szesnastki) rzadko
kiedy bywajg wykonywane osobnymi kroczkami. Dzieje sie to niekie-
dy w tancach baletowych, stylizowanych itp. Taniec taniczony w po-
réwnaniu z muzyka taneczng jest mniej ,ruchliwy”, mimo ze przy-
stosowuje sie do jej tempa i rytmu, czyli ze jest tak samo ,,zywy"“
jak ona. Dzieje sie to po prostu dlatego, ze fizycznie trudno bytoby
wytanczy¢ wszystkie ésemki i szesnastki wystepujgce w danej me-
lodii tanecznej.

Jezeli chodzi o pétnuty i pétnuty z kropka, to w taricu mozna nie-
kiedy jednym diuzszym krokiem zastgpi¢ dwa lub trzy kroki przy-
padajace na takt. Walce mozna wiec tanczy¢ na dwa ,,pas" zamiast
na trzy (scislej: dwa ,,pas“ zamiast 3+3 ,,pas“).

Wiekszg diugosc¢ lub zaakcentowanie danej poinuty mozna w tan-
cu wyodrebni¢ dituzszym wykrokiem, jej krotkos¢ drobnym krocz-
kiem.

Taniec tanczony nie pokrywa sie z melodig grang do tarnca, gdy
chodzi o nuty dtuzsze lub kroétsze niz jednostki okreslajgce gtéwny
podziat jej parzystego lub nieparzystego taktu na dwa tub cztery,
czy tez na trzy lub sze$¢ jednostek czasowych. Melodia muzyki do
tanca znajduje jednak w tancu swdj oddzwiek i taniec na swoéj spo-
s6b jg wyraza i pod nig podchodzi. Dokonuje sie to w sposéb bardzo
rozmaity i nie dajacy sie sprowadzi¢ do jednoznacznej formuty.
Zapoznamy sie z niektérymi sposobami przetwarzania melodii na
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ruch, na gest i na figury tarica przy analizach tancéw Chopina, do-
konanych przez nas pod katem widzenia ich choreograficznego pod-
toza.

Jeszcze bardziej muzyka do tanca w swym usztaltowaniu melo-
dycznym odbiega od tanca tarniczonego w wymiarze w gore i w dét
sie rozpoScierajagcym. Melodia posuwa sie nie tylko (w czasie) na-
przéd, ale rozbudowuje sie w gére i w dét. W muzyce odrézniamy
dzwieki wysokie i jasne od niskich i gtebokich. Melodia matymi lub
duzymi interwatami albo sie wznosi, albo opada, albo wystepuje
w goére, albo schodzi w doét. Porusza sie ona w kilku wymiarach
réwnoczesnie, biegnie i rozwija sie wcigaz naprzéd, az sie wyczerpie
i zakonczy, ale réwnoczesnie wcigz w trakcie tego postepu naprzod
wchodzi i schodzi po drabinie skali tonéw, siegajac w gore lub w dot,
budujac w biegu swoje motywy i frazy, zdania i okresy. Muzyka jest
architekturg rozkwitajacg w czasie i rozbudowujaca sie w kierunku
(jak gdyby) poziomym i réwnoczesnie pionowym, budowag zlozong
z dzwiekdw muzycznych, dynamiczng i ptynna, a jednak w rezultacie
okreslony ksztatt otrzymujaca i w tym ksztatcie w swiadomosci stu-
chacza sie zarysowujacg — architekturg muzyczng o ksztattach, za-
kreslonych konturami melodii, lecz podbudowang od fundamentow
konsekwentnie filarami akordéw oraz pomostami powigzan funkcyj-
nych.

Stuchacz muzyki przezywa melodie, jak gdyby sie wznosita i opa-
data, rysuje niejako w wyobrazni jej charakterystyczny kontur, wi-
dzi niejako ksztalt, w ktory sie rozwineta i ktéory sobg zbudowala.
Przy stuchaniu muzyki dochodzi m. i. do odtwérczego uksztattowa-
nia struktury utworu w wyobrazni muzycznej stuchacza. Na obraz
czysto dzwiekowy styszanego utworu nakiada sie niejako obraz ele-
mentéw o uktadzie jak gdyby przestrzennym. Utwdér rozwija sie nie
tylko w czasie jako nastepstwo dzwiekéw muzycznych, ale jak gdyby
w kilkuwymiarowej przestrzeni architektonicznie sie rozbudowuje.
Dzwieki styszanego utworu tgcza sie w ksztatty, synoptycznemu
ogladowi dostepne: ,Schaubild® w przeciwienstwie do ,,Horbild"
(A. Schering) 16.

Mozliwosci tancerza rysowania swoim tancem przebiegu melodii
wzwyz i w dét sg bardzo ograniczone. Posuwa sie on w tancu po zie-
mi, po posadzce sali, gdy tanczy, biegnie, wiruje, krazy, ale unosi
sie wzwyz tylko na palcach lub podskokiem, a obniza sie tylko na

16) A. Schering: Das Symbol in der Musik (1941) — patrz rozdziat pt.
Die Erkenntnis des Tonwerks.
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tyle, ile zgiecie kolan i przysiady w tancu na to pozwalajg. Jezeli me-
lodia ,,...jest czynnikiem zréznicowania formy (muzyKki)... przez stwo-
rzenie — analogicznej do form gestu — arabeski muzycznej"17),
to tancerz napotyka na duze trudnosci odtwarzania tej arabeski kro-
kiem i gestem tanecznym. Te trudnosci nie sg jednak nieprzezwycie-
zalne. Dobry tancerz tanczy nie tylko do taktu muzyki i do jej stale
sie powtarzajgcych rytmdéw, ale tariczy réwniez do jej rytméw zmien-
nych i do konturéw melodii. Jezeli tego nie umie, to tanczy bezdusz-
nie jak automat. Byloby zatem rzeczg istotng zbadaé, w jaki sposéb
w tancu przetwarza sie subtelny rysunek melodii tanecznej na ruch
i gest taneczny.

Nalezatoby réwniez zbada¢ kwestie odwrotng, czy takim ruchom
czy gestom tanecznym, jak np. dtugie i krotkie, drepczace lub posu-
"wiste kroki, miarowe i spokojne lub szybkie i zawrotne obracanie sig,
podskoki, zakotysania i kotysania sie w tancu, sktony i ukiony, przy-
siady i piruety itp. — mogg w muzyce do tanca odpowiadac' pewne
sposoby uksztattowania rytmiki, akcentéw i melodii tanecznej.

W melodii tancéw rozrézniamy, w koricu, motywy, frazy, zda-
nia i okresy. Z. Kwasnicowald wyréznia w tancu analogicznie:
podstawowe elementy ruchu, kroki taneczne, tematy taneczne i ukia-
dy taneczne. Wyréznione przez nig elementy oraz mniejsze i wieksze
cztony struktury tancéw nie maja by¢ odpowiednikami cztonow
struktury utworow muzycznych, lecz sg podziatem istotnym tylko
w odniesieniu do tanca tanczonego.

Jednak zdaniem moim nalezatoby zbadaé¢, w jakiej mierze mozna
kroki i tematy taneczne tanca tanczonego przyporzadkowac¢ pew-
nym motywom i tematom utwordw muzycznych przeznaczonych
do tanca, a pewne taneczne ukiady (figury tanca) pewnym podzia-
tom danego utworu muzycznego do tanca wediug budowy jego me-
lodii (forma pies$ni) i podziatu jej na kilka gtéwnych czesci wedtug
znanych schematéw AB A, ABCB A itp.

Przyporzadkowanie szczegétowe pod tym wzgledem muzyki do
tanca a tanca do muzyki, zdaniem moim, nie da sie przeprowa-
dzi¢ w sposéb Scisty, ale tez nie jest dowolne. Do réznych mo-
tywow i tematéw muzyki mozna tanczy¢ roznie, ale jednak w duchu
i w charakterze danego motywu muzycznego trzeba zespo6t krokow,
ruchéw i gestow tanecznych w catosci tematu tanecznego uksztat-

17) St. tobaczewska: 1 c str. 153.
18) Z. Kwasnicowa: Zbidér plaséw, 1947 i 1948, tom | i Il (tom |1, str.
115 i nastepne).
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towaé, jezeli taniec ma by¢ estetycznie z muzyka zgodny i zlewac
sie z nig w harmonijng catos¢. Rozktad i charakter figur tanecznych
takze wyraznie, chociaz tylko ramowo, wigze sie ze strukturg mu-
zyczng catosci danego tanca.

W rezultacie mozna powiedzie¢, ze dobre utwory do tanca suge-
rujag pewien sposéb tanczenia i stwarzajg bogate, rozmaite mozli-
wosci dla zywego i estetycznego wykonania tanca, a utwory pospo-
lite i tuzinkowe tych mozliwosci same nie stwarzajg, pozostawia-
jac wszystko inwencji tanczacych. Najlepsza muzyka do tarica nie
pomoze ztym tancerzom, wykonujacym szablonowo i automatycznie
wyuczone kroki tanca. Tancerz niewrazliwy na subtelnosci muzyki
tanczy tak samo do kazdej melodii, nie przezywa tanca i nie bierze
w nim udziatu indywidualnie i wspéttwadrczo.

Muzyka taneczna nie tylko pomaga przy tancu, lecz go uzupeinia
i rozszerza wyobrazeniami muzycznymi i tanecznymi. Tanczenie rze-
czywiste zostaje niejako uzupetnione przez ruchy i gesty utworu
muzycznego, ktorych w petni juz wytanczy¢ nie mozna. Wykonuje
sie je — jak gdyby w wyobrazni w czasie tanczenia. ldac za bie-
giem melodii, tancerz w wyobrazni biegnie tak witasnie jak ona,
wzbija sie i wzlatuje lekko jak ona, podskakuje, skacze i wiruje —
tak samo subtelnie, chyzo i zrecznie jak ona. Wyimaginowanymi ru-
chami i gestami tanecznymi rozwija i pogtebia on wyraz wlasnego
tanca i rysuje nimi swobodnie te odcienie i subtelne konturowe zmia-
ny melodii, ktérych juz wytanczy¢ nie potrafi.

Rzeczywiste tanczenie pozostaje niejako w tyle za tanczeniem wy-
obrazonym, a przez muzyke subtelnie zasugerowanym. W wyobrazni
tanecznej — w petni melodii do tanca postusznej — taniec uzyskuje
wiekszg swobode i rozwija jeszcze wieksze mozliwosci niz w rze-
czywistosci, a to wyobrazone tanczenie, jak powiedziatem, dotacza
sie u dobrych tancerek czy tancerzy do rzeczywistego tanca i go
przenika.

Wyobrazone ruchy i gesty taneczne odgrywaja takze doniostg ro-
le przy stuchaniu muzyki tanecznej skomponowanej tylko dla stu-
chaczy.

Powyzsze uwagi o stosunku muzyki tanecznej do taniczonego tanca
(i na odwrét, stosunku sposobu tanczenia do budowy utworéw mu-
zyKki tanecznej) majg swoje zastosowanie takze do tanecznych utwo-
row przeznaczonych tylko do stuchania. Przy analizie tancéw Cho-
pina bede powracat do zagadniern powyzej w ogélnym zarysie przed-
stawionych.
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Przechodzimy obecnie do analizy tancéw Chopina z punktu wi-
dzenia powyzej poruszonych zagadnien. W niniejszej rozprawie bede
maégt w sposéb bardziej szczegétowy opracowac tylko kilka utwo-
row. Ogranicze moje badanie tylko do niektérych Walcéw Chopina.

W drugim rozdziale byta mowa‘o tym, ze muzyka ma wptyw dy-
namogeniczny na organizm. Muzyka taneczna w szczegénosci po-
budza nas do wykonywania rytmicznych ruchdéw oraz do plaséw
w takt muzyki. Pobudza ona nas ku temu nawet wéwczas, gdy nie
tanczymy, a tylko stuchamy. Zaleznie od swojego tempa, od roz-
tozenia akcentéw rytmicznych w takcie i od budowy motywow i li-
nii muzycznych pobudza nas ona rozmaicie, a m. i. sugeruje nam
rozmaite kroki i tematy taneczne oraz rozmaite figury, wigzace sie
w catos¢ danego tanca, w jego uktad 19.

Te sugestie wywiera muzyka taneczna réwniez wtedy, gdy nie tan-
czymy. Wywiera je, zdaniem moim, réwniez muzyka ,taneczna"
przeznaczona tylko do stuchania — a to w tej mierze, w jakiej za-
chowata charakter istotny muzyki tanecznej.

Bardzo duza ilo$¢ tancow Chopina zachowata ten charakter, co
wlasnie pragne wykaza¢ na wybranych przykiadach. Charakter za-
chowaty szczegélnie wyraznie Walce Chopina, mimo ze sg utworami
przeznaczonymi do shtuchania tylko. Nim przejde do szczegétowej
analizy niektérych walcéw, przeprowadze oddzielnie przeglad gtéw-
nych motywow i tematéw ,muzyczno-tanecznych" spotykanych
w Walcach Chopina.

18) Wedtug Z. Kwas$nicowej, 1 c. str. 116, tom I:

a) Krok taneczny — powstaje z podstawowych elementéw ruchu.
Kroki taneczne stanowig najmniejsza ruchowa czastke tanca, podob-
nie jak motyw muzyczny stanowi najmniejszg czastke melodii. ,,Au-
torka rozréznia kroki proste i ztozone, tj. ,skladajace sie¢ z potacze-
nia i zestawienia ré6znych form ruchowych, np. kroki polkowe z wy-
machami n6g albo podskoki wiaczone do biegu i'tp.”

b) Temat taneczny — to ,kroki taneczne stanowigce zgrupowanie
ruchéw, stanowigce pewnag zamknieta catosc".

c) Uktady taneczne — ,powstaja z potaczenia réznych tematéw
tanecznych". Uktad ztozony powstaje przy duzej réznorodnosci tema-
tow.



Tematami ,muzyczno-tanecznymi" — jakie wystepuja w tancach
do stuchania przeznaczonych — nazywam te ,tematy muzyczne",
ktore sugerujg zatanczenie ich w sposéb mniej wiecej okreslony,
czyli przetworzenie ich w tancu na ,temat taneczny", zblizony w cha-
rakterze do danego w muzyce ,tematu muzycznego". Miedzy pew-
nymi ,tematami muzycznymi", wystepujgcymi w muzyce do tanca,
a réwniez w muzyce tanecznej do stuchania tylko przeznaczonej,
a pewnymi ,tematami tanecznymi" istnieje podobienstwo, pewna
zbieznos¢ i zgodnos$é, ktéra wiasnie decyduje o tym, ze taniec jest
tanczony jak wymaga dana muzyka, tj. z wykorzystaniem, wiasci-
wego charakteru danej muzyki do tanca.

Gdy muzyka taneczna jest tylko stuchana lub tylko do stuchania
przeznaczona, woéwczas charakter danych tematéw ,muzyczno-ta-
necznych" sugeruje niemniej pewne, mniej wiecej (tj. ramowo)
okreslone ,tematy taneczne", ktére sobie mniej lub wiecej wyraznie
wyobrazamy i ktére w kazdym razie, nawet wéwczas gdy nie do-
chodzi do jasnych wyobrazen, wyzwalajag w nas pewne impulsy i na-
stawienia w kierunku mniej wiecej okreslonych gestow, ruchow
i krokéw tanecznych (tematéw tanecznych) w wyobrazni sie jakos
zarysowujacych.

Przystepujemy wiec do analizy niektérych struktur ,muzyczno-
tanecznych” w Walcach Chopina.

1) Ruch spokojnych, réwnych, ptynnych obrotéw walcowych,
w przeciwienstwie do ruchu szybkiego loirowania walcowego w Wal-
cach Chopina.

Charakterystyczne (proste i ztozone) frazy ,muzyczno-taneczne"
dla spokojnych, réwnych, ptynnych obrotéw walcowych wystepuja
m. i. w nastepujacych Walcach Chopina:

a) Walc op. 34, nr 1

b) Walc op. 34, nr 2



c) Walc op. 42

f) Walc op. 64, nr 2

Do tych melodii trzeba by walca tanczy¢ spokojnie, rowno, wyko-
nujgc rownomiernie, ptynnie w siebie przechodzgce obroty. Kotyszaco
ptynny, taneczny charakter tych melodii wyczuwamy réwniez stu-
chajac w skupieniu i bezruchu. Gdybysmy sobie na chwile wyobra-
zili tanczacych, to widzielibySmy, jak pary, lekko w tancu sie koty-
szgc, ptyna spokojnie po posadzce salonu czy sali balowej. Muzyka
ta bytaby nieodpowiednia do szybkiego wirowania walcowego, nie-
odpowiednia dla wigkszego rozmachu w tanczeniu i trudno bytoby
ja pogodzi¢ z jakiegokolwiek rodzaju zywymi gestami tanczacych.

Powyzsze melodie vv.alcowe sktadajg sie przewaznie z pétnut z krop-
ka, poinut i éwiartek. Osemki wystepujg w nich rzadko, a tam gdzie
wystepuja, odczuwamy jakby zywszy nurt i jakby ruchliwsze popty-
niecie walca. Poinuty z kropkg oraz péinuty niejako ,uptynniajg®
swoja ciggtosciag takt walcowy na trzy ,pas“ wygrywany przez bas.
Ptynnosci ruchu tanczenia, wyrazajgcej sie w melodii, poddaje sie
zar6wno osoba tanczaca, jak ulega jej wczuwajaca sie w melodie
taneczng wyobraznia stuchacza.

Jezeli chodzi o muzyke wtasciwg dla wykonywania wirowych obro-
téw w walcu, a tym samym sugerujaca obroty wirujgce — takze stu-
chaczowi — to odpowiednie struktury proste i ztozone ,muzyczno-
taneczne" wystepuja w Walcach Chopina bardzo czesto. Przytaczam
ponizej kilka charakterystycznych przyktadéw:
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g) Walc op. 34, nr 1

h) Walc op. 42

m

j) Walc op. 64, nr 2

Przy wirowych szybkich obrotach para tanczacych odchyla sie
zwykle od siebie, podczas gdy ich stopy znajdujag sie blisko siebie,
wykonujac tylko drobne kroki taneczne, akcentujgc silnie pierwszg
¢wiartke w takcie. W ten sposéb para tanczacych uzyskuje rozmach
wirowania, ktore sie samo dalej niesie. Kroki na dwa i trzy w tak-
cie mogg byc¢ opuszczone, wzgl. ledwo zaznaczone, a wtedy powstaje
wirowanie na dwa pas. Mozna takze wirowac¢ w walcu, postugujac
sie jeszcze inna techniky, stosowana m. i. w kujawiaku, robiac wiek-
sze kroki. W obu wypadkach wirowanie polega na ciggtym podtrzy-
mywaniu wirujacych obrotéw tak, zeby same wlasnym swym roz-
machem dalej sie niosty.

Jezeli sie przyjrzymy powyzszym przyktadom muzyki, zdaniem
moim, odpowiedniej do wirowania i wirowanie sugerujacej, to stwier-
dzimy przede wszystkim, ze wystepuja w nich prawie same 6semki,
a wiec drobne wartosci rytmiczne. Tymczasem kroki tanczacych przy
wirowaniu, jak to powyzej stwierdziliSmy, bynajmniej nie sa szyb-
sze i przypadaja dalej na trzy c¢wiartki taktu, a nawet w kazdym
takcie redukujg sie czasem do jednego kroku (wirowania na 2 pas).

Motyw ,muzyczno-taneczny™ do wirowania, w walcu, sugeruje wiec
wirowanie w sposoéb swoisty, a mianowicie — po pierwsze — zwie-
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kszong iloscig dzwiekow muzycznych, przypadajgcych na takt (6se-
mek) i — po drugie — rozwijaniem sie szybkim linii melodycznej
(poprzez te 6semki) i jej szybkim zwijaniem sie z powrotem.

Owo rozwijanie i zwijanie sie linii melodycznej nastepuje albo
w obrebie jednego taktu (przyktady ,i" oraz ,,j*), albo przez dwu-
takt (przyktad ,,g“), albo czterotakt (przykiad ,h*), a nawet w obre-
bie jeszcze wiekszej ilosci taktow. Przy wirowaniu os6b tanczacych
natomiast na kazdy takt z reguty przypada jeden wirowy peiny obrot.
Temu odpowiadatyby przyktady ,i* oraz ,j“. Przy rozwijaniu i zwi-
janiu sie frazy ,muzyczno-tanecznej" czy tez czterotaktowego zda-
nia ,muzyczno-tanecznego"”, tanczacy wykonuja dwa wzgl. cztery
obroty. Moga oni jednak w tanczeniu powigza¢ jako wyodrebniong
catos¢ dwa wzgl. cztery obroty (w odpowiedni taneczny sposoéb)
i wowczas beda tanczyli zgodnie z budowa linii melodycznej.

Frazy i zdania melodyczne, sugerujace wirowanie w muzyce do
walca, rozwijajg sie zwykle ,w gore", a zwijajg ,w dot'. Przy roz-
wijaniu melodia wznosi sie zwykle w gore, a przy zwijaniu sie opada.
Czesto charakterystyczng cechg tych struktur ,muzyczno-tanecz-
nych" jest ich powrot (po wzniesieniu sie i opadnieciu) do nuty wyj-
Sciowej, wzgl. mniej wiecej do jej poziomu, wzgl. do tonu podsta-
wowego o oktawe wyzej lub nizej. Motyw jednotaktowy czy fraza
lub zdanie wraca do punktu wyjsciowego tak, jak — przy obrotach
w walcu tanczonym i przy wirowaniach — koto sie zawsze z powro-
tem zamyka.

Wiemy juz, ze mozliwosci wyrazenia w tancu unoszenia sie i opa-
dania melodii sg bardzo ograniczone. Niemniej osoby tanczace prze-
zywajg w tancu owo periodyczne wznoszenie sie i opadanie melodii
walcowej i jako$ to w swym tancu wyrazajg. Sadze, ze tak wiasnie
powstaje owo lekkie, kotyszgce unoszenie sie w rytm tanecznej me-
lodii, ktére Niemcy nazywaja ,Das Schweben im Tanz". Owo naj-
pierw sie unoszace, a nastepnie opadajace falowanie odczuwa szcze-
go6lnie wyraziscie stuchacz dobrej artystycznej muzyki tanecznej
(np. Walce Chopina) witasnie dlatego, ze nie tanczy, a stucha wczu-
wajac sie w melodie.

Cztery przyktady — jakie przytoczytem powyzej — roéznig sie mie-
dzy sobg wyraznie, jezeli chodzi o szczegétowy charakter sugerowa-
wania wirowania.

W przyktadzie ,i" wirowanie stoi w miejscu, w przykiadzie
..J“ zZwijanie sie przewaza nad rozwijaniem, a poprzez cztery takty
obniza sie i traci jak gdyby na rozpedzie, w przyktadzie ,,g“ — bieg-
nie rozmachem naprzéd a nastepnie w gore i rozwija sie tym sa-
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mym raptownie, by sie nastepnie juz nie tak szybko i nie az tak do
punktu wyjscia zwingé, a w przykfadzie ,h" — rozwija sie naj-
pierw raptownie (tak samo jak w przykiadzie ,g“, mimo ze to sg
dwa rézne walce), potem szeroko (w drugim takcie), a nastepnie
zwija sie szybko (w trzecim takcie), by w koncu jeszcze raz spro-
bowa¢ jakby rozwingc¢ sie; wreszcie jednak opada do punktu wyjscia
(nuta wyjsciowa). Sag to zatem cztery pod wzgledem formy oraz
dynamiki przebiegu bardzo rézne sugestie muzyczne dla wirowania.
Gdyby kto$ prébowat tanczyé, musiatby wzy¢ sie w charakter tych
réznych struktur melodycznych i je w tancu jako$ wyrazi¢. Ale stu-
chacz Walcéw Chopina, mimo ze nie tanczy i stucha w bezruchu, od-
czuwa przeciez tak sarno rézny taneczny charakter tych czterech
rozmaitych sugestii wirowania i one wtasnie tworzag istotng czastke
przezycia Walca Chopinowskiego jako zywej, pieknej, i sugestywnej
muzyki artystycznej.

W koncu dodam, ze mordent w przyktadzie ,g“ oraz tryl
w przyktadzie ,h* nadajg -wyjsciowy rozmach wirowaniu, ktére
samoczynnie dalej ptynie przez dalszych kilka taktéw az do na-
stepnego ,oddechu".

2) Motyw zakotysania sie w tancu w Walcach Chopina.

k) Walc op. 64, nr 2

W dwdch pierwszych taktach powyzszej melodii walcowej tanczy-
toby sie — gdyby zatanczono do tej muzyki — réwno i ptynnie w re-
gularnych, spokojnych obrotach. Przy muzyce dwoch nastepnych
taktéow muzyka sugeruje taiczacym wykonanie tzw. ,balansu" czyli
zakotysania sie przy tanczeniu2), najpierw w jednym (takt trzeci),
a nastepnie (takt czwarty) w odwrotnym kierunku.

W odnosnej melodii wystepujg cztery pauzy, po dwie w kazdym
takcie, z ktérych pierwsza 6semkowa ,na raz" a druga szesnastkowa
,na dwa i". Plynno$¢ ruchoéw zostaje tymi pauzami niejako przer-
wana. Dwie ostatnie ¢wiartki taktu trzeciego i czwartego sa akcen-
towane.

Melodia, ktéra przez pierwsze dwa takty opadata (sptywata w dét),
teraz w takcie trzecim i czwartym wznosi sie dwukrotnie i to w do-

20) Wyraza sie to znakowaniem crescendo w kazdym z tych dwoéch taktéw.
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datku dwufazowo, biorgc rozmach najpierw maltym skokiem w gore,
a nastepnie dotgczajac (w tym samym takcie) wiekszy wymach
w gore. Obydwa te ruchy tgcza sie w taricu w jedno tak, ze w kaz-
dym takcie (w trzecim i czwartym) nastepuje jakby dwufazowe
uniesienie sie melodii ku gorze, osiagajace swoj szczyt na ostatniej
¢wiartce taktu.

W frazie muzycznej te dwa ruchy w goére sa jednokierunkowe,
z ta tylko roznica, ze drugi ruch w gore (takt czwarty) siega nizej
niz pierwszy, bo do cis, a nie do dis, wskutek czego ruch drugi w g6-
re jest juz jakby opadnieciem w stosunku do pierwszego, jakby je-
go zmniejszeniem. Motyw czwartego taktu poza tym jest identycz-
nie ten sam co w takcie trzecim.

Trzeci i czwarty takt tego walca, jak juz powiedziatem, sugeruje
tanczacym zakotysanie w dwéch przeciwnych kierunkach. W tancu
prawie identyczne motywy, po sobie nastepujgce, przetwarzajg sie
zatem w symetrycznie zbudowang figure, czyli w ruch zakotysania
w dwoch przeciwnych kierunkach.

Gdyby te dwha takty wystepowaty nie w'walcu, lecz w posuwistym
mazurze, wowczas przetworzylyby sie na zupetnie inny dwutaktowy
,<temat taneczny". Taniec posuwatby sie bowiem naprzod a nie obro-
towo w koto. Pierwszy z taktow sugerowatby wiec wiekszy, drugi
troche mniejszy — podobny do pierwszego — podlatujagcy podskok
naprzéd. Oba takty bytyby woéwczas wiaczone w mazurowy bieg,
pierwszy wiekszym, drugi mniejszym skokiem.

Z powyzszego wynika, ze zaleznie od calosci danego utworu ta-
necznego, zaleznie od tego, o jaki taniec chodzi, zaleznie od tego,
w jakim miejscu dany motyw ,muzyczno-taneczny" wystepuje, za-
leznie od tego, co go wyprzedza i co po nim nastepuje w muzyce,
jego znaczenie dla tanca i sugestia, jakg pod tym wzgledem wywie-
ra — zaréwno na tanczacych jak na stuchaczach — jest inna. W da-
nym tancu i w okreslonym kontekscie muzycznym taneczny charak-
ter takich motywow czy tematow jest jednak dos¢ wyraznie okre-
Slony.

Walc w swym istotnym charakterze jest tancem rozkotysanym,
z taktu w takt ptynnie sie chwiejgcym, falujgco sie unoszacym i opa-
dajacym, a nie tancem skocznym czy dreptanym. Jest on tancem,
ktory plynie spokojnie. Walc nie powinien by¢ tancem potaczonym
ze zbyt wyrazistg gestykulacjg, bo to jest niezgodne z jego stylem.
Rozpedza on sie zywo i zawrotnie tylko w wirowaniu. Ten wiasnie
charakter w peini posiadajg tez Walce Chopina o melodiach kotysza-
cych i falujgcych wielkimi, spokojnymi rytmami.
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Podstawowa struktura taneczna walca jest zbudowana z dwodch
ogniw, tj. z dwoch poélobrotéw, ‘skiladajgcych sie na caty obrot.
W kazdym potobrocie — ,na dwa i trzy“ — nastepuje uniesienie
sie na palcach, co w potaczeniu z wykrokiem — ,na raz“ — pro-
wadzi do zakolysania. Pierwszemu potobrotowi towarzyszy zakoiy-
sanie w jednag, drugiemu w drugg strone.

Dobra muzyka do tarica musi sie liczy¢ z tym charakterem walca,
zachowujac kotyszacy a réwno piynacy charakter walcowy — réw-
niez woéwczas, gdy sie staje utworem artystycznym dla stuchaczy
przeznaczonym.

Zgodnie z dwutaktowg strukturg taneczng walc jako utwér mu-
zyczny jest w zasadzie zbudowany z fraz dwutaktowych, ktore sie
tacza w zdania czterotaktowe i osmiotaktowe okresy.

Leichtentritt2l) w swych Analizach Walcéw Chopina zauwaza, ze
z dwoch taktow tworzacych frazy mocny jest pierwszy albo drugi
takt.

We frazie wstepujacej mocny jest takt drugi,

1) Walc nr 14

*

dulce e legato

co sie wyraza osobnym akcentem na pélnucie.

Inaczej jest roztozony akcent w dwoéch nastepnych przyktadach,
gdzie pierwszy z dwoch nastepujacych po sobie taktow jest mocny,
a drugi staby:

m) Walc op. 42

jh 3 rt n rom n 1T

rrtf’

Te znamienne akcenty w zakresie fraz dwutaktowych wprowadza-
ja do Walcow Chopina subtelne urozmaicenie rytmiki.

21) H. Leichtentritt: Analyse von Chopin’schen Klavierwerke, t. I,
Berlin 1920, str. 60 i nast.
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3) Szczegbty budowy struktur motywicznych w Walcach Chopina,
tvplyvjajace na zwiekszenie sie rozmachu tanca lub tez hamujace
i powstrzymujace go.

W Walcach Chopina spotykamy niekiedy motyw jednotaktowy zto-
zony z trzech 6semek i éwierci punktowanej. Oto przyktady:

o) Walc op. 69, nr 2

p) Walc op. 34, nr 2

Motyw ten mozna pojmowac jako przeksztalcenie jednego ze zwy-
ktych motywoéw walca ztozonych z péinuty i ¢éwiartki. Przyktad tak
zbudowanej melodii zostat juz podany (przyktad ,,d“). W motywie
tym na poéinucie spoczywa akcent, a ¢wierénuta jako odbitka jest
nieakcentowana.

Przeksztatcenie motywu w melodiach powyzszych (podanych
w przyktadach ,0“ oraz ,,p*) polega na skrdéceniu pélnuty o jednag
6semke oraz na przediuzeniu odbitki o te ésemke.

Przez taki motyw zostaje zasugerowane obracanie sie w tancu
z wiekszym rozmachem. Motyw ten sugeruje wiekszy rozped obro-
téw, niz ztozony z poitnut z kropka (przykt. ,,a*), lub z péinuty
i ¢wierci (przykt. ,,d*). W czasie trwania wartosci rytmicznej re-
prezentowanej przez ¢éwiartke z kropka trzeba sie bowiem szybciej
obraca¢, jezeli chce sie wykonaé¢ ten sam obroét co w czasie trwania
potnuty, a ruch taneczny do trzech 6semek odbitkowych staje sie
zywszy niz do céwiartki odbitkowej wzglednie do odpowiadajgcych
takiej ¢wiartce dwoch 6semek przedtaktowych. Tancerz wyczuwa
stuchem zywszy charakter rytmiczny melodii tak zbudowanej i przy-
stosowuje sie do tego w tancu. Stuchacz, ktéry nie tanczy, odczuwa
to samo w swej wyobrazni kinetycznej.

Nagte urywanie sie melodii w walcu powoduje zjawisko zahamo-
wania a réwnocze$nie tym samym sprezenia sie ruchu. Znajdujemy
takie miejsce np. w powolnym Walcu a-moll.
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W pierwszym z obu dwutaktéw nastepuje silne naprezenie, kté-
re w drugim takcie na dwa i trzy spokojnie odptywa. Do tych zwro-
tow melodycznych walc nie ptynie ani réwno i ptynnie, ani z rozma-
chem, ktéry sam sie niesie naprzéd. Gest (domniemanego) tanczenia
w pierwszym i trzecim takcie jest sprezony, a w drugim i czwartym
wiotczeje i opada, rozmach stabnie. To wiasnie odczuwa stuchacz
tego smutnego walca, w ktérym z beznadziejnoscig watczy buntuja-
cy sie wcigz na nowo, rozpaczliwy poryw oporu. Poprzedniki okre-
sOw tego walca, z rozmachem, uporem i nadziejg wznoszg sie do go-
ry, nastepniki opadajg bezsilnie, odpowiadajg smutkiem i pograzaja
z powrotem w melancholii, nawracajg i kieruja sie w gtab do bez-
nadziejnie smutnej i monotonnie tesknej melodii, od ktdrej w basie
walc sie zaczyna i na ktorej ostatnia czes¢ utworu sie konczy.

V) Motywy skoczne w Walcach Chopina.

Byta juz o tym mowa, ze ,,skocznos$¢“ jest niezgodna ze stylem
i charakterem walca. W niektérych Walcach Chopina, np. 'Walcu
op. 18, wystepuje ona jednak bardzo wyraznie. Ma to specjalne przy-
czyny, o ktérych pdézniej bedzie mowa.

Skoki w tancu mogtyby sie wyraza¢ wyraznymi skokami melodii
w muzyce do tanca i na odwrot, skoki w muzyce moglyby sugero-
wac podskoki i skoki w tancu.

Ruchy i gesty ,skoczne" sugeruje muzyka taneczna gtdownie na-
stepujacymi Srodkami: a) dzwiekami urywanymi i akcentowa-
nymi, co sie w piSmie nutowym zaznacza przez ,staccato" (przy od-
powiednio szybkim tempie utworu), b) motywem ziozonym
z 6semki i odbitkowej szesnastki (przy dostatecznie szybkim tem-
pie), c) motywami, w ktorych wystepujg duze skoki interwato-
we (takze w szybkim tempie).

Walce Chopina sg pisane przewaznie legato. Jezeli poréwnamy
ze sobg Walce i Mazurki Chopina, to w pierwszych znajdziemy bardzo
mato, a w drugim bardzo duzo nut staccato. W Kkilku Walcach Cho-
pina nie znalezliSmy ani jednego staccato w catym utworze. Wy-
jatek stanowi Walc op. 18, w ktérym staccato wystepuje bardzo cze-
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sto. Ale Walc ten odbiega od innych Walcéw pod wzgledem swego
stylu tanecznego.

Analize ,polatujgcej skocznosci”, sugerowanej przez melodie ta-
neczng, przeprowadzimy na nastepujacym fragmencie Walca Cho-
pina:

s) Walc nr 14.

W pierwszym takcie wystepuje czterotonowy motyw staccatowy.
Jemu odpowiadatyby cztery podbiegajgce, lekkie kroki taneczne
z podskokiem na pierwszej czesci taktu. W drugim takcie melodia
wznosi sie 6semkami az do staccata ¢wiartki li-- W tancu odpowiada-
toby temu lekkie ulecenie ku gérze (uniesienie sie na palcach jednej
nogi) z podaniem sie naprzoéd.

Ten ruch i gest powtarza sig, a rownoczesnie rozwija i narasta
w trzecim takcie i dochodzi z koncem tego taktu i z poczgtkiem
czwartego do swej kulminacji.

Przez te pierwsze takty polatujgcy gest taneczny siega wiec nie-
jako coraz wyzej az do szczytowego momentu. Czterotaktowy naste-
pnik okresu wyraza ruch odwrotu, odptywu, opadniecia. Nastepuje
on jakby trzema zrywami z powrotem ku gOrze na pierwszej cze-
Sci kazdego taktu. Siegaja one jednak coraz nizej. W czwartym tak-
cie nastepnika jakby kroétkie zakrecenie sie w koétko przed powt6-
rzeniem catego okresu tanecznego od nowa.

Gdy dang melodie taneczng przezywamy jako ulatujaca w goére
nie tanczac, wowczas w jej ,lotnosci" bierzemy jaki$ udzial, bo sie
w nig wczuwamy. Melodia taka jak powyzsza dynamizuje nas ,sko-
cznie", sugeruje nam podloty, nawet gdy do niej nie tanczymy. Su-
gestia skocznych, lekkich, ulatujgcych w gére ruchéw, wykonanych
.grazioso" — jak Chopin w nutach zaznaczyt — lezata niewatpli-
wie w intecji skomponowania tego tematu Walca nr 14.

Walc Chopina op. 70, nr 1 jest zupetnie inaczej ,skoczny" niz
Walc nr 14. W nutach nie spotykamy tu ani jednego staccato skocz-
nos$¢ zaznaczajgcego. Za to w drugim, trzecim i czwartym, takcie od
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poczatku przejscie do trzeciej ¢wiartki w takcie dokonuje sie pod
postacig bardzo odlegtego interwatu, bo decymy. Na ostatnig ¢wiart-
ke w tym motywie pada tez akcent rytmiczny. Odnosi sie wrazenie,
jakby tancerz ,na trzy“ zamaszyscie podskakiwat w walcu.

Charakter tego Walca, zdaniem moim, jest podobny do skocznych
walcow w typie landlera lub steiera i zostat napisany w tym stylu.
Jest to juz nie skocznos¢ ,,grazioso“, lecz jaka$ rubaszna, wsiowa
skocznosc.

W S$rodkowej czesci tego walca ,meno mosso“ wystepuje nie spo-
tykana poza tym w Walcach Chopina struktura melodyczna:

u) Walc op. 70, nr 1

M m . -fi— £-£13*:-
f 3b -
b P cantakile

Melodia powyzsza nie posiada charakteru walcowego, a nadaje sie
raczej do tarica chodzonego. Pierwszy takt sugeruje posuwiste cho-
dzenie, trzy nastepne takty trzy krotsze zakotysania czy nawet ukio-
ny — jakby menuetowe. Istotng cecha jest to, ze melodia tej srodko-
wej czesci Walca op. 70, nr 1 sugeruje zupetnie inny gest i ruch ta-
neczny niz czes¢ pierwsza. Cze$S¢ pierwsza (przykiad ,,t*) jest
zamaszyscie i skocznie wirowa, cze$¢ druga spokojna i kroczaco
miarowa a przy tym kotyszaca. Wiemy juz, Zze zestawienie wirowa-
nia z tancem spokojnym i posuwistym jest podstawowym estetycz-
nym kontrastem wielu Walcéw Chopina.

5) Postepowanie naprzod i cofanie sie w tancu sugerowane przez
odpowiednig budowe przebiegdw melodycznych w Walcach Chopina»

W Kkilku Walcach Chopina mamy tak zbudowane przebiegi melo-
dyczne, ze sugerujg one postepowanie naprzéd i cofanie sie tanczg-
cych w tancu. Posuwanie sie naprzéd (tzw. ,en avant“) i cofanie sie
w tyt (tzw. ,en arriere") rzedu tanczacych, wzgl. dwdch rzedow
naprzeciw siebie, nalezy do tradycyjnych figur walca z figurami. Do
walca przedostata sie ta figura prawdopodobnie ze znacznie od niej
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starszego kontredansa. Naprzod i w tyt moga sie posuwaé¢ w walcu
z figurami oczywiscie takze oddzielne pary lub dwie pary, ustawione
naprzeciwko siebie.

W Walcu op. 18 spotykamy zaraz na poczatku nastepujacy okres:

W poprzedniku melodia trzema lalami wznosi sie progresyjnie
w gore, by osiagngé¢ swoj szczyt na dzwieku b2 w nastepniku opada
czterema powrotnymi falami. W poprzedniku podptywa ona niejako,
w nastepniku odptywa. W poprzedniku kazda z trzech fal ruchu na-
przéd nastepuje crescendo, czyli ze wzmozong intensywnoscia, w na-
stepniku odptyw dokonuje sie descrescendo.

W poprzedniku pierwsza ¢wiartka, w nastepniku ostatnia w tak-
cie jest traktowana staccato2). Domniemany krok taneczny do
tych éwiartek powinien by¢ zatem urwany. W poprzedniku sugeruje
¢wiertka staccato odbicie sie do biegu naprzéd (,na dwa i trzy*“),
w nastepniku skrdcenie trzeciego kroku przy cofaniu sie, by na ,je-
den" w takcie nastepujacym opadniecie na prowadzacag w tej chwili
noge zreczniej sie dokonywato. Jest ono w nutach oznaczone akcen-
tem na pierwszej ¢wiartce.

W poprzedniku dwie pierwsze fale biegng naprzéd przelewajac
sie na takt nastepny (luki od ,dwa i trzy", na ,jeden" nastepnego
taktu), w czwartym bieg naprzéd zatrzymuje sie raptownie, co za-
znaczono akcentem nad poéilnutg b2 Dwie ésemki staccato w tym
czwartym takcie lekkimi kroczkami przygotowuja odwroét i cofanie
sie.

Zdaniem moim, do tej melodii Walca op. 18 nie podobna wykonac
obrotéw walcowych ani wirowan: trzeba biec naprzéd i nastepnie
cofa¢ sie tak, jakby sie to czynito w odpowiedniej figurze walca
z figurami, najpierw na komende ,en avant“, a nastepnie na komende

22) Wedtug- wydania Petersa.
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.,en arriere“. Oczywiscie, ze na upartego mozna by réwniez wirowac
i kreci¢ sie w kotko, ale bytoby to najzupeiniej sprzeczne z charakte-
rem tego przebiegu. Impuls do posuwania sie przy tej muzyce naj-
pierw naprzéd, a potem z powrotem, w budowie tego okresu zostaje
stworzony nie tylko samym wznoszeniem sie melodii przez cztery
takty i trzykrotnym podbieganiem melodii (analogia do pdétbiegow
walcowych, przy ktérych ,na trzy“ kazdego taktu nastepuje moment
zatrzymania) oraz czterokrotnym falowym jej opuszczeniem sie, lecz
akcentanrii rytmicznymi, sugerujacymi postepujgcy taneczny ruch
ndg i ciata przy melodii poprzednika, a cofajgcy sie w nastepniku.
Chopin wyczut bardzo doktadnie charakter i przebieg walcowego
tanczenia naprzéd i walcowego cofania sie z powrotem i umial to tak
subtelnie wyrazi¢ szatg dzwiekowa oraz szczeg6towg budowag pierw-
szego i drugiego zdania powyzej analizowanego okresu, ze sugestia
odpowiednia udziela sie stuchaczowi.

Z powyzszym okresem Walca op. 18 warto poréwnac¢ podobnie zbu-
dowane okresy w dwoch innych walcach.

W Walcu op. 38, nr 1, w czesci drugiej (zaraz po pierwszej wiru-
jacej czesci) podobny ruch wznoszenia sie melodii i jej falowania
naprzod i rownoczes$nie coraz wyzej odbywa sie trzykrotnie poprzez
12 taktow (3X4), aby nastepnie skocznie odpiltywaé z powrotem
w czterotaktowej fazie. Przyptyw czy natarcie trwa w tym okre-
sie zatem trzykrotnie tak diugo jak w Walcu op. 18. Natarcie
w op. 34, nr 1 jest bardziej gwattowne, rozmachowe, a nie skoczne,
za$ cofniecie sie i odptyniecie odznacza sie lekkoscig cofajgcych sie
rytméw.

Melodia tego dtugiego okresu sugeruje tanczenie wcigz narastajgce
i zwiekszajgce swoOj rozmach oraz lekkie, skoczne wycofanie sie
myvostatnich czterech taktach. Takie jest przezycie rytmiczne i dyna-
miczne przy stuchaniu tej czesci Walca op. 34, nr 1. Niekoniecznie
trzeba sobie przy tym wyobrazi¢ dwa rzedy tanczacych, nacierajg-
cych na siebie w walcu figurowym, a cofajgcych sie lekko i zrecznie,
gdy nastgpito zupetnie zblizenie, czyli niejako zderzenie. Mozna sobie
np. wyobrazi¢, ze pary obracaja sie po sali z coraz bardziej wzrasta-
jacym, trzykrotnie sie nasilajgcym rozmachem, aby u jego szczytu —
jakby na komende — lekko odtanczy¢ jakgs figure charakteryzujaca
odptyw uzyskanego rozmachu. Mozna sobie oczywiscie w ogédle tanca
nie wyobraza¢. Niemniej melodia tych szesnastu taktéw bedzie dy-
namizowata stuchacza w rytmach tanecznych, tak witasnie trzykrot-
nie narastajacych, a nastepnie lekko sie rozwiewajacych, jak przy fi-
gurze tanca, zawierajacej w sobie ruch i gwattowmos$¢é natarcia oraz
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lekkos¢ skocznego odpiyniecia z powrotem. Oba kierunki, naprzéd
i z powrotem w tyt, wyrazajg sie tu w melodii tanecznej. Czy sie
przy tym ma na mysli tanczacych, czy tez nic proécz samej mu-
zyki, ktéra naciera, a potem sie cofa, to jest juz sprawa dalsza. Nie-
mniej skomponowanie takiej melodii tanecznej podyktowaty Chopino-
wi niewatpliwie reminiscencje walca tanczonego i oglgdanego na sali
balowej. Moze sobie zreszta nie zdawat z tego sprawy komponujgc.
Podobnie stuchacz moze sobie nie wyobraza¢ przy tej muzyce tan-
czenia ha sali naprzdd i z powrotem, a jednak w petni, cho¢ nieswia-
domie, moze wyczuwac jakie$ blizej nieokreslone nacieranie, a po-
tem odptywanie z powrotem rytmow i ruchéw tanecznych.

Trzeci (a poprzednio juz dokiadnie przez nas przedstawiony) przy-
ktad melodii tanecznej o budowie sugerujacej poniekad takze tan-
czenie najpierw nacierajace i podlatujgce, a potem cofajgce sie i opa-
dajace, znajduje sie w walcu nr 14 (przyktad ,,s“). Mimo podobien-
stwa (w najogllniejszym zarysie) do dwoch poprzednich przykta-
dow wyraz tej melodii tanecznej jest zupetnie inny. Jest to juz nie
proste podbieganie, lecz jakby nadlatywanie, doprowadzajgce do
uniesienia sie i ulecenia w gére w tancu.

Narzuca sie tez stuchaczowi — cho¢ trudno wyjasni¢, czym to jest
uwarunkowane — ze w Walcu op. 18 i op. 34, nr 1 domniemany ta-
niec jest zbiorowy, ttumny, podczas gdy w Walcu nr 14 tanczy tylko
jedna para, wzgl. tylko tancerz lub tancerka — solo.

W Walcach Chopina taniec —jak sie juz kilkakrotnie wyrazitem —
jest zawsze tylko ,domniemany"”. Niekoniecznie trzeba sobie go wy-
raznie wyobrazac¢. Nalezy tego raczej unika¢. Niemniej w tych utwo-
rach Chopina jest i zyje taniec, taniec gieboko ukryty w muzyce,
W nig wtopiony i przez nig prawie catkowicie wchioniety. Walce
Chopina nie sg muzyka, ktéra tylko brzmi jak walce i ktéra tylko po-
dobnie jest zbudowana jak muzyka do tanczenia walca. Walce jego
jako utwory artystyczne zyja zakleta w nich rzeczywistoscia tan-
czenia, mimo ze zostata przetworzona na sama muzyke.

\%

Przechodze teraz do szczegétowej analizy kilku Walcéw Chopina,
ktore z punktu widzenia naszego zagadnienia rozpatrzymy w catosci.
Analizy te, tak samo jak poprzednie, bedg mialy na celu wyjasnienie,
czy i w jakim stopniu Walce Chopina sugerujg stuchaczowi tance
i czy jakie$ tance przypominaty sie Chopinowi i odzyty — mglisto
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czy tez bardziej wyraznie — w jego wyobrazni muzycznej, wzroko-
wej i kinetycznej, gdy komponowat.

WALC op. 18

Walc op. 18 jest dziwnym ,walcem". Zaczyna sie bowiem od me-
lodii, ktora, jak to poprzednio objasnialem, nie nadaje sie do wy-
konywania obrotéw walcowych, a sugeruje figure ,en avant" i ,en
arriere”. Od tej figury zwykle nie rozpoczyna sie walca.

W drugim odcinku pojawia sie nastepujgca melodia:

w) Walc op. 18

Szybkie 6semki staccato (w tempie ,,vivo“) tez nie sg walcowe.
Nie wiadomo; jak pogodzi¢ ten motyw taneczny z walcem. Odbiega
on w swym charakterze od zwyktych i znanych motywoéw walcowych.

Dopiero w nastepnej czesci (Des-dur) pojawia sie wiasciwa me-
lodia charakterystyczna dla walca. Ale pézniej (w b-moll) znéw zja-
wia sie melodia, oparta na motywie jeszcze mniej walcowym, niz
motyw podany w przykiadzie ,w". Sugeruje on ruchy urywane, ja-

x) Walc op. 18

kie$ szybkie zginanie i raptowne prostowanie ciata i konczyn. Na
kazdej ¢wiartce dochodzi do krotkiej eksplozji rytmicznej. Catosé
melodii zostata jakby posiekana na c¢wiartkowe czgstki. Stracita
ona tym samym najzupetniej posuwistg ptynnos¢, ktdra jest istotna
w walcu.

Nasuneta mi sie mysl, ze Walc op. 18 genetycznie wywodzi sie
z walca baletowego (scenicznego), tariczonego na palcach czyli ,na
pointach" przez zespo6l baletowy — a nie z walca salonowego. ,Pas"
baletowe, wykonywane na czubkach palcéw (tzw. ,Spitzentanz"),
moze by¢ drobne a zarazem bardzo szybkie. W balecie tancerki
,2drobig" 23 na paluszkach, przelatujgc lekko po scenie. Ten ruch

23) Tzw. ,pas de bourre".



odpowiadatby w Walcu op. 18 motywom rytmicznym 6semek stacca-
to (przyktad ,,w“). W balecie wystepujg takze inne ruchy taneczne,
szybkie i jakby siekane24), ktére mozna by doskonale wytanczy¢ ja-
ko tzw. ,pas briselldo motywu podanego wyzej w przykiadzie dru-
gim (przyktad ,,x*). W koncu, jak wiadomo, .baletnice i tancerze
w balecie wykonujg takze skoki, szczegdlnie wysokie, rozmachowe
i podlatujgce w gére. Gestykulacja taneczna w walcu baletowym jest
tez na ogot o wiele zywsza i pantomimicznie wyrazistsza niz w walcu
zwyklym. Balet jest poza tym z reguty tancem figurowym, tzw.
sukladem tanecznyml (Kwasnicowa). Jest wiec urozmaicony roz-
nymi figurami, co znajduje oddzwiek w muzyce baletowej.

Titem kompozycji Chopina op. 18 sa, zdaniem moim, reminiscen-
cje baletowe! W Paryzu Chopin miat sposobnos¢ czestego oglada-
nia w balecie bardzo wybitnych tancerek i tancerzy (znanych po
dzi$ dzien z nazwiska). Maria Taglioni i Fanny Eisler czarowaty
w owym czasie taricem Paryz i caltg Europe. Prawdopodobnie z ba-
letem zapoznat sie Chopin jednak jeszcze w Warszawie2y). Zainte-
resowanie Chopina wszelkimi przejawami i rodzajami tanca byto nie-
watpliwie bardzo zywe. Z tancéw polskich i niepolskich wyrosta
bardzo powazna cze$¢ jego utwordéw. Z taricem spotykat sie Chopin
tez w Paryzu w salonach ksiezny Czartoryskiej2). Tance wi-
dziane i styszane przez Chopina byty ttem, na ktérym zarysowatly
sie jego walce jako kompozycje pozostawiajgce to tto w giebokim
cieniu. Ale to tlo w kazdym z tych utwordéw istnieje i jest wyczu-
walne.

Walce Chopina odznaczajg sie m. i. lekkoscig, eterycznoscia, ko-
tyszacg ptynnoscia, sa lekkie, ptynne i rozkotysane jak taniec. Osig-
gniecie zupeinej lekkosci, zupelnego niejako przezwyciezania cigze-
nia — wedtug zdania F. ThiessaZ/) — zostato osiggniete w rozwoju
tanca przez wprowadzenie techniki tanczenia na ,pointachll (Spitzen-
tanz). W tancu na palcach ciatlo pozbywa sie niejako swego ciezaru
i staje sie tak lekkie, ze powstaje wrazenie, jakby sie unosito. Cho-
pin przeniést umiejetnie owag lekko$¢ walca w ogdle, a baletowego
w szczegblnosci, do muzyki swoich Walcéw.

Jezeli chodzi o Walc op. 18, to ,baletowyll styl tej muzyki daje
sie dobrze wyczuc.

24) Tzw. ,pas brisell

25)f Walc op. 18 powstat prawdopodobnie jeszcze w Warszawie, chociaz do-
piero w r. 1834 zostat wydany (Z. Jachimecki: 1 c. str. 275).

26) Patrz: Oscar Bic: Der Tanz.

27) Frank Thiess: Der Tanz ais Kunstwerk, 1920, str. 66, 67.
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Walc ten zawiera wiele réznych czesci kontrastujagcych bardzo
wyraznie pod wzgledem struktury motywicznej i przebiegu linii me-
lodycznych. Niektére z nich nie sg wiasciwe dla walca, tj. nie po-
chodza z walca zwyktego, a sa charakterystyczne dla tanca baleto-
wego — tanczonego na pointach.

Z podziatem tego walca na szereg bardzo réznorodnych czesci,
ujetych w bardzo urozmaicong catos¢ formalna, databy sie dobrze
pogodzi¢ koncepcja, ze utwor ten muzycznie odtwarza taniec z figu-
rami.

W rezultacie mielibySmy wiec do czynienia z kompozycjg, ktdrej
domniemanym tiem (programowym?) jest stylizowany walc z fi-
gurami, tanczony przez balet.

Balet — w przeciwienstwie do walca tariczonego na sali balowej
czy w salonie — moze sie rozpocza¢ od figury ,en avant® i ,en
arriere”.

W balecie bytyby tez na miejscu stylizowane i kunsztowne szcze-
goty taneczne, nie majgce zastosowania w zwykiym walcu.

Niektére czesci tego utworu sugerujg mi obraz tanczenia solo-
wego w balecie, inne — rozmaite figury zbiorowe odtariczone przez
zespot. Poszczegdlne i oddzielne czesci tego Chopinowskiego Walca
sugerujg tworzenie sie coraz to innych figur, a rozmaite motywy,
frazy, zdania i okresy melodii kojarza sie w wyobrazni z rozmaitym
sposobem, gestem i ruchem tanczenia.

W ostatniej, finalowej czesci (coda) wszystkie gltowne motywy
utworu zostaly przez Chopina wprowadzone z powrotem. Potgczyt
je tu jednak w jaka$ nowa, bardzo skomplikowang i zawita catosc.

Mozna by sobie wyobrazi¢, ze taniec baletu réwniez staje sie sto-
pniowo coraz bardziej niespokojny, zawity i nieprzejrzysty dla oka,
i ze w koncu z tego pozornego zametu i kunsztownego chaosu wy-
lania sie (jak w muzyce) szalone, zawrotne wirowanie, Kktdére po-
chtania wszystko i na ktérym taniec ostatecznie wyczerpuje sie
i konczy.

Walc op. 18, zdaniem moim, wywodzi sie jako utwor muzyczny od
baletu, ktory jest jego domniemanym ttem. Nie twierdze jednak, ze
przy stuchaniu tego walca nalezy sobie wyobrazaé¢ koniecznie balet.
To sie raczej tylko wyczuwa.

Wyobraznia jest jako$ czynna przy stuchaniu muzyki, a szczeg6l-
nie muzyki tanecznej. W czasie stuchania kinetyczne i wzrokowe ge-
sty i obrazy taneczne aktualizujg sie jednak na ogot tylko bardzo
subtelnie i dyskretnie. Nie dochodzi zwykle do przedstawienn okres-
lonych i wyrazistych. Gesty i obrazy taneczne, zasugerowane mu-
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zykg taneczng, sa nie tylko niestychanie przelotne, lecz tak mgtawi-
cowe, przemijajgce i ptynne, ze zwykle nie majg czasu uformowacd
w wyobrazni niczego wiecej jak ogdlnego swojego zarysu.

Z reguty pozostaja one ,niedookreslone” 23. Znaczy to, ze sg one
tylko w swoim zasadniczym, ramowym zarysie czy schemacie i stylu
okresSlone, a pozostaje rzecza otwarta, czy i jak kto$ szczeg6towo
dang rodzaca sie w jego wyobrazni posta¢ gestu tanecznego czy
dany obraz tanczenia w szczegétach skonkretyzuje29).

Nie mozna wiec (oczywiscie) do melodyj i rytméw walca wyobra-
za¢ sobie gestow tanecznych mazura ani nawet kujawiaka, ani tez,
zdaniem moim, nie sposéb wyobrazi¢ sobie wirowania do motywow
czy melodii sugerujacych miarowe, spokojne obroty walca. Do mo-
tywu sugerujacego zakotysanie w tancu nie mozna wyobrazac¢ sobie
skokéw. Ale pozostaje rzecza otwarta, jak nalezy sobie wyobrazié
wirowanie, czy zakotysanie sie w tancu, czy uniesienie sie w tancu
skokiem, czy réwne i spokojne obracanie sie w walcu w kolo, zasu-
gerowane przez odpowiednie motywy czy melodie danego utworu.

Mimo zarysowosci i niedookreslenia rozmaite wyobrazenia ruchu
i gestu tanecznego, zasugerowane odpowiednig muzyka, sa jednak
bardzo wyraznie i subtelnie okreslone, jezeli chodzi o ich zasadniczy
styl i indywidualny charakter. Odnosi sie to szczeg6lnie do tancow
Chopina.

Opisy tanca, jak tez szczeg6lnie opisy wyobrazen tanecznych, sg
bardzo trudne i wypadajg zwykle niejasno. Gdy prébujemy przypo-
rzadkowa¢ do pewnych struktur muzyczno-tanecznych, czyli do pe-
wnych postaci rytmicznych i melodycznych, wyobrazone ruchy i ge-
sty oraz figury tanca i opiszemy stowami, jakby to w taricu wygla-
dato, wéwczas zwykle za bardzo precyzujemy obrazy, ktére wiasnie
dlatego nie oddajg wiernie 'wyobrazen. Niespos6b bowiem opisaé
stowami niedookreslonego, zarysowego i mgtawicowego wygladu da-
nych wyobrazen tanecznych. Niemniej trudno jest opisa¢ stowami
szczegotowy i indywidualny styl i charakter takiego witasnie ruchu
i gestu, jaki kto$ w tancu rzeczywistym wykonuje. Obiektywny
opis sprowadza sie na og6l do podania tylko szkieletu choreogra-
ficznego.

28) Termin i pojecie prof. R. Ingardena (O poznawaniu dzieta literackiego,-

1937).
29) Poréwnaj: Z. Lissa: Czy muzyka jest sztukg asemantyczng. — Kwart.

Muz. 1949.
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Wskutek tego wilasnie pisanie o wyobrazeniach tanecznych, to-
warzyszacych stuchaniu muzyki, jest rzeczg bardzo trudnag, a nawet
ryzykowng.

Jednak — po tych zastrzezeniach przystepuje do opisu i analizy je-
szcze nastepnych kilku Walcow Chopina, ktére przebadatem z punktu
widzenia wyobrazen tanecznych, jakie one, zdaniem moim sugeruja,

WALC ov. 3]f,nr 1.

Leichtentritt (Analyse von Chopin'schen Klavierwerke, 1920,

tom |, str. 64) — ,Falowanie ttumu na sali, zmystowo sie narzu-
cajace (sinnfaltig), prawie jak obraz“.
Leichtentritt (Chopin, str. 110) — ,Wspaniale bogactwo dzwie-

kowe wzrasta pod koniec. Widzi sie wyraznie falowanie ttumu na
sali balowej; pod koniec jest tak, jakby widz powoli sie oddalat,
muzyka grata coraz ciszej, tylko urywane fragmenty styszymy; na-
raz wszystko milknie i tylko basy jeszcze graja".

Hoesick (tom Il, str. 800) —- ,Peten upojenia taniec, a czasem
Spiewany przez zakochana pare, ktéra raz obraca sie w oszatamia-
jacych i rozmarzajgcych wirach walca, to znéw opuszcza sale, azeby
w czulym tete a tete pogruchac¢ w przylegtym buduarze, przy dzwie-
kach tegoz walca, ale juz sttumionych oddaleniem”.

Niecks (Chopin, tom II, str. 271) — ,Przy nastaniu ruchu ésem-
kowego od taktu siedemnastego poczawszy ,zdaje sie nam, ze
widzimy powiewajace (w tancu) suknie (die Gewander fliegen zu
sehen) “.

Walc rozpoczyna sie szesnastotaktowym wstepem, jakby przy-
grywkag do tarica. W tym wstepie jest co$ wyczekujacego, nie moz-
na go tanczy¢, ale dzialta on pobudzajgco i przygotowujgco. Wtem,
z dzwiekami siedemnastego taktu, nagle rozpoczyna sie, jakby na
komende, taniec réwnych, spokojnych, miarowych obrotéw walco-
wych, przemieniajacych sie od taktu 33 w obroty wirujgce par tan-
czacych, wykonywane z wiekszym temperamentem i akcentowaniem
ruchu okrecania sie w koto. Owo nagte i nieoczekiwane rozpoczecie
tarica przypomina mi sceny widziane na salach balowych czy w ba-
lecie: pary stojg wyczekujgco przy dzwiekach przygrywki do tanca;
nagle wszystkie zaczynajg tanczy¢ — jakby na dany znak, na ko-
mende, ktdérej nikt nie wypowiedziall Mozna sobie tez wyobrazié
(jak jedna z oséb przeze mnie zapytywanych), ze we wstepie do
Walca As-dur pary zbieraja sie niejako na srodku sali przed roz-
poczeciem wiasciwego tanca i ustawiajg w pozycji przygotowujacej
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do rozpoczecia. Istotnie wazng rzeczg jest, ze wstep do Walca As-
dur mozna pojmowac¢ jako wstep nie tylko muzyczny, ale jako
wstep do rozpoczecia tanca, jaki stuchacz sobie wyobraza, wiedzac
choc¢by z tytutu utworu, ze ustyszy walca. Natomiast nikt nie magt-
by sobie wyobrazi¢, ze we wstepie juz kto$ tanczy, a jezeli — to
co najwyzej jakie$ wstepne, urywane, przygotowawcze pas, jak to
sie zdarza w balecie.

Co do interpretacji psychologicznej zakonczenia utworu (przez
Leichtentritta i Hoesicka), to w obu wypadkach $ciszanie sie mu-
zykKi i jej urywanie sie zasugerowato obu autorom, ze kto$ sie oddala
i styszy taniec na sali juz niewyraznie i nie w sposob ciaggty, jakby
tylko chwilami. Mozna to jednak pojmowac jeszcze inaczej — jak
pewna badana przeze mnie osoba. Osoba ta twierdzi, ze przy stucha-
niu ostatniej czesci Walca (29 taktow od konca) zwidywatly sie jej
od czasu do czasu urywane fragmenty par tanczacych, wykonujgcych
ten sam oderwany ruch taneczny. Osoba ta powotuje sie na doswiad-
czenie: patrzac na ttum tanczacych, btgdzimy po nim okiem i widzi-
my przez urywane momenty poszczegdlne pary tylko przez chwilke,
jak wlasnie wykonujg dany jaki$ ruch w tancu.

W tym wszystkim rzeczg istotng jest kwestia nastepujaca: czy
Chopin, tworzac Walc op. 34 nr 1, tworzyt na tle reminiscencji tan-
cow widzianych na sali balowej, a wiec w odniesieniu do rzeczywi-
stosci, w ktdrej sie taneczna muzyka z rzeczywistym tancem stapiata,
czy tez tworzyt tylko jedynie czysta muzyke, od zycia oderwang?
Zapytanie moje dotyczy szczegdlnie poczatku i zakonczenia tego
utworu. Wedtug mojego przekonania, Chopin dat Walcowi op. 34,
nr 1 taki poczatek i takie zakonczenie, ze w ramach mozliwosci wy-
razu, jaki posiada jezyk muzyczny, u stuchacza budzg sie reminis-
cencje przezy¢ rzeczywistych, przezy¢ tanczenia i przyglgdania sie
taricom, a m. i. przezycie rozpoczynania sie tannca na £ali i koncze-
nie sie tanca dla kogo$, kto sale opuszcza, czy tez pod koniec prze-
staje uwaznie $ledzi¢, co graja i jak tancza.

Interpretacja moja nie jest dowolna i subiektywna. Obiektywnie
dana forma utworu na poczatku i jego forma pod koniec narzucajg
ja bowiem.

WsSrod obrazéw, jakie sie nasunely chopinologom przy stuchaniu
Walca op. 34, nr 1, musimy jeszcze wyr6zni¢ osobno owo powiedzenie
Niecksa ,,0 sukniach powiewajacych w wirze tanczenia". Niecks
wzywa sie zatem tak dalece w utwor, ze przy melodii walca szybko
wirujgcej (takt 33— 47) wyobraza sobie szybko sie krecace pary
i suknie tancerek, powiewajgce w rozpedzie tanca.
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W poprzednim rozdziale oméwitem juz szczeg6towo jednag z gtéw-
nych melodii Walca op. 18 sugerujaca nacieranie i nastepnie cofanie
sie szeregu tanczacych.

Opisy Leichtentritta, Niecksa, a szczegélnie Hoesicka, posuwajag
sie moze za daleko w kierunku programowej interpretacji. Niemniej,
zdaniem moim, autorzy ci na og6t trafnie scharakteryzowali tto rze-
czywiste (tj. taneczne) tego utworu.

Walce powyzej oméwione, tj. Walc op. 18 oraz Walc op. 34, nr 1,
sugeruja wyobrazni tanczenie zbiorowe. Tiem pierwszego z nich jest
taniec baletu na scenie, ttem drugiego raczej sala balowa, w ktorej
do taktow walca porusza sie tlum tanczacych. W obu wypad-
kach domniemany walc jest walcem z figurami.

Od Walcow Chopina, sugerujacych wyobrazenie tanczenia ttum-
nego, mozna odréznic¢ te jego Walce, ktére sugerujg raczej obraz tan-
czenia solowego, czy tez tanczenia jednej pary. Naleza do nich np.
Walce op. 4, nr 2, op. 69, nr 2 oraz nr 14.

Poza tym nalezatlo by wyrézni¢ takie walce, ktére sugerujg niejako
tanniczenie samo w sobie, a wiec bezosobowe i bezobrazowe, a jednak
tariczenie. Mozna bowiem odczuwac i snu¢ i rozwija¢ w sobie przy
muzyce pewne napiecia i rytmy oraz — w harmonii z nig falujace
i przeobrazajgce sie — watki jakiego$ tylko kinestetycznie odczu-
wanego ruchu i dziania sie w nas. Sadze, ze wtasnie ono jest istotne
i podstawowe, a ze wyobrazenia ruchu i gestu tanca oraz osob tancza-
cych, rzutowane na tto jakiejs wyimaginowanej przestrzeni — sa
pochodne.

Granice miedzy czysto kinestetycznymi, a wiec niejako Slepymi
wyobrazeniami tanecznymi, a tymi, w ktérych sie ruch czy gest,
czy obraz tanczacych juz jako$ zarysowuje w wyimaginowanej prze-
strzeni, sa jednak plynne. Dlatego witasnie trudno orzec, czy dany
Walc Chopina nalezy pod tym wzgledem do pierwszej, czy do drugiej
kategorii, tym bardziej ze to zalezy przeciez takze od stopnia aktu-
alizacji danego utworu w wyobraZzni stuchacza.

Niemniej mozna powiedzie¢, ze niektore Walce Chopina sugeruja
raczej bardzo mato obrazéw, a wyczuwa sie tylko kinestetycznie ich
charakter taneczny, mimo Zze sie wie na podstawie tytutu i skoja-
rzen z innymi podobnymi utworami, ze sa to tance, a w szczeg6lno-
Sci walce.
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WALC op. 3A nr 2

Osoba styszaca ten utwér po raz pierwszy w zyciu, na podstawie
pierwszych szesnastu taktow chyba nie mogtaby sie domysli¢, ze to
ma by¢ walc czy w ogdle taniec. Melodia tej pierwszej czesci utworu
jest monotonna, smutna, teskna, pozbawiona wszelkiej werwy ta-
necznej.

Od siedemnastego taktu poczawszy staje sie ona bardziej ozywio-
na, rownoczesnie nabiera wyrazu tak dalece bolesnego i patetyczne-
go ), ze trudno z tym pogodzi¢ mysl o tancu. W muzyke ,taneczng"
przemienia sie dopiero z taktem 25, a zwlaszcza w takcie 26. Do-
piero od 26 taktu poczgwszy utwér sugeruje obroty jakby walcowe,
obroty a potem zakotlysanie jakiego$ wyobrazonego, beznadziejnie
smutnego tanica, w ktéorym nastrdj po to tylko sie wypogadza, czy
prébuje wypogodzi¢ — jakimis jakby lepszymi myslami — by wcigz
na nowo wraca¢ do ciezkiego smutku i w nim sie pogrgzac.

Ciezki, beznadziejny nastrdj, w ktorym niewatpliwie powstat ten
utwor Chopina, wyrazit sie w formie ,walca", co wtasnie jest para-
doksalne, a czemu m. i. ten ,walc" zawdziecza niesamowito$¢ swoje-
go wyrazu. Mozna sobie wyobrazi¢, ze jest to: ,walc zawiedzionej
mitosci”, jaki$ taniec z osobg ukochang 3) — w wyobrazni, ktéra
raz jeszcze taczy tych dwoje w tancu. Ten obraz nie trudno bytoby
rozwingé¢ w szczegotach na tle utworu.

Koncepcje tego rodzaju oddalajg jednak i odprowadzajg stucha-
cza od utworu, a nie otwierajg mu drogi do muzycznej jego istoty.
Smutek i zal tego dziwnego ,walca" wyraza sie bezposrednio w dzwie-
kach oraz z pomoca bardzo wyrazistych gestéw ,taneczno-muzycz-
nych", ktére jak gdyby wykonujemy do taktu tego walca samym
Slepym ruchem tanecznym — jakby w jakims$ $nie.

Przyjawszy, ze przy stuchaniu artystycznej muzyki tanecznej stu-
chacz w wyobrazni staje sie niekiedy jak gdyby widzem czy uczest-

300 Z. Jachimecki: 1 c. str. 276 — ,temat z pauzamil. jakby westchnie-
niami".

31) Wediug Hedleya (1 c.) kompozycja ta powstata we Wiedniu w 1831 r.,
a wiec w okresie, w ktdrym Chopin rozstanie sie z Gtadkowska m i brak
wzajemnosci z jej strony — jak to wiemy z jego listébw, bardzo bolesnie od-
czuwat. Wiemy, ze Chopin napisat z mys$lg o niej Walc op. 70, nr 3 (Z. Jachi-
mecki, 1 c. str. 275). Pisal on bowiem o tym utworze do przyjaciela (T.
Wojciechowskiego): ,bo ja juz... mam swdéj ideat... kKtéry mi sie $ni... ktéry mi
inspirowat tego walczyka, dzi§ rano, co ci go posytam". — Walc op. 34, nr 2,
mogt tak samo powsta¢ z mysla o Konstancji i moze wyraza marzenia Chopi-
na o niej.
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nikiem jakiego$ tanczenia do tej muzyki, musimy wyrézni¢ dwa
rézne rodzaje tego wypadku: stuchacz albo jest ,widzem" i niejako
patrzy, jak inni tanczg, albo tez staje sie w wyobrazni tym, ktory
tanczy. W tym ostatnim wypadku — kinestetycznie szczeg6lnie zy-
wo — czuje, ze tanczy. Moze siebie przy tym nie widzie¢, a czujac,
ze tanczy, niejako wiedzie¢, ze tanczy. Znamy wszyscy dobrze z na-
szych snéw i marzen senmiych tego rodzaju rozdwojenie. W pierw-
szym wypadku, gdy stuchacz jest niejako (w wyobrazni) przede
wszystkim widzem, przypatrujagcym sie tanczeniu jakby z oddali
i ,z boku", to przezywa on tanczenie jako$ takze kinestetycznie, ale
przezywa je mniej bezposrednio i osobiscie.

To rozréznienie wydaje mi sie wazne réwniez w odniesieniu do
tancéw Chopina. Niektére Walce, Mazurki i Polonezy sugeruja wi-
dok ogladanego tanca — $cislej — ustawiaja nas w wyobrazni w dy-
stansowanej pozycji widza, drugie wciagajg nas niejako osobiscie
w tanczenie, przy czym jako$ $lepo tylko wyczuwamy swoje tan-
czenie, albo tez jako$ mglisto widzimy samych siebie w tancu.

Kinestetyczne przezycia wyczuwanego przez stuchacza — blizej
nieokreslonego — uczestnictwa w tancu (przy stuchaniu muzyki ta-
necznej) sg istotnym momentem; wyobrazenia zarysowujace obrazy,
a zwlaszcza osoby tanczace, sg pochodne i mniegj istotne.

WALC op. 6Jf, nr 1.

Na temat tego Walca kursuje anegdotka, ktéra (wedtug Niecksa 3
byta powszechnie znana juz za zycia Chopina. Pani Sand posiadata
pieska, ktory lubit sie kreci¢ w kotko, jakby chciat ztapa¢ wiasny
ogonek. ,,Gdybym posiadata pana talent — powiedziata podobno kie-
dy$ przyjaciotka Chopina — napisatabym utwdr fortepianowy dia,
tego pieska".

Jezeli ta relacja odpowiada prawdzie, to z niej nie wynika, ze Cho-
pin w swoim Walcu przedstawit krecgcego sie w kotko pieska. Na-
tomiast sam ruch krecenia sie czegokolwiek w koétko mogt Chopi-
nowi zasugerowa¢ motyw pierwszych o$miu taktéw tego Walca (po-
wtarzajg sie one w utworze). Mozna by np. doskonale zamiast pieska
podstawi¢ wirujacego baka, ktory przez pierwsze osiem taktow okre-
ca sie szybko na miejscu, a potem chwiejgc sie i kotyszac, jak to
czyni owa wirujaca zabawka, wybiega naprzoéd i krazy po podiodze.
Od dziewigtego taktu poczawszy wirujgce dokota swej osi ,kre-
cenie sie na miejscu” zmienia sie na ,krazenie", czyli wirowanie bie-

32) F. Niecks: 1c, t Il, str. 155.
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gnace naprzéd i zakreslajace kota po podiodze. Podobne ruchy wi-
rowania, krecenia sie dokota osi i krazenia wykonujg osoby wiru-
jace w walcu. W swym zawrotnym tempie Walc ,,au petit chien"
jest prawie nie do wytanczenia. W tym Walcu konkretyzujg sie mu-
zycznie i wyrazaja w doskonatej artystycznej formie jakie$ abstrak-
cyjne wirowania same w sobie, ktore w rozwoju utworu stajg sie
coraz bardziej ,,taneczne”. Walc op. 64, nr 1 (jako utwér czysto mu-
zyczny) jest lekkim, zdumiewajgcym, doskonatym wyrazem rozko-
szy zawrotnego wirowania.

Utwoér ten nawigzuje do rozkoszy wirowania w tancu, ktére Cho-
pin w ten czy inny sposéb jako tancerz i jako widz przezyt i na-
pewno czesto przezywat. Biorac to pod uwage nalezy sadzi¢, ze ten
Walc, jak wszystkie inne, wyrost z konkretnej rzeczywistosci tan-
czenia, z przyjemnosci i rozkoszy tanczenia.

Czy Chopin komponujac mys$lat poza tym o jakiejs mitej mu
osobie, z ktorag przyjemnie byto tanczy¢ i wirowaé¢ do utraty tchu,
to juz inna sprawa. Istotng rzeczg jest, ze w wirowaniu, jakie suge-
ruje swag postacig melodyczng i rytmiczng diugi okres od 21. tak-
tu poczawszy przez 2X16 taktéw, dochodzi jak gdyby do ostatecz-
nej kulminacji i zupeltnego wyczerpania wirowania, wirowania przez
muzyke wysublimowanego i juz nierzeczywistego.

Charakter melodii walca, jaka styszymy po ukoriczeniu pierwszej
czesci, kontrastuje skrajnie z charakterem muzyki ,,do wirowania",
jaka wypetniata cze$¢ pierwsza. Po rozkoszy wirowania wystepuje
rozkosz kotysania sie i swobodnego podlatywania w taricu, do me-
lodii Spiewnej i czarujacej.

Mimo ze Walc op. 64, nr 1 wyrasta korzeniami z rzeczywistosci,
to jednak raczej nie przedstawia programowo okreslonego zdarze-
nia tanecznego. To samo mozna powiedzie¢ o kazdym Walcu Chopina.

Na swéj sposéb jednak tance Chopina aktualizuja
niewagtpliwie pewng rzeczywistos$¢, a nie sg czy-
sto muzycznymi kombinacjami i konstrukcjami
dzwiekdw, czyli estetycznie doskonatymi, formalnymi ich uksztat-
towaniami. ,Trescig" tych utworow nie sg jednak — jak sie zwykle
mowi — same uczucia i nastroje, lecz zywe przezycia i wyobrazenia
wyrazistych i jak gdyby realnych ruchoéw, rytméw i gestéw tanecz-
nych, ktére jednakowoz sg nieodtgczne od analogicznych ruchéw i ge-
stéw melodycznych i harmonicznych muzyki danego utworu.
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W rozprawie niniejszej nie moge juz podda¢ doktadniejszej ana-
lizie innych utworéw Chopina. Musiatbym napisa¢ catg ksigzke a nie
artykut, ktory i tak juz bardzo sie rozroést.

Chopinolodzy sa na ogét dosy¢ zgodni co do tego, ze tarice Chopina
wyrastajg z jakiego$ jakby rzeczywistego tta i ze ich genezy nalezy
sie doszukiwa¢ — poza czysto muzycznym procesem inwencji kom-
pozycyjnej — w osobistych przezyciach ,tanecznych” Chopina.

Robert Schumann np. pisze o Walcach: ,w tych utworach przelewa
sie samo falujgce zycie i wydaje sie, ze zaimprowizowano te kompo-
zycje na sali balowej" 33 .

Fryderyk Niecks 33 — Walce Chopina ,sg prawdziwymi poema-
tami tanecznymi: poezja rytmu i ruchoéw tanecznych walca oraz
spowodowane przez nie poruszenia sg ich trescig".

James Huneker3) — Niektére Walce ,zrodzity sie z blasku swiec
i szumu jedwabnych sukien”.

Wszyscy ci autorzy trafnie, jak sadze, wyczuwali, ze Walce Cho-
pina wyrosty z tancow, ktére nie tylko styszat, ale widziat i tanczyt,
czyli z jakiej$ osobiscie przezytej rzeczywistosci tanczenia, ktora
w wyrazie artystycznym tych utworow jako$ dochodzi do gtosu.

Zadanie niniejszej pracy polegato na probie potwierdzenia takiego
pogladu przez szczeg6towag i w miare moznosci obiektywng analize
odnosnych utworow.

33) Wedtug Niecksa: 1c. str. 272 — ,Ein so flutendes Leben bewegt sieh
darin, dass sie wirktich im Tanzsalon improvisiert zu sein scheinen".

34) F. Niecks: 1 c. str. 271.

35) J. Huneker: Chopin — cztowiek i artysta, str. 192.
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DR MARIA SZCZEPANSKA (Poznan)

STUDIA O UTWORACH MIKOtLAJA RADOMSKIEGO

(Wiek XV)

(Ciag dalszy)
ROZDZIAL 1V
Utwory mszalne

Celem ftatwiejszego przegladu interesujgcych dziet Radomskiego
i dla unikniecia ustawicznego powotywania sie na odnosne karty re.
kopiséw 52 i 378 grupuje i oznaczam liczbami porzadkowymi utwo-
ry mszalne naszego kompozytora. Tworzg one cykle po dwa utwory.
-Et in terra" i ,Patrem omnipotentem". Pozostawiajgc na razie na
uboczu kwestie ustalenia chronologi tych cykléw, omawiam je we-
ditug ich nastepstwa w obydwéch rekopisach:

1. Et in terra | (rkp. 52, k. 187v-189r),
2. Patrem | (rkp. 52, k. 189v-191r).

3. Et in terra Il (rkp. 52, k 200v-201r oraz
rkp. 378, k 23v-24r).
4. Patrem Il (rkp. 52, k. 201v-202r).

5. Et in terra 11l (rkp. 378, k. 22v-23r),
6. Patrem 111 (rkp. 378, k. 4v-6r).

1. Etin terral d

Ten utwdr jest nie tylko najdtuzszy pomiedzy opracowaniami Ordi-
narii Missae Radomskiego, lecz w ogdéle najdtuzszy ze wszystkich do-

it Otym ,Et in terra" wspomina Fr. Ludwig w ,Die mehrstimmige Mes-
se d. XIV Jahrhunderts" (,Archiv. f. Musik-Wiss.“ VII, 4, str. 430), piszac:
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tad odnalezionych jego utwordéw. Liczy bowiem 272 takty2). W cza-
sach, do ktérych nalezy Radomski, spotykamy ,Et in terra“ o wiele
krétsze, liczace niekiedy po kilkadziesigt taktow3), ale nie brak
i obszerniejszych (Zacharias, Dufay) 4. Utwdér Radomskiego jest

.Nikolaus selbst zeigt sich in einem mit dreistimmigen Anfang$imitatiénen
beginnenden, dann aber conductusartig fortfahrenden Satzpaar eines tropierten
Gloria und eines Credo mit der fortschrittlichsten Technik vertraut*. — Z. J a-
chimecki w swych pracach (podanych we wstepie) stwierdza kilka cha-
rakterystycznych technicznych witasciwosci tego utworu (wstep imitacyjny, no-
mofonia, ,pewna maniera w sposobie przeprowadzenia watka tematycznego”,
.wolne formy kontrapunktyczne" (?!), hoket, ,styl jeszcze bardzo surowy (!),
ale ,odpowiadajacy stylowi tych czaséw", ,przeprowadzenie muzyczne tekstu
bardzo urozmaicone”, ,dostrojenie dzwieku z trescia" itd. Utwér Radomskiego
~,przynosi prawdziwy zaszczyt kompozytorowi polskiemu , co wiecej ,Gloria
Mikotaja R. przedstawia znacznie wyzszy stopien pomystowosci od nasuwajacej
sie do poréwnania analogicznej kompozycji Antoniego de Civitate , a wreszcie;
Gloria Radomskiego przedstawia ,niezmiernie wigeksza warto$¢ historyczna!!)
od przyktadéw podanych przez H. E. Wootdrigde a w Il tomie ,,Oxford History
of Musie". Jak widzimy, autor nie wypowiada sadéw, ktére wyniknaé¢ winny
z przeprowadzenia precyzyjnej analizy poréwnawczej wedtug kryteriow stylu,
lecz ogranicza sie do uwag tresci wartosciujacej i ,estetycznej", ktoére nie sg
w stanie okresli¢ historycznego stanowiska Radomskiego na tle (i w stosunku
do) o6wczesnej tworczosci muzyki wielogtosowej koscielnej. Trafna jednak jest
uwaga autora, ze ,sam rozmiar kompozycji, liczacej 276 (w rzeczywistosci: 272)

taktéw, wyréznia jg na tle epoki jej powstania”". — W ostatniej swej publi-
kacji pt. ,Muzyka polska w rozwoju hist.“, t. I, 1948, uznaje ,Et in t.“ | i ,Pa-
trem" | za ,czysto wokalne kompozycje", zauwaza imitacyjny wstep do tych

utworéw, nazywajac imitacje tego wstepu ,nie bardzo wyszukanymi", p6zniej
jednak ,bogato wyposazonym portalem do budowli ze skromniejszego materia-
tu", zauwaza nastgpnie ze ,Et in t.“ rozpada si¢ na odcinki ,zakonczone ka-
dencjami wytgcznie w tonie C lub G“ (krétsze frazy na innych tonach), a wre-
szcie, ze ,w calej kompozycji panuje znaczne urozmaicenie na punkcie wyko-
rzystania réznorakich czynnikéw rytmiki w poszczegélnych gtosach, w ustosun-
kowaniu sie tych gtoséw do siebie, ruchliwosci jednych przy statycznosci drugich,
pauzowaniu i kolejnym wigczaniu sie do pradu melodyjnego, przeciwstawianiu
sie sobie itd.“. Uwagi te nie dotyczg jednak ani konstrukcji ani stylu tego utwo-
ru i mozna je odnies¢ do wielu kompozycji mszalnych w | potowie XV wieku,
posiadajacych cechy innego stylu, a takze do czaséw pédzniejszych.

2 Przy obliczaniu ilosci taktéow uznaje longi, konczace poszczegbélne czesci
utworu za jeden takt, jak to jest przyjete w wydaniach muzyki Sredniowiecznej,
takze w wydaniach ze skréconymi warto$ciami nut.

3 Np. ,Et in terra" Ugona de Lantins (51 t.,, 71, B5), Dufaya (66, 90), Be-
dinghama (63), Loqueville'a (68), Ciconii (73, 88), Grossina (77), Dunstable'a.
(81), Battre'a (94), Binchois'a (93, 97) itd. Wiele ,Et in terra" liczy od 100— 200
taktow; pochodzag one od tych samych i innych jeszcze kompozytoréw.

4) Do najobszerniejszych naleza ,Et in terra": Zachariasa (255 t.), Bourgois’'a
(270), Dufaya (277).
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jednak niewatpliwie jednym z najobszerniejszych w jego czasach.
Jaki jest powodd takich rozmiaréw — liturgiczny, techniczny czy
inny — tego nie mozna na razie rozstrzygnac¢ (trop tego ,Et in terra"
liczy przeciez zaledwie 14 taktow). Cato$¢ opracowana jest wylgcznie
trojgtosowo, nie zawiera ustepow przeznaczonych do wykonania cho-
raliter ani tez nie jest poprzedzona wstepng choratowa intonacja
(»Gloria in excelsis Deo") ; brak réwniez ustepéw dwugtosowych.
~Et in terra® Radomskiego rozpada sie na 7 ustepéw réznej diugo-
Sci; podziat na dwie zasadnicze czesci (1. Et in terra, 2. Qui totlis),
jak w poOzniejszej mszy klasycznej, nie posiada wptywu na jakies$
symetrie w budowie; kadencja przed ,,Qui tollis* konczy sie na g,
gdy wszystkie kadencje poszczeg6lnych ustepéw maja zakonczenie
na c. Kazdy z 7 ustepow jest (co najmniej w jednym glosie) oddzie-
lony od poprzedniego lub nastepnego kreska przeprowadzong przez
system liniowy i jest zakonczony longa i kadencja pelng. Wobec tego
dyspozycja tekstu i opracowania polifonicznego jest nastepujaca:

1. Et in terra (t. 1—41; 41 taktow); 2. Gratias agimus (t. 42--76;
35t.); 3. Domine fili (t. 77— 100; 24 t.); 4. Qui totlis (t. 101— 153;
53. t.); 5. Quoniam tu solus (t. 154—193; 40 t.); 6. Tropus: Maria
tripartitum — Cum Sancto Spiritu (t. 194—235; 42 t.); 7. Amen
(t. 236—272; 37 t).

Ze wzgledu na niektére inne mszalne utwory Radomskiego i na
pewne rodzaje formalnego konstruowania takich samych utworoéow
przez niektérych innych wspoétczesnych kompozytoréw, nalezy tu od
razu zaznaczy¢, ze pomiedzy 7 czesSciami tego ,Et in terra“ nie za-
chodzi identyczno$¢ opracowania ze zmiang tekstu. Mimo pewnych
identycznosci fraz w tenorze lub w innych gtosach i mimo pewnych
analogii w opracowaniu technicznym, czesci tych nie tagczy wspoélny,
w swym przebiegu identyczny ,tenor-cantus firmus“ o réwnonuto-
wej lub inaczej menzurowanej budowie.

Ani w tenorze, ani w innych glosach nie znajdujemy ani w prostej,
ani w ,,koloryzowanej“ postaci takiego materiatu melodycznego, kt6-
ry by wskazywal na pochodzenie z choratu gregorianskiego. Temat
W cantus, rozpoczynajacy ,Et in terra“, jest zupetnie niewatpliwie po-
dobny do pierwszej frazy antyfony ,Hodie scietis" 5, jednakze nje
jest mozliwe definitywne rozstrzygniecie, czy to podobienstwo nie
jest jednak przypadkowe. W dalszym przebiegu cantus nie zawiera
zadnego podobieristwa z melodig antyfony. (Bardzo wiele owcze-
snych mszy zawiera na poczatku fraze, przypominajgca poczatki pe-

5 Liber usualis missae, Romae-Tornaci s. a.
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wnych choratéw, w dalszym przebiegu jednak podobienstwo to zu-
petnie znika). (Do melodii tropu ,Maria tripartitum"” jeszcze powro-
cimy). Nie jest bynajmniej wykluczone, ze materiat tematyczny te-
go ,Et in terra“ pochodzi z wiasnej inwencji Radomskiego, wzoruja-
cej sie zapewne nie tylko na koscielnej, ale i na swieckiej melodyce
jego czasow. Niemniej nalezy zwréci¢ uwage na fakt, ze np. repertuar
mszalny o6wczesnej (przed Dufay'em) muzyki wloskiej (tuz przed
i po r. 1400) nie wykazuje zwigzku z choratem, jak to wynika z da-
wniejszych badan Fr. Ludwiga i H Besselera i nowszych
W. Kortego 6. Poszukiwania dalsze bedg przeto musialy pojs¢
w innym Kierunku.

Po powyzszych uwagach wstepnych mozemy przejs¢ do analizy
,Et in terra“ I, zaczynajgcego sie od nastepujgcego ustepu imitacyj-
nego, ktorego ,temat" w dalszym przebiegu utworu juz nie powraca
w glosie gornym (cantus) i kontratenorze:

Et in ter -

6) Studie zur Geschichte der Musik in Italien im 1. Viertel des XV Jahrhun-
derts, Kassel 1933, str. 44— 45. — Por. réwniez E. Dannemann: Die spaet-
gotisehe Musiktradition in Frankreich und Burgund vor dem Auftreten Dufays,
Strassburg 1936, str. 83.
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Temat tego imitacyjnego wstepu, ujety w ramy kwarty czystej,
wypetnionej zstepujacymi sekundami i ozdobionej nutami otaczaja-
cymi ornamentalnie (,,perihetetycznie”) goérny ton kwarty, wzgl. po-
wracajagcymi do niego, nie jest w swej zasadniczej osnowie rzadki
w muzyce wielogtosowej przed Dufayem, a takze w okresie
szkoty burgundzkiej. Posiada o121 wéwczas rdézne postacie, albo prost-
sze, albo mniej lub wiecej ozdobne. Po zestawieniu wszystkich mo-
zliwych podobienstw z wydanymi (a czesSciowo takze nie wydanymi)
utworami z okresu przed Dufayem, posiada on najwiecej podobienstw
z pierwszym odcinkiem tematu naczelnhego w ,Et in terra“ Zacha-
riasa, ktére znajduje sie nie tylko w rekopisie wioskim (Bolonia,
Liceo Mus. cod. 37) i niemieckim (Monachium, Bibl. Panstw, cod.
3232a), ale i polskim'). Oto poczatek tematu Zachariasa:

~o@) i m

Znane sg wprawdzie ,Et in terra“ Leonellusa i Dunsta-
b 1le'a, zaczynajgce sie od podobnych tematéw (¢¢é¢df&ag oraz
¢d‘&ag) 8, jednakze juz ze wzgledéw chronologicznych zwigzek Ra-
domskiego z nimi jest wysoce nieprawdopodobny, a nastepnie prze-
bieg 4 taktu w temacie Radomskiego i 2 taktu w temacie Z a-
chariasa jest niemal identyczny, co wigcej — motywy w cytowa-
nych taktach utworéw tych dwoch twércow sg ornamentalne, czego
w tematach Leonellusa i Dunstable'a nie znajdujemy; a wreszcie: ,Et
in terra® Radomskiego i Zachariasa rozpoczynajg sie kolejnym
wejsciem glosow, czego u obydwéch mistrzéw angielskich réwniez
nie znajdujemy. (Na wplywy Zachariasa w dzietach Radomskiego
miatam juz dawniej sposobnos¢ wskazac9); wskaze na nie jeszcze
w dalszym ciggu tej pracy).

Jak widzimy w zalgczonym wyzej przykiadzie, imitacyjny temat
~Et in terra® Radomskiego wchodzi po kadencji naprzéd w tenorze,
potem w kontratenorze, a w obydwéch glosach na kwincie dolnej
(g‘-c'-c'). Ta kolejnos¢ bedzie zachowana przewaznie w sporadycz-

7 Por. moja prace: Nowe zrodto do historii muzykii Sredniowiecznej w Polsce,
w ,Ksiedze pamiatkowej ku czci Frof. dra A. Chybinskitego”, Krakéw 1930,
str. 50 i 56.

8 Por.: Denkmaeler der Tonkunst in Oesterreich, XXXI, Bd. 61, Wien 1924,
str. 104 i 107.

°) Por. odn. 7), str. 53.
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nych imitacjach ,Et in terra“, ktére jednak nie jest oparte w catosci
na zasadzie przeimitowania ani tez zwyktego kanonu, jak sie jeszcze
przekonamy. Zatrzymamy sie obecnie przy tym imitacyjnym wste-
pie, poniewaz wymagaja tego nie tylko zagadnienia formalnej struk-
tury ,Et in terra“, ale takze pewne kwestie nalezgce juz do krytyki
stylu, do ktorej prowadzi analiza poréwnawcza.

Msza wielogtosowa przed Dufayem — przewaznie stosujgca
technike konduktowa — postugiwata sie w opracowaniach ,Et in
terra“ (i przynaleznego ,,Patrem“) w rozny sposéb technika mu-
tacyjna, o ile ja obierano za rodzaj opracowania lub przynajmniej
czesciowo stosowano. Niekiedy opracowywano juz cate czesci mszy
kanonicznie (,,fuga“, ,,caccia“), zatrudniajgc imitacyjnie albo wszy-
stkie glosy, albo tez tylko czes$¢ gtoséw, przy czym jeden z nizszych
glos6w (zazwyczaj instrumentalny kontratenor) nie brat udzialu
w imitacji. Tu nalezg np. ,Et in terra® Mattea da Perugia,
Engarda i kilku anonimowychl10; spomiedzy nich np. VI ,Et
in terra® w rkp. 378, majgce klasyczng forme cacciill). Przewaznie
jednak stosowano mniej lub wiecej szeroko zbudowang imitacje na
poczatku ,Et in terra“ z udziatem wszystkich lub czesci gtoséw, po
czym dalszy cigg utworu albo wcale nie stosowat imitacji, albo tylko
sporadycznie. Tu nalezg np. ,Et in terra“ takich kompozytoréw, jak
Zacharias, Barthol. de Bruollis, Arn. de Lantins, Hugo

de Lantins, Joh. Franchois i inni¥). ze i ten rodzaj formo-
wania ,Et in terra“ jest reprezentowany w polskich rekopisach
owych czasow, dowodzi nie tylko ,Et in terra“ | Radomskiego, ale

i 4-glosowe ,Et in terra® Zachariasa w rkp. 378 (k. 12) «). Po-
niewaz jednak Radomski ujmuje swo6j utwér wokalnie, przeto nie
ogranicza ilosci imitujgcych gtoséw do dwéch (jak w caccii), lecz wig-
Zze imitacjg wszystkie trzy (tekstowe) gltosy. Nalezy tu zazna-
czy¢, ze w wydanych mszach wzgl. czesciach mszy z czaséw przed
Dufayem i’ jego szkotg nie znajdujemy analogii do tego rodzaju for-
mowania poczatkéw czesci mszy wokalnych. Ze w takiej koncepcji
widzie¢ nalezy wptyw motetu imitacyjnego, jak go tworzyli J. Ci-

io) Fr. Ludwig: Die mehrstimmige Messe itd., ,Archiv. f. Musikwiss.“,
VI, 4, str. 423.

1) Por. odn. 7), str. 33.

12 Kor te, op. cit. str. 81; ponadto Ch. van den Bor ren: Polyphonia
sacra, London 1932, str. 10, 93, 118 oraz Denkmaeler d. Tonkunst iii Oester-
reich, XXXI, Bd. 61, str. 28.

13 Por. odn. 7), str. 34 i n.
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conia, Antonius de Civitate A.lub Zachariasl —
to zdaje sie by¢ niemal pewne. Posiadamy jednak wiadomos$¢ o imi-
lacyjnyeh wstepach w 3-gtosowych wokalnych mszach (kondukto-
wych) tylko w niektérych utworach Zachariasai13: w jednych
wchodzg gtosy kolejno, lecz nie w sensie imitacji, w innych natomiast
z zastosowaniem imitacji, po ktorej nastepuje juz zwykty ,conduc-
tus“. Jako ceche charakterystyczng wokalnych mszy Zacharia-
sa podkresla W. K or te 1§ ponadto ritornele, ktére w gtosie gor-
nym stereotypowo i czesto powracajg, zmieniajgc swe potozenie (sto-
pnie). Istotnie — zjawisko to w ,Et in terra“ | Radomskiego daje
sie tatwo stwierdzi¢. Ritornelem jest tu fraza, ktéra w imitacyjnym
wstepie zajmuje w cantus takty 8— 10. Wszystko zdaje sie
przemawiac¢ za tym, ze wzorami konduktowego ,Et in terra® Radom-
skiego byty rowniez wokalne msze Zachariasa, poprzedza-
ne imitacyjnym wstepem, ale pisane w zasadzie technikga kondukto-
wa, z rzadka zawierajgce mate imitacje. (Mimo to mozna, jak sie
jeszcze przekonamy, mie¢ pewne watpliwosci, czy ,Et in terra" |
i ,Patrem*” | sg wylgcznie, w catosci utworami Scisle wokalnymi).
Kilka jeszcze uwag o imitacji w ,Et in terra“ | oraz o zjawiskach
niekiedy jej towarzyszacych uzupetni to, co wyzej byto powiedziane.
Wprawdzie technika imitacyjna Radomskiego zajme sie
szczegb6towiej osobno (w Il czesci tej pracy pt. ,Kontrapunkt Mi-
kotaja Radomskiego"), jednakze tu zatrzymamy sie przy niej, po-
niewaz wraz ze wstepem imitacyjnym wskazuje ona na techniczno-
formalne cechy witoskie w analizowanym ,Et in terra" |I. Ra-
domski nie postuguje sie nig w dalszym przebiegu utworu w szerszej
mierze. Zwracamy uwage na maty imitacyjny fragmentw t. 119— 122,
tworzacy nawet stretto (wejscie 3 glosow w tym samym jak we
wstepie porzadku i w tych samych interwatach) i na sasiadujgca
z nig (t. 122—126) imitacje z zastosowaniem odwroécenia tej samej
frazy i jakby z augmentacjg w kontratenorze w stosunku do cantus —
wreszcie na charakterystyczne koncowe imitacje w obszer-
nym ,Amen", polaczone z progresja i hoketem na wzér
wtoskils), a wiec rowniez z czynnikami konstruktywnymi, wy-

14) Korte, op .cit, str. 27, 32, 39, 83.

is) Kor te, str. 79—82.

14) K or te, ibid.

17) Wedtug pogladéw Fr. Ludwiga i H Besselera, oraz v. Ficke-
i'‘a, podzielanych przez W. K ortego, op. cit. str. 47—49 (,ltalianismen"),
83. — Podobne opracowanie koncowych ,Amen" zawierajg m. i. msze J. Ci-
conii, Ant. Romanusa, B. Feraguta, N. Zachariasa.
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twarzajgcymi moment symetrii. Progresje melodyczno-rytmiczne
(niekiedy w potaczeniu z hoketem) sg czeste zwilaszcza od ustepu V.
Wzrasta dzieki nim suma cech witoskich, nabytych jednak
nie tylko pod wptywem Zachariasa.

Te drobne szczegoéty imitacyjne i hoketowe jako czynniki techniki
motetowej ,naruszaja" oczywiscie konduktowy, jasno rozplanowa-
ny tok omawianego ,Et in terra" I, podkreslany juz przez L ud-
wigal8, mimo ze rodzaj ,conductus" w tym utworze, najbardziej
widoczny w stosunku tenoru do kontratenoru, nie posiada oczywiscie
cech whasciwych rytmicznie zrébwnowazonemu conductus angielskie-
go pochodzenia (w stosunku zwiaszcza do conductus francuskiego).
Mozna przy tej sposobnosci wskaza¢ na pewne szczegoty fauxbour-
donowe w kadencjach ,Et in terra“ I; sa to jednak szczeg6ty znacze-
nia pobocznego. Technika za$ konduktowa Radomskiego zajmie nas
w Il czesci tej pracy.

Rozpatrzmy obecnie kwestie: w jakim stosunku do catosci ,Et in
terra“ pozostaje wstep imitacyjny i materiat me-
lodyczny w nim zawarty, inaczej méwigc, czy materiat ten
jest w dalszym przebiegu utworu powtarzany bez zmian czy ze zmia-
nami. Ot6z w ciggu calego przebiegu tegoz zauwazamy nie tylko
powtarzajgce sie frazy, odcinki, motywy w jed-
nym glosie, zwilaszcza w tenorze, lecz takze identyczne ich
~.opracowania" we wszystkich gtosach. Powtarzania te sg
albo zupetnie identyczne, albo tez mato zmie-
nione w stosunku do pierwotnego wzoru; zja-
wiajg sie na tych samych stopniach lub sg przenoszone na inne
stopnie. Tak np. w tenorze zauwazymy nastepujace analogie:
.18 — 21 = 22— 24 = 38— 39 = 44— 46= 95= 96 = 155 —
157 = 189 — 191 = 217 — 219; ze zmiang stopni: t. 18 — 21 = 65 —
66 = 67 = 68 = 81 — 83 = 98 — 100 = 101 — 104 = 114 — 118
(augmentacja!) = 119 — 121 = 136 — 137 = 138 — 139 = 145 —
146 = 147 — 148 - 151 — 153 = 163 — 164 = 173 — 176 = 177
__ 179 = 186 _ 187 = 199 — 203 = 205 — 207 = 208 (212) —
215 (czesciowa augmentacja) = 223 — 224 = 225 — 226 = 227 —
228 = 228 — 229 = 229 — 230 = 230 — 231 (progresje!) = 249
(250) 251 (252) = 253 — 254 = 264 — 265; wreszcie ze zmiang
wariacyjng: t. 18 — 21 = 27 — 30 = 65— 70 = 136 — 141 = 183 —
187 = 223 — 226 = 249 — 252 (zmiany wariacyjne polegaja
tu na rozszerzaniu frazy zasadniczej w drodze zmian wartosci ryt-

18 Por. odn. 1).
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micznych i powtdérzen motywoéw). Jak wiec widzimy, tenor jest
w catosci swej przenikniety zasada powtorzen bez zmian lub ze
zmianami tej samej frazy wzgl. tych samych fraz. Zamiast
Jtenoru-cantus firmus“ stosowana jest tutaj zasada ,o0S$rodka
melodycznego*', powtarzanego bez zmian lub ze zmianami, ta sama
zasada, ktorg stwierdziliSmy, omawiajac forme ,Historigraphi**
(por. rozdziat | tej pracy), przyjgwszy termin ,o$rodek melody-
czny“, wprowadzony przez W. Kort eg 019. Ta powtarzana fraza
o kierunku zstepujacym, zajmujaca tak wielka cze$¢ tenoru,
nie jest niczym innym, jak tylko uproszczeniem tematu muta-
cyjnego, ktéry sam jest zakonczony jakby swym wiasnym skro-
tem. Dla tatwiejszego zorientowania sie w tej formotwodrczej technice
tematycznej o charakterze modyfikacyjno-wariacyjnym zestawiamy
tu kilka jego postaci, od najbardziej rozwinietej (temat imitacyjny)
do najprostszej, najbardziej uproszczonej:

t 7-1i
, * _ (*0 (*) *  x *
da— —— AL — r Ml
_ 4 p1 B
t. 170-179

t 6569 = 136-140 = 223-226

. 182-187

-+

27-30 — 119121 = 249-252

fof iJ-1

t. 98100 = 101-104 =114 117=139-203= 163-164 = 253 254

-+

264-265

N2
¥

Nie jest to jedyna (wielopostaciowa) fraza, zjawiajaca sie czesciej
v/ przebiegu tenoru. Zwraca np. na siebie uwage fraza nastepujgca:

i9) Op. cit.
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ktora w tej i podobnej postaci (z nutami dodanymi przed nig i po
niej) powraca Kkilkakrotnie (t. 19— 21, 22— 24, 35— 39, 42— 45, 154—
158, 187— 190, 216— 219). By¢ moze, iz stanowi ona odcinek jakiej$
nieznanej piesni lub moze — co wcale nie jest wykluczone — jest
zaczerpnieta wprost z jakiego$ utworu wielogtosowego. Jest ona spo-
krewniona z gtownym osrodkiem melodycznym tego utworu (kie-
runek zstepujacy), lecz .zachowuje poczatkowy interwal kwintowy.
Przypomnie¢ nalezy w tym miejscu, ze fraza ta znajduje sie juz
w ,Historigraphi“ (por. | rozdziat tej pracy). Poniewaz ten utwoér
powstat w r. 1426, przeto nie jest wykluczone, ze z tego samego cza-
su pochodzi ,,Et in terra“ | i ,Patrem"™ | Radomskiego. Reszte
materiatu melodycznego stanowig motywy, ktére tacza i oddzielajg
zasadnicze frazy, wyprowadzone z ,0$rodka melodycznego'l tenoru.

Jak juz wyzej wykazaliSmy, druga czes¢ cantus we wstepie muta-
cyjnym ,Et in terra" | powraca czesciej w tym samym gtosie jako
rodzaj ,ritornelu”, podobnie jak w wokalnych mszach Zacharia-
s a, na co wskazat po raz pierwszy W. Korte 2. Chodzi tu o fraze
w taktach 8—10. Stanowi ona istotnie bardzo znaczng cze$¢ mate-
rialu w cantus. Jes$li poréwnujemy z sobg temat imitacyjny i ten
Jritornet', wéwczas rozpoznajemy tatwo, ze konstruktywnie ,ritor-
nel" jest odwrdceniem tematu imitacyjnego (kierunek wstepujacy!).
Nie jest to — jak wykazaly badania cytowanych wyzej badaczy s
rzadkie zjawisko w muzyce wielogtosowej X1V i XV wieku. ldac
w $lad za tym spostrzezeniem stwierdzamy, ze tenor zawiera gtownie
frazy powstate z tematu imitacyjnego (stad ich kierunek zstepuja-
cy), cantus za$ frazy pochodzace z ,ritornelu" (stad 'ich kierunek
wstepujacy). ,Ritornet" pojawia sie w cantus przeszio 20 razy, zaw-
sze w postaci zmodyfikowanej, niekiedy z przeniesieniem na inne sto-
pnie (najczesciej zakonczenie na ¢, zamiast na g). To ustawiczne poja-
wianie sie takiej frazy, miewajacej najczesciej znaczenie frazy kaden-
cjonujacej, sprawia — jak to juz W. Korte podkreslit2) — wra-
zenie czego$ schematycznego w budowie utworu. Mozemy to uznac
zresztg za jeden z objawéw schytkowego okresu ,artis novae“. Poza
tym cantus miesci w sobie niekiedy frazy o kierunku zstepujgcym
oraz kombinacje obydwdch fraz ze wstepu imitacyjnego. Mozna za-
tem do pewnego stopnia moéwi¢ o motywicznej budowie ,Et in ter-
ra" |, zawierajacej w sobie momenty identycznosci lub bliskiej ana-
logii. Kontratenorem we wszystkich utworach Radomskiego zajme

20) Por. odn. 16).
21) Por. odn. 16).
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sie w Il czesci tej pracy, jednakze przy koncu rozdziatu nastepnego,
dotyczgcego ,Patrem” I, a w zwigzku z ,Et in terra“ I, zatrzymam
sie na chwile przy tej kwestii, majacej niekiedy bliski zwigzek z za-
gadnieniem formy, ktére nas w tej czesci pracy gtéwnie zajmuje.

W zwigzku ze wskazaniem tylu identycznosci melodycznych i w te-
norze i w cantus, mozemy stwierdzi¢ réwniez identycznos¢
zachodzaca réwnoczesnie we wszystkich gtosach, miano-
identyczne jak t. 114—118=212—215. Nie wymieniam tu juz licz-
nych tzw. ,uderzajacych podobienstwl. Wreszcie zauwazy¢é mozemy,
celem wyczerpania tych kwestii, ze rzadko sie zdarza, by powtarza-
jaca sie fraza w tenorze byla w innych gtosach identycznie kon-
trapunktowana.

W LEt in terra” I, liczgcym 272 takty, znajduje sie okoto 60 kaden-
cyj przedstawiajacych sie jako potaczenia: VII6—I. Nie spotykamy
wiec jeszcze kadencji D— T, coraz czestszej dopiero w szkole bur-
gundzkiej. Pod tym wzgledem Radomski przestrzega jeszcze trady-
cji trecenta, podobnie jak niemal wszyscy starsi mistrze jego czasow.
Brak nawet tej kadencji D—T, ktéra powstaje przez skrzyzowanie
nizszych gtoséw dla unikniecia kwint réwnolegtych. Juz tak wielka
ilos¢ kadencyj wskazuje na to, ze utwdr rozpada sie na wielka
ilos¢ odcinkow. Kadencje te sg na witoski sposob bardzo
wyrazne, a te kadencje w ktorych na sposob francuski nie biorg
udziatu wszystkie gtosy, lub w ktérych kadencja jednego gtosu jest
zniweczona ruchem gtoséw innych, w ogéle nie zachodza. Odcinki
3—5-taktowe w ,Et in terra" | przewazaja. Mozemy zatem mowic
o budowie opartej na krotkich, wyraznie od siebie oddzielonych od-
cinkach, frazach, niekiedy nawet motywach. W czasach Radomskiego
byta to jedna z zasadniczych cech stylistycznych muzyki wielogtoso-
wej wtoskiej, zaréwno koscielnej jak sSwieckiej, w przeciwien-
stwie do formalnych cech muzyki francuskiej, ktéora w budowie po-
stugiwata sie najczesciej frazami diuzszymi, bardzo czesto nie ka-
dencjonujacymi w ten sposob, ze kadencje tworzyty wyraznie wszyst-
kie gtosy réwnoczesnie. (Rzecz jasna, ze cechy wioskie znajdujemy
réwniez w tych dzielach francuskich, ktére — jak to stwierdzamy
np. w dzietach niektérych wyzej wymienionych starszych mistrzow
francuskich — dowodzg wptywoéw wioskiej ,artis novae“; byt to bo-
wiem, jak wiadomo, czas bardzo zywej wymiany wartosci stylistycz-
nych miedzy muzyka witoska i francuska).

Wreszcie dla uzupetnienia spostrzezen, w wyniku ktoérych uznac
musimy wiloskie wptywy w ,Et in terra" | Radomskiego za dowie-
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dzione, wskazemy jeszcze na jeden czynnik formotworczy, jakim jest
rytmika, w potaczeniu z melodyka. | ta cecha okazuje sie w to-
sk a, jak wynika z zatgczonego przykiadu (t. 212— 222), przypomi-
najacego nam zresztg rytmiczne konsekwencje, ktére wynikajg z pro-
latio maior w tempus imperfectum:

, # 1
~~ATT, p~
b J ) r N g i 7w Kin b
0
0
H— W ! R N U -n
do' — @ m* M- tu in dd
B ' g
A R I LI
Go - - tu “In do-
- W.
ri - a De - - oo Pa tris
5 -— p ---- F—
M- a De - i Pa - - - tris
D; - i Pa -m-“itilis

Przytoczony tu fragment, tak niezmiernie charakterystyczny, za-
stanawia swa jasno sprecyzowang rytmika, ktérej kotyszacy ruch
jest tak typowo wioski, podobnie jak melodyka, nie posiadajaca
znamion muzyki koscielnej, a bedgca w calym swym habitus jakby
wyjeta z piesni Swieckiej, moze nawet ludowej. (W fantazji symfo-
nicznej ,Aus ltalien" Ryszarda Straussa, w czesci ostatniej, znajdu-
jemy podobne frazy z identyczna rytmika). Przytoczony tu frag-
ment z ,Et in terra“ | demonstruje nam zywo to, co Fr. Ludwig
ujat w nastepujacym zdaniu 22, odnoszacym sie do wioskich kompo-
zytorow umrzyki koscielnej XIV/XV wieku: ,kompozytorzy tych
mszalnych ,organa“ przenosza po prostu na swe nieliczne utwory
mszalne styl gtéwnych pieciu form stylistycznych muzyki Swieckiej,
mianowicie styl conductus, motetu, ballady, madrygatu i caccii“.

22) G. A d1ler: Handbuch der Musikgesehichte, wyd. Il, 1930, str. 293.
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Tuz przed cytowanym witasnie przyktadem, demonstrujgcym wy-
raznie wioski charakter melodyki znajduje sie w ,Et in terra“ |
wspomniany wyzej tropus (t. 194— 207), ktorego melodia jest w tym
fragmencie czesSciowo wyzyskana wariacyjnie. Trop ten zawiera sto-
wa: ,Maria tripartitum armonice clangi-
mus tis“. Mozna by wiec na podstawie tego tropu przypusci¢
z pewng, dozg prawdopodobienstwa, ze jest to cykl mszalny (wraz
z ,,Patrem”) napisany na jakie$ uroczyste Swieto N. P. Niestety brak
zwigzku zaréwno z odnosnym materiatem choratowym jak i piesnia-
mi ku czci N. P. nie pozwala nam wyj$¢ poza ostroznag hipoteze. Me-
lodie te przytaczamy z tego powodu, ze z jednej strony potwierdza
ona piesniowy element w formalno-melodycznej strukturze ,Et in
terra“ 1, z drugiej zas wykazuje w swej pierwszej czesci uderzajace
podobienstwo z melodig znanej koledy:

Ma ri - a tri par =m ti -

H— — - 1t VA i 00 i io-i

ar - -mo - ni - ce elan- oi - - - mus ts.

Nie mamy jednakze zadnej pewnosci czy odnosna melodia koledo-
wa byta juz w tej lub podobnej postaci znana w XV wieku. Tak
wiec i ta kwestia pozostaje otwarta.

Wykazatam w ,Et in terra“ | Radomskiego szereg cech wto-
skich w budowie calosci i jej szczegdtach. Tu musimy jeszcze
zwroci¢ uwage na pewien drobny, lecz bardzo charakterystyczny
szczego6t, ktory znajdujemy w mszach J. Ciconii i innych,
oraz Radomskiego, szczegét, o ktérym odnosnie mszy Ciconii wspo-
mina juz v. Ficker23, nazywajac go cechg ,francuskg",
okreslong przez niego jako ,drastyczng". Dotyczy on hoketycznego
przejmowania pojedynczego tonu przez wszystkie gtosy ze stowem
,pax“. Szczeg6t ten powtarza sie réwniez w anonimowym ,Et in ter-
ra" w rkp. 378, wobec czego efekt ten, dajgcy w wyniku retoryczng
figure ,pax-pax-pax“ musial by¢ wéwczas dos¢ rozpowszechniony,
jakkolwiek nie zawsze w réwnie ,drastycznej" postaci. Zestawiamy
tu trzy rézne jego rodzaje:

23) Die fruehen Messenkompositionen der Trienter Codices, w ,Studien zur
Musikwissenschaft*, X1, Wien 1924, str. 7.
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U Ciconii efekt ten jest niewatpliwie nieco przesadzony przez za-
stosowanie progresji, u anonimowego kompozytora z rkp. 378. dos¢
prymitywny, u Radomskiego bardzo umiarkowany a przy tym dlatego
bardziej artystyczny, ze jest potaczony z efektem echa (imitacja mie-
dzy cantus i kontratenorem a tenorem) i oparty na tonice i domi-
nancie, gtéwnych tonach motywéw zasadniczych. Jest tu réwniez
moze przez Radomskiego nie zamierzona, ale wyrazna symbolika jak-
by sptywania ,,pokoju" (pax) z niebios na ,ziemskie padoty" ku ,lu-
dziom dobrej woli" (hoketus zstepujacy). Mozna nie watpi¢ w za-
pewnienie v. Fickera, ze efekt ten jest pochodzenia francu-
skiego. Przejgt go Radomski jednakze najprawdopodobniej od ja-
kiegos kompozytora wtoskiego, stojacego pod wpltywami fran-
cuskimi lub moze od J. Ciconii, ktory, bedac pochodzenia fla-
mandzkiego, pozostawat z muzyka francuska zupetnie niewatpliwie
w jakich$ stosunkach, zanim przed r. 1400 przybyt do Padwy jako
kanonik.

2. Patrem omnipotentem 124>

Jesli w poprzednim ,Et in terra” | liczagcym 272 takty, odejmiemy
pierwszy takt i 14 taktéw liczacy trop, wéwczas okaze sie, ze roz-
miar omawianego obecnie ,Patrem" jest najzupelniej rowny rozmia-
rowi ,Et in terra" I. Liczy bowiem 257 taktéw. Obszerne ,Amen",
konczace te obydwie czesci mszalne, posiadajg rowniez identyczne
rozmiary (po 37 taktow). Ta identycznos$¢ rozmiaréw w éwczesnych

24) O tym ,Patrem" pisze Z. Jachimecki (,Muzyka polska", t. I, 1948),
ze jest opracowany ,w podobny sposéb" jak ,Et iii terra", ze jest ,szeroko za-
krojong kompozycja", ,liczacg 258 taktéw" (zam. 257). | tu réwniez brak uwag
bardziej istotnych.
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mszach (wzg. dwuczesciowych cyklach: ,Et in terra“ i ,Patrem")
jest wypadkiem bardzo wyjatkowym. Spotykamy sie z nig np. w mszy
.Se lafage® Dufaya (po275t.),Bedinghama-L ang en-
steissa, takze w jednym z anonimowych opracowan mszy ,O ro-
sa bella"2d). Zazwyczaj bowiem ,Patrem® jest o wiele diuzsze od
~Et in terra“, juz choc¢by ze wzgledu na rozmiar tekstu. Watpic
mozna, czy ta réwnos¢ rozmiarow w tych obydwoéch przynaleznych do
siebie czesciach mszalnych Radomskiego jest wynikiem przypadku.
Przyczyna tego zjawiska lezy najniewatpliwiej w jakiej$ z gory obra-
nej i przewidzianej zasadzie konstruktywnej, ktéra wprawdzie nie
jest zbyt jasna, ktorej jednakze wynikiem jest rodzaj ugrupowania

materiatu, stanowigcego tenor, i to materialu wspdlnego obydwu
tym czesciom mszalnym.
.Patrem" | rozklada sie na pie¢ nastepujacych ustepow:

1. Patrem omnipotentem (t. 1—86; 86 t.); 2. Et incarnatus (t. 87—
120; t. 34); 3. Et resurrexit (t. 121—164; 44 t.); 4. Et in spiritum
(t. 165—220; 56 t.); 5. Amen (t. 221—257; 37 t.).

Podobnie jak w ,Et in terra“ I, sSrodkowa cze$¢ w ,Patrem" kon-
czy sie na V stopniu, wszystkie inne za$ kadencjg | stopnia.
Przynaleznos$¢ do siebie ,Et in terra“ I i ,Patrem" | uwi-

dacznia sie poza ich bezposrednim sgsiedztwem w rkp. 52 — najbar-
dziej w melodycznych skiadnikach tenoru. Jego materiat jest iden-
tyczny. Zaledwie jedna czwarta cze$¢ substancji tenorowej nie znaj-
duje zupeinie Scistej analogii z tenorem w ,Et in terra” I, jakkolwiek
i ona daje sie bez trudu wyprowadzi¢ z zawartosci tego gtosu. Zmia-
ny wariacyjne we frazach wykazujg minimalne réznice. W ich upo-
rzadkowaniu panuje zasada identycznos$ci w nastepstwie i zasada
permutacji. Ale daleko czesciej jest tutaj stosowana zasada analo-
gii w nastepstwie fraz. Poza tenorem tropu w ,Et in ter-
ra" | nie znajdujemy ani jednej frazy, ktéra by rowniez w ,Patrem™” |
nie stanowita czesci tenoru. Te same frazy sg kilkakrotnie powtarza-
ne i poddawane zmianom wariacyjnym. Nie bedziemy tu
juz wykazywali wszystkich analogii pomiedzy poszczeg6lnymi gto-
sami zaznaczajacymi sie nawet w rodzaju progresyjnej na wzér
wtoski motywiki, wystarczy zapewne, jes$li wskazemy na kilka
miejsc, w ktorych zachodzi catkowita analogia pomiedzy

wszystkimi gtosami, a wiecnp.:
Et in terra t. 64— 70 = Patrem t. 42— 46,
t. 81—90 = t. 61— 72,
t. 77—86 = t. 128— 138 itd.

25) Denkmaeler d. Tonkunst in Oesterreich, VII 1 i XXXI 61.
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Jest rzeczg zrozumiata, ze w ,,Patrem” | najwieksze réznice w sto-
sunku do ,Et in terra“ | muszg zachodzi¢ w cantus, jako gtosie, kt6-
rym kompozytor inaczej kontrapunktuje wspélne tym utworom frazy
tenoru, jakkolwiek i tu nie brak pewnych analogii, nawet jesli wy-
taczymy z poréwnania stereotypowe frazy kadencjonujgce, krotkie
jedno- i dwutaktowe frazy progresyjne o kierunku zstepujgcym (np.:
ag-gf-fe-ed) z identyczna rytmika, pewne drobne motywy w iden-
tycznym typie periheletycznym itp. | tu panuje rowniez drobno-
czgstkowa struktura melodyczna, rzadko bardzo
rozwijajaca sie w szersze Iluki poza symetriami progres yj-
nymi na przestrzeni wiekszej ilosci taktéw. Na ogét mozna zauwa-
zy¢, ze melodyka gtosu gornego w ,Et in terra“ | jest bogatsza niz
w ,Patrem” I, gdzie zaznacza sie juz pewne wyczerpanie mozliwosci
melodycznych; nieco jawniej wystepuje tu szablonowos¢, jakkolwiek
ptynnos¢ i Spiewnos¢ tego glosu jest i tu niezaprzeczona.

Od samego poczatku ,,Patrem” | znajdujemy bliskie analogie z ,Et
in terra“ | takze w formalnym zastosowaniu techniki kontrapunk-
tycznej. Rowniez ,Patrem® | rozpoczyna wstep imitacyjny,
z tematem, ktory jest zwieztym ujeciem takiegoz wstepu w ,Et in
terra“ | (p. wyzej):



Temat tego wstepu jest skrotem tematu imitacyjnego wste-
puw ,Et in terra" I. Ten ostatni czyni wrazenie, jakby byt rozwinie-
ciem tematu z ,Patrem" I, jednakze przeczy temu fakt kilkakrotne-
go pojawienia sie (w postaci wariacyjnej) tematu z ,Et in terra" | —
w ,Patrem" | (t. 42— 46, 56— 67, 97— 105, 178— 184, 227— 234).
Niekiedy réznice zacierajg sie, ale istota konstruktywna tematu po-
zostaje bez zmian, z zachowaniem pentatonicznej cechy (a‘-g‘-e‘-d‘-d’
c‘-a-g). W stosunku do innych kompozytoréw z czasé6w Radomskiego
mozna tu stwierdzi¢ identyczne traktowanie tematu w ,Patrem" w po-
réwnaniu z tematem ,Et in terra", mianowicie ujmowanie tegoz bar-
dziej zwiezle. Decydujacym wzgledem byta tu zapewne obfitos¢ tek-
stu w ,Patrem™”.

Jak w ,Et in terra" I, tak w przynaleznym do niego ,Patrem" I,
réowniez konduktowym, poza imitacyjnym wstepem Radomski rzadko
juz wraca do stosowania imitacyjnej techniki jako czyn-
nika Scisle konstruktywnego (por. t. 35i 37, 51— 52 i 52— 53 z odwro-
ceniem motywu, 81—82 i 82— 83, 136— 139 i 138— 140, 148— 150).
W koricowym ,Amen" widzimy oczywiscie rowniez zastosowanie imi-
tacyjnej techniki (w p6zniejszych wiekach znajdzie zastosowanie
obszerna fuga, tzw. ,Amen-Fuga"), zastosowanie bardziej kunsztow-

ne, bogatsze w $rodki, nizw ,Amen" z ,Et in terra" I, bo w potacze-
niu z odwracaniem motywéw, wymiang gtosow
(,Stimmtausch"), hoketem i progresja. Wskazujemy
na te szczeg6ty dla wykazania identycznos$ci struktu-
ry formalnej w ,Etinterra”liw ,Patrem"” I, identycznosci,
ktérej odpowiada identycznos¢ techniki konduktowej, rzadko tyl-
ko — poza wstepem i zakonczeniem (,Amen") — ozdabianej szcze-
gotami imitacyjno-motetowymi. Mozna nawet powiedzie¢, ze w ,Pa-
trem" | homofonia konduktowa, 1z zachowaniem iden-

tycznej rytmiki we wszystkich gtosach, znajduje obfitsze zastosowa-
nie (por. np. t. 209— 220). Sa to juz jednak kwestie techniki konduk-
towej, ktére nas zajma w Il czesci tej pracy.

ZaznaczyliSmy juz dawniej (p. wyzej rozdziat dotyczacy ,Et in
terra" 1), ze przy koncu niniejszego razdziatlu powrécimy do kwestii
kontratenoréw w ,Et in terra" | i w ,Patrem” I, aby rozstrzygna¢,
czy gtosy te w dwoch utworach nie budza watpliwosci odnosnie Sci-
Sle wokalnego charakteru tego cyklu mszalnego. (Wyczerpujgaco oma-
wiam kontratenory Radomskiego w Il czesci tej pracy).

ZauwazyliSmy juz we wstepie do niniejszej pracy, a takze pézniej,
ze tekst tych utworow jest wpisany pod wszystkimi trzema
glosami, a wiec i w glosie srodkowym, ktéry — jak wynika z jego
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melodyki — jest gltosem uzupeiniajgcym, kontratenorem. W przeci-
wienstwie do cantus i do tenoru znajdujemy w kontratenorze takie
interwaty, ktérych rozpietosé¢, czestos¢ oraz nastepstwo po sobie (na-
wet po wylaczeniu tzw. ,martwych interwaldéw") zmniejszajg bardzo
znacznie jego wokalng ptynnos¢ i Spiewnosc¢. Sg to liczne septymy,
a zwlaszcza nony i decymy, i to zarébwno w gornym jak i dolnym kie-
runku, jak to widzimy w nastepujacych, z licznych miejsc obydwdch
utworéw wybranych, przyktadach:

Etin terra l. 1) t.49-52; 2) 81-86, 3) 114119

— - —i—

" & d- 4 4 «J. o* J. * \%
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Patrem 1.1) 73-77; 2) 136-1138} 159 462
2 3
1% FT yr - 1N e r-T A fi- p
Jt- r p-P-jzl- -3 .J3 .rp f-1 d- 4. [ d.
Aui pro - pTar nos bo - Tr<' nes sc dal* ad Cu-iuS r&g.ru non <-

Kwestia kontratenoréw zajmie nas tutaj tylko czesciowo, o tyle,
ze chcac oznaczy¢ rodzaj konduktowej mszy Radomskiego musimy

rozstrzygnac, czy istotnie wszystkie gtosy w ,Et in terra" | i w ,Pa-
trem” | sg wokalne, czy tez sg nimi tylko cantus i tenor, natomiast
kontratenor — mimo wpisanego w nim tekstu — instrumentalny.

Juz H. Besseler zwrocit uwage na to, ze w Sredniowiecznej mu-
zyce wielogtosowej nie zawsze glos zawierajgcy tekst musi by¢ eo
ipso wokalny. Rzecz jasna — w filologicznie wiernym wydaniu tych
dwoéch utworow Radomskiego tekst pozostanie w kontratenorze, po-
niewaz jest zawarty w zrédle (rkp. 52). Niemniej jednak dos¢ ja-
skrawa roznica miedzy melodyka gtoséw tworzacych zasadniczg pare
cantus-tenor a melodyka kontratenoru nie pozwala oming¢ wygodnie
kwestii wokalizmu wzgl. instrumentalizmu tego ostatniego glosu,
ktéry — co tu podkresli¢ warto — wchodzi w imitacyjnym wstepie
jako ostatni, powtarzajac partie tenoru w tym samym potozeniu. Na-
wet najmniej wokalnie-ptynne miejsca w cantus, a takze w tenorze,
sg bardzo odlegte od tak czestych w kontratenorze szczegétow,
ktore, wziete same dla siebie, trudno bytoby nazwaé¢ wokalnymi, gdy-
by nie sugestia tekstu w tym gtosie wpisanego.

Nie bedziemy tu przedstawiali znanych sporéw o instrumentalny
charakter kontratenoréw w muzyce X1V i XV wieku. Nie jest tez do
dnia dzisiejszego udowodnione, ze kontratenorzysci Sredniowieczni
stanowili osobng, wyjatkowg klase Spiewakéw, ktdérzy w przeciwien-
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stwie do innych byli specjalnie ksztatceni w trafianiu wokalnie naj-
trudniejszych interwatéw i ich niezwyktych nastepstw. Przyjmuje,
ze jesli nawet gtos kontratenorowy byt w catosci lub czesciowo wy-
konywany wokalnie, to zapewne nie bez pomocy instrumentu (lub
moze nawet instrumentéw) towarzyszgcego w unisonach temu gtoso-
wi i dajgcemu mu pewna podpore, praktyka zas wykonawcza nie
wyklucza wcale wytgacznie instrumentalnego wykonywania kontra-
tenoru. Nas zajmie tu jednakze kwestia inna: czy mianowicie w cza-
sach Radomskiego istnialty msze — ograniczamy sie celowo tylko do
tego rodzaju O6wczesnej tworczosci — w ktdrych zasadnicza para gto-
sow, tj. cantus i tenor, byty wokalne, natomiast kontratenor instru-
mentalny jako glos srodkowy. Ot6éz mszy takich mozna, juz na pod-
stawie dotychczasowych, nielicznych wydan mszy z czaséw Radom-
skiego, wyliczy¢ kilka. Tu nalezg ,Et in terra“ i ,Patrem"” Anto-
niusa de Civitate?X, Arnolda de Lantins, Ugona
de LantinsZ), a wiec kompozytoréw tworzgacych dowodnie
w dwudziestych i trzydziestych latach XV wieku.

Kontratenory tych cykléw mszalnych, zupelnie pewnie instru-
mentalne, jak réwniez instrumentalne tenory i kontratenory jakich-
kolwiek utworéw tych czaséw nie zawierajg takich szczeg6tow, jakie
zacytowalismy z ,,Et in terra" | i z ,Patrem"” | Radomskiego; tym
bardziej oczywiscie nie zawieraja ich gtosy wokalne. Nie sadze przeto,
by kontratenory obydwéch utworow Radomskiego zastugiwaty na
uznanie ich za wokalne.

Skoro uznaliSmy kontratenor w omawianym cyklu mszalnym Ra-
domskiego za instrumentalny, to tym samym uznaliSmy, ze te kon-
duktowe utwory zawierajg cechy witasciwe formom ballado -
wym i formom stojgcym pod ich wptywem. W czasach Radomskie-
go przenikanie sie tych czynnikéw jest — jak wykazat W. Kor-
te23 — powszechne. Przykiadem tego jest m. i. wiasnie ,Et in
terra" Antoniusa de Civitate A., wyzej juz wymienione ja-
ko przyktad mszalnego utworu z instrumentalnym kontratenorem
w gtosie srodkowym. Zajmuje sie nim réwniez W. Korte 29), pod-
kreslajac, ze jest to ,, eine spezielle italienische Abwandlung
des Balladenklangtypus in vokale Diskant- und Tenor-Besetzung
mit instrumentalem Contratenor”. Otéz ten wlasnie utwor Antoniu-

26) J. Wolf: Geschichte der Mensural-Notation, t. Ill, Leipzig 1904, nr 72.
27) Ch. yan den Borren: Polyphonia sacra 1932, nr 2, 15, 17.

28) Op. cit., passim.

29) Op. cit. str. 52.
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sa de Civitate byt Radomskiemu dobrze znany, jak to udowodnimy
w nastepnym juz (3.) ustepie tego rozdziatu, wskazujac na doktadne
reminiscencje, i to na wiekszg skale. Radomski jednak do kondukto-
wej w zasadzie techniki swego ,Et in terra“ | i ,Patrem“ | wprowa-
dzit jeszcze imitacyjny wstep i imitacyjne szczegéty motetowej tech-
niki w toku tych utworéw, zwiaszcza w ,Amen", za wzorem wielu
o6wczesnych kompozytoréw dziet koscielnych. W tej eklektycz-
nej metodzie kompozycji nie stanowi Radomski zadnego wy-
jatku.

Formutujac wyniki naszej analizy poréwnawczej w zastosowaniu
do ,Et in terra“ | i ,Patrem” | Radomskiego powiemy, Ze stanowig

one normalng w okresie ,Artis Novae“ przed Dufayem cykliczng pare
czesci mszalnych, od choratu niezalezng, napisang w stylu kondukto-

wym witoskim, zawierajgcg imitacyjne wstepy i imitacyjne szcze-
goty w toku i zakonczeniu swym, przejete z form balladowych, z tym
ze wchodzg tu w rachube zaréwno wokalne jak i wokalno-instrumen-
talne wzory mszy. Jakkolwiek w pewnych szczegétach nie sg wyklu-
czone wptywy francuskie, to jednak zaréwno drobnoczgstkowos¢ bu-
dowy, jak i melodyka i rytmika oraz stosowanie hoketu i progresji,
taczacych sie niekiedy z imitacjg, dowodzg, ze Radomski pozo-
stawat w sferze wpitywoéw witoskich (i to réznych,
a nie tylko ,szkoty florentynskiej*'...), w szczegdélnosci zas wptywow
Zachariasa, Ciconii i Antoniusa de Civitate, mi-
strzéw reprezentowanych w obydwoéch centralnych rekopisach pol-
skich XV wieku (rkp. 52 i 378).

Dalsze utwory mszalne Radomskiego przekonajag nas, ze wyzej opi-
sany rodzaj form mszalnych (,Et in terra“ | i ,Patrem® |) nie jest
w twoérczosci Radomskiego ani jedynym, ani dominujgcym, ze zatem
niewatpliwy eklektyzm jego taczyt sie z wszechstronnoscia jego tech-
niczno-formalnych i rodzajowych zainteresowan.
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Zebral ANDRZEJ RYSZKIEWICZ (Warszauia)
Opracowata MGR KRYSTYNA WITKOWSKA (Warszawa)

BIBLIOGRAFIA POLSKIEGO PISMIENNICTWA
MUZYCZNEGO

za okres 1945-—1949

a) Bibliografie, stowniki, katalogi, kalendarze, czasopisma

Almanach Chopinowski 1949. Czytelnik. Warszawa 1949. S. 184.
1 nlb. tabl. 20.

Biuletyn Zarzgdu Gitéwnego Zwigzku Zawodowego Muzykow.
Warszawa 1948.

Chopin 1810— 1849. Katalog wystawy w Muz. Wielkopolskim w Pozna-
niu. .Poznan 1949. S. 7.

Chybdnski Adolf: Stownik muzykéw dawnej Polski do roku 1800. Pol.
Wyd. Muz. Krakéw 1949. S. 163.

Gtowacki Jan: Stowniczek muzyczny. S. Arct. Warszawa 1949. S. 175.

Echo Teatralne i Muzyczne. Miesiecznik. Poznan 1948— 49.

Fryderyk Chopin i Zelazowa Wola. Kom. Wyk. Roku Chopi-
nowskiego. Warszawa 1949. Arkusz zitozony.

Fryderyk Chopin. Wystawa w Muz. Narodowym w Warszawie. Kom.
Wyk. Roku Chopinowskiego. Warszawa 1949. S. 15, tabl. 16.

Kalendarz Muzyczny IX.1948 — VIIIl. 1949. Pol. Wyd. Muz. Kra-
kéw 1948. Rec. B. E. Sydow — Ruch Muz. 1949, nr 5/6.

Kalendarz Roku Chopinowskiego 1949. Merkuriusz. Poznan 1948.
S. VI+ 115. Rec. B. E. Sydow — Ruch Muz. 1949, nr 3.

Kwartalnik Muzyczny. Organ Sekcji Muzykologéw przy Zwigzku
Kompozytoréw Polskich (Red. Nacz. Adolf Chybinski). Pol. Wyd. Muz. War-
szawa-Krakow 1948-1949.

IV Miedzynarodowy Konkurs im. Fryderyka Chopina organizo-
wany w Warszawie 15.1X — 15. X. 1949 przez Komitet Wykonawczy Roku
Chopinowskiego. Merkuriusz. Poznann 1948. S. 31 (tyt. i tekst w jez. poi.
i franc.).

Rok Chopinowski 1949 w Polsce. Kom. Wyk. Roku Chopinowskiego.
Warszawa 1949. S. 52. Ditto — wyd. ros., franc., ang.

Ruch Muzyczny. Dwutygodnik poswigcony zagadnieniom zycia muzycz-
nego. Krakow 1945— 49.
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Sydow Bronistaw Edward: Bibliografia F. F. Chopina. Tow. Nauk. War-
szawa 1949. S. XXVII, 1 nlb., 586, tabl. I.

Spiewak. Organ Zw. Slagskich K6t Spiewaczych. Miesiecznikmuzyczny.
Katowice 1947 — wrzesien 1948, dalej jako Zycie Spiewacze.

Zycie Muzyczne. Poznan 1946—47. Od nr 7/81947 jako Zycie
Spiewacze. Nr ostatni: 21/22 z r. 1948. Red. Stanistaw Kwasnik.

Zycie Spiewacze. Miesigcznik. Organ Rady Naczelnej Zjednoczenia Pol-
skich Zw. Spiewaczych. Warszawa 1948— 49.

Zywe wydanie dziet Fryderyka Chopina. Program 14 kon-
certbw obejmujgcych catlg twoérczos¢ Chopina. Merkuriusz. Warszawa 1949.
S. 64.

b) Historia muzyki — materiaty i przyczynki

Aitberg Emma: Polscy pianisci. Czytelnik (Wiedza Powszechna. Cykl:
Muzyka i muzycy polscy, zesz. 10). Warszawa 1947. S. 16. Ree.: J. B. — Ruch
Muz. 1948, nr 21.

Barraud Henri: Muzyka francuska. Ruch Muz. 1948, nr 17.

Barton H. P.: Muzyka Potudniowej Ameryki i potudniowo-amerykanska.
Ruch Muz. 1948, nr 7.

Bartos Fr.: Muzyka czeska w czasie wojny. Ruch Muz. 1946, nr 19.

Broszkiewicz Jerzy: Ziemia nieznana (0o muzyce polskiej XVI w.). Por.
Muz. 1947, nr 4/5.

Chmielowska W.: Muzyka czechostowacka. Inst. Slaski. Komunikat.
Seria 6, nr 19.

Chrennikow Tichon: Muzyka radziecka na nowym etapie. Ruch. Muz.
1049, nr 2.

Chyb/i nski Adolf: Wojenne losy polskich zabytkéw muzycznych. Ruch
Muz. 1945, pr 1

Csaplaros 1.: Tance polskie na Wegrzech. Ruch Muz. 1947, nr 24.

DrezepolS:ki R.: Spiew chéralny w okresie okupacji. Ruch Muz. 1949,
nr 9.

Ferman W.: O niektérych cechach muzycznej dramaturgii rosyjskiej.
Ruch Muz. 1947, nr 19/20.

Friihling- Jacek: Muzyka polska w Szwajcarii. Odrodzenie 1948, nr 44.

Fojcik J.: Dziatalnos¢ chorow $Slaskich w okresie plebiscytu, Spiewak 1947,
nr 3.

Fojcik J.: Z doli i niedoli piesni polskiej na Slagsku Opolskim w latach od
1922 do 1939. Spiewak 1947, nr 2.

Georgii W.: O polskiej muzyce fortepianowej. Ruch Muz. 1947, nr 7/8.

German Fr.: O muzycznych zainteresowaniach Mickiewicza. Odra 1949,
nr 26, 27, 28, 29, 30, 31, 33, 34.

Gnus Rita: Polonez. Wiedza i Zycie 1948, nr 6/7.

Hiz H.: Splatany las (0 muzyce w USA). Odrodzenie 1947, nr 36.

Hordy nski Wiadystaw: Polskie zycie muzyczne w Rumunii w latach
1939—45. Ruch Muz. 1946, nr 1

Idzikowski Mieczystaw: Niemieckie przestepstwa w dziedzinie muzyki.
Ruch Muz. 1946, nr 1.

Iwaszkiewicz J.: Wspomnienie o Filharmonii. Now. Liter. 1947, nr 1

Jachimecki Zdzistaw: Czy istotnie kompromitacja krytykéw? Gilos na
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temat piesni I. M. Komorowskiego. Ruch Muz. 1947, nr 1. (Nawigzanie do art.

J. Reissa ,W 100-lecie ,Kaliny" 1. M. Komorowskiego”" w Dz. Polskim
z 15. XI1l. 1946.)
Jachimecki Zdzistaw: ,Jeszcze Polska" i, ,Hej Slowane". Zycie Stowian-

skie 1946, nr 1.

Jachimecki Zdzistaw: Muzyka polska w Rzymie. Tyg. Powsz. 1946,
nr 64.

Jachimecki Zdzistaw: Muzyka polska w rozwoju historycznym od cza-
s6w najdawniejszych do doby obecnej. T. I. — Od Bogurodzicy do Chopina
wigcznie. Cz. | — Zabytki muzyki polskiej do konca XVII w. S. Kaminski,
Krakéw 1948. S. 227. Rec.: Z. Mycielski — Odrodzenie 1948, nr 37.

Jachimecki Zdzistaw: Poezje Adama Mickiewicza w utworach polskich
i obcych kompozytoréw. Wiedza i Zycie 1949, nr 4.

Jachimecki Zdzistaw: Muzykologia i piSmiennictwo muzyczne w Polsce.

Pol. Akad. Umiejetnosci. Historia nauki polskiej w monografiach — XXIII.
Krakéw 1948. S. 62.

Jarocinski Stefan: Czechostowacka muzyka — weczoraj i dzis. Kuznica
1949, nr 10.

Jarocinski Stefan: Tendencje wspoéiczesnej muzyki francuskiej. Ruch
Muz. 1946, nr 15/16.

Kopycinski Adam: Ruch muzyczny za drutami Oswiecimia. Ruch. Muz.
1945, nr. 5. Odp. J. Gorniak — 1946, nr 2.

Korab Jerzy: O muzyce radzieckiej. Echo Teatr, i Muz. 1948, nr 1.

Korolewioz-Way<ow a: Z dziejow Opery Warszawskiej. Odrodze-
nie 1949, nr 32.

Kury luk Jerzy: Dwudziestolecie chéru Aleksandrowa. Zycie Spiew. 1949,
nr 3.

Kury luk Jerzy: Muzyka radziecka na tle tradycji. Przyjazn 1948, nr 1

Kurek J.: Muzyka witoska podczas wojny. Ruch Muz. 1947, nr 15/16.

Kwiek Marek: Wojenne dzieje zbioréw Warszawskiego Towarzystwa Muz.
Ruch Muz. 1946, nr 17/18.

Lissa Zofia: Ksztalcenie sie stylu w muzyce radzieckiej. Nowe Drogi 1947,
nr 4 i Ruch Muz. 1947, nr 23.

Lissa Zofia: Adam Mickiewicz a muzyka. Zycite Spiew. 1949, nr 1/2.

Lissa Zofia: Muzyka narodéw stowianskich — ZSRR. Radio i Swiat 1947,
nr 45.

Lissa Zofia: Muzyka polska w Zwigzku Radzieckim. Odrodzenie 1946,
nr 32.

Lissa Zofia: Muzyka polska w Zwigzku Radzieckim w czasie wojny. Przy-
jazn 1946, nr 3/4.

Lissa Zofia: Muzyka radziecka w latach wojny. Odrodzenie 1945, nr 36.

Lissa Zofia: Spiewactwo i repertuar $piewaczy w Zw. Radzieckim. Zycie
Spiew. 1949, nr 5.

Lissa Zofia: Z zagadnien radzieckiej twoérczosci muzycznej. Kuznica 1947,
nr 45.

tobaczewska Stefania: Muzyka polska na terenie miedzynarodowym.
Odrodzenie 1946, nr 27.

Lobaczewska Stefania: Muzyka polska w Zw. Radzieckim. Odrodzenie
1945, nr 22.



Ltobaczewska Stefania: Tablice do hiistoriii muzyki. Pol. Wyd. Muz.
Krakéw 1949. S. 201.

Lopacinski K.: Musicalia w zamku podhoreekim. Ruch Muz. 1949,
nr 11/12.

Men on N.: Muzyka hinduska. Ruch Muz. 1947, nr 22.

Mika M.: Trebacz ratuszowy. (Przyczynek do historii muzyki w Poznaniu).
Kronika m. Poznania 1947, nr 2/3.

M ik et ta Janusz: Szkolnictwo muzyczne w Polsce (1945— 1948). Kwart.
Muz. 1948, nr 21/22.

Mizgalski Gerard: Choral gregorianski w Polsce. Wiadomosci Duszpa-
sterskie. Poznan 1947, nr 9, 10.

Mtodzie jowsk i Jerzy: ,Echo“ za drutami. Ruch Muz. 1945, nr 6.

Mtodziejowski Jerzy: Hejnal ratuszowy. Kronika st. m. Poznania
1945, nr 1.

Michajtow M.: Muzyka narodéw stowianskich na Ukrainie. Zycie Sto-
wianskie 1948, nr 1/2.

Nawrocki B.: Bulgarska muzyka artystyczna. Por. Muz. 1949, nr 4, 6.

Palester R.: Drogi muzyki polskiej. Odrodzenie 1945, nr 20.

Pianko G.: Muzyka grecka (starozytna). Meander 1947, nr 7, 8, 9/10.

Pogonowski Jerzy: O $piewie rosyjskim. Spiewak 1948, nr 3.

Pogonowski J.: Spiew w Czechach. Spiewak 1948, nr 6, 7/8.

Polska twérczos¢ muzyczna pod okupacjag. Ruch Muz. 1945, nr 1

Poradowski Stefan: Szkic historyczny Okregu Poznanskiego Zw. Zaw.
Muzykéw R. P. Biul. Zw. Muz. 1948, nr 4.

Powatocki St.: Operetka w Zwtfagzku Radzieckim. Biul. Zw. Muz. 1948,
nr 10/12.

Pozniak Witodzimierz: Meka Pana naszego w muzyce. Tyg. Powsz. 1947,
nr 13.

Pozniak Wilodzimierz: Pasja choralowa w Polsce. Nasza Przeszios$é, t. 11,
Krakéw 1947 (odbitka). Rec.: H. Fedcht w Kwart. Muz. 1948, nr 21/22.

Prosnak Jan: Z dziejéw szkolnictwa muzycznego w Polsce. Cz. | — Nau-
czanie muzyki w okresie Komisji i Izby Edukacyjnej. Kwart. Muz. 1948, nr 23.
Cz. Il — Prywatne nauczanie muzyki oraz prywatne szkolnictwo muzyczne.

Kwart. Muz. 1948, nr 24.

Ra dyna J.: Poczatki $piewu choéralnego na Slasku Cieszynskim w ,Zie-
mia Cieszyiska w drodze do Polski Ludowej". Cieszyn 1947.

Rebling E.: Zycie muzyczne i koncertowe Holandii. Ruch Muz. 1949, nr 13.

Regamey Konstanty: Muzyka zachodnio-europejska w czasie wojny i po
wojnie. Ruch Muz. 1946, nr 13/14.

Reiss J. W.: Jak sie rozwija u nas kultura choéru, $piewak 1947, nr 2,
3,4in

Reiss Jozef: Mata historia muzyki dla szkét muzycznych, samoukéw i ra-
diostuchaczy. T. Gieszczykiewicz. Krakéw 1946. S. 203.

Reiss Jozef: ,Muzyczno$é" Mickiewicza. Zycie $piew. 1949, nr 1/2.

Reiss Jo6zef: Najpiekniejsza ze wszystkich jest muzyka polska. Szkice hi-
storycznego rozwoju na tle przeobrazen spotecznych. T. Gieszczykiewicz. Kra-
kéw 1946. S. 264. Rec. A. Z. Liebhardt — Ruch Muz. 1947, nr 5.

Reiss J6zef: Polska kultura muzyczna i jej tradycje. Wiedza i Zycie 1946,
nr 4/5, i Ziemia Malborska 1947, nr 3.

87



Reiss Jozef: Polska pie$h artystyczna. Zycie Spiew. 1948, nr 2; 1949,
nr 1/2, 3,5, 6, 7/8.

Rudzinski W.: Szkice gregorianskie. Ruch Muz. 1947, nr 1.

Rutkowski Bronistaw: Konserwatorium Muzyczne w Warszawie w latach
okupacji. Ruch Muz. 1946, nr 24.

S. K.: Zycie muzyczne pod okupacja. Ruch Muz. 1945, nr 1. Uzupeti. A. Rieger
Ruch Muz. 1945, nr 2.

Sosnowska I.: Upowszechnienie sztuki w XIV wieku. Ruch Muz. 1947,
nr 13/14.

Stanistawski K. S.: Operowe studio Teatru Wielkiego- (w Moskwie).
Ruch Muz. 1948, nr 5/6.

Starczewski Feliks: Chory w Warszawskim Konserwatorium w ciggu
75-lecia jego istnienia. Spiewak 1948, nr 1—5.

Stromenger Karol: Muzyka elzbietanskiej Anglii. £6dz Teatr. 1946/7,
nr 8.

Stromenger Karol: Polskie empire muzyczne. Czytelnik. (Wiedza Pow-
szechna. Cykl: Muzyka 1 muzycy polscy, zesz. V). Warszawa 1948. S. 16.

Sw. H.: Ze wspomnienn o Filharmonii Warszawskiej. Ruch Muz. 1949, nr 3.

Swierczek L: Muzyka koscielna w $wietle ,Motu proprio" papieza Piu-
sa X. Aten. Kapt. 1948, zesz. 3.

Szebalin W.: Konserwatorium Moskiewskie. Por. Muz. 1948, nr 10.

Taube Artur: Muzyka w Zw. Radzieckim. Ruch Muz. 1947, nr 18.

Waldorff Jerzy: Dawna i przyszta opera. Odrodzenie 1945, nr 56/57.

Witkomirski Kazimierz: Muzyka w Moskwie. Ruch Muz. 1946, ni®~I3/14.

Windakiewicz Helena: Dysonans w muzyce polskiej. Ruch Muz. 1946,
nr 22/23.

Wolny L.: Benedyktyni w Solemnes a muzyka koscielna w Polsce. Tyg.
Powsz. 1947, nr 46.

Wronhnski Witold: Historia, zadania i rola ruchu $piewaczego w Polsce.
Por. Muz. 1949, nr 5.

c) Biografie, monografie, przyczynki
1. Kompozytorzy i muzycy polscy

Al tar Djewat Merdouch: Chopin w Turcji. Ruch Muz. 1949, nr 16.

A sal iew Borys: Mazurki Chopina. Ruch Muz. 1949, nr 4.

Bacewiczédwna Wanda: Bolestaw Woytowicz, laureat Panstwowej Na-
grody Muzycznej. Odrodzenie 1949, nr 4.

Barycz H.: Gasiorek (Anserinus) Stanistaw (fI562) (kompozytor/dyry-
gent kapeli). Pol. Slown. Biogr. t. VII, 1948.

Bidwell G. Ch.: Chopin na wyspach brytyjskich. Odrodzenie 1949, nr 41.

Bl ochman Ignacy: Dwa autografy listow Chopina w Belgii (,Z zycia
i tworczosci Chopina". T. I). Kwart. Muz. nr 26/27.

Bogacki M.: W sprawie literatury o Chopinie (koresp.). Odrodzenie 1948,
nr 26.

Bronarski Ludwik: Dwa nieznane utwory Chopina (Largo Es-dur
i Nocturn c-moll). Kwart. Muz. 1948, nr 21/22.

Bronarski Ludwik: Mazurek Chopina poswiecony E. Gaillard. Kwart.
Muz. 1948, nr 21/22.



Bronarski Ludwik: Sekstola w muzyce Chopina (,Z zycia i twérczosci
Chopina". T. I). Kwart. Muz. 26/27.

Bronarski Ludwik: Z ostatnich dni ziemskiej pielgrzymki Chopina (Z,, zy-
cia i tworczosci Chopina". T. 1). Kwart. Muz. «<nr 26/27.

Budzyk K.: Elert Piotr (]1652). Pol. Stown. Biogr. t. VI, 1948.

Chominski Joézef: Preludium As-dur Chopina. Ruch Muz. 1949, nr 5/6.

Chominski Jé6zef M.: Problem formy w Preludiach Chopina (,Z zycia
i tworczosci Chopina” T. | i Il). Kwart. Muz. nr 26/28.

Chominski Jozef M.: Studia nad twoérczoscig K. Szymanowskiego. Cz. 1l
— Zagadnienia konstrukcyjne w sonatach fortepianowych. Kwart. Muz. 1948,
nr 21/22, 23. Cz. IIl — Choéralne piesni kurpiowskie. Kwart. Muz. 1948, nr 24.

Chopin Fryderyk: Szkice do szkoty na fortepian ,Methode des methodes".
Ruch Muz. 1949, nr 16.

Chopin Fryderyk: Wybér listbw. Opracowal Zdzistaw Jachimecki. Zakt.
Nar. im. Ossolinskich. Bibl. Naréd. Seria |, nr 131. Wroctaw 1949. S. LIII+216.

Chopin Fryderyk: Z nieznanych listéw do Delfiny Potockiej (opr. P. Czer-
nik), Kuznica 1947, nr 37. Por.: Kilosinski M. (koresp.) KuZnica 1947, nr 39;
Zawodzinski K. W. (koresp.), Kuznica 1947, nr 41; Reiss J. W.: Niemite listy.
Now. Liter. 1948, nr 6.

Chybinski Adolf: Sprawy szopenowskie. Odrodzenie 1945, nr 24.

Chybinski Adolf: Dr Jan Jb6zef Dunicz (1910— 1945). Ruch Muz. 1948,
nr 8.

Chybinski Adolf: Ferrucius Marek Antoni (w. XV). Pol. Stown. Biogr.
t. VI, 1948.

Chybinski Adolf: Fierszewicz Daniel (w. XVI1I). Pol. Stown. Biogr. t. VI,
1948.

Chybinski Adolf: Fischer (Fiszer) Jézef. (fl744.) Pol. Stown. Biogr.
t. VII, 1948.

Chybinski Adolf: Pelczar M. Forster Kacper (1616— 1673). Pol. Stown.
Biogr. t. VII, 1948.

ChybinskjAdolf: Gawara Walenty (w. XVI—XVII). Pol Stown. Biogr.
t. VII, 1948.

Chybinski Adolf: Mieczystaw Kartowicz (1876— 1909). Kronika zycia ar-
tysty i taternika. Pol. Wyd. Muz. Krakéw 1949. S. 552, tabl. 54. Rec.: W. Ru-
dzinski — Odrodzenie 1949, nr 27; St. tobaczewska — Ruch. Muz. 1949, nr 5/6.

Chybinski Adolf: Wactaw z Szamotut. Kwart. Muz. 1948, nr 21/22, 23, 24.

Chybinski Adolf: Wactaw z Szamotut. Plomien 1947, nr 4.

Chybinski Adolf: Karol Szymanowski (1882— 1937). Ruch Muz. 1947, nr 5.

Chybinski Adolf: O Karolu Szymanowskim, Spiewak 1947, nr 3.

Chybinski Adolf: O nieznanym pamietniku muzycznym Szymanowskiego.
Ruch Muz. 1947, nr 5.

Czernicka Paulina: Chopin i poeci. Nauka i Sztuka 1946, nr 5/6.

Derezynski M.: Galon Lucjan (1872— 1944). Pol. Stown. Biogr. t. VII,
1948.

Dobrowolski A.: Preludium i Fuga Karola Szymanowskiego. Ruch Muz.
1948, nr 20.

Drzewiecki Zbigniew: Bronistaw Hubermann. Ruch Muz. 1947, nr 12.

Drzewieckil Zbigniew: Zofia Rabcewiczowa (1870— 1947). Ruch Muz.
1947, nr 19/20.
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Dunie z Jan J.: Duleba Jo6zef (1842— 1869). Pol. Stown. Biogr. t. V, 1946.

Durzynski St: Wspomnienia posmiertne o $p. ks. dr W. Gieburowskim.
Zyciie Muzyczne 1947, nr 3/4 (i odbitka, s. 4).

Estreicher Zygmunt: Dulcken Ferdynand Kwestyn (ok. 1834— 1890).
Pol. Stown. Bitogr. t. Y, 1946.

Feicht Hieronim: Rondo Fr. Chopina. Kwart. Muz. 1948, nr 21/22, 23, 24.

Feicht Hieronim: Wptyw Chopina na muzyke niemieckg i skandynawska.
Ruch Muz. 1949, nr 11/12.

Gnus Rita: Stanistaw Moniuszko (1819—1872). Szkic zycia i tworczosci.
Wiedza i Zycie; 1947, nr 10, 11.

Golachowski Stanistaw: Historia powstania ,Harnasiow". Ruch Muz.
1946, nr 10, 13/14.

Golachowski Stanistaw: Karol Szymanowski. Czytelnik. Warszawa 1948.
(Wiedza Powszechna. Cykl: Muzyka i muzycy polscy, zesz. 27). Rec.: K. Wilkow-
ska — Kwart. Muz. 1949, nr 25; St. tobaczewska — Ruch Muz. 1949, nr 3.

Golachowski! Stanistaw: Pierwsza podréz do Amerykil Z materiatow
do biografii K. Szymanowskiego. Ruch Muz. 1947, nr 5.

Golachowski Stanistaw: Szymanowski — Iwaszkiewicz. Dzieje przyjazni
kompozytora i poety. Ruch Muz. 1947, nr 1, 2.

Gradstein Leonia; ,Harnasie" w Paryzu. Ruch Muz. 1949, nr 3.

Gradstein Alfred: Nieznany epizod z zycia K. Szymanowskiego. Ruch
Muz. 1948, nr 4.

Gromadzki B.: Wspomnienia o miodosci Karola Szymanowskiego. Ruch
Muz. 1048, nr 2.

Grot Z.: Eichstedt Mieczystaw (1872— 1933). Pol. Stown. Biogr. t. VI, 1948.

Haubenstock Roman: ,Piesni dla dzieci" Witolda Lutostawskiego. Ruch
Muz. 1948, nr 1, 2.

Haubenstock Roman: Artur Malawski - Miniatury. Ruch Muz. 1948, nr 12.

Haubenstock Roman: Andrzej Panufnik: Uwertura tragiczna. Ruch
Muz. 1948, nr 21.

Haubenstock Roman: Ill Kwartet Szalowskiego. Ruch Muz. 1948, nr 19.

Her nad i Lajos: Styl fortepianowy Chopina w o$wietleniu historycznym
(,Z zycia i twoérczosci Chopina”. T. I.). Kwart. Muz. 1949, nr 26/7.

Hordynski Wiadystaw: Nieznane listy Chopina do Adolfa Cichowskiego
(wZ zycia i twoérczosci Chopina“. T. l.). Kwart. Muz. nr 26/7.

Hordynski Witadystaw: Pamiagtki po Chopinie w zbiorach krakowskich
(,Z zycia i tworczosci Chopina”. T. I). Kwart. Muz. nr 26/7.

Hordynski Wiadystaw: Eborowicz August (1818—1869). Pol. Stown.
Biogr. t. VI, 1948.

Hordynski Witadystaw: Faucher Aleksandra z Wotowskich (1812— 1905).
Pol. Stown. Biogr. t. VI, 1948.

Hordynski Wiadystaw: Fillebornowa Antonina z Laskowskich (ok. r.
1857— 1893). Pol. Stown. Biogr. t. VI, 1948.

Hordynski Wiadystaw: Fontana Julian (1810— 1869). Pol. Stown. Biogr.
t. VII, 1948.
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Hordynski Wiadystaw: Fryben Karolina (1823— ?). Pol. Sitown. Biogr.
t. VII, 1948.

Hordynski Witadystaw: Gadomski: Henryk (1907— 1941). Pol. Stown.
Biogr. t. VII, 1948.

Hordynski Wiadystaw: Gawronski Wojciech (1868— 1910). Pol. Stown.
Biogr. t. VII, 1948.

ldzikowski Mieczystaw: Nieznany zaginiony portret Chopiina. Ruch Muz.
1947, nr 6.

Iwanski A.: Wspomnienia o Moniuszce. Ruch Muz. 1947, nr 21.

Iwanski August: Jadwiga Spiessowa. Przyczynek biograficzny do prac
o Szymanowskim. Ruch Muz. 1947, nr 5.

Iwaszkiewicz Jarostaw: Chopin. Panstw. Inst. Wydawn. (Zywoty zna-
komitych Polakéw). Warszawa 1949. S. 107, tabl. 1.

Iwaszkiewicz Jarostaw: Dziedzictwo Chopina. Now. Liter. 1948, nr 12.

Iwaszkiewicz J.: O rodzinie Blumenfeldéw. Ruch Muz. 1946, nr 13/14.
Patrz Z. Jachimecki: Kto by}t pierwszym nauczycielem Karola Szymanow-
skiego ? Ruch. Muz. 1946, nr 8/9.

Iwaszkiewicz Jarostaw: O spuscizneg po Chopinie. Now. Liter. 1947,
nr 11.

Iwaszkiewicz Jarostaw: Spotkania z Szymanowskim. Pol. Wyd. Muz.
(Materiaty do biografii Karola Szymanowskiego, t. 1). Krakéw 1947. S. 149,
tabl. 7. Rec.: Broszkiewicz J. — Tworczos¢ 1947, nr 7/8; St. tobaczewska —
Ruch Muz. 1947, nr 5.

Jachimecki Zdzistaw: Chopin. Rys zycia i twoérczosci. Sztuka. Warszawa
1949. S. 387. (Monografie Artystyczne, t. I).

Jachimecki Zdzistaw: Drzewiecki Henryk (1873— 1937). Pol. Stown.
Biogr. t. V, 1946.

Jachimecki Zdzistaw: Finek Henryk (1446— 1527). Pol. Stown. Biogr.
t. VI, 1948.

Jachimecki Zdzistaw: Elsner Jo6zef (1769— 1854). Pol. Stown. Biogr.
t. VI, 1948.

Jachimecki Zdzistaw: Friedman Ignacy (1882— 1948). jPol. Stown.
Biogr. t. VII, 1948.

Jachimecki Zdzistaw: Gablenz Jerzy (1888— 1937). Pol. Stown. Biogr.
t. VII, 1948.

Jachimecki Zdzistaw: Gall Jan (1856— 1912). Pol. Stown. Biogr. t. VII,
1948.

Jachimecki Zdzistaw: Garbusinski Kazimierz (1883— 1945). Pol. Stown.
Biogr. t. VII, 1948.

Jachimecki Zdzistaw: Mikotaj Gomoétka i jego poprzednicy w historii
muzyki polskiej. Czytelnik. (Wiedza Powszechna. Cykl: Muzyka i muzycy polscy,
zesz. 1). Warszawa 4.946. S. 16. Ditto wyd. 2., 1949. S. 18.

Jachimecki Zdzistaw: Muzyka koscielna Moniuszki. Czytelnik. (Wiedza
Powszechna. Cykl: Muzyka i muzycy polscy, zesz. VIIl). Warszawa 1947.
S. 20. Ditto wyd. 2 poprawione, 1948.

Jachimecki Zdzistaw: Ofiarna twérczos¢ w stuzbie spoteczeristwa
(w 75 rocznice $mierci Stanistawa Moniuszki). Ruch Muz. 1947, nr 13/14.

Jachimecki Zdzistaw: Henryk Opienski. Wspomnienia poSmiertne. Teatr
Lud. 1947, nr 6; Ruch Muz. 1946, nr 19.
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Jachimecki Zdzistaw: Barttomiej Pekiel. Czytelnik. (Wiedza Powszech-
na. Cykl: Muzyka i muzycy polscy, zesz. Il). Waszawa 1948. S. 19.

Jachimecki Zdzistaw: Kto byt pierwszym nauczycielem Karola Szyma-
nowskiego? Ruch Muz. 1946, nr 8/9. Odp. J. Iwaszkiewicz: O rodzimie Blumen-
feldow. Ruch Muz. 1946, nr 13/14.

Jarecki T.: O pochodzeniu Chopina. Ruch Muz. 1947, nr 24. Por. B. E.
Sydow — Ruch Muz. 1948, nr 3.

Jarocinski Stefan: Studia o Chopinie Bronarskiegé. Ruch Muz. 1948,
nr 3.

Jasienski Jerzy: Olimpijczyk — Zbigniew Turski. Now. Liter. 1948,
nr 39.

K. O.: Wspodiczesni kompozytorzy radzieccy. Por. Muz. 1948, nr 10.

Twoérczo$¢ Stanistawa Kazuro. Wyd. Lud. Warszawa 1949. S. 26 (druk).

K edra Wiladystaw: Ignacy Paderewski. Czytelnik. (Wiedza Powszechna.
Cykl: Muzyka i muzycy polscy, zesz. XI1V). Warszawa 1948. S. 22. Rec. J. B.
— Ruch Muz. 1948, nr 21.

Kisielewski Stefan: O twoérczosci Karola Szymanowskiego. Twérczosé
1947, zesz. 4, oraz w tomie Polityka i Sztuka — Warszawa 1949.
Klein K.: Ignacy Friedman. Ruch Muz. 1948, nr 10.

Kobylanska Krystyna: Chopin, Elsner i pierwsze konserwatorium
w Warszawie. Zycie Spiewacze 1949, nr 4.

Kobylanska. Krystyna: Fryderyk Chopin natchnieniem poetéw (Anto-
logia poetycka). W setng rocznice $Smierci. Przedni. St. R. Dobrowolskiego.
W. Galster i Ska. Warszawa 1949. S. 420, XIX.

Kobylanska Krystyna: Piesni Chopina. Zycie $piewacze 1948, nr 2.

Kobylanska Krystyna: Konstancja z Gtadkowskich Grabowska. Zycie
Spiewacze 1948, zesz. 3.

Kobylanska Krystyna: Zelazowa Wola wczoraj, dzi$, jutro, zycie Spie-
wacze 1949, nr 1/2.

Kopycinski: A.: Bolestaw Wallek - Walewski (1885— 1944). Ruch Muz.
1945, nr 3.

Korab Jerzy: Ostatnia droga Feliksa Nowowiejskiego. Ruch Muz. 1946,
nr 4.

Korab Jerzy: ,Goplana" Zelenskiego sie odnalazta. Ruch Muz. 1947, nr 12.

Kremle w J.: Estetyka Chopina. Ruch Muz. 1949, nr 16.

Krzynski Mieczystaw: Kurpinski — tworca opery polskiej. Ruch Muz.
1946, nr 5.

Krzyzanowski J.. W setng rocznice koncertu Chopina w Edynburgu
(2 recenzje z r. 1948 w szkockich pismach). Odrodzenie 1948, nr 44.

Krzyzanowski J.: Za cieniem Chopina w Szkocji. Odrodzenie 1947,
nr 37.

Kurpinski Karol: Zycie Muz. 1947. nr 3/4

Kury luk Jerzy: Chopin u naszych przyjaciét. Przyjazh 1947, nr 6.

Kury luk Jerzy: Rozmowa z Alfredem Gradsteinem. Now. Liter 1948,
nr 6.

Kwasnik St.: Feliks Nowowiejski jako kompozytor i pedagog chéralny.
Zycie Muz. 1946, nr 1/2.

Kwas$nik St.: Stefan Bolestaw Poradowski. Zycie Spiew. 1948, nr 2.
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Lesnodorski Zygmunt: Karol Szymanowski (w dziewigta rocznice
Smierci). Tyg. Powsz. 1946, nr 56.

Lissa Zofia: Chopin. Materialy do uzytku S$Swietlic. Inst. Fryd. Chopina.
Warszawa 1949. S. 96. Rec. B. E. Sydow — Ruch Muz. 1949, nr 9.

Lissa Zofia: Chopin w muzyce rosyjskiej. Kuznica 1949, nr 8.

Lissa Zofia: Fryderyk Chopin. Kroétki zyciorys. Zw. Patr. Pol. w ZSRR.
Moskwa 1944. S. 31.

Lissa Zofia: Radzieckie ksigzki o Chopinie. Przyjazn 1946, nr 1.

Lissa Zofia: Wptyw Chopina na muzyke rosyjska. Ruch Muz. 1949, nr 4.

Lissa Zofia: Stanistaw Moniuszko w Petersburgu. Przyjazn 1947, nr 8.

Lissa Zofia: Trzy rozmowy z B. Woytowiczem. KuZnica 1949, nr 3.

LlewellynL.: W setnag rocznice urodzin Henryka Jareckiego (1846--1946).
Ruch Muz. 1947, nr 2.

Lobaczewska Stefania: Fryderyk Chopin w $wietle nauki o typach
ludzkich. Ruch Muz. 1947, nr 9— 16.

tobaczewska Stefania: Jeszcze jedna rocznica (K. Szymanowskiego).
Ruch Muz. 1946, nr 17/18.

tobaczewska Stefania: O ,Stopiewniach" Karola Szymanowskiego.
Ruch Muz. 1948, nr 4; uzup.: S. Golachowski. Ruch Muz. 1948, nr 5/6.

Lukasiewicz Franciszek: Feliks Nowowiejski jako artysta i czitowiek.
Zycie $piew. 1947, nr 11/12.

tukasiewicz Franciszek: Wielcy chopiniéci. Zycie $piew. 1948, nr 3;
1949, nr 1/2, 3.

Lukasiewicz Franciszek: Wspomnienie o chérze katedralnym (poznan-
skim) ks. Gieburowskiego. Zycie Spiew. 1948, nr 19/20.

Maékowiak E.: 100-lecie ,Halki" Stanistawa Moniuszki. Zycie $piew.
1948, nr 13/14.

Maisel W.: Chopin i.. Woykowski. Echo Teatr.,i Muz. 1949, nr 5.

Majkowski E.: Fierek Wiadystaw (1838— 1911). Pol. Siown. Biogr.
t. VI, 1948.

Majkut Joézef: Karol Namystowski w stuzbie sztuki. Orkiestra Namy-
stowskiego w Starym Zamosciu. Warszawa 1948. S. 9.

Mayzner Tadeusz: Chopin. Inst. Fryd. Chopina. Warszawa 1947. S. 74.

M ik et ta Janusz: Ze studiow nad melodyka Chopina. Szkice chopinolo-
giczne (,Z zycia i twdrczosci Chopina". T. I). 1. Motyw chopinowski. 2. Za-
miennik jako czynnik melodiotwérczy. Kwart. Muz. nr 26/7.

Mirska Maria: Szlakiem Chopina (przedm. Adolfa Chybinskiego).
W. Galster i Ska. Warszawa 1949. S. 224. Rec.: B. E. Sydow — Ruch Muz.
1949, nr 9.

Mtodzie jowsk i Jerzy: Ks. Dr Wactaw Gieburowski. Ruch Muz. 1946,
nr 20/21.

Mtodziej owski Jerzy: O Mieczystawie Kartowiczu w 40-lecie $mierci.
Zycie $piew. 1949, nr 1/2.

Mtodzi ej owski Jerzy: O ,Suicie orawskiej" Kasserna. $piewak 1948,
nr 4/5.

Mtodziejowski] Jerzy: Sp. Feliks Nowowiejski. Kron. st. m. Poznania,
1946, nr 1.

Mtodziej owski Jerzy: Wioszakowice Kurpinskiego i nasze. Echo Teatr,
i Muz. 1948/9, nr 3/4.

93



Moskal uké6wna Anna: Kotysanka Andrzeja Panufnika. Ruch. Muz.
1949, nr 13.

Muszkowski J.: Gebethner Feliks Jan (1832— 1887). Pol. Stown. Biogr.
t. VII, 1948.

Muzycy i, krytycy rosyjscy o Chopinie (przekt. Zofii Kaczorowskiej).
Inst. Fryd. Chopina. Warszawa 1949. S. 14. (Chopiniana n. 3).

Mycielski Zygmunt: Dziewie¢ lat temu (o Karolu Szymanowskim). Ruch
Muz. 1940, nr 7.

Mycielski Zygmunt: Kilka mys$li o Chopinie i polskiej muzyce wspot-
czesnej. Kuznica 1949, nr 8; Ruch Muz, 1949, nr 5/6.

Mycielski Zygmunt: Horyzont Szymanowskiego. Now. Liter. 1947, nr
3/4.

Mycielski Zygmunt: Ztoty medal olimpijski za Symfonie Zbigniewa Tur-
skiego. Odrodzenie 1948, nr 29.

Mycielski Zygmunt: Kwartet Woytowicza. Ruch Muz. 1947, nr 11.

Mycielski Zygmunt: PiesSni japonskie J. A. Maklakiewitcza. Ruch Muz.
1947, nr 18.

Mycielski Zygmunt: Rocznica (Chopina). Ruch Muz. 1946, nr 11/12.

Mycielski Zygmunt: Sonatina Palestra. Ruch Muz. 1947, nr 9.

Mycielski Zygmunt: I Symfonia Panufnika. Ruch Muz. 1945, nr 6.

Mycielski Zygmunt: Il Symfonia Woytowicza. Ruch Muz. 1946, nr 6.

Neuhaus H.: Chopin. Ruch Muz. 1946, nr 24.

Norblin-Chrzanowska Z.: W stuzbie muzyki polskiej (O Henry-
ku Opienskim). Now. Liter. 1948, nr 41.

Nowaczynski Adolf: Mitodos¢ Chopina (wyd. 2). Czytelnik. Warszawa
1948, S. 236, tabl. 17. Rec.: J. Broszkiewiéz — Ruch Muz. 1948, nr 18.

Nowak J.: Kajetan Bojarski, wspomnienie. Zycie Spiew. 1949, nr 3.

Nowa k- Romanow iezowa A.: Tworczo$¢ Chopina. Por. Muz. 1949,
nr 4—7.

Nowowiejscy Feliks i Kazimierz: Feliks Nowowiejski. Zycie Spiew.
1949, nr 1/2.

Nowowiejski Kazimierz: Stanistaw Kazuro. Zycie Spiew. 1947, nr 11/12.

Odrodzenie 1947. Numer 12 poswiecony K. Szymanowskiemu. Artykuty
J. lwaszkiewicza, M. Dabrowskiej, H. Roja, St. tobaczewskiej, A. Chybinskiego,
S. Golachowskiego, Z. Jachimeckiego, K. Makuszynskiego, J. Przybosia,
A. lwaszkiewiczowej, J. Zborowskiego, Z. Drzewieckiego, Z. Mycielskiego,
W. Kubackiego, K. Stromengera, J. Broszkiewicza oraz listy K. Szymanow-
skiego. Rec.: Ruch Muz. 1947, nr 5.

Opiensk i Henryk: Pamiatki po Chopinie w Pradze Czeskiej. Zycie Spiew.
1948, nr 3.

Osiecki J.: Chopin — Stowacki. Twérczos¢ 1949, zesz. 5.

Pelczar Marian: Freisslich Maksymilian Teodor (1673— 1731). Pol. Stown.
Biogr. t. VII, 1948.

Pogonowski Jerzy: Krél tenorow — Wiadystaw Mierzwinski. Ruch Muz.
1946, nr 15/16.

Pelczar Marian: Freisslich Jan Baltazar Chrystian (ok. 1690— 1764). Pol.
Stown. Biogr. t. VII, 1948.

Pomorska Hanna: Jo6zef Elsner. Czytelnik. (Wiedza Powszechna. Cykl:
Fiuzyka i muzycy polscy, zesz. IlIl). Warszawa 1948. S. 16.
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Pomorska Hanna: Karol Kurpinski. Czytelnik. (Wiedza Powszechna.
Cykl: Muzyka i muzycy polscy, zesz. 1V). Warszawa 1948. S. 16.

Poradowski Stefan: Zycie i dziatalno$¢ Henryka Opienskiego. Zycie
Spiew. 1948, nr 3.

P6zni ak Wilodzimierz: Chopin w oczach wspéiczesnych muzykéw. Ruch
Muz. 1949, nr 9.

Pozniak Wilodzimierz: Drozdowski Jan 1857—1918). Pol. Stown. Biogr.
t. V, 1946.

Pozniak Wilodzimierz: Niezrealizowane projekty operowe Moniuszki.
Kwart. Muz. 1948, nr 21/22.

Pozniak Wilodzimierz: Eugeniusz Pankiewicz (1857—1898). Ruch Muz.
1947, nr 18.

Puget J.: Konkurs na pomnik Chopina. Ruch Muz. 1949, nr 11/12.

Reiss Jobzef: Nieznane Chopiniana. Ruch Muz. 1946, nr 1.

Reiss J6zef: Duniecki Stanistaw (1839— 1870). Pol. Stown. B:i'ogr. t. V, 1946.

Reiss Jozef: Eisenberger Seweryn (1879— 1945). Pol. Stown. Biogr.
t. VI, 1948.

Reiss Jé6zef: Frankenstein Edward (1827—1888). Pol. Stown. Biogr.
t. VII, 1948.

Reiss Jézef: Frieman Gustaw (1842— 1902). Pol. Stown. Biogr. t. VII, 1948.

Reiss Jozef: Jan Gall (1856— 1912). Por Muz. 1948, nr 6/7.

Reiss Jo6zef: Humor Jana Galla, $piewak 1948, nr 7/8.

Reiss Jbézef: Mieczystaw Kartowicz (1876— 1909). Por. Muz. 1949, nr 1.

Reiss Jobzef: Stanistaw Niewiadomski (1859— 1936). Por. Muz. 1948, nr 3.

Reiss Jo6zef: Zygmunt Noskowski (1846— 1909). Por. Muz. 1948, nr 12.

Reiss Jozef: Zygmunt Noskowski w stulecie urodzin. Ruch Muz. 1946,
nr 20/21.

Reiss Joézef: 1. J. Paderewski (1860— 1941). Por. Muz. 1948, nr 1

Reiss Jo6zef: Juliusz Stowacki a muzyka. Zycie Spiew. 1949, nr 7/8.

Reiss Joézef: Bolestaw Wallek-Walewski. Zycie Spiew. 1949, nr 4.

Reiss Jézef: Henryk Wieniawski (1835— 1880).Por. Muz. 1948, nr 11.

Reiss Jo6zef: Julilusz Zarebski (1854— 1885). Por. Muz. 1948, nr 8/9.

Reiss Jozef: Wiadystaw ZeleAski (1837—1921). Por. Muz. 1948, nr 5.

Rieger Adam: Rozmowa z Konstantym Regameyem. Ruch Muz. 1947,
nr 7/8.

Romaniszyn Bronistaw: Mieczystaw Kartowicz. Ruch Muz. 1949, nr 3.

Roman iiszyn Bronistaw: Wspomnifenia o Janie Reszkem. Ruch Muz.
1948, nr 5/6.

Rozmowa z Grazyng Bacewibzéwng. Ruch Muz. 1947, nr 12.

Rutkowski Bronistaw: Spoteczny charakter twoérczosci Stanistawa Mo-
niuszki. Ruch Muz. 1947, nr 12.

Rytard Jerzy M.: Fragmenty ze wspomnien o Karolu Szymanowskim.
Ruch Muz. 1946, nr 8/9.

Rytard Jerzy M.: O Szymanowskim w Dolinie Chochotowskiej. Now.
Liter. 1947, nr 6.

Rytard Jerzy M.: Wspomnienia o Karolu Szymanowskim. Pol. Wyd. Muz.
(Materiaty do biografii Karola Szymanowskiego, t. 2). Krakéw 1947. S. 71
Tabl. 3. Rec.: J. Broszkiewicz m— Twoérczos$é 1947, nr 7/8.
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Rytel Piotr: Pamieci Eugeniusza Morawskiego. Biul. Zw. Muz. 1948,
nr 10/12.

Rytel Piotr: Zygmunt Noskowski w 40 rocznice $mierci. Zycie Spiew.
1949, nr 7/8.

Simon Alicja: Przyczynek genetyczny do Grande Valse Brillante op. 34
nr 1 Fryderyka Chopina. (,Z zycia i twérczosci Chopina”. T. |.) Kwart. Bluz.
1949 nr 26/7.

Skatkowski A. M.: Orfeusz Nerczynski (Adam Gross). Ruch Muz. 1949,
nr 11/12.

Sobieska Jadwiga: Zapomniana rocznica (0 Mieczystawie Kartowiczu).
Por. Muz. 1947, nr 1.

Stromenger Karol: Fryderyk Chopin. Czytelnik. (Wiedza Powszechna.
Cykl: Muzyka i muzycy polscy, zesz. VI.) Warszawa 1947. S. 62, tabl. 4.

Ditto: W stulecie $mierci (wyd. 2, zmienione), 1949. S. 72.Rec.: J. B.—
Ruch Muz. 1948, nr 21.

Stromenger Karol: Duranowskil (Durand) August Fryderyk (flI835).
Pol. Stown. Biogr. t. VI, 1948.

Stromenger Karol: Moniuszko. Por. Muz. 1947, nr 3.

Stromenger Karol: Stanistaw Moniuszko, twoérca piesni i oper. Czytel-
nik. (Wiedza Powszechna. Cykl: Muzyka i muzycy polscy, zesz. VIl.) Warsza-
wa 1946. S. 40.

Stromenger Karol: Jan Stefani. L6dz Teatralna 1946/7, nr 3.

Swa ton Jézef: Walerian Batko. Teatr Lud. 1947, nr 11/12; Ruch Muz. 1947,
nr 24.

Swaton Jézef: W hotdzie dla Fr. Chopina. Zycie Spiew. 1947, nr 10.

Swa ton Joézef: Ignacy Dygas. Ruch Muz. 1949, nr 3.

Swaton Jézef: Henryk Jarecki w stulecie urodzin. Spiewak 1947, nr 2.

Swaton Joézef: Wspomnienia o Tadeuszu Mayznerze. $piewak 1947, nr 3.

Swaton Joézef: Stanistaw Moniuszko. Rzeczy Ciekawe 1947, nr 7/8.

Swaton Jozef: Stanistaw Moniuszko jako cztowiek, $Spiewak 1948, nr 4/5.

Swaton Joézef: Tadeusz Prejzner (zbieracz piesni lud.), $piewak 1948,
nr 7/8.

Swaton Joézef: Pamieci Alfreda Stadlera. Spiewak 1948, nr 6.

Swiderska A.: Ze wspomnien o Szymanowskim. Ruch Muz. 1947, nr 21.

Swierczek L.: Bolestaw Wallek-Walewski (1885—1944). Por. Muz.
1949, nr 2.

Sydow Bronistaw: Chopin i Delacroix. Historia jednego portretu. (,Z zy-
cia i twoérczosci Chopina”. T. I.). Kwart. Muz. nr 26/27.

Sydow Bronistaw E.: Chopin w piSmiennictwie Swiatowym. KuzZnica 1948,
nr 48.

Sydow Bronistaw E.: Chopiniana wojenne. Odrodzenie 1945, nr 16.

Sydow Bronistaw E.: Korespondencja Fryderyka Chopina. Tow. Nauk.
Warsz. Sprawozd. z Pos. Wydz. II, 1946.

Sydow Bronistaw E.: Nieznany list Elsnera do Chopina. Ruch Muz. 1946,
nr 6.

Sydow Bronistaw E.: O ehopinianach odnalezionych we Wroctawiu. Odro-
dzenie 1947, nr 27.
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Sydow' Bronistaw.E.: 0 witasciwg date urodzenia Fr. Chopina. Ruch Muz.
1948, nr 10. Por. M. Glinski — Ruch Muz. 1948, nr 19.

Odp. B. E. Sydow — Ruch Muz. 1948, 23/24 oraz listy A. Hedleya i M. Glin-
skiego Ruch Muz. 1948, nr 23/24. M. Glinskiego — Ruch Muz. 1949, nr 5/6,
A. Hedleya — Ruch Muz. 1949, nr 9.

Sydow Bronistaw E.: Przyjazn dwoéch genialnych artystéw (Chopin i Dela-
eroix). Ruch. Muz. 1947, nr 6.

Sydow Bronistaw E.: Serce Fryderyka Chopina. Ruch Muz. 1945, nr 3.

Sydow Bronistaw E.: Spiew w zyciu i twérczosci Chopina. Zycie Spiew.
1949, nr 1/2.

Szczepanska Maria: Studia o utworach Mikotaja Radomskiego. Kwart.
Muz. 1949, nr 25.

Szczepkowski J.: Protoplasci Fryderyka Chopina. Zycie $piew.
1949, nr 3.

Szczepkowski J.. Piotr Maszynski i ,Lutnia" Warszawska. Zycie
Spiew. 1949, nr 6.

Szpinalski Stanistaw: Od Kurytdwki po Arlington (o Paderewskim).
Ruch Muz. 1946, nr 24.

Szub zda Witadystaw: Walerian Batko. Por. Muz. 1947, nr 8/9.

Szymanowski Feliks: Fryderyk Chopin. Wiedza i Zycie 1948, nr 4.

Szymanowski Karol: O Fryderyku Chopinie. Przygotowal do druku
i wstepem zaopatrzyt Stanistaw Golachowski. Pol. Wyd. Muz. Krakéw 1949.
S. 63.

Szymanowski K.: O muzyke do ,Sutkowskiego"”, wybdr listow opr.
S. Golachowski. Kuznica 1947, nr 14.

Trzcinski T.: Gaudelius Karol (w. XIX(. Pol. Stown. Biogr. t. VII, 1948.

Wallek-Walewska A.: Bolestaw Wallek-Walewski, muzyk, ktéry nie
umiat zyé poza Krakowem. Zycie Spiew. 1947, nr 7/8.

Wilkowska Krystyna: Impromptus Chopina (,Z zycia i twérczos$cilCho-
pina". T. I). Kwart. Muz. nr 26/7.

Wilkowska Krystyna: Srodki wyrazu emocjonalnego w Balladach Chopi-
na (,Z zycia i tworczosci Chopina". T. Il). Kwart. Muz. nr 28.

W rotkowski Tadeusz: Feliks Nowowiejski (1877— 1946). Ruch Muz. 1947,
nr 15/16.

Wielicki Zbigniew: Chopin pod okupacjg. Odrodzenie 1945, nr 10/12.

Woytowicz Bolestaw: Alfred Gradstein — Hommage a Chopin. Ruch
Muz. 1947, nr 13/14.

Woytowicz Bolestaw: Droga wskazana przez Fryderyka Chopina. Odro-
dzenie 1949, nr 9.

Zych G.: Kiedy urodzit sie Fryderyk Chopin. Kuznica 1949, nr 8

Z zycia i twoérczos$ci Fryderyka Chopina. T. I. (Kwart. Muz. 1949,
nr 26/27.)

Zutawski Wawrzyniec: Chopin na estradach koncertowych. Ruch Muz.
1949, nr 11/12.

Zutawski Wawrzyniec: Sp. Marceli Poptawski. Por. Muz. 1947, nr 5.

2. Kompozytorzy i muzycy innych krajow
A saf iiew Borys: Knipper-Kabalewski. Ruch Muz. 1948, nr 19.
A safiew Borys: Dymitr Szostakowicz. Ruch Muz. 1948, nr 18.
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Bartok Bela: Manuel de Palik. Ruch Muz. 1948, nr 18.

Borzecki M.: Smetana i jego nastepcy. Odrodzenie 1949, nr 11.

Brosz A.: Bohuslaw Martinu. Ruch Muz. 1948, nr 13/14.

Chub ow J.: Radziecki kompozytor Aram Chaczaturian. Ruch Muz.
1947, nr 6.

Chybinski Adolf: Perri Baldassare (1610—1680). Pol. Stown. Biogr.
t. VI, 1948.

Chybilnski Adolf: Gallot (Galot) d'Angers (]1647). Pol. Stown. Biogr.
t. VII, 1948.

Csorba Tibor: Franciszek Liszt. Nauk Inst. Weg. (Biblioteczka Naukowego
Inst. Weg. w Polsce. Seria szkicow i portretéw, nr 1). Krakéw 1947.

Fabry W14 Wielcy dyrygenci (1. Leopold Stokowski, 2. Arturo Toscanini).
Ruch. Muz. 1946, nr 24.

Fabry Wt: Fryderyk Smetana. Ruch Muz. 1946, nr 19.

Goddard S.: Benjamin Britten. Ruch Muz. 1948, nr 11.

Golik6wna H.: Jan Sebastian Bach. Wiedza i Zycie 1949, nr 2.

Heinsheimer H. W.: Aron Copland. Ruch Muz. 1948, nr 4.

Horodynski W.: Wielki nauczyciel prawd muzycznych Modest Musorgski.
Ruch Muz. 1949, nr 13.

Horowicz Br.: Mozart. Echo Teatr, i Muz. 1949, nr 5.

Iwaszkiewicz Jarostaw: Przegrywajac Nokturny Fielda. Ruch Muz.
1949, nr 5/6.

Jachimecki Zdzistaw: ,Czy znasz ten kraj“. Ballada Mignon Goethego
w kompozycji Beethovena, Spontiniego, Liszta, Schumanna i Moniuszki. Ruch
Muz. 1948, nr 7.

Jachimecki Zdzistaw: Fryderyk Smetana w 125 rocznice urodzin. Wie-
dza i Zycie 1949, nr 8/9.

Jarocinski Stefan: Strawinski — teoretyk sztuki apollinskiej. Ruch
Muz. 1946, nr 17/18.

Juw: Antoni Dworzak. Zycie Stowianskie 1946, nr 9/11.

Kaczmarek |I|.: Biarnat Krawc-Orjezdzanski. Zycie Spiew. 1949, nr 3.

Kisielewski Stefan: Bela Bartok (1881— 1945). Ruch Muz. 1945, nr 3.

Kobylanska Krystyna: Angelica Catalani. Zycie Spiew. 1949, nr 3.

Kobylanska Krystyna: Jenny Lind. Zycie Spiew. 1948, nr 1

Kodaly a muzyka wegierska. Ruch Muz. 1947, nr 11.

Kompozytorzy radzieccy. Ruch Muz. 1949, nr 23.

Il Koncert fortepianowy Feinberga. Ruch Muz. 1947, nr 21.

Kremle w J.: Wielki’ kompozytor rosyjski. (W 145. rocznice urodzin
M. 1. Glinkil) Ruch Muz. 1949, nr 13.

Kubacki Wactaw: Echa Mozarta w |IIl cz. ,Dziadéw". Odrodzenie
1946, nr 13.

Kury luk Jderzy: Michat Glinka — ojciec muzyki rosyjskiej (1804— 1857).
Przyjazn 1947, nr 2.

Kury luk Jerzy: Sergiusz Rachmaninow. Przyjazn 1946, nr 7.

Kury luk Jerzy: Witodzimierz lwannikow (na marginesie pobytu w Polsce
kompozytora radzieckiego). Przyjazn 1946, nr 1.

Lewaszow M.: Puszkin w muzyce sowieckiej. Ruch Muz. 1949, nr 15.
Lissa Zofia: Puszkiniana muzyczne. Kuznica 1949, nr 22.
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Lissa Zofia: Hans Eisler. Kuznica 1948, nr 34/35.

Lissa Zofia: Eroica naszych dni (VII Symfonia Szostakowicza). Now. Liter.
1947, nr 34.

Lissa Zofia: Pamieci Borysa Asafiewa — muzykologa radzieckiego. Ruch
Muz. 1949, nr 7/8.

Ludwig Emil: Beethoyen. W ksigzce: Trzej Tytani. S. Cukrowski, War-
szawa 1948, wyd. IlI.

tukasiewicz Franciszek: Arturo Toscanini. Sylwetka wielkiego artysty.
Zycie Spiew. 1949, nr 4.

tukasiewicz Franciszek: Najwiekszy z tenoréw (Enrico Caruso). Zycie
Spiew. 1949, nr 5.

Mante 11i A.: Pozycja Strawinskiego w muzyce wspoéiczesnej. Ruch Muz.
1948, nr 3.

m. g.: Aram Chaczaturian. Przyjazn 1947, nr 7.

Mycie! ski Zygmunt: Sylwetki kompozytoréw (Bach, Haydn, Schubert).
Now. Liter. 1948, nr 26.

Niemtschek Fr.: Mozart w oczach swoich wspétczesnych. Ruch Muz.
1947, nr 3/4.

Peiper T.: O VII Symfonii Szostakowicza. Odrodzenie 1945, nr 46.

Pogonowski J.: Baryton Marko Vuskowic — najwiekszy artysta Jugo-
stawii. Spiewak 1948, nr 1/2.

Pourtales Guyde: Zycie Liszta. Stowo wst.: Jarostaw lwaszkiewicz. Prze-
kiad: Halina Wierzyniska, J. Przeworski. Warszawa 1948. S. 280. Ree.: Dygas —
Odrodzenie 1948, nr 22. J. Broszkiewicz — Ruch Muz. 1948, nr 11.

Powrozni ak Jézef: Paganini jako gitarzysta. Ruch Muz. 1948, nr 9.

Pozniak Wiodzimierz: Otivier Messiaen. Ruch Muz. 1948, nr 12.

Prokofiew S.: O mojej tworczosci. Ruch Muz. 1948, nr 11.

Ravel Maurice: Bytem leniwym chiopcem (wspomnienia). Now. Liter.
1947, nr 24.

Reiss Jo6zef: Mozart w $wietle pierwszej krytyki polskiej. Spiewak
1948, nr 6.

Reiss Job6zef: Modest Musorgski. Por. Muz. 1948, nr 10.

Spitta F.: O twoérczosci muzycznej. Ruch Muz. 1946, nr 24.

Stromenger Karol: Sprawa Brahmsa. Ruch Muz. 1947, nr 6.

Stromenger Karol: Mozart. Now. Liter. 1948, nr 7.

Stromenger Karol: Szekspir-Verdi. £6dz Teatr. 1947/48, nr 8.

Swolkien Henryk: Alfredo Casella (kilka wspomnien). Ruch Muz. 1946,
nr 20.

Swolkien Henryk: Koncert skrzypcowy D. Kabalewskiego. Ruch Muz.
1949, nr 15.

Swolklien Henryk: Apostot dodekafonii (R. Leibowitz). Ruch Muz. 1948,
nr 7.

Szigeti J.: Struny i smyczki (fragment pamietnika J. Szigetiego). Ruch
Muz. 1948, nr 18.

Szostakowicz Dymitr: O moim koledze Chaczaturianie. Ruch Muz.
1949, nr 3.

Sydow Bronistaw E.: Karol Filtsch (1830— 1845). Ruch Muz. 1947, nr 21.
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W ino gradéw Anatol: Potepienie Paganiniego. Wiedza. Warszawa 1947.
S. 464. Rec.: L. M. Bartelski — Now. Liter. 1947, nr 34; fragment druk. w Ru-
chu Muz. 1948, nr 11.

Taubman H.: Toscanini w Ameryce. Ruch Muz. 1947, nr 15/16.

d) Metodologia, krytyka

Ekier Jan: Odwracamy role. (Gtos wykonawcy o krytykach.) Ruch Muz.
1946, nr 6.

Far Raszewska Irena: Jeszcze o krytyce. Ruch Muz. 1946, nr 7.

Jachimeeki Zdzistaw: Problem organizacji studibw muzykologicznych.
Joézef M. Chominiski — koreferat. Kwart. Muz. 1949, nr 25. Réwniez w Ruchu
Muz. 1949, nr 1/2, pt. Problem organizacji muzykologii.

Ligeza J.: Ruch $piewaczy jako zagadnienie badan naukowych. Zycie
Spiew. 1949, nr 1/2.

Ligeza J.: Uwagi i propozycje do planu badan ruchu $piewaczego, zycie
Spiew. 1949, nr 9.

Lissa Zofia: Organizacja twoérczosci muzykologicznej. Kwart. Muz. 1949,
nr 25.

Lobaczewska Stefania: Jeszcze o krytyce muzycznej. Ruch Muz. 1946
nr 8/9.

Ltobaczewska Stefania: Muzykologia a krytyka muzyczna. Rudzinski
Witold — koreferat. Kwart. Muz. 1949, nr 25.

Ltobaczewska Stefania: O zadaniach d metodzie monografii muzycznej.
Kwart. Muz. 1949, nr 21/22 (i odbitka s. 28).

Malawski Artur: Krytyka krytyki. Ruch Muz. 1946, nr 7.

Miketta Janusz: Chopinologia i chopinografia. Ruch Muz. 1949, nr 4.

Pawlikowski A.: ,Uwagi o muzykologii* w Stanach Zjednoczonych.
Ruch Muz. 1948, nr 4.

Regamey Konstanty: Uwagi o muzykologii. Ruch Muz. 1948, nr 1. Ponad-
to wypowiedz St. tobaczewskiej — Ruch Muz. 1948, nr 2; W}, Pozniaka —
Ruch Muz. 1948, nr 7; J. Ambrosza — Ruch Muz. 1948, nr 11.

Rieger Adam: O krytyce muzycznej. Ruch Muz. 1946, nr 2.

Rudzinski Witold: O krytyke kompozytorskag. Ruch Muz. 1947, nr 6.

Waldorff Jerzy: Krytyka (muzyczna) w opatach. Ruch Muz. 1946, nr 4.

Wroébel Feliks: Krytyka muzyczna a catoksztatt kultury. Ruch Muz. 1946,
nr 13/14.

e) Teoria

Chominskil Jozef: Problemy harmoniki wspoétczesnej. Ruch Muz. 1948,
nr 0, 10.

Czaykowska H.: Kilka stébw o rytmie i dZzwieku. Ruch Muz. 1947, nr 10.

Dawidowicz Eugeniusz: Nauka o muzyce. (Zasady muzykij wyd. II.
Nardd. Inst. Postepu i Oddz. Wielkop. Tow. Teatréw i Muz. Ludowej. Poznan
1946. S. 78.

Dembina Jan (Reiss J6zef): Elementarz muzyczny. Wyd. 1 — T. Gie-
szczykiiewicz. Krakoéw 1944. S. 180; wyd 2 — przejrzane i uzup. Wiedza, Za-
wod, Kultura. Krakéw 1949, S. 189.

Haubenstock Roman: Z zagadnien ,atonalizmu". Ruch Muz. 1948, nr 1/2.
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Li ssa Zofia: Zarys nauki o muzyce. Z 335 przyktadami'. Wyd. Il. Pol. Wyd.
Muz. Krakéw J948. S. 313; Rec.: St. tobaczewska — Ruch Muz. 1949, nr 3;
K. Swolkien — Por. Muz. 1949, nr 4.

Michel Karol: Niektére pojecia akustyczne. Ruch Muz. 1948, nr 8.

Musiatek T.: O nazwy i spos6b pisania ¢wierctonowych znakéw chroma-
tycznych. Ruch Muz. 1948, nr 20.

Poradowski Stefan: Nauka harmonii w zarysie z uwzglednieniem tona-

cji koscielnych i harmonii nowoczesnej. Wyd. IIl. W. Wilak. Poznan 1947. S. 80.
Poradowski Stefan: Ogélne wiadomosci z akustyki do uzytku szkét mu-
zycznych. Wyd. Ill rozszerz. W. Wilak. Poznan 1947. S. 55.

P-k Wt.: Chromatyczne pismo nutowe. Ruch Muz. 1948, nr 17.

Pozniak Wtodzimierz: Nauka harmonii. Por. Muz. 1948, nr 11; 1949,
nr 1—7.

Sikorski Kazimierz: Harmonia. Pol. Wyd. Muz. Krakéw 1948. Cz. 1. —
s. 518. Cz. 2 — s. 429. Cz. 3 (1949) — s. 426. Rec. J. M. Chominski = Kwart.
Muz. 1948, nr 24; St. Kisielewski! — Ruch Muz. 1949, nr 4.

Swolkien Henryk: Formy muzyczne. Por. Muz. 1948, nr 6/7, 11, 12; 1949,
nr 1, 3, 4, 6, 7.

Wroébel Feliks: Z zagadnien muzyki ¢wierétonowej. Ruch Muz. nr 18

f) Instrumentoznawstwo i wokalistyka

Bojakowski Pawet Kierowanie dzwigku na ,maske". Wskazowki dla
Spiewakéw, mtodziezy, deklamatoréw, méwcow itd. Wioctawek 1947. S. 16.

Bregy Wiktor: W sprawie szkolenia miodego pokolenia $piewakéw opero-
wych. Biul. Zw. Muz. 1948, nr 3.

Bregy Wiktor: W sprawie unowocze$nienia metody nauczania $piewu so-
lowego. Ruch Muz. 1946, nr 15/16.

Bujak W.: Obchodzenie sie z detymi instrumentami i ich konserwacja. Por.
Muz. 1948, nr 2.

Drobner M.: Instrumenty muzyczne. Por. Muz. 1947— 1949.

Felinski Z.: O precyzji organicznej ruchéw. Ruch Muz. 1948, nr 15/16.

Felinski Z.: Detache, spiccato. Ruch Muz. 1949, nr 2.

Felinski Z.: Sautille, portato. Ruch Muz. 1949, nr 3.

Felinski Z: Wibracje. Ruch Muz. 1948, nr 21.

Furmanik J.: Jeszcze o muzyce organowej w Polsce. Ruch Muz. 1946,
nr 20/21.

Glubinski Czestaw: Akordeon. Por. Muz. 1947, nr 8/9.

Klukowski J. T.: Klarnet w kapeli ludowej. Teatr. Lud. 1947, nr 3/4.

Kwiek Marek: Ogélny poglad na budownictwo organéw. Por. Muz. 1947,
nr 1, 2.

Ligeza J.: Spiewactwo jako element rozwoju powszechnego ruchu kultu-
ralnego. Zycie $piew. 1949, nr 4.

Oc¢wie ja Wt: Z zagadnien muzyki organowej w Polsce. Ruch Muz. 1946,
nr 17/18.

Pogonowski Jerzy: Teoria $piewu, $piewak 1948, nr 4/5, 6, 7/8.

Powrozniak Joézef: Gitara — zapoznany instrument. Ruch Muz. 1949,
nr 7/8.
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Reiss Jobzef: Polskie skrzypce i polscy skrzypkowie. Czytelnik. (Wiedza
Powszechna. Cykl: Muzyka i muzycy polscy, zesz. IX.) Warszawa 1946.

Romaniszyn Bronistaw: O kulture glosu w Polsce. Ruch Muz. 1946, nr 5.

Romaniszyn Bronistaw: $piew artystyczny w Swietle badan eksperymen-
talnej fonetyki. Ruch Muz. 1946, nr 22/23, 24, 1947, nr 1/2.

Roman iszyn Bronistaw: $piew solowy w kosciele. Ruch Muz. 1948, nr 1

Romaniszyn Bronistaw: Technika wokalna wobec $rodkéw muzyki me-
chanicznej. Kwar. Muz. 1948, nr 21/22.

Sledzinski Stefan: Nieco instrumentoznawstwa. Por. Muz. 1947, nr 3,
6/7, 10.

Sledzinski Stefan: O transponowaniu w orkiestrze detej. Por. Muz.
1947, nr 2.

Sledzinski Stefan: Pierwsze préby instrumentowania. Por. Muz. 1947,
nr 3, 5.

Stromenger Karol: Zanikajgca lira. Por. Muz. 1949, nr 2.

Szczepahski Zygmunt: Spiew zespolowy unisonowy. Por. Muz. 1947,
nr 4/5, 6/7.

Szulc Zdzistaw: Muzeum instrumentéw muzycznych. Ruch Muz. 1946, nr 5.

Wistocki Stanistaw: Orkierstra — jednostka twoérczg. Echo Teatr, i Muz.
1948, nr 2.

Wrébel Feliks: Barwa i dzwiek. Szkice poréwnawcze. Ruch Muz. 1949,
nr 11/12.

Wrébel Feliks: Kolorystyka orkiestrowa. Ruch Muz. 1949, nr 13, 16.

Wydra G.: Spiew a liturgia. Spiewak. 1947, nr 3.

g) Opera, film, taniec

Broszkiewicz Jerzy: lturbil tandeta i wnioski (o filmie muz.). Ruch
Muz. 1948, nr 21.

Broszkiewicz Jerzy: O nowy dekalog muzyki filmowej. Ruch Muz.
1947, nr 3/4.

Gtowacki Stanistaw: Muzyka potrzebuje szkotly tanca. Ruch Muz. 1946,
nr 11/12.

Gtowacki Stanistaw: O muzyce do tanca (artystycznego). Ruch Muz.
1946, nr 10.

Haubenstock Roman: Muzyka w filmie. Ruch Muz. 1948, nr 22.

Korolewicz-Waydowa J.: Opera ludowa. Odrodzenie 1949, nr 18.

Kruszewski P.: Dwie opery. Ruch Muz. 1948, nr 4.

Kwiatkowski T.: Teatr muzykg podszyty. Ruch Muz. 1948, nr 21.

Lang P. H.: O operze wspéiczesnej. Ruch Muz. 1948, nr 5/6.

P. R.: Opera i jej znaczenie w Polsce. Biul. Zw. Muz. 1948, nr 2.

Reiss J.: Entuzjasci opery i jej wrogowie. Wiedza i zycie 1948, nr 10.

Strawinski Igor: Muzyka w filmie. Ruch Muz. 1948, nr 12.

Stromenger K.: Opera demokratyczna. Tworczo$¢ 1947, nr 3.

Swolkien H.: Czy opera si¢ przezyta? Por. Muz. 1948, nr 2.

Szeligéw ski Tadeusz: Czy ,operomontaze“ majg racje bytu? Ruch Muz.
1946, nr 7. Odp. K. Baranski, Ruch Muz. 1946, nr 10.

Szelig owski Tadeusz: Problem opery. Ruch Muz. 1946, nr 11/12.
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Waldorff J.: Nowe libretta. Ruch Muz. 1949, nr 11/12.
Wotowski T.: W sprawie ,Komedii Muzycznej'lw Polsce. Biul. Zw. Muz.

1948, nr 1.
h) Estetyka, psychologia i socjologia
Ankieta Kwartalnika Muzycznego: Wypowiedzi kompozytoréw na temat
ich wtasnej techniki kompozytorskiej. Wypowiedzi: B. Woytowicza (i K. Re-
gameya __ Kwart. Muz. 1948, nr 24; Z. Mycielskiego — Kwart. Muz. 1948,

nr 25.
A safiew W. W.: Drogi rozwoju wspoétczesnej muzyki radzieckiej. Kwart.

Muz. 1948, nr 23.
Ayrton M.: Muzyka inspirowana przez malarstwo. Ruch Muz. 1948, nr 8.
Bernard R.: Nacjonalizm i internacjonalizm w muzyce. Ruch Muz. 1946,

nr 22/23.
Bush Alan: Struktura i wyraz muzyki wspoiczesnej. Kwart. Muz. 1948,

nr 24.
Chominski Joézef M.: O spotecznej wartosci dzieta muzycznego. Ruch

Muz. 1949, nr 2.

Chominski Jo6zef M.: Zagadnienia formalizmu i tendencje ideologiczne
w polskiej muzyce wspéiczesnej na tle rozwoju muzyki Swiatowej. Ruch Muz.
1948, nr 20. Por. St. Kisielewski: Czy w muzyce istnieje formalizm ? Ruch

Muz. 1948, nr 22.
Chominski Jo6zef M.: Zagadnienia radzieckiej estetyki muzycznej. Ruch

Muz. 1949, nr 15.
Chrennikow Tichon: O nowe drogi twérczosci muzycznej. Ruch Muz.

1948, nr 18.
Eisler Hans: Podloze spoteczne muzyki wspoéiczesnej. Kwart. Muz. 1948,

nr 24,

Eisler Hans: Stuchacz i kompozytor. Ruch Muz. 1949, nr 9.

Ekier Jan: Czym jest dla mnie Chopin. Ruch Muz. 1949, nr 5/6.

Gradstein Alfred: A teraz gtos majg kompozytorzy. Now. Liter. 1948,
nr 46.

Gradstein Leonia: Imre Ungar o popularyzacji muzyki i muzyce popular-
nej. Ruch Muz. 1949, nr 14.

Haba Aloiz: Rozwéj muzyczny a muzyka wspoéiczesna. Ruch Muz. 1947,
nr 17.

Heising Roman: Estetyka $piewu choéralnego. Por. Muz. 1948, nr 3/4.

Jachimecki Zdzistaw: Znaczenie muzyki i muzykologii w spoteczenstwie.
Ruch Muz. 1947, nr 21, 22.

Jarocinski Stefan: Na drogach wspéiczesnej muzyki polskiej. Kuznica
1948, nr 34/35.

Jasienski Jerzy: Kompozytorzy radzieccy o realizmie. Now. Liter. 1948,
nr 27.

Jasienski Jerzy: Odpowiedzialno$¢ spoteczna kompozytoréw. Now. Liter.
1948, nr 50.

Jo live t A.: Przebudzenie muzyki (o estetyce muzycznej). Ruch Muz. 1946,
nr 22/23.

Kisielewski Stefan: Czy muzyka jest niehumanistyczna? Znak 1948,
nr 14, oraz w tomie Polityka i Sztuka," Warszawa 1949.
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Kisielewski Stefan: Czy w muzyce istnieje formalizm ? Ruch Muz. 1948,
nr 22.

Kisielewski Stefan: Dokad zdgza muzyka wspoétczesna? Ruch Muz. 1946,
nr 6, oraz w tomie Polityka i Sztuka. Warszawa 1949.

Kisielewski Stefan: O wiasciwg ocene muzyki narodowej. Ruch Muz.
1947, nr 7/8.

Kwiatkowski T.: Muzyka w literaturze wspo6tczesnej. Ruch Muz. 1948,
nr 8

Laks Szymon: O nowag prawde w muzyce polskiej. Ruch Muz. 1949, nr 4.

Liibman Z.: O niektérych ,tendencjach nowatorskich" w muzyce Zachodu.
Ruch Muz. 1948, nr 18.

Lissa Zofia: Aspekt socjologiczny w polskiej muzyce wspoéiczesnej. Kwart.

Muz. 1948, nr 21/22, (i odbitka, s. 42). Rec.: S. tobaczewska < Ruch Muz.
1948, nr 22.

Lissa Zofia: Ideologiczne oblicze polskiej twérczoSci muzycznej. Nowe Dro-
gi 1948, nr 7.

Lissa Zofia: O stuchaniu i rozumieniu utworéw muzycznych. Ruch Muz.
1947, nr 19/20, 21.

Lissa Zofia: O spotecznych funkcjach muzyki artystycznej i popularnej.
Kwart. Muz. 1948, nr 23 i KuzZnica 1948, nr 30.

tobaczewska Stefania: Muzyka europejska na rozdrozu. Odrodzenie
1945, nr 24.

Ltobaczewska Stefania: O tradycji w muzyce. Ruch Muz. 1948, nr 13/14.

tobaczewska Stefania: Problem warto$ciowania i warto$sci w muzyce.
Kwart. Muz. 1949, nr 25.

Markus St.: Hansliek — wojujacy formalista. Ruch Muz. 1949, nr 15.

Mycielski Zygmunt: Czekamy na nowa muzyke. Now. Liter. 1947, nr 32.

Mycielski Zygmunt: Kompozytor polski w obliczu nowych zadan. Kwart.
Muz. 1949, nr 25; Ruch Muz. 1949, nr 1.

Pal ester Roman: Twdrczo$¢ muzyczna w nowej Polsce. Ruch Muz. 1946,
nr 11/12. Uzup. L. Szczepanski — Ruch Muz. 1946, nr 17/18.

Parzenica M. (opr.): Wypowiedzi kompozytoréw radzieckich o muzyce
wspoétczesnej. Echo Teatr, i Muz. 1948749, nr 3/4.

Regamey Konstanty: Neoklasycyzm a romantyzm w muzyce. Ruch Muz.
1947, nr 15/16.

Reiss Joézef: Muzykalno$é spoleczeristwa polskiego. Wiedza i Zycie 1949,
nr 5

Rieger A.: Stuchanie i ,muzykowanie". Por. Muz. 1948, nr 6/7.

Ryz kin 1.: Arnold Schénberg likwidator muzyki. Ruch Muz. 1949, nr 15.

Schoénberg Arnold: O rozumieniu muzyki. Ruch Muz. 1947, nr 7/8.

Sokorski Jerzy: Z zagadnien wspoéiczesnej twoérczosci muzycznej. Ruch
Muz. 1949, nr 1

Sokorski Witodzimierz: Formalizm i realizm w muzyce. Ruch Muz. 1948,
nr 23/24 oraz Kuznica 1948, nr 50 i Kwart. Muz. 1949, nr 25.

Sokorski Witodzimierz: Ku realizmowi w muzyce. Ruch Muz. 1949, nr 14.

Sokorski Wk: O nowa piesh polska, zycie Spiew. 1949, nr 1/2.

Szaporin J, Chrennikow T.,, Prokofiew S.: Cenne wypowiedzi
kompozytoréw radzieckich. Biul. Zw. Muz. 1948, nr 5.
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Szuman Stefan, Lissa Zofia: Jak stucha¢ muzyki, Centr. Inst. Kult.
(Mata Biblioteczka Kultury t. 2). Warszawa 1948. S. 142. Rec..: J. Chominski,

Kwart. Muz. 1948, nr 24.
Szymanowski Karol: Wychowawcza rola kultury muzycznej w spoteczen-

stwie. Z przedni. Zb. Drzewieckiego. Pol. Wyd. Muz. Krakéw 1949. S. 47.
Sychra Anton: Muzyka jako refleks i symbol. Kwart. Muz. 1948, nr 23.
Tacina Jan: Przezywanie estetyczne w metodzie catosci melodycznych.

Por. Muz. 1948, nr 8/9.

Veliti T.: Zrodilo kultury muzycznej. Ruch Muz. 1947, nr 6.
Wroéblowie T. i J.: O typach przezy¢ muzycznych w literaturze nauko-

wej. Por. Muz. 1948, nr 2.
Zdanow A.: O zagadnieniach muzyki radzieckiej. Odrodzenie 1948, nr 26.

i) Folklor

Batko Walerian: Muzyka ludowa. Teatr Lud. 1946, nr 1/2. Rec.: W} Szub-
zda — Por. Muz. 1947, nr 2.

Batko Walerian: U zrédet piesni ludowej. Wiedza i Zycie 1946, nr 6.

Chybinski Adolf: O losach polskiej muzyki ludowej. Odrodzenie 1945,
nr 33.

Chybinski Adolf: O potrzebach polskiej etnografii muzycznej. Pol. Szt.
Lud. 1947, nr 1/2 i 1948, nr 1

Chybinski Adolf: Zbieracz melodii ludowych na ustugach nauki. Teatr
Lud. 1946, nr /2 i 1947, nr 1/2.

Czerwonka J.: Muzyka ludowa Powisla ltzyckiego. Teatr Lud. 1947,
nr 7/8.

Estreicher Zygmunt: Teoria dwutonowych melodii. Kwart. Muz. 1948,
nr 21/22 (i odbitka, s. 28).

Feicht Hieronim: Dolny Slagsk w pieénil$laskiego ludu. Zeszyty Wroctaw-
skie 1948, nr 2.

Feicht Hieronim: Olczanskie piesni religijne i obrzedowe. Ruch Muz. 1947,
nr 7/8.

Gnus Rita: Z zagadnien piesni ludowej. Wiedza i Zycie 1948, nr 11
i 1949, nr 1

Lissa Zofia: Polska piesn ludowa w Moskwie w latach wojny. Por. Muz.
1948, nr 10.

Mycielski Zygmunt: Czy tworzymy ,nowy styl ludowy". Ruch Muz.
1949, nr 9.

Mycielski Zygmunt: Kompozytor a polska muzyka ludowa. Ruch Muz.
1949, nr 10.

Nawrocki B.: Bulgarska muzyka ludowa. Por. Maz. 1949, nr 1, 2, 3.

Panczykéwna H.: Polska piesn ludowa. Zycie Spiew. 1949, nr 6.

Pleus-Turczynowiezowa M.: Niewydane zbiory Oskara Kolberga.
Ruch Muz. 1948, nr 10.

Rudzinski Witold: Rola muzyki ludowej. Por. Muz. 1949, nr 5.

Sobiescy Marian i Jadwiga: Piesn ludowa i jej problemy. Por. Muz. 1947,
nr 1, 2, 3, 6/7, 8/9, 10; 1948, nr 1, 3, 4, 8/9, 11; 1949, nr 1, 2, 3.
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Sobiescy Marian i Jadwiga: Zagadnienia muzyki ludowej w Polsce. Ruch
Muz. 1948, nr 2.

Sobieski Marian: ,Koziot" zbagsko-lubuski. Pol. Szt. Lud. 1948, nr 9/10.

Sobieski Marian: ,Maryna". Pol. Szt. Lud. 1948, nr 3.

Sokorski Wilodzimierz: O witasciwy stosunek do sztuki ludowej. Ruch
Muz. 1949, nr 10 i Pol. Szt. Lud. 1949, nr 5.

Stoinski Stefan M.: Dudy zywieckie. Spiewak 1947, nr 1, 2, 3.

Stromenger Karol: Pastoratki i koledy. Ptomien 1947, nr 8.

Swa ton Joézef: Kapela ludowa. Teatr. Lud. 1947, nr 1/2.

Swiezynski Adam: O muzyce Podhala. Teatr Lud. 1947, nr 6.

Windakiewicz Helena: $lady teorii gam greckich w muzyce i ple$ni lu-
dowej. Buli. Intern, de TAcad. Pol. des Sciences et des Lettres 1939, nr 4/6;
Krakow, 1947.

j) Pedagogika

Batko Walerian: Nauce muzyki w szkole grozi likwidacja. Teatr Lud. 1947,
nr 1/2.

Biblioteka Metodyczna dla szk6t muzycznych pod redakcjg Janu-
sza Miketty. PWM. Krakéw 1946— 1949. Tom |I—VIII.

T. . tobaczewska Stefania, Witkomirski Kazimierz: Metodyka wyktadu nauki
0 muzyce. S. 75.

T. Il. tobaczewska Stefania, Feicht Hieronim: Metodyka nauczania historii
muzyki. S. 62.

T. IIl. Chominski Jo6zef Michat: Metodyka nauczania form muzycznych.
S. 106.

T. IV. Rudzinski Witold: Lekcje stuchania muzyki. ,S. 44.

T. V. Szeligowscy Stanistawa i Tadeusz: Lekcje stuchania muzyki. S. 32.

T. VI. Kozietulski Czestaw: Lekcje stuchania muzyki. iS. 70, dodatek nut.

T. VII. Dziewulska Maria: Metodyka ksztatcenia stuchu. S. 46+ XVII.

T. VIII. Pleh-Weberowa Z., Skotyszewski F.: Program lekcji stuchania mu-
zyki. Rok 1. S. 75.

Brei et G.: O interpretacji. Ruch Muz. 1948, nr 17.

Bujak W.: Cwiczenia w zespole chéralnym. Por. Muz.1947, nr 8/9.

Chmielowska Wanda: Wstep do kursu metodyki nauczania gry forte-
pianowej. Ruch Muz. 1947, nr 22.

Chybinski Adolf: W sprawie $piewnikéw szkolnych. Ruch Muz. 1945,
nr 2.

Drewniak R.: Z dydaktyki $piewu chéralnego. Zycie Spiew. 1948, nr 3.

J. S.: Wychowanie artystyczne miodziezy szkolnej. Ruch. Muz. 1947, nr 7/8.

Kacperczyk M.: Problemy nauczania $piewu i muzyki w szkotach
og6lnoksztatcgcych. Por. Muz. 1948, nr 5.

Kacperczyk M.: Wymiar godzin i repertuar pie$ni dlaszkolty powszech-
nej. Por. Muz. 1948, nr 8/9.

Kowalski A.: O poziom wiedzy muzycznej w zespole $piewaczym, zycie
Spiew. 1949, nr 6.

Kurpisz-Stefanowa Irena: Refleksje na temat reformy szkolnictwa
muzycznego. Ruch Muz. 1947, nr 12.

Laski Wincenty: Dyrygent-chormistrz. Spiewak 1947, nr 4.
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Lasocki Jozef K.: Polskie zespoly ludowe w ZSRR. Rucn Muz. 1949, nr 15.

Lissa Zofia: Formy muzyki upowszechnionej w ZSRR. Ruch Muz. 1949,
nr 15.

L(issa) Z(ofia): Szkolnictwo muzyczne w ZSRR. Ruch Muz. 1949, nr 15.

Michatowski Michat J.: Na granicy eksperymentu (z prac i doswiad-
czen Panstwowego Liceum i Gimnazjum Muzycznego w Katowicach). Ruch Muz.

1947, nr 19/20.
Mycielski Zygmunt: Wspominajac wyktady N. Boulanger. Ruch Muz.

1947, nr 17. .
Nowaczyk E.: Niedoceniona rola szkoly ogélnoksztatcgcej. Ruch Muz.

1948, nr 15/16.

Nowak Janusz: Dyrygent chéru. Poradnik dla studiujgcych, dla kierowni-
kéw choérow pragnacych uzupeini¢ wiadomosci oraz dla kierownikéw choéréw
szkolnych. Przedm. Z. Jahnke. Wielkop. Ksieg. Wyd. Poznan 1948. S. 83.

Obst Marian: Dyrygent i jego rola w chérze. Zycie Spiew! 1947, nr 10;

1948, nr 13/14, 15/16.
Petrassi G.: Nauczanie kompozycji. Ruch Muz. 1947, nr 10.

Plenidwna Zofia: Rola szkoty muzycznej w roz$piewaniu mitodziezy. Por.
Muz. 1949, nr 2.

Poptawski M. Spostrzezenia i uwagi o pracy szkét muzycznych na
prowincji. Por. Muz. 1948, nr 2.

PozZzniak WHt.: Polska literatura chéralna. Por. Muz. 1948, nr 5.

Prejzner Tadeusz: O diwigkach, ich nazwach i nutach. Teatr Lud. 1947,
nr /2, 3/4, 5, 7/8, 9, 10, 11/12.

Rieger Adam: Gimnazjum i liccum muzyczne w Nowym Yorku. Ruch
Muz. 1948, nr 1.

Rieger Adam: Jak zapewni¢ dzieciom witasciwe wyksztatcenie muzyczne ?
Por. Muz. 1947, nr 1, 2, 3, 4/5.

Rieger Adam: Jeszcze o umuzykalnieniu przez szkoty. Por. Muz. 1948.
nr 11, 12.

Rudzinski Witold: Dlaczego chorat gregorianski bywa brzydki. Tyg.
Powsz. 1945, nr 31.

Rudzinski Witold: Muzyka dla wszystkich. Pol. Wyd. Muz. Krakéw 1948,
S. 400, tabl. 6. Rec.: M. Buezkéwna — Kuznica 1948, nr 41; Miketta — Ruch

Muz. 1948, nr 21; S. Golachowski — Por. Muz. 1948, nr 12.
Rudzinski Witold: Nauka o muzyce. Por. Muz. 1947, nr 1—9; 1948,
nr 3, 4.

Rudzinski Witold: Szkota umuzykalniajaca. Ruch Muz. 1946, nr 17/18.

Swaton Joézef: Dyrygent w zespole amatorskim. Teatr Lud. 1946, nr 1/2.

Swa ton Joézef: Walory wychowawcze nauczania $piewu i muzyki. Por.
Muz. 1948, nr 8/9.

Swaton Joézef: Od kapeli do orkiestry ludowej $wietlicy. Ruch Muz. 1946,
nr 15/16.

Swaton Jo6zef: Wyniki ankiety w sprawie programu nauczania $piewu
w 8-kl. szkole podstawowej. Por. Muz. 1948, nr 4.

Szczepanski Zygmunt: Co $piewaé¢é w choérze. Por. Muz. 1948, nr 5,
8/9, 12; 1949, nr 1
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Szczepanski Zygmunt: O tempach w muzyce wokalnej (choéralnej).
Zycie Spiew. 1949, nr 1/2.

Szczepanski Zygmunt: Podstawowe formy ustawiania chéréw. Zycie
Spitew. 1949, nr 7/8.

Szuman Stefan: Podstawowe zagadnienia metodyki wychowania este-
tycznego. Ruch Muz. 1947, nr 18.

Ta ci na Jan: Pismo nutowe w metodzie catosci melodycznych. Por. Muz.
1948, nr 10.

Tacina Jan: Skale w metodzie cato$ci melodycznych. Por. Muz. 1949, nr 2.

Tac ina Jan: Metoda solmizowania a metoda catosci melodycznych. Por.
Muz. 1949, nr 6/7.

Tacina Jan: Ruch dzwiekéw i ksztatt melodii w metodzie catosci melo-
dycznych. Por. Muz. 1949, nr 5.

Tacina Jan: Wstepne wiadomosci teoretyczne w metodzie catosci melo-
dycznych. Por. Muz. 1948, nr 11/12.

Tyhcéw a St.: Wiadomosci z Kuratorium Szkolnego Slasko-Dgbrowskiego.
Por. Muz. 1948, nr 4.

Tyncowa St.: Wychowanie muzyczne. Por. Muz. 1949, nr 3, 4, 5, 6, 7.

Wesotows ki Franciszek: Co i jak nalezy grac¢ i $piewa¢ w kosciele. Por.
Muz. 1947, nr 6/7, 11, 12.

Wesotows ki Franciszek: O akompaniamencie do choratu gregorianskiego.
Por. Muz. 1947, nr 10; 1948, nr 1— 4.

Wiechowiez Stanistaw: Szkota ogdélnoksztatcagca a muzyka. Ruch Muz.
1946, nr 11/12.

Witkowski Leon: Problemy pedagogiczno-dydaktyczne. Ruch Muz. 1948,
nr 22.

Wittold J.: Dyrygowanie chérem. Zycie Spiew. 1949, nr 6, 9.

Zalewski M.: O nowy typ ucznia zawodowej szkoly muzycznej. Por. Muz.
1949, nr 4.

Zyczkowski Jbézef: Uwagi krytyczne o nauce $piewu w liceum pedago-
gicznym. Ruch Muz. 1947, nr 17/18.

k) Organizacja zycia muzycznego — festkoale, zjazdy, konkursy itp.

Batko Walerian: Muzyka pod gotym niebem. Teatr Lud. 1947, nr 3/4.
Batko Walerian: O tzw. upowszechnieniu muzyki. Teatr Lud. 1947, nr 5.

Batko Walerian: Praca instruktorska chéréw i orkiestr. Praca Os$wiatowa
1947, nr 6/7.

Beylin P.: ,Mlodziez muzykalna" Francji. Por. Muz. 1948, nr 2.
Bieniek J.: O muzyke dla wsi. Ruch Muz. 1947, nr 15/16.

Billig Wilhelm: Wyniki festiwalu polskiej muzyki ludowej. Ruch Muz.
1949, nr 10.

Blecher M.: Po Ill Festiwalu Chopinowskim w Dusznikach. Kuznica 1948,
nr 41.

Bregy Wiktor: Miedzynarodowy konkurs muzyezny w Genewie. Ruch Muz.
1946, nr 20/21.

Bregy Wiktor: IlIl Miedzynarodowy konkurs muzyczny w Genewie. Ruch
Muz. 1947, nr 22.
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Bregy Wiktor: Zagadnienia orkiestr symfonicznych oraz teatrow muzycz-
nych w Polsce. Ruch Muz. 1947, nr 2.

Broszkiewicz Jerzy: Sprawa realnej decyzji (rozmowa z Tadeuszem
Ochlewskim o P. WT. M.). Ruch Muz. 194/, nr 9.

Broszkiewicz Jerzy: Ukryta rewolucja (o stosunku spoteczenstwa do
muzyki). Ruch Muz. 1945, nr 4. Odp. Zb. Liebhardta — Ruch Muz 1946, nr 3.

Chalip B.: Domy kompozytoréw radzieckich. Przyjazn 1947, nr 8.

Chor osinski Jan: Sposoby organizowania chéréw. Por. Muz. 1947, nr 1

Chybinski Adolf: Rejestracja i zabezpieczenie zabytkéw muzyki polskiej.
Alicja Simon — koreferat. Kwart. Muz. 1949, nr 25.

Cichocki W#+: Ludowy Instytut Muzyczny z 1948. Zycie Spiew. 1949, nr 6.
Por. Muz. 1949, nr 2.

Cichocki Witadystaw: Ognisko muzyczne. Por. Muz. 1948, nr 4.

Czytelnik: Nareszcie szcze$liwa inicjatywa (w sprawie muzeum Cho-
pina w W-wie). Odrodzenie 1948, nr 44.
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SPRAWOZDANIA

B. M. Tieptow: Psichotogija muzykalnych sposobnostiej (Psychologia uzdol-
nien muzycznych). Akademia Nauk Pedagogicznych RSFSR, Moskwa-Leningrad
1947, str. 334.

Z radzieckimi pracami naukowymi z dziedziny psychologii muzyki spotyka-
liSmy sie przed wojna bardzo rzadko. Kilka przedrukéw prac Bielajewej-Exo.ni-
plarskiiej, czy Malcewej w niemieckich czasopismach psychologicznych (Zeit-
sehrift fur Psychologie und Physiologie der Sinnesorgane, czy Archiv fiir Psy-
chologie) i to z okresu przedhitlerowskiego (gtéwnie z psychologii muzycznej
dziecka) — oto byty jedyne sygnaly tych badan, ktére przez cate lata dokony-
waty sie w pracowniach i instytutach psychologii ZSRR. Wymienione prace byty
jednak wynikami badann nad poszczegélnymi drobniejszymi zagadnieniami, a nie
dzietami obejmujacymi catoksztatt jakiego$s wiekszego problemu.

Ksigzka Tieptowa pt. ,Psychologia uzdolnieh muzycznych" — to pierwsze po-
wazniejsze dzieto z psychologii muzyki, z jakim spotkamy sie w literaturze ra-
dzieckiej, dzieto obejmujgce catoksztalt tej obszernej dziedziny. Totez ukaza-
nie sie jej witamy z radoscia z dwoéch powoddéw; ksigzka ta daje nam wglad
w problematyke radzieckich badan naukowych, jakie w ciagu 30 lat dokonywaty
sie w ZSRR, nadto pozwala nam dojrze¢, w jaki sposéb dialektyczne, marksi-
stowskie mys$lenie przenikneto do interesujgcej nas tu dyscypliny.

Dla nas wychowanych na zatozeniach tradycyjnej psychologii, praca Tieptowa
jest szczeg6lnie ciekawa ze wzgledu na metode podejScia do rozpatrywanych
zagadnien i zatozenia, z ktéorymi autor przystepuje do swych wywodow.

Metoda ta nie jest abstrakcyjna, ,atomizujaca" zagadnienie dyspozycji mu-
zycznych, tj. rozbijajaca je z géry na dyspozycje elementarne; przeciwnie: bie-
rze ona za punkt wyjscia spoteczng aktywnos$¢ czitowieka na odcinku mu-
zycznym i na podstawie analizy réznych konkretnych form tej aktywnosci wy-
dziela dopiero podstawowe dyspozycje muzykalnosci.

W zwigzku z najbardziej powszechng forma aktywnosci — stuchaniem utwo-
row muzycznych — Tieptow od razu formutuje swoje tezy: przezywajac mu-
zyke, odnosimy sie do tkaniny dzwiekowej stale jako do wyrazu pewnych tre-
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Sci w przeciwienstwie do pozamuzycznego przezycia ukladéw dzwiekowych,
w ktérych tych tresci nie ujmujemy (np. w sygnatach dzwiekowych). Te tre-

Sci — to tresci natury emocjonalnej. Muzyka jest zatem — podobnie jak i inne
sztuki — sztukg komunikatywna; nie moze wprawdzie spetnia¢c — jak
mowa — funkcji przedstawiania, spetnia natomiast funkcje wyrazania —

i to wyrazania emocyj. Przezycie muzyczne jest zatem w swej istocie przezy-
ciem emocjonalnym, w $lad za czym pozaemocjonalnie nie mozna dotrze¢ do
istoty muzyki.

Przezycie muzyczne powinno by¢ emocjonalne, aczkolwiek nie powinno by¢
wytacznie emocjonalne: idzie wprawdzie poprzez emocje, ale na niej sie nie
konczy. Autor podkresla wielokrotnie wazno$¢ czynnika intelektualnego dla
doznania muzycznego. Ale przezycie muzyczne realizuje ,emocjonalne pozna-
nie $wiata" — jak to formutuje autor. Szkoda, ze w ciggu dalszych wywoddéw
nie rozwija tej tezy szerzej i nie wyjasnia istoty tego ,emocjonalnego pozna-
nia", ktore przeciwstawia intelektualnym formom poznania.

Z tych zatozen wychodzac daje Tieptow w swojej ,psychologii uzdol-
nien muzycznych" wiasciwie catg psychologie doznan muzycz-
nych. Wywodzgc bowiem dyspozycje z typu doznan — analizuje wpierw sa-
mo doznanie, zanim przystepuje do analizy niezbednych do tego dyspozycji.
Tezga metodologiczng autora jest bowiem stwierdzenie, ze dyspozycje skiadowe
,muzykalnosci" wystepuja i rozwijajg sie dopiero w miare aktywizacji czto-
wieka, tj. takiej dziatalnosci, dla ktérej dane dyspozycje stanowig niezbedng
podstawe. Stad wynika inna podstawowa metodologiczna teza Tieptowa, ktéra
autor przeciwstawia deterministycznej psychologii amerykanskiej (na odcin-
ku muzycznym — wywodom Seashore’a i jego szkoty): dyspozycje nie sa
w swym charakterze (jakos$ci) i nasileniu wyznaczone wytgcznie wrodzonymi
danymi fizjologicznymi, ale moga sie w trakcie dziatalnosci rozwijac¢, uzu-
petniaé, modyfikowac.

Stad wynika i definicja muzykalnosci: muzykalno$¢ — to kompleks dyspo-
zycyj, ktére umozliwiajg skuteczng aktywnos¢ muzyczng. Z trzech form aktyw-
nosci: a) stuchanie muzyki, b) wykonanie muzyki i c) tworzenie muzyki —
Tieptow bada tylko ten kompleks, ktéry lezy u podstaw pierwszej kategorii.

Odréznia on muzykalnosé od talentu muzycznego, ktdéry jest czym$ wiecej
niz tylko muzykalnoscia. Przy talencie muzycznym nieodzowny jest kom-
pleks dodatkowych dyspozycyj ogdlnych, jak: 1) sita, bogactwo i inicjatywa
wyobrazni w ogo6le, a wyobrazni muzycznej w szczegélnosci; 2) zdolno$¢ emo-
cjonalnej koncentracji na okreslonych tresciach i zdolno$¢ koncentracji wy-
obrazni na tychze tresciach, czyli uwagi; 3) rozlegte horyzonty intelektualne
i emocjonalne (str. 28 ,...nie bywa u cztowieka zadnych uzdolnien, ktére by nie
zalezalty od ogo6lnej kierunkowos$ci jego osobowosci..."). Talent muzyczny po-
nadto zawiera w sobie muzykalnos$¢, tj. kompleks dyspozycji, ktére sa niezbed-
ne do wykonywania czynnosci specyficznie muzycznych. Ich podstawag
jest zdolno$¢ przezywania muzyki, jako wyrazu pewnych tresci, ta za$ opiera
sie na zdolnosci do wtasciwego ujecia i zr6znicowania tkaniny dzwiekowej.
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Wychodzac z tak sformutowanych zatozen Tieptow przystepuje dopiero do
rozwazania szeregu szczegbétowych zagadnien muzykalnosci. W kilku rozdzia-
tach omawia poszczeg6lne elementarne dyspozycje ztozonej w swej istocie dy-
spozycji muzykalnosci. A wigc rozdziat I|lIl poswigca zagadnieniu percepcji
samego materiatlu dzwiekowego. Dyskutujgc z teoriami wielu dawniejszych
psychologéw (zwtaszcza z Reveszem) — stawia teorie dwdch wspoétczynnikéw
wysokosci dzwiekowych: a) samej wysokosci dzwieku (wedtug terminologii
Revesza — jakosci) b) timbru dzwieku (wediug Revesza — jasnosci). Teo-
ria dwoch wspétczynnikéw staje sie dla autora w dalszych wywodach podstawag
dla wyjasn enia istoty stuchu melodycznego i harmonicznego. Tieptow wpro-
wadza tu nowe rozr6znienie w ramach pojecia barwy brzmieniowej, mianowi-
cie pojecie ,wibrata", tj. pulsacji wysokosciowej i dynamicznej, ktéry to
wspétczynnik obok akustycznej postawy barwy, tj. kompleksu alikwotéw,
stanowi wazny i dotad nierozpoznawany moment w zréznicowaniu barw instru-
mentalnych i gtosu ludzkiego.

Rozdziat 1V jest metodologicznie szczegdlnie interesujacy. Tu autor poka-
zuje nam, w jaki sposéb analiza psychologiczna moze postuzyé¢ sie historycznym
materiatem; wykazuje bowiem, w jaki sposoéb poczucie réznic wysokosci dzwie-
kowych jest wynikiem historycznego procesu w rozwoju praktyki muzycznej.

Dalej poswieca wiele wywodoéw zagadnieniu stuchu absolutnego i jego roli
dla percepcji muzycznej. Przy zréznicowaniu stuchu absolutnego na aktywny
i pasywny — przydatna okazuje sie autorowi jego poprzednia teoria dwdch
komponentéw wysokos$ci dzwiekowej. Poczawszy od tego rozdzialu autor —
nie tylko omawia wszystkie dawniejsze teorie wyjasniajace dany problem, nie
tylko przedyskutowuje wszelkie eksperymenty badaczy radzieckich, amerykan-
skich, n:emieckich i angielskich, ale réwniez kazde szczegétowe zagad-
nienie rozwaza pod katem widzenia psychologii muzycznej dziecka, a wigc roz-
woju danej dyspozycji elementarnej.

Ksigzke Tieptowa ozywia nie tylko opis eksperymentéw, ale i opisy ciekawych
obserwacyj na dzieciach, nadto za$ wypowiedzi kompozytoréw i wielkich muzy-
kéw. Wszystko to sprawia, ze taczno$¢ naukowych wywodoéw autora z praktyka
jest oczywista i organiczna. Ta taczno$¢ szczegdlnie silnie wystepuje w momen-
tach, w ktérych Tieptow na podstawie swoich analiz czysto psychologicznej na-
tury — dokonuje krytyki poczynahn pedagogicznych tego czy innego kierunku.

Pewne watpliwosci budzi we mnie rozdziat V poswiecony analizie shtuchu
melodycznego i poczucia tonalnego. Autor sprowadza tu bowiem stuch melo-
dyczny do poczucia tonalnego jako podstawy wszelkiego styszenia melodycz-
nego. Tymczasem poczucie tonalne — jak wiadomo — jest kategorig historyczna,
i to historycznie zmienng, tj. powstatg na skutek okreslonej praktyki muzycznej
w pewnym etapie dziejowym i zmienia sie w réznych etapach. Btad metodolo-
giczny Tieptowa polega tu na tym, ze autor sadzi o typie dyspozycji psychicz-
nych w ogoéle na podstawie praktyki naszej epoki, w zasadzie historycznie zmien-
nej. Sprowadzenie w catosci poczucia melodycznego do poczucia tonalnego (kto6-
re autor wyjasnia jako czysto emocjonalne) wynika u autora z tego, ze jego
eksperymenty i badania przeprowadzane byly na ludziach wspéiczesnych, a wiec
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bez wyjatku witadajacych pewnym poczuciem tonalnym. Wydaje mi sie raczej,
ze poczucie tonalne — to nawyk stuchowy, a wiec dyspozycja nabyta, oparta na
innych, bardziej elementarnych. Do dyskusji nadaje si¢ tez sprowadzenie przez
Tieptowa poczucia tonalnego, tj. moznos$ci ujecia réznych funkcyj poszczegdl-
nych dzwigkéw melodii do zréznicowan zabarw'enia emocjonalnego. Poczucie
to jest dla autora podstawag nie tylko procesu percepcji melodycznej, ale i po-
czucia czystosci intonacyjnej.

Cho¢ z pewnymi tezami tego rozdzialu mozna dyskutowa¢, materiat tu omo-
wiony zadziwia swoim bogactwem i wszechstronnoscig. Zwitaszcza i tutaj —
jak w innych rozdziatach — ciekawe sg wywody natury pedagogicznej.

Jeszcze bardziej interesujgcy jest zakres probleméw zwigzany z poczuciem
harmonicznym (rozdziat VI). Nie tylko zagadnienie konsonansu i dysonansu,
poczucia stopliwosci, analitycznosci stuchu rozwija autor szeroko na tle dy-
skusji z pogladami innych psychologdw muzyki, ale przytacza tez niezwykle
ciekawe eksperymenty z dzie¢mi, reprezentujac i w tym zakresie optymistyczng
teze, ze dyspozycja ta rozwija sie i daje siie praktyka rozwing¢. Zwtaszcza inte-
resujgce sg tu wywody o dwojakim stuchu harmonicznym: analitycznym i tim-
browym, tj. kolorystycznym, co dla wyjasnienia pewnych styléw harmonicz-
nych moze by¢ waznym argumentem (np. harmonika impresjonistéw jako wynik
nastawienn wrazeniowo-kolorystycznych). Do dyskusji natomiast nadaje sie hi-
poteza Tieptowa, ze styszenie polifoniczne jest rozwojowo pierwotne, i ze osoby
pozbawione absolutnego stuchu raczej stysza prowadzenie gtoséw anizeli same
akordy. Dla styszenia harmonicznego podstawa jest, zdaniem autora, poczucie
tonalne i wyrazisto$¢ przedstawienn stuchowych. A zatem poczucie harmoniczna
oparte na poczuciu tonalnym bytoby dalszym etapem dyferencjacji styszenia me-
lodycznego.

W rozdziale VII, poswieconym zdolnosci wyobrazania muzycznego, naj-
ciekawsze jest poruszone przez autora, ale niezbyt szeroko rozwiniete, za-
gadnienie wyobrazen ogélnych. Dotyczg one juz wyobrazen catosci dzieta
muzycznego, wyobrazen stylistycznych itp. Szkoda, ze autor tutaj zrezygnowat
ze swego historycznego aspektu i skierowal swa uwage raczej na problemy pe-
dagogicznej natury.

W rozdziale VIII, poswieconym poczuciu rytmu, ogromnie ciekawa jest psy-
chologiczna analiza zjawiska sy nkopy, polirytmii itp. To wszystko wskazuje,
jak szerokie zadania stawia sobie autor nazywajac skromnie swoje wywody
spsychologia uzdolnien muzycznych".

Zatowaé nalezy, ze niezwykle wielostronne i ciekawe badania Tieptowa nie
objety juz uzdolnien odtwoérczych i twoérczych.

Ksigzka Tieptowa jest dzietem, ktdre dzi§ powrnno zainteresowac¢ bardzo sze-
roki krgg muzykow: estetykéw — bo w toczgcych sie dyskusjach na temat for-
malizmu i krytyki estetyki idealistycznej autor dostarcza wazkich i ciekawych
argumentéw z dziedziny psychologii; pedagogéw - bo z punktu widzenia ana-
liz psychologicznych i materiatéw przytaczanych przez autora mozna wysnué
wazne wnioski dla muzycznej praktyki wychowawczej; psychologédw — albowiem
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rzadko kiedy spotka¢ mozna dzieto o tak szerokich horyzontach i tak bogatym
materiale referujgco-krytyeznym.

Jako szczeg6lne zalety ksigzki nalezy wymienié: jasno$¢ w argumentacji
i ostrozno$¢ w formutowaniu swych hipotez, zwigzek z praktyka muzyczng i pe-
dagogiczng i na koniec optymizm podstawowej tezy: ze wszelkie dyspozycje moz-
na praktyka muzyczng rozwingc.

Ksigzka Tieptowa powinna mozliwie szybko ukaza¢ sie w polskim przektadzie.

Zofia Lissa

Z. Jachimecki: Zagadnienie beztekstowej kompozycji Mikotaja z Ra-
domia z rekopisu nr 52 Biblioteki Krasinskich w Warszawie. Sprawozdania
z czynnos$ci i posiedzen Polskiej Akademii Umiejetnosci. Tom L nr 7, lipiec—-
wrzesien 1949, str. 380— 386.

Beztekstowa kompozycja Mikotaja z Radomia byta juz przedmiotem licznych
rozwazan i polemik. Sprawa ta da sie stresci¢ krétko: Prof. Jachimecki utrzy-
muje, ze utwor ten jest kompozycjga instrumentalng, podczas gdy inni badacze
muzyki polskiej, jak prof. Adolf Chybinski i dr Maria Szczepanska uwazajg
go za kompozycje wokalng wzglednie wokalno-instrumentalng. Réwniez w pracy
powyzszej, stanowigcej polemike z dr Marig Szczepariska, prof. Jachimecki
stara sie nadal utrzymaé swoje stanowisko twierdzac, ze ,we wszystkich
czynnikach technicznych tego utworu musi sie widzie¢, co wiecej — wyraznie
stysze¢ same tylko najbardziej znamienne czynniki czysto instrumentalnej
sktadni". W $lad za tym beztekstowg kompozycje Mikotaja z Radomia uwaza
za instrumentalny wutwér cykliczny, podtrzymujagc dawniejsze
swoje okreslenie tego utworu jako ,$redniowiecznej symfonii".

W zwigzku z polemika z dr Marig Szczepanska prof. Jachimecki zatrzymuje
sie diuzej nad sprawag umiejscowienia tego utworu w rekopisie oraz nad jego
forma. Sa to sprawy wazne, ale nie najwazniejsze w tym wypadku. Prof. Jachi-
mecki chcac udowodni¢ instrumentalng fakture kompozycji Mikotaja z Radomia
winien byt zaja¢ sie szczegétowo jego strong technicznag. Niestety, poza zacyto-
wanym zdaniem, nie znajdujemy w jego pracy zadnych wyjasnien w tym kie-
runku.

Problem instrumentalizmu w muzyce $redniowiecznej jest zagadnieniem dos$¢
ztozonym, jednakze z chwila, gdy kto$ twierdzi, ze dany utw6r nosi znamiona
czysto instrumentalne, to woéwczas sprawa wyglada juz inaczej, bo-
wiem utatwia poszukiwanie takich cech utworu, ktére ponad wszelka watpliwos¢
nalezg do rekwizytéw czystego instrumentalizmu. W takim wypadku nie jest
nawet konieczne uwzglednianie wszystkich elementéw dzieta, a wystarczy zwro6-
ci¢ uwage na melodyke. Tam najwyrazniej objawiajg sie cechy instrumentalne
utworu.

W pierwszym rzedzie o cechach instrumentalnych melodii decydowa¢ bedzie
struktura interwatowa, tzn. uzycie takich odlegtosci, ktére na sku-
tek trudnosci intonacyjnych bylyby w melodyce wokalnej nie do pomys$lenia.
Dla przyktadu zacytujemy odcinek z chanson ,Je ne requier de ma dame"
Nicolas Grenona, t. 1— 19.
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Ot6z nie moze by¢ zadnej watpliwosci, ze linia melodyczna kontratenoru
jest przeznaczona do wykonania czysto instrumentalnego, o czym $wiadczg
czeste kroki trudnych do intonacji interwatéw, jak np. septymy. Linia kon-
tratenoru rézni sie w spos6b zasadniczy od linii gtosu przeznaczonego do $pie-
wu. Tam bowiem nie spotykamy ani jednego interwatu, ktéry nasuwatby za-
strzezenia z punktu widzenia techniki wokalnej.

Powyzszy przyktad oczywiscie nie rozwigzuje jeszcze w zupetnosci sprawy
instrumentalizmu w muzyce Sredniowiecznej. Do cech instrumentalnych nalezy
rébwniez operowanie krétkimi motywami oraz powtarzanie pewnych
zwrotow melodycznych $wiadczacych o zastosowaniu ich jako podstawy harmo-
nicznej :

Guillaume de Maciiaut: Ballada 18, dodany kontratenor, t. 1— L9.

Aar --—--q n. k N-H—i—3|>—

;o) ——p— d J

Poza tym do $Srodkéw techniki instrumentalnej nalezy przewaznie techni-
ka hoguetowa, ktéra czesto wyklucza wokalne wykonanie.

P. Aubry: Cent Motets du XlIIl-e sieele. N. CIII, t. 1— 10.

jrr- —ftm E}' ~—Tr [9— —Sp— ir-ft—

jfec T - = T dm=

120



Sredniowieczna muzyka instrumentalna wykorzystuje oczywiscie na szeroka
skale réwniez mate interwaty, postepy sekundowe, ale w takich wypadkach
czynnikiem formotwérczym linii melodycznej staje sie powtarzana czesto
jedna formuta melodyczna, w wyniku czego powstajg niekiedy pro-

gresje. Jest to typ instrumentalnej melodyki figuracyjnej. Np.:

Istampita Ghaetta (H. Besseler: Musik des Mittelalters und der Renais-
sance), t. 20— 25.

Poczatkowo ten typ melodyki, jak wykazuje powyzs&y przyktad, wystepo-
wat na gruncie muzyki tanecznej, ale juz w XV w. melodyka figuracyjna opie-
rajgca sie na konsekwentym powtarzaniu pewnej obranej formuty wchodzi
réwniez do muzyki organowej.

Sadze, ze tych kilka przyktadéw wystarczy do zorientowania sie w cechach
Sredniowiecznego czystego instrumentalizmu. Z kolei zacytujmy odcinek z utwo-
ru bez tekstu Mikotaja z Radomia, zeby sie przekonaé¢, czy cechy te mozna
zauwazy¢ w tej kompozycji:

Mikotaj z Radomia: Utwér bez tekstu, gtos najwyzszy, t. 1—18.

Nie trzeba by¢ wnikliwym analitykiem, zeby stwierdzi¢, ze w tym wypadku
przewazajg interwaty mate, ze rytmika melodii nie zawiera zadnych skojarzen
typowo instrumentalnych, wreszcie, ze zadna z powyzej przedstawionych cech
typowo instrumentalnych nie ma tam miejsca. Dla poréwnania z innymi kompo-
zycjami wokalnymi z pierwszej potowy XV w. przytocze urywek melodii z utwo-
ru ,Quel fronte signorille" Dufaya t. 1—12:
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Chanson Dufaya posiada melodyke bardziej kunsztowng niz utwér Mikotaja
z Radomia, wykazujgc zastosowanie w pewnych miejscach zwrotéw figuracyj-
nych. Taklile kunsztowne traktowanie melodyki spotyka sie z resztg w tych cza-
sach bardzo czesto zaréwno w muzyce $Swieckiej jak i koscielnej. Niekiedy
utwory wokalne stosuja figuracje na szeroka skale i wdéwczas gdyby tekst
stowny nie wskazywat, ze dany utwér nalezy do kategoria kompozycji wokal-
nych, trudno bytoby rozstrzygna¢ jego przeznaczenie wykonawcze. Natomiast
kompozycja Mikotaja z Radomia trudnosci takich nie nastrecza wilasnie dzie-
ki prostocie struktury linii melodycznej, ktéra ponad wszelka watpliwos¢ jest
Swiadectwem jej wokalizmu. Nawet zastosowane przy koricu pierwszej i trze-
ciej czesci utworu progresje nie powodujg trudnosci, poniewaz operujg one
szerzej rozwinietymi niefiguracyjnymi zwrotami melodycznymi, przenoszonymi
na ré6zne kondygnacje wysokosci. Muzyka wokalna z XIV i poczatku XV w.
postuguje sie rowniez progresjami wykorzystujacymi krotkie motywy i wtedy
w wypadku braku tekstu stownego sprawa przynaleznosci utworu do typu mu-
zyki wokalnej czy instrumentalnej nie przedstawia si¢ tak prosto jak u Mi-
kotaja z Radomia.

Prof. Jachimecki kwestionujgc podobienstwo formy utworu bez tekstu
z formag ballady twierdzi, ze budowa kompozycji Mikotaja z Radomia, wy-
kazujgca rozcztonkowanie trzyczesciowe, w ktorej cze$¢ trzecia przejmuje z czesci
pierwszej kilkanascie jej taktéw (liczac od konca) ,jest to prawdziwe uni-
cum ukladu w muzyce S$redniowiecznej'. Cho¢ prof. Jachimecki cytuje zbio-
rowe wydanie Ballad Machauta w wydaniu Ludwiga, mimo to nie przeanali-
zowat chociazby pobieznie tych utworéw, w przeciwnym bowiem wypadku nie
usztoby jego uwagi, ze u Machauta niektére Ballady wykazujg wtasnie ten typ
formy. Dla przyktadu przytoczy¢ mozna Ballady nr 31, 34, 36, 39. Wprawdzie
w cytowanej pracy nie wyjasnia prof. Jachimecki, na czym opiera swoéj poglad
dotyczacy cyklicznos$ci kompozycji bez tekstu Mikotaja z Radomia, ale
wyjasnienie w tym wzgledzie znajdujemy w pracy ,Muzyka polska w rozwoju
historycznym" t. I, cz 1, 1948: ,Bez ryzyka mozna twierdzi¢, ze ta cykliczna
i symetryczna forma obejmowata sobg czesSci o kontrastujacym charakterze
i samo przez sie nasuwa sie¢ przypuszczenie, ze cze$¢ pierwszg i odpowiada-
jaca jej tematycznie trzecig wykonywano w tempie szybkim, cze$¢ za$ Srodko-
wag — w tempie powolnym". Na jakiej podstawie prof. Jachimecki doszedt do ta-
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kiego wniosku — tego nam nie wyjasnia. W kazdym razie strona agogiczna
utworéw, muzyki Sredniowiecznej bynajmniej nie jest sprawa nie do rozstrzygnie-
cia. Juz studenci pierwszego roku studiéw muzykologicznych orientujg sie, co
to jest tzw. integer valor notarum i jakie stad wyptywaja mozliwosci po-
znawcze. Strona notacyjna utworu Mikotaja z Radomia nie daje jednakze zad-
nych podstaw do przyjecia tam jakichkolwiek zmian agogicznych. Ale pomi-
jajac nawet strone agogiczng poszczegbélnych czesci nie mozna przyja¢ pogladu
prof. Jachimeckiego chociazby z tego powodu, ze z jednej strony cze$¢ $rod-
kowa nie wykazuje istotnego kontrastu w stosunku do czesci skrajnych, z dru-
giej za$ strony — rozmiary poszczeg6lnych czesci sa zbyt ogramitezone jak na
forme cyklicznag.

W sprawie okres$lenia ,$redniowieczna symfonia" prof. Jachimecki
pisze: ,Autor nie widzi i dzisiaj potrzeby zmiany swojego okre$lenia tej kom-
pozycji terminem ,Sredniowiecznej symfonii*. Je$li samo uzycie tego terminu
wywotato ze strony prof. Chybinskiego bardzo ostre sprzeciwy, to powodem
ich bylo to, ze nie zaznajomit sie on z wydawnictwami, z ktérych mogt sie
dowiedzie¢, ze jednakze czasy poprzedzajace Mikotaja z Radomia znaly utwory
instrumentalne, ktére nosity taka witasnie nazwe. Pie¢, az pie¢ symfonii
koscielnych "wydat Pierre Aubry w dziele Cent Motets du XIII siecle (Pa-
ryz 1908), natrafiwszy na nie w rekopisie Biblioteki Miejskiej w Bambergu.
Za Aubry’'m ogtosit jedng z nich "w nowoczesnej formie Robert Haas w pieknie
wydanym tomie pt. Auffiihrungspraxis der Musik (w kolekcji Handbuch der
Musikwissenschaft pod red. Biickena, 1931, str. 97— 98). Réwniez Hugo Rie-
mann ogtosit jedng symfonie Sredniowieczng w Handbuch der Musikgeschichte
t. Il, cze$¢ 1, str. 207 (1907) z rekopisu Biblioteki Miejskiej w Lipsku,
nr 1494. Symfonia ta zaczyna si¢ od stéw: Symphonia nobili frenetur organo...
cantemus tuba atque ceteris instrumentis armonicis. Od dawna wiec znaliSmy
Sredniowieczne utwory instrumentalne i S$redniowieczne symfonie".. | w tym
wypadku cytuje prof. Jachimecki prace, ktérych w rzeczywisto$ci nie zna. Bo
gdyby przejrzat chociazby najpobiezniej wspomniane wydawnictwo motetéw
Aubry’ego, to niewatpliwie musiatby stwierdzi¢, ze nie pigé utwordéw instrumen-
talnych wydat Aubry, ale siedem: nr CII—CVIIIl. Prof. Jachimecki opart sie
wytacznie tylko na cytowanej pracy Roberta Haasa, w ktérej autor wspo-
mina o pieciu utworach instrumentalnych opartych na identycznym teno-
rze, mianowicie: ,In seculum longum" nr CIV, ,In seculum viellatoris“ nr CV,
.In seculum breve* nr CVI, ,In seculum dAmiens longum" nr CVII, ,In
seculum" nr CVIII, cytujgc je zresztg niedoktadnie, jak wynika z powyzszego
wyszczeg6lnienia. Nie wspomina natomiast Haas o dwoéch innych utworach
opartych na tenorach: ,Neuma" nr CIl i ,Virgo“ nr CIIl. Réwniez u Haasa
przeczytat prof. Jachimecki o ,tzw. koscielnej symfonii* w zwigzku z wykona-
niem utworu z rekopisu z Bambergu na koncercie historycznym w Niem-
czech. Otéz nazwa ta wytonita sie prawdopodobnie w programie tych koncer-
tow. Natomiast w rekopisie nie ma jej, o czym $Swiadczy fototypia wydana przez
Aubry’ego. Réwniez Aubry nie pokusit sie, zeby nazwac¢ te krétkie utwory
,symfoniami".

Prof. Jachimecki przyjmuje bezkrytycznie za Riemannem, ze utwoér znajdu-
jacy sie w rekopisie Biblioteki Uniwersyteckiej w Lipsku, a nie — jak podaje
prof. Jachimecki — w Bibliotece Miejskiej, pod sygnaturg 1494, jest symfonig.
Skoro zainteresowata go ta kompozycja, powinien byt doktadnie jg zbada¢, po-
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niewaz woéwczas przekonatby sie, ze posiada ona az dwa teksty, jeden $wiecki
wpisany doktadnie pod trzema gtosami gornymi i drugi religijny, w Kktory
zaopatrzony jest ponadto gtos najwyzszy. Sadze, ze gdyby to miata by¢é kom-
pozycja instrumentalna, to niepotrzebne bytoby wypisywanie az trzykrotnie
tego samego tekstu pod poszczeg6lnymi gtosami, jak to zachodzi w wypadku
tekstu Swieckiego. Na tym jednakze nie konczg sie niescistosci prof. Jaehimec-
kiego. Powyzszy cytat majgcy dowodzi¢, ze w tym wypadku mamy do czynie-
nia z symfonig, tak skonstruowat prof. Jachimecki', ze tylko pierwszy wiersz
wykorzystat z tekstu $wieckiego, dalsze za$ ze $rodka tekstu religijnego.
A wiec:

1. tekst Swiecki:

Symphonia nobili frenetur organo /, citarae sonorae / cordae canorae / apotheosi sim -
boli/ cimboli/ philomenetur/ timpana / rude clangore / liliflore / dulcisono / altitono /
m ellitono /, simboliphano / lutinae /, diotine / chorearum

2. tekst religijny:

In laudem summi regis / trium phaioris incliti / sirenue militantis / ac gubernantts in
sublimi/ regnantisque in superno solio / atque in celesti hierarchia imperantis / canta-
mus tuba atque ceteris instrumentis armonicis

Teksty tego rodzaju bynajmniej nie wskazujg, ze utwoér, w ktérym wystepuja,
jest kompozycja czysto instrumentalng. Znamy szereg kompozycji wokalnych,
gdzie wystepuje wyliczenie najrozmaitszych instrumentéw. Nawet prof. Jachi-
mecki przekonatby sie o tym, gdyby zainteresowat sie utworami cytowanego
przez siebie kompozytora F. Andrieu, mianowicie ,Balladg na $mier¢ Machaut".
Miedzy innymi znajdujemy tam nastepujace wyliczenie instrumentéw:

Rubebes, leuths, vielles, syphonie, psalterions, tres tous instrumens coys, rothes gui-

terne, flaustes, chelemie, traversaynes, et vous, nimphes de bois,

Poza tym w zbiorze Machauta ,Remede de Fortune" znajdujemy réwniez
podobne w tresci wiersze. Z powyzszego wiec wynika, ze cho¢ wspomniany
utwo6r z Biblioteki Uniwersyteckiej w Lipsku zawiera tekst wyszczegdllniajacy
instrumenty, to jest on kompozycjg wokalna. Zresza termin ,symphonia" wcale
nie musi oznacza¢ utworu instrumentalnego. W S$redniowieczu nie oznaczat on
utworu instrumentalnego nigdy. Dopiero na poczatku XVII w. pojawia
sie termin ,sinfonia", a nie ,symphonia”, na okreslenie utworu czysto instru-
mentalnego. W S$redniowieczu natomiast okreslenie ,symphonia” ma rézne zna-
czenia, mianowicie wspétbrzmienia, zgodno$ci, instrumentu w rodzaju liry

korbowej. Ponadto w XVI i XVIlI w. stosowane jest na oznaczenie utworéw
wokalnych, badz wokalno-instrumentalnych, np. ,Symphoniae
iucundae" — zbidr czterogtosowych motetéw kompozytoréw niemieckich ii nider-

landzkich wydany w r. 1538 przez Georga Rhaw'a ,Symphonia angelica", 4—
6-gtosowe madrygaty, wydane przez Hub. Welranta w r. 1585, wreszcie znane
,Symphoniae sacrae" Giovann;iego Gabriellego i Heinricha Schiitza.

Tych kilka uwag dotyczacych stusznosci pogladéw prof. Jachimeckiego po-
daje nie tylko z obowigzku sprawozdawcy, ale réwniez dlatego, ze na posie-
dzeniu Komisji Muzykologicznej Polskiej Akademii Umiejetnosci nie pozwolono
mi swobodnie wypowiedzie¢ sie na temat poruszonych probleméw przerywajac
moja wypowiedz dostownie przy kazdym zdaniu.

J. M. Chominski









