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WIELOGLOSOWE OPRACOWANIA HYMNOW
MARJANSKICH W REKOPISACH POLSKICH

XV WIEKU

(Dalsz™y ciag)

3. AVE MATER SUMMI NATI. Tekst -lianiejszetgo hymnu posiada znowu
mng budowe, uSz hymn poprzedni:

12.

16.

20.

24,

Aye-"reit-er smnmii ma-ti

av-e salue desohi-ti
peccaloris spes Maria
viitae d;Ttiux lux iin via.

Ave duicis oonsolatiix
peocatonim refarmabrix
gu-ia cunota peramauit

per te pii-a retformauiit
Natuiram nos-tram lubitam

-cum ite matrem amahilem
suaro truciu insinurt

ipse lac-tum sus-tinuit.

In sui [patnis gremio

nt tui pasoa premio
piciem su-aim -sacmret

et isolanrein ciufctiis dard.
Per dulcem adiutnioem
uom saiuiLam genitrideim’
Ergo -clemens et benigna Amen
ut s'is no-sir.is co-nsolainen
In guulibet amgustia
dolore et tiistic-ia

mam iin tua lidc grata
mostaa spes est co-nfirmata.
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Kompozycja posiada tonacje dorycka, czego dowodzi ambitus gtoséw i ro-
dzaj kadencyj. Gtlos gorny wykazuje — jak ozesto w XV wieku — forme
plagatng (ambitus: g-b’), gtosy dolne forme autentyczng (GT: d-e'; T: c-f’)
Poczatkowe wspoOtbrzmienie jest: d-a-d’ (1-5-8). Koncowa kadencja jest do
rycka. Dwa pierwsze wstepy majg podwdjne kadencje; pierwsze z nich sg
frygij;skie, drugie za$ doryckie. To bezposrednie sgsiedztwo tonaeyj (kaden-
cyj) w kadencjach podwomych jest w wiekach $rednich normg. (W poprzed-
nim hymnie kadencja podwdjna skiadata-‘sie sktadata sie z jonskiej i doryc
kiej). llos¢ kadencyj doryckich w naszym hymnie wynosi 10, frygijskioh 7,
mik.solidyjskicb 3. Te trzy rodzaje kadencyj spotykamy w wietu utworach
polskadh i ohcych rekopiséw XV wiekuj Go do budowy kadencyj, to obok

Przykiad X: t. 1—9.
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aajczeslsaych {schematéw: VI161:iV ( ,, i z sekstag Landhrall) znajdujemy
jeszcze schemat: IV-V-l (t. 56—57), o ile tu nie mamy do czynienia z bted-
nem zanotowaniem wartosci nut przez kopiste. Szereg bowiem miejsc<musimy
w tym hymnie pozostawi¢ pod znakiem pytania (np. miedzy taktami 13 i 17,
t. 51—57 i luzne nuty w kilku taktach). Dlatego szczeg6towe rozpatrzenie
takze innych kwestyj mSezawsze jest mozliwe. Melodyka odznacza sie we
wszystkich gtosach $piewnosci:]. Dos$¢ wspomnied, ze -w zadnym gtosie niema
interwatow wiekszych od kwinty czystej. Seksta opadajgca w CT t. 46—47
josl {btedem kopisty (zam h-d, ma byé g-d). Ta ptynnos$¢ gtoisow naz-szych
wskazuje, ze utwdr nasz jest nowszym, powstatymi moze juz okoto r. 1430—
1440, gdy gtosy instrumentalne (nizsze) nabraty wiecej poloru $piewnego pod
wptywem wtos&hu. Za ich lustrumenlamym charakterem przemawiaja jed
nak takie szczegdty, jak luzne nuty przegradzane pauzami, co Zauwazylismy
juz w pierwszym z omawianych lu hymnéw. Zaraz poczatek hymnu zawiera
te charakterystyczne zjawiska:

Ponadto w CT i T laauwazaniy wybitnie instrumentalne zwroty, jak:

Przyktad X1: (t. 24—25, 62—63 i 82—86):
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Za instrumentalnym charakterem tenoréw przemawiajg tez takie nastep
stwa interwatéw, jak te, ktére tworzg razem 'roztozone wspétbrzmienie kwart
sekstowe (t. 44—45) i septymowe (t. 71—72). Takich zjawisk nie widzimy
w glosie gornym, zaopatrzonym tekstem. — Do szczeg6lnych znamion melo
dyki nalezy w naszym hymnie powtarzanie motywdéw na tym samym stopniu,
i to do$¢ czesto we wszystkich glosach. Jest to powtarzanie albo dostowne
(gtos gérny: t, 58—59 i 82—86;-CT: t. 82—86; T. t. 2—6, 12— 13, 24— 26,
82—86), albo ze zmiana rytmiki (gt goérny: t. 25—26; CT; t. 31-32). Dhi
przykitadu cytuje t. 82- -86, gdzie wszystkie gtosy zawierajg te ostatnie figury

Go do progreyj, to rowniez iich nie brak (np. opadajace -sekundy w t. 36)
Sg one jednak znikome wobec progresyj w poprzednio omawianym hymnie.
Przewaz® warjlrcyjnc powtarzanie motywoéw ze zmiang rytmiki. W catej jed
nak kompozycji z-wraca na siebie uwage Swiecki$ludowy charakter melodyki,
przebijajacy sie niekiedy i w poprzednim hymnie, lecz nie w tej samej mierze.
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Przyktad XII: 1 82—86.
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Rytmika wszystkich gtoséw jest 'los¢ ‘ozywiona, do czego niemato przyczynia
sie czesto stosowanie synkop, symetryj rytmicznych, eraiz motywdéw zaopa-
trzonych pauzanri. Zazwyczaj w obrebie taktu (polza kadencjami) wszystkie
trzy gtosy posiadaja rézng rytmike. Oczywiscie, jak w indych hymnach, lak
i wtym ruch 'lotnych gtosow w kadencjach jest jednakowy (wiesze warto-
Sci rjdmiezne). Nie jest wykluczone, iz w gtosach dolnych, pod wplywem
wioskim zblizonych w swym przebiegu do $piewnego cbeyoraikteru .gtsKi gor
nego, ozywiona rytmika jest echem wpltywoéw francuskich. Juz pietwej zau
wazyliSmy, ze wptywy wioslde i francuskie wystepujg wowczas woigdleurazem
obok siebie w tym samym utworze, osobno lub jakS synteza.

Sporo kwint rownolegtych, eniekiedy nawet szereg kwantowy dowodzi, ze
uttwor powstat w $rodoWosku, ktore jeszcze pozostawato pod wplywem orga-
nalnej praktyki (w Polsce do konica XV wieku). Kilka oktaw nalezy jeszcze
wspomnieé, czeSciowo mozetylko pppetniionyeh przez pilarza rekopisu. Czesto
zachodzi stosowanie fauxbourdonu takze poiza istereotypowemi pochodami
gtosow w kadencjach. Dyssonamsdw widzimy wiele i réoznych (-bez przygoto-
wania), réznie wprowadzanych, a rozwigzywanych zwykle prawidtowo, cza-
sem jednak swobodnie (np. sekunda na tercje w Kierunku gérnym, sekunda
imei unitson i f. p.). Na szczeg6lng jednak uwa.ge zastugujg rozne sposoib”; trak
towania scpfymy, zazwyczaj nieprzygotowanej, tak rozne, iz nasz hymn sta
nowi pod tym wzgledem jakby zespdl przyktadow. Przytaczam ich szereg,
poniewaz i one mstanowig tak ze stanowiska kontrapunktu jak i harmonji waz-
ny czynnik stylistyki historycznej; znajdujemy w nich réwnoczes$nie przy-
ktady na budowe kadencyj.

Do rzadkosci w naszych hymnach zaliczy¢ nalezy imitacje. W ,,Ave mater*
zdarzajg sie kilkakrotnie; jak wogd.le w tych utworach 6wczesnych, ktére po
zostaja w zwigzku z muzyka wioska. W cytowanym wyzej przyktadzie znaj -
dujemy w t. 5—6 imitacje. Sg to jednak te®c3egdty przygodne, a imitacja (cze
Sciej raczej rytmiczna n:z melodyczna) nie jesit tu tecbniczneni przeprowa

110



Przyktad XIII:
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dzeniem budowy formy. Wskazaé jeszcze mozna na takty: 20—22, 26—27,
32—33.

~Ave mater® jest utworem ni”watpliwie amteresujgacym -przez skojarzenie
z sobg roznych czynnikéw stylistycznych. Niemniej jednak jest juz utworem
schytkowym, ponadto za$ mato jednolitym. Prawdopodobnie pochodzi od
tego samego kompozytora, co hymn poprzedni, poniewaz pewne cechy ma
z nim wspolne (pnzedewszystkieim powtarzanie krdtkich moitywow, oddzielo-
nych pauzami od siebie, takze progresje i niektére kadencje). Nie moznabv
jednak wypowiadac¢ tego sagdu z wszelkg pewnoscia.

Go do tekstu, to budowa jegjoi jest zwrotkowa, ‘w kazdej zwrotce
mieszczg sie 4 wiersize z uktadem rymow: aabb, oodd i t. d. Zwrolki I, Il
i Il wpisane sg w czesSci, tak, iz kazdemu wierszowi odpowiada ustep
kadencjonowamy. Zwrotka IV ma wiersze 2. i 3. potgczone w jedng catos¢
muzyczng Zwrotka V zostata podzielona: dwa pierwsze wiersze sg wia-
czone w cze$¢ I, zas 3. i 4. w cze$¢ Ill. W zwrotce VI wiersz" 1. i 2. oraiz
3 i 4. tworza 2 osobne catosci muzyczne. W opracowaniu muz. naszego
hymnu, liczgoem 91 taktéw, wida¢ pewna symetrig, ktdrej nie wykazuje
stosunek tekstu literackiego- do muzycznego, co- rowniez dowodzitoby, ze pier-
wotnie utwor ten mdgt posiada¢ inny tekst. | tu bowiem sylabiczna-§¢
w muzyoznem traktowaniu tekstu literackiego jest (poza naturatnemii w tym
wypadku btedami proizodycznemi w wielkiej ilos-ci) zupetnie niemozliwag
do wyjasnienia w inny sposob. Symetryczn-o$¢ w budowie muzycznej uwi-

docznia sie zwiaszcza w Il i Il czesci, liczacych roéwino .po 24 takty, gdy
cze$¢ | jest niemal podwojnie diuga, liczac 43 takty, w ktorych miesci
sie 11 fraz kadencj-omowanych; w czesci Il i Il jest ich po pie¢. Schemat

catosci przedstawia sie nastepujgco:

Prima pars, t. 1-43 (43):
t 1-4, 5-0 10-15, 16-20, 20-23, 24-26, 26-30, 31-35, 35-38, 38-40, 40-43.

| 1 1l v \Y Vi VIl VIl X X X1
Secunda pars, t. 44-67 (24): Tertia pars, 68-91 (24):
t. 44-47 47-52, 53-57, 58-62, 63-67. t. 68-71, 71-75, 75-82, 82-86, 86-91.
I 1 1l v \% | 1 1l v \%

Ta symetrycznos$é jest dowodem przyjecia formy, ktora cechowata prizede-
wszystkiem gotyk francuski. Foirma naszegolhymnu jest ze wzgledu na goérny
gtois wokalny i dwa dolne instrumentalne réwniez identyczna z ballada
francuska, i to z czasu, gdy forma ta taczyta) w sobie zaréwno fran-
cuskie jak i wiloskie elementy stylistyczne. Takich utworéw zawierajg
polskie rekopisy z |1 potowy XV wieku dos$¢ wiele.

4. POSTARIS IN PRAESEFIO (O MARIA). — Najkrétszym i zapewne
najpiekniejszym iw tej grupie hymnem jest czwarty z kolei wokalmo-instru-
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mentalny, ktérego druga czesé tekstu odnosi sie w catosc: do N. P. Marji
W rekopisie | cze$¢ tekstu jest pisania wiekszemi literami i odnosi sie do
okresu Bozego Narodzenia, wzglednie 'Swiclg Trzech Kréli, druga za$ jest
umieszczona nad | czeScig tekstu i robi wrazenie, jakby byta dopisana p6z
niej (mniejsze litery}™ Tekst w calosci przedstawiacie nastepujgco:

l.
Postarrs in presepio
archiregum princiipio
8 trium regum humilitas
declaratur skjbtiniilas
et laudatur diuinitas
(i. -tri-phario munere.
Quiuis aurum poten-s fau t
thure flamem designwuit
9. misami uoeem eondomami,
simplo nato et pregrato
11. presidetis othere.

1.
O Maria umphioribus
maStdestatis miiueribu.s
3. enituit sublimiibus
angelorum pnkicipibus
dum naturami splendoribus
0. amplectiiur dexteram.
Mumificss preeor:js
9. collaiwtale pulorami (?) matam
iam assumptam et beatem
11. ooregnantem filio.

Tonucja utworu jest miksotidyjska Poczatkowe wspotbrzmienie jest:
g-d1-g° (1-5-8), koncowa kadencja kazdej z dwdch czesci jest réwniez
miksolidyjska. Glos gorny ma aimbittus formy plagalinej (d‘-d*“j, gtosy dolne
autentycznej T:h-g° — CT :f-gj. Rodzaje kadencyj sg rozne: miksoli-
dyjskie (4), jonskie (2), eolskie (2). Podwojnych kadencyj hymn ten nie
posiada. Harmoniczna konstrukcja kadencyj jest w zasadzie jedna i ta sama.
VII6-11-1. Zdarza sie jednak nastepstwo odwotne: Il -VII6-1 Typ ten
warto poznaé¢, jafco wariacyjng odmiane, wyniklg z odmiennego rytmu
i duklu melodycznego :
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Przyktad XIV:
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Melodyka we wszystkich gtosach jest bardzo ptynna/ tak iz nawet glosy
nizsze mimo braku tekstu moznaby uznaé za wokalne, gdyby nie to, ze
w nastepstwie interwatéw panuje w nich wieksza swoi)oda niz w glosie
gérnym. By¢ moze iz jest to wynikiem wielkiego zblizenia gtoséw w ukta-
dzie SAA. Woikainc cechy w gloisie gornym sg zatem niewiele hardziej
wybitne*, niz w T i CT. Takze pod wzgledem cytnlicznym wszystkie gtosy
sg do siebie zblizone. Stosunkowo najwieksza ilos¢ wiekszych warBosci
znajduje sie w CT (cto w drugiej czeSci hymnu). Jak w poprzednich
hymnach tak i w obecnym ztnajdujemy rézne $rodki snucia melodyki. Do
nich nalezy powtarzanie motywow na tym samym stopniu (t. 24) choé
W mniejszej mierze niz w poprzednich hymnach, a przedewszystkiem ticizne
wypadki progresji, jaa opadajgce sekundy z powtarzani *m tonu (t. 3, 8, 17,
21, 27) czeste woéwczas w kadencjach, oraff wznoszgce sie sekundy, lecz
przedzielane skokami tercjowemu w dét (t. 5), tub maodwro6t (t. 27). Godng
zacytowania jest progresja, ktéra znamionuje rowniez Swiecko*"' tresci mu-
zycznej mimo religijnego tekstu:

W 2. takcie tego przykiadu znajdujemy w rekopisie btad kopisty, ktéry
tatwo dat sie usung¢. Niedoktadno$¢ progresji zawiera gtos srodkowy; jed
nakze wszelkie proby zmierzajace ku konsekwentnej progresji w tym gto-
sie dat wyniki negatywne, mianowicie zabronione paralele. Do iej progresji
jeszcze wrdécimy. Tu tylko zauwazymy jeszcze, rzaprawdopodobnie autor
tego hymnu jest takze autorem hymnu IlI.

Rytmika naszego hymnu jest typowo wioska (por. zwiaszcza przykiad
z tatrtow 24 — 25), przyczem powtarza jg sie pewne schematy rytmiczne dos¢
czesto. Nie podajemy i ch osobno, poniewaz zawierajg je cytowane wyjatki
Bardzo nikle echa rytmiki modalnej znajdujemy w gtosach nizszych.
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Przyktad XV.
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Hymn nasz odznacza sig, w przeciwienstwie do poprzednio omowig
ny-ch, tem, ze zawiera wiicle wspétbrzmien peinych (zwiaszcza na stabych
czeSciach taktu), i to 'konsonujgcyoli. Dyssonans6w mamy bardzo niewiele,
a na mocnych czesciach lafctu wogdle ich nie zauwazymy. Nieliczne sg
dyssonansy przejsciowe lub zamienne. Bardzo niewiele znajdujemy paralel
kwintowych (t. 15— 16; w wyzej podanym przykiadzie dla kadencyj,
iit. 2, 1L 24 — 25, izawiera rekopis réwnolegte miedzy gdérnym
a srodkowym gtosem, jednakze przez lut-alogje z kadencjg w + 3, 5— 6
ii. d, zamieniamy nute 6, t j. g na a, przez co kwinty réwnolegte zo-
stajg usuniete; kwinty w t. 23 rsg wprowadzone st.okeem obj dwoch glosow)

W wyzej podanym przykiadzie dla progresji widzimy znane takze z wcze-
$niejszej i poOZniejszej muzyki wielogtosowej potgczenie progresji z imi-
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tac,ja. Jest to w naszym hymnie jedyne izastosowarue imitacyj, coprawda
niedoktadnej i nie molodyeznej, lecz — ja'k ezesto wéwczas — rytmicznej,
z usitowanem odwréceniem motywu imitowanego w glosie imitujgcym
Jest to zatem cpiasi-imitacja, ktéra, gdyby byta Scista i obszerniejsza ii nie
‘edyina w utworze, mogtaby wskazywac¢ na pewne wplywy wioskie, tak wi-
doczne w melodyce i I+tmiee naszego hymnu.

Jak poprzednie, tak i ten hymn wykazuje <budowe symetryczng mimo nie-
syimetrycznosei w budowie tekstu (I zwrotka posiada 6 wierszy z Tyl mami
aabbbc, Il zwrotka 5 wierszy >z rytmaini dddec, wzgl. ocddej. W opraco-
waniu niuzycznem Il izwrolki wiersz 1. i 2. sa ujete w cato$¢ (tworza 2 fra
ziy), osottfiio rowniez sg opracowanie wierisae 3., 4., 5. i 6. (réwniez po 2
frazy). W Il zwrotce panujg pod tym wzgledem stosunki zupeinie nieana-
logiczne, $wiadczace o tern, ze mamy tu znowu do czynienia z utworem,
moze Swieckim, Id6ry pierwotnie posiadat inny tekst. Poniewaz w Il zwrotce
inny podkiad tekstu, jak syJlabicizny, jest niemozliwy, przeto stosunek bu-
dowy opracowania muzycznego przedstawia sie nastepujgco: wiersz 1. sta-
nowi cato$¢ muzyczna, jedyna fraze; wiersze nastepujgce sg podzielone
réznie, a zawsze.bez zwigzku logicznego pomiedzy resztg fraz, tak iz mozna
by Jo uzmystowi¢ nastepujgcym schematem:

Fraza : | I 1 v
Wiersz : t 2+3 3+ 4 4+ 5

Niezgoda zatem z budowg muzyczng, tak symetryczng, jest tu zupeinie
widoczna. Je$li za$ bierzemy pod uwage tekst Il, mairjanski, wowczas wy-
niki pordéwnania budowy tekstu literackiego z budowg muzyczng dajg sie
okres$li¢ nastepujgco: w | zwrotce kazdy wiersz otrzymuje wiasnag fraze
z wyjatkiem dwdch pierwszych, ujetych muzycznie w cato$¢, ia wiec sto
siinek formy literackiej i muzycznej jest tu identyczny, jak w | zwrotce
I tekstu; w Il zwrotce tekstu marjanskiego zauwazamy ze 1. wiersz two
rzy cato$¢ (fraze), na fraze 2. przypada wiersz 2. i cze$¢ 3., na fraze 3.
reszta wierszg 3. i cze$¢ 4., na fraze 4. resztf-a wiersza!. i calty 5. W takim
ustroju sens gramatyczny tekstu literackiego nie ucierpiat, w przeciwienstwie
do tekstu I. Czy jednak moznaby ma tej podstawie uzna¢ tekst marjanski za
pierwotny, a tekst ptisainy wieksizemi literami za p6zniejszy, trudno rozstrzy-
gnac.

Muzyczna budowa naszego hymnu jest, jak juz pos iedzieliSmy, bardzo
symetryczna i da sie ujaé w nastepujacy schemat.

Prima pars, t. 1-14(14): 1-4, 4-6, 6-9, 9-11, 12-14.
| [ I | | B A/ \Y/



Secunda pars, t. 15-28 (14): 15-18, 18-22, 22-25, 25-28.
| 1 11 v

Znowu zatem mamy do czynienia *z symetrjg JJudowy muzycznej, wia-
$ciwg w wiekach $rednich p6Znemu gotykowi, -majacemu swe zrédto w mu
zyce fralncuskiej. | jak w poprzednich hymnach, tak i w tym, forma jest
identyczna z formg najgtowniejszg owczesnej anoinodji wokalnej z dwoma
gtosami instruinentatnemi, it j. balladag francuska, do ktérej po
roku 1400 przeniknety wptywy witoskie w melodyce i Srockach technicznych

5. REGINA GLORIOSA. — Tekst tego utworu jest nastepujacy:

Regina glorio.sa

fulgens Ghristi deeora

Italiuitate rosa ,
gratulare.

Presta futgorem

mox que ohscura

dum in te nasci

sol digtnafnr.

W gtosie najnizszym (T) widzimy pewng odmiane w drugim i trzecnfi
wierszu drugiej zwrotki: ,,Mox que es dum lin te vite nasci"". Zdaniem prof
d ra Ryszarda Ganszynca (Lwow) poprawnym jest itylko tekst wyzej po-
dany. W | zwrotce stowo ,gratulare™ jest powtdrzone jeszcze trzy razy.
W zwrotce Il stowo ,dignatur” zachodzi dwukrotnie.

Utwor posiada tonacje dorycka. Pojemnos$¢ poszczeg6lnych gloséw jest;
w M od a-h* (forma plagalna), w CT od d-f,w T od d -e‘( forma, auten
tycznaj. Poczatkowe wspoétbrzemienie jest: d-d*‘ -a“ (1-8-12). Kofco-
we kadencje (t. 44 d 77 )sa doryckie i majg schemat VII°— 1. W szeregu
kadencyj srodkowych przewazajg doryckie w liczbie 10 (t. 12 — 13, 16 —
17, 25— 26, 29 — 30, 32— 33, 38— 39, 50 — 51, 53— 56, 64— 65 i 67 —
68), obok nich mamy 3 polkadegcje na dominacje tonacji zasadniczej
t 3— 4, 20— 21 i 71— 72), oraz 1 ka-dencje miksolidyjskg (t. 57 — 58).
Na koricu nlwom znajduje siie podwdjna kadencja: jedna na dominancie
tonacji doryckiej, druga na tonice. Schemat kadencyj jest identyczny
z fconcowemi. Kadencja z ,JMHg Laucftna" nie zachodzi.) W t. 32 — 33
znajdujemy kadencje D - T. Wszystkie kadencje Skoncz# si¢ w pozycji okta-
wy, w jednym tylko wypadku kwinty (t. 16— 17). Ze wzgledu na dos$¢
wielkg réznice w budowie kadencyj w poréwnaniu z poprzedniemi utwo-
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Przyktad XIX:

1. S M 3-A-. 20-21 S .5 M 3d-37.
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Zanim przejdziemy do rozpatrywania melodyki, .musimy) zwréci¢ uwage
na fakt istnienia w T teksfci, ktory jest idemtyczny z tekstem gtosu gérnego,
jednakze jest wpisa*ny tylko czesciowo, jakby dla orjentacji. W CT znaj
dujemy nawet tylko jedno stowo z tekstu (,ful;gens”). Juz to dowodzi, ze
tekst pomieszczony poza M jest tylko orjentacyjnym, nie wskazujgc bynaj-
mniej na to, ze T lub CT jest gtosem .wokalnym J Jest faktem udowodnio-
nym, iz w muzyce XIV i | potowy XV wieku fetami podpisany w gtosach
nizszych niezawsze dowodzi ich wokalnego charakteru, jak naodwrét brak
tekstu nie wskazu je ma instrumentalny charakter gtosu 4). Tylko z poréwna
nia iz gtlosami mizszemi innych utworéw, uznamemi bezsprzecznie za instru-
mentalne, mozma,d&resM¢ ich wokalny wzgl. inistrumenlafny charakter. Co
do wokalnego charakteru, to pod wzgledem nastepstwa interwatéw po
prawnym jest w my$l wymagan epoki a cappellta tylko gtos najwyzszy (M).
lTrawdopodobnie jednak znajdujg sie w niiim mate frazy (motywwy) instru-
mentalne, t. zw. modut., na co jednak nie posiadamy pewnych dowodow
Nie mozna takze gtoséw nizszych naizwa¢ mieSpiewnemii (z zabronionych
w nastepnej epoce interwatéw zachodzi w t. 14 — 15 w CT felerwal wiel
kiej .sekty w kierunku gérnym; w t. 58 — 59 skok oktawy w dot w obre-
bie ligatury). Jednakze,$piewno$¢ tych dwdch gtoséw, w szczegdlnosci za$
CT jest mniejsza niz w M. Znajdujemy w nich mate dwunutowe motywy
przedzielone pauzaimi, nie dozwalajgce na podiozenie tekstu w sposéb po-

5 | tak np. utwdr nr. 15 z rekopisu 52, lue poisiadajgcy zadnego tekstu, a uzuaray
przez Z. Jachi.moc.kiego na dworze kr. Wt. Jagetty” sir. 17. i ,Historja mu-

zyki polskiej 1str. 31) za ,czysilo instrumentailny1l, jest utworem wokalno-instrumentalnym.
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prawmy i naturalny. We wszystkich gittaach zauwazamy jedno: ze miano
wiioie teks$t catosci jest bardzo krétki w poréwnaniu z rozmiarem kompo
zycji (77 taktow wraZ' z drugg koncowga ,.elausiila®), zarbwno za$ z gtosie
M jak i T tekst jest wpisany z przerwami dtuzszerni, w ktdrych obszerne
nawet pailtje nie posiadajg woale tekstu. Sg to niewgtpliwie kwestje sporne,
nie dajace sie jeszcze rozwiktaé prizy pomocy statych kryterjéw . Jednakze
z dwdch gtoséw dolnych przynajmniej jeden, i to CT jest bezwzglednie
mistrumentalny. A poniewaz w 6wczesnej muzyce nie spotykamy zespotdw,
w ktorych wokalne bytyby Mi CT wzglednie M i T, przeto przyjaé musimy
ze w naszym hymnie obydwa gtosy nizsze sg instrumentalne, gtos za$ na;
wyzsizy wokalnym z przypuszczalnami insLrumentalnemi ,,moduli“. Do
kwestji tej jeszcze powrocimy przy omawianiu formy utWoiru. Tu wymienimy
jeszcze sizereg szczeg6téw, ktére wskazg na instrumentalny charakter gto
séw nizszych w poréwnaniu z melodyka gtosu najwyzszego A wiec: rozio
zone tréjdzwieki (T t. 8— 9), roztozony akord kwartsektowy w Kkierunku
opadajacym (T ft 9 —ml0), poprzedzony ztamanym trojdzwielkiiem na tym
samym stopniu, jakby ,,ad modum ituhae“ ,tak iz powstaje figura typowo
instrumentalna: g-hd‘-h-g-d, a po niej jdszoae skok kwintowy w goére
na a. Znajdujemy tez roztozone wspoétbrzmienie septymowe bez kwinty
(CTt.2—3i Tt 39— 40) mal lub Il stopniu, naweft z septyma wielkg, —
dalej takie zwroty jak kwinta i kwarta w tym samym kierunku (CT
t. 8— 9). W obydwdch zatem gtosach znajdujemy szczegoéty obce meto
dyce gtosu najwyzszego. W glosie gornym zachodzi dwukrotne powtdrzenie
tego samego tonu, w gtosach nizszych zdarza sie w t. 57 — 58 nastepujgca
figura, mozliwa jednak i w ,,oonductowych* utworach:

Caty utwér jest peiny wielu i wielorakich progresyj, wskazujacych wy-
bitnie ma wptywy wiloskie. Podzielimy je na kilka typéw: 1) roztozone
tercje, wznoszgce isie lufo opadajgce, z zastosowaniem rytmu synkopowa
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nego lub uzupetniajgcego ,na podobienstwo hoguetu, z pauzami (M t. 39 —
40 i 51 — 52; CT t 42— 43 i 52 — 53); 2) progresje motywiczne (M t. 30 —
37 1 61— 70; T t 33— 36 i 45— 49. {jjfe brak iréwnfcz™ progresyj ryt-
micznych (T t. 39 — 40) w zwigzku z manierg hoguetu. W dalszym ciggu
pracy przekonamy ;sie, ze i w tym utworize pozostajg progresje w tgcz-
nosci z imitacjami. DKiiprogresyj, jako waznego w badaiyia&h nad éwczepiym
stylem czynnika, podajemy kilka przykitadow:
Przyktad XXI:

Jss-aP 30-4'i.
t- ms | 2 7T 1. , t 1
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Méwigc o melodyce musimy zwrdéci¢ jeszcze uwaga na powtarzajace sie
charakterystyczne zwroty. Jednym z nich, i to- najwazniejszym, jest witasnie
podany w przyktadzie na progresje (przykiad XXI t. 1— 3). Drugi jest jego
odwréceniem (M t. 20— 21, 28— 29, 75— 76. Trzeci — to nastepstwo
e-d-e-f, przeniesione na jjnftie stopnie tub h-a-h-g) takze na innych stopniach)
albo h-a-g-a. Zachodzg one we wszystkich gtosach i sg z sobg kombino
witiie. Nietytko motywy, ale i frazy bywajg powtarzane w dalszym toku
utworu, przyczem zmienia sie osnowa gtosow nizszych. Jest przytem cliu-
rakterystyezne to, ze budowa frazy czesto wykazuje identyczno$¢: po jednej
lub dwoch wartosciach wiekszych (semibirevis) nastepuje szereg rownych
niniejszych (minima), poczem znowu szereg wiekszych, niekiedy synko
powanych i zakonczonych przez brevis. Dotyczy -to najbardziej ozywionego
gltosu gdrnego w przeciwieAstwie do dolnych, ktére wprawdzie zawierajg
wiecej nut diuzszych, ale sg rowniez rytmicznie bardzo urozmaicone. Wi-
doczny przytem jest bliski zwigzek miedzy M i T, wyrazajacy -sie w cze
stych imitacjach. Mozemy w tem ozywieniu gtoséw nizszych IUopatrize¢ sie
wptywow poézno-francuskieh, gdyby nie ich sporadyczne ,,conductowe” pro
wadzenie i wtasnie udziat w imitacjach z gtosem goérnym, co dowodzi jednak
przewagi wptywéw wioskich, objawiajgcych sie takze w progresjach
obszernych i czestych.

Jak w innychiprzez nas oméwionych utworach, tak i w tym widzimy prze-
wage niepetnych brzmieA m  mocnych czesciach taktow (w stosunku
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56 :21), w przeciwienstwie do czesci nieakcemtowanych. Prowadzenie gto
sow nie odbiega w tuczem od wtasciwosci ikoncia X1Y i poczatku XV wieku.
Znajdujemy wiec osigganie konsoiniinsbw doskonatych ruchem prostym;
paralele kwint sg badz jawne (t. 16— 17, 28, 37)™badZz opdznione (t. 25,
29, 76), badz tez zamaskowane opisujgcym je ruchem innych gloséw
(t. 42— 43). RoOwnolegte oktawy zawiera t 46, jest to iednak mytka ko-
pisty (w T nuta g zamiast h), tatwa do rozporzadzenia przez poprzedzenie
oktawy wielkg sekstg (wedlug norm). Przewazajg dyssonansy przejsciowe
na stabych czesciach tekstu. Na ogdl mozemy i w naszym utworze wska
za¢ na to, iz dyssomansy sg w jednych wypadkach przygotowywane,
w innych nie. We wszystkich jednak wypadkach ,s3 rozwigzywane pira
widtowo. Z dysson-ainséw wymieniamy none i septyme (innych brak, co
w tym ukladzie gloséw jest poniekgd zupeinie zrozumiate).

Jak juz zauwazyliSmy, utwdér nasz zawiera szereg wskazujgcych na wpty-
wy wiaskie imitacyj. Pomiedzy omoéwiionemi dotychczas utworami obecny
hymn jest pod tym wzgledem najhardziej ,,wioslkim*. Imitacje te sg niekiedy
krotkie i ograniczone prawie wytgcznie do M i T, rzadko tylko wciggajac
w mie CT (t. 12), jako gtos majacy zadanie raczej dzwiekowe. Nie brak
jednakze imitacyj szerzej rozoudowanych, jak tego dowodzi przykiad na-
stepujacy :

Takt 31 — 37: na sir. 122.

Analogje stanowig takty 65— 71, w ktorych imitacja jest oparta na tym
sainymtmotywie przeprowadzanym, Jeoz zhudowana jest nieco inaczej. Jest
to typowy sposob postepowania w Owczesnej muzyce. Dla poréwnania po
daje fragment z wspomnianych taktow:

Takt 65 — 72: na sir. 123.

Imitacje w naszym hymnie odbywaja sile z reguty w odstepie jednej
hrevés (1 taktu) i w interwalach kwarty, kwinty (dolnej i gdrnej), seksty
(gornej) i oktawy (dolnej i gornej). Sa wiec dos¢ urozmaicane* jak na
owe czasy. Fauxhourdonowe prowadzenie gtoséw zachodzi w kadencjach
i jest ornamentowane (opisanie) J Mefciedy zdarzajg sie zwtaszcza pomiedzy
gtosami dotnemi réwnolegte tercje, nie brak paralel kwint osiggnietych
przez skrzyzowanie gtoséw (np t. 33 — 34), oo dotyczy gtosow dolnych
Zachodzg tez wypadki dyssonansowycli paralel. Niie -zauwazymy natomiast
réwnolegtych tréjdZzwiekéw (poza kwintami).

Stosunek do tekstu literackiego jest bardzo swobodny. Tekst ten jest
ztozony z 2 zwrotek czterowierszowych. W | zwrotce trzy pierwsze wiersze
sg siedmiozgtoskowe. w Il za$ pieciozgtoskowe. Ostatnie wiersze obu zwro-
tek sa swobodne (powtarzanie..tegoCaaroego wyrazu). Rym widoczny tylko
w | zwrotce: jeden z najczestszych w poezji maryjnej — ,glorio®a“ — ro
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Przyktad XXII.

& M 31-37.

= ?2==4=7

&\~

~ar
JiL.
" /N
& 5 B =
e

A -H5—0©-

W V=S =3 S
t=zf
A L !
"3T
o~

sa“. Rytm, cho¢ odmienny, widoczny w obu zwrotkach. Stosunek tekstu
do opracowania muzycznego daje nastepujgce zestawienie.

|
Wiersz | — Ustep |I-11 Wiersz | Ustep |
1 - n 11 1i 1
. woo- 1 v " . HI
v - \Y V. * iv I 1V-VII.

Nie mozemy iu moéwi¢ o prostym stosunku, jak w poprzednich niektérych
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Przyktad XXIII:
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utworach; ale tez znajdujemy tu potwierdzenie naszej hipotezy, ze takze
czesci gtosu gdérnego sg instrumentalne.
Schemat hymnu da sie przedstawi¢ nastepujgco:

A it 1-44(44).
t. 1-4, 5-13, 14-21, 22-26, 27-30, 30-39, 39-44.
(T v V. VI VI

B:t 45-72(28).

t. 45-51, 51-56, 57-60, 61-65, 65-68, 68-72.
I l Il v \ \2

(I kadencja w cze$ci B ma 5 t.).
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Z powyzszych wywoddéw wynika, iz mamy tu do czynienia rowniez z for
mag ba llady francu sk-iej, w ktérej jedinaMe — w wyzszym o wiele
stopniu, niz w poprzednich hymnach w tej formie napisanych — wptywy
witoskie sg dominujace, mimo i-c obydwa dolne gtosy instrumentalne nie sa
prowadzone catkowicie ,,conductwd -, lecz tylko sporadycznie. Typowe we
wioskiej balladzie tego rodzaju prowadzenie tenoru i contrateuoru jest zastg-
pione witoskg manierg imitacyjug, pomiedzy M. i T. Balladowa .'technika-trzy
gtosowa jest tu hardziiej*wizwiuiieta, nie wykazujac jeszlze pdzniejszego roz
luznienia.

6. ARIDA VIRGO. — Jak wiele utworéw rekopisu 2.464, tak i nas
obecnie zajmujacy hymn jest zanotowany z wdedoma btedami i niedoktad-
nosciami m. in. zbyteczne .niekiedy powtarzanie poszczeg6lnych tonéw' li-
gatur), ktorych wusuniecie nie jest wprawdzie trudne, jednakze nie daje
zaws*e pewnosci co do autentycznego brzmienia kompozycji, a tem samemii
wiernosci stylu. Dlatego uwagi nasze ograniczy¢ -sie muszg do T/fezy naj-
istotniejszych, bez zajmowania sie szpiz-egétami.

Teki* hymnu zaczyna sie od stéw ,,Arida Virgo“, bedacych poczgtkowemi
Stowambi kliku ionych (obcych) hymnoéw S$redniowiecznych; jest on naste-
pujacy:

Arida viri>0 mices
iintegra virgO' Deum
coiii liilit ewa neces,
Maria pafrit Jliesum
Solem -stela pariter
auroiram dicav
petra fontem
patrem nata

Yiiauim femim

virgo Deum.

(Tonacja utworu jest jonska, w obydwoch glosach autentyczna, kadencje
koricowe joriskie, zastosowaniem ,seksty Landma*, uwidocznionej w melo
dyez-nej figurze gtosu gornego i harmonicznenl nai.slepst-wtie: VI116-11-1 (6-5-8).
Gtlos gérny (alt) zaopatrzony jest tekstem, nlie podidzonytn sylabiiczniie?)
W glosie tym iztiajdujemy limterwialy inajimniejiSize, kilka dwucztonowych
progresyj i liczniejsze powTarzania tonéw i motywdw trzyn ulowych. Rylm
fe.go gtosu jest przewu.znie ,triiojcfwy*, dos¢ ptynny i 2Aw* G<$% ten jest
jakby figuraicjg (kAldryzacjg) gtosu dolnego (cantus fiirmus .tenor). Wszysi
kie jego cechy dadzg -sie uzgodni¢ ze stylem melodyki witoskiej. Glos nizszy
tenor), ztozony z samych ligatur, zawiera rowniez myiki. Jego poczatkowy
to j|M e, ktory nalezy zamieni¢ na ej a wolwozais stwierdzamy, jze ten.
glos az do swej 6smej nuty wigcznie jest identyczny z choratowg melodjg
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~Bgrediietur wiirga de radice* (In festo Maternitatis B. M. Y.; por. Liber
usuatis missart, -sir. 952). Dalszy jednak cigg tenoru jest — jak czesto w XI*
i XV wieku — snuty uriazalcznic od choratu. Liczne tgczenia konsonanséw
doskonatych ruchem prostym, paralela kwint i oktaw «»az zupetnie swo
hodne traktowanie dyssonainsow (skHKi i odskokii, brak przygotowan) Ilub
przygotowalnia nierogulanne) — oto *najwazniejsze cechy tego dwugtosowe-
go utworu, przedstawiajgcego mmiejsizg wartos¢, nil utwory rekopisu 52 lub
niektére inaie z rekopisu 2.464.vForma jego- jest dwuczeSciowa z powto
rSfcnanm (,,Repetitio*) : 13 i 15 taktow.

Verkja v-irgo” jest Jurawdopodbuie kompozycjg nowsza, niz te, ktére za-
wiera rkp. 52. Uktad gtosowy -poStuguje -fcie prymitywng ,leaz juz szablo
nowg technika, witasciwg balladzie

Na .iem koriczymy omawiac¢ baflgnowa grupe naszych zabytkowe

(D. n.).

X . Dr. Hieronim Facht C. M. (Krakdw)

PRZYCZYNKI DO DZIEJOW KAPELI
KROLEWSKIEJ W WARSZAWIE ZA RZADOW
KAPELM1STRZO WSKICH MARKA SCACCHI1EGO

(Dokonczenie).

Przechodzimy obeauie do two6rcéow kanonéw w ~jCribrum  musicuni
(1643). Nie potrizcbujemy ich "'dzis brtSra¢ zupetnie prized zarzutem niemif:
ckiego leksykografa Ernesta Lu-dwika Gerbera, ktory -twierdzit') co naste-
puje: ,WahrseheiiTiHati hatte der -Herr Yicekapetimeister, der Henr Oberka-
pellinekter selbst, und dossen Ereund, der Kaipeltinei-stor Stofoaeus 0111011 gn
ten Tell dieser Karncms, wo niicht alle, veTtbrtigtijB Zarzut ten byt jiuz w czasie
napisania go -eonajmniej bezpodstawny, wiec lekkomysiny a dzis musieli-
bySmy go nazwac -wprost oszczerczym. Wsérod twércow tych kanonéw znaj
duje sie priz-eciez caty/szereg kaimpozytoréw, zaréwno obcych, jak ii polskich,
z ktérych niejednemu nalezy sie osobna mouografja. Z tego' tez powodu
podani przy niejednym (jak -i dota# to cizyrai-fem) szereg szczeg6tdw moze
nawet dla przysztej bistiorji kapeli warszawskiej obojetnycti, prizyczem zwr6-
ce wiekSza uwage ze ztrizumiatych wzgledéw mg; Polakdéw. Jak dotad tak
i w (aikzym iciggu iuhriejsz-ego artykutu trzymam sie porzadku chronoto

) Neues Histojlisch-Biographischos Lexiko*j» dgr TomkuiisLler, (. IV, Lipsk 1813, str. 25.
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gicznego — wiec odbiegam od kolejnosci przyjetej przez Matthesona 2 —
wysuwajac jedynie naprzéd tworcow cudzoziemskich, by po nich omowié
w jednym ciggu Polakow.

Jan G om m e r (pistmy rzadziej Gomor), instrumentalista kapeli i taw-
nik warszawski, nalez};' z ipgsréd cudzoziemcow (jesli go jeszcze do nich za-
liczymy wobec iprawdobodobnego zupetnego spolonizowania) do najstar-
szych cztonkéw kapeli pomiedzy kompoizytorami ka u»néw z r. 1643. PoliA-
Ski twierdzid, ze Gommer stuzyt w kapeli ponad 40 lat, co wobec znanej
Polmskieinu daty $mierci Gommera (1654) wskazuje na Joy ze Gommer
wstgpit do kapeli na kilka lat przed r. 1614. Istotnie wiadomosci zebrane
przezcmnie potwierdzajg dane, uzyskane przez Polmskiego. W r. 1620 do-
wiadujemy sie z okazji udzielenia Gommerowi pensji rocznej w wysokosci
48 £). ze ,famatus J. Gommer diutur na obseguia praest>italt. W r. 1622
ustepuje Gommer JarzebMaieuiu (Adamowi) pensje 42 fi. ,,ex thelomeo Cra-
coviensi“5. W r. 1626 byt juz G. zonaty z Elzbieta Betindbwnag6), z ktorej
miat corke Zofje, wydang po6zniej za niejakiego AnitomiegO' Peste. Tej to corce
zapisze p6zniej (r 1645) druga zona Goimmero, Agnieszka Goleniowska, jako
bezdzietna, swg majetnos$c7). W r. 1627 stwierdza znowu akt nadania Gom-
merOwi 150 P pensji rocznej z Zup wielickich, z* G. peini stuzbe ,,a multis
anmis“ 8. W r. 1629 zrzeka sie G. pensji 158 fi. na rzecz Samnela Stokro¢-
kiego9. Dalsze wzmianki o Gommerze spotykamy w r. 163810, 1611 “I
i 1642 12). Gommer jest czeski Swiadkiem przy akcie .nadawania obywatel-
stwa warszawskiego zar6wno muzykom jak i niemuzykom. Za jego to wsta-
wieninidtwem i w jego obecnosci przyjat obywatelstwo Hieronim Cesani i Jan
Bischoff13), obaj muzycy kapeli krdlewskiej. Jest prawdopodobne, ze ro-
dzina’Gommerdw zasiedziata widocznie dos$¢ juz dawno w Warszawie, byta
dos$¢ liczna, a wsrod niej mogto byé kilku Janow. Czesto spotyka sie bo
wiem w aktach to imie b<z moznos$ci upewnienia sig, czy w danem miejscu
jest mowa o muzyku 'krolewskim. Nie stwierdzitem n. p. czy mozna z cala
pewnoscig odnies¢ do naszego Gommera nastepujgcg notatke z r. 1651: ,,Fa-

21 Grumdlage eioer Ehrenpforle, Hamburg 1710, wydanie M. Schneidera, Berlin 1910,
sir. 71 — 72.

s) Dzieje muzyki polskiej, sir. 129.

M, nr. 166, str. 38 i 270.

* M, inr. 167, ,str. 102.

B M,nr. 173, sitr. 236.

7) t.eiv.nr. 552, r. 1645, »tr. 75 i 81v.

8 M, nr. 173, istr. 414 i M, nr. 176, slir. 88.

°) M, nr. 177 str. 218v.

10 L. Cap. 1621 — 47. str. 170.

J1) L. oiv. nr. 551, r. 1641, sitr. 94v i 108.

Is) Tamze, r. 1624, str. 91 i 93v.

IS) Regesll/rum seu Album ernum A. V., r. 1648.
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maius loannes Gommer, famaborum Laurentii Gommer et Aruiae Brandi
coniugum, civium Reg. Lofcariensium ducatus™Brunsuiciensis filius legiti-
tnus™14). Mimo niepewnosci, do kogo nalezy jg odnie$® mozemy jednak
wysungé wniosek, ze rodzina Gomineréw przybyta do Warszawy z Brun-
szwiku.

Giovanni M*aria Brancarini zajinowa| wedtug Pobliskiegold) w ka-
peli stanowisko pierwszego alcisty za czasOw Scacchiego, a p0zniej, za cza-
sow B. Pekiela, wiec na starsze lata, zeszedt do roM drugiego a4dcjsty. Daty
wstgpienia do stuzby i daty Smierci Branoarimiego nie izdotat Pobliski ustalic.
W /zbadanych iprzezemnie Zr6dtach zjawia sie Joannes Maria Brancarini (po-
lonizowany po6Zniej oczywiécie na Dzian Marie Brankariniego a nawet Bran-
karynowskiego) po raz pierwszy z poczatkiem r. 1623. Odnosny dokument,
nadajacy nru pewne uposazenie, wspomina, ze jego ,continuam assiduita-
tem et mon mlgarem dexteritatem in Capella Nostra siingulari proseguamiur
benewdentia™Il). Mimo tej wzmianki o0 continua assiduitas, w nastep
nym roku (1624) 18), a nawet i w r. 1626 zrddta mowigce o ,,sungularia ipsiu.s
merita, quae Nobis piraestat19, sg jednak jeszcze .powsciggliwsze co do
okresdlenia ilosci lat stuzby za pomocg ogdlnie przyjetej formuty!,, iam diu“
czy ,a conapluribus annis". Ostatni izwrot spotykamy dopiero w r. 1630
w nadaniiti Brancarinienru pensji rocznej 200 411 z Zup mwielickich20). Swiad-
czytby on o tem, ze Brancarini mogt wstapi¢ do stuzby na kilka lat przed
r. 1620. W «. 1633 otrzymat Br. wraz z zong Anng od burgrabiego miasta
Osieka, Kaspra Dunina, ..pracfcctura-ni Sil/a-e wul,gO" Le$nictwo dictam in op-
pido Osiek™ 21). Widocznie byt juz wéwczas Br. rowniez na ustugach burgra-
biego, nie przestajac zresztg by¢ nadali muzykiem kapeli krélewskiej2),
0 czem wyrgzinie wspomina jednak dopiero notatka z r. 1645: ,,Branearipi...
musicus S. R. M. et Burgrabii Osseceiisjs23). Natomiast niezbyt wyrazcie
zdaje sdbie sprawe w tej chwiby/. wiadomosci o ,,successores oliim Joannis
Dziain (?) Mar+a Brancarini z r. 1645 (wtorek po dominica Exaudi), wia-
domoséci niewyczerpujaco wynotowanej z Libri cmum 2). Swiadczytaby ona

14) Tamze, r. 1651.

15 Op. diit, sir. 128.

le) Tamze, sir. 142.

17) M, nr. 169 sta 146v i dalsze wzmianki z legoiz roku na sir. 223v, 237v, 234,v, 238,
oraz M, nr. 170 sta. 414v.
M. nr 172, str. 4 i 24.
M, tnr. 174 str. 189.
M, nr. 178, str. 171v.
M, nr. 180, str. 20v.
Donacje, mr. 49, sltr. 1447, r. 1640.
L. civ. nr. 552, r. 1645, sir. 21.
Nr. 552, r. 1645, str. 133v.
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0 tern, ze Francarini zmart w r 1645, co jednak pozostaje w sprzecznosci
z badaniami PolinskiegoZ) i mojenii datszemi noLatkani'. Polinski utrzy-
rauje, liz Brancarini pohiiorat jako dnugi ateista w r. 1650—51 florenéw 1200
rocznie. Nietrudno stwierdzi¢, ze Polinski opart sie¢ ma spisie cztonkéw ka-
peli, wyszczeg6lnionych w ksigzce p. L Zaptata dworu Kréla IMCI1Z). W spi-
sie tym istnieje istotnie miedzy Spiewakami po Forsterze — Sr. Dzian Mary,
niema jednak nigdzie jego nazwiska. Niejasna ta sprawa wymaga dalszych
badan. i ; 1

Hieronim Ces ary byt wedtug Polinskiego2?) ‘instrumentalista w kapeli
od r. 1620 do r. 1647, p6zniej wi$ do r. 1655 byt w kapeli krélewicza Karola
Ferdynanda, biskupa ptockiego, polem znowu w kroélewskiej. Do skromnej
notatki Polinskiego nie dorzucajg moje badania takich nowych wiadomosci,
ktoreby mogty w wiekszej mierze przyczynié sie do osSwietlenia dziejow ka-
peli krolewskiej czy kapali krolewicza. Hieronim Cosari, zwany rowniez Ce-
ssary, byt synem Hieronima (seniora) i Elzbiety Alamtéwny. W r. 1646 za-
wart izwigz Ck matzenski z Mnrjanng, cérka Mikotaja Machnicza 5. "Wr. 1643
(wzigl. 1649) przyjagt obywatelstwo warszawskie). Z pewnej dotacji za$
z r. 1649 ) dowiadujemy sie w przyblizcm-iu o latach jego stuzby: ,ultra
traginta aliguot annos tum Serenfssimo piae memoriac SigisnninSo |1, Pa-
renti Nostro et WlaJdiSlao IV Fratrl Nostro charisisiiuo, qua;m etiam Serenis-
siimo Carolo Ferdinadcto, Potoniiln et Sueciae Principi, Fratri Nostro charis-
siimo ie Capellla NoSira suam miegritateni et fide-ISa obseguia summa cum
virtuli3 com mendatione mliibiiit“. Nli podstawie tej notatki nalezy wiec je-
dynie przesung¢ o kitka lat wstecz od daty podanej przez Polanskiego (1620i
date wstgpienia Cesarego do kapeli ikrdlewskiej, natomicPst nie mozna wysnu-
wac izniej wniosku o nieobecnosci Cesarego- w kapeli Jana Kazimierza, gdyz
Cesarego brak dopiero w ‘spisie cztonkéw z r. 4650—51. Przeciez w r. 1648
naizywa sie go jeszcze wytacznie muiaykiem Sacrae RelJgiae Malestatis3l),
rpimo ze na podstawie powyzszej notatki musiat on wowczas by¢ juz row-
niez na stuzbie krolewicza Karola Ferdynanda. Dopiero w r. 1651 (chrzest

cbirikii Marjawny3) i w r. 1652 3 Cesari wytgcznie tytut ,,Mwsicus Sere-
3H) Op. ciit. 142.
28) N-r. 305, D-oc-hody i wydatki prywatne krélewskie, str. 10, 52, 86 i 87.
37) Op. ict. 124.
2) L. Cioip. 1621 — 47, str. 283.
2) Regestrom seu Ailbum civ A. V., r. 1648.
“i M, nir. 191, str. 218.
31) Regestrom eeu Album-jc. A. V., r. 1648.
3?) L. Bapt. 1649 — 1659, str. 103.
3a) L civ. -nir. 553, r. 1652, sltr. 62v.
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nissimi Principis Cairolik czy ,'Capellae Caroi'i Ferdinandi musicus"™. Od
r. 1657 3) po rok 1664 3) wraca przy jego nazwisku ly-tut ,,Musious S.R.M.“.

Do grona muzykow, ktorzy podobnie jak Gommer, Brancarini i Cesari
znaleZli isie w kapeli krolewskiej predzej, niz ich przyszty naczelny kapel-
mistrz M. Scacchi, nalezy jaszcze Alossandro Para dis i. Chociaz skrom-
ne majmy dotad o nim wiadomosci, wiemy jednak, ze juz w polowie r. 1624
otrzymat ,,consensus ad eximendam seultciiam in villa Klawiter et tabernann
im villa Sueoia in Capitaneatu Valecensi cxistentem, de maiibus nntlo iure
possessorum ). O tern ze pozostawat stele -w kaipeli, $wiadczg lata 1641 371
i 164233, w ktorych zauwazymy jego nazwisko z tytutem: ,S. R. M. Musi-
cus“ wsrod swiadkéw .matzenstw, zawartych w kotegjacie i'w. Jana. Po pa
mietnej dacie ,,1643“ sijmikkainy go jeszcze w spisie cztonkéw kapeli Jama lva-
ziimetrza.z r. 1650—51 39), gdzie Sagnor Piaradisi figuruje jako basista.

Do znanej dosy¢ dokiadnie biografji Baltazara F erxd’ego40), ktérego
mimjj), jego miodego wieku (ur. w r. 1610) musimy tu zamiesci¢ zc wzgledu
na pewng date powotania go clo kapeli . 1625), nie anoge dodfl¢ zadnych
szczago6tow poza tym, ze ,,Exceitlen*s Domiinus Balthasar Feri (tak!), S. R. M.
suipprcmus musicus™ przebywat w Polsce jeszgze w r. 1654 41) i zc $cistg jest
wiadomos¢ Poliirskiego, iz Forri stuzyt wtkapeli az (niemal) do czasu rozpro-
szeni? jej z powodu wojny .szwedzkiej, poczem .przeniost sie na dwor wieden-
ski (do 1680) 4.

Zupeinie nie jest dotad jeszcze znany Adam Gohiatus. Je$li o nim
wspominam w -tem miejscu, to czynie to jodynie z tego powodu, iz w r. 1650
] 1651 43) otrzymuje Gobiafus co pét roku po 300 fi.,, jako cztonek ,,privi-
legiatws* kapeli, a w,iec nieczynny. Dzyr/by z powodu starosci?

Jan Bischoff, syn Andrzeja i Katarzyny Leslau‘owny, obywateli mia
sta Olsztyna, opuscit na czeste li-stow.ne zgdania Er. Lestawa dobre miejsce
w Niemczech a przybyt do Polski aa ustugi krolewskie w tym réwniez celu,
aby by¢ bezdzietnemu Lestawowi pomoca w istrosci pr.zy gospodarstwie 44).
Jakkolwiek data przybycia Bisehoffa do Polski nie jest naim iznana, to jed-
nak jest pewne, ze Biscboff byt cztonkiem kapeli krdlewskiej jeszcze za zy-
cia Zygmunta Ill, a wiec przed r. 1632, o ozem $wiadczy zwrot, zc Bischoff

34) L. Baiplt. 1649 — 59, sir. 280.

3%) L. ,matr. 1647-72, sir. 274.

3) M, nr. 169, sitr. 467.

37) L. Cop. 1621 — 47, fer. 215.

38)- Tamze.

39) Zaiphaita dworu Kirdla JMOI, ipr. 305, sir. 10, 52 86.

40) Eilner Quellenlexikon, L 111 str. 429 i PoliAski, sir. 122,
41) L Bapt. 1649 — 59, isitr. 191 i 205.

42) Eilmer, 1. c.

43) Zaptata dwiaru llarél., sir. 10v, 52 .i 86.

44) Acta officii Cons. Civ. A. V. rur. 27, sir. 227 i 275 (ir. 1641).
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uzyt ,,a mnitis anuis Nobis“ (Wladjwtawowi IV) et Parenti“ 45). Wobec tego
ze Bischoff izmart wedtug Pobliskiego4d w r. 1670, inozno z pewnem praw-
dopodobienstwem przypuscié, iz B. przybyt do Polskl pod >sadn koniec
panowania- Zygmunta Ill, & \M\be przed r. 1630, oo zgadzatoby ®e¢ rdwniez
ze wzmianka o podesztych lalach Leslaua, zmartego, jak ju zaznaczylisSmy,
miedzy r. 1636 i 1640. W r. 1642 posSlubit Bisehoff Agnieszke Gintcrowa4?),
byto to za$ powtérne jego matzenistwo, ktére zawart majgc blizej rwewymie-
nione dzieci iz pierwszego48. W r. 1646, a pdzniej w r. 16,13 spotykamy go
w ksiegach parafji sw. Jana Chrzciciela w Warszawie w charakterze Swiadka
przy matzenstwach40). W r. 1648 przyjat obywatelstwo warszawskie, przy-
cz-em zaznaczono w odnosnym~afoeig, ze ypossessiionem sufficientem Circa
uxorem suam hahet“ 5). Wzmianki o nim, jako o muzyku kroélewskim, spo-
tykamy j<4s'zaze w «. 1651 5), 1654 2) i 1658 (p. wyzej).

Jan Sc hmidt S. R. M. Caifjellae orgamaBins, byt synem Wawrzynca i Re-
giny! Jostowej, ,,0iv,iuin Lubawiensiujn in Dioecesi ‘Culmensi* 5. Niewiadomo
dotad, kiedy wstgpit do kapeli, gdyz zadnego $wiatta nie rzuca na te sprawe
akt zwolnienia jego domu, znajdujacego sie ,,in plalea Frecka* od ciezarow.
Cizytamy bowiem w nim tylko zwrot: ,,bcne cognita.m hahtsntes Eigr. J. Szmit...
ex'imiam in arte musica fangendorum organorum iperrtiamV4), a wiec zwrot
pozbawiony wzmianki o latach stuzby w kapeli. Schmidt byt w niej czynny
w kazdym razie w r. 1638, w ktdrym zawart Slub z Krystyng ,,de YairSawia''-3g),
. j. Krystyng Zatonniska®). W r. 1649 przyjat obywatelstwo warszawskie.
Pozatem pojawia sie jego nazwisko w r. 1647 59, 1650 53), 1653 6) i 16556l),
za$ Polinsfki wie o niim Jytko tyle, ze organista Schmidt nalezat do garstki ar-
tystéw pozostatych Janowi Kazimierzowi jako pamigtka po Swietnej kapeli&?).

I Aola offtci Coms. Civ. A. V., nr. 30, sir. 01v (r. 1616).
481 Op. cif. str. 129.

40 L. Gop. 1621 — 47, sir. 213.

48 Acta officii, nr. 29, sir. 460.

©F L. Cop. 1621 — 47, str. 283 i Liib. Matr. 1647 — 72, sir. 218.
%0 Regestrum seu Album civ., r. 1648.

5 L. civ. nr. 513, fe. 34.

52) L. c,iv. nir. 553, str. 5v.

5% Regestrum seu Album civ., r. 1649.

* Donacje, nr. 51, str. 82 (1648).

5. L. Cap. 1621 — 47, str. 163 (27.1.1638)

6. Acta officii Cans. wr. 32, sitr. 52v.

Regestrum seu Album, 1649.

58 L. civ. 592-' r. 1647, str. 34v.

59 L. civ. nir. 552, sir. 40 (1650).

0. Acta officii C. nr. 32. str. 52v.

6% L. civ. nr. 553 (1654), str. 26v i 31v. (ir. 1655).

62, Op. ciit. str. 143.

57,
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Kasper Forstet, nr. Wwr. 1617, Kim. w r. 1673 B), mdgt by¢ w kapfcli —
ze wzgledu na to, ze wiemy, iz ipobierat nauki u Soaochiego’ — okoto r. 1633
(wiec jako 16-letni mtodzieniec). W r. 1639 (26 -stycznia) pobtogostawiono
zwigzek maitzenski ,,inler Gasparium Forszter de Gedamia, S. R. M. mwsicum
et Ursulani Gnilbultéwna alia? Petaniowa*“ 6. Czyzby ta notatka tyczyia
22-tetniego Forstera, tJz~ tez moze odnosi sie¢ do Kaspra Forstera seniora?
Mtodszy Forster, twérca kanonu z r. 1643, byt jeszoze cizyirfny Av kapeli w r.
1650 i 1651, za$ od r. 1652 do' 1654 'znajdowat sie we Wioszech. W jr. 1651
liyt w Potsoe nieznany'btiaaj Jerzy (Georgius) Forster muzykiem Krdla
J-MCi ¢j . Blizsze szeaegbty 'O Fojftetoe znajdu jemy w leiksykomie Jittnera66).

Franaszkairin Wincenty Scaipita d-a Vail®*n za (1593— 16561
wstgpit do kapeli z koricem r. 1636 lub poczatkiem 1637, jesli $cistg jest wia-
domos$¢ Potinskiego6r), iz Scapita przybyt do Polski po $mierci kardynata
Franciszka von Dietrichstein (zm. 19. IX. 1636). Przebywat w kapeli do r.
1655, zajmujac w niej w kitach 1650— 1651 stanowisko tenora, Eitner zazna-
cza, ze Scapiita (tak brzmi jego nazwisko) byt poprzednio muzykiem i kape-
lanem ina dworze arcyksiecia Leopolda w Irmsb.ruku6S.

Jedyng wiadomoscia, jaka iizyisfead-em w swych batSiniach o lutniscie Anto-
nim Gal lot, jest notatka o jegoizwigzku maitzenskim zawrtytnRj Warsza-
wie w r. 1645. Brzmi ona nastepujgco: ,,Matrimoarium contractum rnter Ex-
ceMentem Domimum Antontum Gatlois S. R. M. mirakami et nobileni Cathari-
nam Korzeniowska" 6)). GaHot miat umrze¢c w Wilnie w r. 1647 7.

O Jakébie Gr an d i s wiemy, iz byt jeszcze w kapeli czynny w r. 1650
i 1651 7). Zajmowat-stanowisko" wiolirdsty, za co pobierat 300 fi. rocznie.

Jan Marek Scal o n a istuzyt w kapeJdinadat p <Jwojnie szwedzkiej, jesli
w notatce ,,Notoilis loainneis Maria Sehaslona, musicus Capellae S. R. M.*
(1658) 7 uznamy imie ,,Marja“ za pomytke (zamiast ,,Marek®).

Tyle zdotafem dotad izefoira™niatatek o cudzoziemskich kompozytorach ka-
nonow z ,,Cribrum" Scacch,iagcyl643). Wliczajagc do nich wiadomosci zebra-
ne przez Polinskiego o0 Jacob ellim i Eutitiusie, przekonamy sie, ze
nie wiemy dotad nic jeszcze o trzynastu innych cudzoziemcach w publikacji
Scacchiiego.

n3) Eitner, QuellenlexBiion t. 1V, sir. 14-i PotiAski. ap. cit. str. 128 — 129.
et) L. Cop. 1621 — 47, str. 131.

e5l L. Bapt. 1649 — 59, str. 175.

m} Loao ciit.

67) Op. cit. 129.

0 Quelllenlexikon, t. VIII, str. 449.

68) L. Cop. 1621 — 47, str. 267.

70) Eitner, Quellen,lexikon, t. IV, str. 136.
71) Zaptata dworu Kirdla, sir. 52 i 86.

72 Donaoj'e nr. 52, sitr. 1408.
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W-szcze$liwszem potoczeniu jesteSmy w strosunk Il daypoiiskich twércéw ka-
nondw. Niemi wtasnie mam z-auniar zajgé sie obecnie.

Nejd,-.nvsz\-m ecztowiekiem kapeli z giadtua Polakéw byt w czasie wydania
,»Cribrum* (1-613) Jerzy Sz y mon a wii ¢ z, Montyczny wedtug przj-pusz-
czonta Polinsktegc”), a twierdzenia Z. Jatehiinecikiego2) z Georgiusetn Simoni-
desem. Na gzas wstgpienia jego do stuzby rzwaa jajsmc Swiatto nastepujacy
dfcl z dnia 1 marca 1633 r.: 3

»Egregius Szymonowie de Rymanéw musicus Capcllae R. M. in nu-
merum iservitorumiirecipitur.

Quia Nos pet-spec-lum commendalunujiie liabentes pramptum Divo
Parenti Nostsro ,mservioncli studium Egregi Georgii Szymono-wicz M'u-
sici C-apellue iNiastrae in oppido Rymanow, «x Jumeslis Pa-rentibus nati,
qguod tum praedlare lestatu$ ust cum Ronra, ubi sitpra guatuordecim
arrnos magna cum srfije pKdiffessiotuis laude yersailus est, al) ipso evoea-
tus obsequii§ iltiins admotus esssel, quae -conitknio octodecem airnorum
spatio summa cum pielatis, modestiae, virlulis ac diligentrae .uu-de
praAstabait, et m-odo Nobis ipsibs praestare oonstanter non desinit, facien-
d'uim nobis diiximus mt isicut D:iviis Parens noisiter vri't-uti et arti ipsius
liberata, in qua ceteris excelli't, impensms faciendo, id a Generoso olim
Martiino de Zmigréd -Stadnicki Ckstéalaino iSainooensi, haerediitariio eius
Darnino obtimuerat, ul se mirni to cum iure et '‘Dominio ad Acta Can-
cellariae Mincpfs Regni, uti ex iisdem patet, .abidicareft et liberum immu-
nemque faceret. Sis Nos quoqu«.. oun/ip humerum seirwrborum nostro
rum cooptamus®.

Z powyzszego wynika, ze Szyimonowicz, rodem z Rymanowa w Matopotsc-e,
stuzyt w kapeli za czaséw Zygmunta Il pracz 18 tat, t. zn. od r. 16ld, poprze
dudo za$ bawi w Rzymie przez 14 latazgéra, wiec ipaezawszy od c. 1600 czy
moze 1599. Na muzyka,-ktory w sztuce swej ,,0asteiris-ezeellijI, sptywajg obfi-
cie dowody task i pamieci kré-lcw”ej, a dbotjefria moze dla dziejow kupeti
sprawia uposazenia tego czy innego muzyka oddaje mam nieocenione ustugi
przy kontrolowaniu, jak diugo i bez >pn2%«cWy dany muzyk przebywat w ka-
peli. 1 tak odno$nie do Szymonowie,za w ir. 1620 ,iadvaoatia in willa Gostwica
CapitaneatiES Sandecensis Georgio Simanowic (1) oanfertur®“ *). W r. 1622 za-
znacza juz*akt przy okazji nadania Szymormws$czowi pensji 144 ft poi. z cla
krolewskiego, iz Szymonowicz ,servitiia a pluri-inis annis summa tiide let di -

1) Op. *oit~ str. 129.

2) Konitmpakcisoi ipolscy w kapeli Witadystawa 1V, w ,Mtodej* muzyocr', Warszawa,
1909, lir. 19, sitr. 3.

3) M, nr. 180, str. 79

4 M, nr. p56, sU. 284.
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geutia exhibuyiiit* 5. W r. 1624 otrzymat Sz. pensje 125 fl. iz Zup wielickich po
Smierci niejakiego Sehastjana Piki (nazwisko: ¢Pika), réwniez muzyka krélew-
skiego. V/ nastepnym noku (1625) przyznat mu Zygmunt Il z tychze samych
zup pensje roczng 130 fl. ,,post oibitum Yenerabilis Lauren Lii Bariholetiti, mu-
sici PAStai vacamtem®. W r. 1626 spotykamy nazwisko Szymonowicza wéréd
Swiadkow matzenstwa °). Z r. 1633 pochodzi wyzej cytowany akt. W r. If>31'
otrzymat Sfzymonowicz poz-wOQilenie ina roizfbiudowe swego domu, lezacego mie-
dzy -domem Baryczk i a domem spadkobiercéw Gizy ,,a posteriori parte versns
Vistulam* °); z aktu tego dowiadujemy sie zarazem, ze Sz. byt zonaty z Bar-
barg Zaleskag. W 10 Jat p6zniej (1647) byt juz powtdrnie idnatji: Katarzyna
Lawowng. Z pierwszego matzenstwa pozostaty dwie corki, z ktdrych Anne
wydat w r. 1640 za maz za Wawrzyrica Kazimierza, aptekarza z £owicza 10).
W notatce o -tym fakcie jest Sz. nazwany ,,Georgius,,0msiciis, hoc est Come-
cista S. R. M.“. Ksiegi parafjatne kolegjaty $w. Jania wymieniajg Szymonowi
cza jeszcze w r. 165012 i 1652 13.

Obok Szymonowdczia nalezy do *najstarszych polskich cztonkéw kapeli (naj-
starszych w zn/Etoeniii czasin wstgpienia do kapeli, a nie w znaczeniu ilosci lat
zycia) A-. Jmrzefoski d Strzyzewski.

Do do$¢ wyczerpujgcego zyciorysu Adama J ar zeb s k 1 e g o, skre-
$lonego pfizez W4 Konotynskicgo we wstepiei lo wydania ,,Goscinca" Jarzeb-
skiego (1643) 14), «raiz do poprzednio juz prze® Poilinskiiego w ,,Dziejach mu-
zyki polskiej™ 15, dodam juz niewiele -szczegdtow. MiHfg jedynie zaznaczyé,
ze Korolynski ograniczyt sie (<sadzac z wiadomosci, jakie posiadat o Jairzieb-
sfcim i jakie -suin cytuje) do przegladniecia ksiag radzieckich i wojtowskich
miasta Starej Warsz-aw.y"iktére jtm dostarczyty .pozgdanego materjatu tylko
do okffesu tatAniedzy r. 1630 i 1660, reszte m § wymiarkowal .z samego ,,Go$
cinca“. Uwagi Koroltynskie-go usizty akta Metryki koronnej, ktore przyszty
twdrca monografji o Jarzebsikim bedzie musiat.-wyzyskaé! Przynoszg ona po-
czagwszy od r. 1620 (a nie wykluczone, ze i wczesniej) .dnie jakas wiadomosé
0 pomnazaniu .sie majgtku Jarzehskiego dzieki taisoe krélewskiej, o ktdrg ten
muzyk, poeta i architekt umiat sie ubiegapt O tile chodzi o ustalenie daty
wstgpienm Jarzebskiego do kapeli, to — jak dotgd — jedynie metryki rzu-

5) M, jbr. 108, str. 46v.

") M, mr. 169, sir. 484.

7) M, mr. 173, str. 95v.

8) L. Gap. 1621 — 47, sir. 80.

8) JM nir. 182, str. 307v.

1jl L. oiv. nr. 552 (r. 1647), str. 73v.
”) L. Cqgp. 1621 — 47, sitr. 198.

12) L. Bapt. 1649 — 59, r. 1650, wrzesien.
13) L. Matr. 1647 — 72, sir. 82.

14) Warszawa 1909, str. XI — XXII.
15 Str. 129 — 130, 134, 135.
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cujg ma te sprawe pewncjswiatto. Na ich podstawie dowiadujemy sie, ze w r.
1620 byt Jarzebsfci ,,familiaris Serenissimae liifamtis Suedae, Sororis No-
strae* 16). Pod Tokiem 1621 czytamy, ze Jaczebski byt muzykiem kapeli i to
cztonkiem jej odznaczajagcym sie gsingulari iu arie mmsicae iperitiall oraz
»prompto et indefesso ad obseguiendum nobis studio et desideri ato ,ab
aliguot iam aniiis“. Wspomiano tez w r. 1622 o ,singuiares Egregii A. Ja
sbrzebsiki musiku Nosbrii rugenii dotes* 19). Wobec dos¢-Scistych notowan takich
zwrotoéw, jaik ,,ab aliguot anniis', czy ,*a mulfris -iam annis‘f czy ,,ultra itriginta
aliguot annos“, na ktérych $cLstosc# zalezato najwidoczniej samym muzykom,
gdyz na im wiekszg ilos¢ lat stuzby mogli sie powotaé, tam wiecej mogli liczy¢
na pomysiny obrot swejE~rawy, moz-emy odnosnie do Jiarzebskiego nie bez
pewnego prawdopodobienstwa zaryzykowac twierdzenie, ze wyrazenie ,ab
aliguot annis*, poc.hodzagce z - 1621, ttumaczone bardzo ostroznie, wskaze
nam na r. 1619, jako najp6zniejsza daife wstgpienia Janzebskiego do kapeli,
a ma rok 1611, jako date, w ktdrej jeszcze Jarzebskiego w ffapeli nie byto.
Dalsze wiadomosci o dotti¢jach uzyskanych przez JarzEfeskiego w Tatach
1623—25, 1628 i 1615 sg zawarte w ipo.sftczegolnych ksiegach metryk; podaje
je w uwadze).

Z dwoch synow JarzebskicgoostaTSzy, Sz y m o -n Jarzehski, byt cztonkiem
kapeli Jana Kazimierzg. Urodzi* sie ipod koniec r. 1630, o ozem $wiadczy na-
stepujgca notatka z dnia 30 kwietnia 1653 r. (,,pridie festi SS. Pbalippi et
Jacobi Aposlolorium™): ,,Ex melrica”baptis-ini einsdem apparet eum iam vige-
simi terbii aetatds su-ae -ainnum plus quammedium annum attigiisse" 21). Do
kapeli wstgpit w r. 1619. Dow.fctdujemy sie O tern z nast-epujgecgo cytatu
z aktu, sporzadzonego w dmiu 8 sierpnia 1654 r.: ,statim ab auspicatissimis
Regalis sceptrii Nostri primordLis in numerum musicorum Capellae Nostrae
accersitus, artem musices iinstrument-alem non vulgiari dexteritate et sciantia,
guam magna conitentionc et a'ssiduilaite tractairfdo moniis exh,ibet* 2). Zajmowat
w miej staiiSéwiisko violisty. W r. 1657 wstapit w zwigzek maitzeniski z Dorota
Kaminskg. W odnosnych ksiegach sporzadzono w tej sprawkgaz dwa akty;
pierwszy z 2 stycznia 1657 brzmi: Coinfirmatiio matrimonii iinter Simonem
Jarzehski, niusiioum v.idliistam S. R. M. et Dor6theam Kaminskall23); dragi

«j M, nr. 166, str. 340.

17) Tamze, shr. 430.

18) M, nr. 165, str. 326 i 390v.

19 M, nr. 168, str. 131. Wiadomos$ci z r. 1622zawierajg rdwniez: M, nr. 167 str. 102
i M, nr. 169, str. 97.

20) M, nr. 169, str. 161v i 414v; M, nr. 171, str. 116; M, nr. 172, str. 117; M, nr. 173,
str. 53v; M, na-. 176, str. 158 i 227v; M, n.r. 189, str. 213v i 333v. Nadito ,Liczby i kwitacje”
(j. w.), Dochody i wydatki prywatne krél., nr. 349, pod 1624, 1625 i 1639

21) Acta off. Cons., nr. 34, str. 43v.

2) M, nr. 196, str. 76.

23; L. Matr. 1647 — 72, sitr. 192.
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z daiia 4 stycznia t. r.: ,,Comtraotum mati Imonium inter Simonem Jarzebski
tnuisicum S. R. M. et Dioirotheaan Kaurienssizczamika contirmavi“ 2i). Tego ro-
dzaju miepc-rzadne pi‘owadzeniet wowczas krigg urzedowych ttumaczy saim
ich pisarz lastepujaca uwaga: HInbjjpit mctrica ciopul~tiorum in Anno Demii.i
1657 post recesSum Svecani-ni ,sub tempu., vu'lidissiinae postilentiae sgrassan-
tis ‘D). Z matzenstwa tego urodzit sie syn Karol (chrzest: 5 XI. 1657) 20).
Poza tym rokiem spotykamy Steymom Ja-rzebskiogo w ksiegach -parafjalmych
kolegjaty warszawskiej jeszcze w r. 1659 27) i 1664 28. W obu wypadkach
jest on ojcem chrzestnym, przyczem w r. 1659 ma tytut ,,musicus S. R. M.,
a w 1664 ,,musicus Gapellae S. R. M. W ostatnim ..roku, t. j. 1664 zawiera
Jarzebski powtorny zwigzek matzenski iz Marjainng Kancizdwskg2). Juz po
ukoriczeniu taj pracy otrzymatem od prof. A. Ghytblinskiego kiilka szczegdtow
na podstawie jemu znanych zrodet warszawskich. W r. 1663 Jarzebski jest
nazywamy ,,Musicus S. R. M. et Nntarius Zupparum Terrae Varsavienisis“ ).
Nie jest pewne, kiedy zurami, nastgpito to jednak przed 1 lutego r 1679, w tym
bowiem dniu i roku wdowa po nim wpldiodzi ponownie zamaz 3)). - - Jakkol-
wiek dziatalno$¢ muzyczna Szymona Jarzebskiego rozpoczfjta sie dopiero
w roku ztozenia urzedu kapelinistrzowskiego przez Marka Scaochiego, om6-
wilismy ja jednak w tem miejscu, w zwigzku z dziatalnoscig je™o ojca, aby
p6zniej nie wraca¢ do rodziny Jairzebskicli.

Jaina Strzyzewskiego" (takze: Strzyzewskiego i Strzyzewicza) spo-
tykamy w aktach Metryki koronnej .jako muzykaldi stuge krdélewskiego -raz
w r. 1620 ), drugi raz w r. 16313). Liber Copulatarum (1621—47) 3) wy-
mienia go wraz z Samuelem (sc. Stokrockim), muzykiem S. R. M. w r. 1627
jako swiadka maitzenstwa. W obu .notatkach birak wzmianki o najeciach
Strzyzewskiego w kapeli.

Wiolista Walenty Kotakowtki otrzymatw r. 1625 w Augustowie ,,bo -
na ad fiiscurn regium devaliutS*3). W r. 1553 zawart zwigzek matzenski
z Ewg Gostynskg z Pragi warszawskiej, pobtogostawiony w kaplicy krélew-

2h) Tamze, str. 200.

15) L. Matr. 1647 — 72, str. 191.

%) L. Bapt. 16-19 — 59, str.256.

21) Ksigzka urodzen ,1659 — 68, str. 12.

28 Tamze, str. 133.

20) L. Matr. 1647 — 72, sla\272.

30) Melrica baipl.1659 — 68 (parafja $w.Jana w Warszawie), str. 12.
3) Metrica Cop. 1673 — 86 (tamze), podr.1679.
32) M, nr. 166 str. 126v.

3P) M, nr. 178, str. 323.

3) Str. 74.

51) M, nr. 173, sir, 45v.
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skiej N. P. Marj-i w kosciele $w Jana ¥). W latach 1650—51 pobierat 400 fl.
pensji rocznej3¥).

Orgaraisfe kapeli Samuela Stokrockiego (pisanegolraz Stokreckim)
spotykamy w aktach po ffiai\ pierwszy w r. 1628 37). W nastepnym roku od-
stapit mu Jan Gonimer (p. wyzej) siwe prawo do pensji nocznej z Zup wie
liieklch w kwocie 158 fl. 24 gr.3). Dalsze wzmianki o Stokroickini zauwa-
zamy dopiero w latach 1641— 1649. | tak w r. 1641 zrzekt sie Stokrodki
dzierzawy karczmy Sesnej we wsi Wal (,,sub ctave Radlovtensi consistens ).
W -tymze samym roku ztozyt on deklaracje w urzedzie radzieckim w War-
szawie, w ktérej oiwiadc/.a, iz jest winien Adamowi Goldizie, muzykowi afcy-
biskupa lwowskiego, 600 fi.4). W zwigzku ;z Gotda jest Stokro¢ki wspom-
niany jeszcze w r. 1645, ®ai$ na podstawie tego, Tz nazwisko jego spotykamy
jeszcze w roku 1649 42), mozemy S$miato przypusci¢, iz jest on identyczny
z ,,p. Samuelem organistg", figurujacym w spisie cztonkéw kapeli Jana
Kazimierza w r. 1650— 1651.

Wiolinista- -Maciej Gats$nickd (zwany tez Gasniewiozeni i Gaszniewi-
czem, a raz nawet GaSlinsikim43) .otrzyma w r. 1630 jako muzyk krdlewski
»ad extrema vitae suae tempora ooto iriansi agr;i iin vdlla dicta Nowa Wie$
Capit. Rtig-oiznensis in Prussia"™ 4). W r. 1650 -51 pobierat po 500 fl. rocz-
nie 45).

DosW; szczeg6towe wiadomosdci -0 sztorciscie Grzegorzu Graficznym
podat juz Polinskid)). Wedtug jego badan byt Graniczny cztonkiem kapeli
krét. juz za panowania Zygmunta Ill, poczem -znajdowat sie w tejze kapeli
za Wiadystawa IV, ktéry w nagrode za dtugoletnia stuzbe darowat mu
cze$¢ ogrodu zwanego Fi-rlagowskim, potozonego przy ul. Diugiej w War-
szawie. Réwniez Jan Kazimierz nie skapit grosza swemu muzykowi, skoro
Graniczny jaapisat testamentem z dnia 22 wrze$nia 1654 r. cze$¢ kamienie."
w Warszawie na Krakowskim Przedmiesciu dla ,altarji Passtonis w ko-
Sciele $w. Jana". Do tych wiadomos$ci moge tylko dodaljp ze Graniczny byl

3H) L. Maitr. 1617 — 72, str. 115.
3%6) Zapiata dworu krél.str 10, 52, 86.
37) M, nr. 176, str. 157v.
38) M, nr. 177, str. 218v.
39) Pirotoeollum Actorum V*i. Capituli Ecol. Cath. Crac. z datg 1659 (str. 2) w archi-
wum katedry krak.
“J Acta officii Coms. A. V., nr. 27, str. 837 i nr. 28, str. 47.
41) L. crv.nr. 552, ir. 1645, str. 132v.
) M, nr. 191, str. 232v.
)
)

&

) L. Cap. 1621 — 47,str. 105 (r. 1632).
44) M, nr. 178, str. 70.

45 Zaptata dworu, Str. 10, 52 i 86.

46) Op. cit. str. 124
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zonaty z Dorotg Nozanka 4?, oraz ze — jak 'wybitniejsi cztonkowie kapeli
uczyt chtopcoéw (Spiewakdéw kapeli) 4 muzyki. Zmart na,widoczniej w paz-
dzierniku r. 1654, gdyz w dniu 16 pazdziernika t. r. przy przegladzie inwen-
tarza po zmartym juz Granicznym ,instrumentu wszystkie podiug testa
memu JMC P. Capetlae Magister (L j. Pekiel) odebrat y one do Czestocho-
wy oddaé ma podtug woley ni-eboszczykowskiey“43 Brat Grzegorza Jan
Graniczny byt rowniez muzykiem Kréla JMCif), prawdopodobnie jednak
dopiero za czaséw panowania Jana Kazimierza.

Wiolinista Walenty Adamecki zoistat ochrzczony dnia 14 marca
1599 r.5). (Pochodzit z Wawelnicy. W r. 1634, w ktérym byt juz czitonkiem
kapeli krol., poslubit Elzbiete Simonszczarike cizy Wojsniewczanke 2. Po-
czgwszy od r. 1642 wiodt Adamecki Kilkuletni proces z G. G. Granicznym
(p. wyzej), ktorego oskarzat o zniszczenie domu, przyczem wyrzadzong
szkode szacowat na 3000 £1.f3. W kapeli byt czynnym az do $mierci, t j
do r. 1653 (pierwszy tydzien pazdziernika), w ktérym ulegt panujgcej wow-
czas zarazie z calg rodzing®). W latach 1650- 51 pobierat po 500 fl. rocz
nie ™ .

Teorhanista Barttomiej W ar dy ns ki (i Wardeski) znany nam do-
piero od t. 1643, L j. ze spisu cztonkdw kapeli w ,,Cribrum™ (,,Xenia Apoll.*)-
nabyt w r. 1648 od Marcina Mielczewskiego zia sume 2.500 fl. grunt wraz
z zabudowaniami w Ujazdowie5). W lataich 1650-51 pobierat po 700 fl.
rocznieb). Zmartw drugiej potowie r. 1651. Pukiel jako kapelmistrz spra-
wit mu pogrzeb kosztem 350 fl.5, ktére pokryta naturalnie ikasa kré-
lewska.

Niewiele wcze$niej od Wardynskiego zjawia sie (wedtug dzisiejszego sta-
ni badan) wsrdd cztonkéw kapeli krélewskiej nazwisko Marcina Miel-
cizew skieg o "Spotykamy je po uaiz pierwszy w r. 1639 ). Nai/stiano
wisku wytgcznie cztonka kapeli krolewskiej pozostat on tylko do roku 1644,
gdyz juz w roku nastepnym posiada Mielczewisld obok tytutu ,,musieus

I

L. civ. nr. 551, . 1642, sir 48.

Zaptata dworu, sitr. 104.

L. civ. nr. 553, str. 84.

L. civ. nr. 513, r. 1654, karla34.

Acita olC cons. C. A. V. nr.34, «tr. 151.

L. Cigp. 1621 — 47, sir. 123 i L. civ. mr. 551 (ir. 1647.)L str. 105v.
L. civ. nr. 551 (r. 1642), str. 121v.

*Polinski, op. cit. sir. 129 i Acta off. cAn-s. A. V. nr. 34, sitr. 150 151.
Zaptata dworu, sitr. 10, 52, 86.

Donacje, nr. 51, str. 62.

Zaptata dworu, sir. 10, 52, 86.

Polinski, op. cit. sitr. 142 — 143 ii Zaptata dworu, sir. 87.
Donacje nr. 49, str. 1195 i 1197.
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Sacrae degiae Maiestatas" tytut ,,Garoli Ferdinandi Capellae Magister™ eo),
p6zniej za§ — jednakze w tym samym jeszcze roku 1645 — zwg go akta
juz ,,Capellae Serenissimi Principis Polouiae et Sueciue Caroli Ferdinandi
Regens'. Myli sie wiec Polinskj, gdy twierdzi®), ze Mielczewski dopiero
»po Smierci Wiadystawa IV objat stanowisko dyrektora kapeli krélewicza
Karola Ferdynanda, biskupa ptockiego™. Z Kapeli tej, ktérej dzieje czekajg
rowniez jeszcze na opracowanie, udato mi sie dotgd znalez¢ nastepujgcych
mozylkéw: Hieronima jCesarego63), znanego juz Polinskiemu 64, organiste
Aleksandra Daszkowicza b, Jana Wierzbowskiego6), Stanistawa Gorskie-
go6ni Jacka Kluezowsikiego6S.

Niezmiernie waznym dokumentem dla hiografji Mielczewslkiego jest
wciggniety do , Acta Advocatiaiia et Scabinalia Civitatis Antiquae Varsa-
viau ab anno 1650 ad annum 1656“ @) testament Miielcz&wskiego, espo-
rzagdzony w dniu 8 wrze$nia r. 1651, a otwarty pd jego S$mierci przez
wdowe Jadwige Kotaczkéwne w dniu 30 wrze$nia 1651. SDowiadujemy sie
z niego, ze ,Marcin Mielozewiski Najjasniejszego Karola Ferdynanda Ca-
pellae Magister™, nawiedzony poddéwczas chorobg, lecz przytomny, pole-
ciwszy dusze Bogu i protekcji Przenajswietszej P. Marji oraz $w. Marcina,
swego patrona, dziekujgac zarazem Bogu, ze go ,,w wierze $w. katolickiej
rzymskiej stworzy¢ ii w niej dotychczas zy¢ pozwala™, a proszac, by mu
i w tejze wierze umrze¢ dozwolit, péh&a sie pochowac¢ w 'kosciele 00. Do-
minikanow w Warszawie Z posréd dobr nieruchomych posiada potowe
kamienicy zwanej Ludwikowska, ktora kupit wspdlnie z obecng matzonka,
z taski za$ krdélewicza dzierzy prawem dozywotniem wraz z terazniejszg
matzonka folwark Niemi-6w, Jezacy w biskupstwie ptockiem i péttorej mili
od Wyszkowa. Zarowno kamienice jak i folwark zapisuje obecnej swej mat
zonce wraz z jej synem (Franciszkiem Sylwestrem, ochrzczonym 31.XII
1649 M), naktadajgc na nich obowigzek sptacenia cigzacych diugéw. Dzie-
ciom B pierwszego matzenstwa, zrodzonym z Urszuli Manuszéwny, rozka
zuje, wyptaci¢ 1000 zt., jako czastke, przypadajgca na nich po ojcu z obecnie

60) Acta dfiF. Cams. C. A. V. rur. 28, efcr.186v i 221v.
61) L. ctv. nr.552, r. 1645, str. 168v i169.

e2) Op. fil. 113.

63) L. Baipt 1649 — 59 pod datg 26.1X.1651, str. 103.

el) Op. cit. 124.

eb) L. Bapt pod daitg 11.1X.1651.

00 Tamze, pod dalg 3.111.1654, str. 175.

e7) L. crv. nr.553, str. 39v, r. 1650.

ed L. civ. w553 (ir. 1652), str. 47v.

etj Nr. 553, str. 143.

70) L Baprt. 1649 — 59, sir. 22, ipod daltg 31.X11.1649. — P,od datg 21.X1.1650 czytamy,

ze odbyt sie w domu Mialczawsfciego chrzest bez ceremoitji z powodu stabos$ci dziecka, nie
nazwanego tu po imieniu, a ktére musiato umrzeé, jak wynika z testamentu.
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posiadanej potowy [kamienicy, czem mech sie kontentujg, bo me wieleby
im sie dostato, gdyby musiaty ponosi¢ diugi. Po matce bowiem ich, a po-
przedniej swej zonie Urszuli Manuszdwnie nie otrzymat Mkdczewstci™niczego,
précz do$¢ matej wyprawy. Po jej za$ Smierci musiat zaptaci¢ poitrzecia
tysigca diugu, o czem ludziom raietajno, aia sptate za$ tego diugu .~trzymat
po sprzedaniu potowy Katezgbego do niej folwarku w Jazdow.ie (Ujazdowiel
mtylko tysigc ztotych, wiec reszte jej diugu jzaptaeit ze swej ciezkiej pracy.
Dobra ruchome, jak szaty i inne rzeczy, oddaje do dyspiozycji obecnej maL
zonki, ktéra moze wedtug wskazanej woli rozdzieli¢ rowniez pomiedzy dzieci
2 pierwszego matzenstwa. Powinna im jednak daé dwiie cyny oraz pare ku-
beczkéw srebrnych, wewnatrz ztoconych iz 'literami: M M (Marcin Milczew
ski) i OM (Orszula Manuszéwna). W konhAcu wymienia testament diugi,
a prace kompozytorskie, czy tez moze jakie$ instrumenty muzyczne prze-
znacza do kapeli krélewicza- ,,Ni»jjasniejszemu zas Panu i Dobrodziejowi
memu Krélewiczowi JEo MCi na o$swiadczenie moich wiernych ustug, krwa-
wych prac nitnch opera do 'Ciapellae nalezgce podiug regestru spisanego
przez pana Alexaindra Daszkowicza offiaruje*.

Dokument ten, doniostego dla dziejowi naszej muzyki znaczenia, rozwiewa
wiec raizi na zawsze mozliwos¢ identyfikowania Marcina Mielczewskiego
muzyka kapeli krolewskiej w Warszawie, poczem kapelmistrza Karola Fer-
dynanda — z Marcinem z Mielca (.jylietecensis), od roku 1617 — 1624 roran-
tysla, ¢ od r. 1624 przetozonym kapeli rorantyjtow w Krakowie (Wawel),
a to z powodow nastepujacych. 1) Marcin z Mielca musiat by¢, jesli jeszcze
nie jako Torantysta (mogt by¢ nim tylko ksiadz), to jako przetozony ro-
rantystow ksiedzem, kapelmistrz,zas Karola Ferdynanda byt dwukrotnie
zonaty; 2) na mozliwe za$ pytanie *gy rorantysta nie porzucit czasean stanu
kaptanskiego i przeszedt do djssydentéw zawierajgc zwigzek matzenski,
daje stanowczo przeczaca odpowiedz testament, Swiadczacy o przynalezno-
sci kapelmistrza krélewskiego do kosciota rzymsko-katolickiego przez cale
zycie.

Dla Scistosci musze jeszcze zaznaczyC, ze w r. 1648 zyje w \ arszawie
Rev. Pater Martinus Mekzewskd (tak!), niewiadomo md jednak dotychczas,-czy
pozostajagcy w jakim$ zwigzku z rorantystg ,,Mielczewskim . Sprawag, czy
roramtysta Mielozewski byt kompozytorem, w tem miejscu zajmowac sie nie
moge.

Wiadomos$ci podane przez Pol: riskiego (do$¢ wyczerpujace, o Piotrze
Etert moge tylko uzupetni¢ i poprze¢ datami. W r. 1641 zawart Elert
matzenstwo z Marjg Elzbietg Piotrkowczykéwing w kosciele marja¢kim

71) A. Chybinski, Maiterjaty do dziejow krél. kapeli rorantysitow na Wawelu, cz |,

Krakéw 1910, str. 26.
72 Donacje, nr. 51, str. 336 — 337.
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w Krakowie 7). W r. 1643 przedstawit w Warszawie przywilej la prowa-
dzenie ksiegarni, pocztem w 2 lata pdzniej otrzymat , libertatem typographiam
exercendi“ 7j. Pozatein otrzymat Elert Ikilka darowizn krolewskich, jak
dobra Parva luiionko w starostwie szjweckiem 7), ktérych jednak wyzby
ta sie Elertowa w r. 1655, juz po- $mierci meza, gdyz widoczni : brak jej
byto pieniedzy na zaptacenie licznych dtugéw u rdznych wierzycieli, a row-
niez kosztowne byto utrzymanie rodziny, sktadajacej sie z czworga dzieci:
Anny, Andrzeja, Baltazara i Franciszka7). W latach 1650 — 1651 pobierat
Elert, wiolista, po 1000 li. rocznie, oraz podobnie jak Graniczny (p. wy-
zej) ksztatcit w muzyce chiopcéww, przysztych muzykéw kapeli krolew-
skiej.

Aleksander Deiicki istuzyt w kapeli ,,a primolaetatis iuvenilis flore",
za co otrzymat w nagrode w r. 1649 ,fundum seu areaim ad moenia Var-
saviae sitam"79).

Michat Kobytecki (réwniez Kobytecki i Kobeteckii) zawart zwigzek
matzenski w r. 1643 z Zofjg Raczkdwng. Nie ulega najmniejszej watpliwo-
§ci, ze jest on identyczny z ,p. Michatem™ ,wioliniistg kapeli Jana Kazimie-
rza, gdyz w rachunkach,z r. 1650 i 1651 jest poza ,,p. Michatem" tylko jeden
muzyk -tegoz imienia, nazwiskiem Angielozyk & . Ksiega matzenstw z tego
czasu (ir. 1651) zwie Kobyteckiego réwniez tylko p-o imieniu: ,Exceltens
Dominus Michael, musious S. R. M.”“8l), podczas -gdy ,Liber Baptisato-
rum* przytacza go dwukrotnie (r. 1650 &) i 1652 &), wypisujgc obok dame
nia nazwisko i tytut muzyka. We wrzesniu r. 1654 otrzymat Kobytecki pewne
dotacje od $miertelnie wéwczas chorego Granicznego®) (p .wyzej), a w paz-
dzierniku tegoz rolku byt wraz z Pekielem egzekutorem jego testamentu8).

Tomasza W itodaw s-kieg o spotykamy w aktacii tylko- raz, udano-
wicie miedzy Swiadkami testamentu M. Mietczcwskiego- 8

73 O. Jan Syganski, T. J.: Mab-yki koSciota marjackiego i katedralnego na Wawelu.
Odbitka z ,,Miesiecznika heraldycznego”, Lwéw 1912, -Str. 5.
71) Acta off. cons. A. V. nr. 30, sitr. 124.

75 M, nr.192, str.28 (r. 1619).
7¢) M, nr.199, str. 33.

77 M, onr202,str.38 iw I.

8 M nr.191, str. 2Hv.

70 L Cop. 1621 — 47, r. 1643, dn. 10.11.
80) Zaptata dworu, str. 10v, 52, 87.

8l) L. Matr. 1647 — 72, str. 76.

82) L. Bapt. 1649 — 59, -str. 34.

83) Tamze, sslir. 103.

84) M, nr. 194, str. 193 (22.1X.165t).

85) L.civ. nr. 553, r. 1654, str. 84.

se) L.civ. -nr. 553, r. 1651, str. 143.
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Jan Baltazar Karce-ews ki (pisany rowniez Jan Karczowski i Bal-
tazar Karczewski), zonaty z nieznang blizej Elzbietg, zajmowal w kapeli
Jana Kazimierza (1650— 1051)* stanowisko wiolisty. Jako muzyka krdélew-
skiego spotykamy -go jeszaze w t. 16638), a nawet 1676 &).

Wreszcie zauwazamy wsrod cztonkow kapeli i kompozytorow kanonow
z r. 1643 Polaka nazwanego Pawtem P laiscfdk o-w s ki m, ktdry wedtug
przypuszczenia Z. Jachimeckiego9) madgtby zwacé sie Pidlgszkowskiitd. Nie
zinalaz[tem jednak w Zzrdédtach zadnego muzyka o powyzszej pisowni czy
brzmieh w nazwiska, natomiast znalaztem Pawla Paszkowskiego,
muzyka krolewskiego, Ktoéry sporzadzajagc w -roku 1646 testament9), wy-
znaczyt zonie i synkowi jako opiekunow: Macieja Szuflica, muzyka krolew-
skiego, i Bazylego Laurentowicza, réwniez muzyka S. R. M. Sadze, ze mozna
z pewnem prawdopodobienstwem przypusci¢, iz wiasnie Pawet Pas-zkowski,
a (wedtug zrodet dostepnych Polinskiemu®) takze ,,Ptaszkowski jest iden -
tyczny z Pawitem Plasozkowskim.

W tem miejscu, a raczej juz po Mietczewskim i Elercie nalezatoby oihé
wi¢ dziatalno$¢ muzyka rozpoczynajgcego swym kanonem pokazny -sizereg
pie¢dziesieciu kompoizyloréw z r .1643, —a wiec wloekapelm-istrza kapeli
krélewskiej Barttomieja Pekiela. Wobec tego jednak ,-ze krotkg bi-o
grafje jego, uzupetniajgcg poprzednie o nim wiadomosci Pélinskiego i Z. Ja-
Chimeckiego skreélitem juz w ,Przegladzie Muzycznym.1l—), ni¢ mam za-
miaru tu jej powtarza¢; pozatem nadarzy sie moze sposobno$¢ przedsta-
wienia przyczynkoéw do dziejow warszawskiej kapeli krélewskiej pod kie-
runkiem Pekiela, ktory witasnie zostat nastepcg Scacdhiego na stanowisku
kapelmistrza.

Z calego, powaznego sizeregu polskich kontrapunkcistow brak nam jeszcze
dotagd wiadomosci o- Adeodacie Baroehiu site (nazywajagcym sie przy-
puszczalnie wedtug Z. Jachimeckiego%) Bohdanem Barockim), in-astepnie
0o Wawrzyhcu Deykowskim i Mikotaju Ros-a (wedlug przypuszczen
Jachimeckiego zwalby sie Ro6zanskim & .

87) Tamze, r. 1650, str. 38v.

88) L. Matr. 1647 — 72, str. 264.

89 A. Chyhinski, Przyczynki bio-bibljografiezne dodawnejmuzykipolskiej, 1.
Rézycki, w ,,Przegladzie muz.“, Poznan 1926, -nr. 4,str. 3.

°) Ko-ntrapunkdi$oi polscy itd w ,Mtodej Muzyce, Varszawa 1909, nr. 19, str. i

91) L. ciy. nr. 552, r. 1646, sitr. 141v.

92) Op. cit. str. 129.

%) Poznan, 19.25 nr. 10 — 12.

9) K-ontrapunkcisci potscy itd., w ,Mtodej Muzycell Warszawa 1909, str. 3.

“) Tamze.



V.

Rzecz Jasha, ze i po roku 1643 przyjeto do kapeli, pozostajacej jeszcze
prze ,z5 lat®Zgorg pod dyrekcjg Scacchiego, szereg nowych muzykow, oraz,
ze stuzyli w niej réwniez cztonkowie, ktérzy przed tym rokiem przeniesli
sie z miej do innych kapel. Poiinski wymienia%) kilku ,jak Lamentowi-
cza, Gotde, Szuflica i Zawadzkiego. Moge ze swej Mrony dodac jeszcze dwa
nazwiska: Wolfa i Nardo.

Poiinski utrzymuje, ze Lauremtow ic z (z kapeli Kazanowskiego) wcho-
dzit w skiad orkiestry kapeli warszawskiej za czaséw Wiadystawa 1V, za$
za czaséw Jana Kazimierza byt w niej pierwszym tenorem. Chodzi wiec
0 to, czy i w jakim czasie byt Lamentowicz cztonkiem kapeli krélewskiej
1 jakie w niej zajmowatJslanowisko.

Bazyli Laurent owi cz, syn Wawrzynca Laurantowiciza i Marjanny
Freytakowny, zonaty iz Ewg Gasiorkdwng, wdowg po Macieju Szychotcu 97),
byt juz w r. 1642 muzykiem ,Illustrissimi et Magmifici Castellani Sandonri-
riensis“ o), t j. ,,Adami Kazanowski Marschalci Guriae Reg.9). Pozo-
stawat w tej stuzbie nadat i w r. 1646 10°) i prawdopodobnie jeszcze w roku
1648, iskoro w akcie przyjecia'przezeh obywatelstwa zaznaczono ,,musi-
cus“, lecz bez dopisku ,,S. R. M.“. Nawet w r. 1650 zauwazamy wsrdd egze-
kutoréow testamentu Si. Gorskiego: ,P. Jana Smitha J. K. M. organiste
i P. Bazylego Lamentowicza mieszczanina warszawskiego'10l). Takie
zestawienie zdaje sie przeczy¢ temu, by Lamentowicz byt wdwczas czion-
kiem kapeli kroélewskiej, gdyz w takich wypadkach postugiwano isie chetnie
zwrotem: ,takze muzyka warszawskiego'. Czyz wiec Poiihski nie ziden-
tyfikowat zbyt pospiesznie tenora Signore BasHio (takze: ,p. Basilio™), za-
chodzacego w spisie kapeli z x. 1650 - 51 bez nazwiska 12) z instrumenta-
listg (jakCsam twierdzi) Bazylim Laurentowioziem z orkiestry Wiadysta-
wa IV? Czy ponadto miat Poiinski dowody, ze Lamentowicz byt wogobie
kiedykolwiek cztonkiem kapeli krdlewskiej, tego réwniez nie zdotam stwier-
dzic.

Adam Gotda jest istotnie nazwany ,,musious S. R. M.“ w r . 1623 1w,
jednakze w roku 1641 mieszkat on juz wraz z matzonkg Monikg Hasie-

°6) Op. Git. str. 129.

07) L. civ. nr. 551, r. 1642, str. 86.

es) Acta off. oons. C.A. V. nr. 29 (r.1642), str. 364.

™ Tamze (1643), str. 427v i nr. 28(1643), str.93.
1) Tamze (1646), nr.30. sir. 131v.'

101) L. civ. nr. 553, r. 1650, str. 40 i 93.

1) Zaptaita dworu, str. 10, 52 i 86.

los) M, nr. 169, str. 421.
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rowszczanka we Lwowie, *gdzie zajmowat stanowisko muzyka arcybiskupa
Iwowskiegol).

Maciej Szuf lic (takze Szoifflicz, Szuflic ii Szuffiie) byt muzykiem kro-
lewskim w r. 1624 In5). W Liber Copuiator.um, 1621 — 47, czytamy10) pod
r. 1636 o zawarciu matzenstwa ,,inter Mattbiam Szuffiiioz percutientem lyram
in Capella S. R. M. aut Wotam, et C. Rrodziankak. Wiemy réwniez, ze jest
on muzykiem kroélewskimi i w r. 1639 107) i 1650 51109 i w r. 1653 109).
Musiat by¢ cenionym na dworize, --skoro w ostatnim roku taostat z posréd
cztonkow tegoz dworu przeznaczony wraz z kapelmistrzem Pekielem i archi-
tektg Tytusem Liwiuszem Roratiinim do towarzj”stwa i obrony krolowej,
gdy krdl mwybrat sie na wojne z Tatarami. Nieobecno$¢ wiec tak cenionego
muzyka ws$réd kompozytoréw kanonéw z r. 1643 mozemikjsobie wyttu-
maczy¢ tylko chwilowg nieobecnoscia SzuPioza w Warszawie, czy chwato-
wem przejsciem do innej stuzby.

W okresie wydania kanonéw byt tympanistg S. R. M. — Grzegorz Za-
wadizki. Wzmianki o nim spotykamy av r. 1641 110) i 1642 ni), poczem
w roku 1654 112 Jak daleko mogto siega¢ jego wyksztatcenie muzyczne,
jest — jak przypuszczam — rzecza obojetng dla histarji muzyki polskiej.

Wzmianki o Janie W o 1f fi e (Wo-Iph i Wulph) jako muzyku S. R. M.
zauwazamy miedzy r. 1626 113) a 1645 114). Sikoro go jednak niema pomiedzy
cztokami, jako kompozytorami kanonéw, mozemy wnioskowac, ze przeszedt
do innej stuzb® zatrzymujac sobie tytut muzyka krélewskiego, lub tez prze-
stat wwgdle stuzy¢ z powodu podesztego wieku, ‘tem bardziej, ze juz w roku
1626 pisze sie 0 jego ,diuturna servitia“, a w tym wypadku mogt byt sobie
zatrzymac nadal tytut muzyka krolewskiego.

O Hieronimie Nar do, Wiochu, muzyku S. R. M., wemy tylko tyle, ze
w r. 1645 zawart izwigzek matzenska z Jadwiga Leytowa, wdowg, obywa-
telkg m. Warszawy. Swiadkami tego aktu byt sam Scaechi Ttalus, Magister
Gapellae S. R. M.115. By¢ wiec moze, iz Nardo wwstapit do stuzby kroé
lewslkiej juz po r. 1643.

Nalezy zauwazy¢, iz zachodzi mozliwos¢ nastepujaca: jesli stwierdzamy,

1M) Acta off. cons. C. A. V.nr. 27,str. 837.

105 M, nr. 169, str. 421.

108 Str. 142.

107) Acta uff. oons. C. A V. nr. 27, str. 191v i 194
los) Zaptata dworu, str. 10, 52 i 86.

) Donacje, nr. 52 (r. 1653), str. 371.

1$0) L. civ. nr. 551 (r. 1641), str. 88villév.
lu) Tamze, r. 1642, str. 85v i 134.

115 Tamze, nir 553 (r. 1654), -str. 30v.

13) M, nr. 176, str. 115v i L. Cop. 1621 — 47, str. 93 (r. 1631).
14 L. civ. nr. 552 (r. 1645), str. 135.

16) L. Cop. 1621 — 47, str. 272.

143



ze jaki$ muzyk krolewski, reprezentowany w aktach przed i po r. 1643, nie
znajduje sie pomiedzy twoércami kanondéw krélewskich, to powodem tego
moze by¢ fakt:;,Az dany muzyk nie posiadat 'takiego wyksztatcenia muzycz-
nego (kompozytorskiego), ktoreby mu pozwalato napisa¢ kanon. W tych
wypadkach — a wyszczeg6lniliSmy ich kilka — wiarygodnos$¢ autorstwa ka-
nondw nie ulega zadnej watpliwosci, bezpodstawne twierdzenie za$§ Ger-
bera upada samo przez sie.

Tyle materjatu zdotatem zebraé¢ do przysztych dziejow kapeli krolewskiej
w Warszawie. Zebratem za$ tylko okazyjnie, bo prizy pracy nad unonografja
o Barttomieju Pekielu 116). Warto$¢ jego polega jedynie na uporzadkowa-
niu do pewnego oczywiscie stopnia ehronotogji, dotychczas chaotycznej, i na
wskazaniu przysztemu autorowi monografji o kapeli warszawskiej zrodet
juz wyzyskanych i jeszcze wyzyskaé sie majacych. Skoro jednak materjat
do dziejéw tej kapeli mozna znalezé, to monografja jej powinna powstac
we wzglednie niedalekiej przysztosci. Zanim to sie stanie, wszelkie, naj-
drobniejsze nawet przyczynki bedg cenne.

(Przypisek redakcji. W jednym z najblizszych zeszytéw zamie$cimy dwie
prace, zajmujace sie dziejami kapeli krélewskiej w XVI i XVII wieku).

Prof. TJniw. Dr. Adolf Cbybinjki (Lmww)

O KONCERTACH WOKALNO-INSTRUMENTAL-
NYCH MARCINA MIELCZEWSKIEGO (f i65i)

(Cigg dalszy)

2. VENI DOMINE ET NOLI TARDARE. — Juz sama obsada tego dzieta,
ze wszech miar interesujacego i niezmiernie waznego w dotychczasowym in-
wentarzu muzyki polskiej 1 potowy XVII wieku, przypomina obsade tri- wej
canizony Mielczewskiego w pierwszym rzedzie, w drugim za$ koncert baso-
wy. Dwojgu skrzypiec odpowiadajg tu dwa soprany, fagotowi za$ bas wo-
kalny, ktéry podobnie jak w koncercie basowym jest. i tu réwniez figuracja
continua. Poza triami w ,,Gommunion.es* M. Zietenskiiego (1611) i dworni
triami iz b. c. Franciszka Li-iins; (;zm. 1657), prawdopodobnie réwiegpika
(cho¢ moze nieco mtodszego) naszego twdrcy, nie posiadamy zadnych innych
polskich utworéw tego rodzaju z | potowy XVII wieku. Czaisy p6zniejsze
beda nawet obfitowaty w polskie kompozycje z takg lub podobna, lecz bo-
gatsza obsadg gtosowa.

Ze i to dzieto zastuguje na nazwe ,,0ooncerto*, dowodzi, mimo braku wspél-
koncertujgcych instrumentéw, juz zewnetrzna strona partycji. W solowym

“* Dyssertacja dokiorska Uniwersytetu Jana Kazimierza we Lwowie (1925).
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koncercie znalezliSmy zaréwno mamo jak i z powodu braku zmiany taktu
w catosci wszelkie $rodki kontrastow, witasciwych stylowi koncertujgcemu.
Natomiast w koncercie tnowym, -ktéry obejmuje 125 taktéw ( o 2 takty za-
tem mniej niz koncert basowy), znajdujemy stosowanie mniejszych $rodkéw
'Kontrastu, polegajacych na Koncertowaniu wokalnego isofe-i zespotdw w roz-
nem ugrupowaniu czynnikéw koncertujacych, natomiast czeste zmiany
taktu. O ile za$ pewien diluzszy usteip zatrzymuje identyczng miare taktu,
to nastepuje kontrastowanie czestsze w rodzajach obsady gtosowej. Uzmysta-
wia to zestawienie, w ktérem pomijamy wyszczeg6lnienie continua, jako gto-

su statego:
Takt 1— 12, miarataktu - rodzaj zespotu: duet sopranéw (I)
. 13— 29, « CA\C . :solo basowe (I)
, 30— 49, . FiCoy . :trio sopranow i basu (I)
. 50— 54, i v i a :solo sopranu (1)
. 55— 78, . C a . :trio sopranow i basu (Il)
. 79— 83, | . (o . . ; solo basowe (I1)
. 84— 87, . i C a a : duet soprandw (II)
a 88—103, | i % a U :trio sopranow i basu (IlI)
4 104—125, . ) . . :trio sopranow ibasu(1V)2).

Zmiany talktu odbywajg sie 9 razy ,i 8 raizy zmienia sie zespot. Wykazalis-
my na zewnetrznych tylko- cechach koncertujacy styl utworu, w ktérym
oczywiscie brak ustepdw czysto instrumentalnych (,,symfonji“i interludjow).
I w tym koncercie basowy gtos jest uprzywilejowany (2 ustepy solowe), co
ponownie stwierdza upodobanie kompozytora do tego gtosu, zalezne od tych
samych okolicznosci zewnetrznych. W tym koncercie TOwniiez pojemnosé
basu siega od F do c’ (granica nieprzekroczona). Sopran | ma pojemnos¢
g' do g”, sopran Il jest zamkniety w obrebie d’ do f”. Sg to szatem gtosy
rownouprawnione (w mys$l dawnej zasady gtosow majacych identyczny
klucz), jak w utworach ,a due canti“, a takze w canzonach i sonatach dw-
czesnych (n. p. w sonatach triowych). To réwnouprawnienie daje sie-sitwier-
dzi¢ takze w rodzaju prowadzenia gtoséw, pr>dewszystkicm z?a$ w ich krzy-
zowaniu. Poniewaz zaréwno | jak i Il sopran wymagajg wzmozonej techniki
$piewackiej, przeto mozemy przypusci¢, iz Mielcizewstki byt zechecony do
kompozycji tego 'koncertu doskonatoScig wirtuozowska sopramistéw kapeli
warszawskiej, rozporzadzajgcej woéwczas takiemi sitami, jak Baldassarc
Ferri, ktorego Jastrzebski w ,,Goscincu“ (1643) nazywa ,sopran cero'li jak
Kasper Forster, ktéry wedtug Jarzebsktego byt Mltystg, w bas i tenor, dysz-
kanciiistg”, a w S$piewie wogo6le ,virtuoso“, gdy tymczasem ,,Polacy sopra-
nistowie, dawni to wOkatésitowiie“ 27), raczej wiec przydatni do S$piewu

26) Zestawienie to nie dotyeJWoozywiscie formy wewnetrznej utworu.
S’ ,Gosciniec*l nowe wydiaiwe (Koratynsiki), str. 27, w. 665 — 672  str. 28, w. 679
I nasl.

145



a capalla, niz do $piewu solowego. Mozina wyobrazi¢ sobie zadowolenie Miel-
czewskiego, gdy stuchat wykonania swego koncertu, w kton m S$piewal’.
Ferri — sopran |, Forster — -sopran Il 5 Eutitio — bas, z Pekielem lub
ininym organistg, wykonujacym j~irlje continua. Te ‘.stosunki o$mielity na-
szego tworce do wprowadzenia innych jeszcze do wolnos$ci i swobdd, anizeli
te, ktore widzieliSmy w koncercie solowym. Przechodzimy do sprawy melo-
dyki, poczynajac od gtosu basowego.

Obok skokdw o oktawe w dot, uzasadnionych (jak poprzednio) solowym
charakterem (‘solowego) gtosu, zauwazymy w t. 24/25 po skoku oktawowym
w doét skok kwinty czystej w tym samym Kierunku (c’-c-F), zamiast o kwarte
czysta w gore: figura odpowiednia wowczasHlla solowego basisty, rozporza-
dzajgcego basem ,,seiioso* (pelnia i sita gtosu), znana réwniez w dwczesne)
praktyce iinstrumentajnej i moze dopiero w niej po raz pierwszy wprowadzo-
na. Pozatem gtos basowy i obydwa gtosy sopranowe nie zawierajg takich
interwatdéw, ktére bytyby nawet ze stanowiska S$cistego kontrapunktu godne
szczegllniejszej uwagi. Pekiel ar. p. stosuje w jednej ze swych mszy instru-
mentalnych iskolk D-fiis (wedtug nadan X. D-ra H. Feiebta) oraz pewne inne
interwaly, przedstawiajace dla wokalisty wiekfeizy wysitek muzyczny i nie-
zawsize dajace sie pogodzi¢ z tradycyjng praktyka ifnelodyczng (w zakresie
interwatow). Inni kom,rozylorowie kapeli warszawskiej, jak przedewszyst-
kiem Wincenty Lilius i Marco Scaechii, oPaz syn W. Liliusa — Franciszek
udowodnili w szeregu dzietl, ze swoboda w doborze interwatéw ze stanowiska
kontrapunktu jest wyraizem ducha czasu, w ktorym tworzyli, a wiec w calej
| potowie XVII wieku Cze$é tych swobod juz wyzej wskazatem (przy oma
wianiu koncertu solowego). Warto wskaza¢ na triowy koncert Fr. Liltlusa
»Jesu Tua dilectio” (2 soprany i bas): spotykamy tam skok kwinty zmniej-
w gore, kwarty zmniejszonej w dot, 2 kwinty czyste-w tym samym kierunku
(lecz tylko w partji instr.). W duecie tegoz kompozytora, ,,Haec dies*, partja
basu jest trudniejsza pod tym wzgledem ,raiz w utworach Mielozewskiego
(ton C wziety skokiem, kilkakrotne D, kilkakrotne c’), interwaty sg taczone
mniej wygodnie, n, p. nastepstwo: d B D-G-g — w czeSciowo mniejszych
nutach). Analogiczne wypadki znajdujemy w dzietach Wincentego Liliusa,
takze u Piotra Coppoli. Bardziei ostroznym byt M. Scacchi, nawet w dzietach
pisanych w ,stilo recitativo“. Ale i u niego brata niekiedy gdére dowolnos¢,
n. p. niawet w motecie ,,O Domine“, gdzie gtos basowy ma doi pokonania
skok 2 oktaw i skok duodecymy (za kazdym razem w gére). W pordéwnaniu
wiec z wyzej prizytoczomem nastepstwem interwatéw >w utworze Fr. Liliusa
jest figura: a-f-Fd-B-d w koncercie triowym (takt 72) niezbyt odlegta od
podobnych figur w muzyce a oappella nawet z ostatniej ¢wierci XVI wieku.
Obce melodyce koncertu sg interwaly zmniejszone i zwiekszone. Panuje dja-
toniifca, przetamywana gdzieniegdzie przy modulacji przez utworzenie ,,sub
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seniitonjj modi“ (jak w jednym wypadJku w poprzednio oméwionym kon-
cercie basowym), jednakze nie w gtosach wokalnych, lecz w continuo2).
Rola basu wokalnego w stosunku do basu cyfrowego jest, jak juz powie-
dzieliSmy, ta sarna, jak w poprzednim koncercie. Bas wokalny figuruje partje
continua raz mniej kwieciscie, innym razem (zwlaszcza w samym ustepie
solowym) bardziej bogato co do ornamentyki. Objasni to najlep>ej przyktad

nastepujacy:

----- A F—v i A
— I— =d= -1 i i P> -
L L W [ ry i p-i-2- q
- ci - X -fc -wxan In,~ m- vez- - - - -
6
=TT /X e ——————
7 £t =~ f
n — Y a f — iH
v t -
T T
-wt> vt Y& X ~
3
o+
B + -\ >
2 Dopiero szczegétowe zbadanie melodyki i kontrapunktu palestrinowskiego i po-

palestrinoiwisikiego w Poilsce w poréwnaniu z Zachodem pozwoli nam przy uzyskaniu chro-
nologicznych danych dojsé¢ do racjonalnych wnioskéw tre$ci stylistycznej. Nie ulega wat-
pliwosci, ze jest to jedno z najbardziej podstawowych zadan, utrudnionych coprawda
przez hrak wiekszej ilosci wydan dziet muzyki wtoskiej z konca XVI i pocz- XVII wieku.

Utatwieniem bytoby zbadanie tworczosci Zielenskiego.
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Oto mamy przed sobg melodyke, ktora jest typowa dla baroku 'koscielne-
go w | potowie XVII wieku, lubujacego isie w fioriturach tego> wtasnie ro
dzaju .Podobnie rzecz sie ma z gtasami gérnemi (dwoma sopranami), ktdre

ornamentyke progresyjng tacza takze z imitacjg, jak dowodzi nastepujacy
przykitad:

5.13.
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W catym koncercie widoczna jest dgqznos$¢ iracizej do ,,bel canta" niz do
wyczerpania tresSci tekstu zapomoeg Srodkdw muzycznych. Nie brak jed-
nakze (podobnie jak w tamtym koncercie) tendencyj do ,,dramatycznego"
zabarwienia tekstu muzycznego przez ,eksklamacje™, n. p. w t 60—61
i 64—65, w ktérych bas nawotuje Boga stowami ,veni, veni“ (analogja do
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»Deus, Deus‘ poprzedniego koncertu) oktawowemu interwatami w kierunku
dolnym i powtarzauiami tej figury, 'przyjetej wreszcie i pirzez gtosy goérne
i bas:

P I - .
AFY- g

Vt-vii ve. - ve-tvi & - -wt,

veni Vs - 'ni-

Powtarzanie motywow i fraz jest -w tym koncercie do$¢ czeste. Btagalna
tres¢ psalmu wymagata zastosowania tego ,,modus procedendi“. Nie inaczej
postepowano* w XVI wieku, jakkolwiek nie posiadano jeszcze tylu $rodkéw
wyrazu, ile ich wprowadzit ,'stile nuovo*. Nie brak nawet w koncercie Miel-
czewskiego dowodow, ze btagalny wyraiz pragnat kompozytor stopniowac
W najprostszy sposdb, mianowicie przez przeniesienie frazy na wyzsze stop
irie, jak to zresztg wida¢ w podanym wyzej wyjatku z solowej ipasitji basu
Tu jeszcze jeden przykiad podkresli nam ten moment:

Takt 30 — 42: na nastepnej stronie.

W tym ustepie, bedgcym réwniez przykiadem techniki fugowania w kon
cercie Mielczewiskiego, zostato nawet stowo ,tardare” 'Zilustrowane przez
dtuzszg fraze ornamentalng, opdzniajgca wejscie ostatniej zgtoski, a niemniej
przez zwolnienie tempa w kadencji. Nawet zasada dawniejsza ,at>y przy
powtdrzeniu tego samego tekstu w ciggu utworu zachowac ten sam mnterjat
melodyczny i o Ale moznosci techniczny, znajduje w koncercie zastosowanie,
jalk tego dowodzg imitacyjne ustepy przy stowach.net noli tardare (t. 5
i nad., t 36 i nast., +. 110 ii must.), ' zastosewainiem ezesegowem zasady war-
iacyjnej, wiasciwej muzyce baroku. Zasada ta jest widoczna w catym kon-
cercie. Mozna powiedzie¢, ze pierwszy motyw zaczynajacy sie od wznosza-
cej sie tercji g-a-b stat sie dla catej kompozycji motywem zdisadniozym, pczy-
czem dajg sie zauwazy¢ nastepujgce sposoby formowianda melodycznego:
1. motyw pozostawia kierunek poczatkowy (wznoszacy sie), lecz ulega zsnta
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nom rytmicznym (por. L 5—6, 36), 2. motyw pozostawia ten sain kierunek,
leciz zosta je ozdobiony (t. 13— 14, 43, 47, 98), 3. motyw pozostawia ten sam
kierunek, lecz zOktaje uproszczony (tercja zam. 2 sekund Jt 110), 4. motyw
pozostawia ten sam kierunek, lecz otrzymuje nute poprzedzajgcg go (t. 56,
61, 65, 76, 71), 5. motyw zostaje odwrdcony (t. 19, 50), 6. motyw zostaje
odwrdécony i ozdobiony (t. 56, 79, 84, 90). Oto poczatki fraz, wywodzgcych
mSe z poczatkowego motywu. Nie sa one zatem powtarzane dostownie, lecz
poddawane warjacyjnym zmianom. Nawet dostownie powtarzane ustepy
(z zastosowaniem tej samej techniki) ulegajg matym zmianom (por. t. 30—35,
gdzie w sopranie | mamy natsepstwo: aa-bfo-aaa, i t 104— 109, gdzie so-
pran | $piewa: aa-fo-aaa). Zasada zatem melodyki barokowej jest przeprowa-
dzona z jaik najwiekszg konsekwencja.

Go do techniki koinitrapunktycznej nie mamy zbyt wiele do zauwazenia,
poniewaz wobec jedynowtadzlwa sit wokalnych i ich zespotu w koncercie
triowym jest ona niejako a priori daleka od wszelkich komplikaeyj. Odpo
wiada najzupetniej zasadom .staroklasyczuego kontrapunktu z uwzglednie-
nieniem niewielu iicencyj, ktdre przyooci z sobg okres po r. 1600, tem jeszcze,
ze mimo stosowania $rodkéw kontrapuinktycznych zabiera w ttym komcer
cie gtos monodja, homofonja. Nie mozemy jednak bez pewnego uczucia,
zalu nie wspomnie¢ o kilku btedach, kLdérych mégt unikngé kompozytor
tej miary, co Mdelczewski. W takcie 8 — 9 zauwazymy miedzy basem cyfr.
a sopranem | réwnolegte kwinty. W £ 46 miedzy terni samemi gtosami za-
chodzg te vsa-me paralele, ztagodzone pauza ¢wierciowg w sopranie, w basie
za$ nutg przejsciowag. W t. 55 przeciw nucie G w basie cyfr. wystepuje w pau-
zie ¢wierciowej nuta e’ w sopranie | jako zupeinie nieprzygotowana kwanta
(mytka kopisty wykluczona). W t. 65—66 miedffy sopranom Il i basem cyfr.
zachodzg oktawy réwnolegte, ktore bez szkody dla melodyki datyby sie usu-
ngé¢ przez skrzyzowanie gtosow. Sg to btedy i usterki réznych stopni, jed
nafcze btedy niewatpliwe, w zupeinie do,'-rzatycli dzietach nie spotykane, lub
zdarzajace isie rzadko. Zwréci¢ przytem nalezy uwage, ze biedy ile i tym po-
dobne stale spotykamy w dzietach kompozytoréw polskich XVI, XVII
i XVIII wieku, i to nawet kompozytoréw mniej lub wiecej wybitnych, rozpo-
rzadzajacych niejednokrotnie bardzo’wyrobiong technikg. Poza tern! szczeg6-
tami stwierdza:] ly w omawianym przez nas koncercie zupetng poprawnos¢
w prowadzeniu gltoséw. Wszelkie dys-soraansy sa dobrze przygotowane i na-
lezycie rozwigzywane. Male, sporadyczne imitacje (takze fugowania) w uni-
somie, oktawie, kwincie, kwarcie (takze septymio wzg'l. sekundzie), niekiedy
nawet w formie stretta, przyczyniajg sie do urozmaicenia faktury, nie da
jacej sie zresztg nazwaé¢ w catym ‘koncercie kontrapunktyczng. Znaczng bo
wi-ern cze$¢ jego zajmujg ustepy homofouiezne, w ktdrych na harmonicznej
podstawie basu cyfrowanego odbywajg sie pochody progresyjne sopranow
w tercjach rownolegtych. Zwykle imitacja sasiaduje bezposrednio z para-
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lelaini tercji lub sbksit: ipo kilku mutach kornczy sie imitacja a gtoisy w dal-
szym ciggu sg prowadzone albc polifonizujgoo, albo wrecz homofonicznie.
Jest to — jak wiadomo — jedna ze stylistycznych cech koncertujgcej tech-
niki XVII wieku. Zwykle wszystkie 'trzy gtosy majg udziat w imitacjach.
Sam za$ bas .cyfrowy w wyzszym jeszcze stopniu niz w poprzednim kon-
cercie spetnia wylgcznie role harmonicznej podpory, nie biorac udziatu bez
posredniego w tektonice dzieta. ,

Koncert, ktérym sie obecnie zajmujemy, jest co do stylu nowszym w po-
réwnaniu z koncertem poprzednim. Bardziej jest w nim uwydatniona ho
mofonja wokalna mimo imilacyjnych Srodkéw, rozporzadza tez wielksizemi
zasobami monodycznemi w melodyce. Poniewaz dotychczasowe poszukiwa-
nia w zakresie zabytkéw muzyki monodyczinej polskiej z | potowy XVII
wieku me wykazujg analogicznego dzieta na 3 gtosy solowe, przeto koncert
ten Mietctzewskiego posiada dla Mslorji muzyki polskiej szczeg6lne znacze-
nie. Pierwszym spadkobiercg dziet tego stylu (2 soprany i bas z tow. lustru
mentalnem) stat sie juz za zycia Mielczewskiego — Jacek Rdézycki, nastepca
Pekieta na stanowisku kapelmistrza krolewskiego w Warszawie. Druga po
towa XVII wieku, jak rowniez cata niemal | potowa wieku XVIII obfitowaé
bedg w utwory ,,a due canti e basso‘.

(Dokonczenie nastgpi).

Dr. Henryk Opieiuki (Morgej)

SONATY CHOPINA, ICH OCENY | ICH WARTOSC
KONSTRUKCYJNA

Sady, tyczgce wadliwejskonstrukcji sonat Chopina tgczone sg stale z na-
zwiskiem Beethovena jako lego wzoru niedoScigtego, ktérego. Chopin nasla-
dowaé¢ nie umiat. Jest w tem ,wzywaniu imienia Beethovena nadaremnol
zasadnicze nieporozumienie. Jezeli bowiem chodzi o normalng forme sona-
towg jakg wytworzyta epoka po-Haydnowska, to wykroczenia przeciw jej
schematowi znajdziemy tak dobrze u Chopina jak u sameg , Beethovena.
Ten ostatni stat sie przeciez w niektérych swych dzietach ,,burzycielem™
uswieconej formy, na miejsce ktérej wprowadzat genjalnie pomyslane, no-
wym zasadom hotdujace, .a tlasycznym schematom wprost przeciwne idoje.
Nie jesteSmy w stanie stwierdzi¢, czy Chopin chcial czy nie chciat, czy
wreszcie nie umiat ,nasladowacll Beethovena; mamy na to jednak dosta-
teczne dowody, a w .kazdym .razie mozemy $miato przypuszczaé, ze byt pod
wptywem piszgc swoje sonaty; niema w nich jednak nasladownictwa, nato-
miast jest pewne pokrewieristwo. Zmiany za$ w konstrukcji formy sonato-
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wej, ktore Chopin luwazat za stosowne dokonaé ,,swoim sposobem." +) byt
w zgodzie z ideatami Beetboyeina: reformatora-rewolucjoniaty. Trzymajacy
sie $cis$le rozumowania krytykéw -sonat Chopina, nalezatoby nie jednemu
z dziet Beethovena odmowié prawa -do nazwy ,sonaty", jak np.: dzielu
Op. 26, w ktorej cze$¢ pierwsza zastgpiona jest przezi temat z warja-
cjami, bib tak jzwanej Sonacie ksiezycowej, w ktorej czes¢ pierwszg zaste-
puje Adagio sostenuto w formie piesni, nie mowigc juz o trzech ostatnich
senatach: Op. 109, 110 i 111. \i$itat.)y podtrzymywac jeden, ale "tylko du
pewnego Stopnia usprawiedliwiony zarzut.: ,,ze Chopin nie umiat wyzyski-
wacé przy opracowywaniu swych sonat ,,komdrek tematycznych", cho¢ tego
procederu, trudno nam sie doszuka¢ w wielu wcze$niejszych sonatach
Beethovena. Nae mozna tez dzisiaj przesadzac¢, ozy Chopin, gdyby byt dozyt
wieku Beethovena a napisat tylez co om isonajt, nie doszedtby do zupetnego
opanowania tej witasciwej procedury ‘symfonicznej twoérczosci. Duzo jest
w jego sonatach momentdéw wskazujgcych, ze ,,wiedziat o co chodzi".

Zanim zajmiemy sie jeszcze blizej -stosunkiem Chopina do Beethovena,
musimy zwroci¢ uwage na poczatkowe atudja Chopina, ktoérych owocem
byta pierwsza Sonaita C-mol Op. 4.

O warszawskich studjach Chopina krytycy zagraniczni stabe maja wy
obrazenie, a nawet Jachimeoki w solidno$¢ jej nie bardzo wierzy na podsta-
wie Sonaty C-mol. ¥

Jest wiecej niz prawdopodohnem, ze Elsner swego ucznia na Beethove-
nle nie 'klSztatcit; sia fortepianie pietnastoletniego muzyka lezaty utwory
Humir.la, Biesa, Kalkbrennera, Pleyéla, Hammaiieyna, Hoffmeistra... Bee-
thovena tani nie widzimy*). Ale mie trzeba zapomina¢, zeestudja Chopina
odbywaty sie pomiedzy 1823'-jm a 1826-ym trokiem. Smiem watpi¢, »czy ist-
niata w owym czasie jakatolwiek w calej Europie szkota, ozy istniat gdzie-
kolwiek nauczyciel, ktorjby ucznia form-owat na wzorach ,rewolucjonisty"
Beethoyeua. Nalezy jednak przypusizdzae, ze Elsner, ktérego wielogtosowe
wokalne kompozycje wykazujg powazng wiedze kontrapunktyczng, byt
réwnie dobrze obznajmiony z owyba. typem sonat, o ktérych pisat Schu-
mann w 1841-ym roku**):

»Istnieje pewien gatunek sonat, o ktorych najtrudniej jest mowic; -sg to
owe, jak nalezy skomponowane, zacne, dobrze pomys$lane sonaty* jakich
Mozartowsko-HaNdnowska szkota setki stworzyta, a ktérych tu i owdzie

*]) Ze Chopin szukat z catg $wialloinioscig od najmtodszych lat indywidualnych sposo-
béw wyrazania, sie, dowodem stowo w jadmyjn z lis-Iow do \VajciochansJkiegO', wspominaja-
Ce o komponowaniu etiudy ,moim sposobem

*) Porownac list Chopina do Biiatoibtgakieg-o t dn. S wrze$nia 1825 r.

**) Poczatek artytkutu Schumanna o ostatnich sonatowych ,nowos$ciach”, w ktésym
mieséci sie rowniez ocena Sonaty b ynojl- Cho-pina.
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pojawiajg sie jeszcze przykiady. Ganigc je, ganitoby sie zdrowy ludzki ro-
zum, ktéry je zrobit; maja one naturalng spoisto$é, przyzwoity wyglad"...

Ot6z niema watpliwosci, ze do tego ,,gatunku™ Sonata C-mol nie nalezata.
Cho¢ wiasciwie prawdziwe grzechy konstrukcyjne posiada jedynie jej czes$¢
pierwsza. Brak tu kontrastu tak tonalnego jak rodzajowego pomiedzy
pierwszym a drugim tematem, u raczej jest zbytnie miedzy niemi pokre-
wienstwo: obydwa sa w C-mol, a drugi jeSt zbudowany na fragmencie (takt
drugi) pierwszego. Drugim kapitalnym bitedem w konstrukcji jest repryza
tematu pierwszego w B-mol, a drugiego w G-mol, oo wyprowadza cato$¢
budowy z tonalnej réwnowagi. MoglibySmy Chopina posgdzaé na podsta-
wie tego o nieuctwo, gdyby Finale tejze Sonaty nie Swiadczyto, ze z tonal
nemi zasadami struktury sonatowej byt on zupeinie dosateoznie obznajo-
mionym. Kto wie zatem, czy to nie miata by¢ préba wprowadzenia jakiego$
»nowatorstwa — powiedzmy jednak odrazu — nieudana. O samej robocie
tematycznej, przy ktérej postuguje sie czestemi imitacjami, ma Chopin nie-
zaprzeczone pojecie; .poczatek opracowania tematdéw jest nawet zupeinie
klasyczny w sensie pierwszej ,,manjery ‘ Beethovena, pozatein zaznacza sig
juz tu wyraznie (wbrew temu, co twierdzi Jachimeciki), indywidualny jezyk
muzyczny Chopina; $wiadczg o tem ipewne zatamania melodyjne, -niektdre
pomysty liarmon.izacyjne jtub chocby tak charakterystyczne dwugtosowa
(w prawej rece) prowadzone ipassaze, posiadajg”™ nie przygodnie wirtuo-
zowski leoz kontrapnnktyozuie pomyslany rysunek. Nie zagitebiajgc sie
w zagadnienie tematyczno-pomystowej wartosci Sonaty C-mol, 0o nie lezy
w sferze mego zadania, nie moge przeciez pomingé wartosci Menuetu, ktory
przypomina nieco Menuet z E-moll Sonaty Webera, ale jest w pomysle bar-
dziej interesujagcy. Wolno tez przypuszezaé” ze mazurkowy charakter dru-
gie czesci Tria tegoz Menuetu, moégt by¢ do pewnego stopnia polskg odpo-
wiedzig na walcowg forme Tria w Weberowskim Menuecie. Jako ekspery-
ment oraz zaznaczenie swych tendencji ladykatno-modernistycznych nalezv
uwazac ipomy.sf Larghetta w takcie ~p-tych, pod wzgledem konstrukcji zu-
petnie normalny; pomystowo S$redniej jakosci.

Finale Sonaty C-mol jest, jak to juz bylo powiedziane wyzej, najlep-
szym dowodem, ze Chopin znatl konstrukcje sonatowej formy.

Konstrukcja ta jest tu zupetnie normalna, moznaby nawet powiedzie¢
wzorowa: pierwszy temat w C-mol, w tgcznikach formuty niemal zaczerp-
niete z Beethovena (passoze na tamanych akordach zmniejszonej septymy
biegngce, na podtozu wytrzymanych akordéw, raz z dotu do gory w lewej
rece, raz w prawej w tym samym Kkierunku, z akordami w lewej); drugi
lematuw G-anol o charakterze choratowym. Opracowanie tematdéw nieco po-
wierzchowne ale normalne; repryza tematu 1-go w tonacji gtéwnej, tematu
2-go w F-mol (mollowa SD); powtarzajacy si¢ znowu w tonacji gtéwnej
a rozpoczynajgcy szeroko zatozong kode caly temat pierwszy wskazuje na
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tendencje potgczenia formy sonatowej z formag ronda. Jezeli chodzi o ‘'ha
raktery.siyke pomystdw muzycznych, to dopiero Finale to, zblizajgce sie do
formut pseudo-klasycznego, bezbarwnego stylu, moze zastugiwa¢ na zarzut
braku indywidualnosci.

Lat przeszto dziesie¢ uptyneto, zanim Chopin zabrat sie do napisania na-
stepnej sonaty. Przez ten czas zmyst jego konstrukcyjny ciagle sie rozwijat
(Scherza i Ballady) i niewatpliwie zblizyt sie jego sLosunek do dziet Beetho-
vena. W kwestj-i tego stosunku ogélna opinja muzykografow szta diugi czas
za zdanieiii Liszta, ktdry twierdzit, ze Chopin naogét Beethovena nie bar-
dzo lubit, ze uwazal go za zbyt -szorstkiego- i bezwzglednego. Potwierdzenie
tej -opinji -znajdujemy w pamietnikach malarza D-ela-c-roiK; ktéry cytuje mo-
wione do niego przez Chopina stowa: ,,Tam, gdzie Beeilunen jest ciemny
i zdaje sie nie zachowywaé jednosSci, przyczyng nie jest -rzekoma oryginal-
no$¢, nieco dzika, jakg mu sie zaszozy-tme-przypisuje, ale -to, ze z-ba-cza od
odwiecznych prawidet; Mozart nie czyni tego -nigdyll..

Czynigc pewne zastrzezeni® co do S$cistosci w powtdrzeniu wygtoszonych
przez Chopina st6w, mozemy -sobie wyobraza¢, ze tak istotnie mégt on my-
§le¢, niemniej mamy dowody, ze stosunek jego do sztuki Beefthovena zawie-
ral réwniez pierwiastki podziwu Za -miodu, j-ak -to juz bylo wspomniane,
znat go mato; ale ustyszane w roku 1829-ym w Warszawie (na zebraniu
u Kesslera) Trio C-du-r wywotuje w nim konieczno$¢ podzielenia sie wrazat
niami *) z przyjacielem Wojciechowskim: ,,Ostatnie Trio Beethovena... co$
tak wielkiego daw-no nie styszatem — Beetho-ven -szydzi tu z catego- Swiatall..
Blizszy kontakt Chopina z auto-rem dziewigtej symfonj-i nastapit bezwatpie-
nia dopiero w Paryzu, gdzie na koncertach konserwatorjum, -na ktdre ""Cho-
pin pilrie uczeszczat, Haheneck dyrygowat duzo utworéw Be-eth-ovena.
Z pism de Lenza -dowiadujemy sie, ze Chopin grat u baronowej Krudener
Sonate Beethovena Op. 26 (,prawie catg mezza voce — pieknie, a'le nie do-
sy¢ po meskul) ; wiemy dalej od Gutmana, ze Chopin lubit bardzo pierwsza
czes¢ Sonaty Cns-mol Op. 27; swojemu kochanemu uczniowi F.iltsch-owi ku
pit na pamiatke, z poleceniem pilnego stu-djowania, partyture Fidelj-a... Od
de Lenza -dostawat do przejrzeria ostatnie kwartety.

Z danych tycli jeden szczeg6t zwraca -specjalnie uwage: fakt, ze Chopin
posiadat w swym repertuarze (a wiec widocznie w niej gustowat) Sonate
Beethovena As-dur Op. 26 z marszem zatobnym. Czyz nie wolno na-m
przypuszczaé, ze ta wiasnie Sonata poddata mu mys$l dopisania do -istnieja-
cego juz Marsza zatobnego -trzech czeSei, ktore -mialy sie ztozy¢ na catosé
Sonaty?

Dziwnem -sie wydaje, ze o fakcie, iz marsz napisany byt na -trzy laL
przed Sonatg zapomniat Leichtentritt, pragnacy dowie$¢, ze Chopin z pierw-

*) List do Tytusa Woyc.;echo-wskiego z 20 pazdziernika 1829 r.
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szego motywu Sonaty wysnut rytmy Marsza. Rzecz inna, ze rozpatrujac
szczeg6towo budowe motywdéw sonaty B-moll, mozemy chetnie wzdaé pod
uwage cytowane' powyzej rozwazania Leichtentritta, tyczgce podswiadomej
pracy ducha przy wysnuwaniu jednych tematéw z drugich. W kazdym razie
musimy uznac jako pewnik ,ze Marsz byt punktem wyjscia catej Sonaty, ze
to on inspirowat poprzedzajgce go czesci oraz nastepujgce po nim Finale.

Konstrukcja tonalna* Sonaty B-mot jeislt zupeinie normalna. Pierwszy
temat w JB-mal, drugi w Des-dur, repryza w B-dur;"Scherzo w Es-mol, Trio
w (Ges-dur; 'Marsz w B-ihol, Tino w Des-dur, Finnle B-mol. Wykluczajac
celowa jedno$¢ tematyczng, w sensie wywodow Leichtentritta, -nie mozna
zaprzeczy¢, z~pomiedzy motywami pewne, prawdopodobnie podswiadome,
pokrewieAstwo istnieje. | -tak, majac na uwadze, ze Marsz istniat juz, -gdy
Chopin zabierat sie do pisania Sonaty, trudno oprze¢ sie wrazeniu, ze
pierwszy takt wstepu, to -geniat-ne poczgtkowe ,,westchnienie™ wyptyneto
z tworczej fantazji jako refleks -.siumdowaiiego rytmu Marsza. Ze cze$é te-
matu pobocznego odpowiada w rysunku melodyjnym jednego- z fragmen-
tow tematu gtéwnego *). jest to niewatpliwie zjawiskiem interesujgcem, ale
nie -zdaje -mi sie, aby ;z tego faktu moz.na précz -stwierdzenia podswiadomej
przypadkowo$ci dalsze wyprowadza¢ wnioski.

Interesujgce a trafne spostrzezenie Leichtentritta, ze ostinato $rodkowego
gtosu ostatnich taktéw Scherza przygotowuje figure nalezgcg do imitacji
gtosu -dzwondéw, moz-na wyobrazi¢ sobie jako pomyst celowo obmyslany,
tylko w kierunku -odwrotnym. Z nieistniejacego -Scherza nie mogt Chopin
wysnué dzwieku dzwondéw tylko z istniejgcej juz figury w marszu powstato
ostinato ostatnich taktow Scherza. Nikt oczywiscie nie jest w istauie dowies¢,
czy w procesie tworczyni Chopina powmowrfetwa tematyczne wytwarzaly
sie Swiadomie -czy podSwiadomie, tego przeciez mozna by¢ pewnym, zZe jed-
no$¢ emocjonalna i nastrojowa ptyneta iz -pelnej Swiadomosci autora, a jed-
nym ze Srodkoéw jej otrzymania, jest witasnie -owo- powinowactwo tema-
tyczne. Pomiedzy tym obrazem tworzenia a premedylo-wanem tworzeniem
przy pomocy systemu cyklicznego jest bardzo duza réznica.

Ekspozycja Sonaty posiada klasyczng jednos$¢; tgcznik miedzy pierw-
szym a drugim tematem zaledwie czfc-rota-ktowy zawiera jednakowoz cat-
kowity niat-erjnt na kode ekspozycji. Opracowanie tematéw! zijz istotnie
jest ono tak rdzne od beethoveno-wiskich metod? Pozwalam sobie twierdzi¢
przeciwnie. Pordéwnujac .schematy ,opracowali tematow"™ chocby tylko
w molo-wych sonatach Beetbovema, analogii ze -sposobami Chopina znaj-
dziemy -duzo. Opracowanie tematdéw -rozpoczyna Beathoven normalnie od
motywu pierwszej w odpowiedniej tonacji durowej i bardzo czesto fuagmen-

*) Leichtenlriw: Asialyse von- Chagpins Kilavierwci'ken. Tom II, slir. 212.
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tami dwu- lub cziter-otaktowymi altemuje z motywem drugim**)- Chopin
w swoim opracowaniu lematow postepuje analogicznie: postugujgc sie na.
przemiany trzema motywami, allethuje motyw ,westchnienial z pierw
szym tematem, ktory stuzy mu 'za potezny czynnik emocjonalny; dotgcza-
jacy sie do-miego kcmitrapunktycznie motyw trzeci, jest samoistng melodja
wysnutg z fragmentu drugiego motywu (ustep od 13-go do 16-go taktu);
temat pierwszy przechodzi nastepnie z basu do prawej reki. Po powtdrzen’u
tego oSiniotaktowego okresu o tercje nizej (aby tern lepiej przygotowac pé
zmiejszy rozped ku gorze), temat pierwszy bierze gére modulujgc w nieomal
karkotomny spos6b az do pedalu na dominancie (tu uzytym jast motyw
tacznika), ktory doprowadza do tematu drugiego w B-duT z pominieciem
tematu gtéwnego. Tutaj spotykamy sie zatem z pierwszg anormalnoscig for-
my sonatowej u Chopina, anormalnoscig, jak sie przekonamy, celowag,
a ktora odtad autor metodycznie stosowac zaczat. Réwnowaga formy ni<
na tej rezygnacji z .pierwszego tematu przy repryzie nie traci. Chopin po-
trafit w opracowaniu tak MLiniejetnie\wycz-erpaé swdj pierwszy temat (kul
minacyjny wybuch emocji w 34-ym takcie), ze nastepujgce -stopniowo uspo-
kojenie sprowadza z przekonywujacg logiika pogodny rozlewny temat
w B-duir***),

Scherzo i Marsz zatobny pod wzgledem konstrukej nie przedstawiajag
zadnych zagadek, >s3 jasne, proste i bez zarzutu.

Arcydzieto fortepianowej monodji: Finale, duzo krwi napsuto Kryty-
kom. Leichtentritt szukal wzoréw czy anatogji az w Preludj-ach skrzypco-
wych Bacha, tymczasem wz-ory lezaly o wiele blizej. Ow ,,zagadkowy* utwor
betz ,,melodji i bez ryitmu* nie jest niczem innem, jak w owej epoce znang
a dzieki Weberowi » m'Paganiniemu nawet diugi czas modng formag: Moto
perpetuo. Jest to diuzsze lub krdtsze Rondo, ktorego wiasciwoscia jest mo-
notonja ruchu (nieprzerwany tancuch szesnastek lub jak u Chopina razlwig-
zanych tréjek); czy pierwszym eutorom owych Moto peTpetuo przysSwiecaty
jako wzory solowe Preludja Bacha, jest kwestjg, nad ktérg tutaj nie ma po-
trzeby sie zastanawia¢. Za to warto powréci¢ do Beethovena, do jego So-
naty Op. 26’z Marszem zatobnym i zapyta¢: czy Finale tej Sonaty, ktore
D ludy w swej analizie nazywa ,,moniyement perpetuel”, nie poddato Chopi-
nowi idei ,,ogadywania po Marszu', ktorem jest jego , Finatek nlie diugi"?
Efekt kontrastu, jaki wywotujg grane po .sobie ostatnie czesci Sonat Beetho-
vena i Chopina jest w zestawieniu zupetnie analogiczny.

Dopiero w pie¢ lat po»s’komponowanin Sonaty B-moil zabrat sie Chopin
do pisania drugiego swego arcydzieta wielkiej formy: Sonaty Hunol. Sche-

**x)  Poréwnaj schemat ,opr&coiwa”a taadEimv* Sooiat Bceilhcwena: op. 2,nr. 1. F mol,

op. 10. 11°1 C md, a naiwet op. 18, C mol.
***) Poré6wnaj H. Opienski ,La onusigue potonaise” (1918) oraz identyczne prawie wy-
wody Leichtenltrilta w jego ,Analysie” (z I. 1923), sitr. 218.
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mat tonalny tej Sonaty jest tak klasycznie wzorowym, ze czyni zupeinie
niezrozumiatym zarzut DTndy‘ego co do dobierania przez Chopina tonacji
»Z korzyscig dla palcowania, a nie stosowne do potrzeb logiki architektu-
ralnej dzietall Cze$¢ pierwsza: Temat gtowny H-mol, Temat poboczny
D-dur; repryza H-dur. Stcberzo: Es-dur (doiminarda, enharmonicizne Dis-dur,
a wiec w tonacji Gi-s-mol, Paraleli tonacji H-dur), Trio av H-dur. Largo
w H-dur z czescig Srodkowa E-dur. Finale H-mol.

Zagtebiajac sie w konstrukcji tematycznej tej Sonaty -znowu nie mozna
sobie wytto-maczyé zarzutéw D‘Indyrgo o nieumiejetnosci wyzyskania te-
matow. Pierwsze nuty Sonaty: szesnastkowy biegniik, z géry na doét, jest tu
istotng komdrka twdrcza, dajacg Chopinowi sposobno$¢ do wysnuwania
z niej mndstwa pomystéw co, jak wiemy, stusznie podkreslit Leichtentritt.
Tak .samo jagdrem, z ktorego autor tworzy przerdzSne kombinacje, jest m.elo-
dja czterech pierwszych nut tematu gtdéwnego Sonaty: Fis, H, Cis, Ais. Te
elementy konstrukcyjne twarzg niejako cement, ktéry stuzy Chopinowi do
spajania pojedynczych cztonkdw ekspozycji. | tak poczgwszy od 12-go taktu
biegnik szesnastkowy, uzywany rowniez i w przewrotach, oraz ,zwalnia-
jacy biegu"™ w trdjkowej figurze (takty 17-ty i 18-ty) prowadzi do mostu
zbudowanego w formie kanonu w oktawie z ktorym tgczy -sie epizod rozwi-
jajacy sie na pedale dominantowym tonacji drugiego tematu; epizod ten
jest w catosci zbudowany z fargmentdéw pierwszego tematu: z szesnastko
weg-o biegnika w najréznorodniejszych wariantach oraz z wiadomego mo-
tywu -czterech pierwszych nut gtéwnego tematu. D(wa te fragmenty kontra-
punktujg sie w sposdb niezmiernie interesujgcy w 35-yrn, 36-ym i 37-yni
takcie Sonaty.

W temacie pobocznym biegnik szesnastkowy odgrywa znowu pewng
role stuzgc za podstawe figury akompanjujgcej drugiemu -odcinkowi tegoz
tematu; odcinek len jest zresztg réwniez w swej poczatkowej fazie (-taikt
drugi) znanym nam dobrze szesnastkowym biegnikiem w rozszerzeniu Od-
cinek ten posiada réwniez (takt 58-wij figure wysnutg z trzeciego taktu
pierwszego odcinka pobocznego tematu (takt 43-ci), ktéra dosy¢ wazng
w -dalszym rozwoju ekspotzycji odgrywa role. Trzecia faza pobocznego te-
matu znowu postuguje sie, jako figurg a-kompanjamentu, zasadniczym -bieg
uh iem, tym razem w -odwrdceniu. Jako ciemny ii niezrozumialy uwazanym
jest powszechnie poczatek opracowania tematow. Jest w tem ¢ tyk racji, ze
zdradza on wiasciwosci stylowe, ktéreby nowa, -nieznang przedtem ,,ma-
njerg" szopenowskg nazwac¢ mozna. | po-d tym wzgledem ma racje Ledeh-
tentritt, twierdzacy, iz ustep ten odcina sie od ogdlnego sstylu Sonaty H-mol.
Zagadnienie konstrukcyjnych witasciwosci tego niezrozumiatego ustepu mo-
zna, zdaje mi sie, najtatwiej rozwigza¢, uwazajac pierwsze jego 6 taktéw
(‘liczac od drugiej wolty) za dalszy cigg -kody, za rodzaj przygotowania do
opracowania tema/téw, ktérego poczatek nalezy umiesci¢ dopiero w 7-ym
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takcie (po 2-ej wolcie). Wystepujace w dalszym ciggu najprzerdézniejsze po-
zycje poczatkowego biegnika — wywotujg w pierwszym okresie opracowa-
nia kilkakrotne pojawienie sie pierwszego tematu (w ciggtych modulacjach),
poczerh tenze sam biegnik przyjmuje role akompaniamentu do powtarzaja-
cego sie (w des dur) drugiego odcinka pobocznego tematu; poczatek metodji
tego odcinka jest (jak wyzej) rozszerzeniem biegnika. Pnzetozertie biegnika
do sopranu na ipodtozu basowem figury z 58-go taktu sonaty stanowi dwu-
taktowy epizod, po kérym powtarza sig znow drugi odcinek pobocznego
tematu (w Es-dur) rozszerzony o dwa takty a nastepne dwa takty (z figura
basowg z taktu 58-go) stuza jako przejscie do kanonicznej imitacji motywu
rozszerzonego biegnika. Przejmie do repryzy jest analogiczne z epizodem
ekspozycji poprzedzajacym zjawienie sie pobocznego”™ tematu, oczywiscie
w odpowiedniej transpozycji. Repryza stosownie do przyjetej przez Chop'nr
metody rozpoczyna sie odrazu od tematu pobocznego (w H-dur) i w dal-
szym ciggu nie rozni sie od ekspozycji. Koda na pedale tdiijki zbudowana
jest wylgcznie z eszesnastkowego biegnika, ktorego ostatnie powtorz-ente
przywodzi jeszcze poczatek pierwszego lematu w formie konkluzji.

Tak Scherzo jak Largo posiadajg konstrukcje zupetnie normalna Przy-
pomnienie w akompanjamencie drugiej czesci La-rgo figury poczatkowego
biegnika wyda je sie bj*¢ zbyt przygodnem, aby stgd mozna wyciggna¢ wnio-
ski co do jednoSci tematycznej.

Finale, jak je stusznie okreslit DTndy jest rondem o trzech refrenach.
Na niespetna trzy lata przed ~Smiercig napisat Chopin swojg Sonate wiolon-
czelowg Op. 65. Uwaza sie jg powszechnie, nie bez racji, za dzielo stabsze
pod wzgledem tworczego natchnieniu. Niewatpliwi? organizm wymeczony
ciggle wzmagajaca sie choroba nie byt w -stanie produkowac z tg SwiezosScia
i sitg, ktéra cechowata jfeszczet rok lub dwa tata przedtem powstate utwory.
Niemniej pod wzgledem czysto konstrukcyjnym Sonata ta przedstawia sie
jako dzieto zupetnie -dojrzate.

Schemat tonalny wedtug wzoréw klasycznych. Cze$¢ pierwsza: temat
gtdbwny G-mol, temat poboczny B-dnr, repryzin G-dur. Scherzo: D-mol, Trio
D-dur, Largo B-dur, Finale G-mol ]). W konstrukcji pierwszej czesci zwraca
przedewszystkiem uwage trzytaktowy passazowy epizod wstawiony bezpo-
Srednio po pierwszem odezwaniu si¢ tematu astuzgcy niejako za wstep do
podjecia tegoz tematu przez wiolonczele; epizod ten, nawiasem moéwiac, mu-
zycznie bardzo nikly, uzytym jest w opracowanui tematéw. Most melo-
dyjny, szeroko rozprowadzony, przedtuzony epizodem osnutym (podobnie
jak w Sonacie H-mol) na fragmentach pierwszego tematu, prowadzi do te-

* N Xjry zauwazy¢, ze w tej kompozycji, jak i w innych z ostatn.iggo o-laresu swego
zycia, harmonje Chopina rzadko kiedy wystepuja jasno pod positticts kmiM; sgJKap naj-
czesciej okreslone dominantg w przeréznych jej odmianach, posiadajg duzo alteraoji i bar-
dzo szybho moduluja.
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matu pobocznego. +tacznik skonstruowany z fragmentéw tegoz 'tematu sta-
nowi kode eKspozycji OMiz wstep do opracowania tematéw. Opracowanie
to rozpoczyna ssie ,klasyczni”™1 gtébwnym tematem w tonacji G-duir, aby we
wszystkich modulacjach dojs¢ do F-dur, w ktorej to tonacji odzywa sie'" trzy-
taktowy passazowy epizod, alterroijacy uwukrotnie z odzy wkami pierw-
szego tematu (w wiolonczeli) Chopin oiper-ujgc nastepnie wedtug swej inetody
prawie wytgcznie tematem pierwszym, ktdrego szczeg6lna fragmenty spla-»
taja sie w trzyglosowe konirapunktyczne kombinacje: wiolonczeli, prawej
i lewej reki. Nastepnie zjawia sie znany nam juz z ekspozycji tgcznik uzyty
w progresji (jako czynnik emocjonalnego napiecia), a wreszcie traktowany
marszawo - rytmicznie fragment tematu gtéwnego, prowadzacy poprzez pas-
sazowy epizod do repryzy.

W repiryzM; znowu wiemy swojej zasadnie opuszcza Choipin temat gtéwny
doprowadzajac w sposob logiczny i celowy deflietifctu pobocznego (w G-durl
Rozswietlona majorowg tonacjg repryza przyciemniong ZiostajeHninorowym
tacznikiem (znanym nam z ekspozycji) prowadzacym do ‘kody, w Kktorej
zakonczeniu powraca temsut gtowny\pod swag mairezowo - rytmiczng posta-
cig. Scherzo zbudowane normalnie (w czterech laktach od 22-go mczawszy
ciekawe_przesuniecia rytmic*Erfli  Lair.go w familie jednocze~cdowPj piesni'
djalog-wiolonczeli z fortepianem. Finale: Tarantella w formie Ronda: A, B,
A, B, A i koda zbudowana aia fragmencie tematu B.

Reasumujgc wyniki zestawienia schematéw konstrukcyjnych Sonat Cho
pina mozemy sformutowac nastepujgce konkluzje:

Forma Soinat tych w iswym ogdélnym typie utozong jest wedtug statego
nastepujgcego porzadku: Allegro, Scherzo, Largo, Finale (Rondo).

Formuta ta rdznii sie od beefhove.no\vskiej przestawieniem porzadku, to
jest umieszczeniem Scherza przed powolng czeScig Sonaty, co u Beethovena
tylko wyjatkowo eie zdarza. Nalezy przytem rowniez przyyiomnie¢, ze So
naty Beethov-ena nie mogg dtuzyé jako wzor szablonowy, poniewaz jak wie-
my, autor dziewigtej Symfonji postepowat tutaj z zupetng swobodg, a nawet
bezceremonjalnoscig. Wystarczy przytoczy¢ p”~e przykladow z Sonat Beet
hovena nawet wczesniejszego okresu jego twdrczosci, aby sie o tem przeko-
na¢. W Sonacie Op. 10 Nr. 1 brakuje Scherza, w Sonacie Op. 10 Nr. 2 bra-
kuje Andante, mie ma Scherza Sonata Op. 13, nie ma Andante Op. 11 Nr. 1,
w Sonacie tego samego Opusu Nr. 2, Finale zastgpione jest Scherzem
Wiadomo, ze w Sonatach ostatniego twdrczego okresu anomalje sg znacz-
nie wieksze.

Pod wzgledem zachowania klasycznego 'pdfrizadfcu tonalnego, nic Sona.-
tom Chopina (précz, w Sonacie C-mol)' jzarzuci¢ nie mozita, jak tego przy-
ktady tematéw tonalnych kazdej z poszczeg6lnych Sonat dowodza.

Pozostajg do omdwienia kwestje: zmiany w schemacie konstrukcyjnym
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pierwszej czeSci Sonaty oraz sposobu opracowywania komérek tematycz-
nych.

Poin-iewaz w trzech Sonatach Chopina, pomijajagc mitodziericzg C-mol,
konstatujemy te samg ceche konstrukcyjna, klorg jest brak motywu gtow-
nego w repryzie pierwszej czesci Sonaty, mozemy a calg pewnoscig twier-
dzi¢, tze Chopin dagzyt w ten ‘'sposob cetowo i $swiadomie -do stworzenia wia-
snego typu .sonatowej formy Poniewaz dalej, izmiana wprowadzona do
uswieconej formy, nie wptywa zupetnie na réwnowage architektoniczng da-
nych dziet, pu/eto tendencje Chopina mozemy uznac¢ za zupetnie usprawie-
dliwione.

Niepodobna nam dzisiaj stwierdzi¢ jakg byta podstawa psychotogiczno-
estetycz.ila, na kiorej Chopin budowat swojg konstrukcyjng koncepcje. Przy-
puszczam, ze nie bedzie sie dalekim od prawdy, przypisujac role, jakg wy-
znaczyt Chopin -drugiemu tematowi Sonaty., zamitowanie do $pierdnij melo-
dyjnej frazy; nerwowy, rytmiczny niepokdj (pierwszy temat Sonaty B-molj
tub energiczny, zdecydowany rytm (pierwszy temat Sonaty H-mol) mogty
bym w jego twdrezem wyobrazeniu punktem wynscia jednejji drugiej Sonaty,
ale nie uniato im by¢" przezma-cSPnem wyejs¢ zwyciesko z zawiktan napraco-
wania (tematéw. Chopin dazyt do spokojnego* tagodnie ifozéwietlonego roz-
wigzania. Wstawienie na poczatku repryzy tematu pierwszego (prdbe te
mozna .zrobi¢ bez trudnosci, bo opracowanie tematéw doprowadza dtazdoram
zawo d# dominanty gtdwnej tonacji) zniszczytoby zupetnie ten wdziek i te
réwnowage konstrukcyjng Sonaty, jaka otrzymat Chopin, rezygnujac z po-
wtdrzenia pierwszego tematu. Postepujac jak postepowat, to jest ,,zbaczajac
od odwiecznych prawidet”, byt Chopin blizszymi romantyzmowi Beethovena
niz Mozartowi, chociaz ten wtasnie, jak wiemy, byt jego ideatem.

A teraz kwestja sposobu opracowywania przez- Chopina komérek tema-
tycznych. Mimo zaznaczonych "wistosmiku do Beethovena podobienstw
w konstruowaniu opracowan tematéw, sposoby "Chopina, za p-unocg ktdérych
wyzyskuje on witasciwosci motywdw, .sg jednak* roznie od'beetlrswenowsikich.
1 tutaj mozna przypomnie¢ istowa D‘Indy‘ogo, itz Chopin Wwyzysku je wtasci-
wosci motywow w sposéb pianistyczny. Czy moze to byr jednak zarzutem?
Sadze, ze nie. Od kazdego kompozytora wymiaga sie znajomosci instru-
mentu, na ktory pisz-e dany utwor. fc\lurzyk, ktéry irie zna wiasciwosci
wszystkich instrumentéw i nie umie wycigga¢ z nich iaknajwigkszej sumy
dZzwiekowych efektow, nie -moze pisap na oirkiestijj. Fakt, -ze Chopin iiietylko
znat charakter instrumentu, ale ze z charakteru jego umiat wymiggna¢ nowe
a nieznane przedtem walory, imoz-c by¢ poczytywany mu za wielka jego- za-
stuge. ,,Pianistycznos$¢”“ Chopina musiata mie¢ pewne wspdélne cechy ze sty-
lem panujgcym wspotczeSnie w przecietnej pozasonatowej literaturze forte-
pianowej, ale ro6znita sie¢ od niej laasadniczo- wprowadzeniem w jej jatowa
gadatliwos$¢ bogactwa tresci tematycznei. Dzieta sonatowe z poczatku 19-go
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wieku tikwity charakterem swej dzwiekowej -koncepcji czeSciowo w szpi-ne
cie, a czeSciowo -stanowity one abstrakcyjng kanwe formut, , ktdre mozina
byto takze gra¢ na fortepianiell, ale ktére nie wyptywaty organicznie z istoty
dZzwiekowej tego instrumentu. W charakterze -przewaznie ,,rysunkowym""
(i po czesci perkus-syjnym) wspo6iczesnego sobie fortepianu, Chopin jeden
z pierwszych odgadt mozliwo$¢é barwy. To tez w Sonatach swoich byt o tyk
roznym od Beethovena, ze starat sie wyciggnac¢ z charakteru motywow nie
tyle absitirakeyjno - rysunkowe ile fortepianowo - kolorystyczne konsekwen-
cje. | to ujecie formut stylu sonatowego od strony [kolorystycznej, bedace
pomnikowa zastuga Chopina byto Iliewutpliwiojjedng z kapitalnych przyczyn
dtugotrwatego, niezrozumienia konstrukcyjnej wartosci jego dziet wielkiej
formy.

Sonaty Chopina, jako-dzieta sztuki wielkiej wartosci, bronit}7sie samo przez
sie przez przeszto- pét wieku, zdafeywnjagc — mimo ujemnych o nich sgdéw—
coraz wiecej szacunku ws$rdd pianistéw i coraz wiecej, miejsc wsrdd reper-
tuaru programéw koncertowych. Wytlomaczenie teoretyczne dlaczego ta
samoobrona mogta by¢ tak skuteczng, nie przysporzy oczywiscie wartosci
Sonatom, tak jak nie ujety jej krytyki, jest jednak obowigzkiem potomnosci
dopetnia¢ rozumowaniem iteoretycznem nawet to, 00 w spos6b p.rizekonywu m
jacy zostato juz osigginigtem ma drodze praktycznej.

Z KORESPONDENCIJI M. KARLOWICZA

(Z listow do G. Fitelberga)

Wydal Adolf Chybuwkl (Lwow).

W Zbiorac-h Painstwowych w Warszawie (Zamek) znajduje sie 20 li-sléw .i kart korespon-
dencyjnych, pi-sainych przez M. Kartowicza w -latach 1907— 1909 do znakomitego kapelmi-
strza GrzagorzajjEjiteiibeFga, stynnego wykonawcy -dziet Kartowicza. Poniewaz listy te zawie-
rajg -s-zercg waznych zrédet do -p-oiz-nania indywidualnos$ci Kartowicza (jafko ima-teriat bio-
graficzny) ora-z do hist-or-ji nowszej muzyki polskiej, pr-zeto- po- poroz-uifieniu sie z dyr. Grz.
Fitelbergiem i za J-ego 'przyjacielska zgoidg, ja-k réwiiiezjfli pod-stawie zezwolenia Dyrekcji
Zbioirow Panstwowych, ogtaszam fragmeefly listow Kartowicza. Najsitasszy z listow tych ma
date ,Lipsk, 24 marca 1907 oshJtni list, pisany na larétki czas przed $miercig tragiczng
w Tatrach, ma date ,Zakopane, 12 -stycznia 1909“. Listy lle nie nadaja s-i¢ jeszcze do ogto-
szenia w catosci. Ogtaszamy wiec fragmenty z niektérych li-slow i -kart.

Lipsk, 24 marca 1907, Hitatelstr. 8... Prziedewszystkiein niech -mi bedlzie wol-
no ipaiz jeszcze z catego -serca podziekowac *Panu *za umies-zezenie kompozycji
mojej ma pro-gramtie -swego koncertu, za gruntowne zapoznanie -si¢ z nig i za
wyborne jej wykonanie. Przypadto -to ma czas, gdy utwory mojejskuizane byty
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przez los na diugotrwalg pokute w szufladach. Tem wiekszg wiec miatem
przyjemno$¢, styszac ,,Odwieczne piesnill zagrane «i to tak zagrane'
Raz- jeszcze wiec dzieki serdeczne...

Lipsk, 13 miaja 1907, Laplayishr. 10/11 1 . Ogromnie jeeSem wdzieczny
Panu za pamie¢ o mnie i najchetniej stuzyé Panu bede ktérg z moich kom-
pozycji Moze najlepiej bytoby da¢ poemat, iktéry pisize obecnie, a ktéry
w kompozycji mam nadzieje sk-o-nwzy¢ w czerwcu. Z linstrumentacjg za-
pewne bede gotow do Nowego Raku. Bedzie -an nosit tytut ,,Stanistaw
i Anna Os$wiecimowiell; do napisania jego pobudzita mjmie legienda o mitoSci
brata i siostry Oswie-cimoéw — zapewne legienda jest Panu znana. Moze wi-
dziat Pan obraz Bergmamhlu ,,Stanistaw nad trumng Anny Os$wiecimoéwny*?
Orkiestra w tym poemacie bedzie bardzo wielka, ale chyba to przeszkodg do
wykonania nie bedzie, bo i Pan duzej uzywa... Do koncalezjarwca chce pozo-
staCc w Lipsku; potem jade tradycjonalnie do- Zakopanego, gdzie do wrze
$ni-a zapewne posiedze...

Zakopane, 4 pazdziernika 1907, Willa ,'Liljaea“... Naturalnie z wdziecz
mascig przyjmuje propozycje Paniskg! Bodajby tylko orkiestra kkakowska
okazata; sie mozliwg, cizego- -przez wzglad ma Panéw (morwa o Fitelbergu
i Szymanowskim, przyp. wydawcy) i na siebie szczerze zycze. Proponowat
bym ,,Odwieczne pies$nill, gdyz ,, Rapsodjall (litewska — przyp. wyd.) wy
imaga- -od grajacych wiekszej subtelnosci, niz ,,Piesnill. Pozostalem tego
roku diuzej w Zakopanem. Mam tu bardzo dobre warunki pracy i zamie-
rzam zabawi¢ tutaj conajmniej do potowy listopada. Potem bede w Niem
ozech, na koncert krakowski (pod dyrekcjg Fitelberga — -p-rzyp. wyd.) jed-
nak z pewnoscig przyjade.,

V.

Zakopane, 25. X. 1907. ,Liljanall. Otrzymatem list Panski i partyturg
, Sokotall (poemat symfoniczny Fitelberga- — przyp. wydawcy), spiesze
Wiec podziekowaé¢ ~Aan« najserdeczniej za nude-sLunie mi pieknego Swego
dzieta, jak réwniez za tak mite -dla mimie stowa dedykacji. Ciesze sie, ze
nro-g¢ odwzajemni¢ sie Panu partyturg ,,Powracajacych falll; wysytam ja
réwnocze$nie. Jesien maimy tutaj niebywale piiekig. Korzystam z miej, iie
moge: oto Swiezns wrocitem z -czterodniowej wycieczki. Gory jeszcze zupet-
nie bez $niegu, strojne w szate pozotktych i :zczer-w-ienia-tych -traw...
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V.

Zakopane, 27.X1 1°'07, ,Liljaina .. Bardzto bede wdzieczny szakwradoanos$¢
0 koncercie krakowskim, gdy juz co$ bedzie postanowionego... Chce
towa¢ Panu na Kijakdéw ,?Powi;acajgce faJe*, nie ,,"Odwieazne piesni”. Glosy'
»Fall” isg Slicznie sztychowane, sadze wiec, zc oSkiestra krakowska predzej
z Lg boimtpozycjja sobie da rady. Gzy zgada'? Insirmneulacje ,Stanistawa
1 Aniny w tyc'a diniach skonczytem. Dpkad sie Pan uda; z Rajczy (b. po
siadtos¢ X. Lubomirskiego w Mnitopolsce Zach. — pnzyip. wydawcy) ? Czy
do Beriina? Bede tam ,za kilka tygodni, moze *'ie wiec zobaczymy...

VI.

Zakopane, 30.XI 1907, ,,Liljana” .. Naiurainie ,Stanistaw i Annia“ beda
do Panskiej dyspozycji i to z wielkg wdziecznoscig autora. *Potez-ebna jest
duza obsada (po 4 wszystkich drewn. detych, 6 wait., 2 hantfy). Ogromnie sig
ucieszytem wzmiankg o mozliwos$ci ryehtego spotkania. Chociaz dopiero po
Nowym Roku urzadzimy sie tutaj z Matka we witasnem mieszkaniu, fo jed-
nak bylibySmy Panu bardzo wdzieczny gdyby (Pan chciat uwazaé¢ ;de zh
naszego goscia i choc kitka dri tu w ,,¢ftjiSwW %nami Opedzit...

VII.

Zakopaine, 10.XI1 1907, ,,Liljana” ... Nie otrzymujgc dotad m(Spowiedzi ina
list mo6j oistatni, zaczynaui traci¢ nadzieje powitania Pana iw, Zakopanem,
ternbardziej, ze w konicu tego tygodnia 'stad wyjezdzam. Plan mej wyciec.ziki
ulegt zmianie o tyle, ze zamiast do Berlina i Liwska pojade tym razem do
Wiednia. W jednym z listbw wspominat Pan, ze 4 Pan tam w #tych czasach
bedzie—Moz-e sie wiec.tam spotkamy? Zaltrzymatm sie w hotelu ,,Oester-
rekdiischer Od Nowego Roku ‘prz-eacisiimy .sie z Matka do Billi przy
ulicy Sienkiewicza; wyniajgtem fe wilie na rok caty, gdyz warunki tutejsze
ze wszech miar mi dogjadz-aja...

VIIL.

Wieden, 18 grudnia 1907. ,,Oestorreioliischer Hof*“ ... List Panski z War-
sizawy otrzymatem nai tsaanem ‘wyjezdnem z Zakopanego. Zatuje 'bardzo,
zeSmy sie w Zakopanem wie mogli zobaczyé. Ale nie t&iCe nadzijei, ze; Pan
zeohce wpas¢ do* nais, gdy. juz bedziemy u sihbie: od Nowego Roku bierzemy
z Matkg ha ca»y rok wille na rogu ul. M-arszaiikowskiej i Sienkiewicza.
Jezeli projekt, o ktérym Pain pisze, zdotaja Panowie wesp6t z ks. Lubomia'
skim urzeczywistni¢, to bedzie to olbrzymiag zadugg dla rozwoju muzyki
sy-mifonioziiej w Polsce. Fdlharmonja warszawska,*dopd6ki jest w pazurach
R a, dla muzyki polskiej nic nie zrobi: tylko szkodzi¢ jej moze. A w da
nej chwili trzeba mie¢ na uwadze, ze teren niemiecki wr miare zadsitrza-
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nig sie stosunkéw (wskutek prawa o wywiaszczeniu) moze .sie sta¢ dla mu
zykow polskich prawie niedostepnym: primo, ze opinja publiczna w Polsce
bedzie sie -rzuca¢ na tych, co w Niemczech isig z-ech-ca produkowac, se-
cuodo, e krytyka niemiecka tbedzie z podwdjng tzaciektoSciag oporzgdzac
artystow polskich. TeimbatrdiZiej wiec zycze z calego serca, azeby zacne -za
mierzenia Pandw zostaly jaknajpred-zej i j-aknajlepiej urzeczywistnione.
0 projekcie tym czytalem w zeszig isobote w ,Cizas.ie. Byto tam wspomnia-
ne, ze strong administracyjng ma .sit' Najmowaé¢ B Z doswiadczenia wia
snego wiem, ze jest to cztowiek wysoce beztadny; czy izna go- Pan z tej
strony? Poniewaz -go .poznatem, wybaczy wiec Pan, ze nut orkiestrowych
dOfci-Powraoaijgcych tal“ pod aidresem B ‘a nie posle, lecz albo je sam
przywioze, albo przesle Panu, gdy Pan juz hediziie w Krakowie. Za kilka dni
wracam do Zakopanego-, polecani -sie wiec pamieci Pan-skiej i serdecznie
w Matki i mojem imieniu prosze ,-aby Pan kiedy wpadt do mas na odpo-
czynek: Zaik-oparne w wtulieEe wszudi miiar -godne jest poznania...

IX.

Zakopane, 26.1 1908, Ul. Sienkiewiezia, Wilia p. -Stanka ... Od wiek6éw juz
nie miatem stéwka, od Pana. Co stycba-¢? Ozy projekt konotutu w Kra-
kowie nie'Wl-egt znidi-ainie ii d/y data (14 .utego) zupetnie juz ustalona? O
Nowego Roku mieszkamy z Matka w wynajetej na -dtuzsffy cz-alSwilli i bar
dzo z niej jesteSmy zadowoteiri. Zima dosrj piekna pozwala mi -odbywaé
eniekiedy wycieczki roto i wczoraj wrdcitem z tirry parodniowej bardzo nu-
zacej, lecz wspaniale -pigknej...

X.

Zakopane, 9 lutego 1908, Ul. Sag-enkiewiieza 27, Witta p. Stanka.... Dziekuje
bardzo- za list z 5.11. Jak Pan-moze pamieta, piiisizac ostatni raz abgBerntiej,
wyrazitem watpliwosci moje co do produkowania sie z muzyka polskag
w Berlinie przy dzisiejszym stanie rzeczy. Najzupetniej wiec pojmuje wszyst-
ko, co Pan w -lis-cie Swym pisze. Oczy-wiscie szkoda, ze koncertu w tym se
z-oinie nie bedzie. A-le wigksaa jesiz&e szkoda, ze z winy Kkilku hydzii ztej Woti
Filharmonja Warszawska ii urobiona przez ii™i pra-sa ni-e'“pozwalajg by¢
Warszawie terenem do rozwoju miodej muzyki polskiej i ze muzyka ta
zmuszona jest szuka¢ miejsca wsrdd obcych. Za 4e zbrodnie odpowiedza
kiedyts... (tu wyiufc-nione -sg 3 inazwiisk-a — przyj), wydawcy) iprzed sadem
p-otomm-osci. Wdzieczny Panu bede, jezeli Pan od cz-a-su do czasu zechece mi
donosi¢ o losach Panskich i o postepie-staran Panskich po- do utworzenia
orkiestry w Krakowie. Towarzyszy¢ Panu bedgBale w zacnych zamierze
ni-a-ch iP-ansiki-ch moje serdeczne iwSz-czere -zyczenia jak-najlepszego powo
dzenia...
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XIl.

Zakopane, 24.X 1908, Sienkiewicza 27 . Depesze Panskg przeczytatem
dopiero wczoraj wieczorem: przez trzy dni bytem w goérach, tym razem jed-
nak niie dla pffyjemtoOTci, lecz biorgc udziat w ekspedycji, poszukujacej za-
ginionych turystow. S.pic”e przestal¢ Panu partyture ,,Smutnej OpowifiBcill
Wskazdéwek, dotyczgcych pojecia dtc. nie przesytam Panu woale, rwiMzac,
iz przejrzenie partytury da Panu zupeinie jasne wyobrazenie o intencjach
autora. Oto itwko kilka wskazéwek dotyczgcych strony technicznej wyko-
nania: 1) Pusta to-ja ponizej triiangla — tw gtos... wystrzatu rewolwero-
wego, ktéry powinien by¢ dany w punkcie ,,Allegro moderatoll (3-ci takt
po 24). W Wiedniu jaskrawy ten efekt zastgpie uderzeniem tff tam-tamu
(Uderzertie to wpisane jest do gtosu orkiestro'wego triangla). 2) Poniewaz —
jak Painu pisatem — fletu altowego w Wiedniu mie¢ nie moge, wiec wpisa-
tem jego gtos ido gtoséw fletow i klarnetow. Znaczki otdwkowe ,kl. 11
i t. p. (powyzej glosu | fletu) wykazujg dykygiemtowi, ktéry instrument za-
stepuje w danem miejscu flet altowy. Znaczek ... (podobny do niemieckie-
go ,,d*“) Wskazuje, ze gtos fletu altowego, jako w danem miejscu jedynie
dublujacy, zostal poprostu opuszczony. Poniewaz ikopji partytury me po-
siadam, polecam wiec te, ktorg»jposytam, specjalnej opiece Panskiej. Moze
Pan bedzie tgk taskaw zawiadomi¢ mnie, kiedy prdéby pierwszego koncertu
sie rozpoczng...

XIl.

Zakopane, 9.XI1 1908, Sienkiewicza 27 .. Posytam Panu pod opaskg par
tyture ,,Odwiecznych Piesnill — jest to jeden z pierwSzyrih egzemplarzy, ja-
kie sie ukazaly. Gtosy orkiestrowe przywioze Panu sam. Gizytajac o po-
wodzeniu Panskich koncertéw, ciesze sie niezmiernie; ostatnio miatem ustne
sprawozdanie od paniny Dawiidsochnéwny, ktéra jechata na koncert swej
siostry do Krakowa...

XL

Zakopane, 17 grudnia 1908, Sienkiewicza 27, .. Za ostatnig bytnoscig
Melcer wspomnial, iz pragnatby, azebym przy sposébnfcJswEadyrygowat ktérg
z mych kompozycyj. Czy nie wie Pan wypadkiem, azali trwa w tym za-
miarze? Idzie -mi o to, elny mam wzigé do Warszawy materjat nutowy
jeszcze kto«rej z mych kompozycji (précz ,,Odwiecznych Piesnill)...

XIV.

Zakopane, 6 stycznia 1909, Sienkiewicza 27 .. Bardzo sie¢ zmartwitem
wiadomoscig o Panskiem niezdrow,iu. Co to 'bylo? Mysle, ze juz Pan sie
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dobrze czuje i ze.Pan préobami zajety. Zyczac najlujus/cgn zdrowia, prosize
0 trzy stowa wiadomosci, czy to oiezdrowie mineto. Cieszytbym sie wielce,
gdyby Pum mdgt dac¢ ,,Odwieczne Pie$Snill w terminie przez Pana wspomnia-
nym. W kazdym razie bardzo prosze Pana o jakniajWcsesniejszg wiadomos¢,
gdy juz Pan date wykonania ,,Pie$nill postanowi. Zalezy mi na tam, pomie
wajutym razem i Matka moja do Wsutszawy sie wybiera...

XV.

Warszawa, 27 stycznia 1909, Ja-sna 10 .. Ogromnie mi przykro, ze sta
witem sie na dworzec wiedenski, gdy juz pocigg gwizdat i z tego powodu
nie mogtem pozegna¢ Bania i jeszcze raz serdecznie Panu podziekowac¢ (za
wykom nie dzieta — przyp. wyd.). Poniewaz Melcer otrzymat 4ist jz kilku-
dziesieciu podpisami, w ktérym proszag o powtérzenie ,,Odwiecznych Pie-
s$n'", zdecydowalismy sie daé¢ je dzisiaj zamiast ,,Powracajgcych Falll Co
Panina to? Po czesci tsktonila mnie doltego obdliczno$¢, ze na dobre przy
gat“rami-e ,,Powracajgcych Fatl nie bytoby tjzigsM Stat sie Pan stawnym
cztowiekiem w Warszawie, musi Pan znosi¢ pty:iince stgd konsekwencje
w postaci zaproszen do urzadzania koncertéw dobroczynnych..

XVI.

Zakopane, 12 stycznia 1909, Sienkiewiczu 27 .. O powodzeniu Panskich
koncertéw wiem i z pism i prywatnie. Szczerze si¢ ciesze i serdecznie Panu
wiinfszuje. Nie watpitam nigdy, ze niezwykty talent Parnski utoruje Panu
droge. Zycze nadal powodzenia coraz wiekszego...

(Cztery inne listy wzgl. karty z 20.X 08, 5.XII 08, drugfrkarta z lego sa-
mego dnia i 25.XI1l1 08 — iffe zawierajg nic szczeg6lnkjszego).

Odpisano w Warszawie, dnia 14 liipca 1928 r.

Proj. Uniw. Dr. Adolf Cbybinoki (Lwow)

STUDJA Z ZAKRESU SZKOLNICTWA
MUZYCZNEGO.
i
O nauce historji muzyki w konserwad4otjach

i szkotach frumycznych)

Przy rozpatrywaniu tego zagadnienia nalezy zaznaczy¢, iz studjum
historji muzyki w zakresie polskiego Szkolnictwa odbywa-tdie z jednej strony

*) Referat w”toszoray w diniiu 5 stycznia 1929 t. na Il (IwW$kioj) Konferencji Komisji
Opinjodawczej Ministerstwa Wyznan Religijnych i OS$wiecenia Publicznego w sprawie
ustroju szkolnictwa muzycznego w Rzeczypospolitej Polskiej.
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w kooserwatdrjach i sokotach muzycznych, z drugiej za$§ na miiworayfc-
tach (Krakdéw, Lwow i Pozinan). Zakresy i cele nawcizian-ia tego przedmiot/u
w tych dwoch rodizajadh* i stopniach uczelni sg rézne 1 wie majg z sobg nic
wspolnego. Bedg niemi takze woéwczas, gdy powitang po przeprowadzeniu
reorganizacji szkolnictwa muzycznego g~koty niuzyozine wyzsze™ i ,aka-
demja muzyczna'. Cci bewiem jednej 'grupy jest cirtystycznymd zaSdrugiel
naukowy. Tern samem musi by¢ iprz-eprewadzony podziat ,,wiedzy mifz-jjoR-
ncj“ na wiedze aaiystyczng i wiedze naukowg. Wspdlnym jest jedynie ma-
terjai, ktorym sie zajmujg. Odrebne iza$ sg cele, zakresy i metody. Uzwiatem,
za konieczne podkresli¢ to tze szczeg6lnym naciskiem, poadewdz pojecie ,,wie-
dzy ,Jiiuz\\r/nej* jekt terenem nidjporozii inien miedzy muzykami i muzykolo-
ganni i poniewaz tak jedna jak i druga -stroim przyczynia sie niejednokrotnie
do pourieszania pdje¢, (Stanowi™Cycili odrebne kategwrje myslowe. Skoro prz$j
mierny powyzszy podziat ,,wiedzy miteyczmej', to dem kkinem musimy przy
ja¢ podzial w nauczaniu hrstorji muzyki za konieczny. Pjuzyjg¢ itez musimy
koniecznos$¢ podziatu wzgl. rozdziatu w celach, zakresach i metodach nauoza-
nia Mftorji muzyki w 'sokotach iinu.zyczn.yoh i uniwersytetach.

Powjrzsze zalozetnia sg potrzebne do dania nalezytej odpowiedzi na szereg
pytan, ktére postawimy poOzniej celem rozwigzania problemu wyrazonego
w tytule. Zapytajmy -przedtem: jakie -stanowisko z?aj:imi-je w konserwatorjum
i szikole muzycznej t. zw. nauka hisiorji muzyki w ".stosunku do nauczania
innych (przedmiotow? Nje zdaje mi sie, -izby ktokolwiek iz nas, ktdrzy ucza
lub uczyli przez diuzszy szereg tat w koinserwatorjacli lub szkotach muzycz-
inJeb historji muzyki tub (i) innych przedmiotéw, mogt powiedzie¢, ze di4lto-
wisko tego przediuiotu wobec innych jest riZiwinorzedne — poza naewg’
»przedmiot obowigzkowy'. Nie istnieje zadne konserwaitOrjAim ani zadna
szkota muzyczna, ktéraby dyplomowanemu wl.fydwenlowi mogta zapewnic
w Lej samej mierze i w tym samym Zaikiresie wyksztatcenie z zaknesh Iristo:rji
muzyki, w jakiej raatpewni¢ suu moze wyksztatcenie w grze instrumen-
talnej, Spiewie lub kompozycji. Nie iisitluejg nizsze, Srednie i wyzsze kmtsy
historji muzyki, ktowby absolwenta doprowauzdy do biegto$ci w wykonywa
niu izawoclu historyka muzyki, tak jak nizsze, srednie d-wyzsize fkursy (giry for-
tepianowej moga go doprowadzi¢ do biegtosci w wykonywaniu zafwodu pia-
nisty lub nauczyciela t€j hb innej kalegorji gry fortepianowej. Sylu-acj,,
przedmiotu zwaaego w kunserwatorjach i szkotach muzycznych ,,brstorjg mu
zjdti"" jest nawet wobec przedmiotu zwanego't-am gnauka form muzycznjTh*,
wyktadanego dla wszystkich uczniéw, o widie gorszg. Uczen bowiem ma
w temze samem konserwatorjtiim mozno$¢ wyzszego sbndjum fornfrmuzyaz-
nytih na kursach kompozycji. Ale tego samego irtie mozna powiiedztd¢ o -stu
djurn historji imizym. TotosStatnie zatem przedsDawia si¢ jako nizszego raedu
przedmiot poboczny -obowigzkowy. | nie Imizn by¢ inaczej, o ilebfsmy sbu-
djinn tego nie .roztozyli naljzereg lat, rowny illosci lat poSwigcaaiej np. w girn-
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nazjum literaturze polskiej lub historji powszechnej. Tu jednali zakladaja
veto inne wzgledy, o ktéorych mowa jest nizej. W kazdymbadz wypadku nauka
historji muzyki w konserwatorjum i szkole muzyczne posiada charakter
og6lnoksztalcgcego pobocznego przedmiotu muzycznego, ranga za$ tego
przedmiotu jest zaréwno w opinji uczniéw jak i wielu cztonkéw grona nau-
czycielskiego — najnizsza, nie ze wzgledu na sam przedmiot, ale na cel
i ustrdj konserwatorjum lub szkoty muzycznej." Uczgcy tego przedmiotu jesl
zazwyczaj nauczycielem innego, ,,gtdwnegol przedmiotu muzycznego, wow-
czas lez uchodzi dzieki ternu ostatniemu w oczach swych kolegdw za — mu-
zyka; albo tez jest nauczycieleni historji muzyki i nicizem wigcej, a wowczas
nie jest uwazany za muzyka w S$cistem tego stowa znaczeniu przez swych
konserwatoryjnyon kolegéw ani tez aa muzykologa przez naukowych przed-
stawicieli tego przedmiotu; albo wreszcie jest muzykologiem zawodowym,
a wiec przedstawicielem przedmiotu, ktéry w ramach konserwatoryjnej mu-
zyki nie posiada obowigzujacej koniecznosci bytu. Zaréwno zatem sytuacja
przedmiotu samego jak i wyktadajgcego ten przedmiot w konserwatorjum
jest problematyczna. |1 gdyby zapytano jakiegokolwiek muzyka, ktéry przed-
miot moinaby bez szkody dla jego celéw wirtuozowskich, kompozytorskich
lub pedagogicznych usungé z nauki muzyki w konserwatorjum lub szkole mu-
zycznej, to — gdyby juz zaszta La konieczno$¢ — wskazatby bez wahania na
historje muzyki, na to — zdaniem nawet nie najmniej rozsadnych muzy-
kéw — ,konieczne zto".

Whniosek z tego wynikajacy jest bardzo prosty: albo usuniemy nauke hi-
storji muzyki z konserwatorjum i szkoty muzycznej, albo postawimy jg da
takim poziomie, ktéryby przyczynit si¢ do nadania wiekszej wagi temu przed-
miotowi, i nadamyr mu takag forme i tres¢, ktéreby odpowiadaty celom eon
serwatorjLim lub szkoty muzycznej jako szk6t artystycznych (a wiec nie nau-
kowych) : Zdaje mi sig, ze trzeciej mozliwosci nie moznaby znalez¢ bez trudu.
Zda,e mi sie rowniez, ze i ten trud musiatby7byé daremny.

Hisitorjg muzyki bymwa zaliczana do L zw. teoretycznych, obok nauki har-
mon i, kontrapunktu i t. p. Wydaje mi sie, ze panuje tu wielkie nieporozumie-
nie, poniewaz nie w kazdym ‘'wypadku ,,przedmiot teoretyczny" jest teore-
tycznymi, a nie praktycznym. Adept kursu kompozycji nie pbzoaje nauki bar-
manji dla celow teoretycznych, lecz dla praktycznych, kompozytorskich. I na-
odwrét: studjum gry7instrumentalnej, wiec réwniez praktycznego wykonania
muzyki, tnie odbywa sie takze bez pewnej ,.teorji"" gry na instrumencie. | jak
w dalszym, samodziekiym i indymwidualnyin rozwoju wirtuoza znajdujemy do-
wody niezgody z ,,teorja", jakiej uczono go w szibotle muzycznej czy konserwa-
torjiim w zakresie wykonawczym, tak i w dzietach kompozytordw znajdujemy
ainalogje tych zjawisk. Na nazwe ,teorji liarmonji* zastuguje -tylko naukowa
teorja harnionji, nie bedgca synonimem przedmiotu, ktéry w nauczaniu kon-
serwatoryjnem bywa nazywany ,teoretycznym', w szczeg6lnosci za$ ,,nauka
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harmonjill Na nazwe ,,przedmiotu teoretycznegoll nie zastuguje tem bardziej
konserwatoryjna ,,bisiorja muzykill jako przedmiot historyczny (a wnec mt
teoretyczny). Nie zastuguje jednai réwiniez na nazwe przedmiotu ,,praklycz

nego“. | tu réwniez widzimy te sama przykrg sytuacje ,historji muzykil
v konserwatorjum i w sizkole muzycznej Jest to zatem muzyczny (Emnie in -
ny) przedmiot ogélnoksztatcagcy, poniewaz nie przyczynia sie ani do postepu
w przedmiotach ,,teoretycznychll ani do postepu w przedmiotach ,,praktyoz

nych\ Whniosek ten zapewne nie jest niezgodny z zatozeniem d ideg ikonser-
watorjum i szkoty muzycznej, jako nalezacych do szkolnictwa artystycznego
(nie naukowego) i zawodowego. Wniosek za$ dalszy musi by¢ nastepujacy

Nauczanie historji muzyki w konserwatoriach i szkotach muzycznych win-
no by¢ przystosowane do potrzeb tych szkoét, jako szkot artystycznych i za-
wodowych.

Wynika z' tego jasno, iz sposéb odbywania w konserwatoirjum nauki
historji muzyki nie moze by¢ uwazany za réwnoznaczny z przygotowaniem
do naukowego zajmowania sie tnstorjg muzyki i musi by¢ prowadzony w taki
spos6b, aoy cciam jego byta praktyczna korzys$¢ artystyczna absolwentéw,
jako przysztych artystéw (a nie uczonych). Jest to wprawdzie zupetnie jasne
i wiadome, niemniej jednakze jest -rzeczg wiadoma, ze d-otyebczas praktykowa-
ny sposéb uczenia historji muzyki w komserwatorjach i szKolach muzycznych
nie odpowiada ani 'charakterowi, ani celom tych szkdt, jako szkdl arlystycz
nych i zawodowych. Ta ,historja muzykill ktérej -sie uczy w konserwatorjach
i szkotach muzycznych, jest nig tylko,— formalnie, a wiele wzgledéw i powo
doéw skiadacie nato, zeinng by¢ nie moze. Nie jest nawet tem ,czem w szkole
Sredniej by¢ musi studjum jakiejkolwiek literatury, a przeciez przecietne, lecz
petne konserwatorj im odpowiada poniekad szkole $redniej (w stosunki: do
uniwersytetu tub do ,,akadeuiji muzycznej ).

Nauka historji muzyki nie jest nauka chronologj" muzycznej wedtug dat
i nazwisk lub nazw, okraszong stowami podziwu dla wielkosci i genjuszéw
muzycznych oraz uwagami, ktérych stylizacja jest wtasciwa estetyce muzycz
nej, iiworizaceij osobny przedmiot w nauczaniu muzyki; mie jest tez zbiorem
chronologicznie utozonych biografij, zaopatrzonych nazwaniii tytutami dziet,
natomiast jest nauka historji form, srodkoéw i stylow muzycznych. Wszelka
inna ,,historja muzykillnie zastuguje nade nazwe, jesli chodzi o cel nauczania

e] w szkole artystycznej. Z nazwisk, dat, nazw, ogolnikowych powiedzen
i okreslen ,,'estetycznychlli tym podobnych, nie odniesie zadnych korzysci ani
przyszty artysta, ksztatcony w kOlserwatorjum. ani artystycznie ksztatcony
meloman. Szybciej, niz pamieciowo opanuje formalistycziny materjat ,,historji
muzykill, zapomni o nim, jako o balascie pamieciowym, szybko sie ulatniajg
cym, gdyz nie opartym Oistotng tres¢, nie opartym tez o dzwiekowg realiza-
cje historycznego materjatu, jako podstawe historycznej orjentacji w for-
mach, $rodkach i stylach. W takich warunkach wszelkie wywody nauczyciela
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,historji muzyki™ w konserwaitorjum lub szkole muzycznej staja sie ,,basnie
0 zelaznym wilku™™. W szkole praktycznego nauczania nie mozna, a ze sta
nowdska pecagogji nawet nie wolno ogranicza¢ sie do liczbowej i stownej
abstrakcji Historja muzyki nie jest tez historyczng encykloipedjga muzyki
W takich warunkach wyktady historji muzyki mogtyby odpas¢, zamiast nich
bowiem wystarczytoby wskaza¢ uczniom maty podrecznik do opanowania
pamieciowego i wyznaczy¢ termin do recytacji jako egzaminu z ,historji nu
zyk;i“. Zbyt niewielka bowiem jest dos¢ czasu, wyznaczona w konserwatorjach
1 szkotach muzycznych do wytozenia i ,,wyjasnienia" faktow z zakresu hi
slbrji muzyki. Z drugiej jednak strony ustréj konserwalorjow i -szk6t mu
zyoznych jest tego rodzaju, ze wchodzi w droge wiele trudnosci i wzgledéw,
ktore w wielkiej mierze utrudniajg racjonalng nauke historji muzyki, odpo
wiadajgcg celom szkoty zawodowej, artystycznej. Jesli za$ tak jest, to winien
temu ustréj szkolnictwa muzycznego. Wgladnijmy wiec w te trudnosci i wzgle-
dy, zadajac pierwsze pytanie:

W jukiem stadjum nauki muzycznej nalezy ucznia dopusci¢ do nauki hi-
storji muzyki?

Kwestjg tg zajmowaly .sie¢ juz neraz w sposéb mniej lub wiecej powazny
kierownictwa konserwatorjow i szkét muzycznych. Dotychczas jednak spra-
wa ta nie zostata uregulowang definitywnie. Definitywng mozna nazwac
zle ukrywang bezsilno$¢ lub obojetnos¢ wobec tego problemu. W jednych
konserwatarjadh sprawa ta jest lepiej postawiona, w innych gorzej, ale roz-
wigzania problemu niie mozna zadng miarg stwierdzi¢. JNfiech mi bedzie wolno
wyszczegdlnic¢ kilka faktéw z wiasnej praktyka, ktorg przez kilka lat miatem
sposobnos$¢ odbyé w konserwatarjum, zanim iswe wyktady ,,historji muzyki"
zawiesitem, chcac by¢ w zgodzie .ze Swemi pogladami na nauczanie-tego przed-
miotu w konserwatoriach i szkotach muzycznych.

Dp wyktadajaacego bistorje muzyki zgtaszajg sie uczniowie o réznym sto-
pniu wstepnego przygotowania. Zgtaszajg sie ‘acy, ktérzy jeszcze-nie ukon-
czyli nauki harmonji, obok nich i tacy, ktérzy nie ukonczyl ajbo wrecz do
piero rozpoczeli nauke propedeutyid teorji muzyki (-zasadyj.”aie rowniez i ta-
cy, ktorzy .znajduja sie w daleko poisuaiietein studjum kontiupiKiktu, nie brak
Lakze takich, ktérzy o nauce o formach nie majg jeszcze najmniejszego wv-
obrazenia. Jest wiec rzecza zrozumialg, ze stopied zrozumienia wykiadow’
historji muzyki musi by¢ wéréd tak réznie praygotowanych uczniéw7niejedna
kowy. (By¢ moze, iz -obecnie wprowadzono zmiany na lepsze). Zrozumiatem
jest rébwmiez, iae racjonalna pedagogja muzyczna nie mogtaby tolerowac takie-
go staimi rzeczy, w ktérym obojetnem bytoby, czy do pewnego studjum moga
by¢ dopuszczeni uczniowie o najrézniejszych latopniach przygotowania, i to
stopniach -do$¢ od siebie odlegtych, albo uczniowie poznajgcy réwnocze$nie
z bisiorjg muzyki te przedmioty, utére powinni pozna¢ przedtem. Wobec tego
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sprawa ta musi by¢ ujeta w normy, uwzgledniajace zarowno teoretyczne jak
i praktyczne zatozenia, i warunki pedagoigji og6lnej i pedagogji muzycznej.

Juz wyzej wskazaliSmy na istote, charakter i rodzaj nauki, zwanej historjg
muzyki. Z powyzszego okreslenia wynika, ze:

Studjum historji muzyki w konserwatorium lub szkole muzycznej, jako
wymagajgce przygotowania i maksymalnej dojrzatosci, winno przypas¢ ila
ostatnie lata nauki muzycznej, na czas, w ktorym uczen ma poza sobg nauke
\ zw. przedmiotéw teoretycznych lub conajmniej jest na ich ukonhczeniu.

Jedli to zadanie, bedace réwnocze$nie odpowiedzig na wyzej postawione
pierwsze pytanie, wydatoby sie komu$ przesadnem, to nie sadze, iz po k.lku
wyjasnieniach bedzie mogto by¢ uznane za przesade.

Oto6z jes$li ucizen ma zrozumie¢ hisitorje formy sonaty mb historje formy
fugi, ,to bez najmniejszej watpnwosci rozumiec jg bedzie daleko lepiej wtedy,
gdy pozna przedtem mozliwosci i srodki wtasciwe tym formom. Jesli uczen
ma zrozumie¢ historje instrumentéw muzycznych, to zrozumienie to bedzie
iluzoryczne bez uprzedniej znajomosci akustyki i budowy instrumentéw. Jesli
uczen ma zrozumie¢ historje srodkéw harmoniciznych, to winien poprzednio
opanowaé¢ samg nauke harmonji. Tylko w takich warunkach studjum historji
muzyki nie napotyka wiele trudnych aniezrozumiatych momentéw, powodujg-
cych niewatpliwie konieczno$¢ uczenia sie na $lepo, na pamieé, materjatu ro-
zumowo nieopanowanego, byle tylko pozby¢ sie egzaminu z nienawidzonego
przewaznie przedmiotu, uwazanego przez uczniow, (a poufnie takze przez
nauczycieli konserwatorjéw) za ,,maluni oecessarium'. W takich warunkach
nie onoze to by¢ przedmiot, ktory bytby szanowany, a to z tego powodu, ze
juz niejako a priori traci co do swej wagi znacznie wobec innych przedmio
tow w konserwatorjum wyktadanych. Nie mozna od ucznia wymagac, aby
byt innego zdania, sfedfrio np. zestawi studjum harmonji z jego ogarnianiem
coraz liczniejszych d bogatszych srodkéw, pojeé i horyzontdw muzycznych
wérod nabywania tego, co mozemy nazwac umiejetnoscig czy wiedzg artysty-
czng — ze studjum historji muzyki, wymagajgcem w konserwatorjach tytku
pamieciowego opanowania materjatu, nie przyczyniajgcego sie¢ w takich wa-
runkach do pogtebienia dziejowej Swiadomosci muzycznej, jesli ono nie od-
bywa sie po nauce przedmiotow ,,teoretycznychl i — eo najwazniejsze — o ile
nie odbywa sie w dojrzalszym wieku ucznia.

W ten spos6b — sadze — uzasadnien racjonalnos$é odpowiedzi na pierw-
sze pytanie. Nie mozna uczy¢ historji muzyki, jesli sie ma przekonanie, ze
uczeh nie zna materjatlu muzycznego. Juz stad wynika pytanie drugie:

Jak nalezy uczyé historji muzyki w konserwatorjum i szkole muzycznej
jako szkole artystycznej?

Zazwyczaj wyktada sie jg ,,ksigzkowo™, t. j. wedtug jakiego$ podrecznika,
objasniajgc doktadniej lub przystepniej to, oo moze by¢é mniej zrozumiatem.
Niekiedy czyta sie z uczniami obszerniejszy (nawet moze zbyt obszerny) pod’
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recznik i zaopatruje sie lekture wyjasnieniami. Zdarza sie — lecz ito bynaj-
mniej nie jeslt regutg — iz ilustruje sie wyktad wykonaniem jakiego$ dzieta
lub jego czesci albo szczeg6tu jakiego$ na fortepianie. Zbyt wiele tych ilustra-
cy: by¢ nie moze, gdyz kurs wzgl. kursy bislccji muzyki w konserwatorjach
nie trwajg tak diugo, aby Ros$¢ ilustracyj muzycznych mogta byc¢ obfita. Po-
biezno$¢ staje sie tu niejako koniecznos$cig. Wie chce tu narazie wchodzic¢
w kwestje taJde, czy uiezuedng jest wielua ilos¢ dat, czy konieczna jest ilo$¢
biografij, majacych poniekad okrasi¢ suchy i z koniecznosci tresciwy wykitad
i stuchanie rzeczy o zgota abstrakcyjnym ‘charakterze i i. p. Rzeczy lenie sg
wszedzie jednakowe i niezawsze daja sie z calg Scistoscig skontrolowac.
(W swoich wyktadach ograniczytem te szczegdlty do minimum). Czy uczen
z (zainteresowaniem przyjmie do wiadomosci wymienienie kilkuset nazwisk
réznojezycznych, w to réwniez nalezy watpié. Nie sgdze jednakze, iz sie po-
myle, jesli wypowiem twierdzenie, ze przy egzaminie historji muzyki zna
uczen konserwatorjurn wiekst g ilo$¢ dat, nazwisk, tytutéw, dziet i bibljografi,:
niz Posci tych faktéw, ktérych suma stanowi dopiero- historje muzyki jej
form-, srodkow i styléw. Czyz liczne nawet fortepianowe iluskacje wyktadow
histor” muzyki zastgpig dZzwiekowg rzeczywisto$¢ historyCzing? Czyz tak
brzmi msza Palesitriny lula orkiestrowa suita Bacha, jaik je styszy uczen pod-
czas ilustrowania fortepianowego w wyktadzie historji muzyki? P,czwto wszy-
stko razem nie jest przymusowam fatszowaniem prawdy historycznej i zmu-
szaniem uczniow, aby sobie wyrabiali wyobrazenia i pojecia niezgodne z hi-
storyczng rzeczywistoscig? Czy mozna np. zadac, aby uczen zrozumiat na
czem polega reforma orkiestry nowozytnej, zainicjowana przez Boiboza, albo
ziozumienia reformy tonalnosci w XVII wieku w stosunku toraaicyj kosciel-
nych do tonacyj nowozytnych? Jesli (Sie za$ nie zada i milczgco toleruje fakl
niezrozumienia, to postepuje sie niezgodnte z pedagog#, ktéra, w swym Cha-
rakterze i w swym zakresie nakrywa sig iistawiicznie z probierniami etyki. Gdy-
by uczen, zapytany przez nauczyciela historji muzyki, ozy rozumie, na ozem
polega reforma Berlioza w zakresie orkiestracji, odpowiedziat, ze wie, ale nie
rozumie, gdyz nikt mu tego nie ziademonstroiWsF}, to uczen ten po wyrecytowa-
niu wyuczonego na pamie¢ ustepu z wyktadu lub podrecznika otrzyma note
dobrg, mimo, ze powinno bj” przeciwnie. Lecz nie jest to wina ani nauczy-
ciela, ani ucznia. Uczeh bowiem ma tylko umieé, lecz niekoniecznie rozumiec,
a wieci ,,wiedzie¢" (w Sciistem znaczeniu tego stowa). Przy egzaminie iz jakie- .
gokolwiek innego przedmiotu teoretycznego bytoby to zupetnie wykluczone.
| dlatego uczniowie muszg wobec tych przedmiotéw mie¢ wiekszy respekt, niz
wobec historji muzyki, Nie jest ;za$ zadaniem szkoty uczyn przedmiotéow lek-
cewazonych lub dajgcych sieiz racji ztego nauczania lekcewazyc.

W nauce historji muzyki traktuje sie z reguty bardziej szkicowo i powierz-
chownie dzieje dawniejszej muzyki (a wiec z przed r. 1750). Wystarczy tez
wgladng¢ v nasze podreczniki, aby sie o tem przekona¢. Nazwac¢ nalezy to
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postepowanie ztem, a to dlatego, ze ucznidéwl tatwiiej jest pozna¢ nowszg mu
zyke, ni/ dawniejsza. Ztem jest to itafkze z tego powodu, ze przeciez we wszyst-
kich bez wyjatku kulturalnych krajach ilos¢ koncertéw iinnych audycyj, po-
Swieconych muzycée .z przed roku 1750, wzrasta z roku na rek -coraz wiecej.
W Polsce .ruch ten réwniez isie poteguje, cho¢ coprawda jeszcze nie wszedzie.
Konserwatorjum wzgl. szkota muzyczna powinna by6 odzwierciadleniem
aktualnego zycia muzycznego, powinna konserwowac rzeczywiste wartosci
eartystyczne (stad pochodzi nazwa ,,konseu:walorjilln w zakresie pedagogiji,
a nie by¢ instytucja konserwatyzmu muzycznego, ktéremu przeczy aktualne
zycie muzyczne. Ot6z witasnie ta dawniejsza muzyka staje sie coraz bardziej
aktualng. Nie brak wielkich artystow, zupetnie ,,nowozytnych"™ w swych po
glagdach muzycznych, ktoérzy $g petni zachwytu nad muzyka, powstatg w wie
kadh s$rednich, tak zbywang w wykitadach historji ‘'muzyki w komerwatorjum.
Mozemy jednakze z wielkiem prawdopodobienistwem stusznos$ci powiedziec,
ze ten ruch odrodzeniowy w zakresie dawnej muzyki nie ogarnie zbyt szybko
catej Polski muzycznej, jakkolwiek nalezy do aktualnosci wspdétczesnego zy-
cia muzycznego. Z drugiej jednak strony wiele przeszkéd uniemozliwia danie
uczniom historji nmzyki sposobnosci do ustyszenia dawnych dz’et w auten-
tycznej interpretacji. Niewrjzedzi®iisinieje do$¢ wystarczajgca -che¢ i wola do
tego. Czy mozna wiskaiza¢Sna hardziej odpowiednig nomoc dla wyktadajgcego
w konserwatorjum bisiorje muzyki, jak w postaci udziatu klasy chdralnej,
klasy orkiestrowej, klasy kameralnej wraz z najbardziej zaawansowanymi
uczniami klais $piewu i giry solowej? Repertuar tych wspdtczynnikow wyktadu
historji muzyki nic musiatby nawet by¢ wielki. Odpadtaby muzyka od * 1750,
poniewaz uczniowie spotyk-aja sie znig daleko czeSciej, niz z muzykg daw-
niejszg, poznawang tylko czesciowo odnos$nie do dziet Bacha, liandia, Scarlat-
tiego, Ra-mffiTu i innych mistrzéw z epoki pdznego baroku. Skrzypkowie 1wio-
lonczelisci koinserwatoryjni zaznajamiaja sie z sonatami i suitami tej epoki
(z Gorellim na czele). Chodzitoby o wykonanie najbardziej -Stylowych dziet
apoik poprzednich, przyczen: moznaby wybiera¢ dzielatst-osunkowo nietrudne
I gdy uczen, v/prowadzasiy w ten sposéb w muzyke -epok dawniejszych, za-
znajomitby sie z tym nieznanym mu dzwiekowym mat-erja-tem, o ktdrym stu-
cha wyktadow, obcigzonych datami, nazwiskami, nazwami i biografjami, to
zyskatby w konserwatorjum w sam raz dyle, ile zyskuje uczen gimnazjalny
z wypisow literatury polskiej czy innej, podajacych wyjatki z twdrczosci wy-
bitnych poetdw i pisarzy epok dawniejszych. Obecnie za$ nie zyskuje z mu-
zyki historycznej nic. Zapewne moznaby tu spotka¢ sie m odpowiedzig, ze
w konserwatorjach niema ‘'czasu i moznosci wprowadzenia takich ,,kosztow-
nych™ inowacyj do nauki historji muzyki. Replika nasza jednakze, oparta
0 konieczno$¢ powaznej nauki, albo zadnej, moze itakie argumenty uznac je
dynie za btahe. Istniejg przeciez inne nowozytne $rodki, ktére moga .sytuacje
znacznie utatwié. Map; na mysli ilustrowanie historji muzyki z -omocg ptyt
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gramofonowych, reprodukujgcych dzieta dawniejszej muzyki z pomocg dzi$
juz bardzo udoskonalonego aparatu, rywalizujgcego z urzgdzeniami radjofo-
nicznemi, ktére w ustalonym planie godzin nauki w konserwatorjum rzadko
iylkl> moiga by¢ uzywane. Takie $rodki pomocnicze w powaznych wykta-
dach historji muzyki znalazty juz zastosowanie w konserwatorjach zagranicz-
nych (takze sowieckich). W zadnem wiebszem na razie konserwatorjum pol-
skiem nie powinny byc¢ ignorowane, jesli ma by¢é mowa o>tozwojii szkolni-
ctwa muzycznego i (powaznej nauki, postugujgcej sie nowozytnemi Srodkami
pedagogji muzycznej 1). W tym bowiem stanie rzeczy,“jaki obecnie jeszcze
trwa, nie mamy w konserwatorjach do czynienia z wyktadami historji mu-
zyki, lecz wyktadami chronologicznie utozonych i wybranych ,encyklope-
dycznych wiadomosci z historji muzyki“, zgéry przeznaczonych na pastwe
zapomnienia. Dziwi¢ sie temu trudno, poniewaz niejeden nawet wysoce muzy-
kalny uczen rozporzgdza stabg pamiecig na punkcie dat, nazwisk, nazw, ty
tutéw, biografji i licznych pieknych stéw. Stad tez, jesli inne przedmioty ,vteo
retyczne“ przynoszg jaka$ korzys¢ uczniom, wyktady historji muzyki w obec-
nym isltanie rzeczy nie przynosza albo zadnej, albo niewielkg, bo zalezng od
e0sobistego pamieciowego daru ucznia. Daru tego nie posiadajg wszyscy ucz-
niowie, nauka zatem zgdry jest przeznaczona d% niewielu, a jednak historja
muzyk’ jest w konserwatorjach ,,obowigzkowym przedmiotem1l, utrudnianym
jeszcze przez rodzaj uczenia (bez wyzej wspomnianych $rodkéw pomocni-
czych), niezalezny od wyktadowej swady uczacego.

Pragne wrdci¢ jeszcze do kwestji dat. Wymaga sie ich istanowczo za wietle.
natomiast orjentacji w dziejowym rozwoju muzyki jako catoSci wymaga sie
za mato. Bardzo czesto zdarzato mi sie w egzaminowdaniu ukonczonych ucz
niow konserwatdrjum przy t zw. panstwowych egzaminach z muzyki (kan-
dydatow na nauczjlcieli muzyki i sSpiewu w szkotach s$rednich i eseminarjaeh
nauczycielskich), ze znali wiele dat, jednakze nie zdawali sobie sprawy z po-
dziatu historji muzyki na epoki i okresy. Czyz nie o wiele korzystniej bytaby
nie zgdac¢ dat, natomiast wpoi¢ w uczniéw moznos$¢ orjentowania sie¢ w czasie?
Dla- mnie jest zupetnie wystarczajgcqg ita odpowiedz, wedtug ktorej pewien
kompozytor lub pewna szkota istniata w tym a tym wieku, i w tej a tej jego
potowie. Styszy isie daty < zycia kompozytoréw, lecz, nie .styszy sie prawie
nigdy charakterystyki epoki, cho¢by w kilku zdaniach. Bardzo czesto spoty-
katem sie u ucznidw, ktérzy konczyli lub skoriczyli sizkote $rednia, z twierdze-
niem, ze np. Palestirina zyt w XV wieku, ,,poniewgz*Kmaré w fr. 1594. Orjen-
tacja historyczna u tych uczniéw polegata na tern, ze wszystkie daty miedzy
rokiem 1500 i 1599 zaliczraili do XV wieku, poniewaz majg na poczatku liczby:
»15“. Przedwojenna nauka nie znata takich horrendéw. Nie moze zartem kon-

1) Warszawskie i krakowskie konserwatorium stosuje juz te $rodki do innych przed-
miotéw.
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serwatoryjny nauczyciel historji muzyki polega¢ zawsze ma tem, ze szkota
$rednia zdotata wyrobi¢ w uczniu poczucie przestrzeni historycznej i zrozu-
mienie poje¢ historycznych. Bytoby bardzo dla nauki korzystne, gdyby nau
cizyciel historji muzyki posSwiecit tym kwestjom wstepng lekcje.

Pragnagc da¢ odpowiedZ na wyzej wjmowiedziiane drugie pytanie, -musimy
zaznaczy¢, ze juz powyzsze uwagi daty czeSciowo te odpowiedz. Kladac na-
cisk szczego6lny na koniecznos$¢',ilustrowania wyktadow produkcjami muzycz-
nemi, zwrociliSmy uwage na artystyczng strone tychze wyktadéw. Dzieta pro-
dukowane wobec uczniow, winny by¢ objasniane w sposob przystepny i czy
sto muzyczny. Win Ay one byc objasniane tak, aby objasnienie chocby jedne-
go tylko utworu, z dawnej epoki pochodzgcego- mogto by¢ objasnieniem stylu
tej epoki Rzeczg zrozunl.ialg jest, ze wykonang,'i objasniong winna by¢ kazda
forma i jej srodki.

Lacznie a tem powstaje trzecie pytanie:

Jak dtugo winna w konserwatorjum wzgl. szkole muzycznej trwaé nauka
historji muzyki, czyli: ile lat nalezy jej poswieci¢?

Normg dotychczas przyjeta, sg — o ile jestem dobrize Doinformowany —
dwa lata *). Jedli przyjmiemy, ze wyzej przedstawione wywody sg stuszne, to
okres dwuletni jest zbyt krétki, aby mégt wystarczyé do opanowania tak wiel-
kiego materjatu. Przyjmijmy, ze petne kouiserwatorjum moze by¢ poréwnane
ze szkota Srednig ogdlnoksztatcgcg. Paoeynimy- wobec tego- pewne analogie.
Aby opanowac tytko zupetnie powierzchownije literature polska, t. j. jej histo-
rje i przynalezng do niej lekture dziet z zakresu poezji i prozy, poSwieca sie
trzy najwyzsze lata studjow Srednich. Natomiast uczen historji muzyki w kon-
serwatorjum ,uczy sie™-it. zw. historji muzyki przez dwa lata. Przez ten
czas ma opanowac histo'rje muzyki nie jednego narodu i ,nte Kilku wiekdw,
lecz historje muzyki wszystkich narodéw i czaséw... llez form i $rodkéw po-
siada literatura jednego narodu, a ile ich posiada muzyka wszystkich naro-
doéw i czaséw... llu tworcéw winien zm ¢ uczen histditji literatury, a ileuch po-
znaje uczen historji muzyki w konserwatorjum, jes$i; je poréwnamy ze szkota
Srednig ogdlnoksztatcgcg? Czy po tych uwagach bedziemy mogli nazwa¢ dwu-
letnie wyklady historji muzyki normg wiasciwg? | ozy moze teraz jeszcze
ktos$-powiiedzieni ze ,historja mnzyki“ w konserwatorjach obecnych zastuguje
na nazwe ,,powaznego przedmiotu“, réwnouprawnionego z innymi przedmio-
tami, lam wyktadanymi? Czyz nie. jest tolerow; nenr tylko ,,matum necessa-
rium“? Ta w ciemnos$ci nieu.§wiadomiienia historycznego uczniéw odbywana
dwuletnia galopada po niewidzialnych ugorach ciggtosci historycznej, petna
potykan sie o niezrozumiate zwigzki przyczynowe, petna nierealna trescig wy-
petnionych wadotéw i stosow kamieni i chwastéw (daty, nazw:=ka, nazwy,

1) Konserwatorjum Iwowskie wprowadzito juz trzyletnia nauke. W niektérych kon-
serwatorjach ograniczono ja do jednego roku (3 — 4 godzin tygodniowo!).
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tytuty, biogra(je...) — nie moze by¢ powaznie traktowana ani przez nauczy-
cieli, ani przez uczniow konserwatorjum. Nie mozna od ucznia wymagaé, aby
umiat his.korje muzyki w tej mierze, co ukonczony student muzykologji Nie
wymaga sie tez ani potowy, ani nawet jednej dziesigtej czesci takiej znajomo-
§ci przedmiotu. Ale ni“ mozna tez niejako z premedytacjg uczy¢ go przed-
miotu, ktérego spos6b i miara nauczaniu prowadzi w prostej drodze do lekce-
wazenia i zapomnienia. Tempo ucznia historji muzyki ze wzgledu na koniecz-
nos$¢ ilustracji muzycznej i jej objasnieniu winno by¢ powolniejsze, nauka
historji muzyki w ten sposéb prowadzona nie bedzie odczuwana przez ucznia
jako ciezar, wobec czego moznaby zupetnie dobrze wprowadzi¢ trzyletnig
nauke historji muzyki w konserwatorjach i szkotach muzycznych, uwzgled-
niajgc przytem szerzej historje muzyki polskiej. Przedmiot ten byt - o ile
mi wiadomo — wykladamy osobno w koserwatorjum wnrszawskiem za cza
séw przedwojennych. Me mozna powiedzie¢, iz fakt osobnego wyktadania
historji muzyki polskiej byt korzystny. W ten sposéb bowiem muzyka polska
tracita tagczno$¢ z muzyka powsz-echng, z ktorg juz od wiekéw zachowuje
i z ktorej sie wywodzi (jak muzyka kazdego (narodu). W tym za$ wypadku
bytoby izbednem do trzech lat istudjum historji muzyki powszechnej doda-
wacé jeszcz~rok wyktadow z ‘zakresu historji muzyki polskiej. Potozenie
jednak wiekszego niz dotad nacisku na historje muzyki polskiej jest nie-
zbedne. Bibl. Jegj-

Kitka jeszcze uwag dodam odnosnie do iloSci lat, wyznaczonej dla lekcyj hi-
storji muzyki. Zdarza sig, ze uczen, konczacy konserwatorjum, magtby otrzy-
mac Swiadectwo lub dyplom ukohczenia tej szkoty, jednakze brak mu iloSci
laé, potrzebnej do ukohczenia ,,pobocznego™, cho¢ ,,obowiazkowego", przed-
miotu (teoretycznego lub historycznego). Nie jest moja rzeczg wskaza¢, jakby
nalezato wybrng¢ z takiej esytuacji. Moge jednak zapytac, czy bytoby ze sta-
nowiska racji pedagogicznej i ze stanowiska charakteru, jaki posiada przed-
miot zwany historjg muzyki (,,ciagtos¢ dziejowa') pozwob¢ uczniowi, aby
w jednym roku uczeszczat rownoczesnie na wyktady historji muzyki daw-
niejszej i nowszej? .Tafcie bowiem ,,wyjatki" sie zdarzajg., pogtebiajgc znowu
lekcewazenie dla przedmiotu. Fakt podobny, przeniesiony na nauke harmonji,
bytby a priori wykluczony. — tacznie z poprzedniemi pytaniami i odnowie-
dzianii musimy wiec uzna¢, ze:

Jesli nauka historji muzyki w konserwatorjum lub szkole muzycznej ma
odpowiedzie¢ wymaganiom szkoty, jako szkoly artystycznej i zawodowe;
a zarazem wymaganiom racjonalnej i powaznej pedagogii muzycznej, to
okres trwania tej nauki winien obejmowac trzy ostatnie lata studjow muzy
cznych.

Nasuwa sie jednakze pytanie, pozostajgce w S$cistej tgcznosci ze sprawg
organizacyjng. PowiedzieliSmy niemal na wstepie niniejszego studjum, ze aby
przystapi¢ do racjonalnego studjum historji muzyki w konserwatorjum, na
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lezatoby poprzednio odbyé 'kompletng nauke ,,przedmiotéw teoretycznych'

Ile lat manki przedmiotéw ,teoretycznych"™ musiatoby poprzedzi¢ nauke hi-
storji muzyki? Niewatpliwie jest to zarowno kwestja zdolnosci ucznia, jak
i kwestja organizacji nauki w konserwatoirjum. Obydwie te kwestje rzadko
tworzg harmonje. CzeSciej sie zdarza, ze uczen utalentowany, zmieszany
w jednej klasie z uczniami mato Jut> zupetnie nieutalentowanym;, posuwac
sie nnjsi 'krok za krokiem wraz z nimi, izamiaSk wraz izinnymi utalentowany-
mi by¢ uczonym osobno. Jesit to jeden z najwiekszych grzechéw konserwato-
ryjnego ustroju, malejacy podczas wyzszych lub nawet dopiero najwyzszych
lat studjoéw. Przytem sam materjat ,,przedmiotéw teoretycznych"™ daje sie
w zasadzie wolniej opanowac, niz materiat przedmiotdw praktycznych. Ale
tempo ,,nauki teoretycznej' utalentowanego ucznia w poréwnaniu z tempem
nauki ucznia, nieutalentowanego, jest inne. Utalentowany uczeh szybciej i le-
piej opanuje nauke harmonji lub form, niz uczen staby. Jesliby$Smy kierowali
sie tempem, wiasciwem nauce tego ostatniego, to ze wzgledu na Dostepy i re-
zultaty jego naukij wprowadzilibySmy do organizacji konserwatorjum taka
samg anarchje, jak wtedy, gdybySmy za podstawe naszych obliczen obrali
tempo inauki najzdolniejszego ucznia. Raczej czyni¢ zazdroSci godne wyjatki

niz ustala¢ zgubne reguty, obwarowane rozporzadzeniami lub ustawami. Jesli
za$ chodzi o dobro narodowej sztuki, to tworzenie ruchomych kffls dla ucz-
niow najzdolniejszych optaci sie wielokrotnie. Tacy uczniowie w normalnym
wieku swego zycia ukonczg wszystkie studja konserwatoryj-ne tgcznie z trzy -
letnim kursem historji muzyki. Wzgledy na uczniow stabych lub mnie; uta-
lentowanych, bytyby snoteczng krzylwda. popetniong na ‘'zdolnych. Mimo to
jednak narezy ustali¢ pewne minimum studjow teoretycznych', majacych po-
przedzi¢ trzyletni kurs historji muzyki. ,,Wtasciwie" nalezatoby wymaga¢ —
jak to juz powiedzieliSmy — poprzedniego odbycia nauki harmonji, kontra-
punktu, form i instranienta”™ji, a juz conajmniej tych trzech pierwszych;
wszak wiemy, ze muzyka niemal do czasow Bacha byta polifoniczna, cha-
rakter za$ historji muzyki (,,ciggtos¢ dziejowa", srozwojowa) nie pozwala na
to, aby -siud jum jej zatttzjmia¢ od muzyki po Bachu dlatego, ze uczeh odbyt
dopiero nauke haumoSyi. Wszak i no Bachu postugiwano' sie nawet skompli-
kowang poliifomjg. Niaistepnie nie kazdy uczen, Inajagc”™ ukonczyé konserwa-
torjum, ma zamiar lub tez musi odbywafTstudja kontrapunktu i instrumen-
tacji. Kazdy jednakze jest zobowigzany do Odbycia nauki baonomji (rzec/
inna, czy wszyscy w jednakowej ‘mierze i jednakowym zakresie), nauki
o formach muzyki ii nauki o kiistrumentadh muzycznych Przy nauce o for-
mach (wedtug nowozytnych podrecznikéw' i metod) zaznajamia sie, co

prawda ogolnikowo, ze $srodkami i formami muzyki poMoniciaiiej. Jak wl-
dzimy — to ,minimum" przygotowania do korzystnego studjum historji
muzyki jest stwozone. Mozmafoy nawet odroznic¢-jeszcze te przedmioty, ktdre
uczen musi lopauowaé przed studjum historji muzyki i przedmioty dajaze
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sie opanowaé pod-czaSs tegoz «tudjum. Bez znajomosci harmonji i form nm-
ay-czmweli nie powinien by¢ zaden uczeh dopuszczony do stu-djum historji
muzyki.

Chodzi tylko o kolejno$¢ nauk w stosunku do nauki hisiforji muzyki. Jak
nie powinny zdarzaé sie fakty pozwalania na odbywanie w jednym roku nau
ki, roztozonej na trzy lata, talk niievpowinny ed-arzac sie¢ fakty dowolnego ukita-
dania (dla prywatnej wygody ucznia) kolejnosci w nrzedmioitach. Pod tym
wzgledem panhstwowy nadzor nad konserwatorjami i szkotami muzycznemi
winien by¢ szczeg6towym. Ta dowolnos$¢ jest w mniejszym stopniu mozliwa
w nauce gry lub Spiewu i niektdrych ,,przedmiotéw teoretycznych'. — Rzecz
jasna — uczniom zdolnym, wyprzedzajgcym swych kolegbw w postepach,
skroci sie co do czasu studjum niejednego przedmiotu. Wymaga to jednak
stworzenia klas ruchomych, co jednakze nie moze dotyczy¢ nauki historji mu
zyki, jako muzyki z koniecznos$ci bedacej nauka zbiorowa. Gzy jednak od
bywane rownoczes$nie studja w szkole Sredniej ogdlnoksztatcgcej nie beda
nawt'l zdolnemu uczniowi iziajmofWaly tyle czasu, ze nie mogtby podotac wy-
maganiom i czynic iszyb-kie postepy w nauce konserwat-oryj-iryj, to rzecz dona,
Ale tez mamijj tu nowe uzasadnienie koniecznos$ci reformy szkolnictwa mu-
zycznego.

Jakkolwiek isie rzecz ma — udowodnitem, zdaje m: sig, ze koniecznag
jest potrzeba uregulowania nauki historji muzyki w szkotach muzycz-
nych i konserwatoriach, mwskazalem, ze obecny st-aat.trzeczy nie moze
by¢ uznany za racjonalny i godny pozostawienia go bez zmiany, jes$li to,
co w nauce konserwatoryjnej jest nazwane ,naukag historji muzyki” ma
rtig by¢ ze stanowiska pedagogji i ze stanowiska potrzeb ucznia, ktory
jako absolwent szkoty artystycznej ma staé siy cztonkiem os$wieconego
i wartosciowego pod wzgledem intellektualnym spoteczeristwa artystow.

PowiedzieliSmy ma poczatku ,tei pracy, ze inny jest cel stuajrm historji
muzyki w konserwatOrjum, inny za$ na uniwersytecie. Przez to, ze
zmienimy dotychczasowy plan i sposéb nauczania historji muzyki w kon-
serwatorjum, nie zmienimy stosunku tego przedmiotu do innych przedmio-
tow 'wyktadanych w konserw-atoijach. M-tfsimy jednakze absolwentom jego
zapewni¢ praktyczng mozno$¢ orjentowania sie w -sprawach muzyka i jej
sfyiow i z-dawaniia Sobid* yjltawy przynajmniej z zasadniozj™ch -cech. Muzyk
eopuszczajgcy konserwatorjum winien ro&6zni¢ nie ty-lk-o utwér wartosciowy
od -mniej wartosciowego, ale i rozrdzni¢ styl jednej epoki od stylu -drugiej.
Nie moze -kwestyj zasadniczych mieszaé z soba. Studjum Kko-nserwaitoryjne
powinno istworzy¢é mu podstawe do -skmodzielwych spostrzezen stylistycz-
nych. Zbyt bowiem jest krotkie, -aby mogte mu da¢ to wszy-S-tko, co po-
winien wiedzie¢ muzyk iintellektu-alln.ie irozwmiety. Jezeli wymagamy nauki
trzyletniej, to czynimy to nie ze wzgledu na rozmiar materjatu ktéry jest
tatwym do zapomnienia, ale ze wzgledu na konieczno$¢ wprowadzenia ucz-



nia w historyczny matefjat dzwiekrewy. Objasnienie tego malerjalu ze
stanowiska historji muzyki i jej faktycznego rozwoju utkwi mu w pamieci
dfileko lepiej, niz cyfry, nazwy i nazwiska z tytutami dziet. Wszelkie szcze-

goty winny byé z konserwaitoryjnej

nauki historycznej muzyki wyla-

czone na rzecz silnej orjentacji dziejowej wedtug epok i styléw. Cele arty-
styczne, jakie ma do'spetnienia nauka w konserwatorjum, jako szkole arty-
stycznej, wymagajg tez artystycznych $Srodkéw nauczanial).

MATERJALY DO HISTORII

i.
DO HISTORJI MUZYKI WE LWOWIE
W XVI WIEKU.

Dotychczasowe badania nad historjg rnu-
zylki w Dolskich miastach nie uwzglednia-
ty (gdyz uwzglednia¢ nie mogty) dziejow
muzyki we Lwowie. By¢ moze, ij ogoéina
>opinjja historykéw kultury, obecnie juz
obalona, jakoby Lwoéw odegrat dopiero od
XVII wieku pewing role w historji polskiej
kultury, dziatata paralizujagco na wszelkie
poczynania badawcze w zakresie historii
imuzyki w Polsce- Sadzono, ze Lwoéw miat
zastuge wydania najwiekszego polskiego
muzyka w XVI wieku, Marcina Leopolity,
ktory byt organistag krélewskim, nie przy-
puszczono jednak, iz mogta we Lwowie
istnie¢ jaka$ kultura muzyczna przed XVII
wiekiem. Toczace sie obecnie badania mto-
dego archiwisty i historyka Iwowskiego’, dra
Jozefa Skoczka, przyniosg sporo -interesu
jacego materjatu, Kktéry sprawe znacznie
wyjasni. Tu ograniczam sie do kilku ar-
chiwalnych wiadomos$ci, -znalezionych prze-
zeranie w archiwum miejskiem m. Lwo-
wa, a pochodzacych z XVI wieku.

1. Niederlandzka muzyka... w
ksiegi rachunkowej.

W archiwum miejskiem Iwowskiem wy-
klejono w r. 1924 fragmenty 14 rekopisow
Sredniowiecznych ze skérzanej oprawy ksie-
gi rachunkowej z lat 1519 — 1£30. Uwage
ma zwrdcit archiwarjusz dr. Karol Bade-

oktadce

MUZYKI POLSKIEJ

icki na muzyczne fragmenty. Po blizszem za-
poznaniu sie z niemi okazato sie, ze jedne
fragmenty sa tekstami koScielnemi, inne
za$, zaopatrzone nutami, sa dwojakiego ro-
dzaju: pierwsze zawieraja urywki melodyj
liturgicznych (gregorjanskich), pisane neu
mami djaslematycznemi gotyckiemi, w Pol-

sce $redniowiecznej przewaznie bedgcemi
w Uzyciu, drugie za$, zupeinie fragmenta-
ryczne, sa pisane menisuratnie i przedsta-

wiajg sie jako 4 - i 5-glosowe msze wraz
z kilku motetami. Doktadne przegladnieciu
fragmentéw mensuralnych pozwolito stwier-
dzi¢, ze na zadnym z nich nie znajduje sie
niestety nazwisko kompozytora wzgl. kom-
pozytor6w. Notacja mensuralna fragmen-
tow lesit typowa dla Il i Ill szkoty nieder-
landzkiej. Teksty sa albo niewpisane, albo
podpisane zupeinie dowolnie. W jednem
miejscu znajdujemy do$¢ enigmatycznie
brzmigcy napis (,,canon®): ,Sic vacuum
camta(!), auod pauses tempoira sdmpla (1)
vocibus in gumis situatis ordine veiro pri-
mum supra me coirdis tempore duplo...”
(dalej brak). Juz od pierwszego rzutu oka
mozna byto stwierdzi¢, ze ,tenor" (cantus
firmus) jednej mszy stanowi popularna w
szkotach miederlandzkich metodja ,l1hom-
ime ar,me*, w drugiej za$ réwniez popular-
na melodja ,Je ne demamde". Szczegdly te
wystarczyty, aby zorjentowaé sie odirazu,
w jakim kierunku majag pdjs¢ dalsze poszu-
kiwania, ktory zatem Niederlandezyk z po-
chodzenia lub stylu mégt byé znany we

*) Przypisek Redakcji. Komisja Opinjiodawcza Min. W. R. i O. P. po wystuchaniu refe-
tatu i dyskusji o$wiadczyta sie jednomyS$inie iza trzyletnim kursem historji muzyki (1 godz.

tygodniowo). K. S.
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Lwowie okoto r. 1530. W tym bowiem ro-
ku, jak wudowodnity badania archiwalne,
oprawiono ksiege rachunkowa miejska. Ale
poszukiwanie nie byto fatwe. Znamy oko-
to 30 mszy z -epoki Il i Ill szkoty nieder-
landzkiej, napisanych prizez takich mi-
strzow, jak Busnois, Faughues, Garon, Re-
gis, Tinctoris, Okeghem, Obreclit, Josqum
de Pres, Basiron, Brumet, de la Rue, Fore-
stiea’, Pipelare, de Rruges, Compere, Vac-
queras, Gafurius... Zaledwie kilka mszy
,1'homme arme"” wydano. 1 wtasnie z zad-
na z nich nie zgadza sie lwowska msza
,1'homme arme" i ,Je nie demmde”“. Oby-
dwie te msze sg albo przeimitowane albo
wprost kanou.czne, i to bardzo kunsztow-
ne. Powtarzanie po sobie kilkakrotne moty-
woéw z cantus firmos (zwiaszcza znanego
moLywu kw-initowego w kierunku dolnym)
wskazywatoby na czasy Josguina de Pres
i Piorbra de la Rue, ktérzy lubowali sie w ta-
kiej technice tenorowej, a wiec na przetom
miedzy XV i XVI wiekiem. Niestety frag-
menty lwowskie sg tak bardzo zniczone, ze
na ich podstawie nie moznaby osiggna¢ po-
zadanych rezultatbw. W kazdym razie
,Szpargaty" lwowskie sg dowodem jednego:
ze iprzed r. 1530 znano i w tej wschodniej
straznicy polskiej utwory niederlandzkie.
Wraz z niemi dostata sie i msza ,1'homme
arme" do Lwowa, w ktérym kazdy niemal
obywatel byt w XVI i XV1J wieku *—
Tnoinime arme.

2. Muzykalja i

instrumenty muzyczn

w inwentarzach Iwowskich.

W archiwum miejskiem Iwowskiem w re-
kopisach oznaczonych jako Acta Off. lu-
nisfidelium 1558 — 1577 (str. 106 i 938)
oraz jako Acta Off. lurisfid. 1593 — 1597
(str. 82) udato mi sie znalez¢ kilka charak-
terystycznych dla o6wczesnych stosunkéw
Iwowskich notaLek, ktére dowodzg ze we
Lwowie jednak zajmowano sie w XVI wie-
ku takze teorjg muzyczng i jej nauczaniem
i sprowadzano muzykalja. Sg to nastepuja-
ce notatki:

R. 1560. W inwentarzu ksiegarskim Pio-
tra z Poznania z najdowat sie traktat Span-
genberga ,Questiones Musicae"
wowczas takze w Krakowie).

R. 1562. W inwentarzu zm. Doctora Al-

(znany

berta Tharnoyity znajdujemy:
(felawikord) de cupresso maius,
parvum, duae citharae (lutnie).

R. 1573. W inwentarzu po zm. ksiegarzu
Hanusie Brickyerze sa zanotowane: trak-
tat Spangenherga (17 egzemplarzy), traktat
Listeniusa (7 egz.), traktat Fabera (10 egz.)-
a wiec .popularne w XVI wieku traktaty
(podreczniki), uzywane i czeSciowo jeszcze
zachowane takze w Krakowie.

R. 1593. W inwentarzu Agnieszki
czyny znajdujemy: tabulatury dwie
mieckie odarte. Liczne Zrédta archiwame
polskie wskazujg, ze tabulatury niemieckie
byty w uzyciu takze w Krakowie.

Sinfonaie
alterum

Krow-
nie-

3. W azna notatka do historji muzyki w
Polsce.

Wedtug dotychczasowych badan maksy-
malna ilo$¢ gtoséw, ktéra postugiwano sie
w muzyce polskiej XVI wieku, wynosita o$m
gtoséw. Tylko archiwalna notatka moéwi
nam o o$miogtosowych dzietach Wactawa
z Szamotut (zm. 1572). Dwunastogtos spo-
tykamy dopiero w Magnificat Mikotaja Zie-
lenskiego (ok. 1611), napisanem technika
wenecka. Mozna poglady te sprostowaé na
podstawie matej notatki, ktédra znajduje sie
w kasowej ksiedze miejskiej we Lwowie
z lat 1589 — 1596 na str. 202 pod rokiem
1590: ,Sahbato aule f-estum S. Valentini.
Kantorowi z Zamoéc.i.a, ktéry de-
dikowat Panom Raicom Officium na
Boze Narodzenie 12 vocum
przez niego ztozone, pro hono-
rario duos aureos"”. Ta msza na Boze Naro-
dzenie, ztozona (composita) przez niewia-
domego .nazwiska kantora, pozostajgcego
na -skromnem stanowisku w Zamos$oiu, nie
.zachoiwata sie niestoty, ale wia$¢ o niej jest
dlatego wazna, ze po pierwsze dowodzi iz juz
przed r. 1600 tworzono u nas na 12 gtoséw,
posiadajgc zatem odpowiednig do tego wie-
dze, a po drugie dowodzi, ze Mikotaj Zie-
lenski nie byt pierwszym w Polsce, ktéry
(po r. 1611) postugiwat sie tak okazata tech-
nikg. Czy miedzy kantorem zamojskim
a ZieleAskim pozostaje jaki$ zwiagzek, to wy-
kazg moze pézniejsze badania.

A Chybiriski.
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CECH MUZYCZNY LWOWSKI W XVI

I XVII WIEKU.

Dwa prawno-publiczne akty, ktére poni-
zej podajemy, rzucajg po raz pierwszy
Swiatto na zycie muzyczne Lwowa w XVI
i XVII -wieku. Jeden .z nich jest sporzadzong
w r. 1634 kopja przywileju cechu muzycz-
nego z r 1580 (Archiwum aktéw grodzkich
i ziemskich we Lwowie. T. 385, str. 1200—
1206), potwierdzonego ,przez Urzad radzie-
cki w r. 1635 (Archiwum m. Lwowa, Acta
Consularia T. 43, str. 367—372). Drugi za$
akt jest znany z kopji, pochodzacej' z Il po-
towy XVII wieku (Archiwum m. l.wowa,
Oddziat Il A, tasc. nr 320, nr. 2; por.
rowniez ZuDrzyckiego Kronike m. Lwowa,
1844, sitr. 445).

Podajemy z tych dokumentéw tylko tek-
sty polskie, pomijajagc pisane w jezyku ta-
cinskim formuty prawne, wpominajace o po-
twierdzeniu przywilejéw przez kréla.

1

Rajce Miasta Lwowa, Jawno czyniemy
Jym naszym listem wszystkim wobec i koz-
demu z osobna, ludziom wszelakiego stanu,
lak niniejszym, jako i na potym bedacym
ktérym to wiedzie¢ potrzeba, iz przyszli
przed nasze osiadtg zupeing rade muzyko-
wie, organis.towie, puzanistowie, piszczko-
wie, ilutnistowie, trebacze, hebeniicy, skrzyp-
kowie i inszi, ktérzy sie przy tym miescie
muzyka baiwig rozmaita, zadajac (od) nas,
abysmy naprzéd ku czci i ku chwale Boga
potym .dla ozdoby tego miasta i dla lepsze-
go ich porzadku na bractwo, ktére zdawm
miedzy niemi jest zaczete i do tego czasu
w dobrej sprawie powodzone, (przywilej
z Urzedu naszego, jako tez i ins.ze bractwa
tu w tym mieScie sa fundowane i opatrzo-
ne, wedle praw, ktére na to mamy, onym
nadali, z opisaniem artykutéw, zwyczajow,
i porzadkéw, ktére po nich beda, abo ku
niem przystang, zawsze sie w dobrej S$fira-
wie i w dobrym rzadzie sprawowaé¢ mogli,
Jakoz takowe artykuty, zwyczaje i porzadki
Z poprawg naszg w tym liscie opisaliSmy
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i z wierzchno$ci Llrzedu naszego potwier-
dzili, ktére to artykuty w te sie stowa (maja:

Artykut pierwszy: wszystkiej muzyki bra-
cia maja mie¢ jedne gospode, do ktorej,
,atbo do starszego z braciej na kazde dwie
niedzieli majg sie schodzi¢, a na kozde S$u-
cbe dni maja po groszu do skrzynki brac-
kiej sktada¢; ktoby tez chciat by¢ w brac-
twie przerzeczonych muzykéw, bedzie wi-
nien da¢ bezmian wosku na mpospolita lego
nraotwa potrzebe.

Artykut wtéry: msza ma by¢ na kozde
dwie niedzieli, przy ktorej wszyscy bracia
.winni beda by¢ i na ofiare po pienigdzu da-
wac; ktoéryby przy mszy nie byt i pienigdza
na ofiare nie potozyt, put funta wosku prze-
wini, a skoro po mszy, wszyscy i$¢ maja
do gospody dla sprawy brackiej.

Artykut trzeci: bracia mtodsi starszg bra-
cig w uczciwo$ci mie¢ maja i, coby im kol-
.wiek przez nie rozkazano byto, winni icli
stucha¢ i postuszni by¢; ktédryby postuszen-
stwa nie czyniel, siedzeniem i wing, jako
bracia najda, ma by¢ karan, a nie ma by¢
z wiezienia pusz-czon, azby go wyreczyli
dwaj z braci.

Artykut czwhrty: gdy sie u ktérego ko-
Sciota trafi processja z najdostojniejszym
sacramentum, starszi bracia maja pewnych
z muzykéw naznaczy¢ ku odprawieniu chwa-
ty'boskiej; a gdyby naznaczeni bedac z swe-
mi instrumenty na process.fi nie byli, albo
by¢ omieszkali, siedzeniem majg by¢ ka-
rani i wine put funta wosku popadna.

Artykut piagty: ktoby bractwo miat, a wa-
zytby sie z tym, coby nie miat craoiwa, na
mweselu albo na biesiedzie jakiej graé¢, taki
koftdyj siedzeniem i putbezmianem wosku
ma by¢ karany.

Artykut szésty; zadnemu przychodniow:
nie wolno bedzie gra¢ przy tym miescie
nigdziej, chyba gdyby nie wifedziat o tako-
wym bractwie i o tym prawie tego bractwa;
tedy tydzien jeden moze grac¢#po zakazaniu
skoroby od braciej bvt obwieszczony a po
tym nie ma sie wazy¢ gra¢ wiecej pod wing
dwudziestu groszy do skrzynki oracklei i pod
karaniem urzendu miasta tego.

Artykut siédmy: ktorykolwiek bedzie na
jakim weselu grat, albo piskat, bedzie wi



nien za kozdym razem z onego zarobku
swego, kozdy od swe'j persony, po.dwa sze-
lagi do skrzynki brackiej zapiaci¢

Artykut 6smy: Zzaden z przerzeczonych
muzyféw chiopca na.nauke nie ma przyjac,
az go pierwej wszystkiej braci stawi i przy
nich go wjedna i od niego groszy dwana-
Scie do skrzynki zaptaci.

Artykut dziewiagty: wszyscy bracia przy
kozdym pogrzebie winni beda by¢, jako
skoro beda obwieszczeni, i nie majg z niego
odchodzi¢, ag. ciato pochowajg; ktéryby nie
byt, a ciata nie odproKvadziet, albo prowa-
dzi¢ omieszkat i poszedtby nim ciato bedzie
pochowane, kozdy put funta wosku prze-
wini i siedzenie podejmie, chyba izby stu-
szng jakg miat do tego przyczyne albo prze-
kaze, wszakze to bracia beda winnii uzna-
waé miedzy soba, jesli z zuchwalstwa albo
niepostuszenstwa tegb»nie uczyniel.

Artykut dziesiagty: gdyby ktéry z braciej
w ub6stwie umart grosza swego nie zosta-
wiwszy, tak zgby nie miano skad go pocho-
waé, takowego maja bracia sami z brackiej
skrzynki da¢ pochowaé, to jest na pogrzeb

jego groszy pietnascie, a czterem, ktérzy
ciato poniosa, po groszu zaptacic.
Artykut jedenasty: gdy sie ttrarfi. zeby

przyszedt muzyk wolny, a chciatby przyjac
bractwo to. takowy bedzie powinien daé
ztotych dwanascie bractwu, a ktemu ma
stawi¢ dwu cztowieka za dobre | uczciwe
zachowanie sie.

Artykut dwunasty: ten co biesiade albo
wesele targuje, zawsze ma pierwej opowie-
dzie¢ starszemu bratu o swoim ornym tar-
gu, zeby jeden drugiego nie oszukal, a to
pod wing bezmianu wosku ii pod siedzeniem.

My tedy miaopwani Rajce Iwowscy,
uznawszy przerzeczonych muzykdéw stuszng
a przystojng by¢ .proshe, zwtaszcza, iz ku
chwale Boskiej i ku dobremu miasta tego po-
rzagdkowi, ktérego winnismy zawlize dogla-
da¢ i on opracowaé, radzi pozwoteiiSmy im
takowego bractwa, jakoz je zakladamy
i fundujemy od tego czasu i artykulty wy-
zej opisane we wszystkich okolicznosciach,
jako w sobie brzmig na wieczne czasy po-
twierdzamy, wszakze sobie i tym, ktoérzy

po nas na tym urzendzie bedg, w cale wa-
rujemy i przestrzegamy, ze nam i onym
,p0 nas bedacym i ktérzy nastang wedle
iprzysitojno$Sj czasu i potrzeby poprawié,
lodmieni¢, kassowaé, inisze da¢ i pisac
rozkaza¢ zawsze bedzie wolno. In cuius rei
tftdenr et testimonium sigitlum praesenlibus
et subpensum. Aotum et datum nona die
imensis Martii  Anno Domini Millesime
Quingentesimo Ocluagesimo (1580).

Exhibiti eliam sunt nobis nomine eorun-
dem musicorum Leopoliensium certi novi
articuli, quos ut authoritate nostra -appro-
ibare et confirmare dignaresmur, supplicatum
es> nobiis in tali verboirum serie:

Gdyby ktéry z braci w ubo6stwie umart
pic pieniedzy do pogrzebu nie majgc, ta-
kowego majg bracia z skrzynki brackiej da¢
pochowaé, sumpt dawszy taki, jaki przy-
nalezy calholikowi, ktérego bracia czterech
na marach powinni nie$¢, jako sie zacho-
wuje w inszych bractwach. Item zydzi, kl6-
rzykotwiek sie bawig muzyka, aby zaden
nie wazyt sie gra¢ na bankietach, biesia-

dach zadnych, takze i na weselach jako
catholickich, tak i ruskich i ormienskich
pod utraceniem instrumentéw muzyckich.

A jes$liby sie upornie zydzi stawili, na to
nic nie dbajac, lakowi z urzemdu miejskie-
go powunni byé¢ karani. Na co tym pomie-
nionym muzykom urzad miejsk5 powinien
pomocy dodawaé, gdyby tego potrzeba, tak-
ze it6z aby sie zaden z tego z porzadku
z zydami gra¢ nie wazyt pod utraceniem
.instrumentéw swoich muzyce nalezgcych.
Item ktobyikolwiek nie opowiedziawszy sig
braci starszej odjachat, a mie ~ytby rok
i niedziel sze$¢, taki juz ma by¢ oddalony
od tego bractwa, a powinien sie¢ znowu wku-
powaé. Item aby starszi obierani byli jeden

serbskiej, a drugi wtoskiej muzyki. Item
iaby zadnego praeiudiioium od urzendu miej-
skiego lwowskiego nie ponosili i do niestusz-

nych i niepowinnych .cigzaréw, ani zadnych
inszych podatkéw pociagani inie byli, po-
niewaz na ustuge kos$ciota Swietego catho-
lichiego”sa.

(Nastepuje zatwierdzenia przywileju przez
W iadystawa IV w r. 1634).
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2.

My muzycy cucgc jako najbai‘'dziej chwale
boska, melodie ko$cielng, ozdobe mias-ta te-
go i porzadek bractwa naszego rozszerzyé
i amplifikowaé, a wielom inszym nie chrze-
Scijanskim exeessom, ktére sie dla niedobre-
go uzywania nauki tej koScielny «przez zydy
sprofanowany zagescili, zabieze¢ naradziw-
szy sie i namoéwiwszy miedzy soba dobrze,
lak za siebie, jako i nastepcéw naszych
w tymze bractwie na potym bedacych, ta
kowe kondycje i obligi przyjmujemy i da-
jemy.

A naprzéd my muzycy muzyki wito-
skiej inazwani, tak instrumentalisLowie,
jako i wokalistowie, obowigzujemy sie i obli-
gujemy gra¢ i Spiewaé bez wszelkiej nagro-
dy roraty przez adwent Panski, wotiwy
wszystkie solenne miejskie, requiem suchy-
diilowe za Pany Rayczy, procesje na Boze
Ciato na czterech rogach rynku i w okta-
we, a przez oktawe w koSciele, akty i trium -
fy publiczne, ktére per avidens sie trafiaja,
jako to wjazdy panskie, elekcje, koronacje,
krzciny, wiktorje Kréla Jego Mosci i tym
podobne fesia civilia, na oslatek podejmu-
jemy sie na szatamajach z ratusza, gdy PP.
Rajcy z koS$ciota z mszej wielkiej do domu
p6jda, trzy razy do roku graé na Boze
Narodzenie, na Wielkanoc i na Zielone
Swiatki. Przy tym, aby obywatele tutejsni
nie mieli okazjej wuskarzania si¢ na nas
z stronej wyciggania wiekszej zaptaty nad
prace nasze, tedy takowg ordinatig na nas
i ktérzy po nas w tymze bractwie beda,
ustanawiamy : wesela i gody maitzenskie
znaczne miejskie, to jest w czwartek, na
*Wieczerzy i na dobranoc, w sobote, woitiwe
i na dobranoc, w niedziele Veni Creator,
obiad i caly dzien az i na dobranoc, w po-
niedziatek na wieczerzy i az do konca tan-
cow poniedziatkowych — pi-zez te wszyst-
kie dni i akty podejmujemy sie gra¢ i ke-
dy potrzeba $piewaé, zaptaty nie bedziemy
wiekszej wyciaggaé, tylko na osobe jednego
muzyka dziesig¢ ztotych polskich, to jest,
ile kto z mieszczan muzykdéw zaciggnie, na
kazdego powinien bedzie da¢ viritim po
ztotych 10. Mniejsze wesela, ktdre sie bez
takich zachod6éw i circumstantij przez jeden
dzien tylko albo puttora. dnia odprawowac
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beda, obowigzujemy sie gra¢ i $piewac, a na
osobe po ztotych pigoz tylko braé. Bankie-
ty i dobre ni~szthi, flstére dzien lubo od obia-
du abo wieczerzy przez calg noc trwacé
zwykly, odprawi¢ chcemy muzyka od oso-
by po puttrzecia ztotego nam dawszy nie
wyciggajac po zadnym, ktéry naszy pracy
potrzebowaé bedzie wieceij nad wyzej spe-
cifikowany datek, wyjawszy to, OO sam
z taski i ochoty swojej gospodarki
li jes¢ i pi¢, obiecujac i to, ze dla uczciwe-
go swego ii pokoju domowego przestrzegac
chcemy i bedziemy, aby zwadek i usterek
pijanstwa i przeszkéd wszelakich do od-
prawienia spokojnej ii wesotej dobrej mysli
znaé nie byto.

udzie-

My sa$, muzycy serbscy pospolicie na-
zwani, jak to skrzypkowie, cymbalistowie
i inni tym podobni, nie odstepujac powin-
nosci naszych dawnych w ordinatiej pierw-
sziy de actu wyzej mianowanej, od urzedu
PP. Piadziec tutecznyteh przodkom naszym
nadanej wyrazonych i specyf.ikowanych,
ale przy nich firmiter stojagc, podejmujemy
sig na instrumentach naszych zwyktych we-
sela grawaé¢, a nie bedz'emy kontentacjej
wiekszej wyciagna¢ tylko na jedng osobe
za caty dzien po ztotych dwa, bankiety
i posiedzenia od obiadu albo od wieczerzy
przez noc chcemy grawaé¢ wzigwszy na jed-
ne osobe naszg po ztotych pdttora od miesz-
czan, przedmieszczan i obywateléw jurisdi
ktiej miejskiej bra¢, a od inszej konditiej
i stanu ludzi, takze gos$ci abo przychodniéw
jako bedziemy mogli stargowac¢ przy tym.
Poddajemy sie wszyscy a wszyscy neniime
penitus escepto, ktérzy w takowej kongre-
gatiej porzadnie i wedtug opisanych ar.ty-
Ikutéw zy¢ bedziemy. Nom obslante servito-
j.alu persoinis nobilibus et magcatibus, a je-
§liby -sie takowy ktory miedzy nami znaj-
dowat ratione contraventionis, a nie chciat-
by sie podda¢ pod sad, karanie braterskie
naszych ludzi, komu ze spotecznosci albo
kongregatiej beindacyeh, w ktérym punkcie
takowej ordinatiej pod sad i iurysdyktie
Ich Mosoi6w PP. Radziec Iwowskich albo
J. M. Pana Burmistrza na ten czas bedace-
go podpada¢ ma. (Nastepuje formuta praw-
na Urzedu miejskiego).

Dr. 96zef Skoczek (Lwow).



Dopisek Redakcji. Z powyzszych doku- ktérzy muzyke wuprawiali ,arte tlaiiana",
mentéw wynika, iz w XVII wieku istniaty byli wiec zorganizowani na wzdr wtoski

we Lwowe dwa oddziaty cechu muzyczne- i stanowili wyzszy szczebel muzyczny, od-
go: jeden nazywano serbskim, drugi za$ powiadajagcy wymaganiom praw sztuki.
wioskim. Nie nalezy nazw tych idenlyfiko- Pierwszych nazywano w Krakowie ,uzua-
wac-tz nazwami narodowosci. ,Serbska ka- listami", drugich za$ podobnie jak we Lwo-
pela® — to byli muzycy nizszej kategorji, wie, ,pamasni wiochami”. W dokumentach
muzykanci, grywajacy przewaznie na ,Ser- i Tftpiskach krakowskich XVII wieku znaj-
bach", t. j. tak zwanych serbskich skrzyp- dujemy w spisie ,,panéw wtochéw" (muzy-
cach (,serbinami” réwniez zwanych). ,Wto- kéw) polskie nazwiska.

ska kapela" nie sktadata sie z Wtochéw,

lecz z Polakéw, tych muzykéw polskich, A Ch.

BIBLIOGRAFJA PRAC Z ZAKRESU MUZYKI
ZA ROK 1927 i 1928

Zestawita Dr. JKtorja Szczepanska (Lwow)

1927.

1/ Barb ag Seweryn. Sludjum o piesniach Chopina. Wydawnictwo Zaktadu Narodo-
wego im. Ossolinskich. Lwéw-W arszawa-Krakéw, 1927. 60 sir.

By stron Jam Stanistaw. Pieéni z polskiego Slaska. Z rekopiséw zebranych przez
ks. Emiiila Szramka oraz zbiorow dawniejszych A. Giincialy i J. RogeTa wydat i komenta-
rzem zaopatrzyt.. Zeszyt |. Pie$ni balladowe. Polska Akademja Umiejetnosci. Krakow,
1927. 97 str.

Chybioski Adolf. Trzy przyazynki do historji muzyki w Krakowie w 1 potowie
XVIlI wieku. Odbitka z Prac polonistycznych ku czoi prof. Jana +tosia. Warszawa,
1927, 21 str.

Chybinsk.i Adolf. Muzycy wiloscy w kapelach katedralnych krakowskich,
1619 — 1657. Cze$¢ 1 Odbitka z ,Przegladu muzycznego". Poznah, 1927. 40 sir.

Dorabialska Helena. Cwiczenia praktyczne z hannoniji. Kurs 1. Harmonja nie-
modulujgca. Gebethner i Wolff. Warszawa, 1927, 90 str.

Gotebiowski Wiadystaw. Muzyka w szkotach ogo6lno-fcsztatcacych. Naktadem
»Lwowskich Wiadomos$ci muzycznych i literackich”. Lwéw, 1927. 40 str.

Hoesii ck Ferdynand. Chopin. Warszawa, 1927. Dwa tomy. 635 + 888 sir.

Hulewicz Witold. Przybteda Bozy. Ksiegarnia $w. Wojciecha. Poznan, 1927. 385 sir.
(dotyczy Beelhovena).

Ja chim setki Zdzistaw. Chopin. Naktadem Drukarni narodowej. Krakéw, 1927.
167 str.

Jachimectki Zdziistaw.lrarol Szymanowski. Odbitka z .“Przegladu wspdiczesne-
go". Krakéw 1927. 67 str.

Muzyka P olska. Monografja zbiorowa pod redakcjag Mateusza Glifskiego. Na-
ktadam miesiecznika ,Muzyka", Warszawa, 1927. 151 sir. (zawiera prafe H. OpienAskiego,
A. Chybinslkiego, ks. H. Feichla, S. Banbaga, Z. Latosze-wslkiego, .1 Reissa i S. toba-

czewsikiiej).
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Szczepanska Marja. Do historji polskiej piesni w XV wieku. Odbitka z ,Prze-
gladu muzycznego". Poizman, 1927. 8 str.

\y Thuguttéwna Wanda. Przyczynek do analizy mazurkéw Chopina. Warszawa,
\J927. 34 str.

Wysocka Stefan. Lekcje stuchania muzyki. Gebethner i Wolff. Warszawa, 1927.
48. str.

1928.

Btacliodir Aleksander i Falimiiski Adam. Fortepian, jego historja i budowa.
Naktadem ,Wiedzy muzycznej". Lwéw, 1928. 123 str..

Chy Linski Adolf. Grzegorz Gerwazy Gorczycki. Cze$™ |: Zycie, dziatalno$é, dzie-
ta. Odbitka z ,Muzyki koécielnej". Poznan, 1928. 56 str.

Chybi nski Adolf. Walentym Gawara-Gulek. Odbitka z ,,Przeglagdu muzycznego".
Poznan, 1928. 11 str.

Chybi nAiSki Adolf. Mantinms Paligoniius. Odbitka z,Ho,sanna . Tarnéw, 1928. 11 str.

Ghybinski Adoilf. Stosunki muzyczne Polski z Francja w XVI wieku. Odbitka
z ,Przeglagdu muzycznego". Poznan, 1928. 16 istr

Coeuroy Andre. Muzyka francuska. ,-Bibljo-teka muzyczna" (pod redakcjg Ma
teusza Glinskiego), tanW V. Gebethner i Wolff. Warszawa, 1928. 80 str

Kamienski Lucjan. Jan Stobeusz z Grudzigdza. Odbitka z rocznika Il Korporacji
studentow Uniwersytetu PoznaAskiego ,Pomerania” Poznali, 1928, 21 str.

Muzea R egjonaln.e. (Praca zbiorowa). Naktadem ,Sekcji Uniwersytetow Re-
gjonalnych". Warszawa, 1928. 276 str. (zawiera m. i. prace A. Chybinskiego o dziale mu-
zycznym w muzeach regjoinalnych).

Niewiadomski Stanistaw. Stanistaw Moniuszko. #*Bibljoleka muzyczna"”, tom 1.
Gebethner i Wolff. Warszawa, 1928. 72 str.

Noskowski Zygmunt. Kontrapunkt. Wyktad praktyczny. Nowe wydanie przejrzat
i zupetni! Ludomir Rézylckd. Gebethner i W(>111. Warszawa (1928). 194 sitr.

Opiensk i Henryk. Ignacy Jan Paderewski. ,Bibljoteka muzyczna”, tom VI
Gebethner i Wolff. Warszawa 1928. 84 str.

Romantyzm w wunuzyc.e. Monografja zbiorowa pod redakcja Mateusza GliA-
skiego. Naktadem miesiecznika ,Muzyka". Warszawa (1928). 140 sir. (Zawiera prace J.Ka-
dena-Randrowskiego, C. Jellenity, J. Reissa, K. Stlromengera, B.Wdjcikéwny, oraz 45o0d-
powiedzi na ankiete).

Seweryn Tadeusz. Z zywym kurkiem po dyngusie (Materjaty). Naktadem Polskiej
Akademji Umiejetno$ci. Krakéw 1928. 53 str.

Sliierk Ow ski Wtadystaw, ks. Puszcza kurpiawisika w pie$ni. Czeé¢ I. Naktad
Towarzystwa Naukowego w Ptocku. Ptock, 1928. 91 str.

Stromengeir Karol. Franciszek Schubert. ,Eibljoteka muzyczna", loim V. Ge-
bethner i Wolff. Warszawa 1928. 80 str.

Szczepanska Marja Do historji $redniowiecznej muzyki w Polsce. Odbitka
z ,Hosanna . Tarnéw, 1928. 8 str.

Szczepanska Marja. Hymn ku czci $w. Stanistawa z XV wieku. Odbitka z ,Prze-
gladu muzycznego". Poznan, 1928. 20 str.

Szopski ljblicjan. Wiadystaw Zeleriski. ,Bibljoteka muzyczna", tom 1l. Gebethner
i Wolff. Warszawa 1928. 59 sir.
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Wieniawski
i Wolff. Warszawa 1928. 59 str.

Wrocki
16 str.

Adam. Ludomir R6zycki. ,Bibtjoteka muzycznall tom IIl. Gebethner

Edward. 'Polska Akademja Wiedzy Muzycznej (Projekt). Warszawa 1928.

SPRAWOZDANIA

Venceslaus Gieburowski, Dr. phil:
Cantaca selecta Musices Sacrae jn Polonia
saeouli XVI et XVII hodiernis choris accom
modata. Sumptibus K. T. Barwicki, Posna-
niae (1928), Edit Nr. 81, fol.,, 35 stron.

Pojawianie sie coraz liczniejszych wy-
dawnictw dawnej muzyki polskiej jest nie-
zaprzeczenie dowodem rosngcego ,rene-

sansu®“ dawnej muzyki i wywotanych przez
to potrzeb zespotéw chéralnych w zakresie
staropolskiego repertuaru. Dawniejsze bo-
wiem wydawnictwa sg wyczerpane lub tez
niekiedy bardzo trudne do zdobycia nawet
w drodze antykwarycznej. Wszelkie trudno-
$ci tego rodzaju dziatajg paralizujaco na od-
rodzeniowy ruch staropolskiej muzyki. —

Monumenita musices sacrae in Polonia“
(4 zeszyty) X. J. Sarzynskiego sa wyczer-
pane, inne za$ jego wydawtictwa, jak zwta-
szcza mjsowe dodatki do ,Muzyki kosciel-
nej" sg nietatwe do uzyskania. Ten zape-
wne fakt sktonit kapelmistrza katedry po-
znanskiej i docenta historji muzyki w po-
znanskim uniwersytecie, X. kan. D-ra Wa-
ctawa Gieburowskiego do ponownego wyda-
nia niektérych, dawniej juz przez X. Sa-
rzynskiego wydanych dziet koScielnych
staropolskiej muzyki z epoki starokla-
isycznej. Dowodzi tego réwniez Wes¢ i for-
ma jego publikacji, przeznaczonej cffla
celéw praktycznych, jakkolwiek przynosza-
cej korzys¢ takze historykowi muzyki pol-
skiej.

Na | .zeszyt tej publikacji ztozyto sie 10
utworéw napisanych na 4- wzgl. 5-gloisowy
chér mieszany lub meski, pochodzacych od
4 kompozytoréw polskich XVI — XVII wzgl.
XVIIl wieku: Wactawa z Szamotut (,Ego
sum pastor bonus" i ,Juz sie zmierzcha"),
Mikotaja Gomoétki (psalm 77 i 137), Miko-

taja Zielenskiego (,,Haec dies“, ,,In monte
Oliveti“, ,,O gloriosa Domina" i ,Viderunt
omnes fiines") i Grzegorza Gerwazego Gor
ozyckiego (,Ave Maria" i ,Sepulto Domi-
no"). Wszystkie te utwory byly juz po-
przednio wydane pr6cz jednego, mianowi-
cie précz ,,O gloriosa Domina" ZieteAskle-
go. Przez toi Ilo§¢ wydanych dziet tego zna-
komitego mistrza wzrosta do 7, oo nalezy
zapisa¢ ma poczet zastug wydawcy, jakkol-
wiek utwor ten nalezy raczej do charak-
terystycznych, niz do najdoskonalszych
dziet Zielenskiego.

Spos6b wydania tych dziet naszych czte-
rech mistrzéw jest pod kazdym wzgledem
obliczony na uzytek praktyki wykonawczej.
Zatrzymana jest forma partyturowa (z ,,no-
wemi kluczami"), do ktérej dodat wydaw-
ca ,wyciag fortepianowy" na 2 systemach
dla tatwiejszej orjentacjt tych kierownikéw
chéréw, ktérzy niezawsze posiadajg wpra-
we w czytaniu partycji, zaopatrzonej na-
wet ,nowemi kluczami". Dyrygent znajdzie
w tern wydawnictwie znaki tempa, dyna-
miki, oddechu, ponadto teksly sg podpisa-
ne pod kazdym gtosem starannie (précz wy-
ciggu). Wartosci mut sg dla wygody dzisiej-
szych wykonawcdw zmniejszone o potowe,
niekiedy nawet dwukrotnie, w stosunku do
oryginatéw. Wreszcie i frazowanie jest okre-
$§lone z uznania godna doktadnosciag. Wy-
dawca jednak zauwaza we wstepie, ze
wszystkie te znaki ,nie zamierzajag krepo-
waé 'osobistego zapatrywania muzycznie in-
teligentnego dyrygenta, zawsze jednak mo-
ga by¢ ogdlng dla niego dyrektywa". Wy-
dawca, jako uczony i ditugoletni kapelmistrz
katedralny, rozporzadzajacy bez watpienia
najlepszym w Polsce chérem kosScielnym,
nie umiescit ani jednego znaku, ktéryby nie
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by} oparty na doswiadczeniu, na wtasnej
praktyce i wdelokrotnem styszeniu najzna-
komitszych w Europie choréw koscielnych
i innych, wykonujacych dzieta dawnej mu-
zyki. Dlatego tez sadzimy, ze dyrygenci na-
si, wykonujacy dzieta z lej publikacji, uczy-
nig dobrze, jeSli sumiennie spetniag wyma-
gania wydawcy, zanim po nabraniu do-
§'wiadczenia i po wyrobieniu sobie smalcu
i poczucia stylu polifonicznego w zakresie
muByki koscielnej dawnych epok zdobeda
sie na ten rodzaj indywidualnej interpre-
tacji, ktéry w zasadzie licz;/ sig z wy-
maganiami tego stylu. Dla wygody dzisiej-
szych choréw podatl wydawca (w $lad za
znanemi publikacjami X. Sarzynskiego)
utwory v transpozycji. Mial do tego wszel-
kie prawa, skoro decydujacym byl wzglad
praktyczny. Cenne «3 takze w jednym
z utworéw Zieleuskiego dyspozycje co do
podziatu chéru wzgl. chéréw. Rzec zatem
mozna, iz wydawnictwo to jako praktyczne
jest najlepszem dotychczas w Polsce wy-
dawnictwem utwordw staropolskich kosciel-
nych na-pisanych na zespoty chéralne
a cappella.

mZanim uczynimy zestawienie pomiedzy
niom a wydawnictwami X. Surzynskiego
i sposobem opracowania, zwrécimy uwage
na pewne szczegoty. W utworze Z'eleriskiego
,Haec dios* w gtosie lenorowym w t. 11
ostatnie nuta wimna by¢ a, nie b (btgd dru»
karski). W ,,Ave Maria" GorczyckiegO' w t.
11 pairtja tenoru w wyciagu jest przez prze-
oczenie wydrukowana o oktawe za wyso-
ko. Wedtug najnowszych badan drugie imieg
GorczyckiegO jest Gerwazy, nie Gabrjel (jak
dotychczas pisano za Polinskim,). Réwniez
wedtug najnowszych badan Gorczycki uro-
dzit sie nie okoto r. 1650, lecz raczej po
r. 1830. Numer psalmu Gomoéiki winien
byé¢ ..137", nie ,136". Zatrzymamy .si¢ nieco
przy utworze ,Haec dies" Zieleriskiego, wy-
danym po raz pierwszy przez X. Sarzynf-
skiego w ,K'!k>elienmusikal>sclies Jahrbucb"
z r. 1890 {str. 72 — 7-1). W wydaniu X. Gie-
burowskiego zauwazamy pewne zmiany,
wkraczajgce w cechy stylistyczne i stad wy-
magajace wyjasnien. W takcie--1 przy 1 nu-
umiescit X. Surzynski ka-

cie 1l sopranu
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sownik przy b, X. Gieburowski pozostawit
b. Nie znam druku z r. 1611. nie wiem, czy
oryginat zawiera kasownik (krzyzyk we-
dtug 6weczesnej praktyki) przy b. Za umie-
szczeniem  kasownika przemawiatyby 2
wzgledy: 1) w XVI wieku i jeszcze pézniej
zaczynano czesto utwory a cappella tréj-
dzwiekiem wielkim, 2) poczatkowg partje
Il sopranu znajdujemy w t. 8— 9 powtérzo-
ng przez tenor -z nuta h, nie b. W 2 takcie
Il sopranu wprowadza X. Gieburowski zmia-
ny rytmiciane i zmiane w podktadzie tekstu,
moEe nie bez racji (w poréwnaniu z wy-
daniem X. Surzynskiego, u ktérego pod-
ktad tekstu nie zawsze jest popraw-ny); je-
dnakze przy powtdérzeniu tejze partji przez
tenor w t. 9 — 10 pozostawia -t¢ samg fraze
bez zmiany {nute h w t 10 uwazam za myt-
Ue — winno by¢ b). W t. 11 w s-opranie 1l
znajduje sie w wyd. X. Surzynskiego chro-
matyczny krok fis-f, zamieniony w wyd.
X. Gieburowskiego na dwa f. Chromatykowi
Zielenskiemu nie byt obcym taki krolk, ale
mraczej w odwrotnym kierunku (f-fis). Nie
moge bez znajomosci pierwodruku osadzi¢,
ktory z wydawcow jesit w wiek-szem pra-
wie. Sktaniam sie ku pogladowi X. Giebu-
rowskiego. Zauwazamy zmiany rytmiczne
w wyd. X. Gieburowskiego takze w t. 16 —
17. w t. 16 w basie winno by¢ bezwzgled-
nie es, nie e. W psalmie 77 M. Goméiki
w t. 7 powinno by¢ nie f, lecz fis (jak to
stusznie czynig X. Surzynski i dr. Reiss).
Tych kilka btedéow czy watpliwosci nie
umniejsza wielokrotnych zalet wydawnictwa
X. Gieburowskiego.

W ‘{traktowaniu znakéw dynamicznych
widzimy dos$¢ eze$le réznice miedzy inter-
pretacjag X. Surzynskiego i X. Gicfcurow-
skiego. Ten ostatni jest sktonny do licznych
i daleko niekiedy idgcych zréznicowan dy-
namiki, a takze tempa. Jego interpretacja
jest barwniejsza i bardziej nastrojowa. Li-
czy sie wiecej z tresScig tekstu. Wszedzie wi-
dzimy reke artysty, ktéry pragnie wyczer-
pa¢ mozliwosci efek-téw chéralnych i nie za-
pomina o zadnej do tego sposobnosci. JeSli
sie niekiedy -zauwaza, ze X. Gieburowski z3-
da forte tam, gdzie X. Surzynsid wymagat
piano — lub naodwrét, to mozua czasem



zapytaé o przyczyne. Niekiedy jednak i ta-
kie pytanie staje sie zbyteczne. Np. w za-
koAczeniu ,Ave Maria" Gorczyckiego przy
.stéwach ,fructus ventri,s tui" wymagat X.
Surzynski... fortissima. Jest to wymaganie
najzupetniej nieuzasadnione, i to w tymi
stopniu, ze bylibySmy sktonni znak ten
w wydaniu X. Sarzyriskiego uzna¢ za mytke
drukans-ka (ff zamiast pp). Gzy jednak z3-
danie ,,ppp“ bytoby uzasadnione, to kweslja
inna. Dla chéréw O zréwnowazonej a rc¢f
wnocae$aie wj*subtelnsonej zdolnosci dyna-
micznej wymaganie 'fro nie jest grozne w na-
stepstwach. Natomiast dyrygenci nieukwa-
Hfikowani w int-erprefacji dynamicznej,
a pr.zytem sktonni do skrajnych efektow,
moga tatwo doprowadzi¢ do niestylowych
nawet eksceséw, zapominajac o tem, ze wy-
dawca uznaje znaki dynamiczne przez sie-
bie umieszczone, tylko za -dyrektywe. W ka-
zdym jednak wzgledzie znaki tempa i dy
nam® w wydania X. Gieburowskiego sg
o wiete trafniejsze i o wiele subtelniejsze
(nie moéwigc juz o doktadnosci). Dotyczy-
to zwtaszcza opracowania dziet Zieledskie-
go i Gorczyckiego.

Kilka -stébw nalezy sie trudom naktadcy,
p. K. T. Barwiokiemu. Staranno$¢ i czy-
sto§¢ wraz z Czytelng przejrzystoscig dru-
ku — to pierwszorzedne zalety tej publi-
kacji. Jest wogdle w catej lej sprawie wy-
dawnictwa widoczny idealizm, majacy na
oku dobro chéréw koscielnych i nieitylko
kosc-i-6linych w Polsce wspdtczesnej. Jedynie
o-d "tych ostatnich zalezy, -ezy kult staropol-
skiej muzyki, petnej tylu wartosci, ogra-
niczy si¢ do pracowni naukowych, czy tez
stanie sie jednem z débr w catoksztatcie
naszej kultury muzycznej. Obecnie nikt juz
nic moze narzeka¢ na brak wydawnictw.
Poparcie inicjatywy naktadcy i wydawcy'
(pp. K. T. Barwickiego i X. D-ra Gieburow-
skiego) staje -sig -obecnie jednym z gtéwnych
obowiazkéw naszych zespotéw chéralnych.
Ve-deremo.

A. Chybifski.

Franciszek L-ilius. Gztery pie$ni na-
bozne, 1645. Wydat Prof. Dr. Jdizef Beiss.
Krakéw f.124. Odbitka z mies'ecznika ,,Mu-

zyka i Spiew', nr. 38. Bedaktor Roman Fe-
rettc. 8° (format lezgcy), 6 stro-n nieliczbowa-
nych ()m

Polskie pie$ni chéralne z XVII wieku, za-
opatrzone tekstem polskim, nalezg w prze-
ciwienstwie do XV} wieku i do taki-chze
plesni polskich z tekstem tacinskim do nie-
licznych i mato dotagd znanych zabytkéw.
Wydanie wiec choéby czterech tylko piesni
Franciszka Lillftsa jest oczywistg zastuga
doc. d-ra J. Reissa. Jesl nig -tak z historycz-
nego jak i aaty-styozneg-o punktu widzenia,
poniewaz repertuar naszych -zespotéw c*hb-
nainych znowu doznaje dzieki wydawcy
(i jego naktadcy) powiekszenia, mim-o, ze
wydane piesnii iSfe nalezg -ani do najlepszych
-dziet Fr. Liliusa, ani tez do najlepszych pie-
$ni chéralnych powstatych w | potowie
XVIl wieku w Polsce. Daleko im np. do
-opracowanych niekiedy motetown (jak np,
u Wactawa z Szamotut) piesni chéralnych
mDiomedesa Cal-o-na, ktére ukaza sie w ,Wy-
dawnictwie Dawnej Muzyki Polskiej", da-
leko réwniez do pie$ni chéralnych Win-
centego Liliusa (ojca Franciszka) lub Marka
.Srhcchiego albo do piesni (hymnéw) Jacka
Rézyckiego, wydanych jak-o Il zesizyt ,Wy-
dawnictwa D. M. P.“. Ale widocznie cel pie-
$ni Liliusa byt tego rodzaju, iz opracowa-
nie hardziej kunsztowne nie byto wskaza-
ne. W gtosie gérnym pie$ni Fr. lii:’isa czy-
tamy: ,Gtos -dla pospolstwa", co oznacza,
>7e pie$ni te a pTdori niejako musiaty by¢
napisane bardzo -prosto. O ilez jednak bar-
dziej ,pretensjonalni* byli — ,prosci do-
-macy” psalméw Gomo6tki!

Wydanie pie$ni Fr. Liliusa nie odbiega
-w -nfczem od -sposobu wydania psalméw Go-
motki. Sa -one ujete w ,wyciagg fortepiano-
-wy* (klucz wiolin-owy i baso-wy) i nie za-
wieraja znakéw tempa i dynamiki. Tekst
jest fyptawdzie wpisany pomiedzy glosy
(sy-sitemjtf, z wyjatkiem jednak nielicznych
miejsc przj*padajg zgtosi” stéw tam, gdzie
przypas¢ powinny. Dyrygent chéru bez tru-
du rozpozna przynalezno$¢ zgtosek do od-
nos$nych nut. Pie$ni sg bowiem zupetnie ho-
mofoniozno-akordowe i Niie bedzd-e
miat -tez wiete trudu z uzupetnieniem zna-
kéw tempa i dynamiki. — Nie jest mi ja-

talwe.
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snym powoéd, dlaczego kolejnoéé piesni
w wydaniu d-ra Reissa jest izmrienioma
w stosunku r.o pierwodruku.

Na czele wydawnictwa umiescit wydawca
objasnienie, dotyczace biografji i bibljogra-
fji dziet Fr. Liiiusa. Poniewaz mata ta pu-
blikacja ma date ,1924“, wiec mozna tylko
zauwazy¢, iz objasnienie d-ra Reissa nie
mogto jeszcize uwzgledni¢ pézniejszych ba-
dan nad biografjag i hibljografja dziet Fr.
Liiiusa. — Druk wydawnictwa oznacza juz
znaczny postep w poréwnaniu z wydaniem
psatterza Gomoétki. Jest bardzo sitjyanny
i czysty. — Pies$ni Fr. Liiiusa mozna najgo-
recej poleci¢ naszym chérom koscielnym,
a takze szkolnym. Moga one w wysokim
stopniu przyczyni¢ sie do poznania dawnej
muzyki, w szczegélnosci za$ polskiej pie-
$ni chaéralnej.

A. Chybifski.

Seweryn Tadeusz: Z zywym kurkiem
po dyngusie (Materjaty). Prace Komisji
Etnograficznej Polskiej Akademji Umiejet-
nosci. Nr. 6. Krakéw 1928. .Skfad gtéwny
w ksiegarniach Gebethnera i Wolffa. 53 str.

Praca zajmuje sie prastarym zwyczajem
ludowym polskim, siegajacym do wiekéw
$rednich i podaje 15 melodyj ludowych,
zebranych w Opoczynskiem, Piotrkowskiem.
Tomaszowskiem, zanotowanych za$ wzgl.
sprawdzonych dla tej pracy przez p. prof.
Tadeusza Wisniowskiego (por. str. 17). Na-
wet tak niewielki izbiér melodyj posiada
.niezaprzeczong warto$¢, gdyz uzupetnia ma-
terjaty Kolberga. Jednakze .spos6b ich wy-
dania niezawsze moze nas zadowolni¢. Bra-
kuje bowiem warunkéw, wymaganych
w wydawnictwach o charakterze nauko-
wym, a mianowicie- zanotowania dnia, mie-
sigca .i roku, w ktérym styszano i zanoto-
wano melodje, brak miejsca, z ktérego me-
lodje pochodza, brak podania wieku i pici
wykonawcy melodyj, brak wreszcie oznacze-
nia tempa melodyj zapomoca metronomu,
jako sprawdzianu. Sa to kardynalne wa-
runki., aby materjat przedstawiat warto$¢
dla nauki. Ponadto jeszcze znajdujemy spo-
ro btedow drukarskich i watpliwosci. Nie-
kiedy mozemy je tatwo wykry¢ w drodize
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ainalogji, niekiedy mozemy si¢ tylko domy-
§la¢, ze pewna nuta jest bledna. Czasem
stajemy wobec dylematu: czy melodja jest
.dawna czy nowsza? — a dzieje sie to nic
z innych powodéw, jak tylko z niepewno-
ci., czy pewna nuta ma posiada¢ znak chro-
matyczny czy nie; w melodjach ludowych
te ,,drobnostki" posiadaja niekiedy decydu-
jace znaczenie. Nieufno$¢ za$ réwna sie
w tych sprawach odrzuceniu materjatu jako
nie dostarczajgcego zupetnie pewnych pod-
staw do wnioskéw naukowych. Wykazemy
szereg btedéw i niejasnosci, aby nasz sad
nue wydat sie bezprzedmiotowym. Biedy
.zauwazamy w nastepujacych melodjach:
str. 18, syst. IIl u gory (taki 2: zam. fis ma
byé¢ d); str. 22, syst. Il u dotu (takt 1:
pierwsze 2 nuty majg by¢ dsemkami); str
24, syst. Il (takt 3: izam. a ma by¢ g); str.
24, syst. IV (takt 2: zam. h ma by¢ g); str.
24, syst. V (takt 4: zam. e ma by¢ fis);
str. 30 (takt 3: zam. a ma by¢ h); str. 45
(takt 7: czwarta nuta zam d ma by¢ e);
str. 50 (takt 6; czwarta nuta ma by¢ 6sem-
ka); str. 51 (takt 6: zam. d-e ma by¢ f-g).
W atpliwos$ci znajdujemy na nast. stronach:
istr. 36, syst. | (taki 2: ostatnia nuta ma by¢
f ozy d?l; tamze (takt 4: ostatnia nuta ma
iby¢ d czy c?); str. 42 u géry (takt 4: osta-
tnia nuta ma oy¢ h czy a?); str. 42 u dotu,
syst. | (takt 4 i 8: pierwsze nuty majg by¢
d ozy dis?); sir. 45, syst. Il (takt 2: druga
nuta ma by¢ g czy fis?); str. 46, syst. 1l
(takt 1: druga nuta ma by¢ e czy d?). Innr-
.braki sa nastepujace: str. 24, syst. 4 (roz-
diziatka taktowa ma byé na koncu Il sy-
stemu, nie w potowie s}Bt. IV); str. 28, brak
znaku powtdrzenia; str. 36 u gory, to samo;
str. 42 u gory: czy melodja podana niecat-
kowicie, czy tez brak powtérzenia?; str. 42,
druga melodja, to samo. Na pojecie piesni
ludowej sktada sig, jak wiadomo, tekst i me-
lodja. Wiinny one by¢ wydawane razem, ja-
ko cato$¢. Nie wiem, jaki powdd, ze w wy-
daniu pie$ni wielkopostnej oddzielono na
str. 17— 19 jeden skitadnik od drugiego.
Czas najwyzszy, aby u nas zrozumiano, ze
korrekta tekstu nutowego winna by¢ w wy-
dawnictwach pies$ni iludoiwych réwnie
ranna. jak korrekta tekstu literackiego, Da-



-leko tatwiej jest bowiem agnoskowaé bitedy
tego ostatniego, niz pierwszego. Materjat
posiada wtedy warto$¢, jesli jest wydany
starannie i nie wzbudza braku
W przeciwnym razie wszelka praca zbie-
rawcza jest bezcelowg i nieuzyteczng. Ani
sztuka, ani nauka nie ma z niej zadnej ko-
rzy$ci. Nie posiadamy za$ tyle jednostek
pracujacych w etnografj$ czy folklorze, aby

zaufania

jedne i ta samg prace wykonywacé kilka-
krotnie.
A. Chybifslci.
Pr-of. Dr. tucjan Kamienski (Po-

znan): Jan Stobeusz z Grudzigdza. Paznan
1928. Odbitka z rocznika Il Korporacji
Studentéw U-mwer/jde-tu Poznanskiego .Po-
merania”. 8°, 21 stron.

Jednem z zasadniczych zadan polskiej
muzykologji historycznej jest badanie sto
sunkéw miiedzy muzyka i kulturg muzyczng
Polski  krajow sasiednich. Chodzi tu
o0 szereg probleméw trudnych. Stosunki mu-
zyczne pomiedzy Polskg a krajami sasied-
miiemi ze stanowiska historji 4 e-tnografji mu-
zyki — to sfera t. zw. pogranicznych zwig-
zkéw, wymagajacych szczeg6towego zba-
dania. Dotychczas nie napoczeto badan nad
stosunkami muzyoznemi Czech i Polski,
oraz Polski i stowianskiego wschodu i p6t-
nocy stowianskiej. Napoczeto badania nad
stosunkami muzycznemii pomiedzy nasza
muzyka i kulturg muzyczng a Niemcami.
W ystarczy wskaza¢ na prace sprawozdawcy
»(,,Pohiische Musik und Musikku-ltur des
XV1 Jahrbundorts in ihren Beziehugen zu
Deu-tschland”, w Sammelbande der Interna-
tianalen  Musikgesellschaft, Lipsk 1912)
a przedewszystldem na cenng, bo stanowig-
cg jakby program dalszych badahA prace
d-ra Alicji Simonéwny p. t. Polnische Ele-
mente in der deutschen Musik bis zur Zei-t
der Wiener Klassiker (Ziirich 1916). Aby
badania tego rodzaju mogty przyniesé¢ wiel-
kie rezultaty, potrzebne sg do tego liczne,
jeszcze niewydane zabytki obydwoch ba-
danych krajow i narodéw, a ponadto bar-
dzo liozne i réwniez w skromnej jeszcze
iloSci wydane prace archiwalne. Przede-
wszystkiem za$ badania te winny by¢ szcze-

goétowe i zapoczatkowane szeregiem wyczer-
pujacych moinognafij Jedna z takich wta-
$nie szczego6towych, liczacych sie nawet
iz pozornie drobnemi faktami, monografij,
jest praca profesora d-ra . Kamienskiego
0 stynnym, do muzyki niemieckiej naleza-
cym kompoizytoiiSfe Janie Stobaeusie (Sto-
beusz” ktéry urodzit sie w Polsce, miano
mypcie w Grudzigdzu, w r. 1580. Dziatat
w  Krélewcu, utrzymujgcym stosunki
zyczne z Polska, pozostawat w przyjaznych
stosunkach z krélewska kapela w Warsza-
wie za czas6w Marka Scacchiego, a prze-
dewszystldem byt urodzony z matki Polloi,
Agnieszki Kownackiej. Juz to na p6t pol-
skie pochodzenie uzasadnia liczne objawy
przywigzania Stabeusza do Polski, ktérej
muzyka (ludowg i artystyczng) W stosunkami
muzyoznemi interesowat sie Stobeusz bardzo
zywo. Tworzyt muzyke do niemieckich prze-
ktadéw psalmoéw Jana Kochanowsk-iega
itworzyt tez tance polskie (miedzy niemi je--
den (zatytutowany ,Dorotka”), a cho¢ zwia-
zany swa -dzialalno$ciag z niemieckiem zy-
ciem muizycznem, nie wahat sie wzig¢ udzia-
tu w kampanji krytycznej Marca Scacchie-
igo (,Gnibrum musicum” 1643 i ,Judicium
Cr-ibri m-usici” ok. 1649) przeciw gdanskie-
mu muzykowi Pawtowi Siefertowi w obro-

mu-

nie kapeli krélewskiej warszawskiej, stajac
w jednym szeregu z genjalnym mistrzem
(niemieckim Henrykiem Schiitzem. Postac
t-0 — jak widzimy — bardzo -ciekawa i- szla-
chetna, nietylko w zakresie twoérczosci wy-
bitna, godna wiec jak najwyzszego zainte-
resowania tak ze strony polskiej jak i nie-
mieckiej. Nig wtasnie zajmuje sie mata lecz
bardzo skondensowana praca prof. Kamien-
skiego. Na podstawie doskonatej znajomo-
§ci zrodet, odnoszacych jsie do Stobeusza
m do historji muzyki w Krélewcu, daje nam
-autor monografje, w ktdérej zastosowanie
metody .psychologicznej pomogto do roz-
wigzania nliejedneg-o zagadnienia. Widzimy
doskonate wigzanie faktéw, nieraz na pozoér
tylko nie nalezacych do siebie, w zwarta
1 doskonale skonstruowang cato$¢. Przed-
stawiony jest stosunek S-tobeu-sza do Jrna
Eccarda, jego nauczyciela a zarazem ucz-
nia Orlanda di Lasso, nastepnie do Henry-
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,ka Alberta, stynnego monodysty niemiec-
kiego i auitora uitworéw pisanych , w pol-
skim stylu”, wreszcie do Marka Soacchiego
mktory upamietnit $mieré swego przyjaciela
kilkoma utworami wydanemi w i. 1617 w
Wenecji p. t. ,Cantilenae 5 voc. et lacri-
mae sepulorales ad tumulum Johannis Sto
baei“. Szeroko oméwione jest $rodowisko
kulturalne Krélewca z ustawioznem wska-
zywaniem na jego stosunek do Polski i kré-
la polskiego. W og6lnym ale bardzo pla-
stycznym zarysie kre$li autor twoérczg fdzjo-
gnomje Slobeusza na tle 6wczesnych da-
zen. W zwiazku za$ z caloksztattem zagad-
nien moégt autor wypowiedzie¢. <przy korcu
swej bardzo cennej pracy nastepujace po-
glady: ,Z dzisiejszego punktu
moégtby kto wymagaé, abym w konkluzji
osLalecznej odpowiedziat na pytanie, czem
calem Stoba byt pod wzgledem narodo-
wym —e Polakiem czy Niemcem. Takie po-
stawienie kwestyj bytoby zupetnie chybio-
ne. Nie mozna naszych nowoczesnych po-

widzenia

ludzi wie-

kéw dawnych. Pytajmyz sie samego Stoby,

je¢ o narodowosci stosowaé do

czem sie czut. OdpowiedZz brzmi: Gruden-
tinus borussus. ;Nie Niemiec, loz i nie Po-
lak w maszem zrozumieniu, tylko ,syn
Grudzigdza i narodu pruskiego”. Tem sa-

mem przeciez byt wiernym poddanym kro-
ita polskiego, z urodzenia bezpos$rednim, po
przyjeciu oik. r. 1626 obywatelstwa miasta
Kneiiphof (jednego z trzech samodzielnych
miast, na ktére dzielit sie Krélewiec), po-
Srednim... Tem niemniej Grudzigdz polski,
polskie Prusy i polski ré6d majg do Sto-
beusza prawo bezsprzeczne i to prawo ro-
idzicielskie jest tem silniejsze, ze i syn je
uznaje przez cate zycie, mimo, ze wszedt
w inny, obcy nam zwigzek kulturalny. Na
‘odwrét za$ Jan Stobeusz z Grudzigdza ma

prawo do ziemi ii krwi swojej rodzinnej,
i nalezy mu sie conajmniej, aby rodacy
mmm wiedzieli i pamigtali". Musimy tu za-

uwazy¢, iz. w krélewieckich bibljotekach
znajduje sie sporo utworéw muzykéw pol-
skich i ze miedzy muzykami tego miasta
w XVII ; XVIIl wieku mozna wskazaé na
licznych Polakéw wzgl. wiascicieli nazwisk
polskich (Podbielscy, Matachowski i t. d.).
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Polskie ich pochodzenie jest przez histo-
rykéw muzyki w Krélewcu zacierane skrze-
tnie, ale do$¢ bezskutecznie, poniewaz pol-
scy muzykologowie dzieki zmudnym ale
eproduktywnym badaniom odkrywaja pol-
skich protoplastéw tych... polskich ,Pru-
sakoéw". Praca prof. Kamieriskiego poza na-
ukowga warto$cig jest rowniez ,,dobrem po-
ciggnieciem" w sferze probleméw narodo-
wych i kulturalnych.

A. Chybifski.

Edward Wrocki:
dzy muzycznej.
*MCMXXVIII

Polska akademja wie-
Projekt. W arszawa
(bez naktadcy) 8-0, 16 stron.

Sprawg, ktédrej omowienie stanowi tre$¢
pracy wydanej pod powyzszym tytutem,
zajmowal sie jej autor kilkakrotnie. Byta
rowniez dyskutowang przed kilku latami w
prasie codziennej i czasopismach, nie przy-
aiiostszy jednali zadnych rezultatow, czy
iz powodéw lezacych w projekcie, czy tez
poza nim. Autor wraca obecnie do swej
koncepcji wydajac ponownie broszure zaj-
mujaca sie nig. Dowoéd to przywigzania
do witasnego pomystu, zarazem dowdd
niewatpliwego idealizmu i dazenia do urze-
czywistnienia pomystu, intencje za$ autora
mmaja, ma wzgledzie dobro Rzeczypospolitej
5 jej muzycznej kultury. Nie mamy co do
mtego najmniejszych watpliwosci. Poniewaz
zyjemy w czasach, w ktérych powstaje wie-
le wielkich projektéw i planéw, przeto nie
widzimy powodu, dla ktérego takze pro-
jekt polskiej ,akademji wiedzy muzycznej"
nie miatby by¢ szczegétowo rozpatrzonym,
mbez wzgledu na to, czy i kiedy i w jakiej
formiie miatby ten lub inny projekt by¢
eurzeczywistniony.

Z tytutu broszury nie dowiadujemy sie,
0 jakiej wiedzy muzycznej jest mowa. Wie-
dzg muzyczng jest zar6wno wiedza muzy-
ka, jak i wiedza muzykologa Jedna jest
wiedzg artystyczng, druga za$ wiedzg naiu
Ilkowg. Jedna stuzy do wykonywania czyn-
nos$ci artystycznych, druga za$ do wykony-
wania czynno$ci naukowych. Ze wzgledu na
erozne cele, zakresy i metody me mozemy
ich utozsamia¢. Ze wzgledu zatem na ten
stan rzeczy, jak i na poézniejsze wywody



autora, majacego na mysli naukowy cha-
rakter projektowanej akademji, musiatby
fijdut broszury i tejze akademji by¢ zmie-

niony. Autor dzieli swa akademje na 4 wy-
dziaty, mianowicie: 1) muzyczno-teoretycz-
ny ii estetyczny, 2) muzyczno-etnograficzny,
&) ' muzyki koscielnej, 4) muzyczno-histo-
ryczny. Jak widzimy, podziat ten ze sta-
nowiska systematyki naukowej posiada sta-
be strony. Juz w nomenklaturze zauwaza-
my pewien zbytek stowny. Mozemy wytg-
czy¢ stowo ,(inuz3czny“, bo juz samo poje
cie ,akademji wiedzy muzycznej" mieSei je
w sobie. Wystarczy powiedzieé: ,teore-
tyczny", ,etnograficzny” i t. d. Autor po-
petnia w swym podziale te przesade, ze po-
jecia jednostkowe wyodrebnia od pojeé
zbiorowych. Zbylecznem jest méwié¢ osobno
o ,teorji", osobno za$ o ,estetyce", skoro
mw maukowem oojeciu ,teorji muzyki" mie-
§ci sie juz ,estetyka muzyki". Wydzielenie
-osobnego dziatu ,muzyki koscielnej" jest
rbwniez nieuzasadnione. Wszak dziat ten
Mieséci sie juz w ,teorji" (wraz z ,estety-
ka") i ,historji muzyki". Inaczej bowiem
nalezatoby stworzyé osobny wydziat ,mu-
zyki $wieckiej", ktéra rowniez midsfci sie w
Wydziale ,teoretycznym™ i ,historycznym®".
JesSli akademja miataby byé catkowitym
kompleksem nauk muzycznych, to nie mo-
gtaby zadowoli¢ sie tjiko etnografja, lecz
musiataby Siegnag¢ do etnologji, jako naj-
wyzszej kondygnacji, wzniesionej nad fol-
klorem i etnografjg. Istnie¢by zatem musia-
ty tylko 3 wydziaty: 1) teorji, 2) etnoiogji,
t3) historji, i to zgodnie ze stanem dzisiej-
szej nauki. Kazdy, kto zna organizacje aka-
demji, sadzitby Zze na tern konczy si¢ spra-
wa organizacji projektowanej akademji.
kutor jednakze przydziela do jej zakresu
dziatania, majacego charakter naukowy,
inne jeszcze specjalnos$ci, w liczhie 13. Moz-
inaby sie zgodzi¢ na urzadzenie w niej labo-
iiratoTjum akustycznego i laboratoirjum psy-
chofizjologicznego, jakkolwiek zagadnienia
z tyc-h dziedzin winny znalez¢ miejsce w la-
boratorjach uniwersyteckich. Nazwy, ktére
autor nadaje tym laboratorjom, nie sg jed-
nakze mozliwe do przyjecia, poniewaz nic
sg zgodne z nauka logiki. W wyrazeniu

,muzyka doswiadozalna" widzimy btad, po-
legajacy na tem, ze nie istnieje zaden ro-
dzaj muzyki dosSwiadozalnej, jakkolwiek
kazda ,muzyka" moze by¢ przedmiotom
doSwiadczen z zakresu akustyki i psy-
chologii. Istniejg natomiast do$wiadcze-
nia muzyczne, a wiec nauki ekspe-
rymentalne, lecz nie sztuki eksperymental-
»$ztuk magicznych"). Na-
zwy projektowanych instytutéw powinn>r
zatem brzemieé: , Instytut akustyki muzycz-
nej" (bo istnieja zagadnienia akustyczne,
m!5“ rtiajgCS zwigzku z muzyka) i
ipsychoJogji muzycznej", jakkolwiek stowo
»muzycznej" mogtoby by¢ w obrebie ,aka-
demji wiedzy muzycznej" opuszczone. Ale
do tego pandemonjum wiedzy muzycznej
.przytacza autor jeszcze inne specjalnosci

ne (précz t. izw.

»Instytut

niiS majace zadnego zwigzku z nauko-
rwy m charakterem projektowanej aka-
demji. Miedzy niemi znajdujemy: ,introli-

.gajtornie”, ,szkote rytowniotwa i druku nut
it/. drukarnig)", ,szkole wyrobu instrumen-
tow muzycznych", ,panstwowga dyrekcje
koncertowg z gietdg pracy muzyczntj". Mi-
mo najlepszych checi nie wyobrazam so-
bie zwfiagzku miedzy lip. badanianr z zakre-
su etnologji muzycznej a np. gietdg pracy
mmuzycznej, aby ograniczy¢ sie juz do tego
jednego zestawienia. Autor v/ymaga row-
miez, aby przytagczono takze ,sale: wielka,
mmatg i kameralng na koncerty, odczyty
m konferencje". Watpie, czy petna akademja
mwiedzy muzycznej w pojeciu autora miata-
by byé pozbawiona opery. A jeSliby miat
mby¢ utworzony osobny ,wydziat muzyki ico-

$cielnej", to juz nalezatoby umiesci¢ takze
mkoscioty réznych wyznan ia tyle ich jest
iwtasnie w Rzeczypospolitej), aby wykony-

waé r6zne obrzedy liturgiczne i odpowied-
nig dla nich muzyke. Do akademji przy-
dziela autor nawet ,tJepartament Sztuki
i Kultury" (istnieje tylko Departament
Sztuki — u ile sie nie myle). | tu réwniez
widzimy niekonsekwencje: bo je$li akade-
jnja ma byé nauk owa, to raczej naleza-
toby przytagczy¢ Departament (Wydziat)
(Nauki. Samo istnienie sal koncertowych
nie moze zmienia¢ charakteru instytucji
naukowej. Ale préoz tego Departament
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Sztuki n-ie zajmuje isfe tylko sprawami mu-
zyki, a Departament Nauki tylko sprawa-
mi nauki muzycznej. — Jak juz widzimy
Iz powyzszego, autor pragnie zespoli¢ razem
sprawy nauki i sziluki, administracjil pan-
stwowej, przemystu, rekodzieta, handlu it.
d., ktory to projekt lhazywa projektem
»polskiej lakadecmji wisdzy muzycznej". Nie
wiemy, ozy chodzi mu o instytucje nauko-
wg, czy 'O zmiane ustroju witadz panstwo-
wych czy o budynek. Ot6éz dopiero ubocznie
Wtraca autor wzmianke (str. 4) o ,Palacu
muzyki", a na str. 8 — 9 podaje ,Schemat
Instytucji Patacu Muzyk i“ Te-
raz dopiero wyjasnia sie sprawa: chodzi
o patac przedawszystkiem, a o akademje
ipoboozme. O wewnetrznej organizacji aka-
domji —m co bytoiby rzeczg najwazniejszg
cho¢by ze wzgledu na tytut broszury — au-
tor wypowiada Ste bardzo skromnie. Nie
istnieje jednak dotychczas nigdzie zadna
sinstytucja patacu”. Tylko patac moze w so-
bie miesci¢ jaka$ instjducje, w tym wypad-
ku ,akademje wiedzy muzycznej". Nie mo-
zemy zatem identyfikowaé¢ budynku z in-
stytucja. Me nioznaby wykluczy¢ mozliwo-
§ci umieszczenia akademji, departamentu
iministerjalnego, szkoty siztycharsko-drukar-
Skiej, gietdy pracj®i t. ip. w jednym bu-
dynku, ale przeciez tego wszystkiego ra-
izom nie moznaby z powodu dyspozycji lo®
katowej nazwaé¢ akademjg wiedzy muzycz-
nej. A nastepnie: kto miatby by¢ prezy-
dentem takiej ,instytucji"? Czy dyrektor
(departamentu, jako urzednik najwyzszej
rwiadzy panstwowej, czy tez ta osoba, ktd-
ra bytaby prezesem akademj’? Kto bytby
*atem przetozonym dyrektora departamen-
tu: minister czy prezes akademji? Czy ta
akademja miataby by¢ urzedem czy tylko
instytucjag naukowga? | czy prezes akademji
miatby obowigzek kierowaé gietdg pracy,
dintroligatornig, sztycharnig, i t. p.? Lub
moze kierowaé komercjalnym ruchem sal
koncertowych? Bo przeciez kto$§ musiatby

mby¢ przetozonym catego ,patacu muzyki”
mozy ,akademji wiedzy muzycznej" i odpo-
wiedzialnym za wszystko...

Mogliby$émy nasze sprawozdanie zakon-

czyé na tern, wskazujgc na tak zasadnicze
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braki i sprzecznos$ci w samym projekcie
ina jego zupeing nierealno$é¢, gdyby nie kil-
ka jeszcze kwestyj.

Na str. 3 czytamy: ,Czas juz wielki po-
tozy¢ kres gromadzeniu pows.zechn e-
an u krajowych zbioréw hibljoteoznych, ar-
chiwalnych i muzealnych, gdyz system ten
ongi i obecnie praktykowany jest szkodli-
wy, rozprasza bowiem materjal i sity, ta-
mujac przez to rozw6j i udostepnienie ca-
toksztattu itych zbioréw dla sfer .szerokich".
A na sitr. 4 projektuje autor stworzenie
w projektowanej akademiji: ,centralnej
bibljoleki muzyozno-iteoretycznej", ,cen-
tralnego archiwum muzycznego", ,cen-
tralnego muzeum nuzyczno-historycz-
inego”, a na str. 8 — 9 daje ,schemat in-
stytucji patacu muzyki w Warszawi e“.
Jak widzimy — tendencje centrali-
styczne sa wyrazone niedwuznacznie.
Ale z drugiej strony pragnie autor zdecen-
tralizowa¢ ministerstwo przez oderwanie
departamentu. Otéz mojem zdaniem czas
najwyzszy potozy¢ kres myslom centiali-
istyoznym, a iié¢ torami regjonalneini, ktére
stusznie i madrze popiera rzagd Rzeczypo-
spolitej Polskiej. Bo wyobrazmy sobie, iz
(zatozono w Warszawie projektowang aka-
demje, za ktérej przyktadem zatozono inne
podobne instytucje. Zcentralizowano juz
ASystko wedlug projektu autora. Stanat
patac muzyki. Wybuchta wojna. Aeropla-
ny panstw nieprzyjacielskich, zazdroszcza-
cych Polsce instytucji, ,pierwszej w S$wie-
cie kulturalnym™ (str. 7), zawitaty nad pata-
cem muzyki i rzucity bomby pozarowe. Jak
widzimy — centralizacja wydataby bardzo
pozadane rezultaty... Mozna centralizowac
murzedy, jest to w niektdrych wypadkach
nawet jedyne wyjscie z trudnych admini-
stracyjnych sytuacyj, ale oenlralizowacé«dzia-
talnos$¢ naiikowga, réwnatoby sie dewastacji
kultury Rzeczypospolitej. .Nie istnieje ani
mjeden kraj na Swiecie, w ktérym mogtyby
powsta¢ juz nie projekty, ale mysli o pro-
jektach centralistycznych tego rodzaju.
mKazdy z nas pragnie pracowaé takze dla
mdoibra stolicy, aby jej nada¢ jak najodpo-
wiedniejszy charakter stolicy Rzeczypospo-
litej, ale nie z uszczerbkiem dla kultural-



nego dobra reszty naszego miodego pan-
stwa. Zdajemy sobie dobrze sprawe z te
go, ze iistirieje sporo zbioréw muzycznych
(bibljoteoznych i .archiwalnych), ktére przy-
niostyby nauce wiekszy pozy.tek, gdyby je
umieszczono nie tam, gdzie isi¢ obecnlie
iznajduja, ale sam fakt zatozenia akademji
nie zmienitby potozenia. Musiatloby by¢
wprowadzone prawo faktycznej czy pozor-
inej ebspr.oprjacji ,ze strony panstwa. Jak
‘dtugo tego niema, tak ditugo projekt autora
w swyim catoksztatcie jest -niietylko mira-
zem fantastycznym, ale i pomys$lanym nie-
konsekwentnie. To oczywiécie inie obala
mozliwo$ci powstania ,akademji nauk mu-
izycznyoh" (nie identycznej z ,akademja
mmuzyczng") na wzo6r akademji nauk leknr-
skich lub akademji nauk technicznych. Czy
jednak alcademja taka wymagataby az
,patacu muzyki tub nawet koniecznej na-
zwy ,akaaeimji", nad tem juz w tem miej-
scu nie nedziemy sie izastanawiali. Gdy
»mPolskie Towarzystwo Muzykologiczne" sie
mrozwinie, bedzie mogto i bez nazwy ,aka
demji" speini¢ nalezyta role, nie obcigza-
jac swych agend niczem, nie sitojgcem w
izwigzku z nauka.

A. Chybirsld.

Muzea regjonalne, ich cele
m zadan. a. Ksigzka zbiorowa. Wydano
® zasitku Ministerstwa W. R. i O. P. War-
szawa 1928. Skiad gtow-ny: ,Nasza Ksie-
garnia". 8°, 276 stron.

Literatura muzeologiczna jest unas jesz-
cze stabo rozminieta, dziat.za$ muzyczny tej
literatury nie istnieje zupetnie, poniewaz
mnie istnieja w Polsce muzea, posiadajace
mzasobnie zbiory muzyczne, dajace sie wy-
odrebni¢ i iopisa¢ w osohnych katalogach.
W atpi¢ mozna, czy kiedykolwiek takie >zhio-
iry powstang. W przeciwienstwie do wielu
narodéw -nile umieli$my szanowa¢ ani da-
wnych instrumentéw muzycznych, wyrabia-
nych w Polsce, ani rekopiséw muzycznych,
aini innych zabytkéw, nalezacych do dziatu
muzycznego w muzeach. Wiele tez starych
instrumentéw polskich wywieziono za gra-
nice (zwiaszcza instrumentéw smyczko-
wych). JesteSmy prawie ogotoceni z tych

cennych pamiatek. Jedynie tylko muzea
etnograficzne posiadajg mniejsze lub wie-
ksze ilosci ludowych ‘'instrumentéw muzycz-
nych, tali jakby$Smy byli wytgcznie ,,chtop-
skiem panstwem"”. Ale 1 pod tym wzgledem
nie doréwnujemy ani Zachodowi ani Wscho-
dowi (najblizszemu). | je$li juz mamy ra-
towac iisesizitkiwmuzealnych przedmiotéow mu-
zycznych od zupeinej zagtady, to w obec-
nym stnme rzeczy musimy .zwr6ci¢ uwage
na instrumenty Indowe, nie omijajac za-

dnej sposobnosci do ratowania tych Iluz-
nych instrumentéw, drukéw i rekopiséw
muzycznych, ktére nalezg do hislorji mu-

zyki polskiej ub kultury muzyczne-j w Pol-
sce. Wazna role maja tu do spetnienia mu-
zea regj.onalne, njltzawsze identyczne z mu-
zeami etnograficznemu bo obejmujace nie-
tylko przedmioty ludowej kultury. Wiele
jeszcze zabytkowych przedmiotéw tuta sie
p o' okolicach, oddalonych od $rodowisk
Wiekszego znaczenia. Wytowi¢ je i oddac
pa uzytek ogélny w cywilizacyjnem tegolsto-
wa znaczeniu jest zadaniem muzebéw regjO-
nalnych. Prace te zaczg¢ jednak nalezy bez-
zwlocznie. Inaczej bowiem dojdziemy do
sytuacji', w ktorej bediziemy posiadali bar-
dzo dobre .podreczniki pracy muzealnej, ale
nie muzea regionalne. Takim wtasnie pod-
recznikiem jest ksigzka zbiorowa p. t. ,Mu-
zea regjonalne", wydana z zasitku Mini-
sterstwa Wyznan Rei. i O$wiecenia Publ.
przez sekcje powszechnych uniwersytetéw
regionalnych ,Zwigzku Polskiego Nauczy-
cielstwa Szkdét Powszechnych" w Warsza-
wie. Sktada sie na nig 17 prac szesnastu
regjonalistow (humanistow i przyrodnikow).
Pracag nas najblizej interesujgcg jest: ,Dziat
muzyczny w muzeum regjonalnem™ (str.
2A2—255), napisany przez prof. Adolfa Chy-
binskiego, -ktérego kilka artykutow prac
zajmuje sie muzycznym regionalizmem i ko-
rzysta ze zbioréw muzycznych w muzeach
.matopolskich. Praca, z ktérej zdajemy spra-
we, jest napisana bardzo treSciwie i syste-
matycznie, ujmujac zasadnicze zadania mu-
zyczne regionalnego muzeum w trzy grupy.
Autor wychodzi ze stusznej zasady, ze ,dzia-
talno$¢ muzeum reg. stanowczo nie moze
pominag¢ dziatu muzycznego, jak to dotych-
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czas w wielu wypadkach bywato, jesli dzia-
dzie nie przynosi z sobg nic nowego, jednak
tatno$¢ ta ma objg¢ catkowity kompleks
(Zagadnien 'kulturalnychll Uwaga la wpraw-
ze w naszych warunkach poprostu musiata
byé po raz pierwszy wypowiedziang, gdyz
inasi muzeali$ci stronili niemal z reguly od
przedmiotéw muzycznych i nie otaczali ich
item samem zainteresowaniem, co inne
(przedmioty. To tez skutki sg widoczne w
(naszych najwiekszych muzeach. Ale i w
muzeach regjonalnych braki roéwniez nie
isa mate. Takie wyjatki, jak stynne Mn-
Kenni Tatrzanskie, ktére posiada podo-
bno kilkadziesigt iBstsuniemtéw muzycz-
nych z Podhala, nie zmieniajg 0g6l-
nej reguty. Zgodzimy si-e réwniez
iz autorem, Zze zadaniem muzeum
gionalnego jest stworzenie podstawy do
badan nad kulturg muzyczng okregu, repre-
zentowanego przez muzeum, a wiiec: badan
w zakresie regjonalnej historji i etnografji
muzycznej'l Bez niaterjatéw nie bedzie ba-
dan. Stuszny jest réwnie: poglad, ze7bada-
nia te dajg .sie urzeczywistni¢ gtdwnie w za-
kresie einografji muzycznej, ktére zawsze
beda wykazywatly luki mniejsze, niz ma-
lerjaty, tworzgce podstawe badan z zakresu
historji muzykill Te ostatnie bowiem, lak
juz nieliczne, sa w posiadaniu instytucyj
dawniej juz istniejacych. Stuszny wreszcie
jest poglad autora, ze nie brak okregéw,
LW ktérych dziatalno$§¢ w zakresie historji
muzyki bytaby do zapoczatkowania wogoéle
dopiero przetz muzea regjonalne, podobnie,
jak dziatalnos¢ w zakresie etnografji mu-
zycznejll Mozemy dodaé, ze nie dotyczy to
tylko wschodnich Tegjonéw Rzeczypospoli-
tej, gdzie potozenie jest najmniej korzystne.
Trzy grupy muzyczne uznaje autor za za-
sadnicze w muzeum regjonalnem: 1) In-
strumenty muzyczne, 2) Muzyka ludowa,
B Muzyka artystyczna. Jest to podziat ra-
czej praktyczny, niz ,teoretycznyll Mozna-
by bowiem przyddieli¢ instrumenty mu-
izyozne do muzyki ludowej i do muzyki ar-
tystycznej, co jednakze miezawsze jest zu-
petnie tatwe do uskutecznienia. Raczej mo-
znaby podzieli¢ cato$¢ dziatlu muzycznego
na dwie grupy: 1) Kultura materjalna (in-

re-
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mstrumenty muzyczne i t. p.), 2) Kultura du-
chowa (muzyka ludowa i artystyczna). Mo-
znaby takze wymdrebni¢ dziat ikonograficz-
ny, gdyby posiadat warunki -szczegdlniejsze
rozwoju (>0 jednak jest moze watpliwej.
Ca innego jednakze jest podziat malerjatu
ze stanowiska nauki i jej systematyki, a co
innego podziat, majacy na celu muzealng
pogladowo$é, W tym ostatnim wypadku
podziat na 3 grupy, proponowany przez
(prof. Chybinskiego, jest jednak bardziej ra-
cjonalny, bo praktyczny. W kazdym razie
dziatalno$¢ muzeum regjomalnego poéjdzie
zawsze w dwdch kierunkach: kultury ma-
‘t-erjalnej i duchowej albo muzyki ludowej
i muzyki artystycznej. Autor wyjasnia szcze-
gotowo w kazdej z trzech grup dziatalnos¢

muzeum regjonalnego i (podaje literature
przedmiotéw, pisang w je-zykach polskim,
niemieckim, francuskim, angielskim. Kon-

ze niekazde muzeum
regjonalne moze posiada¢ w swym perso-
nelu zawodowego muzykologa i ze wobec
(tego nalezatoby w kazdej naukowej kwnstji
natury myzycznej zasiega¢ jego fachowej
(porady i ze wreszcie nalezy odr6zni¢ mu-
zykologa od muzydra, gdyz muzykologiem
jest ten, kto nauk ow o zajmuje sie mu-
zyka (a to jedynie moze mie¢ znaczenie
dla muzeum jako instytucji naukowej)
jest stuszne. Zdaniem naszem jednakze mu-
zyk, ktéry posiada wyzsize ogélne wyksztat-
cenie i zdolno$¢ do systematycznego i upo-
rzgdkowanego mysé$lenia, moze réwniez od-
da¢ wielkie przystugi regjonalnemu muze-
um, zwtlaszcza gdy bedzie rozporzadzat li-
teratura naukowg, podang starannie przez
autora w jejgo cennej i pierwszej w naszej
literaturze pracy.

cowa uwaga autora,

Z. V.

Beathoven - Zenlenarfeier, Wien 20 bis 31
iMarz 1927. Inter nationaler Musik
historischer Kongres s. Wien 1927.
Universal-Edition A. G. 8°, 401 str.

W kongresie wiedefiskim wzieto udziat
kilku polskich przedstawicieli muzykologji,
wygtaszajac referaty nilezace do zakresu
historji muzyki polskiej i obcej. Referaty
ite zostaty opublikowane w obszernem spra



wozdaniu, majgcem tytut wyz-ej podany. Sa
to prace d-ra Alicji Simonéwny, prof. d-ra
tucjana Kamienskiego, d-ra Henryka Opien-
skiego i d-ra Melanji Grafczynskiej. Kilka
zapowiedzianych referatéw innych polskich
muzykologéw nie zostatlo wygtoszonych
z powodu nieprzybycia ich na kongres i in-
nych przeszkéd. Referat d-ra Simondédwny
/zajmr.ie isie kilku amerykanskiemj wyda-
niami dziet Beelhovena (,,Ober einige ameri-
kanische Beethovem-Ausgaben“ — str. 26—
28). Autorka, jako przez kilka lal kierow-
niczka wspaniatej sekcji muzycznej w ,Li-
brary of Congres-s" w Waszyngtonie, za-
jeta sie z olkazji 100 letniej rocznicy $mierci
Beethovena wydaniami poszczegdlnych dziet
Beelhovena w Stanach Zjednoczonych, wska-
zujac na liczne curiosa i falsyfikaty. Refe-
rat, peten erudycji, jest ciekawym przy-
czynkiem do historji ,amerykanizmu"
w muzyce. — Praca prof. Kamienskiego po-
daje nowe przyczynki do historji poloneza
do czaséw Beethovena (,-Neue Beitriige zur
EntWiicklung der Polonaise bis Beelho-
ven* — str. 66—71). Materjatem do lej pra-
cy, petnej nowych i bardzo wnikliwych spo-
strzezen, byty polonezy zawarte w ilosci 85
w dwoch rekopisach: bibljoteki panstwowej
w Berlinie i bibljotski Towarzystwa Muz.
w Warszawie, pochodzacych z r. 1772 i nast.,
oraz 1800. O polonezie -pisali sporo teore-
tacy' niemieccy XVIII wieku. Auto* porow-

nuje anaterjat nowy z ich pogladami
d stwierdza wiele zgodnos$ci z niemi, wy-
krywa cechy przez nich nie spostrzezone

li. wskazuje na konieczno$¢ wiekszej liberal-
tnosci wobec tych pogladéw Zajmuje go bu-
dowa formalna, melodyka i rytmika, jako
zasadnicze kryterja w ocenie materjatu ze
stanowiska rozwoju naszego tanca, tak cze-
sto komponowanego w Niemczech. Rozro-
znia bardzo stusznie t. zw. powolne i t. zw.
szybkie polonezy, nadto polonezy $piewane
i instrumentalne. Poréwnuje tez ,niemiec-
kie™ i ,polskie” formy poloneza, a przed-
stawiwszy doklad-nre wzrost lub zanikanie
pewnych cech formalnych Ilub melodycz-
nych, koriczy- swa prace uwaga, ze polonez
Beethovena op. 89, z pominigciem pe-
wnego  szczeg6tu  przedstawia  ,dobrze

uchwycony typ szybkiego gatunku pol-
skiego poloneza”. Do swej cennej i dla dal-
szych badan zasadniczej pracy, bedacej za-
ledwie czastka szeroko zakre$lonych ba-
dan swych nad historjg poloneza, dodaje
prof. Kamienski 9 polonezéw z rekopisu
warszawskiego i berlinskiego, miedzy niemi
1za§ polonez Kosciuszki w starej wersji.
Uwaga, wypowiedziana przez prof. Kamien-
skiego, ze ,juz wecze$niej prizez wiek XVIII
istniat w Polsce ludowy $piewany polonez"”
rwydaje mi sie by¢ najzupetniej stuszng
«Swiadczytyby o tein niektére, z | potowy
XVIIl wieku pochodzgce Zrédta. — Dr. Hen-
ryk Opienski przedstawia w swym refera-
cie stosunek sonat Chopina do stylu Beetho-
vena (,Ghopins Sonaten und ihr Verhaltnis
izum Beethovenschen Stil" — str. 138— 141).
Jest to streszczenie pracy, ktérag nasz Kwar-
talnik obecnie drukuje. Nie widze przeto po-
trzeby streszczania referatu, zawierajacego
ityle spostrzezen i zachety do dakzych ba-

dan nad tym dotad niewyczerpanym lema-
tem. — Praca d-ra Melanji Grafczynskiej
o polifonji na dworze Jagiellonéw (,Po-

lyphonie am Hole der Jagellonen" — str.
164—167) przynosi po powyzszych trzech
ipracach zupetny zawo6d. Pomingwszy juz
ilo§¢ btedéw drukarskich, znieksztatca-
jacych nazwiska — pomingwszy réwniez
ibombasityczne zwroty i balast niczego nie
wyjasniajacych uwag te sztukach piastycz-
iiych  w  Polsce XVI wieku, zauwazamy
w tym referacie dowody wrecz nieobliczal-
nej fantastyki, nie liczacej sie z dotychcza-
isawemi badaniami. Autorka twierdzi ze
ifylikotaj z Radomia byt w stuzbie Wiady-
-stawia Jagietty (na co nigdzie nie posiada-
my zadnego dowodu), ze tworzyt ,motety",
ze w Krakowie istnieli ,can-omici vulga-
res“ (1), ze Mikotaj z Radomia pisat ,Hymni
panegyrices" (!), ze jego utwory majg ,cha-
rakter monodyczno - jrecytatywny" (I)...
iv XV wieku..., ze tworzyt ,w stylu | szkoty
iniederlandzkiej", :ze -wyzyskat zdobycze szko-
ty Dunslajple - Dufay‘a, ze w kapeli roran-
dkiej tylko przez ,péttora” wieku rozwijano
dziatalno$¢ kompozytorska, ze Wactaw
iz Szamotut i Marcin Leopolita byli
litysftami . t. p. tam saiis superguelll Kilka

roran-
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szczeg6tow zdradzatoby, ze autorka mogtaby
pracowaé pozytecznie, gdyby zechciata opa-
nowa¢ swe mySR i nauczy¢ sie tadu i so-
lidnoSci w pracy. Bez lego tatwo bardzo
iStraci¢ poczucie rzeczywistosci historycznej.
Autorka cytuje ,motety wiekszych cyklicz-
nych dziet* Wactawa z Szamotui, ktore
jej ,imponuja". Tymczasem takje dzieta
tego kompozytora... nie istniejg. Same dobre
(checi nie stworzg ich. Niestety — oite pra-
ca ta nie przyniesie polskiej nauce za-
dnej szkody bezposredniej, o tyle obcych
czytelnikéw musi wprowadzi¢ w bitad przez
(nieuzasadnione informacje, brzmigce jak
(Wiesci z zamierzchtych czaséw. Nie mozna
tez feljetoniistykg zastgpi¢ nauki.

A. Chybinski.

Dr. Kathi Meyer: Katalog der Interna-
tianalen Ausstellung ,,Musik im Leben der
Votkjer“. Frankfurt am Maki, 11 Juni —

28 August 1927, 8°, 340 stron i 49 tablic.
Zdawanie sprawy z samego katalogu, i to
katalogu wystawy, ktéra juz Se odbyta
(wr. 1927, nie miatoby moze celu, mimo, ze
w wystawie i jej katalogu byta wzgl. jest
reprezentowana Polska i jej muzyka. Ze
wzgledu jednak na to, ze podobna wysta-
wa mogtaby jeszcze odby¢ sie w blizszej lub
dalszej przysztosci (choéby w innym zakre-
sie muzycznym lub pod innym katem wi-
dzenia) i nalezatloby wyzyska¢ dodatnie
i ujemne do$wiadczenia, nie bedzie — sg-
Idze — od rzeczy rozpatrzeé¢ Siie w katalogu
a poczyni¢ spostrzezenia dla przysztego do-
ibra sprawy, z tag uwaga, ze wytaczna zastu-
ga w urzadzeniu polskiego dziatu na wy-
stawie frankfurckiej -tprzypadta w udziale
ip. L. Bienentalowi z Warszawy, ktory tez
w miare sait i swej najlepszej wiedzy wy
(wigzat sie z odpowiedzialnego zadania. Dzig-
ki jego zapewne inicjatywie mogta Polska
wystapi¢ na tej wystawie obok Czechosto-
wacji, Roig'fc_ Wegier, Austrji, Niemiec, Ho-
landji, Beigji, Francji, Szwajcarj.i i Wtoch.
W wystawie brakito kilku panstw dla mu-

izyki tak waznych, jak Hiszpanja, Anglja,
iDanja, Norwegja, Szwecja, Finlandja, Ru-
munja. Niewszystkie tez pafAstwa obestaty

wystawe przedmiotami jednej i lejsamej ka-
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itegorji, lak ze wystawa niejako a priori nie
mogta by¢ jednolita i nie mogta odpowie-
dzie¢ w catej petni swemu tytutowi (,Mu-
zyka w zyciu narodéw"). Niemniej dobrze
esie stato, ze Polska wizigta w niej udziat
Sfest rzecza zrozumiaty, iz nie mogliSmy wy-

stapi¢ w ,petnym rynsztunku", bo wiele
(przedmiotéw, ktére nalezatloby wystawié,
(znajduje sie w zbiorach niedostepnych

(trudnos$ci prawnej natury), np. w klaszto-
rach .i katedrach, a takze archiwach. A je-
dnak brakto na wystawie przedmiotow ta-
itwo dostepnych i dajagcych sie wypozyczyé
(bez zadnego itrudu. Powinny za$ byly zna-
lez¢ siie na frankfurckiej wystawie jako za-
bytki znane w Niemczech i wspominane
z szczegb6lnym macisKiem przez uczonych
niemieckich (i innych).

Polska byta reprezentowana przez przed-
mioty o charakterze historycznym, i to dru-
ki, rekopisy i obrazy r6znego* rodzaju W ta-
kiej sytuacji naturalmemi tendencjami, od-
[powiadajagcemi badZzeobadz ambicji narodu
i panstwa, bytyby: szczegélnie silne obe-
stanie wystawy zabytkami najdawniejszemi
(kwestja dawnosci kultury muzycznej),
utrzymanie ciggtosci historycznej i — ze
iwz-gledu na aktualno$¢ — jak najliczniej-
sza reprezentacja doby wspotczesnej.
(Przejdzmy obecnie wiekami hislorje mu-
izyki polskiej i porébwnujmy z em, co od-
nos$nie do Polski miesci sie w katalogu na
str. 231—246.

Uznajmy date 1500 za pomocniczy punkt
‘oparcia dla naszych zestawien. W wysta-
iwiie frankfurckiej reprezentowana byta na-
sza muzyka z przed r. 1500 tylko trzema
zabytkami, mianowicie rekopisem ,Boguro-
dzicy", skrawkiem pergaminowym =z pie$nig
,O najdrozszy kwiatku" i rekopisem 52 bi
bljotelci Krasinskich w Warszawie. (Statut
taskiego z r. 1506 nie jest drukiem mu-
zycznym). Nie mozemy nikomu wzigé za zte,
ze nie znalazly sie na wystawie okazale ilu-
minowane rekopisy liturgiczne, nawet
z przed r. 1400 wzgl. 1500, poniewaz tru-
dnoséci w ich wypozyczeniu sg bardzo wiel-
kie takze w obrebie Polski. Coprawda,
mozna je byto zastapi¢ barwnemi reproduk-
cjami, ale o to mniejsza. Polska jest w po-



siadaniu szeregu Zr6det 'muzyki S$rednio-
wiecznej, bedacej obecnie najaktualniejszg w
badaniach historycznych. Nalezata uwzgled-
ni¢ kilka rekopis6w tre$ci teoretycznej
,(np. .traktatow Hucbalda, Bernona, Jana de
Muris, Boatiusa ji in.), aby wskaza¢ .niejako
demonstracyjnie, iz te arcydzieta $rednio-
wiecznej teorji muzyki byty u nas znane.
Tak np. postgpita Austrja w swym wysta-
wowym dziale (kalalog, str. 93). Nalezato
ttez uwzgledni¢ inny jeszcze, tak tatwo do-
stepny rlcp. z dzietami Mikotaja z Rado-
mia (Radomskiego), wspominany przez nie-
mieckich j francuskich historykéw muzyki,
‘cho¢ nieznany jeszcze wszystkim history-
kom muzyki polskiej. Jest to rekopis oka-
mzafy, wobec ktérego skrawek pergaminowy
maégt byt pozostaé w Warszawie. Wszak
ob6k tych dwoch fTekopiséw znajdujg sie
w Polsce jeszcze inne; tylko, ze trzeba
o ni-ch wiedzie¢ lub poinformowaé sie
o. nich. — Wystawienie stynnych polskich
tabulatur mganowych XVI wieku byto mo-
ze najlepszym pomystem w catej akcji wy-
stawowej. Takich zabytkéw jak tabulatura
Jana z Lublina (stynna juz o obcych) i ta-
bulatura z r. 1548 nie posiada zadna bibljo-
Itelka europejska. Skromna ilo§¢ mensural-
mych drukéw polskich z XVI wieku uspra-
wiedliwia zupetnie pewien niedostatek w wy-
stawie dziatu polskiego. Ale tatwo dostep-
nym byt wielki, a nawet najwigekszy ,z do-
tychczasowych rekopiséw mensuralnych pol-
skich 'XVI wieku, wspominany przez pe-
iwinego niemieckiego uczonego, clio¢ znowu
u nas nieznany szerszemu gronu muzyko-
logéw. Rekopis ten zawiera miedzy in,nenii
utworami — ,,Dume”, a zatem unicum w do-
tychczasowym materjale zabytkowym, bo
majacym nazrwe polskg na oznaczenie swej
formy. Rekopis ten dzieki swemu wielkiemu
rozmiarowi bytby zastgpit manuskrypty ka-
pel krélewskich, zaopatrzone herbami kro-
llewskiemi. Nie byty one mozliwe do wypo-

zyczenia z powodu trudno$ci prawnych.
Dobrze natomiast byt reprezentowany dziat
/drukéw leoretycznych. (Do traktatu Mo-

netariusa roszczg sobie prawa Wegrzy, po-
niewaz Monetarius urodzit sie w Kremni-

oach, w dawnych péinocnych Wegrzech,

ale do niego, jako wurodzonego Niemca,
Miuizera, mieliby prawo pierwszeAstwa
Niemcy spiiscy, a w drugim rzedzie Stowa-
cy) . Stabo bardzo byt reprezentowany XVII
wiek. Nie wina to organizatora wystawy,
lecz samego materjatu (zabytkowego. W XVII
/wieku druk muzyczny w Polsce zamart
(wporéwnaniu z wiekiem XVI. Sadze jednali,
ize ze wzgledow ambicji narodowej mozna
byto nie wypozycza¢ druku dzieta Zielen
iskiego z bibljoteki wroctawskiej, a w jego
(miejsce da¢ druk z Muzeum XX. Czartory-
skich w Krakowie. Ponadto mozna byto da¢
(pewng, tatwo dostepng tabulature organowga
(warszawska z XV II wieku, .dos¢ obszerng, na
(dowéd, ze tradycja wielkich tabulatur orga-
nowych nie wjrgasta w Polsce po XVI wie-
ku. Dobrze sie stato, iz nie wystawiono
manuskryptéw z dzietami polskiemi z XVII
wieku, bo z jednej strony przedstawiajg sie
one pod wzgledem zewnetrznym nieoleazale,
1z drugiej izaS§ mogtyby sie one przyczynic
Idg mylnych wyobrazen u obcych, wywo-
tawszy niekorzystne sady. Ale je$li juz wy-
pozyczono dla polskiego diziatu druki z bi-
hj.jiotelu wroctawskiej, to mozna byto wy-
pozyczyé z jednej z niemieckich bibljotek
,Cribrum  musicum" Scacchiego (1643),
a wtedy dziat XVII wieku bytby znacznie
zyskat. Wiek XVIII réwniez nie przedsta-
wiatl sie tak, jakby sobie mozna tego zy-
czyé¢, ale i tu niepodobna wini¢ urzadzaja-
cego wystawe. Wytezono natomiast sity, aby
‘wiek XIX i terazniejszo$¢ wypadly mozli-
wie najlepiej. Wystawiono, co mozna byto
osiggnat¢. Wieksza dziatalno$¢ zwtaszcza na
(punkcie terazniejszo$ci byta jednak mozli-
wa: np. mozna byto wystawi¢ manuskrypty
idziet Szymanowskiego, R6zyckiego i innych,
‘oile oczywiscie nie byto (trudnosci.

Na ogol izatem wystawa nie przedstawiata
sie ujemnie mogta jednak osiggnaé¢ wyzszy
stopien. «— Katalog sporzadzony przez wy-
dawczynie zawiera w polskim dziale sporo
btedéw. Ale i one me pomoga nam ani nie
zaszkodzg. W (dodanych do katalogu ilu-
stracjach znajdujemy podonizne jednej stro-
ny iz/tabulatury Jana z Lublina i podobizne
maski po$miertnej Chopina.

A. Chybinski.
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Kathi Meyer u. Paul Hirsch: Kata-
log der MusikbibMothek Paul Hirsch. Erster
iBand. Theoretische Diuoke bis 1800. Berlin
1928. V-erlag von Martin Breslauer. 295 str.

Pierwszy tom obszernej publikacji, ma-
jacej by¢ katalogiem wszystkich zbioréw
muzycznych stynnej juz bibljoieki p. Pawta
Hirscha we Frankfurcie, jest wzorowem te-
go rodzaju wydawnictwem, posiadajgcem
bardzo wystawng szale zewnetrzng. Zwra-
camy na nie uwage, nietylko ze wzgledow
iczysto naukowych, ale lakze z powodu po-
siadania przez 'te biblioteke pierwszego wy-
dania najstarszego drukowanego polskiego
traktatu teoretycznego, mianowicie ,,Opuscu-
tum musices* Sebasljana z Felsztyna. Miesci
isie jego tytut w pozycji 169 (str. 62). Incipit
brzmi: ,,Opusculum musice compilatum no-
viter per dmn. Sebastianum de Felshn. Pro
dnstitutione adolescentam in cantu simplici
mseu gregoriano", za$ Explicit opiewa: ,Fi-
taitur musica CorataJdomini Sebastiani pres-
biteri de Felstin Arcium liberalium Bacca-
Jarij". Egzemplarz ma format 4° i zawiera
21 kart drukowanych i 1 biatag. Katalog za-
wiera (jako VIII tablice) reprodukcje karty
tytutowej (oryginalnego formatu), najlepsza,
jaka kiedykolwiek wydano. Jest to znana
rycina, przedstawiajaca szesciu $piewakdow,
$piewajacych z nut, majacych tekst ,In Goi-
te§ Namen fahren wi,r“. Rycina ta znajdo-
wata sie na karcie tytutowej dawnego, przed-
wojennego ~Kwartalnika muzycznego".
Egzemplarz Hirscha powieksza niewielka
(ilo§¢ egzemplarzy tego wydania, znajdujacg
Isie w bibljotckaeh niemieckich (Wieden,
Wroctaiw, Monachjum—wedtug ,,Quellenlexi-
ikon" Ei-tnera, 11l 410). Katalog bibljoieki
Hirscha ukazal sie¢ w 300 numerowanych
egzemplarzach. Uklad jego jest pod kazdym
wzgledem wzorowy

M. Szczepanhska.

Wolf Johannes: Musikalische Schriftta-
feln. Fur den Unterricht in der Notations-
llcunde. Zweite unverandei’te Auflage Ver-
offentlichungen des Furisitilichen Instiltuts

fur Musikwissenschaftliche Forschung zu

iBiiokehurg. Leipzig, 1927. Verlag von Ki-

sstner u. Siegel. VIII -str. i 100 tablic.
Drugie, tak szybko po picrwszem naste-
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pujace wydanie stynnych juz tablic prof. J.
Wolfa, jednego z najwiekszych wspéicze-
snych paleograféw muzycznych, dowodzi
jak bardzo potnzebnem byto dzieto tego ro-
dzaju. Jest to nadzwyczaj icenna pomoc dlla
kazdego sominarjum muzykologicznego,
w klérem odbywajg sie powazne i grunto-
wne studja nad paleografja muzyczng, oile
oczywiscie orowadzacy c¢wiczenia profesor
lub asystent nie posiada do rozporzadzenia
oryginalnego materjatu zwtaszcza rekopi-
$miennego, a wiec oryginalnych zabytkéw,
'z ktéremi przyszty badacz historji muzyki
powinien si¢ bezposrednio zapoznac. Sto ta-
blic Wolfa dzieli sie na 5 zasadniczych grup
zepasduk-cyj: 1) traktaty teoretyczne, 2) no-
tacje neumatyczne, ,3] notacje choratowe,
4) notacje mensiuralne (réznych odmian
i czaséw, niektére z czerwonemi znakami),
5) notacje tabulaturowe. Sa to zdjecia foto-
graficzne z wielu rekopiséw i drukéw, znaj-
dujacych sie w rozlicznych biuljotekach
réznych krajow. Miedzy inne-mi znajdujemy
‘tez reprodukcje karty 196v i 197r rekopisu
Nr. 52 bibljoieki Ordynacji Hr. Krasinskich
>w Warszawie dla przyktadu staromensurai
inej notacji typu francuskiego. Reprodukcje
ite '‘przedstawiajg dwa ,Et in terra", z ktd-
rych jedno jest anonimowe, drugie za$ ma
napis ,Ojjpus] Ciconie" i jest dzietem styn-
nego kompozytora Jana Giconii, pochodza-
cego z Niderland6w i przebywajgcego z pooz.
XV wieku we Wtoszech, a popularnego
(w Polsce w okresie, gdy tworzyt Mikotaj
iz Radomia (Radomski). Wydawnictwo prof.
Wolfa jest wspaniatg publikacjg, jednym
® kilku wybitnych pod wzgledem nauko-
wym i pedagogicznym czynéw znakomitego
muczonego berlinskiego, ktéry wyksztatcit
'Szereg polskich muzykolog6w.

M. Szczepanska.

Moberg Carl Allan (Uppsala): Ober die
schwedischen Seguenzon. Veroffenllichun-
gen der Gregorianischen Akademie zu F-rei-
burg in der Schweiz, XIIl. Heft. Uppsala
1927. Alinquist et Wiksells Bocktryckerei —
A. B. 2 tomy.
Praca pod powyzszym tytutem

jje nas z kilku powodéw. Jednym

inleresu-
z nich



jest ten, ze autor, miody a wybitny badasz
(szwedzk-i, uczen prof. Piotra Wagnera we
Fryburgu, a wiec uczen najznakomlSizego
'‘badacza i historyka choratu grego-rjanskie-
'go, wskazuje w swem dziele kilkakrotnie
ina mozliwo$¢ wptywu sekwencyj polskich
swczesnego $redniowiecza na sekwencje
szwedzkie a nawet wymienia 9 sekwencyj,
ktére z Polski przeszty do katolickiej liturgji
szwedzkiej w XV i XVI wieku, gtdwnie jako
sekwencje ze sfer dominikanskich. Autor
Inie twierdzi, ze tak byto na pewno, ale uwa-
iza to za bardzo prawdopodobne. JeSli
izwrécimy uwage na fakt, ze w liturgji $red-
niowiecznej szwedzkiej znajdujemy dowo-
dy kultu $w. Stanistawa i ze kult ten zna-
lazt swoéj wyraz takze w koScielnej rzezbie
Sredniowiecznej Szwecji, to hipotezie autora
(nie bedziemy mogli mie¢ nic do zarzuce-
nia, zwtaszcza ze jest ona bardzo ostrozna,
©raca Moberga jest wykonana z pomocg
catego aparatu naukowego, a dzieki Swiet-
nej metodzie, uzyskanej w pracowni prof.
W agnera dochodzi do znakomitych rezul
fatbw. Mozemy protestanckiej Skandynawji
zazdro$ci¢, ze badania nad lustorjg choratu
gregorjansiriego w jej krajach za czaséw
Sredniowiecznych rozwijajg si¢ nad wyraz
bujnie i osiggaja wielkie wyniki. Dotyczy
to nietylko Szwecji, ale takze Danji i Fiin-
elandji W Polsce znajdujc-my trzech ucz-
niow prof. Wagnera. Niestety warunki,
wéréd ktérych .zmuszeni sa pracowaé, na-
lezag do bardzo niekorzystnych. Dotyczy to
zwtaszcza dwéch z poéréd nich. Ci miodzi
'przewaznie uczeni, doskonale wyszkoleni,
mogliby naszej choralistyce przynie$¢ wiel-
ki naukowy pozytek, gdyby im dano praco-
wa¢ nad zabytkami choratowemu ktérych
jest na szczeScie jeszcze sporo i ktére wy-
magaja jak najszybszego- opracowania, nie
bedacego zadaniem ‘talwem. Juz profesor
Wagner wypowiedziat stowa réwnie zache-
cajagce, jrk ostrzegawcze, ze protestacka
Skandynawja zaczyna okrgza¢ Polske ka-
tolickg i wyprzedza¢ jag w tem, co powinno
byé¢ w katolickim kraju czem$ zrozumiatem
jako potrzeba naukowa. Patrzac na dosko-
nale prace Moberga, Haapa-nena i Abra-
namsena (aby tylko ograniczy¢ sie do mtod-

szych) nie mozemy pozby¢ sie przykrych
mys$li wobec faktu, ze -majac wtasnych nau-
kowo przygotowanych choralistéw znajdu-
jemy ich w sytuacji niekorzystnej dla ba-
dan nad historjg choratu w Polsce.

A. Chybifski.

Schering Arnold: Geschichte des In-
estrumentalkonzerts bis auf die Gege-nwart
Zweite, mit Nachlragen yersehene Auflage
Leipzig, Drucie und Verlag vom Breitkopf
u. Hantel, 1927. 235 str.

Praca Scheringa nie wymaga juz szcze-
gotowego omoéwienia jako- dzieto powszech-
nie- iznane i bedace jedynem syntetycznem
przedstawieniem historji dawniejszych
4 nowszych form -instrumentalnych koncer-
néw. Drugie wydanie pozostato w zasadzie
bez zadnej zmiany. Jedynie uzupetnit prof.
Scheriing na sir. 220 — 228 uwagi na pod-
stawie naws-zych badan (o-d r. 1905, w kt6-
rym ukazato sie | wydanie jego pracy),
oraz dal bardzo pozyteczne zestawienie no-
wych wydan  dawniejszych  koncertow,
gtdwnie z XVII i XVIII wieku. Nas -intere-
suje oczywiscie najwiecej to,
-prof. Scheringa odnosi sie polskiej (now-
szej) literatury koncertowej, detéra nie jest
wcale uboga i zastuguje na osobng mono-
grafie. Autor wymienia koncerty: Chopi-
na, Lipinskiego, Wieniawskiego-, Janiewicza.
Paderewskiego, Mo-szkowskiego i Melcera.
Nie wiemy, dlaczego- opu-$oit koncerty Ze-
leAskiego, Mtynarskiego, Kartowicza, Ro6-
zyckiego i Szymanowskiego. Wdenc-zyk Fe-
liks Janiew-icte'jest zaliczony do francuskich
ekompozytoréw, Scharvenka do polskich. Nie
ro-zumiemy powodu, dla ktérego autor -sa-
dzi, ze w koncertach Paderewskiego i Mel-
cera ,pierwiastek narodowy nie wybija sie
wecale". Mozna -to powiedzie¢ tylko o Mosz-
ko-wskim. Niewymienienie wyzej wyliczo-
nych kompozytoréw jesf tem dziwniejsze,
-ze ich koncerty sg wydane prawie bez wy-
jatku w Niemczech, ze niemieckie bibljo-
teki je posiadajg i ze niektére z nich nale-
za do dziet grywanych w Niemczech. Dale-
cy jesteSmy od przypuszczenia, ze prof.
Schering celowo to uczynit, bo przeciez nie
wymienia kilku wspdétczesnych wybilniej-

co w pracy
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szych niemieckich kompozytoréw koncer-
tow. Jednakze winne by¢ scharakteryzowa-
ne przynajmniej starsze koncerty polskie,
skoro znajdujemy wzmianki o obcych now-
szych. Ta ,solidna nauka niemiecka", ktd-
rej wybitnym przedstawicielem jest wtasnie
prof. Schering, winna te sprawy uporzadko-
w aé¢ Powinna tez odriTznia¢ narodowo$¢
kompozytoréow stowianskich (co jest nie-
trudne na podstawie tylu mulyczrflych leksy-
konéw niemiecHich) i nie zalicza¢ np. Sto-
jowskiego do kompozytoréw rosyjskich, jak
'to czyni prof Schering, ktére dzieto —
mzwiaszcza w parljach dotyczacych dawniej-
szego koncertu — jest znakomite.

A, Chybifski.

Hans Engel: Die Entwicklung des
Deutschen Klavierkonzertes von Mozart bis
mLiszt. Mit einem Notenanhang. Breitkopf
m Hiirtel, Leipzlg, 1927. 271 str.

Autor, uczen prof. A. Sandbergera (Mo-
tnachjum), daje nam mooografje nowszego
koncertu fortepianowego, bedaca jakby
mdalszym ciggiem pracy H. Daffnera, zajmu-
jacej sie historjg starszego koncertu for-
tepianowego (,Die Eintwiokluug des Kla-
vierkonzerts bis Mozart", 1905), wykonang
rowniez w szkole prof. Sandbergera. Jest
mzastugg tej bardzo cennej pracy, ze zazna-
jamia nas po raz pierwszy obszerniej z li-
teraturg koncertowg XVIII i | potowy XIX
wieku, ktéra w swoim czasie cieszyta sie
popul rnosciag, potem za$ zanikta pod wpty-
wem nowej ewolucji stylu fortepianowego
i jego nowych form. Wystarczy wskaza¢ na
mkoncerty Wagenseila, Kozelucha, Wanhal-
la, Pleyela, Gyrewetza, Wranatzkiego, Him-
mla, Dusseka (Duseka), Steibelta, Crame-
ra, ktére w czasach mtodosci Chopina na-
lezaly do statego repertoaru pianistéw, za-
nim ustapity miejsca koncertom Webera,
Riesa, Humla, Czernego, Kalkbrennera,
Moschelesa i innych. Cata ta linja rozwo-
jowa od Mozarta do Liszta jest w pracy
autora uwydatniona doskonale i scharak-
teryzowana tak ogélnie, jak i szczegétowo.
Jest to zatem praca podstawowa, na kto-
rej beda musiiaty oprzeé¢ sie monografje
szczeg6towe, takze odnos$nie do historji kon-
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certu fortepianowego w Polsce. Praca Sche-
ringa juz w swem 2 wydaniu jest w kilku
rozdziatach niewystarczajgca,, zwtlaszcza
gdy chodzi o XVIII i XIX wiek. Dzieto dra
Engla interesuje nas bardzo takze ze wzgle-
du na muzyke polskg. Jest w niem mowa
niotylko o niektérych polskich kompozy-
torach koncertéw fortepianowych (Lessel,
Deszczynski, Chopin), ale takze o wplywie
polskich form na koncerty fort. niemieckich
kompozytoréw.

Koncert Deszczynski-ego (op. 25, F-dur)
jest wspomniany krotko (str. 194). Zalicza
go autor do kategorji zwanej das ,brillan-
te" Konzert, zainicjowanej gtéwnie przez
Webera i nalezacej do wczesnoromaniycz-
nej szkoty. Deszczynski byt jak wiadomo
Wilenczykiem (1781 — 1844). Do wczes$niej-

szych przedstawicieli tego stylu koncerto-
wego nalezat uczen Haydna: Franciszek
Lessel (ur. w Putawach w r, 1780, zm.

w sierpniu r. 1838 w Piotrkowie). Byt to
kompozytor ceniony takze w Niemoiech,
gdzie wydat swo6j op. 9 (Adagio i Rondeau
a la Bolonaise) i stynny w swym czasie op.
13 (Potpourri na fortepian i orkiestre z po-
lonezem Kosciuszkowskim i krakowiakiem).
Autor zajmuje sie doktadnie jego adagiem
i rondem na fortepian i orkiestre (op. 9)
i uwaza to dzieto za bardzo warto$ciowy
utwér utalentowanego kompozytora, zdol-
nego do pieknych pomystéw w kazdym Kkie-
runku, przedewszystkiem jednak rytmicz-
nym i harmonicznym, oraz technicznym.
Wskazuje na wplywy- wielkich klasykow
i na pewne cechy romantyczne. Dzieto Les-
sela ,wznosi sie juz ponad a3vykly poziom
Lbrylantowych" koncertéw (s‘r. 152 153).—
Ille stusznych i watpliwej warto$ci zarzu-
téw czyni literatura badawcza koncertom
Chopina, o tem wiemy. W przedstawieniu
dra Engla sa te zarzuty mietylko powtérzo-
ne, ale précz tego wzmocnione. Ponadto
dowiadujemy sie wielu szczegétdw, wynika-
jacych z badan ailtora, rozporzadzajacego
wiekszym materjatem poréwnahv<%ym, niZz
dotychczasowi badacze twdrczosci Chopina.
Zdaniem naszem sprawa wymaga doktad-
nego zbadania, jest za$ na tyle dojrzals, ze
mozna bedzie niebawem dojs¢ do pozytyw-



nych rezultatow witasnie na podstawie ma-
terjatu poréwnawczego, ktory jedynie jest
w moznos$ci odpowiedzie¢ na pytanie: co
w poczatkowych dzietach Chopina jest do-
wodem stabej chwili, a co odstania nam gen-
jusza — d nastepnie: co w tych dzietach
jest juz Chopinowskiem, a co jeszcze obcem.
Nie mozna ogranicza¢ sie do czysto abstrak-
cyjnych, ,teoretycznych" kampanji prze-
ciw badaczom obcym tylko z tego powodu,
ze Chopin nalezy do muzyki polskiej. Cho-
pin jest zbyt poteznag wielko$cig aby stwier-
dzenia pewnych utomnosci w jego poczat-
kowych dzietach miaty rzuci¢ cien na jego
genjusz, itak jak me rzucajg na innych je-
mu réownych, a takze tych, korzy sag wieksi
od niego. Poglady autora na koncerty Cho-
pina zastugujag na osobne rozpatrzenie, tu
za$ mozemy wskazaé¢ na to, co w jego pra-
Icy jest szczegdlnie wazne lub nowe. Dotyczy
'to gtéwnie stylistycznych zwigzkéw tych
dziet z koncertami innych 6wczesnych kom-
kozytoréw. Autor podkres$la jak niektorzy
inni, wptyw Humnta, Webera, Dusseka,
Steihelta, Fielda, Riesa i uzasadnia swe
twierdzenia mniej lub wiecej przekonywu-
jaco, mniej lub wiecej szczegétowo Przy-
puszcza nawet, ze niektérzy wéwczas ,mod-
ni Francuzi" réwniez mogliby by¢ wzieci
w rachube. Autor nie ogranicza si¢ do kon-
certow, lecz uwzglednia inne dzieta Chopi-
na, napisane na fortepian z -towarzyszeniem
orkiestry. Nie mozemy oprze¢ sie wraze-
niu, iz w sagdach \vypowiadanych przez dra
Engla pierwiastki subjektywne i obiektyw-
ne kryiterja przenikajg sie wzajemnie
i utrudniajg wielce sad jasny i spokojny.
Widze w tem dowdd, ze nawet stabsze dzie-
ta Chopina nie sa jeszcze sprawg przesg-
dzong. Wszystkie jego utwory w stylu ,kon-
certowym" wymagajag nadal gruntownego
studjum stylistycznego, dla ktérego praca
dra Engla bedzie miata znaczenie zasadni-
czej podniety naukowej. — Z pracy jego do-
wiadujemy sie takze o wptywie polskich
form na koncerty obcych twércéw fortepia-
nowych koncertéow. Wymieniamy tu Je-
rzego Jozefa (,opata") Vogtera (zm. 1814)
postugujacego sie rondem ,alla Polacca",
J. L. Lodiego, ktéry po r. 1796 przebywa!

takze w Warszawie i styngt z wydawani: ..
obcych dziet pod swojem nazwiskiem, Jana

F. Samuela Schmidtg (zm. 1853), rowniez
zwolennika formy ,polskiego" ronda, na-
stepnie Fr. Henryka Himmla (zm. 1814),

ktérego dzieta majg wiele Chopinowskiegu
(stylu w swej fakturze, a takze melodyce, J6-
zefa Wolfla (zm. 1812) konhczacego swoj
koncert (jak wielu innych) rondem ,a la
Polonaiise”, Awugusta Aleksandra Klengla
(zm. 1852), autora poloneza z orkiestrowem
towarzyszeniem, Fryderyka Schneidera (zm.
1853), Ludwika Bdrnera (zm. 1860), Igna-
cego Moschelesa (zm. 1870) i wielu wielu in-
nych, kérzy pisali zaréwno ,polskie ‘, jak
i ,wegierskie" i ,rosyjskie" ronda. Niewatp-
liwie zajmie sie lemi ,polskiemi elementa
mi“ w nastepnej swej pracy autorka cennej
irozprawy ,Die polnischen Elemente in der
deulschen Musik bis auf die Zeit der Wie-
iner Klassiker" (Dr A. Simondwna). —
Nie umniejszajac wartoéci pracy dra En-
gla cennej dla nas takze z tego powodu, ze
wskazuje na bardzo liczne dowody ,prze-
czucia" stylu Chopinowskiego przez po-
przednikéw naszego mistrza, musimy przy
koncu zajaC sie jeszcze jedna sprawg. Ty-
itut dzieta d-ra Engla jest: ,Rozwéj nie-
miectiego koncertu fortepianowego".
W dziele tem jednakze sg mniej lub wiecej
obszernie omoéwione koncerty kompozyto-
row innych narodowoS$ci: polskiej, czeskiej,
angielskiej, holenderskiej a wszystko to
pod wspdlnym tytutem nie ,koncertu
w Niemczech", lecz ,koncertu niemieckie-
go". Jest to zar6wno mato sympatyczne,
jak i niesprawiedliwe, a ze stanowiska me-
tody naukowej nawet btedne. Wezmy pod
uwage op. koncerty Chopina W dziele p. t.
'Rozwéj niemieckiego koncertu, moze
by¢ mowa o wplywie niemieckich kompo-
zytorow na Chopina, moze by¢ mowa tak-
ze o pewnych zjawiskach poprzedzajacych
styl Chopina, ale nie o koncertach Chopina.
JeslibySmy mieli postepowaé w ten sam
sposob, jak autor, to piszac np. historje
polskiej muzyki fortepianowej zaanekto-
wali$my  wszystkich tych kompozytoréow
obcych, ktérzy pod wptywem Chopina two-
rzyli. Wszystko to bytoby ,,polska"™ muzyka
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fortepianowg. Ze w niemieckich pracach
spotykamy sie ustawicznie z ,aneiksjami®,
dowdd znajdujemy np. w pracy prof. E.
Schmitza p. t. Klay.ier, Klaviermusik und
Klaviers,piel (1919, str. 60), gdzie Chopin za-
liczony jest do... ,romantyki niemieckiejll
Przeciw temu wystepuje nawet dr. Engel,
isam jednakze — anektuje. Zdaniem naszem
/te i tym podobne sprawy nald?% mniej do
ttauki, wiecej za$ do psychiki narodowej.

A. Chybinski.
Giewink: Eine Tochter

Chopin,s. Riga 1928)'
Buchhandlung H.

Maria von
All-Rigas, Schulenin
Kommissi[onsverlag der
Loffler. 8-0, 23 strony.

Autorka zajmuje sie w swej broszurce
opowiadaniem o jednej z uczennic Chopi-
na i podaje szereg wiadomos$ci o tych stu-
tdjach, odtbytych w latach 1842—44. Uczen-
nica ta, zarazem starsza siostra jej matka,
nazywata sie Emilja von Timm (zamezna
vo,n Gretsch), kszalcita sie poczatkowo u
Henryka Dorna w Rydze i u Adolfa Hen-
selta w Petersburgu, poczem zostata uczen-
nicg Chopina w Paryzu. O nauce odbywanej
u Chopina pisywata listy do swego ojca,
ryskiego burmistrza Wilhelma v. Timm.
Z korespondencji pozostat jeszcze szereg li-
stdw parni v. Gretsch, autorka za$ zacheco-

na przez znanego naniste Aleksandra Bo-

rowskiego, wydata w Swej broszurze wy-
jatki z tych |listow, odnoszace sie do
Chopina i studjow u niego i przynoszace

szereg interesujagcych szczeg6tow. Pierwsze
listy uczennicy Chopina zaginety, pozostate
za$ pochodzg z r. 1844. Listy le sa bardzo
cenne, gdyz przynoszg szereg pozadanych
zawsze szczeg6tow o Chopinie jako nauczy-
cielu, ponadto szczeg6ty o jego grze i o jegc
pogladach. Przytoczymy wszystko, co moze
nas interesowac, poniewaz sg to poprostu
dokumenty biograficzne, nie nadajace sie
ido zajecia wobec nich jakiegokolwiek stano-
wiska krytycznego.

W liscie z 29 kwietnia 1844 czytamy:
,Chopin sichemt es darauf anzusetzen,
mir die Tremnung von seiner Musik und

seinem musikabschen Wesen so schwer ais
mtiglich zu machen. Mon Dieu, it me devine
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donc pas, que je voudrais viivre cent ans
sous Linfluence des ses doux aocords et de
ses bons conseils. Noch niemals hat er mir
so uiel vorgespielt, wie in der vorletzten
iStunde. Er spietle «mir 4 noct-urnes, die ich
noch nicht kanirLe, und wie bezaubeirnd, un-
iglauhlich sc.h6n“. Potem czytamy, ze Chopin
grywat zupetnie w duchu sztuki $piewu takich
.artystow, jak Rubini, Malibran, Grisi i mni,
ize sam sie do lego przyznawat. Odznaczaja
ca sic bardzo wytworng inteligencjg uczenni-
ca podaje w swym liScie interesujgca wiado-
mo$¢ o pojmowaniu interpretacji przez
Chopina. Twierdzi, ze nasz mistrz w daze-
niu za wierng interpretacja Spiewu w grze
fortepianowej odkryt tajemnice wyrazania
oddechu $piewnej interpretacji: ,,Bei jeder
dem Silnger erforderlichen Aspiration muss
der nicht mehr profane Spieler Acht da-
rauf haben, de tever le poigij*t de le lais-
Iser retomber sur la note chantante -avec la
plus grande souplesse limagimable. Diese
isouplesse .bu ertangen, ist die sichwerste Auf-
gabe, die ich kenne“. Gdy podczas lekcji
wykonata ucannica sonate d moll Beetho-
ve,na, Chopin wyrazit sie nastepujgco: Vous
doimprenez Beethoven a merveille. je veux di-
re, icomme ar doit etre oompris et com m e
dans ce temp s-ci on ne sait
comprendre, excep-
Ite un petit nombre de per-
son ies, dont le nombre ne
peut .pas etre gran d..“. A gdy Emi-
lja v. Timm wykonywata podczas lekcji
nokturny  mistrza, petna onieSmielenia
i obaw, Chopin — doskonaty psycholog —
wijipowiedziat nastepujace stowa zachety: ,li
me semble, que vouis >n‘osez pas vous expri-
mer, conurnc vous lepsisentez. Plus de har-
diesse, de laisser aller. Imaginez vous, que
etes au Conservatoire et que vous y eaten-
dez la plus belle eseculion du monde. Ayez
pleine confiance en vous meme; ayez la vo-
lonite de ohaflter ciomme Rubini et vous y
«-.eussirez. Ouhliez qu‘on vous ecoute et_eeou-
tez vous toujours vous — meme. Je vois que
la timidite, que le mangue de confiance en
vous sont une espece de cuirasse sur vous,
mais a travers ce cuirasse j‘ipercois autre
chose, que vous n‘osez pas toujours avou-
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er, et c*est nous priver nous autres. Quand
vous etes au Piano, je vous donne plein
pouvoir de fiatre, tout ce que vous voulez,
suivez librement I‘ideal, que vous vous etes
.erée, fet que vous devez senlir en vo>us, soy-
ez bien hardie, bien confianle em votre pou-
vai,r et vokre farce et ce sera toujours bien
»e que vous direz. Cela me ferait to-ut au-
tant de plaisir de \>ous entendre joue>r aliec
un laisser — aller parfait, que nTest iusup-
portable la suffisance devergondee des vul-
gaireis* Oto sloy”a Chopina - pedagoga.

W liscie dalszym z -tego roku wspomina
Emilja v. Timm, ze Chopin czuje sie jesz-
cze bardziej ztamamym od czasu gdy otrzy-
mat wiadomo$¢ o Smierci ojca, ze juz jest
tak chory, iz nie moze udziela¢ tekcyj. Wy-
jatkowo udzielit jej jeszcze jedna lekcje,
(Objasniajac swe etiudy i dodajac, ze prze-
konat sie, iz niejedna uwaga i rada, udzie-
lona uczniom, dziata dopiero po jakims$
mczasie nalezycie. Ze Chopin nie byt pewnym,
iCzy dozyje nastepnego roku, dowodzi od-
powiedZz, jaka dal jednej z uczennic, pra-
gnacych zapewni¢ sobie lokete po jego po-
wrocie do Paryza: ,l'annee prochaine dites
vous, mais mo-uis en sommes loin, mon Dien,
je ne sais pas, je .ne dois plus y songer, je
ne puis rien vous promeltre; suivez seu-
lemeot les dft?fce.ils, que j‘ai pu encore vous
d(**ier“. Padalo niejedno stowo, bedace
>vy.razem pr.zocz-ucia $mierci. Chopin nie kryt
sie z tem przed uczniami.

Autorka wydanych listow wspomina
o pewnej kwestji, iktdrg biografowie niekie-
dy zajmuja sie odnos$nie do gry samego
Chopina. Sprawa to dynamiki jego gry, po-
zostajgca w zwigzku z instrumentem. Emi-
lja vo,n Timm pisze, iz uczyta sie dotych-
czas gry na fortepianach z fcff&rdszg tasfa-
turg. To wzmocnito jej palce, ale miato tak-
ze odwrotne dziatanie, o czem pisze naste-
pujaco: ,Dagegen kann man bei solchem An
schlag unmoglch sich die feinsten Nuan-
cen der Bewegungen von Handgelenk und
Yjardar-arm und wiecter jeder Finger einzeln
sich zu eigen machen. Das habe ich bei
Ch-opin auf dessen schonem Fliigel mit
bainah wieraerischetn Anschlage oft erkali-
ren. Er selbst nennt es ,,un traitre perfiide““

Was mir auf dem soliden festen Erard gamz
gut gelang, wurde dort hart, brusque, un-
schon. Chopin fand es gefal>"lich, eim In-
strument von schonem Klang, wie die
Erardschen sind, zu lange zu benulzen; er
sagt, es verwéhne: ,,qu‘on tappe, qu‘on frap-
ipe dessus c‘est egal, le son est toujours beau
et PoTeille ne demande pas aulre chose paf-
ioequ‘etle est sous le son plein et sonore*.

W r. 1844 opuscita Emiidja v. Timm Pa-
ryz i nie miata juz moznosci ujrzenia. Cho-
pina w po6zniejszych latach. Wérd6d opowia-
dan autorki, o niej dowiadujemy sie jesj|ze
kilku szczeg6téw, dotyczacych Chopina jako
nauczyciela. Miedzy lianem*, znanemi juz
skadingd szczegdtami znajdujemy nastepuja-
ce: Chopin nie znosit koncertow i mawiat:
,que tes concerts, ne sont jamais de veri-
table musique, qu'on doit renoncer a y en-
tendre, oe qu’il y a de beau dans l'art“.
W programie leikcyj znajdowaty sie prze
waznie utwory Bacha, Beethovena i Cho-
pina, przedewszystkiem jednak Bacha. Ucz-
niom przedktadat czesto swe najnowsze
utwory i wedtug ich giry umieszczat w ma-
nuskryptach znaki wykonawcze. Udzielat
rady, aby codziennie i systematycznie ¢wi-
czy¢ gamy i arpedzja (pasaze). Wielki na-
cisk ktadt na gre gam w triolach i kwarto-
lacli (lekko akcentowanych), wiele wagi
przywigzywat do gry gam w triolach i kwar-
tolach sobie przeciwstawianych, zabraniat
stale zjjjyl dtugiego ¢wiczenia bez przerwy
radzit czyni¢ w takiej pracy pauzy, wy-
petniane piekng lektura, zajmowaniem sie
dzietami sztuki malarskiej i przechadzkami.
Jego stale powtarzana przy lekcjach za-
sada brzmiata: il fant chanler avee les
doigls“.

Wiele miejsca w broszurze pani Marji
von Grewingk aejmaje opis artystycznej
atmosfery, jaka panowata w domu ojca
Emilji voin Timm (von Gretseh) i w domu
samej uczennicy naszego mistrza, gdzie kon-
centrowato sie zycie muzyczne Rygi, gdzie
tez przesunety sie postacie, nalezace do naj-
wybitniejszych w europejskim _$wiecie mu-
zycznym. To tez nawet poza bardzo cenne-
mi wiadomos$ciami o Chopinie znajdujemy
wiiele interesujacych szczeg6téw, .po ktérych
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Iprzeczytaniu mozemy #>yé autorce wdzieczni,
ze swa bardzo pozyteczng i mito napisang
prace wydata. To tez oolecamy jg kazdemu,
kto nie Hfcrfcit najzywszego pietyzmu dla
wszystkiego, co taczy sie z Chopinem i jego
zyciem.

A. Ch.

Guy de Pourlales, Chopin ou le poote. Paris.
Libr. Gallimard 1927. (Ediitioms de la Nou-
yeUe Revue Franeaiise. — Vies des hommes
illustres, Nr. 7j, 254 str.

Emile Vuillermoz, La vie amoureuse de
Chopin. Paris, E. Flammarion 1927, (Col-
lection ,Leurs amours"), 181 str.

Literatura chopinowska we Francji wzbo-
gacita sie w ostatnich latach o caty siztreg
prac, ktére jesli nie posunetly znacznie na-
przéd badan nad zyciem d twdérczo$cig mi-
strza, to w kazdym razie Swiadcza o tern, ze
kult jego nietylko nie stabnie w naszych tak
nieromantycznyeh czasach, ale nawet wzra-
sta wyraznie. Pomingwszy mniejsze prace,
artykuty i wydawang przez Alfreda Cortot
,8dition de travail” dziet Chopina, wymienié
tu nalezy dwie ksigzki Edwarda Ganehe‘a
(Fr. Chopin, nowe wyd. w 1923 r. i Dans le
souvenir de Fr. Chopin, 1925), biograije
Chopina pi6ra H. Bidou (1925), a wreszcie
obie ksigzki, ktoérych tytuty powyzej po-
dalisSmy, a ktére wyszty prawie réwnoc*e-
$nie, w 1927 roku.

Ksigzke Pou/rtalesa ,zaliczy¢by mozna do
literatury ,,modnej” i do I zw. przyjemnej
lektury. Trzeba jej przyzna¢ niemale zalety
literackie, gtadka, wykwintng forme, zy-
wos¢ ii barwno$¢é przedstawienia, jezyk pie-
kny i w miare /poetyzujacy. Niemozna tez
zaprzeczy¢ temu, ze ksigzka ta posiada swdj
wtasny, odrebny -charakter. Literacka forma
taczy sie w niej szczedliwie z rzeczowoscia.
Autor wzigt sobie za zasade niczego nie do-
dawa¢ z wtasnej fantazji, nie ,zmysla¢",
ale tylko ,interpretowac" (str. 251); w do-
datku nie miat pretensji Iédmaczy¢ tego,
»,C0 W duszy Chopina nigdy wyttémaczy¢ sie
nie da". | bardzo stusznie, bo lepiej nie ku-
si¢ sie o (Zgtebienie <tego, co jest zbyt trud-
nem albo niemozliwem do poiznama, anize-
li sili¢ siie na oryginalne interpretacje, kté-
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re tylko oddala¢ moga od prawdy. Ale
u P.ourtalesa wogéle nie wida¢ gtebszego,
twércz-ego, ze sie tak wyraze, wnikniecia
w dusze Szopena; ksigzka jego nie przyno-
si ani nowych ryséw w charakterystyce
genjalnego artysty ani /nie pogtebia ryséw
znanych. Portret jaki nam daje jest dos¢
blady i konwencjonalny. Nadto Pourtalés
nie zdaje sie gtebiej rozumie¢ i odczuwac
muzyki Chopina. O kompozycjach jego mo6-
wi wog6le niewiele; najcze$ciej wymienia
je tylko. Widaé, ze jest to przedewszyst-
itiem literat. Dlatego tez np. rozdziat IX o
Geoirge Sand nalezy do najlepszych. Mimo
wszystko jednak, coby tej ksigzce wytknaé
mozna, jest ona warto$ciowg i pozyteczna.
Dzigki rozgtosowi!, jakie posiada nazwisko
jej autora, dzieki modzie, ktéra rozrzuca
szeroko jego pisma, >dSleki wspomnianym li-
terackim zaletom ksigzka ta uczynita Cho-
pina blizszym wielu jednostkom, ktdére .ina
czej znatyby go tylko z nazwiska, z Kkilku
walcéw i paru nokturnéw; a ze pisana jest
z sympatig, ae szczercm uwielbieniem dla
Chopina, ze podkresla jego polsko$¢ bez za-
strzezen, "wiec si¢ ja czyta -nietylko z za-
jeciem ate i z przyjemnoscia.

Innego .typu jest ksigzka Vuillermoz‘a.
Czu¢ w niej pidro mnzyk-ografa, ktéry ma
co$ wiasnego do powiedzenia o muzyce. lu-
na rzecz, ozy sie z jego pogladami zawsze
zgodzi¢ mozna. Cze$¢ biograficzng ograni-
cza yuillerfioz do przedstawienia roli, ja-
kg kobiety odegraty w zyciu Chopina. Pod
nosi, ze -dzieki moralnie wytwornej, praw-
dziwie arystokratycznej i wysoce uducho-
wionej naturze Chopina stosunek jego do
kobiet nacechowany byt zawsize idealizmem,
delikatno$cia uczu¢ i szlachetnoscia, ktérg
w nim podtrzymywat ,ideat rycerski, wta-
Sciwy kazdemu Polakowi". Dla George Sand
jest Vuillerm.oz jeszcze surowszy od Pour-
talesa, ktéry zreszta wielkiej powiesciopi-
sarce itakze nie szczedzi cigezkich zarzutéw.
| jestté -dosy¢ tiekawem, ze podczas gdy
w nowszej chopinografji polskiej spotyka-
my isie z pewng ohrong pani Sand., réwno-
cze$nie Prancuzi staja raczej po stronic
Chopina... Najbardziej zajmujaca czescia
ksigzki Vuidlermoz‘a sg jej ostatnie rozdzia-



ty (str. 149 nasi.) poswiecone problemowi
erotyki w dzietach Chapina. Autor podnosi,
ze mito$¢ przemawia szczerzej i glebiej
u Choipina niz np. u Liszta i Berlioiza; przy-
tem jest ona zawsze czystg i szlachetng
(str. 154 -npast.). Trudno jednali zgodzi¢ sie
z twierdzeniem, ze ,u zadnego kompozy-
tora mito$¢ nie zajmuje stanowiska tak ty-
ranrcznago, jak u Chopina”, ktory ,wslfyst-
ko sprowadzat do porywu mitosnego" (str.
156 i 154).

Jestto ba!®p wielka prz~Salja. Przy objek-
tywnej trzezwej hemiemeutjce wykazaé¢ ta
Ilwo, ze w przewaznej czeSci dziet Chopina
pierwiastek erotyczny albo wcale nie wy-
stepuje, albo ,na dalszym pozostaje planie.
Zresatg jeSliby on byt tak wsiachwtadnym
w catoksztatcie dziet Chopina, to gdziez by-
toby miejsce na ten element heroiczny,
epiczny i narodowy, patrjatyezny, ktéremu

wszyscy zgodnie lak wielkg przypisujg role
w twoérczos$ci naszego Wieszcza i ktory sta-
nowi gtdwnie o jego wielkosci? Zad-iwia
rébwniez, ze*Vuillermoz wystepuje w obro
nie przer6bek dziet Chopina na orkiestre
i fth choreograficznych , realizacyj" (str.
164 nast., por. str. 95). Natomiast przyklas-
ng¢ tylko mozna jego wystgpieniom prze-
ciw anegdotyzowaniu muzyki Choipina i wy-
szukiwaniu w niej odbicia koinkretayc.il fak-
tow i wrazen z jego zycia (str. 149 ,nast.,
175). Na .zakonczenie. jdSli.por6wnamy obie
omoéwione tu prace miedzy sobg, to stwier-
dzi¢$iam wypadnie, ze studjum Vuillepmo-
za zajmie muzyka i muzykologa o wiele
wiecej i dostarczy miu matcrjatu do ireflek-
sji w stopniu znaeanie wyzszym amzeli
ksigzka Pourlalesa.

L. Bronarski
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i K. Sikorski. 1rar-

litdifesc: Od Zarzadu Stowarzyszenia Mito$nikow

Dawnej Muzytki. —1Dr. Mtaaja Szczepanska (Lwoéw), Wielogtosowe odpracowania hymnow
marjanskich w rekopisach polskich XV wieku. — X. Dr Hieronim Feiobt .fi.-M. (Krakéw),

Przyczynki do dziejow kapeli

krolewskiej w Warszawie za r-zagdéow kapelmistrzéw,sldch
Marka Scaccliiego. — Prof. Uniw. Dr. Adolf Chybinski

(Lwoéw), O kont.ar.tach wokalno-

instrumentalnych Marcina Mielczewskiego (zm. 1651). — Paul Brunokl (Paryz), Fortepiany
Chopina. — Dr. Ludwik Bronarski (Genewa), W sprawie wydania po$Smiertnych dziet Fry-
deryka Choipina. — Drr. Hemryiji Opienski (Morgesi,1Sonaty Choptna, ich oceny i ich wa'
lo§¢ konstrukcyjna. — Prof. Gabryel Tolwinski (Warszawa), Najnowsze badania nad aku-

styka sal teatralnych i konopniowyoh. —
w Polsce,

1. A. Chybinski,

Stanistaw Furmanik
muzyczng w Polsce. — Maltorjaty historyczne:
2, F. Starczewski, Pierwsze zaczatki metod uamizykatmauia

(Warszawa), O ki ture
1 A. Chybinski, Do dziejéw fnnzykologji
Sprawozdania:

Ks. Witadystawa Skierkow-skiego, Puszcza Kurpiowska w pie$ni, cz. I;
2. A. Chybinski, Mikotaia Goip6tld Melodje psalmowe z r.

lobO w wydaniu Dra J6zefa

Reissa; 3. A. Chybinski”, Jasna St. ByStromia Piesft. ludowe z polskie ;o0 Slqska cz. I;
4. s. w, Bibljotaka muzyczna ipod redakcjg Matatéza Glinskiego; 5. b ski, Stefana Wysoc-

kiego Lekcje stuchania muzyki. — Kronika Stowarzyszenia Mitosnikow Dawnej

w Warszawie. — Od redakcji.

Muzyki
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LWOWSKIE WIADOMOSCI MUZYCZNE | LITERACKIE. (Miesiecznik). Redaktor:
W tadystaw Gotebiowski Rak IV. Nr. 1 (38). Lwéw, dnia 3 stycznia 1929. Tres$é: (artykuty

muzyczne): Wiadystaw Gotebiowski., Ustréj szkolnictwa muzycznego. — Dr. Seweryn Bar-
nag, Systematyka imizykologji (c. d.). — Kronika. — Koncerty. Nr. 2 (39)." Lwow,
dnia 1 lutego 1929. Tre$¢: (ar,, muz.) : Dr. J6zef Reiss, O czarodziejach i opetaficach w mu-
zyce. — Jozef Aleksander Galuszka, Schubert (wiersz). — Stanistaw Giebuttowski, Popisy
muzyczne, -ei.. Romantyzm w muzyce. — W4 Gotebiowski, Ustr6j szkolnictwa muzycznego
(Z posiedzen Komisji Opinjodawczej). — w., Z estrady. — Kronika.

MUZYK WOJSKOWY. Dwutygod I.k poswiecony kulturze muzycznej w Armji Polskiej.
Redaktor: Eugenjusz Dawidowiicz. Grudzigdz, 1929. Rok. IV. Nr 1 Tre$é: Wiadomosci

urzedowe. — Dr. Jézef Reiss, Henryk Wieniawski (c. d.). — Prof. I. Adamski, Czar tanca.—
J. K., Repetylorjum z historji muzyki (c d.). - Ed., Harraonjum. — Prof. Leon Solski,
Mysli i czyny. — Z wydawnictw muzycznych. — Prof. 1. Adamski, Short — Opera. — Wie-
dza muzyczna. — Rozarrailoéci. — Krotnika muzyczna. — Powtdérka wiedzy muzycznej. —
Odpowiedzi redakcji. — Czasopisma muzyczne. — Nekrolog. Jar. 2. Tre$é: Dr. Jozef
Reiss, Henryk W ieniawski (c. d.). — Prof. I. Adamski, Short — Opera (dok.). — F. R,
Tajemnice zawodu muzycznego. — J. K., Repetytorjum z historji muzyki (c. dj. — ,,Mu-
zyka uroczystall Bogustawa Sidoirowjicza. — Nasza bolagczka. — Humoir. — Szkota ele-
wow. —mWolne posady. —ePowtérka wiedzy muzycznej. — Oidpowred&i redakcji. — Nekro-

log. — Reklamy.

MUZYKA. Miesiecznik. Redaktor: Marti usz Glinski. Rok VI. Nr. 1. Warszawa, 20 stycznia
1929 r. Treéé: Jan Lemanski, Muzyka (bajka). — Zdzistaw Jachiniecki, Polskie opery o Na-
poleonie. — Edouard Ga.nche, O polsko$¢ Szopena. — Adolf Chybinski. Wschéd i Zachéd
w muzyoe. — Tadeusz Joteyko, O szkolnictwie muzyczuem. — ITeirryk Rydzewski. Pro-
gram liceum muzycznego. - Jé*ef* ankowski, Sztuka foniczna. — Stanistaw Kazuro, Mu-
zyka wokalna ,aradje. — Trybuna artystbw — Impresje muzyczne. — Z opery i koncer-
tbw. — Nowe wydawnictwa. — Przeglad prasy. — Kronika. — Rozmaitoéci. — Wiadomo-
$ci biezace. — Z catego $wiata. — Od redakcji. — Wesote i smutne. — llustracje. — Do-
datek nutowy (Mateusz GliAski, Pie$n kurpiowska). Nr. 2. Warszawa, 20 lutego 1929 r.
Treéé: Zygmunt Wasilewski, Smieré Kartowicza. — Cezary Jellenta, E. T. A. Hoffman
w Polsce. — Andre Ccreuroy, Pod znakiem muzyki narodowej — Adolf Chybinski, Wschéd
i Zachéd w muzyce. — M. Rimsfci-Korsakow, Tajemnice skunsztu kapelmistazowskiego. —
Stanistaw Niewiadomski, Aleksander Michatowski. — W iktor Brumer, Jefecze o Androme-
dzie Osinskiego. — Seweryn Banbag, Projekt reformy szikoty muz. $redniej. — Mateusz
Glinski, Muzyka orkiestrowa w radjo. — Impresje muzyczne. — Z opery i koncertow. —
Nowe wydawnictwa. — Przeglad prasy. — Kronika. — Rozmaito$ci. — Wiadomosci bie-
zace. — Nasze koifkursy. — Listy do redakcji. — Wesote i smutne. —.Od Redakcji. — Prze-
glad muzyozno-pedagogicziny. — Muzyka mechaniczna. » llustracje. — Dodatek nutowy
(Wtodzimierz Kenig, Piesn z low fart.).

i

MUZYKA KOSCIELNA. Miesiecznik poswiecony muzyce koscielnej i liturgii. Redak-

tor: Zygmunt Latoszewski. Rok IV, Nr. 1—2. St5*czen—Luty 1929, Poznan. Tre$é: Zyg-

munt Latoszewski, U nowego progu- — X. Dr. Hieronim Feicht, W dwudziestg piata
rocznice ogtoszenia Molu proprio Piusa X o muzyce koscielnej. — Dr. Kazimierz Zie-
linski, Notatki o muzyce koscielnej na Pomorzu w XVI wieku. — Prof. Uniw. Dr. Adolf
Chybinski M-sza pastoralna Tomasza Szadka (c. d.). — Nowe wydawnictwa. — Dziat
pedagogiczny.. — Prezglad pism. — Varia. — Wiadomosci biezagce. — Zruchu organi-
zacyjnego.

MYSL MUZYCZNA. Dodatek muzykologiczny do i esiecznika ,Spiewakil Redaktor:
Dyr. Stefan M. Stoinski. Rok Il. Katowice 1929. Nr. 1. Tre$¢: Prof. Dr. Adoli Chybinski,

Biografja Sebastjana z Felsztyna (c. d.). — St. M. Stoinski, Najdawniejsze znaki muzyczne
i ich pochodzenie (c. d.). — — Nr. 2. Tre$¢: Prof. Dr. Adolf Chybinski, Biografja Sebastjana
z Felsztyna (dok.). — Tenze: Do twdrczo$ci motetowej Marcina Mielczewskiego (c. d.).

PRZEGLAD MUZYCZNY. Miesiecznik. Organ Zjednoczenia Polskich Zwiazkéw Spie-
waczych. Redaktor: Stanistaw Wiechawioz. Rok V. Nr. 1. Poznan, dnia 20 stycznia 1929
Tre$¢: Wszechstowianski Zjazd Spiewaczy. — Adolf Chybinski, O potrzebie odrodzenia
twérczosci chéralnej w Polsce. — St. Niewiadomski, Poktosie roku Schubertcwsikiego. —
Kronika muzyczna. — Wiadomosci biezagce. — Kronika chdralna. — Nagrody i konkursy. —
Sprawozdanie z ksigzek i nut. — Nuty nadestane. — ttisma. — Zjednoczenie Polskich Zwigz-
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kow Spiewaczych. — Z zycia chéréw. — — Nr. 2. Poznah, dnia 20 lutego 1929 r. Tres¢:
W szechstowianski izjazd $piewaczy. — PaAstwowa nagroda muzyczna. — Adolf Chybmski.
Przyczynki bio — i bibljograficzinc do dawnej muzyki polskiej. — Spiiewactwo Czechosto-
wackie. — O poprawng emisje gloisowg w naszych chérach. — Hasto. Hymn Spie-
vactwa polskiego. — A. Bukowinski, Jak stworzy¢ pcrfska publiczno$¢ koncertowg. — Prof.
Dr. A. ChybiAskiemu w sprawie Leopoldy i Gomotki wyjasnien kilikoro. — Kronika choé-
ralna. — Nuty nadestane. — Sprawozdanie z ksigzek i nut. — Po konkursie kompozytor-
skim W lkp. Zw. K. Sp. — Zjednoczenie Polskich Zwigzkéw Spiewaczych. — Z zycialdiéréw.

SPIEWAK. Miesiecznik literacko muzyczny. Organ kot $piewaczych na Slasku. Redaktor:
Dyr. Stefan M. Stainrski. Rok X. Nr. 1 Katowice, styczen 1929 r. Tre$¢: Feliks Sachse,

Franciszek Schubert jako kompozytor chérowy. — Hans Gal, Technika i nauczanie $piewu
chérowego (ttum. SI. M. Stoifiski). — Kilka uwag o utworach popisowych na zjazdach
roku 1929. — Kronika muzyczna. — Kronika chéralna. — Nuty i ksigzki. — Komunikaty
i wiadomosci z Polsk. Zw. Spiew. Nr. 2. Katowice, Luty 1929. Tre$¢: Feliks Sachse,
Franciszek Schubert jako kompozytor chérowy (dok.). — Zygmunt Pomian Kaczyniski, Ha-
sto — hymn $piewactwa polskiego. — Fehks Sachse, Kilka uwag o utworach popisowych
na zjazdach w raku 1929 (c. d.). — Opera i koncerty. — Kronika muzyczna. — Kronika
chéralna. — Z Rady Naczelnej Zjednoczenia Polskich Zwigzkéw S$piewaczych i Muzycz-
nych. — Komunikaty i wiadomosci z PolSk. Zw. Spiew.

KRONIKA

STOWARZYSZENIA MILOSNIKOW DAWNEJ MUZYKI W WARSZAWIE.

AUDYCIJE. L. Boccherini. Kwartet smyczko-
W okresie: listopad 1928 r.—luty 1929 r. wy op. VI
odDyto sig¢ 8 audycji (32—39), ktore byty J. Haydn. Trio fortepianowe G-dur.
poswigcone: W. A Mozart. Kwartet smyczkowy
myzyce XV i XVI stulecia, D-dur.

dawnym formom tanecznym,
muzyce angielskiej,

Kwartet fortepianowy G-moll.
o Sekstet ,,Dorfmusikanten™.
muzyce francuskiej, Z utworéw chéralnych wykonano mie-

muzyce polskiej, dzy innemi:

tworczosci J. S. Racha, Orlamdo di Lasso. ,Qui dort icy?"
tworczosci W. A. Mozarta, G. P. da Palestrdna. ,Sanctus”
klasykom wiedenskim. z ,Missu Papae Marcelli".

Na audycjach tych z utworéw zespoto- G. Gabrieli ,Baltaglia® (na 8 gtos.).

h k ied i i
wych wykonano migdzy ihnemt Wykonano caty szereg piesni i arji:

F-o de la Torre ,Aire de danza“ Piesni whoskie z XV w,
na skrzypce, altowke i wiolonczele. Pieéni francuskie z Xrl w,

G. R:nchois i G Dufay. Piesni H. Purcell, J. B- Lully, F. Cou
na sopran, skrzypce, altéwke i wiolon- perin, M. Gretry, P. Monsigny,
czele. J.S.Bach, G.GrauL'w. A Mozart

J. R. Leclair Taine. Sonata IV Utwory fortepianowe:
na 2 skrzypiec bez basu. Wirginalisci angielscy,

J. S. Rach. Koncert D-moll na 2 skrzy- J..C Chambonnietres (Rondeau),
piec. J. B. Lully (Gavotle),

Koncert Rrandenburski Nr. 3 na 3 skrzyp., D. Scarlatti (Tempo di balio),

3 altéwki, 3 wiolonczele i b. c. F. Couperin (Le Bavolet flottant,

J. Christian Bach. Sonata C-dur Sarabande, Gavolte, d‘Esipagnotette,
na 4 rece na fortepian. La Bourbonnaise. Menuet),
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F. Dandrieu Les
fifres),

L-G. Daquin (Musette et Tambourin),

J. Dagincourt (Le moulin a vent),

J. Ph. Rameau (Rigaudon, Le Rappel

des Oiseaux),

(Les Tourbillons,

G. F. Haendel (Warjacje E-dur,
Fuga E-moll, Sarabanda, Passacaglia),

J. S. Bach (Koncert ,wtoski"),

J. Haydn (Warjacje A-dur),

M. K. Oginski (polonezy).

Na skrzypce i fortepian (b. c.):

G. Ph. Telemann (Sonata E-dur).
Na wiolonczele:
J. S. Bach (Suita V C-moll)

Na obdj i fagot z fortepishem:

G. F. Hacndel, F. Couperin

ce z surt kameralnych).

38-a audycja (publiczna), ktéra odbyta
sig 13-go lutego b. r, posSwiecona byta
dawnS muzyce polskiej.

Byly wykonane:

Nieznany kompozytor z Mazowsza
(XVI w.). ,Duma" na 2 altéwki i 2 wiolon-
czele.

M. Mielczewski ,Canzona" na 2
skrzypiec fagot i organy (b. c.). (Realizacja
b. c.: Z. Janhke).

s. H. Ro6zycki ,Hymni ecclesiasti-
ci“: a) Aftterna Christi munera”; b) ,Gaude
caelostis civitas"; c¢) ,,Omni die die Mariae";
d) ,Salvatoris Malcu pia".

(tan-

G. G. Gorczycki. a) ,Sepulto Do-
mino"”; b) Alleluia .per annum" (Gradu-
ale).

Barttomiej Pekiel ,Audile mor-
tales”, kantata o Sadzie Ostatecznym na
2 soprany, 2 alty, tenor, bas, 2 altéwki,
wiolonczele i organy (b.c.)

(Realizacja b. c.: K. Sikorski).

Audycja byla poprzedzona nadestanym
przez Prof. A. Chybi fiskiego stowem
wstepnemu ,,0 dawnej polskiej muzyce i jej
odrodzeniu".

KONCERTY
W WILNIE | GRODNIE.

W bie*cym roku Stowarzyszenie Coz-
,szerzyto swa dziatalno$¢ artystyczna i po-
za granice Warszavly.

W dniach 1 i 4 lutego b. r. odbyty sm
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koncerty Sltowarzyszenia M. D. M. w Gm
dmie i Wilnie.

W wykonaniu programu brat udziat
chér S. M. D. M. oiraz zespoly wokalno-
instrum. i instrumentalny.

KOtO LUBEKKIE.

Stowarzyszenie zainicjowalo zawigzanie
Kota w Lublinie, ktére znajduje sie obec-
nie w stadjum organizacji. Dotychczas za-
pisato sie 35 cztonkéw i w lutym projek-
towana jesit pierwsza audycja lubelska.

Przedstawicielem Zarzadu Stowarzysze-
nia M. D M. w Kole Lubelskim jest p. Fau-
styn Kulczycki.

WYDAWNICTWO
DAWNEJ MUZYKI POLSKIEJ.

Ukazat sie w druku
nictwa:

B. Pekiel ,Audite mortales" Kanta-
ta o Sadzie Ostatecznym na 2 soprany,
2 alty, tenor, bas, 2 altdwki, wiolonczele
i organy (b. c.), w opracowaniu X. H.
Feichta C. M i :lf Sikorskiego,
kt6Py zrealizowat bas cyfrowany.

IV Zeszyt Wydaw-

W przygotowaniu miedzy innemi sg na-
stepujace zeszyty:

M. MLctczewski. ,Canzona".

A Jarzebski. ,Tamburitta”.

S. S. Sza?zynski. ,Pariendo non

gcavaris“, Concerto na tenor, 2 skrzypiec,
wiolonczele i organy (b. c.); ,.,Jesu spes
mea“, Concerto na sopran, 2 skrzypiec
1 organy (b. c.).

G. G. Gorczycki. ,lllusit sol" na 2
sopranfjalt, terror, bas, 2 skrzyp., altowke,
2 wiolonczele, organy (b. c.).

P. Damian P. S. ,Veni Consoiator"
Concerto na sopran. ,cJa.fino", organy
(b. c.).

J. Rézycki. ,Magnjsfflsmus in can-

tico", na 2 soprany, bas i organy (b. c.).

M. MielczewsKki. .Veni Dominc",
Concerto na 2 bas i organy
(b. c.).

soprany,

Sonata S. S. Szarzynskiego (I ze-
szyt Wydawnictwa), zostata wykonana
w Paryzu din. 24.X+.28 r. przez pp. E. Bor-
rel H Guilloux i E. Souberbiel-
le na komcerc* w Schola Cantorum.



ERRATA:

W /numerze 1 Kwartalnika, w artykule dra Ludwika Bronarskiego (Ge-
newa) na str. 55 wiersz 8od dotu zaimiasit ,,uczciwej*“ winno by¢ ,,uczuciowej*.

W numerze 2 /w przyktadzie na str. 147, w takcie 8, brak nut basowych:
g (p6étnuta) id (pdinuta).

OD REDAKCIJI:

W najblizszych zeszytach Kwartalnika, zamieScimy nastepujgce prace:
D-ra Ludwika Bronarskiego o sgdach Schumanna o Chopinie i prace z za-
kresu harmonicznych zagadnien w dzietach Chopina; X. D-ra Hieronima
Feichta o mszy paschalnej Marcina Leopolity i o kantacie ,,Audite mortales*
Barttomieja Pekiela; Prof. D-ra tucjana Kamieriskiego z historji poloneza
w XVII i XVIII wieku; Stcfanji Lobaczewskiej o utworach Sebastjana z Fel-
sztyna (wiek XVI); Marji Ramertéwny o warszawskiej tabulaturze
lutniowej (wiek XVII); Feliksa Sachsego o ,,Stanistawie i Annie OS$uneci-
mach*“ Mieczystawa Kartowicza; Karola Stromengera o koncertach bran-
denburskich J. S. Bacha; D-ra Marji Szczepanskiej o twdrczosci Mikotaja
z Radomia (wiek XV); D-ra Bronistawy Wojcikowny o literaturge szope-
nowskiej w Polsce w ostatniem dziesiecioleciu, o polifonji \Chopina i o pre-
ludjach Chopina, Skrjabina i Debussy‘ego; Prof. D-ra Adolfa Chybinskiego
o tabulaturze organowej warszawskiej (wiek XVII) i o twdrczosci Jacka RO-
zyckiego (wiek XVII) it cl, ponadto drobne przyczynki rédznych autoréw,
dotyczagce muzyki polskiej.
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TRESC ZESZYTU:

Dr. Marja Szczepahska (Lwoéw). Wielogtosowe opracowania hym-
néw Imirjanskieh w rekopisach polskich XV wieku (dabzy cigg) 107
X. Dif. Hieronim Feicht C. M. (Krakéw). Przyczynki do dziejow
kapeli kroélewskiej w Warszawie za rzaddw kapehrristirzowskich

Marka Scacchie®o (dokonhczenie) . . 125
Prof. Uniiw. Dr. Adolf Chybinski (Lwow). O koncertach Wolkalho-
instrunientalnycli Marcina Mielczewsikiego (dalszy cigg). . .145
Dr. Henryk Opieniski (Moirgos). Sonaty Chopina, ich oceny i ich
warto$¢ konstrukcyjna (dokoriczenie). . . .152
Z korespondencji M. Kartowicza (Z listow do G. Fltelberga) Wyda’r
Adolf Ctiybinski (Lwow) . .162

Prof. Uniiw. Dr. Adolf Chybinski (Lwow) Stndjn z zakresu szkol-
nictwa muzycznego. I. O inauce historji muzyki w konserwaforjach
i szkotach muzycznych . . . . . . . . . 167

Materjaty do histoirji muzyki polskie,

A. Chybiinslki. Do histoirji muzyki we Lwowie w XVI wieku. . 180
Dr. J6zef Skoczek (Lwoéw). Cech muzyczny Iwowski w XVI i XVII
wieku 182

Bibljografja:

Bibljografja prac z zakresu muzyki za rok 1927 i 1928. Zestawita
Dri Marja Szczepanska (Lwow) . . . . . . . 185

Sprawozdania:
Venccisbuiis Gieburowski Dr. philj Cantica selecta Musices Saeraf in

PoHonjia. seaculi XVI et XVII hodiemis choiis acconnnodata, Posna-
niae 1928 (Chybinski) . . . . . 187



1645. Kraikéw, 1924 (Chybinski)

3. Seworyn Tadeusz. Z zywym kulikiem po dyngu5|e Krakow 1928

4. Prof. Dir. Lucjan Kamienski. Jan Stobeusz z Grudzigdza. Poznan,
1928 (Chybinski)

5. Edward Wronki. Polska Akademja Wledzy Muzycznej Warszawa
1928 (Chybinski).

6. Muzea regjanalne, ich cele i zadania. Warszawa, 1928 (Z. W.)

7. Beethoven Zenitenarfaier, Wien, 1927. Internatiomaler Musikhislbo-
nsclher Kongres.s (Chybinski) . .

8. Dir. Kalthi Meyer. Katalog der Intarnatlonalen Ausstellung ,,Mu5|k
im Leben der Voélker®“. Frankfurt, 1927 (Chybinski)

9. Kathi Meyer u. Paul llirseh Katalog der Musikbiblioitliek Paul
Hirsch. Ensiter Band. Beriiiin 1928 (Szczepanska)

10. Wolf Johannes. Musilkaliische Schrifftafeln. Lipsk 1927 (Szcze-
panska) , , , , , .

11. Moberg Cairl Allan. Uber die schiwedischen Seguenzen. Uppsala
1927 (Chybinski)

12. Sehering Arnold. Geischichlte des Inistriirmenltalkonzerts. Lipsk 1927
(Chybinski)

13. Hans Engel. Die Entwioklung des deutschen Klavierkonzerts von
Mozart bis Liszt. Lipsk 1927 (Chybinski) .

14. Maria vom Grenwingk. Eiine Tochter Alt-Rigas, Schiiilerin Chopms
Ryga, 1928 (-Chybinski)...c.ccoiiiiiiieiicrcese e

15. Guy de Pouritates. Chopin ou le poete. Paryz, 1927 (Bronarsld)

16. Elmile Vuiillermoz. La vie umoureuse de Chopin. Paryz, 1927
(Bronarslki)

Polskie czas opism,a muzyczne:
Hosanna, Kwartalnik Muzyaztny, Lwowskie Wiadomosci Muzyczne
i Literackie, Muzyk wojskowy, Muzyka, Muzyka koscielna, “Mysl
Muzyczna, Przeglad muzyczny, Spiewak . . . . . .
Kronika.

Kronika Stowarzyszenia Mito$nikow Dawnej Muzyki .

Errata. — Od Redakcji . . . . . . > > > <

Prof. Dir. J6zef Reiss: Franciszek Lilms. Cztery pieSni nabozne,
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KIEROWNIK WYDAWNICTWA
Dr. A. Ckykinski

Profesor Uniwersytetu Lwowskiego

8 8. Is:zarzynsk'i ZESZYT |

Sonata a Jue violim e basso pro organo (1706)
Wrydali z rekopisu i opracowali

_A Chybinski i Ki. Sikorski.
M Affelzewski ~ 2ES2YT 1L

,Deus tn nounne tuo”
Concerto a A: Basso solo eon 3 Violmi
e Fagotto (Violoncedio) eon Basso cFOrgano

W edtug druku z r. 1669 wydali i opracowali
jl. Chybinski 1 K. Sikorski.

ZESZYT Il

Jacek (Hyarintlius) B-ozycki (*j*ca 1700)
Hymm ecclesiastici
(quatuor toci us conci-iendi)

W ydali z rekopisu i opracowali
di. Chybinski 1 B. Rutkowski-
Partytura | gtosy.

ZESZYT V.
Barttomiej Pekiel ('Mca 1670)

L2Audite mortaie .
a s Canti, s Alti, Tenore, Basso, aViole da gamLa,Vio-
lone eon Basso d’Organo

W ydali z rekopisu i opracowali
X, H. Feicbt i K. Sikorski.
SKLAD GLOWNY
GEBETHNER & WOLFEFTF
WARSZAWA



