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W IE L O G Ł O S O W E  O P R A C O W A N IA  H Y M N Ó W  
M A R JA N S K IC H  W  R Ę K O P IS A C H  P O L S K IC H  

X V  W IE K U
(D alsz^y c ią g )

3. AVE MATER S U M-M I NATI. Tekst -lianie jszetgo hym nu posiada znowu 
m ną budowę, uSż hym n poprzedni:

Aye-^rcit-er smnmii ma-ti 
av-e salue desohi-ti 
peccaloris spes Maria 

4. viitae d;Ttiux lux iin via.
Ave duicis oonsolatiix 
peocatonim refarm albrix 
gu-ia cunota peram auit

8. per te pii-a retformauiit
Natuiram nos-tram lubiłam 
-cum ite m atrem  amahilem 
su aro truciu insinurt 

12. ipse lac-tum sus-tinuit.
In  sui [pałnis gremio 
n t tui pasoa premio 
piciem  su-aim -sacmret 

16. et isolanrein ciufctiis d a rd .
Per dulcem adiutnioem 
u om saiuiLam genitrideim'

Ergo -clemens et benigna Amen 
20. ut s'is no-sir.is co-nsolainen 

In ąuulibet amgustia 
dolore et tiistic-ia 
mam iin tu a I i-d c. gr a ta 

24. mostaa spes est co-n firma ta.
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Kompozycja posiada tonację dorycką, czego dowodzi ambitus głosów i ro
dzaj kadencyj. Głos górny wykazuje —  jak ozęsto w XV wieku —  formę 
plagałną (ambitus: g-b’), głosy dolne formę autentyczną (GT: d-e'; T: c-f’) 
Początkowe współbrzmienie jest: d-a-d’ (1-5-8). Końcowa kadencja jest do 
rycka. Dwa pierwsze wstępy mają podwójne kadencje; pierwsze z nich są 
frygij;skie, drugie zaś doryckie. To bezpośrednie sąsiedztwo tonaeyj (kaden- 
cyj) w kadencjach podwómych jest w wiekach średnich normą. (W poprzed
nim hymnie kadencja podwójna składała-‘się składała się z jońskiej i  doryc 
kiej). Ilość kadencyj doryckich w naszym hymnie wynosi 10, frygijskioh 7, 
mik.soli dyjskicb 3. Te trzy rodzaje kadencyj spotykamy w wiełu utworach 
polskadh i ohcych rękopisów XV w iekuj Go do budowy kadencyj, to obok

Przykład X: t. 1— 9.

i m
X '■ “ 13 "' ^  1 —» | l 1

' '  ... 0 Jli 3 \ 1 © w---
j ł - '£>-\AjYy\/ s w a . /V\CL ■ h cć* - <XX,

Jlfi . 0 - — & © ------- _ .™-.....f  ■*“—-p-
Ą ' 1 1

r ------------n  -
... ... ------

— d -  rat—‘ 65 ..... M

a  -  ■ P  ' f

O  -» ' .

'—--------------------------------------p  _ 4 _ _ J ----------------------------------(.-------------r _ --------------------S '-------------------------

Z w s  S e - o o - - l a ,  -  -  -

R  1
»  ' A T

r t  P - l e i  - -
n

1 ■ ' ....... & ■ ■ a r
—

V . _ a£___________-— -----------------------------

108



aajczęslsaych {schematów: VI16-I :i V ( „ i z  sekstą Landhra11) znajdujemy 
jeszcze schemat: IV-V-I (t. 56— 57), o  ile tu nie mam y do czynienia z błęd- 
nem zanotowaniem wartości nut przez kopistę. Szereg bowiem miejsc<musimy 
w tym hymnie pozostawić pod znakiem pytania (np. między taktami 13 i 17, 
t. 51— 57 i luźne nuty w kilku taktach). Dlatego szczegółowe rozpatrzenie 
także innych kwestyj mSezawsze jest możliwe. Melodyka odznacza się we 
wszystkich głosach śpiewności:]. Dość wspomnieć, że -w żadnym głosie niema 
interwałów większych od kwinty czystej. Seksta opadająca w CT t. 46— 47 
jośl {błędem kopisty (z am h-d, ma być g-d). Ta płynność głoisów naż-szych 
wskazuje, że utwór nasz jest nowszym, powstałymi może już około r. 1430— 
1440, gdy głosy instrumentalne (niższe) nabrały więcej poloru śpiewnego pod 
wpływem wtos&hu. Za ich lustru men la mym charakterem przemawiają jed 
nak takie szczegóły, jak luźne nuty przegradzane pauzami, co Zauważyliśmy 
już w  pierwszym z omawianych Lu hymnów. Zaraz początek hymnu zawiera 
te charakterystyczne zjawiska:

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

Przykład X I: (t. 24— 25, 62— 63 i 82— 86):

"35"

4^-—gŁ—0 - — I  1- &— &— i- ■' 1 ■—
j ------ — t .— .— -f a r : . t— g — =$ — li— ~

Za instrumentalnym charakterem tenorów przemawiają też takie następ 
stwa interwałów, jak te, które tworzą razem 'rozłożone współbrzmienie kwart 
sekstowe (t. 44— 45) i septymowe (t. 71— 72). Takich zjawisk nie widzimy 
w głosie górnym, zaopatrzonym tekstem. — Do szczególnych znamion melo 
dyki należy w naszym hymnie powtarzanie motywów na tym samym stopniu, 
i to dość często we wszystkich głosach. Jest to powtarzanie albo dosłowne 
(głos górny: t, 58— 59 i 82— 86;-CT: t. 82— 86; T. t. 2— 6, 12— 13, 24— 26, 
82— 86), albo ze zmianą rytmiki (,gł. górny: t. 25— 26; CT; t. 31-32). Dhi 
przykładu cytuję t. 82- -86, gdzie wszystkie głosy zawierają te ostatnie figury 

Go do progreyj, to również i ich  nie brak (np. opadające -sekundy w t. 36) 
Są one jednak znikome wobec progresyj w poprzednio omawianym hymnie. 
Przeważ® warjlrcyjnc powtarzanie motywów ze zmianą rytmiki. W  całej jed 
nak kompozycji z-wraca na siebie uwagę świecki ś ludow y charakter melodyki, 
przebijający się niekiedy i w poprzednim hymnie, lecz nie w tej samej mierze.
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P rzyk ład  XII: 1. 82— 86.
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Rytmika wszystkich głosów jest 'lość 'ożywiona, do czego niemało przyczynia 
się często stosowanie synkop, symetryj rytmicznych, eraiz motywów zaopa
trzonych pauzanri. Zazwyczaj w obrębie taktu (polza kadencjami) wszystkie 
trzy głosy posiadają różną rytmikę. Oczywiście, jak w inóych hymnach, lak 
i w  tym  ruch 'lotnych głosów w kadencjach jest jednakowy (w ie sz e  warto
ści rjdmiezne). Nie jest wykluczone, iż  w głosach dolnych, pod wpływem  
włoskim zbliżonych w swym przebiegu do śpiewnego cbeyoraikteru .głsKi gór 
nego, ożywiona rytmika jest echem wpływów francuskich. Już pietwej zau 
ważyliśmy, że wpływy włoslde ii francuskie występują wówczas woigóleurazem 
obok siebie w tym  samym utworze, osobno lub jak S  synteza.

Sporo kwint równoległych, •niekiedy nawet szereg kwantowy dowodzi, że 
uttwór powstał w  środo Wosku, które jeszcze pozostawało pod wpływem orga- 
nalnej praktyki (w Polsce do końca XV wieku). Kilka oktaw należy jeszcze 
wspomnieć, częściowo m ożetylko pppełniionyeh przez pilarza rękopisu. Często 
zachodzi stosowanie fauxbourdonu także poiza istereotypowemi pochodami 
głosów w  kadencjach. Dyssonamsów widzimy wiele i różnych (-bez przygoto
wania), różnie wprowadzanych, a rozwiązywanych zw ykle prawidłowo, cza 
sem jednak swobodnie (np. sekunda na tercję w  kierunku górnym, sekunda 
imai unitson i f. p .). Na szczególną jednak u w a.gę zasługują różne sposoib^; trak 
towania scpfymy, zazwyczaj nieprzygotowanej, tak różne, iż nasz hymn sta 
nowi pod tym względem jakby zespól przykładów. Przytaczam ich szereg, 
ponieważ i one ■stanowią tak ze stanowiska kontrapunktu jak i harmonji w aż
ny czynnik stylistyki historycznej; znajdujemy w nich równocześnie p rzy
kłady na budowę kadencyj.

Do rzadkości w naszych hymnach zaliczyć należy imitację. W  „Ave mater‘ 
zdarzają się kilkakrotnie; jak wogó.le w tych utworach ówczesnych, które po 
zostają w związku z muzyką włoską. W  cytowanym wyżej przykładzie znaj - 
dujemy w t. 5— 6 imitację. Są to jednak te®c3egóły przygodne, a  imitacja (czę 
ściej raczej rytmiczna n:ż melodyczna) nie jesit tu tecbniczneni przeprowa
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dzeniem budowy formy. W skazać jeszcze można na takty: 20— 22, 26— 27, 
32— 33.

„Ave mater“ jest utworem ni ^wątpliwie amteresująącym -przez skojarzenie 
z sobą różnych czynników stylistycznych. Niemniej jednak jest już utworem  
schyłkowym, ponadto zaś m ało jednolitym. Prawdopodobnie pochodzi od 
tego samego kompozytora, co hymn poprzedni, ponieważ pewne cechy ma 
z nim wspólne (pnzedewszystkieim powtarzanie krótkich moitywów, oddzielo
nych pauzami od siebie, także progresje i niektóre kadencje). Nie możnabv 
jednak wypowiadać tego sądu z wszelką pewnością.

Go do tekstu, to budowa jegjoi jest zwrotkowa, 'w każdej zwrotce 
mieszczą się 4 wiersize z układem rymów: aabb, oodd i t. d. Zwrolki I, II 
i III wpisane są w części, tak, iż każdemu wierszowi odpowiada ustęp 
kadencjonowamy. Zwrotka IV ma wiersze 2. i 3. połączone w jedną całość 
muzyczną Zwrotka V została podzielona: dwa pierwsze wiersze są w łą
czone w  część II, zaś 3. i 4. w cześć III. W  zwrotce VI wiersz' 1. i 2. oraiz 
3 i  4. tworzą 2 osobne całości muzyczne. W  opracowaniu muz. naszego 
hymnu, licząoem 91 taktów, widać pewną symetrię, której nie wykazuje 
stosunek tekstu literackiego- do muzycznego, co- również dowodziłoby, że pier
wotnie utwór ten mógł posiadać inny tekst. I tu bowiem sylabiczna-ść 
w muzyoznem traktowaniu tekstu literackiego jest (poza naturatnemii w tym  
wypadku błędami proizodycznemi w wielkiej iloś-ci) zupełnie niemożliwą 
do wyjaśnienia w inny sposób. Symetryczn-ość w budowie muzycznej u w i
docznia się zwłaszcza w II i III części, liczących rówino .po 24 takty, gdy 
część I jest niemal podwójnie długa, licząc 43 takty, w  których mieści 
się 11 fraz kadencj-omowanych; w części II i III jest ich po pięć. Schemat 
całości przedstawia się następująco:

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. 

I II III IV  V  V I V II  V III IX  X  X I

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 II III IV V  I II III IV V

Ta symetryczność jest dowodem przyjęcia formy, ktora cechowała prizede- 
wszystkiem gotyk francuski. Foirma naszego1 hymnu jest ze względu na górny 
głois wokalny i dwa dolne instrumentalne również identyczna z b a l l a d ą  
f r a n c u s k ą ,  ii to z czasu, gdy forma ta łączyła) w sobie zarówno fran 
cuskie jak i włoskie elementy stylistyczne. Takich utworów zawierają 
polskie rękopisy z I połowy XV wieku dość wiele.

4. POSTARIS IN PRAESEFIO (O MARIA). —  Najkrótszym i zapewne 
najpiękniejszym iw tej grupie hymnem jest czwarty z kolei wokalmo-instru-
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mentalny, którego druga część tekstu odnosi się w całośc: do N. P. Marji 
W  rękopisie I część tekstu jest pisania większemi literami i odnosi się do 
okresu Bożego Narodzenia, względnie ' Ś w i clą Trzech Króli, druga zaś jest 
umieszczona nad I częścią tekstu i robi wrażenie, jakby była dopisana póź 
niej (mniejsze litery}^ Tekst w całości przedstaw iacie następująco:

I.
Postarrs in presepio 
archiregum princiipio 

8 trium regum h umiliłaś 
d ecl ar a t u r skjbłiniilas 
et laudatur diuinitas 

(i. -tri-phario munere.
Quiuis aurum poten-s fau t 
thure flamem designwuit 

9. misami uoeem eon dom ami!, 
simplo nato et pregrato 

11. presidetis othere.

II.
O Maria umphioribus 
maStóestatis miiueribu.s 

3. enituit sublimiibus 
angelorum pnkicipibus 
dum naturami splendoribus

0. amplectiiur dexteram.
Mumificśs preeor:js

9. collaiwtale p u lorami (?) matam 
iam assumptam et beatem  

11. ooregnantem filio.

Tonucja utworu jest miksołidyjska Początkowe współbrzmienie jest: 
g -d 1 -g‘ (1-5-8), końcowa kadencja każdej z dwóch części jest również 
miksolidyjska. Głos górny ma aimbłtus formy plagalinej (d‘ -d“j, głosy dolne 
autentycznej T : h - g ‘ —  CT : f-g j . Rodzaje kadencyj są różne: mik soli - 
dyjskie (4), jońskie (2), eolskie (2). Podwójnych kadencyj hymn ten nie 
posiada. Harmoniczna konstrukcja kadencyj jest w zasadzie jedna i ta sam a. 
VII6 - I I - I .  Zdarza się jednak następstwo odwotne: II - VII6 - 1. Typ ten 
warto poznać, jafco wariacyjną odmianę, wynikłą z odmiennego rytmu 
i duklu melodycznego :
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Przykład XIV:
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Melodyka w e wszystkich głosach jest bardzo płynna/ tak iż nawet głosy 
niższe mimo braku tekstu możnaby uznać za wokalne, gdyby nie to, że 
w następstwie interwałów panuje w nich większa swoi) od a niż w  głosie 
górnym. Być może iż jest to wynikiem wielkiego zbliżenia głosów w  ukła
dzie SAA. Woikałnc cechy w głoisie górnym są zatem niewiele hardziej 
wybitne*, niż w T i CT. Także pod względem cytn licznym wszystkie głosy 
są do siebie zbliżone. Stosunkowo największa ilość większych warBości 
znajduje się w  CT (jfc to w drugiej części hymnu). Jak w poprzednich 
hymnach tak i w  obecnym ztnajdujemy różne środki snucia melodyki. Do 
nich należy powtarzanie motywów na tym samym stopniu (t. 24) choć 
w mniejszej mierze niż w poprzednich hymnach, a przedewszysłkiem łicizne 
wypadki progresji, ja a opadające sekundy z powtarzani *m tonu (t. 3, 8, 17, 
21, 27) częste wówczas w  kadencjach, oraff wznoszące się sekundy, lecz 
przedzielane skokami tercjowemu w dół (t. 5), łub maodwrót (t. 27). Godną 
zacytowania jest progresja, która znamionuje również świecko*' treści m u 
zycznej mimo religijnego tekstu:

W  2. takcie tego przykładu znajdujemy w  rękopisie błąd kopisty, który 
łatwo dał się usunąć. Niedokładność progresji zawiera głos środkowy; jed 
nakże wszelkie próby zmierzające ku konsekwentnej progresji w  tym  gło
sie dał wyniki negatywne, mianowicie zabronione paralele. Do iej progresji 
jeszcze wrócimy. Tu tylko zauważymy jeszcze, rżaprawdopodobnie autor 
tego hymnu jest także autorem hymnu II.

Rytmika naszego hymnu jest typowo włoska (por. zwłaszcza przykład 
z tałrtów 24 —  25), przyczem powtarza ją się pewne schematy rytmiczne dość 
często. Nie podajemy i ch osobno, ponieważ zawierają je cytowane wyjątki 
Bardzo nikłe echa rytmiki modalnej znajdujemy w głosach niższych.
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Przyk ład  XV.
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Hymn nasz odznacza się, w przeciwieństwie do poprzednio omówią 
ny-ch, tem, że zawiera wiicle współbrzmień pełnych (zwłaszcza na słabych 
częściach taktu), i  to 'konsonującyoli. Dyssonansów mamy bardzo niewiele, 
a na mocnych częściach lafctu wogóle ich nie zauważymy. Nieliczne są 
dyssonansy przejściowe lub zamienne. Bardzo niewiele znajdujemy parale1 
kwintowych (t. 15 — 16; w wyżej podanym przykładzie dla kadencyj, 
iit. 2, 1. 24 —  25, izawiera rękopis równoległe między górnym
a środkowym głosem, jednakże przez lut-alogję z kadencją w -t. 3, 5 —  6 
i i .  d., zamieniamy nutę 6, t. j. g na a, przez co kwinty równoległe zo
stają usunięłe; kwinty w t. 23 rsą wprowadzone sŁokeem obj dwóch głosów) 

W  wyże j podanym przykładzie dla progresji widzimy znane także z wcze
śniejszej i późniejszej muzyki wielogłosowej połączenie progresji z imi-
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tac,ją. Jest to w naszym hymnie jedyne izastosowarue imitacyj, coprawda 
niedokładnej i nie molodyeznej, lecz —  ja'k ezęsto wówczas —  rytmicznej, 
z usiłowanem odwróceniem motywu imitowanego w głosie imitującym  
Jest to zatem cpiasi-imitacja, która, gdyby była ścisła i  obszerniejsza ii nie 
'edyina w  utworze, mogłaby wskazywać na pewne wpływy włoskie, tak w i
doczne w melodyce i l+tmiee naszego hymnu.

Jak poprzednie, tak i ten hymn wykazuje <budowę symetryczną mimo nie- 
syimętrycznośei w budowie tekstu (I zwrotka posiada 6 wierszy z T y l  mami 
aabbbc, II zwrotka 5 wierszy »z rytm a.i ni dddec, wzgl. ocddej. W  opraco
waniu niuzycznem II izwrolki wiersz 1. i 2. są ujęte w całość (tworzą 2 fra 
ziy), osottfiio również są opracowanie wieriśae 3., 4., 5. i 6. (również po 2 
frazy). W  II zwrotce panują pod tym względem stosunki zupełnie nieana- 
logiczne, świadczące o  tern, że mamy tu znowu do czynienia z utworem, 
może świeckim, ldóry pierwotnie posiadał inny tekst. Ponieważ w  II zwrotce 
inny podkład tekstu, jak syJlabicizny, jest niemożliwy, przeto stosunek bu- 
dowy opracowania muzycznego przedstawia się następująco: wiersz 1. sta
nowi całość muzyczną, jedyną frazę; wiersze następujące są podzielone 
różnie, a zawsze.bez związku logicznego pomiędzy resztą fraz, tak iż można 
by Jo uzmysłowić następującym schematem:

Fraza : I II III IV
W iersz  : t 2 + 3  3 +  4 4 +  5

Niezgoda zatem z budową muzyczną, tak symetryczną, jest tu zupełnie 
widoczna. Jeśli zaś bierzemy pod uwagę tekst II, mairjański, wówczas w y
niki porównania budowy tekstu literackiego z budową muzyczną dają się 
określić następująco: w I zwrotce każdy wiersz otrzymuje własną frazę 
z wyjątkiem dwóch pierwszych, ujętych muzycznie w całość, ia więc sto 
siinek formy literackiej i muzycznej jest tu identyczny, jak w I zwrotce 
I tekstu; w II zwrotce tekstu marjańskiego zauważamy że 1. wiersz two 
rzy całość (frazę), na frazę 2. przypada wiersz 2. i część 3., na frazę 3. 
reszta wierszą 3. i część 4., na frazę 4. resztf-a wiersza!. i cały 5. W  takim 
ustroju sens gramatyczny tekstu literackiego nie ucierpiał, w przeciwieństwie 
do tekstu I. Czy jednak możnaby ma tej podstawie uznać tekst marjański za 
pierwotny, a tekst ptisainy więksizemi literami za późniejszy, trudno rozstrzy
gnąć.

Muzyczna budowa naszego hymnu jest, jak już p os iedzieliśmy, bardzo 
symetryczna i da się ująć w  następujący schemat.

Prima pars, t. 1-14(14): 1-4, 4-6, 6-9, 9-11, 12-14.
I I I  III IV V
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S ecu n d a  pars, t. 15-28 (14): 15-18, 18-22, 22-25, 25-28.
I II III IV

Znowu zatem mamy do czynienia *z symetrją 1) u do wy muzycznej, w ła
ściwą w wiekach średnich późnemu gotykowi, -mającemu swe źródło w mu 
zyce fralncuskiej. I jak w poprzednich hymnach, tak i w tym, forma jest 
identyczna z formą najgłówniejszą ówczesnej anoinodji wokalnej z dwoma 
głosami instruinentałnemi, it. j. b a l l a d ą  f r a n c u s k ą ,  do której po 
roku 1400 przeniknęły wpływy włoskie w melodyce i śrockach technicznych

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

Regina glorio.sa 
fulgens Ghristi deeora
ltali uitate rosa ,
gratulare.
Presta fułgorem  
mox que ohscura 
dum in te naści 
sol digtnafnr.

W  głosie najniższym (T) widzimy pewną odmianę w drugim i trzecnfi 
wierszu drugiej zwrotki: ,,Mox que es dum lin te vite naści". Zdaniem prof 
d ra Ryszarda Ganszyńca (Lwów) poprawnym jest itylko tekst wyżej po
dany. W  I zwrotce słow o „gratulare" jest powtórzone jeszcze trzy razy. 
W zwrotce II słowo „dignatur" zachodzi dwukrotnie.

Utwór posiada tonację dorycką. Pojemność poszczególnych głosów jest; 
w M od a - h ‘ (forma plagalna), w CT od d - f ‘, w  T od d - e‘( forma, auten • 
tycznaj. Początkowe współbrzemienie jest: d - d ‘ - a‘ ( 1 - 8 - 1 2 ) .  Końco
we kadencje (t. 44 d 77 )są doryckie i mają schemat VII° —  I. W szeregu 
kadencyj środkowych przeważają doryckie w liczbie 10 (t. 12 — 13, 16 —  
17, 25 —  26, 29 —  30, 3 2 — 33, 38 — 39, 50 —  51, 53 —  56, 6 4 — 65 i 67 —  
68), obok nich mamy 3 pólkadeącje na dominacje tonacji zasadniczej 
(t. 3 —  4, 2 0 — 21 i 71 —  72), oraz 1 ka-dencję miksolidyjską (t. 57 —  58). 
Na końcu n lwom  znajduje siię podwójna kadencja: jedna na dominancie 
tonacji doryckiej, druga na tonice. Schemat kadencyj jest identyczny 
z fcońcowemi. Kadencja z , J M łłą  Laucftna" nie zachodzi.) W  t. 32 —  33 
znajdujemy kadencję D - T. W szystkie kadencje Skończ# się w pozycji okta- 
wy, w jednym tylko wypadku kwinty (t. 1 6 — 17). Ze względu na dość 
wielką różnicę w budowie kadencyj w porównaniu z poprzedniemi utwo-
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Przykład XIX:
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Zanim przejdziemy do rozpatrywania melodyki, .musimy) zwrócić uwagę 
na fakt istnienia w T łeksfci, który jest idemtyczn.y z tekstem głosu górnego, 
jednakże jest wpisa*ny tylko częściowo, jakby dla orjentacji. W CT znaj 
dujemy nawet tylko jedno słowo z tekstu („ful;gens“) . Już to dowodzi, że 
tekst pomieszczony poza M jest tylko orjentacyjnym, nie wskazując bynaj
mniej na to, że T lub CT jest głosem .wokalnym J Jest faktem udowodnio
nym, iż w muzyce XIV i I połowy XV wieku fetami podpisany w głosach 
niższych niezawsze dowodzi ich wokalnego charakteru, jak naodwrót brak 
tekstu nie wskazu je ma instrumentalny charakter głosu 4) . Tylko z porówna 
nia iz głosami miższemi innych utworów, uznamemi bezsprzecznie za instru
mentalne, możma,d&reśMć ich wokalny wzgl. inistrumenlafny charakter. Co 
do wokalnego charakteru, to pod względem następstwa interwałów po 
prawnym jest w  m yśl wymagań epoki a cappellła tylko głos najwyższy (M). 
1‘rawdopodobnie jednak znajdują się w niiim małe frazy (motywwy) instru
mentalne, t. zw. moduł., na co jednak nie posiadamy pewnych dowodów  
Nie można także głosów niższych naizwać mieśpiewnemii (z zabronionych 
w następnej epoce interwałów zachodzi w  t. 14 -— 15 w CT fe ler  w ał wiel 
ki ej .sekty w kierunku górnym; w t. 58 —  59 skok oktawy w dół w obrę
bie ligatury). Jednakże, śpiewność tych dwóch głosów, w szczególności zaś 
CT jest mniejsza niż w M. Znajdujemy w nich małe dwunutowe motywy 
przedzielone pauzaimi, nie dozwalające na podłożenie tekstu w sposób po-

5) I tak  np. u tw ó r n r . 15 z ręk o p isu  52, lu e  poisiadający żadnego  tekstu , a  uzuaray 
przez Z. Jachi.moc.kiego n a  dw orze k r . W t. Ja g e łty “ sir. 17. i „ H is to rja  m u 
zyki p o lsk ie j 1 s tr . 31) za „czysilo instrum en tailny11, jes t u tw o rem  w o k a ln o -in s tru m en ta ln y m .
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prawmy i naturalny. W e wszystkich głtaach zauważamy jedno: ze miano 
wiioie tekśt całości jest bardzo krótki w porównaniu z rozmiarem kompo 
zycji (77 taktów wra,Z' z drugą końcową ,,elausiila“) , zarówno zaś z głosie 
M jak i T tekst jest wpisany z przerwami dłużsżerni, w  których obszerne 
nawet pailtje nie posiadają woale tekstu. Są to niewątpliwie kwest je sporne, 
nie dające się jeszcze rozwikłać pr/zy pomocy stałych kryterjów . Jednakże 
z dwóch głosów dolnych przynajmniej jeden, i  to CT jest bezwzględnie 
■lstrumentalny. A ponieważ w ówczesnej muzyce nie spotykamy zespołów, 

w których wokalne byłyby M i  CT względnie M i T, przeto przyjąć musimy 
że w naszym hymnie obydwa głosy niższe są instrumentalne, głos zaś na; 
wyżsizy wokalnym z przypuszczalnami insLrumentalnemi ,,moduli“. Do 
kwestji tej jeszcze powrócimy przy omawianiu formy utWoiru. Tu wymienimy 
jeszcze sizereg szczegółów, które wskażą na instrumentalny charakter gło 
sów niższych w porównaniu z melodyką głosu najwyższego A więc: rozło 
żonę trójdźwięki (T t. 8 —  9), rozłożony akord kwartsektowy w  kierunku 
opadającym (T ft. 9 —■ 10), poprzedzony złamanym trójdźwięlkiiem na tym  
samym stopniu, jakby „ad modum ituhae“ ,tak iż powstaje figura typowo 
instrumentalna: g - h d‘ - h  - g - d, a po niej jdszoae skok kwintowy w górę 
na a. Znajdujemy też rozłożone współbrzmienie septymowe bez kwinty 
(CT t. 2 —  3 i T t. 39 —  40) ma I lub II stopniu, naweft z septymą wielką, —  
dalej takie zwroty jak kwinta i kwarta w tym samym kierunku (CT 
t. 8 —  9). W  obydwóch zatem głosach znajdujemy szczegóły obce meto 
dyce głosu najwyższego. W  głosie górnym zachodzi dwukrotne powtórzenie 
tego samego tonu, w głosach niższych zda r:za się w t. 57 —  58 następująca 
figura, możliwa jednak i  w „oonductowych“ utworach:

Cały utwór jest pełny wielu i wielorakich progresyj, wskazujących w y
bitnie ma wpływy włoskie. Podzielimy je na kilka typów: 1) rozłożone 
tercje, wznoszące isię lufo opadające, z zastosowaniem rytmu synkopowa
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nego lub uzupełniającego ,na podobieństwo hoąuetu, z pauzami (M t. 39 —  
40 i 51 —  52; CT t. 42 —  43 i 52 —  53); 2) progresje motywiczne (M t. 30 —  
37 i  61 —  70; T t. 33 —  36 i 45 —  49. łjjfe brak irównfcż  ̂ progresyj ryt
micznych (T t. 39 —  40) w związku z manierą hoąuetu. W  dalszym ciągu 
pracy przekonamy ;się, że i w  tym  utworize pozostają progresje w łącz
ności z imitacjami. Dkii progresyj, jako ważnego w badaiyia&h nad ówczepiym  
stylem czynnika, podajemy kilka przykładów:

Przykład XXI:
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Mówiąc o melodyce musimy zwrócić jeszcze uwagą na powtarzające się 
charakterystyczne zwroty. Jednym z nich, i to- najważniejszym, jest właśnie 
podany w przykładzie na progresję (przykład XXI t. 1 —  3). Drugi jest jego 
odwróceniem (M t. 2 0 — 21, 28 —  29, 75 —  76. Trzeci —  to następstwo 
e-d-e-f, przeniesione na jjnftie stopnie łub h-a-h-g) także na innych stopniach) 
albo h-a-g-a. Zachodzą one we wszystkich głosach i są z sobą kombino 
witiie. Nietyłko motywy, ale i frazy bywają powtarzane w dalszym toku 
utwor u, przyczem zmienia się osno wa głosów niższych. Jest przytem cli u - 
rakterystyezne to, że budowa frazy często wykazuje identyczność: po jednej 
lub dwóch wartościach większych (semibirevis) następuje szereg równych 
niniejszych (minima), poczem znowu szereg większych, niekiedy synko 
powanych i  zakończonych przez brevis. Dotyczy -to najbardziej ożywionego 
głosu górnego w przeciwieństwie do dolnych, które wprawdzie zawierają 
więcej nut dłuższych, ale są również rytmicznie bardzo urozmaicone. W i
doczny przytem jest bliski związek między M i T, wyrażający -się w czę 
stych imitacjach. Możemy w tem ożywieniu głosów niższych lUopatrizeć się 
wpływów późno-francuskieh, gdyby nie ich sporadyczne „conductowe” pro 
wadzenie i właśnie udział w imitacjach z głosem górnym, co dowodzi jednak 
przewagi wpływów włoskich, objawiających się także w progresjach 
obszernych i częstych.

Jak w innychiprzez nas omówionych utworach, tak i w tym  widzimy prze
wagę niepełnych brzmień m  mocnych częściach taktów (w stosunku
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56 :21), w przeciwieństwie do części nieakcemtowanych. Prowadzenie gło 
sów nie odbiega w tuczem od właściwości ikońcia XIY i początku XV wieku. 
Znajdujemy więc osiąganie konsoiniinsów doskonałych ruchem prostym; 
paralele kwint są bądź jawne (t. 1 6 —  17, 28, 37)^łbądź opóźnione (t. 25, 
29, 76), bądź też zamaskowane opisującym je ruchem innych głosów 
(t. 42 —  43). Równoległe oktawy zawiera t. 46, jest to iednak my łka ko
pisty (w T nuta g zamiast h ) , łatwa do rozporządzenia przez poprzedzenie 
oktawy wielką sekstą (według norm). Przeważają dyssonansy przejściowe 
na słabych częściach tekstu. Na ogól możemy i w naszym utworze wska 
zać na to, iż dyssomansy są w jednych wypadkach przygotowywane, 
w  innych nie. W e wszystkich jednak wypadkach ,są rozwiązywane pira 
widłowo. Z dysson-ainsów wymieniamy nonę i septymę (innych brak, co 
w tym  układzie głosów jest poniekąd zupełnie zrozumiałe).

Jak już zauważyliśmy, utwór nasz zawiera szereg wskazujących na w pły
wy właskie imitacyj. Pomiędzy omówiionemi dotychczas utworami obecny 
hymn jest pod tym względem najhardziej „włoslkim“. Imitacje te są niekiedy 
krótkie i ograniczone prawie wyłącznie do M i  T, rzadko tylko wciągając 
w mie CT (t. 12), jako głos mający zadanie raczej dźwiękowe. Nie brak 
jednakże imitacyj szerzej rozoudowanych, jak tego dowodzi przykład na
stępujący :

Takt 31 —  37: na sir. 122.

Analogję stanowią takty 65 —  71, w których imitacja jest oparta na tym  
sainymł motywie przeprowadzanym, Jeoz zhudowana jest nieco inaczej. Jest 
to typowy sposób postępowania w ówczesnej muzyce. Dla porównania po 
daję fragment z wspomnianych taktów:

Takt 65 —  72: na sir. 123.

Imitacje w naszym hymnie odbywają silę z reguły w odstępie jednej 
hrevśs (1 taktu) i w interwałach kwarty, kwinty (dolnej i górnej), seksty 
(górnej) i  oktawy (dolnej i górnej). Są więc dość urozmaicane* jak na 
owe czasy. Fauxhourdonowe prowadzenie głosów zachodzi w kadencjach 
i jest ornamentowane (opisanie) J Mefciedy zdarzają się zwłaszcza pomiędzy 
głosami dotnemi równoległe tercje, nie brak paralel kwint osiągniętych  
przez skrzyżowanie głosów (np t. 33 —  34), oo dotyczy głosów dolnych 
Zachodzą też wypadki d y s son anso wy cli paralel. Niie -zauważymy natomiast 
równoległych trójdźwięków (poza kwintami).

Stosunek do tekstu literackiego jest bardzo swobodny. Tekst ten jest 
złożony z 2 zwrotek czterowierszowych. W  I zwrotce trzy pierwsze wiersze 
są siedmiozgłoskowe. w  II zaś pięciozgłoskowe. Ostatnie wiersze obu zwro
tek są swobodne (powtarzanie..tegoCaaroego wyrazu). Rym widoczny tylko 
w I zwrotce: jeden z najczęstszych w poezji maryjnej —  ,glorio®a“ —  ro
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P rzyk ład  XXII.
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sa“. Rytm, choć odmienny, widoczny w obu zwrotkach. Stosunek tekstu 
do opracowania muzycznego daje następujące zestawienie.

I II
W ie rsz  I — U stęp I - I I W iersz  I

II - n III II
„ w  - 11 IV III

IV  - V V. * i v

U stęp  I 
II

„ HI 
I  IV-VII.

Nie możemy iu mówić o prostym stosunku, jak w poprzednich niektórych 
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Przykład XXIII:
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utworach; ale też znajdujemy tu potwierdzenie naszej hipotezy, że także 
części głosu górnego są instrumentalne.

Schemat hymnu da się przedstawić następująco:

A : t. 1-44(44).
t. 1-4, 5-13, 14-21, 22-26, 27-30, 30-39, 39-44.

I II III IV V VI VII

B : t. 45-72(28).
t. 45-51, 51-56, 57-60, 61-65, 65-68, 68-72.

I II III IV V VI
(II k ad en c ja  w  części B m a 5 t.).
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Z powyższych wywodów wynika, iż mamy tu do czynienia również z for 
mą b a  l l a d y  f r a n c u  s k-ie j, w której jedinaMę —  w wyższym o wiele 
stopniu, niż w poprzednich hymnach w  tej formie napisanych —  wpływy 
włoskie są dominujące, mimo i-c obydwa dolne głosy instrumentalne n ie są 
prowadzone całkowicie „conductwó -, lecz tylko sporadycznie. Typowe we 
włoskiej balladzie tego rodzaju prowadzenie tenoru i contrateuoru jest zastą
pione włoską manierą imitacyjuą, pomiędzy M. i T. Balladowa .'technika-trzy 
głosowa jest tu hardżiiej^wizwiuiięta, nie wykazując jeszlze późniejszego roz 
luźnienia.

6. ARIDA VIRGO. —  Jak wiele utworów rękopisu 2.464, tak i nas 
obecnie zajmujący hymn jest zanotowany z wde.łoma błędami i niedokład
nościami m. in. zbyteczne .niekiedy powtarzanie poszczególnych tonów' li
ga tur) , których usunięcie nie jest wprawdzie trudne, jednakże nie da je 
zaws*e pewności co do autentycznego brzmienia kompozycji, a tem samemii 
wierności stylu. Dlatego uwagi nasze ograniczyć -się muszą do T/fezy naj
istotniejszych, bez zajmowania się szpiz-egółami.

Teki* hymnu zaczyna się od stów „Arida Virgo“, będących początkowemi 
Słowambi kliku ionych (obcych) hymnów średniowiecznych; jest on nastę
pujący:

Arida viri>o mices 
iintegra virgO' Deum 
coiii liilit ewa neces,
Maria pafrit Jliesum 
Solem -stela pariter 
auroiram di ca v 
petra fontem  
patrem nata 
Yiiauim fem im  
virgo Deum.

( .Tonacja utworu jest jońska, w obydwóch głosach autentyczna, kadencje 
końcowe jońskie, zastosowaniem „seksty Landma“, uwidocznionej w melo 
dyez-nej figurze głosu górnego i harmonicznenl nai.slępst-wtie: VII6-II-I (6-5-8). 
Głos górny (alt) zaopatrzony jest tekstem, nlie p odłóż on ytn sylabiiczniie?) 
W głosie tym  iztiajdujemy limterwiały inajimniejiSize, kilka dwuczłonowych  
progresyj i liczniejsze powTarzania tonów i  motywów łrzyn ulowych. Rylm  
łe.go głosu jest przewu.żnie ,,triio]cfwy“, dość płynny i ży\vy*. Gł<$s ten jest 
jakby figuraicją (kAlóryzacją) głosu dolnego (cantus fiirmus ,tenor). W szysi 
kie jego cechy dadzą -się uzgodnić ze stylem  melodyki włoskiej. Glos niższy 
tenor), złożony z samych ligatur, zawiera również myłki. Jego początkowy 
to j |M  e, który należy zamienić na ej a wówozais stwierdzamy, jze te n . 
glos aż do swej ósmej nuty włącznie jest identyczny z chorałową melodją
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„Bgrediietur wiirga de radice“ (In fesło Maternitatis B. M. Y.; por. Liber 
usuatis missart, -sir. 952). D alszy jednak ciąg tenoru jest —  jak często w XI' 
i XV wieku —  snuty uriazalcżnic od chorału. Liczne łączenia konsonansów  
doskonałych ruchem prostym, paralela kwint i oktaw «»az zupełnie swo 

hodne traktowanie dyssonainsów (skHki i odskokii, brak przygotowań) lub 
przygotowalnia nierogulanne) —  oto •najważniejsze cechy tego dwugłosowe
go utworu, przedstawiającego mmiejsizą wartość, n il utwory rękopisu 52 lub 
niektóre inaie z rękopisu 2.464. v Forma jego- jest dwuczęściowa z powto 
rSfcnanm (,,Repetitio“) : 13 i 15 taktów.

,Vęrkja v-irgo“ jest Jurawdopodbuie kompozycją nowszą, niż te, które za 
wiera rkp. 52. Układ głosowy -poStuguje -fcię prymitywną ,leaz już szablo 
nową techniką,, właściwą b a 1 1 a d z i  e.

Na .iem kończymy omawiać bafląnową grupę naszych zabytkowe
(D. n.).

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

P R Z Y C Z Y N K I D O  D Z I E J Ó W  K A P E L I 
K R Ó L E W S K IE J  W  W A R S Z A W IE  Z A  R Z Ą D Ó W  
K A P E L M 1 S T R Z O  W S K IC H  M A R K A  S C A C C H 1 E G O

(Dokończenie ).

II.

Przechodzimy obeauie do twórców kanonów w  ^jCribrum musicuni 
(1643). Nie połrizcbujemy ich "dziś brtSrać zupełnie prized zarzutem niemif: 
ckiego leksykografa Ernesta Lu-dwika Gerbera, który -twierdził') co nastę
puje: „WahrseheiiTiHałi hatte der -Herr Yicekapełlmeister, der Henr Oberka- 
pellinekter selbst, und dossen Ereund, der Kaipelłinei-stor Stofoaeus 0111011 gn 
ten Tell dieser Karncms, wo niicht alle, veTtbrtigtijB Zarzut ten był jiuż w czasie 
napisania go -eon aj mniej bezpodstawny, więc lekkomyślny a dziś m usieli
byśmy go nazwać -wprost oszczerczym. Wśród twórców tych kanonów znaj 
duje się  priz-ecież cały/szereg kaimp ozy torów, zarówno obcych, jak ii polskich, 
z których niejednemu należy się osobna mouografja. Z tego' też powodu 
podani przy niejednym (jak -,i dotą# to cizyrai-łem) szereg szczegółów może 
nawet dla przyszłej bistiorji kapeli warszawskiej obojętnycłi, prizyczem zwró
cę więkSzą uwagę ze ztrizumiałych względów ma; Polaków. Jak dotąd tak 
i w ( aikzym iciągu iuhriejsz-ego artykułu trzymam się porządku chronoło

') N eues H isto jlisch-B iographischos Lexiko*j» d g r TomkuiisLler, (. IV, L ipsk  1813, str. 25.
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gicznego —  więc odbiegam od kolejności przyjętej przez Matthesona 2) — 
wysuwając jedynie naprzód twórców cudzoziemskich, by po nich omówić 
w jednym ciągu Polaków.

Jan G o m m e r (pistmy rzadziej Gomor), instrumentalista kapeli i ław 
nik warszawski, należ};' ;z ipqśród cudzoziemców (jeśli go jeszcze do nich za
liczymy wobec iprawdobodobnego zupełnego spolonizowania) do najstar
szych członków kapeli pomiędzy kompoizytorami ka u»nów z r. 1643. Poliń- 
śki tw ierdzi3) , że Gommer służył w kapeli ponad 40 lat, co wobec znanej 
Polmskieinu daty śmierci Gommera (1654) wskazuje na Joy że Gommer 
wstąpił do kapeli na kilka lat przed r. 1614. Istotnie wiadomości zebrane 
przez cm nie potwierdzają dane, uzyskane przez Polmśkiego. W  r. 1620 do
wiadujemy się z okazji udzielenia Gommerowi pensji rocznej w wysokości 
48 £J. że „famatus J. Gommer d i  u t u r  n a  obseąuia praest>ita!t“. W  r. 1622 
ustępuje Gommer JarzębMaieuiu (Adamowi) pensję 42 fi. ,,ex łhelomeo Cra- 
coviensi“ 5). W  r. 1626 był już G. żonaty z Elżbietą B etinów ną6), z której 
miał córkę Zofje, wydaną później za niejakiego AnitomiegO' Pestę. Tej to córce 
zapisze później (r 1645) druga żona Goimmero, Agnieszka Goleniowska, jako 
bezdzietna, swą m ajętność7). W  r. 1627 stwierdza znowu akt nadania Gom- 
merOwi 150 PI. pensji rocznej z Żup wielickich, ż* G. pełni służbę ,,a multis 
anmis“ 8). W  r. 1629 zrzeka się G. pensji 158 fi. na rzecz Samnela Stokroć- 
k ieg o 9). Dalsze wzmianki o Gommerze spotykamy w  r. 163810), 1611 “ I 
i 1642 12) . Gommer jest częski świadkiem przy akcie .nadawania obyw atel
stwa warszawskiego zarówno muzykom jak i niemuzykom. Za jego to wsta- 
wieninidtwem i w jego obecności przyjął obywatelstwo Hieronim Ces ani i Jan 
B ischoff13) , obaj muzycy kapeli królewskiej. Jest prawdopodobne, że ro
dzina’ Gommerów zasiedziała widocznie dość już dawno w Warszawie, była 
dość liczna, a wśród niej mogło być kilku Janów. Często spotyka się bo 
wiem w aktach to im ię b< z możności upewnienia się, czy w  danem miejscu 
jest mowa o  muzyku 'królewskim. Nie stwierdziłem n. p. czy można z cała 
pewnością odnieść do naszego Gommera następującą notatkę z r. 1651: „Fa-

21 Grumdlage e io e r E h ren p fo rle , H am b u rg  1710, w y dan ie  M. S chneidera, B erlin  1910, 
sir. 71 —  72.

s) D zieje m uzyki po lsk ie j, s ir . 129.
M, n r .  166, str. 38 i 270.

*) M, inr. 167, ,str. 102.
B) M, n r . 173, sitr. 236.
7) Ł. eiv . n r . 552, r .  1645, »tr. 75 i 81 v.
8) M, n r. 173, istr. 414 ii M, n r . 176, ,slir. 88.
°) M, n r .  177 str. 218v.
10) L. Cap. 1621 —  47. s tr . 170.
J1) L. oiv. n r . 551, r. 1641, sitr. 94v i 108.
ls) T am że, r. 1624, str. 91 i 93v.
IS) Regesll/rum sęu Album ę rn u m  A. V., r . 1648.
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maius Ioannes Gommer, famaborum Laurentii Gommer et Aruiae Brandi 
coniugum, civium Reg. Lofcariensium ducatus^Brunsuiciensis filius legiti- 
tnus"14). Mimo niepewności, do kogo należy ją odnieś^ możemy jednak 
wysunąć wniosek, że rodzina Gominerów przybyła do W arszawy z Brun- 
szwiku.

Giovanni M*aria B r a n c a r i n i  zajinowa| według Poblisk iego15) w k a
peli stanowisko pierwszego alcisty za czasów Scacchiego, a później, za cza
sów B. Pękiela, więc na starsze lata, zeszedł do roM drugiego a4cjsty. Daty 
wstąpienia do służby i daty śmierci Branoarimiego nie izdołał Pobliski ustalić. 
W  /zbadanych iprzezemnie źródłach zjawia się Joannes Maria Brancarini (po
lonizowany później oczywiście na Dzian Marię Brankariniego a nawet Bran- 
karynowskiego) po raz pierwszy z początkiem r. 1623. Odnośny dokument, 
nadający nru pewne uposażenie, wspomina, że jego „continuam assiduita- 
tem et mon m lgarem  dexteritatem in Capella Nostra siingulari proseąuamiur 
benewdentia"1T) . Mimo tej wzmianki o c o n t i n u a  assiduitas, w  następ 
nym roku (1624) ł8), a nawet i w r. 1626 źródła mówiące o „sungularia ipsiu.s 
merita, quae Nobis piraesłat"19) , są jednak jeszcze .powściągliwsze co do 
określenia ilości lat służby za pomocą ogólnie przyjętej formuły! „,iam diu“ 
czy „a conapluribus annis". Ostatni izwrot spotykamy dopiero w r. 1630 
w nadaniiti Brancarinienru pensji rocznej 200 411. z Żup ■wielickich20). Świad
czyłby on o tem, że Brancarini mógł wstąpić do służby na kilka lał przed 
r. 1620. W  t . 1633 otrzymał Br. wraz z żoną Anną od burgrabiego miasta 
Osieka, Kaspra Dunina, ..pracfcctura-ni SiL/a-e vul,gO' Leśnictwo dictam in op- 
pido Osiek" 21) . Widocznie był już wówczas Br. również na usługach burgra
biego, nie przestając zresztą być nadali muzykiem kapeli królewskiej22), 
o czem wyrgźinie wspom i na jednak dopiero notatka z r. 1645: „Branearipi... 
musicus S. R. M. et Burgrabii Osśeceiisjs23) . Natomiast niezbyt wyraźcie 
zdaję sdbie sprawę w tej chwiby/. wiadomości o „successores oliim Joannis 
Dziain (?) Mar+a Brancarini" z r. 1645 (wtorek po dominica Exaudi), wia
domości nie wyczerpująco wynotowanej z Libri cm um  24) . Świadczyłaby ona

14) T am że, r .  1651.
15) Op. diit., s ir . 128.
le) T am że, s ir . 142.
17) M, n r . 169 sta 146v i dalsze w zm iank i z legoiż ro k u  n a  sir. 223v, 237v, 234,v, 238, 

o raz  M, n r . 170 sta. 414v.
18) M. n r  172, s tr . 4 i 24.
18) M, tnr. 174 s tr . 189.
20) M, n r . 178, str . 171 v.
21) M, n r . 180, s tr .  20v.
22) D onacje , mr. 49, sltr. 1447, r. 1640.
23) L. civ. n r . 552, r .  1645, sir. 21.
24) Nr. 552, r. 1645, s tr .  133v.
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o tern, że Francarin i zmarł w r 1645, co jednak pozostaje w sprzeczności 
z badaniami Polińskiego25) i mojenii dałszemi noLatkani'. Poliński utrzy- 
rauje, liż Brancarini pohiiorał jako dnugi ateista w  r. 1650— 51 florenów 1200 
rocznie. Nietrudno stwierdzić, że Poliński oparł się ma spisie członków ka
peli, wyszczególnionych w książce p. 1. Zapłata dworu Króla JMCI2C). W  spi
sie tym istnieje istotnie między śpiewakami po Forsterze —  Sr. Dzian Mary, 
niema jednak nigdzie jego nazwiska. Niejasna ta sprawa wymaga dalszych 
badań. j ; 1

Hieronim C e s  a r y  był według Polińskiego27) 'instrumentalistą w kapeli 
od r. 1620 do r. 1647, później wiś do r. 1655 był w kapeli królewicza Karola 
Ferdynanda, biskupa płockiego, polem znowu w królewskiej. Do skromnej 
notatki Polińskiego nie dorzucają moje badania takich nowych wiadomości, 
któreby m ogły w większej mierze przyczynić się do oświetlenia dziejów ka
peli królewskiej czy kapali królewicza. Hieronim Cosari, zwany również Ce- 
sariiniiim, »a pisany ciztesem z łacińskiego Gaesani, z polska zaś Cezary i Gze- 
•sary, był synem Hieronima (seniora) i Elżbiety Alamtówny. W  r. 1646 za
warł iz wiąz Ck małżeński z Mnrjanną, córką Mikołaja Machnicza 2S) . "W r. 1643 
(wzigl. 1649) przyjął obywatelstwo w arszawskie20). Z pewnej dotacji zaś 
z r. 1649 30) dowiadujemy się w przybliżcm-iu o latach jego służby: „ultra 
traginta aliąuot annos tum Serenfssimo piae memoriac SigisnninSo III, Pa- 
renti Nostro et WlaJdiSlao IV Fratrl Nostro charisisiiuo, qua;m etiam Serenis- 
siimo Carolo Ferdinadcło, Potoniiln et Sueciae Principi, Fratri Nostro charis- 
siimo ie  Capellla NoSira suam młegritałeni et fide-lśa obseąuia summa cum  
virtuli3 com mendatione m liib iiit“. Nli podstawie tej notatki należy więc je 
dynie przesunąć o kitka lat wstecz od daty podanej przez Polańskiego (1620i 
datę wstąpienia Cesarego do kapeli ikrólewskiej, natomicPst nie można wysnu
wać iz- niej wniosku o  nieobecności Cesarego- w kapeli Jana Kazimierza, gdyż 
Cesarego brak dopiero w 'spisie członków z r. 4650— 51. Przecież w r. 1648 
naizywa się go jeszcze wyłącznie muiaykiem Sacrae ReJgiae M alestatis31) , 
rp.im-o że na podstawie powyższej notatki musiał on wówczas być już rów
nież na służbie królewicza Karola Ferdynanda. Dopiero w r. 1651 (chrzest 
cóirikii Mar jawny32) ii w r. 1652 33) Cesari wyłącznie tytuł „Mwsicus Sere-

35) Op. ciit. 142.
28) N-r. 305, D-oc-hody i w yd a tk i p ry w a tn e  kró lew skie, s tr . 10, 52, 86 i 87.
37) Op. ict. 124.
28) L. Cioip. 1621 —  47, str. 283.
29) R egestrom  seu Ailbum civ A. V., r . 1648.
“ i M, nir. 191, str. 218.
31) R egestrom  eeu Album-jc. A. V., r. 1648.
32) L. B apt. 1649 —  1659, str. 103.
3a) L  civ. -nir. 553, r .  1652, sltr. 62v.
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nissimi Principis Cairolik czy ,,'Capellae Ca roi'i Ferdinandi musicus". Od 
r. 1657 34) po rok 1664 35) wraca przy jego nazwisku ly-tuł „Musious S.R.M.“.

Do grona muzyków, którzy podobnie jak Gommer, Brancarini i Cesari 
znaleźli isiię w kapeli królewskiej prędzej, niż ich przyszły naczelny kapel
mistrz M. Scacchi, należy jaszcze A lossandro P a r a  d i s  i. Chociaż skrom
ne majmy dotąd o nim wiadomości, wiemy jednak, że już w połowie r. 1624 
otrzymał „consensus ad eximendam sęultciiam in vilła Klawiter et tabernann 
im vi11 a Sueoia in  Capitaneatu Valecensi cxistentem, de m aiibus nnłlo iure 
possessorum 36) . O tern że pozostawał stele -w kaipeli, świadczą lata 1641 371 
i 164 2 38), w których zauważymy jego nazwisko z tytułem: ,,S. R. M. Musi- 
cus“ wśród świadków .małżeństw, zawartych w kołegjacie i'w. Jana. Po pa 
miętnej dacie „1643“ sijmikkainy go jeszcze w spisie członków kapeli Jama Iva- 
ziimłetrza.z r. 1650— 51 39) , gdzie Sagnor Piaradisi figuruje jako basista.

D o znanej dosyć dokładnie biograf ji Baltazara F e r xd’e g o 40) , którego 
mimjj), jego młodego wieku (ur. w r. 1610) musimy tu zamieścić zc względu 
na pewną datę powołania go cło kapeli (t . 1625), nie anogę dodflć żadnych 
szczagółów poza tym, że „Exceiłlen*s Domiinus Balthasar Feri (tak!), S. R. M. 
suipprcmus musicus" przebywał w Polsce jeszgze w r. 1654 41) i żc ścisłą je.st 
wiadomość Poliirskiego, iż Forri służył wtkąpeli aż (niemal) do czasu rozpro
szeni? jej z powodu wojny .szwedzkiej, poczem .przeniósł się na dwór wiedeń
ski (do 1680) 42).

Zupełnie nie jest dotąd jeszcze znany Adam G o h i a t u s .  Jeśli o nim  
wspominam w -tem miejscu, to czynię to jodynie z tego powodu, iż w r. 1650 
] 1651 43) otrzymuje Gobiafus co pół roku po 300 fi., jako członek „privi- 
legiatws“ kapeli, a w,ięc nieczynny. Dzyr/by z powodu starości?

Jan B i  s c h o f f , syn Andrzeja i Katarzyny Leslau‘ówny, obywateli mia 
sta Olsztyna, opuścił na częste li-s.tow.ne żądania Er. Lesława dobre miejsce 
•w Niemczech a przybył do Polski aa  usługi królewskie w tym również celu, 
aby b yć  bezdzietnemu Lesławowi pomocą w ist^rości pr.zy gospodarstwie 44) . 
Jakkolwiek data przybycia Bisehoffa do Polski n ie jest naim iznana, to jed
nak jest pewne, że Biscboff był członkiem kapeli królewskiej jeszcze za ży
cia Zygmunta III, a więc przed r. 1632, o ozem świadczy zwrot, żc Bischoff

34) L. Baiplt. 1649 —  59, s ir .  280.
35) L. ,matr. 1647-72, s ir .  274.
3e) M, n r. 169, sitr. 467.
37) L. Cop. 1621 —  47, fe r . 215.
38)- Tam że.
39) Zaipłaita d w o ru  Kiróla JMOi, ipr. 305, s ir .  10, 5J2. 86.
40) E iln e r  Q uellenlexikon, L. 111 str . 429 i Po lińsk i, sir. 122.
41) L B apt. 1649 —  59, isitr. 191 i 205.
42) Ei.lmer, 1. c.
43) Z ap ła ta  dwiaru llaról., s ir . 10v, 52 .i 86.
44) A cta officii Cons. Ci,v. A. V. rur. 27, sir. 227 i 275 (ir. 1641).
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u żył „a mnitis anuis Nobis“ (Wlad jwławowi IV) et Parenti“ 45). Wobec tego 
ż-e Bischoff izmarł według Poblisk iego48) w r. 1670, inożno z pewnem praw
dopodobieństwem przypuścić, iż B. przybył do PoIskI pod >sadn koniec 
panowania- Zygmunta III, -a- \fWbe przed r. 1630, oo zgadzałoby ®ę również 
ze wzmianką o podeszłych lalach Leslaua, zmarłego, jak ju zaznaczyliśmy, 
między r. 1636 i 1640. W  r. 1642 poślubił Bisehoff Agnieszkę Gińtcrową47) , 
było to zaś powtórne jego małżeństwo, które zawarł mając bliżej rwewymie- 
nione dzieci iz pierw szego48). W  r. 1646, a później w r. 16,13 spotykamy go 
w księgach paraf ji św. Jana Chrzciciela w W arszawie w charakterze świadka 
przy m ałżeństw ach40) . W r. 1648 przyjął obywatelstwo warszawskie, przy- 
cz-em zaznaczono w odnośnym^afoeią, że ypossessiionem sufficientem Circa 
u xorem suam hahet“ 50) . Wzmianki o nim, jako o muzyku królewskim, spo
tykamy j<4s'zaze w t . 1651 51), 1654 52) i 1658 (p. wyżej).

Jan S c h m i d t, S. R. M. Caifjellae orgamaBins, był synem Wawrzyńca i R e
giny! Jostowej, ,,oiv,iuin Luba wiensiujn in Dioecesi 'Culmensi“ 53) . Niewiadomo 
dotąd, kiedy wstąpił do kapeli, gdyż żadnego światła nie rzuca na tę sprawę 
akt zwolnienia jego domu, znajdującego się „in plałea Frecka“ od ciężarów. 
Cizytamy bowiem w nim tylko zwrot: „bcne cogniła.m hahtsntes Eigr. J. Szmit... 
ex'imiam in arte musica fan gen do rum organorum iperrtiamV4) , a więc zwrot 
pozbawiony wzmianki o latach służby w kapeli. Schmidt był w niej czynny 
w każdym razie w r. 1638, w którym zawarł ślub z Krystyną „de YairSawia"-3®),
l. j. Krystyną Z atońśką56). W  r. 1649 przyjął obywatelstwo warszawskie. 
Pozatem pojawia się jego nazwisko w r. 1647 5S), 16 5 0 53), 165 3 60) i 16556l), 
zaś Polińsfki wie o niim Jytko tyle, że organista Schmidt należał do garstki ar
tystów pozostałych Janowi Kazimierzowi jako pamiątka po świetnej k apeli62) .

45  j Aola offtci Coms. Civ. A. V., n r. 30, sir. 01 v (r. 1616).
4 6  j Op. cif. str. 129.
47) L. Gop. 1621 — 47, sir. 213.
48) Acta officii, n r . 29, sir. 460.
40| L. Cop. 1621 —  47, s tr . 283 i Liib. M atr. 1647 — 72, sir . 218.
50  j R egestrum  seu A lbum  civ., r. 1648.
51) L. civ. n r .  513, fe. 34.
52 ) L. c,iv. nir. 553, s tr . 5v.
5 3 , R egestrum  seu A lbum  civ., r .  1649.
5 4 , D onacje , n r . 51, str. 82 (1648).
5 5 , L. Cap. 1621 —  47, str. 163 (27.1.1638)
5 6 , Acta officii Cans. wr. 32, sitr. 52v.
5 7 , R egestrum  seu A lbum , 1649.
5 8 , L. civ. 592-,' r. 1647, str . 34v.
5 9 , L. civ. nir. 552, s ir . 40 (1650).
6 0 , Acta officii C. n r .  32. str . 52v.
6 1 , L. civ. n r. 553 (1654), str. 26v i 31 v. (ir. 1655).
62, Op. ciit. s tr . 143.
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Kasper F o  r s t e t ,  nr. w! r. 1617, Kim. w r. 1673 B3) , mógł' być w kapfcli —  
ze względu na to, że wiemy, iż ipobierał nauki u. Soaochiego' —  około r. 1633 
(więc jako 16-letni młodzieniec). W  r. 1639 (26 -stycznia) pobłogosławiono 
związek małżeński „inler Gasparium Forszter de Gedamia, S. R. M. mwsicum 
et Ursulani Gnilbultówna alia? Pe tanio w a“ 64) . Czyżby ta notatka tyczyła 
22-łetniego Forstera, łJz^ też może odnosi się do Kaspra Forstera seniora? 
Młodszy Forster, twórca kanonu z r. 1643, był jeśżoze cizyirfny Av kapeli w  r. 
1650 i 1651, zaś od r. 1652 do' 1654 'znajdował się we Włoszech. W  jr. 1651 
liył w Połsoe nieznany'błiaaj Jerzy (Georgius) Forster muzykiem Króla 
J-MCi c’rj . Bliższe szeaegóły 'O Fojftetóe znajdu jemy w leiksykomie Jittnera66).

Franaszkairin W incenty S c a ip i  t a d -a V a i l ^ n  z a (1593— 16561 
wstąpił do kapeli z końcem ,r. 1636 lub początkiem 1637, jeśli ścisłą jest w ia
domość Potińskiego67) , iż Scapita przybył do Polski po śmierci kardynała 
Franciszka von Dietrichstein (zm. 19. IX. 1636). Przebywał w kapeli do r. 
1655, zajmując w niej w kitach 1650— 1651 stanowisko tenora, Eitner zazna
cza, że Scapiita (tak brzmi jego nazwisko) był poprzednio muzykiem i kape
lanem ina dworze arcyksięcia Leopolda w Irmsb.ruk u 6S) .

Jedyną wiadomością, jaką iizyisfea-ł-em w swych batSiniach o  lutniście Anto
nim G a l  l o t ,  jest notatka o  jegoizwiązku małżeńskim za w rty łn R j W arsza
wie w r. 1645. Brzmi ona następująco: „Matrimoarium contractum rnter Ex- 
ceMentem Domimum Antonłum Gałlois S. R. M. mi rakami et nobileni Cathari- 
nam Korzeniowska" 60) . Ga Hot m iał umrzeć w W ilnie w r. 1647 7").

O Jakóbie G r a n d i s wiemy, iż był jeszcze w  kapeli czynny w  r. 1650 
i 1651 71). Zajmował-stanowisko' wiolirósty, za co pobierał 300 fi. rocznie.

Jan Marek S c a l  o n a isłużył w  kapeJi nadał p <Jwojnie szwedzkiej, jeśli 
w notatce „Notoilis Ioainneis Maria Sehaslona, musicus Capellae S. R. M.‘ 
(1658) 72) uznamy im ię ,,Marja“ za pom yłkę (zamiast ,,Marek“).

Tyle zdołafem dotąd izefoira^niatatek o cudzoziemskich kompozytorach ka
nonów z „Cribrum" Scacch,iagcyl643). Wliczając do nich wiadomości zebra
ne przez Polińskiego o  J a c ob  e 11 im  i E u t i t i u s i e, przekonamy się, że 
nie wiemy dotąd nic jeszcze o  trzynastu innych cudzoziemcach w publikacji 
Scaccbiiego.

n3) E itn e r , QuellenlexBiion t. IV, sir . 14- i P o tińsk i. ap . cit. s tr .  128 —  129. 
eł) L. Cop. 1621 —  47, str . 131. 
e5l L. B apt. 1649 —  59, s tr .  175. 
m } L oao ciit.
67) Op. c it. 129.
0S) Q uelllen lex ikon , t. V III, str. 449.
68) L. Cop. 1621 —  47, str. 267.
70) E itn e r, Quellen,Iexikon, t. IV, str. 136.
71) Z ap ła ta  d w o ru  Kiróla, sir. 52 i 86.
72) Donaoj'e n r . 52, sitr. 1408.
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III.

W -szczęśliwszem potoczeniu jesteśmy w strosunk 11 daypoiiskich twórców ka
nonów. Niemi właśnie mam z-auniar zająć się obecnie.

Nejd,-.nvsz\-m •człowiekiem kapeli z giadtua Polaków był w czasie wydania 
„Cribrum“ (1-613) Jerzy S z y m o n  a  w ii c z;, jYI ontyczny według przj-pusz- 
czonła Polińskłegc^), a twierdzenia Z. Jatehiinecikiego2) z Georgiusetn Sim oni
desem. Na gzas wstąpienia jego do służby rzwaa jajsmc światło następujący 
atfc I, z dnia 1 marca 1633 r .: 3)

„Egregius Szymonowie de Rymanów m usicus Capcllae R. M. in nu- 
merum iservitorumi irecipitur.

Quia Nos peł-spec-lum commendalunujiie liabentes pramp tum Divo 
Parenti Nostsro ,mservioncli studium Egregi Georgii Szymono-wicz M'u- 
sici C-apellue iNiastrae in oppido Rymanów, «x Jumeslis Pa-renłibus nati, 
quod tum praedlare lestatuś ust cum Ronra, ubi sitpra ąuatuordecim  
a rrnos magna cum  srfije pKóiffessiotuis laude yersailus est, al) ipso evoea- 
tus obsequii§ i l tiins admotus esssęl, quae -conitknio octodecem airnorum 
spatio sum ma cum pielatis, modestiae, vir,l:u l is 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 
liberała, in qua ceteris excelli!t, impensms faciendo, id a Generoso olim 
Martiino de Żmigród -Stadnick i CŁstóalaino iSainooensi, haerediitariio eius 
Darnino obtimuerat, ul se mirni to cum iure et 'Domin i o ad Acta Can- 
cellariae Młncpfs Regni, uti ex iisdem pał et, .abidicareft et liberum immu- 
nemque faceret. Sis Nos quoqu«.. ou n /ip  numerum seirwrborum nostro 
rum cooptamus“.

Z powyższego wynika, że Szyimonowicz, rodem z Rymanowa w Małopołsc-e, 
służył w kapeli za czasów Zygmunta III pracz 18 łat, t. zn. od r. 16ld-, poprze 
dudo zaś bawi w Rzymie przez 14 lat azgórą, więc ipaęząwszy od  c. 1600 czy 
może 1599. Na muzyka,-który w  sztuce swej „oasteiris-ezeellij1', spływają obfi
cie dowody łask i pamięci kró-lcw ^ej, a dbotjęfria może dla dziejów ku pet i 
sprawia uposażenia tego czy innego muzyka oddaje mam nieocenione usługi 
przy kontrolowaniu, jak długo i bez >pnż%cWy dany muzyk przebywat w ka
peli. I tak odnośnie do Szymonowie,za w ir. 1620 ,iadvaoatia in willa Gostwica 
CapitaneatiES Sandecensis Georgio S imano wic (!) oanfertur“ *). W  r. 1622 za
znacza już*,akt przy okazji nadania Szymormwśczowi pensji 144 fł poi. z cła 
królewskiego, iż Szymonowicz ,,servitiia a pluri-inis annis summa tiide let di 1 i-

1) Op. *oit-. str . 129.
2) Konitm pakciśoi ipolscy w k apeli W ład y sław a  IV, w  „M łodej* muzyocr", W arszaw a, 

1909, lir. 19, ,sitr. 3.
3) M, n r . 180, str. 79
4) M, n r . p56, sU. 284.
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geutia exhib,uiiit“ 5). W  r. 1624 otrzymał Sz. pensję 125 fl. iz Żup wielickich po 
śmierci niejakiego Sehastjana Piki (nazwisko: •Pika), również muzyka królew
skiego. V/ następnym noku (1625) przyznał mu Zygmunt III z tychże samych 
żup pensję roczną 130 fl. „post oibitum Yenerabilis Lauren Lii Bariholetiti, mu- 
sici P^Śtai vacamtem“. W  r. 1626 spotykamy nazwisko Szymonowicza wśród 
świadków małżeństwa °). Z r. 1633 pochodzi wyżej cytowany akt. W  r. lf>31' 
otrzymał Sfzymonowicz poz-wOilenie ina roizfbiudowę swego domu, leżącego mię
dzy -domem Baryczk i a domem spadkobierców Gizy „a posteriori parte versns 
Vistulam“ °); z aktu tego dowiadujemy się zarazem, że Sz. był żonaty z Bar
barą Zaleską. W  10 Jat później (1647) był już powtórnie id n a tj i:  Katarzyna 
Ławówną. Z pierwszego małżeństwa pozostały dwie córki, z których Annę 
wydał w r. 1640 za  mąż za Wawrzyńca Kazimierza, aptekarza z Łowicza 10). 
W notatce o -tym fakcie jest Sz. nazwany „Georg ius „óm sic l i s , hoc est Come- 
cista S. R. M.“. Księgi paraf jałne kolegjaty św. Jania wymieniają Szymonowi 
cza jeszcze w r. 165012) i 1652 13).

Obok Szymonowdczia należy do •na jstarszych polskich członków kapeli (naj
starszych w zn/Etoeniii czasin wstąpienia do kapeli, a nie w znaczeniu ilości lat 
życia) A-. Jmrzefoski d Strzyżewski.

Do dość wyczerpującego życiorysu Adama J a r z ę b s k I e g o, skre
ślonego pfiż-ez Wł. Konotyńskicgo we wstęp ie i  I o wydania „Gościńca" Jarzęb- 
skiego (1643) 14), «raiz do poprzednio już prze® Poilińskiiego w „Dziejach mu
zyki polskiej" 15) , dodam już niewiele -szczegółów. MiHfg jedynie zaznaczyć, 
że Korolyński ograniczył się (<sądząc z wiadomości, jakie posiadał o  Jairzięb- 
sfcim ii jakie -su in cytuje) do przeglądnięcia ksiąg radzieckich i wójtowskich 
miasta Starej Warsz-aw.y^iktóre jtm dostarczyły .pożądanego materjału tylko 
do okffesu łatĄniędzy r. 1630 i 1660, resztę m ś wymiar kowal .z samego „Goś 
cińca“. Uwagi Koroltyńskie-go usizły akta Metryki koronnej, które przyszły 
twórca monografji o  Jarzębsikim będzie musiał.-wyzyskać! Przynoszą ona p o
cząwszy od r. 1620 (a nie wykluczone, że i wcześniej) .dnie jakąś wiadomość 
o pomnażaniu .się majątku Jarzęhskiego dzięki łaisoe królewskiej, o którą ten 
muzyk, poeta i architekt umiał się ubiegapł O łile chodzi o ustalenie daty 
wstąpienm Jarzębskiego do kapeli, to —  jak dotąd —  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.

1 jl L. oiv. n r. 552 (r. 1647), str. 73v.
” ) L. Cqp. 1621 —  47, sitr. 198.
12) L. B apt. 1649 —  59, r .  1650, w rzesień.
13) L. M atr. 1647 —  72, sir . 82.
14) W arszaw a  1909, str. XI —  XXII.
15) Str. 129 —  130, 134, 135.
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cują ma tę sprawę pewncjświatło. Na ich podstawie dowiadujemy się, że w r. 
1620 był Jarzębsfci „familiaris Serenissimae Iiifamtis Suedae, Sororis No- 
strae“ 16). Pod Tokiem 1621 czytamy, że Jaczębski był muzykiem kapeli i to 
członkiem jej odznaczającym się ąsingulari i u  arie mmsicae iperitia11, oraz 
„prompto et indefesso ad obseąuiendum nobis studio et desideri a to „ab 
aliąuot iam aniiis“. Wspomiano też w r. 1622 o „singuiares Egregii A. Ja 
sbrzębsiki musiku Nosbrii rugenii dotes“ 19). Wobec dość-ścisłych notowań takich 
zwrotów, jaik „ab aliąuot anniis", czy ,*a mulfris -iam annis‘f  czy „ultra itriginta 
aliąuot annos“, na których ścLsłośc# zależało najwidoczniej samym muzykom, 
gdyż na im większą ilość lat służby mogli się powołać, tam więcej mogli liczyć 
na pom yślny obrót swejE^rawy, moż-emy odnośnie do Jiarzębskiego nie bez 
pewnego prawdopodobieństwa zaryzykować twierdzenie, że wyrażenie „ab 
aliąuot annis“, poc.hodząące z Ł- 1621, tłumaczone bardzo ostrożnie, wskaże 
nam na r. 1619, jako najpóźniejszą daifę wstąpienia Janzębskiego do kapeli, 
a ma rok 1611, jako datę, w której jeszcze Jarzębskiego w  ffapeli nie było. 
Dalsze wiadomości o dottićjach uzyskanych przez Jarz Efeskiego w Tatach 
1623— 25, 1628 i 1615 są zawarte w ipo.śftczególnych księgach metryk; podaję 
je w  uw adze20) .

Z dwóch synów JarzębskicgoostaTSzy, S z y m o -n Jarzęhski, był członkiem  
kapeli Jana Kazimierzą. Urodzi* się ipod koniec r. 1630, o ozem świadczy n a
stępująca 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 aetatós su-ae -ainnum plus quam medium annum attigiisse" 21) . Do
kapeli wstąpił w r. 1619. Dow.fctdujemy się  O' tern z nast-epująecgo cytatu
z aktu, sporządzonego w dmiu 8 sierpnia 1654 r.: „statim ab auspicałissimis 
Regalis sceptrii Nostri primordLis in  numerum musicorum Capellae Nostrae 
accersitus, artem musices iinstrument-alem non vulgiari dexteritate et scianłia, 
ąuam magna conitentionc et a'ssiduilaite tractairfdo moniis exh,ibet“ 22) . Zajmował 
w miej staiiSówiisko vioIisty. W  r. 1657 wstąpił w związek małżeński z Dorotą 
Kamińską. W odnośnych księgach sporządzono w tej sprawką aż dwa akty; 
pierwszy z 2 stycznia 1657 brzmi: Coinfirmatiio matrimonii iinter Simonem  
Jarzęhski, niusiioum v.idliistam S. R. M. et Dorótheam Kamińska1123); dragi

« j M, n r . 166, str. 340.
17) Tam że, sbr. 430.
18) M, n r . 165, str. 326 i 390v.
19) M, n r . 168, s tr . 131. W iadom ości z r. 1622 z aw ie ra ją  rów nież: M, n r. 167 str. 102

i M, n r . 169, str. 97.
20) M, n r . 169, str. 161v i 414v; M, n r. 171, str. 116; M, n r . 172, str. 117; M, n r. 173, 

str . 53v; M, na-. 176, str . 158 i 227v; M, n.r. 189, str . 213v i 333v. Nadito „Liczby i kw itac je“ 
(j. w .), D ochody  i w yd a tk i p ry w a tn e  k ró l., n r. 349, pod  1624, 1625 i 1639

21) A cta  off. Cons., n r . 34, str. 43v.
22) M, n r . 196, str. 76.
23; L. M atr. 1647 —  72, sitr. 192.
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z daiia 4 stycznia t. r .: „Comtraotum mati lmonium inter Simonem Jarzębski 
tnuisicum S. R. M. et Dioirotheaan Kaurieńssizcz arnika cont‘irmavi“ 2i) . Tego ro
dzaju m iepc-rządne pi’ ow ad z e n iet wówczas kriąg urzędowych tłumaczy saim 
ich pisarz la stępującą uwagą: HJnbjjpit mctrica ciopul^tiorum in Anno Demii.i 
1657 post recesSum Svecani-ni ,sub tempu., vu'lidissiinae postilentiae •grassan- 
tis ‘ 25) . Z małżeństwa tego urodził się syn Karol (chrzest: 5. XI. 1657) 20). 
Poza tym rokiem spotykamy Steymom Ja-rzębskiogo w księgach -paraf jalmych 
kolegjaty warszawskiej jeszcze w r. 1659 27) i  1664 28). W obu wypadkach 
jest on ojcem chrzestnym, przyczem w r. 1659 ma tytuł „musicus S. R. M.“, 
a w 1664 „musicus Gapellae S. R. M.“ W  ostatnim ..roku, t. j. 1664 zawiera 
Jarzębski powtórny związek małżeński iz Marjainną Kancizdwską29) . Już po 
ukończeniu taj pracy otrzymałem od prof. A. Ghytblińskiego kiilka szczegółów 
na podstawie jemu znanych źródeł warszawskich. W  r. 1663 Jarzębski jest 
nazywamy „Musicus S. R. M. et Nntarius Zupparum Terrae Varsavienisis“ 30) . 
Nie jest pewne, kiedy żurami, nastąpiło to jednak przed 1 lutego r 1679, w tym  
bowiem dniu i roku wdowa po nim wpldiodzi ponownie z a mąż 31) . - -  Jakkol
wiek działalność muzyczna Szymona Jarzębskiego rozpoczfjła się dopiero 
w roku złożenia urzędu kapelinistrzowskiego przez Marka Scaochiego, om ó
wiliśmy ją jednak w tem miejscu, w związku z działalnością ję^o ojca, aby 
później nie wracać do rodziny Jairzębskicli.

Jaina S t r z y ż e w s k i e g o '  (także: Strzyżewskiego i  Strzyżewicza) spo
tykamy w  aktach Metryki koronnej .jako muzyka Ji sługę królewskiego -raz 
w r. 1620 32), drugi raz w r. 163 1 33). Liber Copulatarum (1621— 47) 33a) w y
mienia go wraz z Samuelem (sc. Stokrockim), muzykiem S. R. M. w r. 1627 
jako świadka małżeństwa. W  obu .notatkach birak wzmianki o  najęciach 
Strzyżewskiego w kapeli.

Wiolista W alenty K o ł a k o w t k i  otrzymał w  r. 1625 w Augustowie „bo - 
na ad fiiscurn regium devaliutS‘34) . W  r. 1553 zawarł związek małżeński 
z Ewą Gostyńską z Pragi warszawskiej, pobłogosławiony w kaplicy królew

2ł) Tam że, s tr .  200.
!5) L. M atr. 1647 —  72, str . 191.
26) L. B apt. 16-19 —  59, str . 256.
27) K siążka u ro d zeń  ,1659 —  68, str. 12.
28) T am że, str. 133.
20) L. M atr. 1647 — 72, sla\ 272.
30) M elrica baipl. 1659 —  68 (p a ra fja  św. J a n a  w  W arszaw ie), str. 12.
31) M etrica Cop. 1673 —  86 (tam że), pod r. 1679.
32) M, n r . 166 str . 126v.
33) M, n r . 178, s tr . 323.
33a) S tr. 74.
51) M, n r . 173, sir, 45v.
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skiej N. P. Marj-i w kościele św Jana 35). W  latach 1650— 51 pobierał 400 fl. 
pensji rocznej36) .

Orgaraisfę kapeli Samuela S t o k r o c k i e g o  (pisanego1 raz Stok reckim) 
spotykamy w aktach po tfiaii\ pierwszy w r. 1628 37). W  następnym rok u od
stąpił mu Jan Gonimer (p. wyżej) siwe prawo do pensji nocznej z Żup wie 
liiekłch w kwocie 158 fl. 24 g r .38). Dalsze wzmianki o  Stokroickini zauwa
żamy dopiero w  latach 1641—  1649. I tak w r. 1641 zrzekł się Stokrodki 
dzierżawy karczmy Seśnej we wsi Wal (,,sub cłave RadIovtensi consistens 39). 
W  -tymże samym roku złożył on deklarację w urzędzie radzieckim w W ar
szawie, w której oiwiadc/.a, iż jest winien Adamowi Gołdizie, muzykowi a fcy- 
biskupa lwowskiego, 600 f i . 40). W  związku ;z Gołdą jeśt Stokroć ki w spom 
niany jeszcze w r. 1645, ®aiś na podstawie tego, Tż nazwisko jego spotykamy 
jeszcze w roku 1649 42) , możemy śmiało przypuścić, iż jest on identyczny 
z ,,p. Samuelem organistą", figurującym w spisie członków kapeli Jana 
Kazimierza w r. 1650— 1651.

Wiolinista- -Maciej G a t ś n i c k d  (zwany też Gaśnie w iozeni i Gaszniewi- 
czem, a raz nawet GaSIińsikim43) .otrzyma w  r. 1630 jako muzyk królewski 
,,ad extrema vitae suae tempora ooto iriansi agr;i iin vdlla dicta Nowa Wieś 
Capit. Rtig-oiznensis in Prussia" 44) . W  r. 1650 -51 pobierał po 500 fl. rocz
nie 45).

DosW; szczegółowe wiadomości -o sztorc iście Grzegorzu G r a f i c z n y m  
podał już P olińsk i40). W edług jego badań był Graniczny członkiem kapeli 
krót. już za panowania Zygmunta III, poczem -znajdował się w tejże kapeli 
za W ładysława IV, który w nagrodę za długoletnią służbę darował mu 
część ogrodu zwanego Fi-rlagowskim, położonego przy ul. Długiej w W ar
szawie. Również Jan Kazimierz nie skąpił grosza swemu muzykowi, skoro 
Graniczny jaapisał testamentem z dnia 22 września 1654 r. część kamienie.'' 
w Warszawie na Krakowskim Przedmieściu dla „altarji Pas słoni s w  ko
ściele św. Jana". Do tych wiadomości mogę tylko dodaljp że Graniczny byl

35) L. Maitr. 1617 —  72, słr . 115.
36) Z ap ia ła  dw oru  k ró l. s łr  10, 52, 86.
37) M, n r . 176, str. 157v.
38) M, n r . 177, s tr . 218v.
39) Pirotoeollum  A ctorum  V*i. C apiłuli Ecol. C ath . Crac. z d a tą  1659 (str. 2) w a rc h i

wum  k a te d ry  k rak .
“ J A cta o fficii Coms. A. V., n r. 27, str. 837 i n r . 28, str. 47.
41) L. crv. n r . 552, ir. 1645, str. 132v.
43) M, n r . 191, str . 232v.
43)‘ L. Cap. 1621 —  47, str. 105 (r. 1632).
44) M, n r. 178, str . 70.
45) Z ap ła ta  d w o ru , Str. 10, 52 i 86.
46) Op. cit. str. 124
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żonaty z Dorotą Nożanką 4?, oraz że —  jak 'wybitniejsi członkowie kapeli 
uczył chłopców (śpiewaków kapeli) 4S) muzyki. Zmarł n a , widoczniej w paź
dzierniku r. 1654, gdyż w dniu 16 października t. r. przy przeglądzie inwen
tarza po zmarłym już Granicznym , instrumentu wszystkie podług testa 
memu JMĆ P. Capełlae Magister (1. j. Pękiel) odebrał y one do Częstocho
wy oddać ma podług woley ni-ebosz czyko w skiey‘‘43. Brat Grzegorza J a n  
Graniczny był również muzykiem Króla JM C i60) , prawdopodobnie jednak 
dopiero za czasów panowania Jana Kazimierza.

Wiolinista W alenty A d a m e c k i  zoistał ochrzczony dnia 14 marca 
1599 r .51). (Pochodził z Wąwelnicy. W  r. 1634, w którym był już członkiem 
kapeli król., poślubił Elżbietę Simonszczarikę ciz;y W ojsniewczankę 52) . P o
cząwszy od r. 1642 wiódł Adamecki kilkuletni proces z G. G. Granicznym 
(p. wyżej), którego oskarżał o zniszczenie domu, przyczem wyrządzoną 
szkodę szacował na 3000 £1.f’3) . W  kapeli był czynnym aż do śmierci, t. j 
do r. 1653 (pierwszy tydzień października), w którym uległ panującej w ów 
czas zarazie z całą rodziną54). W  latach 1650- 51 pobierał po 500 fl. rocz 
nie ^ .

Teorhanista Bartłomiej W  a r d y ń s k i  (i Wardęski) znany nam do
piero od t. 1643, Ł j. ze spisu członków kapeli w „Cribrum" (,,Xenia Apoll.“) - 
nabył w r. 1648 od Marcina Mielczewskiego zia. sumę 2.500 fl. grunt wraz 
z zabudowaniami w U jazdów ie56) . W  lataich 1650-51 pobierał po 700 fl. 
roczn ie57). Zmarł w drugiej połowie r. 1651. Pukiel jako kapelmistrz spra
wił mu pogrzeb kosztem 350 f l . 5S), które pokryła naturalnie ikasa kró
lewska.

Niewiele wcześniej od Wardyńskiego zjawia się (według dzisiejszego sła
n i  badań) wśród członków kapeli królewskiej nazwisko M a r c i n a  Mi e l -  
c iz, e w s k i e g o. "Spotykamy je po  uaiz pierwszy w r. 1639 50). Nai^stiano 
wisku wyłącznie członka kapeli królewskiej pozostał on tylko do roku 1644, 
gdyż już w roku następnym posiada Mielczewisld obok tytułu „musieus 
___________ i

L. civ. n r. 551, -r. 1642, s i r  48.
Z ap ła ta  dw oru , sitr. 104.
L. civ. n r . 553, str. 84.
L. civ. n r . 513, r. 1654, k a r la  34.
Acita o-l C. cons. C. A. V. n r. 34, « tr. 151.
L. Ciqp. 1621 —  47, sir. 123 i L. civ. mr. 551 (ir. 1647.)L str. 105v.
L. civ. n r. 551 (,r. 1642), str . 121v.
•Poliński, op. cit. sir. 129 i A cta off. cAn-s. A. V. n r. 34, sitr. 150 151.
Z ap ła ta  dw oru , sitr. 10, 52, 86.
D onacje, n r . 51, s tr .  62.
Z ap ła ta  dw oru , sir . 10, 52, 86.
P o lińsk i, op. cit. sitr. 142 —  143 ii Z ap ła ta  dw oru, s ir . 87.
D onacje  n r . 49, str . 1195 i 1197.
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Sacrae degiae Maiestatas" tytuł „Garoli Ferdinandi Capellae Magister" eo) , 
później zaś —  jednakże w tym samym jeszcze roku 1645 —  zwą go akta 
już „Capellae Serenissimi Principis Polouiae et Sueciue Caroli Ferdinandi 
Regens". Myli się więc Polińskj, gdy tw ierdzi62), że Mielczewski dopiero 
„po śmierci W ładysława IV objął stanowisko dyrektora kapeli królewicza 
Karola Ferdynanda, biskupa płockiego". Z Kapeli tej, której dzieje czekają 
również jeszcze na opracowanie, udało mi się dotąd znaleźć następujących 
mozylków: Hieronima jCesarego63) , znanego już Polińskiemu 64) , organistę 
Aleksandra Daszkowi cza b5) , Jana W ierzbowskiego66) , Stanisława Górskie
g o 67) i Jacka Kluezowsikiego6S) .

Niezmiernie ważnym dokumentem dla hiografji Mielczewslkiego jest 
wciągnięty do „Acta Advocatiaiia et Scabinalia Civitatis Antiąuae Varsa- 
viau ab anno 1650 ad annum 1656“ 60) testament Miielcz&wskiego, •spo
rządzony w dniu 8 września r. 1651, a otwarty pd  jego śmierci przez 
wdowę Jadwigę Kołaczkównę w dniu 30 września 1651. S Dowiadujemy się 
z niego, że „Marcin Mielozewiski Najjaśniejszego Karola Ferdynanda Ca
pellae M agister", nawiedzony podówczas chorobą, lecz przytomny, pole
ciwszy duszę Bogu i protekcji Przenajświętszej P. Marji oraz św. Marcina, 
swego patrona, dziękująąc zarazem Bogu, że go „w wierze św. katolickiej 
rzymskiej stworzyć ii w niej dotychczas żyć pozwala", a prosząc, by mu 
i w  tejże wierze umrzeć dozwolił, póh&a się pochować w 'kościele 0 0 .  Do
minikanów w Warszawie Z pośród dóbr nieruchomych posiada połowę 
kamienicy zwanej Ludwikowska, którą kupił wspólnie z obecną małżonką, 
z łaski zaś królewicza dzierży prawem dożywotniem wraz z teraźniejszą 
małżonką folwark Niemi-ów, Jeżący w biskupstwie płockiem i półtorej mili 
od W yszkowa. Zarówno kamienicę jak i folwark zapisuje obecnej swej m ał 
żonce wraz z jej synem (Franciszkiem Sylwestrem, ochrzczonym 31.XII 
1649 70) , nakładając na nich obowiązek spłacenia ciążących długów. Dzie
ciom iz) pierwszego małżeństwa, zrodzonym z Urszuli Manuszówny, rożka 
żuje, wypłacić 1000 zł., jako cząstkę, przypadającą na nich po ojcu z obecnie

60) A cta dfiF. Cams. C. A. V. rur. 28, efcr. 186v i 221v.
61) L. ctv. n r . 552, r. 1645, s tr .  168v i 169.
e2) Op. f i l .  113.
63) L. Baipt 1649 —  59 p o d  d a tą  26.IX.1651, s tr . 103.
el) Op. cit. 124.
e5) L. B apt pod  daitą 11.1X.1651.
0O) T am że, p o d  d a lą  3.III.1654, str. 175.
e7) L. crv. n r . 553, str. 39v, r. 1650.
e8) L. civ. Snur. 553 (ir. 1652), str. 47v.
etj  N r. 553, str. 143.
70) L Baprt. 1649 —  59, sir. 22, ipod daltą 31.XII.1649. —  P,od d a tą  21.XI.1650 czytam y, 

że o d b y ł się w  d o m u  Mialczawsfciego ch rzest bez cerem oitji z p ow odu  słabości dziecka, n ie 
n azw anego  tu  p o  im ien iu , a  k tó re  m u sia ło  um rzeć, ja k  w y n ik a  z testam en tu .
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posiadanej potowy [kamienicy, czem mech się kontentują, bo me wieleby 
im się dostało, gdyby musiały ponosić długi. Po matce bowiem ich, a po
przedniej swej żonie Urszuli Manuszównie nie otrzymał Mkdczewsłci^ niczego, 
prócz dość małej wyprawy. Po jej zaś śmierci musiał zapłacić półtrzecia 
tysiąca długu, o czem ludziom raieta jno, aia spłatę zaś tego długu .^trzymał 
po sprzedaniu połowy Kałeżąbego do niej folwarku w Jazdow.ie (Ujazdowiel 
■tylko tysiąc złotych, więc resztę jej długu jżapłaeił ze swej ciężkiej pracy. 
Dobra ruchome, jak szaty i inne rzeczy, oddaje do dyspiozycji obecnej maL 
żonki, która może według wskazanej woli rozdzielić również pomiędzy dzieci 
z) pierwszego małżeństwa. Powinna im jednak dać dwiie cyny oraz parę ku
beczków srebrnych, wewnątrz złoconych iz 'literami: M M  (Marcin Milczew 
ski) i  O M  (Orszula Manuszówna). W  końcu wymienia testament długi, 
a prace kompozytorskie, czy też może jakieś instrumenty muzyczne prze
znacza do kapeli królewicza- „Ni»jjaśniejszemu zaś Panu i Dobrodziejowi 
memu Królewiczowi JEo MCi na oświadczenie moich wiernych usług, krw a
wych prac nitnch opera do 'Ciapellae należące podług regestru spisanego 
przez pana Alexaindra Daszkowicza offiaruję“.

Dokument ten, doniosłego dla dziejowi naszej muzyki znaczenia, rozwiewa 
więc raizi na zawsze możliwość identyfikowania Marcina Mielczewskiego 
muzyka kapeli królewskiej w Warszawie, poczem kapelmistrza Karola Fer
dynanda —  :z Marcinem z Mielca (.jyliełecensis), od roku 1617 —  1624 roran- 
tyslą, ą  od r. 1624 przełożonym kapeli rorantyjtów w Krakowie (Wawel), 
a to z powodów następujących. 1) Marcin z Mielca musiał być, jeśli jeszcze 
nie jako Torantysta (mógł być nim tylko ksiądz), to jako przełożony ro- 
rantystów księdzem, kapelm istrz, zaś Karola Ferdynanda był dwukrotnie 
żonaty; 2) na możliwe zaś pytanie * gy  rorantysŁa nie porzucił czasean stanu 
kapłańskiego i  przeszedł do djrssydentów zawierając związek małżeński, 
daje stanowczo przeczącą odpowiedź testament, świadczący o przynależno
ści kapelmistrza królewskiego do kościoła rzymsko-katolickiego przez całe 
życie.

Dla ścisłości musze jeszcze zaznaczyć, że w r. 1648 żyje w  \  arszawie 
Rev. Pater Martinus Mekzewskd (tak!), niewiadomo md jednak dotychczas,-czy 
pozostający w jakimś związku z rorantystą „Mielczewskim . Sprawą, czy 
roramtysta Mielozewski był kompozytorem, w  łem  miejscu zajmować się nie 
mogę.

Wiadomości podane przez Pol: ńskiego (dość wyczerpujące, o Piotrze 
E ł e r t  m ogę tylko uzupełnić :i poprzeć datami. W  r. 1641 zawarł Elert 
małżeństwo z Marją Elżbietą Piotrkowczykówiną w kościele marjaćkłm

71) A. C hybiński, M aiterjały do  dziejów  kró l. k apeli ro ran tysitów  n a  W aw elu , cz I, 
K rak ó w  1910, s tr . 26.

72j D onacje , n r . 51, str. 336 —  337.
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w Krakowie 73) . W r. 1643 przedstawił w W arszawie przywilej la prowa
dzenie księgarni, pocztem w 2 lata później otrzymał „libertatem typographiam  
exercendi“ 74j . Poza tein otrzymał Elert Ikilka darowizn królewskich, jak 
dobra Parva I uiionko w starostwie szjweckiem 75) , których jednak wyzby 
ła się Elertowa w r. 1655, już po- śmierci męża, gdyż widoczni : brak jej 
było pieniędzy na zapłacenie licznych długów u różnych wierzycieli, a rów 
nież kosztowne było utrzymanie rodziny, składającej się z czworga dzieci: 
Anny, Andrzeja, Baltazara i Franciszka77). W  latach 1650 —  1651 pobierał 
Elert, wiolista, po 1000 li. rocznie, oraz podobnie jak Graniczny (p. w y
żej) kształcił w muzyce chłopcóww, przyszłych muzyków kapeli królew
skiej.

Aleksander D e i i c k i  isłużył w kapeli „a primo1 aetatis iuvenilis florę", 
za co otrzymał w nagrodę w r. 1649 „fundum seu areaim ad moenia Var- 
saviae sitam "78) .

Michał K o b y ł e c k i  (również Kobyłecki i Kobełeckii) zawarł związek 
małżeński w r. 1643 z Zofją Raczkówną. Nie ulega najmniejszej wątpliwo
ści, że jest on identyczny z „p. Michałem" ,wioliniistą kapeli Jana Kazimie
rza, gdyż w rachunkach,z r. 1650 i 1651 jest poza ,,p. Michałem" tylko jeden 
muzyk -tegoż imienia, nazwiskiem Angielozyk 8Cj . Księga małżeństw z, tego 
czasu (ir. 1651) zw ie Kobyłeckiego również tylko p-o imieniu: ,,Excelłens 
Dominus Michael, musious S. R. M.“ 81), podczas -gdy „Liber Baptisato- 
rum“ przytacza go dwukrotnie (r. 1650 82) i 1652 8S) , wypisując obok damie 
nia nazwiśko i tytuł muzyka. We wrześniu r. 1654 otrzymał Kobyłecki pewne 
dotacje od śmiertelnie wówczas chorego Granicznego84) (p .wyżej), a w paź
dzierniku tegoż rolku był wraz z Pękielem egzekutorem jego testam entu85).

Tomasza W  ł o  d a w  s-k i e g  o spotykamy w akt a cii tylko- raz, udano- 
wicie między świadkami testamentu M. Miełczcwskiego- 8rj

73) O. J a n  Sygański, T. J .:  M ab-yki kościo ła  m arjack ieg o  i k a ted ra ln eg o  n a  W aw elu . 
O d b itk a  z „M iesięcznika h eraldycznego", Lw ów  1912, -Str. 5.

71) A cta off. cons. A. V. n r. 30, sitr. 124.
75) M, nr. 192, str. 28 (r. 1619).
7e) M, n r . 199, str . 33.
77) M, onr. 202, str. 38 i W l .

78) M, n r . 191, str . 2 H v .
70) L Cop. 1621 —  47, r. 1643, dn. 10.11.
80) Z ap ła ta  d w oru , s tr . 10v, 52, 87.
81) L. M atr. 1647 —  72, str. 76.
82) L. B apt. 1649 —  59, -s'tr. 34.
83) Tam że, sslir. 103.
84) M, n r. 194, str. 193 (22.IX .165t).
85) L. civ. n r. 553, r. 1654, str. 84.
se) L. civ. -nr. 553, r. 1651, str . 143.
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Jan Baltazar K a r c •/ -e w s k i (pisany również Jan Karczowski i Bal
tazar Karczewski), żonaty ,z nieznaną bliżej Elżbietą, zajmował w kapeli 
Jana Kazimierza (1650— 1051)* stanowisko wiolisły. Jako muzyka królew
skiego spotykamy -go jeszaze w t .  166388) , a nawet 1676 89) .

Wreszcie zauważamy wśród członków kapeli i kompozytorów kanonów  
z r. 1643 Polaka nazwanego Pawłem P 1 a is c fe| k o- w  s k i m, który według 
przypuszczenia Z. Jachim eckiego90) mógłby zwać się Pidląszkowskiitó. Nie 
zinalaz|łem jednak w źródłach żadnego muzyka o  powyższej pisowni czy 
brzmień lu nazwiska, natomiast znalazłem Pawła P a s z k o w s k i e g o ,  
muzyka królewskiego, Który sporządzając w -roku 1646 testam ent91) , wy
znaczył żonie i  synkow i jako opiekunów: Macieja Szuflica, muzyka królew
skiego, i Bazylego Laurentowicza, również muzyka S. R. M. Sądzę, że można 
z pewnem prawdopodobieństwem przypuścić, iż  właśnie Paweł Pas-zkowski, 
a (według źródeł dostępnych Polińskiem u92) także „Ptaszkowski“ jest iden - 
tyczny z Pawłem Plasozkowskim.

W  tem miejscu, a raczej już po Miełczewskim i El er ci e należałoby oihó 
wić działalność muzyka rozpoczynającego swym kanonem pokaźny -sizereg 
pięćdziesięciu kompoizylorów z r .1643, — a więc wloekapelm-istrza kapeli
królewskiej Bartłomieja P ę k i e 1 a. Wobec tego jednak ,-że krótką bi-o 
grafję jego, uzupełniającą poprzednie o nim wiadomości Pólińskiego i Z. Ja- 
Chimeckiego skreśliłem już w  „Przeglądzie Muzycznym.11 —), nić mam za
miaru tu jej powtarzać; pozatem nadarzy się może sposobność przedsta
wienia przyczynków do dziejów warszawskiej kapeli królewskiej pod kie
runkiem Pękiela, który właśnie został następcą Scacdhiego na stanowisku 
kapelmistrza.

Z całego, poważnego sizeregu polskich kontrapunkcistów brak nam jeszcze 
dotąd wiadomości o- Adeodacie B a r o e h i u  s iłe  (nazywającym się przy
puszczalnie według Z. Jachimeckiego94) Bohdanem Barockim), in-astępnie 
o W awrzyńcu D e y k o w s k i m  i Mikołaju Ros - a  (według przypuszczeń 
Jachimeckiego zwałby się Różańskim 9Ej .

87) Tam że, r. 1650, str . 38v.
88) L. M atr. 1647 —  72, str . 264.
89) A. C hyhiński, P rzyczynk i b io -b ib ljog rafiezne  do daw nej m uzyki po lsk iej, II. Jacek

R óżycki, w  „P rzeg lądzie  m u z.“ , P o zn ań  1926, -nr. 4, str. 3.
°°) Ko-ntrapunkdiśoi po lscy  i-t-d. w „M łodej M uzyce , V a rszaw a 1909, n r . 19, str. i

91) L. ciy. n r . 552, r. 1646, sitr. 141v.
92) Op. cit. str. 129.
93) P ozn ań , 19.25, n r . 10 —  12.
94) K -ontrapunkciści potscy  itd., w  „M łodej M uzyce11, W arszaw a  1909, str . 3.
“ ) Tam że.
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IV.

Rzecz Jasna, że i po roku 1643 przyjęto do kapeli, pozostającej jeszcze 
prze ,z5 lat ■ (Z górą pod dyrekcją Scacchiego, szereg nowych muzyków, oraz, 
że służyli w  niej również członkowie, którzy przed tym rokiem przenieśli 
się ż  miej do innych kapel. Poiiński w ym ienia95) kilku ,jak Lam entowi
cza, Gołdę, Szufli ca i Zawadzkiego. Mogę ze swej Mrony dodać jeszcze dwa 
nazwiska: W olfa i Nardo.

Poiiński utrzymuje, że L a u r e m t o w  i c z (z kapeli Kazanowskiego) wcho
dził w skład orkiestry kapeli warszawskiej za czasów W ładysława IV, zaś 
za czasów Jana Kazimierzą był w niej pierwszym tenorem. Chodzi więc
0 to, czy i w  jakim czasie był Lamentowicz członkiem kapeli królewskiej
1 jakie w  niej z a j m ow ałJs l a n o w  isk o.

Bazyli L a u r e n t  o w i  c z, syn Wawrzyńca Laurantowiciza i Marjanny 
Freytakówny, żonaty iz Ewą Gąsiorkówną, wdową po Macieju Szychołcu 97) , 
był już w r. 1642 muzykiem „Illustrissimi et Magmifici Castellani Sandonri- 
riensis“ os) , t. j. „Adami Kazanowski Marschalci Guriae R eg.90). Pozo
stawał w tej służbie nadał i w  r. 1646 10°) i  prawdopodobnie jeszcze w  roku 
1648, iskoro w akcie przyjęcia' przezeń obywatelstwa zaznaczono „musi- 
cus“, lecz bez dopisku „S. R. M.“. Nawet w  r. 1650 zauważamy wśród egze
kutorów testamentu Si. Górskiego: ,,P. Jana Smitha J. K. M. organistę 
i P. Bazylego Lamentowicza m i e s z c z a n i n a  warszawskiego"101). Takie 
zestawienie zdaje się przeczyć temu, by Lamentowicz był wówczas człon
kiem kapeli królewskiej, gdyż w  takich wypadkach posługiwano isię chętnie 
zwrotem: „także muzyka warszawskiego". Czyż więc Poiiński nie ziden
tyfikował zbyt pospiesznie tenora Signore BasHio (także: ,,p. Basilio"), za
chodzącego w  spisie kapeli z x. 1650 - 51 bez nazwiska 102) z instrumenta
listą (jakCsam twierdzi) Bazylim Laurentowioziem z orkiestry W ładysła
wa IV? Czy ponadto miał Poiiński dowody, że Lamentowicz był wogóie 
kiedykolwiek członkiem kapeli królewskiej, tego również nie zdołam stwier
dzić.

Adam G o ł d a  jest istotnie nazwany „musious S. R. M.“ w r . 16231<w), 
jednakże w  roku 1641 mieszkał on już wraz z małżonką Moniką Hasie-

°6) Op. Git. str. 129.
07) L. civ. n,r. 551, r. 1642, s tr . 86.
es) A cta o ff . oons. C. A. V. n r . 29 (r. 1642), str. 364.
™) T am że (1643), str . 427v i n r . 28 (1643), str. 93.

10°) T am że (1646), n r .  30. sir. 131v.'
101) L. civ. n r . 553, r . 1650, str. 40 i 93.
102) Zapłaita dw oru , str . 10, 52 i 86.
los) M, n r . 169, str. 421.
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rowszczanką we Lwowie, •gdzie zajmował stanowisko muzyka arcybiskupa 
lw ow skiego104) .

Maciej S z u f  l i c  (także Szoifflicz, Szuflic ii Szuffiie) był muzykiem kró
lewskim w r. 1624 ln5). W Liber Copuiator.um, 1621 —  47, czytam y106) pod 
r. 1636 o zawarciu małżeństwa „inter Mattbiam Szuffiiioz percutientem lyram 
in Capella S. R. M. aut Wołam, et C. Rrodziankak. W iemy również, że jest 
on muzykiem królewskimi i w  r. 1639 107) i 1650 51 109) i w  r. 1653 109). 
Musiał być cenionym na dworize, --skoro w ostatnim roku Łaostał z pośród 
członków tegoż dworu przeznaczony wraz z kapelmistrzem Pękielem i archi- 
tektą Tytusem Liwiuszem Rorati inim do towarzj^stwa i obrony królowej, 
gdy król ■wybrał się na wojnę ;z Tatarami. Nieobecność więc tak cenionego 
muzyka wśród kompozytorów kanonów z r. 1643 możemiŁjsobie wytłu
maczyć tylko chwilową nieobecnością SzuPioza w Warszawie, czy chwało- 
wem przejściem do innej służby.

W  okresie wydania kanonów był tympanistą S. R. M. —  Grzegorz Z a- 
w a d iz k i. W zmianki o nim spotykamy av r. 1641 110) i 1642 ni), poczem 
w roku 1654 112. Jak daleko mogło sięgać jego wykształcenie muzyczne, 
jest —  jak przypuszczam —  rzeczą obojętną dla histarji muzyki polskiej.

W zmianki o Janie W  o 1 f f i  e (Wo-lph i Wulph) jako muzyku S. R. M. 
zauważamy między r. 1626 113) a 1645 114) . Sikoro go jednak niema pomiędzy 
człokami, jako kompozytorami kanonów, możemy wnioskować, że przeszedł 
do innej służb® zatrzymując sobie tytuł muzyka królewskiego, lub też prze
stał wwgóle służyć z powodu podeszłego wieku, 'tem bardziej, że już w roku 
1626 pisze się o  jego „diuturna servitia“, a w tym wypadku mógł był sobie 
zatrzymać nadal tytuł muzyka królewskiego.

O Hieronimie N a r  d o , Włochu, muzyku S. R. M., w em y tylko tyle, że 
w r. 1645 zawarł izwiązek małżeńska z Jadwigą Leytową, wdową, obywa
telką m. Warszawy. Świadkami tego aktu był sam Scaechi Ttalus, Magister 
Gapellae S. R. M .115). Być więc może, iż Nardo wwstąpił do służby kró 
lewslkiej już po r. 1643.

Należy zauważyć, iż zachodzi możliwość następująca: jeśli stwierdzamy,

1M) A cta off. cons. C. A. V. n r. 27, str. 837.
105) M, n r . 169, str . 421.
10B) S tr. 142.
107) A cta u ff. oons. C. A. V. n r . 27, str. 191v i 194
los) Z ap ła ta  dw oru , str . 10, 52 i  86.
1011) D onacje , n r . 52 (r. 1653), s tr .  371.
lł0) L. civ. n r . 551 (r. 1641), str . 88v i 116v.
l u ) T am że, r . 1642, str . 85v i 134.
115) Tam że, nir 553 (:r. 1654), -str. 30v.
113) M, n r . 176, s tr . 115v i L. Cop. 1621 —  47, str. 93 (r. 1631).
114) L. civ. n r . 552 (r. 1645), str. 135.
116) L. Cop. 1621 —  47, str. 272.
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że jakiś muzyk królewski, reprezentowany w aktach przed i po r. 1643, nie 
znajduje się pomiędzy twórcami kanonów królewskich, to powodem tego 
może być fakt:,Ąż dany muzyk nie posiadał 'takiego wykształcenia m uzycz
nego (kompozytorskiego), któreby mu pozwalało napisać kanon. W  tych 
wypadkach —  a wyszczególniliśmy ich kilka —  wiarygodność autorstwa ka
nonów nie ulega żadnej wątpliwości, bezpodstawne twierdzenie zaś Ger
bera upada samo przez się.

Tyle materjału zdołałem zebrać do przyszłych dziejów kapeli królewskiej 
w Warszawie. Zebrałem zaś tylko okazyjnie, bo prizy pracy nad unonograf ją 
o Bartłomieju Pękielu 116) . Wartość jego polega jedynie na uporządkowa
niu do pewnego oczywiście stopnia ehronołogji, dotychczas chaotycznej, i  na 
wskazaniu przyszłemu autorowi monografji o kapeli warszawskiej źródeł 
już wyzyskanych i jeszcze wyzyskać się mających. Skoro jednak materjał 
do dziejów tej kapeli można znaleźć, to  monografja jej powinna powstać 
we względnie niedalekiej przyszłości. Zanim to się stanie, wszelkie, naj
drobniejsze nawet przyczynki będą cenne.

(Przypisek redakcji. W  jednym z najbliższych zeszytów zamieścimy dwie 
prace, zajmujące się dziejami kapeli królewskiej w XVI i XVII wieku).

Prof. TJniw. Dr. A d o lf Cbybińjki ( Lmww)

O  K O N C E R T A C H  W O K A L N O -IN S T R U M E N T A L 
N Y C H  M A R C IN A  M IE L C Z E W S K IE G O  (f i6 5 i)

(Ciąg dalszy)

2. VENI DOMINE ET NOLI TARDARE. —  Już sama obsada tego dzieła, 
ze wszech miar interesującego i  niezmiernie ważnego w  dotychczasowym in 
wentarzu muzyki polskiej 1 połowy XVII wieku, przypomina obsadę tri- wej 
canizony Mielczewskiego w pierwszym rzędzie, w drugim zaś koncert baso
wy. Dwojgu skrzypiec odpowiadają tu dwa soprany, fagotowi zaś bas w o
kalny, który podobnie jak w koncercie basowym jest. i tu również figuracją 
continua. Poza triami w ,, Gommunion.es “ M. Zietenskiiego (1611) i dworn i 
triami iz b. c. Franciszka Li-iins; (;zm. 1657), prawdopodobnie rówiegpika 
(choć może nieco młodszego) naszego twórcy, nie posiadamy żadnych innych  
polskich utworów tego rodzaju z I połowy XVII wieku. Czaisy późniejsze 
będą nawet obfitowały w polskie kompozycje z taką lub podobną, lecz bo
gatszą obsadą głosową.

Że i to dzieło zasługuje na nazwę ,,ooncerto“, dowodzi, mimo braku wspól- 
koncertujących instrumentów, już zewnętrzna strona partycji. W  solowym

“ *) D y sse rtac ja  d o k i o rsk a  U n iw ersy tetu  J a n a  K azim ierza  we Lw ow ie (1925).
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koncercie znaleźliśmy zarówno mamo jak i z powodu braku zmiany taktu 
w całości wszelkie środki kontrastów, właściwych stylowi koncertującemu. 
Natomiast w koncercie t nowym , -który obejmuje 125 taktów ( o 2 takty za
tem mniej niż koncert basow y), znajdujemy stosowanie mniejszych środków 
'Kontrastu, polegających na Koncertowaniu wokalnego isofe-i zespołów w roż
nem ugrupowaniu czynników koncertujących, natomiast częste zmiany 
taktu. O ile zaś pewien dłuższy ustęip zatrzymuje identyczną miarę taktu, 
to następuje kontrastowanie częstsze w rodzajach obsady głosowej. Uzmysła
wia to  zestawienie, w którem pomijamy wyszczególnienie continua, jako gło
su stałego:
Takt 1— 12, miara taktu -f-, rodzaj zespołu: duet sopranów (I)

ii 13— 29, ii ii C Ą \ C fi a : solo basow e (I)
i ) 30— 49, ii ii {- i C fi a : trio  sopranów  i basu (I)
a 50— 54, a ii

3Y ii a : solo sopranu (I)
a 55— 78, >1 fi c a a : trio sopranów  i basu (II)
a 79— 83, a ii c a a ; solo basow e (II)
a 84— 87, a ii c a a : duet sopranów  (II)
a 88— 103, a ii c a U : trio sopranów  i basu (III)
i i 104— 125, ii 1f

3
2 a ii : trio sopranów  i basu(IV)26).

Zmiany talktu odbywają się 9 razy ,i 8 raizy zmienia się zespół. W ykazaliś
my na zewnętrznych tylko- cechach koncertujący styl utworu, w którym  
oczywiście brak ustępów czysto instrumentalnych („symfonji“ i  interludjów). 
I w tym koncercie basowy głos jest uprzywilejowany (2 ustępy solowe), co 
ponownie stwierdza upodobanie kompozytora do tego głosu, zależne od tych 
samych okoliczności zewnętrznych. W  tym  koncercie TÓwniież pojemność 
basu sięga od F do c ’ (granica ni ep rz e krocz on a). Sopran I ma pojemność 
g' do g”, sopran II jest zamknięty w obrębie d’ do f”. Są to szatem głosy 

, równouprawnione (w myśl dawnej zasady głosów mających identyczny 
klucz), jak w utworach „a due canti“, a także w canzonach i  sonatach ów
czesnych (n. p. w  sonatach triowych). To równouprawnienie daje się-sitwier- 
dzić także w rodzaju prowadzenia głosów, pr>.edewszystkicm z?aś w ich krzy
żowaniu. Ponieważ zarówno I jak i  II sopran wymagają wzmożonej techniki 
śpiewackiej, przeto możemy przypuścić, iż Mielcizewstki był zechęcony do 
kompozycji tego 'koncertu doskonałością wirtuozowską sopramistów kapeli 
warszawskiej, rozporządzającej wówczas takiemi siłami, jak Baldassarc 
Ferri, którego Jastrzębski w  ,,Gościńcu“ (1643) nazywa „sopran cero'1 i jak 
Kasper Forster, który według Jarzębskłego był Mltystą, w  bas i tenor, dysz- 
kanciiistą“, a w śpiewie wogóle „virtuoso“, gdy tymczasem „Polacy sopra- 
nistowie, d a w n i  to wOkatósitowiie“ 27) , raczej więc przydatni do śpiewu

26) Z estaw ien ie  to  nie dotyeJW oozyw iście f o r m y  w ew nętrzne j u tw oru .
S7) „Gościniec*1, n o w e  wydiaiwe (K oratyńsik i), str . 27, w. 665 —  672 str. 28, w. 679

i nasi.
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a capalla, niż do śpiewu solowego. Możina wyobrazić sobie zadowolenie Miel- 
czewskiego, gdy słuchał wykonania swego koncertu, w  k tón  m śpiewał’ . 
Ferri —  sopran I, Forster —  -sopran II 5 Eutitio —  bas, z Pękielem lub 
ininym organistą, wykonującym j^irłję continua. Te '.stosunki ośmieliły na
szego twórcę do wprowadzenia innych jeszcze do wolności i swobód, aniżeli 
te, które widzieliśmy w koncercie solowym. Przechodzimy do sprawy m elo
dyki, poczynając od głosu basowego.

Obok skoków o oktawę w dół, uzasadnionych (jak poprzednio) solowym  
charakterem ('solowego) głosu, zauważymy w t. 24/25 po skoku oktawowym  
w dół skok kwinty czystej w  tym samym kierunku (c’-c-F), zamiast o kwartę 
czystą w górę: figura odpowiednia wówczasHdla solowego basisty, rozporzą
dzającego basem ,,seiioso“ (pełnia i siła głosu), znana również w ówczesne) 
praktyce iinstrumenłajnej i może dopiero w niej po raz pierwszy wprowadzo
na. Pozatem głos basowy i obydwa głosy sopranowe nie zawierają takich 
interwałów, które byłyby nawet ze stanowiska ścisłego kontrapunktu godne 
szczególniejszej uwagi. Pękiel ar. p. stosuje w jednej ze swych mszy instru
mentalnych iskolk D-fiis (według nadań X. D-ra H. Feiebta) oraz pewne inne 
interwały, przedstawiające dla wokalisty więkfeizy wysiłek muzyczny i nie- 
zawsize dające się pogodzić z tradycyjną praktyką ifnelodyczną (w zakresie 
interwałów). Inni k o  m ,r o z y lor o wie kapeli warszawskiej, jak przedewszyst- 
kiem W incenty Lilius i Marco Scaechii, oPaz syn W. Liliusa —  Franciszek 
udowodnili w  szeregu dzieł, że swoboda w  doborze interwałów ze stanowiska 
kontrapunktu jest wyraizem ducha czasu, w  którym tworzyli, a więc w całej 
I połowie XVII wieku Część tych swobód już wyżej wskazałem (przy oma 
wianiu koncertu solowego). W arto wskazać na triowy koncert Fr. Lilłusa 
„Jesu Tua dilectio“ (2 soprany i b a s): spotykamy tam  skok kwinty z mniej - 
w górę, kwarty zmniejszonej w  dół, 2 kwinty czyste- w  tym  samym kierunku  ̂
(lecz tylko w partji instr.). W  duecie tegoż kompozytora, ,,Haec dies“, partja 
basu jest trudniejsza pod tym względem ,raiż w  utworach Mielozewskiego 
(ton C wzięty skokiem, kilkakrotne D, kilkakrotne c’), interwały są łączone 
mniej wygodnie, n, p. następstwo: d B D-G-g — w częściowo mniejszych  
nutach). Analogiczne wypadki znajdujemy w  dziełach Wincentego Liliusa, 
także u Piotra Coppoli. Bardziei ostrożnym był M. Scacchi, nawet w  dziełach 
pisanych w  „stilo recitativo“. Ale i u niego brała niekiedy górę dowolność, 
n. p. niawet w  motecie „O Domine“, gdzie głos basowy ma doi pokonania 
skok 2 oktaw i skok duodecymy (za każdym razem w  górę). W  porównaniu 
więc z wyżej prizytoczomem następstwem interwałów >w utworze Fr. Liliusa 
jest figura: a-f-Fd-B-d w koncercie triowym (takt 72) niezbyt odległą od 
podobnych figur w  muzyce a oappella nawet z ostatniej ćwierci XVI wieku. 
Obce melodyce koncertu są interwały zmniejszone i zwiększone. Panuje dja- 
toniifca, przełamywana gdzieniegdzie przy modulacji przez utworzenie „sub
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seniitonjj modi“ (jak w jednym wypadJku w poprzednio omówionym kon
cercie basowym), jednakże nie w głosach wokalnych, lecz w continuo2S) .

Rola basu wokalnego w stosunku do basu cyfrowego jest, jak juz powie
dzieliśmy, ta sarna, jak w poprzednim koncercie. Bas wokalny figuruje partję 
continua raz mniej kwieciście, innym razem (zwłaszcza w samym ustępie 
solowym) bardziej bogato co do ornamentyki. Objaśni to najlep>ej przykład 
następujący:
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2S) D op iero  szczegółow e zb ad an ie  m elodyk i i k o n tra p u n k tu  p a lestrinow sk iego  i po- 
palestrinoiwisikiego w Poilsce w p o ró w n a n iu  z  Z achodem  pozw oli n a m  p rzy  u zy sk an iu  c h ro 
no log icznych  d an y ch  do jść  do  rac jo n a ln y c h  w niosków  treści sty listycznej. Nie ulega w ą t
pliw ości, że jes t to  je d n o  z n a jb a rd z ie j podstaw ow ych  zad ań , u tru d n io n y c h  co p raw d a  
przez h ra k  w iększej ilości w y d ań  dzieł m u zy k i w łoskiej z k o ńca  XVI i pocz- X V II wieku. 
U łatw ien iem  b y ło b y  zb ad an ie  tw órczości Zieleńskiego.
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Oto mamy przed sobą melodykę, która jest typową dla baroku 'kościelne
go w I połowie XVII wieku, lubującego isiię w  fioriturach tego> właśnie ro 
dzaju .Podobnie rzecz się ma z głasami górnemi (dwoma sopranami), które 
ornamentykę progresyjną łączą także z imitacją, jak dowodzi następujący 
przykład:
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W  całym koncercie widoczna jest dążność iracizej do „bel canta" niż do 
wyczerpania treści tekstu zapomoeą środków muzycznych. Nie brak jed
nakże (podobnie jak w tamtym koncercie) tendencyj do „dramatycznego" 
zabarwienia tekstu muzycznego przez „eksklamacje", n. p. w  t. 60— 61 
i  64— 65, w których bas nawołuje Boga słowami ,,veni, veni“ (analogja do
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9

„Deus, Deus‘ poprzedniego koncertu) oktawowemu interwałami w kierunku 
dolnym i  powtarzauiami t e j  figury, 'p r z y j ę t e j  wreszcie i pirzez głosy górne 
i bas:
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Powtarzanie motywów i fraz jest -w tym  koncercie dość częste. Błagalna 
treść psalmu wymagała zastosowania tego „modus procedendi“. Nie inaczej 
postępowano* w XVI wieku, jakkolwiek nie posiadano jeszcze tylu środków 
wyrazu, ile ich wprowadził ,,'stile nuovo“. Nie brak nawet w koncercie Miel- 
czewskiego dowodów, że błagalny wyraiz pragnął kompozytor stopniować 
w najprostszy sposób, mianowicie przez przeniesienie frazy na wyższe stop 
irie, jak to zresztą widać w podanym wyżej wyjątku z solowej ipasitji basu 
Tu jeszcze jeden przykład podkreśli nam  ten moment:

Takt 30 —  42: na następnej stronie.

W  tym ustępie, będącym również przykładem techniki fugowania w kon 
cercie Mielczewiskiego, zostało nawet słowo ,,tardare“ 'Zilustrowane przez 
dłuższą frazę ornamentalną, opóźniającą wejście ostatniej zgłoski, a niemniej 
przez zwolnienie tempa w kadencji. Nawet zasada dawniejsza ,at>y przy 
powtórzeniu tego samego tekstu w ciągu utworu zachować ten sam mnterjał 
melodyczny i o Ale możności techniczny, znajduje w koncercie zastosowanie, 
jalk tego dowodzą imitacyjne ustępy przy słow ach . ńet noli tardare (t. 5 
i nad., t. 36 i nast., ł. 110 ii must.), z' zastosewainiem ezęśeąowem zasady war
iacyjnej, właściwej muzyce baroku. Zasada ta jest widoczna w  całym kon
cercie. Można powiedzieć, że pierwszy motyw zaczynający się od wznoszą
cej się tercji g-a-b stał się dla całej kom pozycji motywem zdisadniozym, pczy- 
czem dają się zauważyć następujące sposoby formowiańda melodycznego:
1. motyw pozostawia kierunek początkowy (wznoszący się), 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. m otyw  pozostawia ten sam 
kierunek, lecz zOktaje uproszczony (tercja zam. 2 sekund Jt. 110), 4. motyw 
pozostawia ten sam kierunek, lecz otrzym uje nutę poprzedzającą go (t. 56, 
61, 65, 76, 71),  5. motyw zostaje odwrócony (t. 19, 50), 6. motyw zostaje 
odwrócony i ozdobiony (t. 56, 79, 84, 90). Oto początki fraz, wywodzących 
■Się z początkowego motywu. Nie są one zatem powtarzane dosłownie, lecz 
poddawane warjacyjnym zmianom. Nawet dosłownie powtarzane ustępy 
(z zastosowaniem tej samej techniki) ulegają m ałym  zmianom (por. t. 30— 35, 
gdzie w sopranie I mamy natsępsłwo: aa-bfo-aaa, i t. 104— 109, gdzie s o 
pran I śpiewa: aa-fo-aaa). Zasada zatem melodyki barokowej jest przeprowa
dzona z jaik największą konsekwencją.

Go do techniki koinitrapunktycznej nie mamy zbyt wiele do zauważenia, 
ponieważ wobec jedynowładzlwa sił wokalnych i ich zespołu w koncercie 
triów ym jest ona niejako a priori daleka od wszelkich komplikaęyj. Odpo 
wiada najzupełniej zasadom .staroklasyczuego kontrapunktu z uwzględnie- 
nieniem niewielu iicencyj, które przy o o ci z sobą okres po r. 1600, tem jeszcze, 
że mimo stosowania środków kontrapuinktycznych zabiera w  łtym komcer 
cie głos monodja, homofonja. Nie m ożemy jednak bez pewnego uczucia, 
żalu nie wspomnieć o kilku błędach, k Lórych mógł uniknąć kompozytor 
tej miary, co Mdelczewski. W  takcie 8 —  9 zauważym y między basem cyfr. 
a sopranem I równoległe kwinty. W  Ł 46 między tern i samemi głosami za
chodzą te vsa-me paralele, złagodzone pauzą ćwierciową w  sopranie, w basie 
zaś nutą przejściową. W  t. 55 przeciw nucie G w basie cyfr. występuje w pau
zie ćwierciowej nuta e ’ w sopranie I jako zupełnie nieprzygotowana kwanta 
(myłka kopisty wykluczona). W  t. 65— 66 międffy sopranom II i basem cyfr. 
zachodzą oktawy równoległe, które bez szkody dla melodyki dałyby się usu
nąć przez skrzyżowanie głosów. Są to  błędy i usterki różnych stopni, jed 
nafcże błędy niewątpliwe, w zupełnie do,'-rżały cli dziełach nie spotykane, lub 
zdarzające isiię rzadko. Zwrócić przytem należy uwagę, że błędy ile i tym po
dobne stale spotykamy w dziełach kompozytorów polskich XVI, XVII 
i XVIII wieku, i to nawet kompozytorów mniej lub więcej wybitnych, rozpo
rządzających niejednokrotnie bardzo’ wyrobioną techniką. Poza tern! szczegó
łami stwierdza:] ly  w  omawianym przez nas koncercie zupełną poprawność 
w  prowadzeniu głosów. W szelkie dys-soraansy są  dobrze przygotowane i  n a 
leżycie rozwiązywane. Małe, sporadyczne imitacje (także fugowania) w uni- 
somie, oktawie, kwincie, kwarcie (także septymio wzg'1. sekundzie), niekiedy 
nawet w formie stretta, przyczyniają się do urozmaicenia faktury, nie da 
jącej się zresztą nazwać w całym  'koncercie kontrapunktyczną. Znaczną bo 
wi-ern część jego zajmują ustępy homofouiezne, w których na harmonicznej 
podstawie basu cyfrowanego odbywają się pochody progresyjne sopranów  
w tercjach równoległych. Zwykle imitacja sąsiaduje bezpośrednio z para-
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lelaini tercji lub sbksit: ipo kilku mułach kończy się imitacja a głoisy w dal
szym ciągu są prowadzone albc polifonizująoo, albo wręcz homofonicznie. 
Jest ‘to —  jak wiadomo —  jedna ze stylistycznych cech koncertującej tech
niki XVII wieku. Zwykle wszystkie 'trzy głosy mają udział w imitacjach. 
Sam zaś bas .cyfrowy w  wyższym  jeszcze stopniu niż w  poprzednim kon
cercie spełnia wyłącznie rolę harmonicznej podpory, nie biorąc udziału bez 
pośredniego w tektonice dzieła. ,

Koncert, którym się obecnie zajmujemy, jest co  do stylu nowszym w p o
równaniu z  koncertem poprzednim. Bardziej jest w  nim uwydatniona ho 
mofonja wokalna m im o imilacyjnych środków, rozporządza też więlksizemi 
zasobami monodycznemi w melodyce. Ponieważ dotychczasowe poszukiwa
nia w zakresie zabytków muzyki monodyczinej polskiej z I połowy XVII 
wieku me wykazują analogicznego dzieła na 3 głosy solowe, przeto koncert 
ten Miełctzewskiego posiada dla Mslorji muzyki polskiej szczególne znacze
nie. Pierwszym spadkobiercą dzieł tego stylu (2 soprany i bas z tow. lustru 
mentalnem) stał sie już za życia Mielczewskiego —  Jacek Różycki, następca 
Pękieła na stanowisku kapelmistrza królewskiego w Warszawie. Druga po 
łowa XVII wieku, jak również cała niemal I połowa wieku XVIII obfitować 
będą w utwory ,,a due canti e basso‘:.

(Dokończenie nastąpi).

Dr. Henryk Opieiuki (Morgej)

S O N A T Y  C H O P IN A , IC H  O C E N Y  I IC H  W A R T O Ś Ć  
K O N S T R U K C Y JN A

Sądy, tyczące wadliw ej• konstrukcji sonat Chopina łączone są stale z n a 
zwiskiem Beethovena jako lego wzoru niedościgłego, którego. Chopin naśla
dować nie umiał. Jest w  tem „wzywaniu imienia Beethovena nadaremno1' 
zasadnicze nieporozumienie. Jeżeli bowiem chodzi o normalną formę sona
tową jaką wytworzyła epoka po-Haydnowska, to wykroczenia przeciw jej 
schematowi znajdziemy tak dobrze u Chopina jak u sam eg , Beethovena. 
Ten ostatni stał się przecież w niektórych swych dziełach „burzycielem" 
uświęconej formy, na miejsce której wprowadzał genjalnie pomyślane, no
wym zasadom hołdujące, .a tlasycznym schematom wprost przeciwne idoje. 
Nie jesteśmy w  stanie stwierdzić, czy Chopin chciał czy nie chciał, czy 
wreszcie nie umiał „naśladować11 Beethovena; mamy na to jednak dosta
teczne dowody, a w  .każdym .razie możemy śmiało przypuszczać, że był pod 
wpływem pisząc swoje sonaty; niema w nich jednak naśladownictwa, nato
miast jest pewne pokrewieństwo. Zmiany zaś w konstrukcji formy sonato-
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wej, które Chopin 1 uważał za stosowne dokonać „swoim sposobem." +) był' 
w zgodzie z ideałami Beetboyeina: reformatora-rewolucjoniaty. Trzymający 
się ściśle rozumowania krytyków -sonat Chopina, należałoby nie jednemu 
z dzieł Beełhovena odmówić prawa -do nazwy „sonaty", jak np.: dziełu
Op. 26, w której część pierwsza zastąpiona jest przezi temat z war ja- 
cjami, bib tak jzwanej Sonacie księżycowej, w której część pierwszą zastę
puje Adagio sostenuto w formie pieśni, nie mówiąc już o trzech ostatnich 
senatach: Op. 109, 110 i 111. \i$ ita ł.)y  podtrzymywać jeden, ale 'tylko du 
pewnego ‘stopnia usprawiedliwiony zarzut.: „że Chopin nie umiał w yzyski
wać przy opracowywaniu swych sonat „komórek tematycznych", choć tego 
procederu, trudno nam się doszukać w wielu wcześniejszych sonatach  
Beethovena. Nae można też dzisiaj przesądzać, ozy Chopin, gdyby był dożył 
wieku Beethovena a napisał tyleż co om isonajt, nie doszedłby do zupełnego 
opanowania tej właściwej procedury 'symfonicznej twórczości. Duzo jest 
w jego sonatach momentów wskazujących, że „wiedział o co chodzi".

Zanim zajmiemy się jeszcze bliżej -stosunkiem Chopina do Beethovena, 
musimy zwrócić uwagę na początkowe atudja Chopina, których owocem 
była pierwsza Sonaita C-mol Op. 4.

O warszawskich studjach Chopina krytycy zagraniczni słabe mają wy 
obrażenie, a nawet Jachimeoki w solidność jej nie bardzo wierzy na podsta
wie Sonaty C-mol. ■*

Jest więcej niż prawdopodohnem, że Elsner swego ucznia na Beethove- 
nle nie 'klśztałcit; sia fortepianie piętnastoletniego m uzyka leżaty utwory 
Humir.la, Biesa, Kalkbrennera, Pleyóla, Ha mmaiieyna, Hoffmeistra... Bee- 
thovena tani nie w idzim y*). Ale mie trzeba zapominać, że ęstudja Chopina 
odbywały się pomiędzy 1823'-jm a 1826-ym trokiem. Śmiem wątpić, »czy is t
niała w owym czasie jakatolw iek w całej Europie szkoła, ozy istniał gdzie
kolwiek nauczyciel, którjby ucznia form-ował na wzorach „rewolucjonisty" 
Beethoyeua. Należy jednak przypusizdzae, że Elsner, którego wielogłosowe 
wokalne kompozycje wykazują poważną wiedzę konłrapunktyczną, był 
równie dobrze obznajmiony z owyba. typem sonat, o których pisał Schu
mann w 1841-ym roku**):

„Istnieje pewien gatunek sonat, o których najtrudniej jest mówić; -są to 
owe, jak należy skomponowane, zacne, dobrze pomyślane sonaty* jakich 
Mozartowsko-HaNdnowska szkoła setki stworzyła, a których tu i owdzie

*J Ze C hopin szukał z całą  św ialloiniością od na jm łodszych  la t in d y w idualnych  sposo 
bów  w yrażania, się, dow odem  słowo w jadmyjn z lis-lów do WajciochawsJkiegO', w sp o m in a ją 
ce o k o m p o n o w an iu  e tiu d y  „ m o i m  s p o s o b e m

*) P o ró w n ać  list C h op ina  do  Biiałoibłąakieg-o t  dn. S w rześn ia  1825 r.
**) P oczątek  artytkułu S ch u m an n a  o o sta tn ich  sonatow ych  „now ościach", w k tósym  

m ieści się rów nież  ocena S onaty  b  ynojl- Cho-pina.
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pojawiają się jeszcze przykłady. Ganiąc je, ganiłoby się zdrowy ludzki ro 
zum, który je zrobił; mają one naturalną spoistość, przyzwoity wygląd"...

Otóż niema wątpliwości, że do tego „gatunku" Sonata C-mol nie należała. 
Choć właściwie prawdziwe grzechy konstrukcyjne posiada jedynie jej część 
pierwsza. Brak tu kontrastu tak tonalnego jak rodzajowego pomiędzy 
pierwszym a drugim tematem, u raczej jest zbytnie między niemi pokre
wieństwo: obydwa są w C-mol, a drugi jeSt zbudowany na fragmencie (takt 
drugi) pierwszego. Drugim kapitalnym błędem w konstrukcji jest repryza 
tematu pierwszego w B-mol, a drugiego w G-mol, oo wyprowadza całość 
budowy z tonalnej równowagi. Moglibyśmy Chopina posądzać na podsta
wie tego o nieuctwo, gdyby Finale tejże Sonaty nie świadczyło, że z tonal 
nemi zasadami struktury sonatowej był on zupełnie dosateoznie obznajo- 
mionym. Kto wie zatem, czy to nie miała być próba wprowadzenia jakiegoś 
„nowatorstwa —  powiedzmy jednak odra z u —  nieudana. O samej robocie 
tematycznej, przy której posługuje się częstemi imitacjami, ma Chopin n ie
zaprzeczone pojęcie; .początek opracowania tematów jest nawet zupełnie 
klasyczny w sensie pierwszej „manjery ‘ Beethovena, poza tein zaznacza się 
już tu wyraźnie (wbrew temu, co  twierdzi Jachimeciki), indywidualny język 
muzyczny Chopina; świadczą o tem ipewne załamania melodyjne, -niektóre 
pomysły liarmon.izacyjne jtub choćby tak charakterystyczne dwugłosowa 
(w prawej ręce) prowadzone ipaśsaże, posiadają^  nie przygodnie wirtuo
zowski leoz kontrapnnktyozuie pomyślany rysunek. Nie zagłębiając się 
w zagadnienie tematyczno-pomysłowej wartości Sonaty C-mol, oo nie leży 
w sferze mego zadania, nie mogę przecież pominąć wartości Menuet u, który 
przypomina nieco Menuet z E-moll Sonaty Webera, ale jest w pomyśle bar
dziej interesujący. Wolno też przypus ze zać^ że mazurkowy charakter dru
gie części Tria tegoż Menuetu, mógł być do pewnego stopnia polską odpo
wiedzią na walcową formę Tria w Weberowskim Menuecie. Jako ekspery
ment oraz zaznaczenie sw ych tendencji ladykałno-modernistycznych należv 
uważać ipomy.sf Larghetta w takcie ^p-tych, pod względem konstrukcji zu
pełnie normalny; pomysłowo średniej jakości.

Finale Sonaty C-mol jest, jak to już było powiedziane wyżej, najlep
szym dowodem, że Chopin znał konstrukcję sonatowej formy.

Konstrukcja ta jest tu zupełnie normalna, możnaby nawet powiedzieć 
wzorowa: pierwszy temat w C-mol, w łącznikach formuły niemal zaczerp
nięte z Beethovena (passoże na łamanych akordach zmniejszonej septymy 
biegnące, na podłożu wytrzymanych akordów, raz z dołu do góry w  lewej 
ręce, raz w prawej w tym samym kierunku, z akordami w lew ej); drugi 
lematu w G-anol o charakterze chorałowym. Opracowanie tematów nieco po
wierzchowne ale normalne; repryza tematu 1-go w tonacji głównej, tematu 
2-go w F-mol (mollowa SD); powtarzający się znowu w tonacji głównej 
a rozpoczynający szeroko założoną kodę cały temat pierwszy wskazuje na

154



tendencję połączenia formy sonatowej z formą ronda. Jeżeli chodzi o 'ha 
rak tery.siykę pomysłów muzycznych, to dopiero Finale to, zbliżające się do 
formuł pseudo-klasycznego, bezbarwnego stylu, może zasługiwać na zarzut 
braku indywidualności.

Lat przeszło dziesięć upłynęło, zanim Chopin zabrał się do napisania n a 
stępnej sonaty. Przez ten czas zmysł jego konstrukcyjny ciągle się rozwijał 
(Scherza i Ballady) i  niewątpliwie zbliżył się jego sLosunek do dzieł Beetho- 
vena. W  kwestj-i tego stosunku ogólna opinja muzykografów szła długi czas 
za zdanieiii Liszta, który twierdził, że Chopin naogół Beethovena nie bar
dzo lubił, że uważał go za zbyt -szorstkiego- i bezwzględnego. Potwierdzenie 
tej -opinji -znajdujemy w  pamiętnikach malarza D-eła-c-roiK; który cytuje m ó
wione do niego przez Chopina słowa: „Tam, gdzie Beeilunen jest ciemny 
i zdaje się nie zachowywać jedności, przyczyną nie jest -rzekoma oryginal
ność, nieco dzika, jaką mu się zaszozy-tme-przypisuje, ale -to, że z-ba-cza od 
odwiecznych prawideł; Mozart nie czyni tego -nigdy11...

Czyniąc pewne zastrzeżeni1®  co do ścisłości w powtórzeniu wygłoszonych  
przez Chopina słów , możemy -sobie wyobrażać, że tak istotnie mógł on m y
śleć, niemniej mamy dowody, że stosunek jego d-o sztuki Beefthovena zawie
rał również pierwiastki podziwu Za -młodu, j-ak -to już było wspomniane, 
znał go mało; ale usłyszane w roku 1829-ym w Warszawie (na zebraniu 
u Kesslera) Trio C-du-r wywołuje w nim  konieczność podzielenia się wrażał 
niami *) z przyjacielem Wojciechowskim: „Ostatnie Trio Beethovena... coś 
tak wielkiego daw-no nie słyszałem —  Beetho-ven -szydzi tu z całego- świata11... 
Bliższy kontakt Chopina -z auto-rem dziewiątej symfonj-i nastąpił bez wątpię- 
nia dopiero w Paryżu, gdzie na koncertach konserwatorjum, -na które "Cho
pin p ilrie uczęszczał, Haheneck dyrygował dużo utworów Be-eth-ovena. 
Z pism de Lenza -dowiadujemy się, że Chopin grał u baronowej Krudener 
Sonatę Beethovena Op. 26 („prawie całą mezza voce —  pięknie, a'le nie do
syć po męsku11) ; wiemy dalej od Gutmana, że Chopin lubił bardzo pierwszą 
część Sonaty Cńs-mol Op. 27; swojemu kochanemu uczniowi F.iltsch-owi ku 
pił na pamiątkę, z- poleceniem pilnego stu-djowania, partyturę Fidelj-a... Od 
de Lenza -dostawał do przejrzer ia ostatnie kwartety.

Z danych ty cli jeden szczegół zwraca -specjalnie uwagę: fakt, że Chopin 
posiadał w swym repertuarze (a więc widocznie w niej gustował) Sonatę 
Beethovena As-dur Op. 26 z marszem żałobnym. Czyż nie wolno na-m 
przypuszczać, że ta właśnie Sonata poddała mu myśl dopisania do -istnieją
cego już Marsza żałobnego -trzech częśei, które -miały się złożyć na całość 
Sonaty?

Dziwnem -się wydaje, że o fakcie, iż marsz napisany był na -trzy laL 
przed Sonatą zapomniał Leichtentritł, pragnący dowieść, że Chopin z pierw

*) L ist do  T y tu sa  W oyc.;echo-wskiego z 20 p aźd z ie rn ik a  1829 r.
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szego motywu Sonaty wysnuł rytmy Marsza. Rzecz inna, że rozpatrując 
szczegółowo budowę motywów sonaty B-moll, możemy chętnie wzdąć pod 
uwagę cytowane' powyżej rozważania Leichtentritta, tyczące podświadomej 
pracy ducha przy wysnuwaniu jednych tematów z drugich. W  każdym razie 
m usim y uznać jako pewnik ,że Marsz b y ł punktem wyjścia całej Sonaty, że 
to on inspirował poprzedzające go części oraz następujące po nim  Finale.

Konstrukcja tonalna* Sonaty B-moł jeislt zupełnie 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, Finńle B-mol. Wykluczając 
celową jedność tematyczną, w sensie wywodów Leichtentritta, -nie można 
zaprzeczyć, ż^pom iędzy motywami pewne, prawdopodobnie podświadome, 
pokrewieństwo istnieje. I -tak, mając na uwadze, że Marsz istniał już, -gdy 
Chopin zabierał się d-o pisania Sonaty, trudno oprzeć się wrażeniu, że 
pierwszy takt wstępu, to -geniat-ne początkowe „westchnienie" wypłynęło 
z twórczej fantazji jako refleks -.siumdowaiiego rytmu Marsza. Że część te
matu pobocznego odpowiada w rysunku melodyjnym jednego- z fragmen
tów tematu głównego *). jest to niewątpliwie zjawiskiem interesującem, ale 
nie -zdaje -mi się, aby ;z tego faktu moz.ńa prócz -stwierdzenia podświadomej 
przypadkowości dalsze wyprowadzać wnioski.

Interesujące a trafne spostrzeżenie Leichtentritta, że ostinato środkowego 
głosu ostatnich taktów Scherza przygotowuje figurę należącą do imitacji 
głosu -dzwonów, moż-na wyobrazić sobie jako pom ysł celowo obmyślany, 
tylko w kierunku -odwrotnym. Z nieistniejącego -Scherza nie mógł Chopin 
wysnuć dźwięku dzwonów tylko z istniejącej już figury w marszu powstało 
ostinato ostatnich taktów Scherza. Nikt oczywiście nie jest w isłauie dowieść, 
czy w procesie twórczyni Chopina powmo wrfetwa tematyczne wytwarzały 
się świadomie -czy podświadomie, tego przecież można być pewnym, że jed
ność emocjonalna i  nastrojowa płynęła iz -pełnej świadomości autora, a jed
nym ze środków jej otrzymania, jest właśnie -owo- powinowactwo tema
tyczne. Pomiędzy tym obrazem tworzenia a premedylo-wanem tworzeniem  
przy pomocy systemu cyklicznego jest bardzo duża różnica.

Ekspozycja Sonaty posiada klasyczną jedność; łącznik między pierw
szym  a drugim tematem zaledwie czfc-rota-ktowy zawiera jednakowoż cał
kowity niat-erjnł na kodę ekspozycji. Opracowanie tematów! z i j ż  istotnie 
jest ono tak różne od  beethoveno-wiskich metod? Pozwalam sobie twierdzić 
przeciwnie. Porównując .schematy „opracowali tematów" choćby tylko 
w molo-wych sonatach Beetbovema, analogii ze -sposobami Chopina znaj
dziemy -dużo. Opracowanie tematów -rozpoczyna Beathoven normalnie od 
motywu pierwszej w odpowiedniej tonacji durowej i bardzo często fuagmen-

*) LeichtenlriW : Asialyse von- C hąp ins Kilavierwci'ken. T om  II, slir. 212.
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tami dwu- lub cziter-otaktowymi altemuje zi motywem drugim**)- Chopin 
w swoim opracowaniu lematów postępuje analogicznie: posługując się na. 
przemiany trzema motywami, alletnuje m otyw „westchnienia1' z pierw 
szym tematem, który służy mu 'za potężny czynnik emocjonalny; dołącza
jący się do-miego kcmitrapunktycznie motyw trzeci, jest samoistną melodją 
wysnutą z fragmentu drugiego motywu (ustęp od 13-go do 16-go taktu); 
temat pierwszy przechodzi następnie z basu do prawej ręki. Po powtórzeń’u 
tego ośiniotaktowego okresu o tercję niżej (aby tern lepiej przygotować pó 
żmiejszy rozpęd ku górze), temat pierwszy bierze górę modulując w  nieomal 
karkołomny sposób aż do pedału na dominancie (tu użytym  jast motyw  
łącznika), który doprowadza do tematu drugiego w B-duT z pominięciem  
tematu głównego. Tutaj spotykamy się zatem z pierwszą anormalnością for
my sonatowej u Chopina, anormalnością, jak się przekonamy, celową, 
a którą odtąd autor metodycznie stosować zaczął. Równowaga formy ni< 
na tej rezygnacji z .pierwszego tematu przy repryzie n ie traci. Chopin po
trafił w opracowaniu tak 11 in i ej ęt n ie \ w ycz-e rp a ć swój pierwszy temat (kul 
minacyjny wybuch emocji w 34-ym takcie), że następujące -stopniowo uspo
kojenie sprowadza z przekonywującą logiiką pogodny rozlewny temat 
w B-duir***).

Scherzo  i Marsz żałobny  pod względem k on str u kej nie przedstawiają 
żadnych zagadek, >są jasne, proste i bez zarzutu.

Arcydzieło fortepianowej monodji: Finale, dużo krwi napsuło kryty
kom. Leichtentritt szukał wzorów czy anałogji aż w Preludj-ach skrzypco
wych Bacha, tymczasem wz-ory leżały o  wiele bliżej. Ów „zagadkowy“ utwór 
betz „melodji i  bez ryitmu“ nie jest niczem innem, jak w owej epoce znaną 
a dzięki Weberowi » ■'Paganiniemu nawet długi czas modną formą: Moto 
perpetuo. Jest to dłuższe lub krótsze Rondo, którego właściwością jest m o
no ton ja ruchu (nieprzerwany łańcuch szesnastek lub jak u Chopina raz1 w ią
zanych trójek); czy pierwszym e u torom owych Moto peTpetuo przyświecały 
jako wzory solowe Preludja Bacha, jest kwestją, nad którą tutaj nie ma po
trzeby się zastanawiać. Za to warto powrócić do Beethovena, do jego So
naty Op. 26’ z Marszem żałobnym i zapytać: czy Finale tej Sonaty, które 
D ludy w swej analizie nazywa „moniyement perpetuel", nie poddało Chopi
nowi idei „ogady wania po Marszu", k torem jest jego „Finałek nlie długi"? 
Efekt kontrastu, jaki wywołują grane po .sobie ostatnie części Sonat Beetho- 
vena i Chopina jest w  zestawieniu zupełnie analogiczny.

Dopiero w pięć lat po»s’komponowanin Sonaty B-moil zabrał się Chopin 
do pisania drugiego swego arcydzieła wielkiej formy: Sonaty Hunol. Sche-

**) P o ró w n a j sch em at „opr& coiw a^a taadEimv“ Sooiat B ceilhcw ena: op. 2, n r . 1. F  m ol, 
op. 10. 11°1 C m d ,  a  naiwet op. 18, C m ol.

***) P o ró w n a j H. O pieński „La onusigue p o to n a ise"  (1918) o raz  iden tyczne  p raw ie  w y 
w ody L eich ten ltrilta  w jego „Analysie" (z r. 1923), sitr. 218.
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mat tonalny tej Sonaty jest tak klasycznie wzorowym, że czyni zupełnie 
niezrozumiałym zarzut DTndy‘ego co do dobierania przez Chopina tonacji 
,,z korzyścią dla palcowania, a nie stosow ne do potrzeb logiki architektu
ra Inej dzieła11. Część pierwsza: Temat główny H-mol, Temat poboczny
D-dur; repryza H-dur. Stcberzo: Es-dur (doiminarda, enharmonicizne Dis-dur, 
a więc w tonacji Gi-s-mol, Paraleli tonacji H-dur), Trio av H-dur. Largo 
w H-dur z częścią środkową E-dur. Finale H-mol.

Zagłębiając się w konstrukcji tematycznej tej Sonaty -znowu nie można 
sobie wytło-maczyć zarzutów D‘Indyrego o  nieumiejętności wyzyskania te
matów. Pierwsze nuty Sonaty: szesnastkowy biegniik, z góry na dół, jest tu 
istotną komórką twórczą, dającą Chopinowi sposobność do wysnuwania 
z niej mnóstwa pomysłów co, jak wiemy, słusznie podkreślił Leichtentritt. 
Tak .samo jądrem, :z którego autor tworzy przeróżSne kombinacje, jest m.elo- 
dja czterech pierwszych nut tematu głównego Sonaty: Fis, H, Cis, Ais. Te 
elementy konstrukcyjne twarzą niejako cement, który służy Chopinowi do 
spajania pojedynczych członków ekspozycji. I tak począwszy od 12-go taktu 
biegnik szesnastkowy, używany również i  w przewrotach, oraz „zwalnia
jący biegu" w trójkowej figurze (takty 17-ty i 18-.ty) prowadzi do mostu 
zbudowanego w formie kanonu w oktawie z którym łączy -się epizod rozwi
jający się na pedale dominantowym tonacji drugiego tematu; epizod ten 
jest w całości zbudowany z fargmentów pierwszego tematu: z szesnastko 
weg-o biegnika w  najróżnorodniejszych wariantach oraz z wiadomego m o
tywu -czterech pierwszych nut głównego tematu. D(wa te fragmenty kontra
punktują się w  sposób niezmiernie interesujący w  35-yrn, 36-ym i 37-yni 
takcie Sonaty.

W  temacie pobocznym biegnik szesnastkowy odgrywa znowu pewną 
rolę służąc za podstawę figury akompanjującej drugiemu -odcinkowi tegoż 
tematu; odcinek len jest zresztą również w swej początkowej fazie (-taikt 
drugi) znanym nam dobrze szesnastkowym biegnikiem w rozszerzeniu Od
cinek ten posiada również (takt 58-w ij figurę wysnutą z trzeciego taktu 
pierwszego odcinka pobocznego tematu (takt 43-ci), która dosyć ważną 
w -dalszym rozwoju ekspotzycji odgrywa rolę. Trzecia faza pobocznego te
matu znowu posługuje się, jako figurą a-kompanjamentu, zasadniczym -bieg 
uh iem, tym razem w -odwróceniu. Jako ciem ny ii niezrozumiały uważanym  
jest powszechnie początek opracowania tematów. Jest w tem -o- tyk  racji, że 
zdradza on właściwości stylowe, któreby nową, -nieznaną przedtem „ma- 
njerą" szopenowską nazwać można. I po-d tym  względem ma rację Ledeh- 
tentritt, twierdzący, iż ustęp ten odcina się od ogólnego ssłylu Sonaty H-mol. 
Zagadnienie konstrukcyjnych właściwości tego niezrozumiałego ustępu m o
żna, zdaje mi się, najłatwiej rozwiązać, uważając pierwsze jego 6 taktów 
('licząc od drugiej wolty) za dalszy ciąg -kody, za rodzaj przygotowania do 
opracowania tema/tów, którego początek należy umieścić dopiero w  7-ym
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takcie (po 2-ej wolcie). W ystępujące w dalszym ciągu najprzeróżniejsze po
zycje początkowego biegnika —  wywołują w pierwszym okresie opracowa
nia kilkakrotne pojawienie się pierwszego tematu (w ciągłych modulacjach), 
poczerń tenże sam biegnik przyjmuje rolę akompaniamentu do powtarzają
cego się (w des dur) drugiego odcinka pobocznego tematu; początek metodji 
tego odcinka jest (jak wyżej) rozszerzeniem biegnika. Pnzełożertie biegnika 
do sopranu na ipodłożu basowem figury z 58-go taktu sonaty stanowi dwu- 
taktowy epizod, po kórym powtarza sig znów drugi odcinek pobocznego 
tematu (w Es-dur) rozszerzony o dwa takty a następne dwa takty (.z figurą 
basową z taktu 58-go) służą jako przejście do kanonicznej imitacji motywu  
rozszerzonego biegnika. Przejmie do repryzy jest analogiczne ;z epizodem 
ekspozycji poprzedzającym zjawienie się pobocznego^ tematu, oczywiście 
w odpowiedniej transpozycji. Repryza stosownie do przyjętej przez C hop'nr 
metody rozpoczyna się odrazu od tematu pobocznego (w H-dur) i w dal
szym ciągu nie różni się od ekspozycji. Koda na pedale tdiijki zbudowana 
jest wyłącznie z •szesnastkowego biegnika, którego ostatnie powtórz-ente 
przywodzi jeszcze początek pierwszego lematu w formie konkluzji.

Tak Scherzo jak Largo posiadają konstrukcję zupełnie norm alna Przy
pomnienie w  akompanjamencie drugiej części La-rgo figury początkowego 
biegnika wyda je się bj*ć zbyt przygodnem, aby stąd można wyciągnąć wnio
ski co do jedności tematycznej.

Finale, jak je słusznie określił DTndy jest rondem o trzech refrenach. 
Na niespełna trzy lata przed ̂ śmiercią napisał Chopin swoją Sonatę wiolon
czelową Op. 65. Uważa się ją powszechnie, nie bez racji, za dzieło słabsze 
pod względem twórczego natchnieniu. Niewątpliwi? organizm wymęczony 
ciągle wzmagającą się chorobą nie był w -stanie produkować z tą świeżością 
i siłą, która cechowała jfeszczeł rok lub dwa łata przedtem powstałe utwory. 
Niemniej pod względem czysto konstrukcyjnym Sonata ta przedstawia się 
jako dzieło zupełnie -dojrzałe.

Schemat tonalny według wzorów klasycznych. Cześć pierwsza: temat 
główny G-mol, temat poboczny B-dnr, repryzń G-dur. Scherzo: D-mol, Trio 
D-dur, Largo B-dur, Finale G-mol ]). W  konstrukcji pierwszej części zwraca 
przedewszystkiem uwagę trzytaktowy passażowy epizod wsławiony bezpo
średnio po pierwszem odezwaniu się tematu a służący niejako za wstęp do 
podjęcia tegoż tematu przez wiolonczelę; epizod ten, nawiasem mówiąc, m u
zycznie bardzo nikły, użytym jest w opracowanui tematów. Most m elo
dyjny, szeroko rozprowadzony, przedłużony epizodem osnutym (podobnie 
jak w Sonacie H-mol) na fragmentach pierwszego tematu, prowadzi do te-

*) N 1 ( jr y  zauw ażyć, że w  tej kom pozycji, jak  i w  innych  z ostatn.ięgo o-laresu swego 
życia, h a rm o n je  C hop ina  rzad k o  k ied y  w y stęp u ją  jasn o  pod posittictą km iM ; sąJK ap n a j 
częściej określone  d o m in a n tą  w  p rzeró żn y ch  je j o dm ianach , p o s iad a ją  dużo a lte rao ji i b a r 
dzo szybho  m o d u lu ją .
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matu pobocznego. Łącznik skonstruowany z  fragmentów tegoż 'tematu sta
nowi kodę eKspozycji OMfz wstęp do opracowania tematów. Opracowanie 
to rozpoczyna ssie „klasyczni^ 1 głównym tematem w tonacji G-duir, aby we 
wszystkich modulacjach dojść do F-dur, w której to tonacji odzywa się" trzy- 
taktowy passażowy epizod, alterroijący uwukrotnie z odzy wkami pierw
szego tematu (w wiolonczeli) Chopin oiper-ując następnie według swej ińetody 
prawie wyłącznie tematem pierwszym, którego szczególna fragmenty spla-» 
tają się w trzygłosowe konirapunktyczne kombinacje: wiolonczeli, prawej 
i lewej ręki. Następnie zjawia się znany nam już z ekspozycji łącznik użyty 
w progresji (jako czynnik emocjonalnego napięcia), a wreszcie traktowany 
marsza w o - rytmicznie fragment tematu głównego, prowadzący poprzez pas- 
sażowy epizod do rep ryzy.

W repiryzM; znowu w iem y swojej zasadnie opuszcza Choipin temat główny 
doprowadzając w sposób logiczny i celowy defliełifctu pobocznego (w G-dur 1. 
Rozświetlona majorową tonacją repryza przyciemnioną ZiostajeHninorowym 
łącznikiem (znanym nam z ekspozycji) prowadzącym do 'kody, w której 
zakończeniu powraca temsut główny\pod swą mairezowo - rytmiczną posta
cią. Scherzo zbudowane normalnie (w czterech laktach od 22-go mcząwszy 
ciekaw e_przesunięcia rytmlc^Erfli Lair.go w familie jednocze^cdowPj pieśni" 
djalog-wiolonczeli z fortepianem. Finale: Tarantella w formie Ronda: A, B, 
A, B, A i koda zbudowana aia fragmencie tematu B.

Reasumując wyniki zestawienia schematów konstrukcyjnych Sonat Cho 
pina możemy sformułować następujące konkluzje:

Forma Soinat tych w iswym ogólnym typie ułożoną jest według stałego 
następującego porządku: Allegro, Scherzo, Largo, Finale (Rondo).

Formuła ta różnii się od beefhove.no\vskiej przestawieniem porządku, to 
jest umieszczeniem Scherza przed powolną częścią Sonaty, co u Beethovena 
tylko wyjątkowo eię zdarza. Należy przytem również przyyiomnieć, że So 
naty Beethov-ena nie mogą dłużyć jako wzór szablonowy, ponieważ jak wie
my, autor dziewiątej Symfonji postępował tutaj z zupełną swobodą, a nawet 
bezceremonjalnością. Wystarczy przytoczyć p ^ ę  przykładów z Sonat Be et 
hovena nawet wcześniejszego okresu jego twórczości, aby się o tem przeko
nać. 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 zastąpione jest Scherzem 
Wiadomo, że w Sonatach ostatniego twórczego okresu anomalje są znacz
nie większe.

Pod względem zachowania klasycznego 'pdfriządfcu tonalnego, nic Sona.- 
tom Chopina (prócz, w Sonacie C-mol)' jzarzucić nie możiła, jak tego przy
kłady tematów tonalnych każdej z poszczególnych Sonat dowodzą.

Pozostają do omówienia kwestje: zmiany w schemacie konstrukcyjnym
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pierwszej części Sonaty oraz sposobu opracowywania komórek tematycz
nych.

Poin-ieważ w trzech Sonatach Chopina, pomijając młodzieńczą C-mol, 
konstatujemy tę samą cechę konstrukcyjną, klórą jest brak m o tyw u  głów
nego w  repryzie pierwszej części Sonaty, możemy a całą pewnością twier
dzić, łże Chopin dążył w ten 'sposób cęłowo i świadomie -do stworzenia w ła
snego typu .sonatowej formy Ponieważ dalej, izmiana wprowadzona do 
uświęconej formy, nie wpływa zupełnie na równowagę architektoniczną da
nych dzieł, pu/eto tendencje Chopina możemy uznać za zupełnie usprawie
dliwione.

Niepodobna nam dzisiaj stwierdzić jaką była podstawa psychołogiczno- 
estetycz.ila, na kiórej Chopin budował swoją konstrukcyjną koncepcję. Przy
puszczam, że nie będzie się dalekim od prawdy, przypisując rolę, jaką w y
znaczył Chopin -drugiemu tematowi Sonaty., zamiłowanie do ś pierdnij m elo
dyjnej frazy; nerwowy, rytmiczny niepokój (pierwszy temat Sonaty B-molj 
łub energiczny, zdecydowany rytm (pierwszy temat Sonaty H-mol) mogły 
bym w jego łwórezem wyobrażeniu punktem wyrjścia jednejji drugiej Sonaty, 
ale nie unia ło im  być' przezma-cSPnem wyęjść zwycięsko z za wikłań napraco
wania (tematów. Chopin dążył do spokojnego* łagodnie ifozświetlonego roz
wiązania. Wstawienie na początku repryzy tematu pierwszego (próbę tę 
można .zrobić bez trudności, bo opracowanie tematów doprowadza dtażdora■ 
zawo d #  dominanty głównej tonacji) zniszczyłoby zupełnie ten wdzięk i tę 
równowagę ‘konstrukcyjną Sonaty, jaką otrzymał Chopin, rezygnując z po
wtórzenia pierwszego tematu. Postępując jak postępował, to  jes-t „zbaczając 
od odwiecznych prawideł", był Chopin bliższymi romantyzmowi Beethovena 
niż Moz ar łowi, chociaż ten właśnie, jak wiemy, był jego ideałem.

A teraz kwestja sposobu opracowywania przez- Chopina komórek tema
tycznych. Mimo zaznaczonych "w istos miku do Beethovena podobieństw  
w konstruowaniu opracowań tematów, sposoby "Chopina, za p-unocą których 
wyzyskuje on właściwości motywów, .są jednak* różnie od'beetlrswenowsikich.
1 tutaj można przypomnieć isłowa D ‘Indy‘ogo, itż Chopin ‘wyzysku je właści
wości motywów w sposób pianistyczny. Czy może to byre jednak zarzutem? 
Sądzę, że nie. Od każdego kompozytora wymiaga się znajomości instru
mentu, na który pisz-e dany utwór. fc\Iurzyk, który irie zna właściwości 
wszystkich instrumentów i nie umie wyciągać z nich iaknajwiększej sumy 
dźwiękowych efektów, nie -może pisap na oirkiestijj. Fakt, -że Chopin iiietylko 
znał charakter instrumentu, ale że z charakteru jego umiał wymiągnąć nowe 
a nieznane przedtem walory, imoż-c być poczytywany mu za wielką jego- za
sługę. „Pianistyczność“ Chopina musiała mieć pewne wspólne cechy ze sty
lem panującym współcześnie w przeciętnej pozasonatowej  literaturze forte
pianowej, ale różniła się od niej laasadniczo- wprowadzeniem w jej jałową 
gadatliwość bogactwa ‘treści tematycznei. Dzieła sonatowe  z początku 19-go
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wieku tikwiły charakterem swej dźwiękowej -koncepcji częściowo w szpi-ne 
cie, a częściowo -sta n o w iły  one abstrakcyjną kanwę formuł, „które możina 
było także grać na fortepianie11, ale które nie wypływały organicznie z istoty 
dźwiękowej tego instrumentu. W  charakterze - prze waż nie „rysunkowym'" 
(i po części perkus-syjnym) współczesnego sobie fortepianu, Chopin jeden 
z pierwszych odgadł możliwość barwy. To też w Sonatach swoich byt o tyk 
różnym od Beethovena, że starał się wyciągnąć z charakteru motywów nie 
tyle absitirakeyjno - rysunkowe ile f ortep i ano wo - kolorystyczne konsekwen
cje. I to ujęcie formuł stylu sonatowego od strony [kolorystycznej, będące 
pomnikową zasługą Chopina było 11 i e w u tpli w iojj ed n ą z kapitalnych przyczyn 
długotrwałego, niezrozumienia konstrukcyjnej wartości jego dzieł wielkiej 
formy.

Sonaty Chopina, jako-dzieła sztuki wielkiej wartości, bronił}7 się samo przez 
się przez przeszło- pół wieku, zdafeywnjąc —  mimo ujemnych o nich sądów— 
coraz więcej szacunku wśród pianistów i coraz więcej, miejsc wśród reper
tuaru programów koncertowych. Wytłomaczenie teoretyczne dlaczego ta 
samoobrona mogła być tak skuteczną, nie przysporzy oczywiście wartości 
Sonatom, tak jak nie ujęły jej krytyki, jest jednak obowiązkiem potomności 
dopełniać rozumowaniem iteoretycznem nawet to, oo w sposób p.rizekonywu ■ 
jący zostało już osiąginigtem ma drodze praktycznej.

Z  K O R E S P O N D E N C J I  M . K A R Ł O W IC Z A
(Z  l is tó w  do  G . F i te lb e rg a )

W ydal A d o lf Chybuwkl (Lwów).

W  Zbiorac-h P ań stw ow ych  w W arszaw ie  (Zam ek) zn a jd u je  się 20 li-slów .i k a r t  k o re sp o n 
dency jnych , pi-sainych przez M. K arłow icza  w -latach 1907— 1909 do znakom itego  k ap e lm i
s trza  GrzagorzajjEjiteiibeFga, słynnego  w ykonaw cy  -dzieł K arłow icza. Poniew aż  lis ty  te zaw ie
r a ją  -s-zercg w ażnych  ź ró d eł do -p-oiz-nania in d y w id u aln o śc i K arłow icza  (jafko ima-teriał b io 
g raficzny) ora-z do  hist-or-ji now szej m uzyk i po lsk ie j, pr-zeto- po- poroz-uifńeniu się z dyr. Grz. 
F ite lberg iem  i za J-ego 'p rzy jacie lską  zgoidą, ja-k ró w ii ie ż jf l i  pod-stawie zezw olenia D yrekcji 
Zbioirów P aństw ow ych , ogłaszam  fragm eefly lis tó w  K arłow icza. Najsitasszy z lis tów  tych m a 
da tę  „L ipsk, 24 m arc a  1907'“, oshJtni list, p isan y  n a  larótki czas p rzed  śm iercią  trag iczn ą  
w T a trac h , m a da tę  „Z akopane , 12 -stycznia 1909“ . L isty  Ile n ie  n a d a ją  s-ię jeszcze do ogło
szenia w całości. O głaszam y w ięc frag m e n ty  z n iek tó ry ch  li-slów i -kart.

I.

Lipsk, 24 marca 1907, Hitatelstr. 8 ... Prziedewszystkiein niech -mi będlzie wol
no ipaiz jeszcze z całego -serca podziękować *Panu *za umies-zezenie kompozycji 
mojej ma pro-gramtie -swego koncertu, za gruntowne zapoznanie -się z nią i  za 
wyborne jej wykonanie. Przypadło -to ma czas, gdy utwory mojejskuizane były

162



przez los na długotrwałą pokutę w szufladach. Tem większą więc miałem 
przyjemność, słysząc „Odwieczne pieśni11 zagrane • i to t a k  zagrane' 
Raz- jeszcze więc dzięki serdeczne...

II.

Lipsk, 13 miaja 1907, Laplayishr. 10/11 1 . Ogromnie jeeSem wdzięczny 
Panu za pamięć o mnie i najchętniej służyć Panu będę którą z moich kom
pozycji Może najlepiej byłoby dać poemat, iktóry pisizę obecnie, a który 
w  kompozycji mam nadzieję sk-o-ńwzyć w czerwcu. Z linstrumentacją za
pewne będę gotów do Nowego Raku. Będzie -an nosił tytuł „Stanisław 
i Anna Oświecimowie11; do napisania jego pobudziła mjmie legienda o miłości 
brata i  siostry Oświe-cimów —  zapewne legienda jest Panu znana. Może w i
dział Pan obraz Bergmamhlu „Stanisław nad trumną Anny Oświecimówny“? 
Orkiestra w tym  poemacie będzie bardzo wielka, ale chyba to przeszkodą do 
wykonania nie będzie, bo i Pan dużej używa... Do końca1 ezjarwca chcę pozo
stać w  Lipsku; potem jadę tradycjonalnie do- Zakopanego, gdzie do wrze 
śni-a zapewne posiedzę...

III.

Zakopane, 4 października 1907, Willa ,'Liljaea“... Naturalnie z wdzięcz 
maścią przyjmuję propozycję Pańską! Bodajby tylko orkiestra kkakowska 
okazała; się możliwą, cizego- -przez wzgląd ma Panów (morwa o Fitelbergu 
i Szymanowskim, przyp. wydawcy) i na siebie szczerze życzę. Proponował 
bym „Odwieczne pieśni11, gdyż „Rapsodja11 (litewska —  przyp. wyd.) wy  
imaga- -od grających większej subtelności, niż „Pieśni11... Pozostałem tego 
roku dłużej w  Zakopanem. Mam tu bardzo dobre warunki pracy i zam ie
rzam zabawić tutaj conajmniej do połowy listopada. Potem będę w Niem 
ozech, na koncert krakowski (pod dyrekcją Fitelberga —  -p-rzyp. wyd.) jed
nak z pewnością przyjadę.,

IV.

Zakopane, 25. X. 1907. „Liljana11... Otrzymałem list Pański i partyturą 
, Sokoła11 (poemat symfoniczny Fitelberga- —  przyp. w ydaw cy), spieszę 
Więc podziękować ^Aan« najserdeczniej za nude-sLunie mi pięknego Swego 
dzieła, jak również za tak miłe -dla mimie słowa dedykacji. Cieszę się, że 
nro-gę odwzajemnić się Panu partyturą „Powracających fal11; wysyłam ją 
równocześnie. Jesień maimy tułaj niebywale piiękią. Korzystam z miej, iie 
mogę: oto świeżns wróciłem z -czterodniowej wycieczki. Góry jeszcze zupeł
nie bez śniegu, strojne w szatę pożółkłych .i :zczer-w-ienia-łych -traw...

163



V.
Zakopane, 27.XI 1 '07, „Liljaina ... Bardzto będę wdzięczny szaKwradoaność

0 koncercie krakowskim, gdy już coś będzie postanowionego... Chcę
ti ować Panu na Kijaków ,?Powi;acające faJe“, nie „"Odwieazne pieśni”. Głosy' 
„F-all” isą ślicznie sztychowane, sądzę więc, żc oSkiestra krakowska prędzej 
z Lą boimtpożycjją sobie da rady. Gzy zgada'? Insirmneulację „Stanisława
1 Aniny w  tyc 'a diniach skończyłem. Dpkąd się Pan uda; z Rajczy (b. po 
siadłość X. Lubomirskiego w Mnłopolsce Zach. —  pnzyip. wydawcy) ? Czy 
do Beriina? Będę tam ,za kilka tygodni, może *s'ię więc zobaczymy...

VI.
Zakopane, 30.XI 1907, „Liljana” ... Naiurainie „Stanisław i  Annia“ będą 

do Pańskiej dyspozycji i to z wielką wdzięcznością autora. *Potez-ebna jest 
duża obsada (po 4 wszystkich drewn. dętych, 6 wait., 2 hantfy). Ogromnie się 
ucieszyłem wzmianką o  możliwości ry eh tego spotkania. Chociaż dopiero po 
Nowym Roku urządzimy się tutaj z Matką we własnem mieszkaniu, fo  jed
nak bylibyśmy Panu bardzo wdzięczny gdyby (Pan chciał uważać ;dę żh 
naszego gościa i choc kitka dri tu w „ćftjSwW  % nami Opędził...

VII.

Zakopaine, 10.XII 1907, „Liljana” ... Nie otrzymując dotąd ■(Spowiedzi ina 
list mój oistatni, zaczyna u i tracić nadzieję powitania Pana iw; Zakopanem, 
tern bardziej, że w końcu tego tygodnia 'stąd wyjeżdżam. Plan mej wyćiec.ziki 
uległ zmianie o tyle, że zamiast do Berlina i Liwska pojadę tym  razem do 
Wiednia. W  jednym z listów wspominał Pan, że -;i Pan tam  w łych czasach 
będzie— Moż-e się w ięc. tam spotkamy? Zaltrzymatm się w hotelu „Oester- 
rekdiischer Od Nowego Roku 'prz-eaoisiimy .się z Matką do B illi przy
ulicy Sienkiewicza; wyniająłem fe wilię n a  rok cały, gdyrż warunki tutejsze 
ze wszech miar mi dogjądz-ają...

VIII.

Wiedeń, 18 grudnia 1907. „Oestorreioliischer H of“ ... List Pański z War- 
sizawy otrzymałem nai tsaanem 'wyjezdnem z Zakopanego. Żałuję 'bardzo, 
żeśmy się  w Zakopanem wie m ogli zobaczyć. Ale nie t&iCę nadzijei, że; Pan 
zeohce wpaść do* nais, gdy. już będziemy u  sihbie: od Nowego Roku bierzemy 
z Matką ha ca»y rok willę na rogu ul. M-arsżaiikowskiej i Sienkiewicza. 
Jeżeli projekt, o którym Pain pisze, zdołają Panowie wespół z ks. Lubomia' 
skim urzeczywistnić, to będzie to olbrzymią zadugą dla rozwoju muzyki 
sy-mifonioziiej w Polsce. Fdlharmonja warszawska,*dopóki jest w  pazurach
R  a, dla muzy ki polskiej nic nie zrobi: tylko szkodzić jej może. A w  da
nej chwili trzeba mieć na uwadze, że teren niemiecki wr miarę zadsitrza-
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nią się stosunków (wskutek prawa o wywłaszczeniu) może .się stać dla mu 
zyków polskich prawie niedostępnym: primo, że opinja publiczna w Polsce 
będzie się -rzucać na łych, co w Niemczech isią z-ech-cą produkować, se- 
cuodo, •fże krytyka niemiecka tbędzie z podwójną tzaciekłością oporządzać 
artystów polskich. TeimbatrdiZiej więc zyczę z całego serca, ażeby zacne -za
mierzenia Panów zostały jaknajpręd-zej i j-aknajłepiej urzeczywistnione. 
0  pro jekcie tym czytałem w zeszłą isobołę w ,,Cizas.ie“. Było tam wspomnia
ne, że stroną administracyjną ma .sit’ Najmować B   Z doświadczenia wła
snego wiem, że jest to człowiek wysoce bezładny; czy izna go- Pan z tej 
strony? Ponieważ -go .poznałem, wybaczy w ięc Pan, że nut orkiestrowych
dOfci-Powraoaijących tal“ pod aidresem B  ‘a nie poślę, lecz albo je sam
przy wiozę, albo prześlę Panu, gdy Pan już hędiziie w Krakowie. Za kilka dni 
wracam do Zakopanego-, polecani -się więc ,pamięci Pan-skiej i serdecznie 
w Matki i mojem imieniu proszę ,-aby Pan kiedy wpadł d-o mas na odpo
czynek: Zaik-oparne w wtulieEe wszudi miiar -godne jest poznania...

IX.

Zakopane, 26.1 1908, Ul. Sienkiewiezia, Wilia p. -Stanka ... Od wieków już 
nie miałem słówka, od Pana. Co- słycba-ć? Ozy projekt konotułu w Kra
kowie nie'Wl-egł zniJi-ainie ii d /y  data (14 .utego) zupełnie juz ustalona? O 
Nowego Roku mieszkamy z Matką w wynajętej na -dłużsffy cz-alS willi i bar 
dzo z niej jesteśmy zadowołeiri. Zima dosrj piękna pozwala mi -odbywać 
•niekiedy wycieczki roto i wczoraj wróciłem z tirry parodniowej bardzo n u 
żącej, lecz wspaniale -pięknej...

X.

Zakopane, 9 lutego 1908, Ul. Są-enkiewiieza 27, Witta p. Stanka.... Dziękuję 
bardzo- za  list z 5.II. Jak Pan -może pamięta, piiisizą-c ostatni raz abgBerntiej, 
wyraziłem wątpliwości moje co d-o produkowania się -z muzyką polską 
w Berlinie przy dzisiejszym stanie rzeczy. Najzupełniej więc pojmuję w szyst
ko, co Pan w -liś-cie Swym pisze. O czy-wiście szkoda, ż-e koncertu w tym se 
z-oinie nie będzie. A-le więksaa jesiz&e szkoda, ż-e z winy kilku hydzii złej Wóti 
Filharmonja Warszawska ii urobiona przez ii^i pra-sa ni-e'^pozwalają być 
W arszawie terenem do rozwoju młodej muzyki polskiej i że muzyka ta 
zmuszona jest szukać miejsca wśród obcych. Za 4e zbrodnie odpowiedzą 
kiedytś... (tu wyiufc-nione -są 3 inazwiiśk-a —  przyj), wydawcy) iprzed sądem  
p-otomm-ości. Wdzięczny Panu będę, jeżeli Pan od cz-a-su do czasu zechece mi 
donosić o losach Pańskich i o  postępie-starań Pańskich po- do utworzenia 
orkiestry w Krakowie. Towarzyszyć Panu będą B a le  w zacnych zamierzę 
ni-a-ch iP-ańsiki-ch moje serdeczne iwSz-czere -życzenia jak-najlepszego powo 
dzenia...
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XI.

Zakopane, 24.X 1908, Sienkiewicza 27 . Depeszę Pańską przeczytałem  
dopiero wczoraj wieczorem: przez trzy dni byłem w górach, tym  razem jed
nak niie dla pffyjemtoOTci, lecz biorąc udział w ekspedycji, poszukującej za
ginionych turystów. S.pic^ę prześła!ć Panu partyturę „Smutnej OpowifiBci11. 
W skazówek, dotyczących pojęcia dtc. nie przesyłam Panu woale, rwiMząc, 
iż przejrzenie partytury da Panu zupełnie jasne wyobrażenie o intencjach 
autora. Oto itwko kilka wskazówek dotyczących strony technicznej w yko
nania: 1) Pusta łio-ja poniżej triiangla —  tw  głos... wystrzału rewolwero
wego, który powinien być dany w punkcie „Allegro moderato11 (3-ci takt 
po 24). W  Wiedniu jaskrawy ten efekt zastąpię uderzeniem tff tam-tamu 
(Uderzertie to wpisane jest do głosu orkiestro'we go triangla). 2) Ponieważ —  

jak Painu pisałem —  fletu altowego w Wiedniu mieć nie mogę, więc wpisa
łem jego głos ido głosów fletów i klarnetów. Znaczki ołówkowe „kl. 11“ 
i t. p. (powyżej głosu I fletu) wykazują dykygiemtowi, który instrument z a 
stępuje w danem miejscu flet altowy. Znaczek . . .  (podobny do niemieckie- 
go ,,d“) Wskazuje, że głos fletu altowego, jako w danem miejscu jedynie 
dublujący, został poprostu opuszczony. Ponieważ ikopji partytury me po
siadam, polecam więc tę, którą»jposyłam, specjalnej opiece Pańskiej. Może 
Pan będzie łą k  łaskaw zawiadomić mnie, kiedy próby pierwszego koncertu 
się rozpoczną...

XII.

Zakopane, 9.XII 1908, Sienkiewicza 27 ... Posyłam Panu pod opaską par 
tyturę „Odwiecznych Pieśni11 —  jest to jeden ż pierwSzyrih egzemplarzy, ja
kie się ukazały. Głosy orkiestrowe przywiozę Panu sam. Gizytając o po
wodzeniu Pańskich koncertów, cieszę się niezmiernie; ostatnio miałem ustne 
sprawozdanie od paniny Dawiidsohnówny, która jechała na koncert swej 
siostry do Krakowa...

XIII.

Zakopane, 17 grudnia 1908, Sienkiewicza 27, ... Za ostatnią bytnością 
Melcer wspomniał, iż pragnąłby, ażebym przy sposóbnfcJśwEadyrygował którą 
z mych kompozycyj. Czy nie wie Pan wypadkiem, azali trwa w tym za
miarze? Idzie -mii o to, .ę\ny mam wziąć do W arszawy materjał nutowy 
jeszcze któ«rej z mych kompozycji (prócz „Odwiecznych Pieśni11) ...

XIV.

Zakopane, 6 stycznia 1909, Sienkiewicza 27 ... Bardzo s ię  zmartwiłem  
wiadomością o Pańskiem niezdrów,iu. Co to 'było? Myślę, że już Pan się
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dobrze czuje i  że.Pan próbami zajęty. Życząc najlujus/cgn zdrowia, prosizę 
o trzy słowa wiadomości, czy to o  i ez drowie minęło. Cieszyłbym się wielce, 
gdyby Pum m ógł dać „Odwieczne Pieśni11 w terminie przez Pana wspomnia
nym. W  każdym razie bardzo proszę Pana o  jakniajWcsesniejszą wiadomość, 
gdy już Pan datę wykonania „Pieśni11 postanowi. Zależy mi na tam, pomie 
wajutym razem i Matka moja do Wsutszawy się wybiera...

XV.
Warszawa, 27 stycznia 1909, Ja-sna 10 ... Ogromnie mi przykro, że sta 

wiłem się na dworzec wiedeński, gdy już pociąg gwizdał i z  tego powodu 
nie mogłem pożegnać Bania i jeszcze raz serdecznie Panu podziękować (za 
wykom nie dzieła —  przyp. w yd.). Ponieważ Melcer otrzymał 4is>t jz kilku
dziesięciu podpisami, w którym proszą o powtórzenie „Odwiecznych Pie
śń'", zdecydowaliśmy się dać je dzisiaj zamiast „Powracających Fal11. Co 
Panina to? Po części tskłonila mnie do1 tego obóliczność, że na dobre przy 
gat^rami-e „Powracających Fał11, nie byłoby tjziąsM. Stał się Pan sławnym  
człowiekiem w Warszawie, musi Pan znosić pty:iince stąd konsekwencje 
w postaci zaproszeń do urządzania koncertów dobroczynnych..

XVI.
Zakopane, 12 stycznia 1909, Sienkiewiczu 27 ... O powodzeniu Pańskich 

koncertów wiem i z pism i  prywatnie. Szczerze się cieszę i  serdecznie Panu 
wiinfszuję. Nie wątpiłam nigdy, że niezwykły talent Pański utoruje Panu 
drogę. Życzę nadal powodzenia coraz większego...

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

Odpisano w Warszawie, dnia 14 liipca 1928 r.

Proj. U niw. Dr. A d o lf Cbybińoki (Lwów)

S T U D JA  Z  Z A K R E S U  S Z K O L N IC T W A  
M U Z Y C Z N E G O .

i.

O n a u c e  h i s t o r j i  m u z y k i  w k o n s e r w a 4 o t  j a c h 
i s z k o ł a c h  fn u m y c z n y c h )

Przy rozpatrywaniu tego zagadnienia należy zaznaczyć, iż studjum  
historji muzyki w zakresie polskiego Szkolnictwa odbywa-tóię z jednej strony

*) R efera t w ^ ło szo ra y  w  diniiu 5 styczn ia  1929 t . n a  II (Iw W śk io j) K o n ferencji K om isji 
O pinjodaw czej M in isters tw a W y zn ań  R elig ijnych  i O św iecenia P ublicznego  w spraw ie  
u s tro ju  szko ln ic tw a m uzycznego  w  R zeczypospolitej Po lsk ie j.
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w kooserwatdrjach i sokołach muzycznych, z drugiej zaś na miiworayfc- 
tach (Kraków, Lwów i Pozinań). Zakresy i cele nawcizian-ia tego przedmiot/u 
w tych dwóch rodizajadh* i stopniach uczelni są różne 1 wie mają z sobą nic 
wspólnego. Będą niemi także wówczas, gdy powitaną po przeprowadzeniu 
reorganizacji szkolnictwa muzycznego g ^ k o ły  niuzyozine wyższe" i „aka- 
demja muzyczna". Cci bęwiem jednej 'grupy jest c ir tys tyczn ym d  zaSdrugiel 
naukow y.  Tern samem musi być iprz-eprewadzony podział ,,wiedzy mifz-jjoR- 
ncj“ na wiedze aaiysłyczną i wiedzę naukową. Wspólnym jest jedynie ma- 
terjai, którym się zajmują. Odrębne izaś są cele, zakresy i metody. U zwiałem, 
za konieczne podkreślić to tźe szczególnym naciskiem, poadewdż pojęcie „wie
dzy ,Jiiuz\\r/nej“ jekt terenem nidjporozii inień między muzykami i  muzykolo- 
ganni i ponieważ tak jedna jak i druga -stroim przyczynia się niejednokrotnie 
do pourięszania pdjęć, (Stanowi^Cycili odrębne kategwrje myślowe. Skoro prz$j 
mierny powyższy podział „wiedzy miteyczmej", to dem kkłnem musimy przy 
jąć podział w nauczaniu hrstorji muzyki za konieczny. Pjuzyjąć iteż musimy 
konieczność podziału wzgl. rozdziału w celach, zakresach i metodach nauoza- 
nia Mftorji muzyki w 'sokołach iinu.zyczn.yoh i uniwersytetach.

Powjrższe założetnia są  potrzebne do dania należytej odpowiedzi na szereg 
pytań, które postawimy później celem rozwiązania problemu wyrażonego 
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 (przedmiotów? Nje zdaje mi się, -iżby ktokolwiek iz nas, którzy uczą 
lub uczyli przez dłuższy szereg łat w koinserwatorjacli lub szkołach muzycz- 
inJeb historji muzyki łub (i) innych przedmiotów, mógł powiedzieć, że di41 ło
wisko tego przediuiotu wobec innych jest riźłwinorzędne —  poza naewą' 
„przedmiot obowiązkowy". Nie istnieje żadne konserwaitOrjńm ani żadna 
szkoła muzyczna, któraby dyplomowanemu wl.fydwenlowi mogła zapewnić 
w Lej samej mierze i  w tym  samym źąikiresie wykształcenie z zaknesh lristo:rji 
muzyki, w jakiej raatpewnić su u może wykształcenie w grze instrumen
talnej, śpiewie lub kompozycji. Nie iisiŁlueją niższe, średnie i wyższe kmtsy 
historji muzyki, któwby absolwenta doprowauzdy do biegłości w wykonywa 
niu izawoclu historyka muzyki, tak jak niższe, średnie d -wyżsize fkursy (giry for
tepianowej mogą go doprowadzić do biegłości w wykonywaniu zafwodu p ia
nisty lub nauczyciela t-ej h b  innej kałegorji gry fortepianowej. Sylu-acj,, 
przedmiotu zwaąego w kun serwatorjach i szkołach muzycznych „brstorją mu 
zjdti" jest nawet wobec przedmiotu zwanego't-am ąnauką form muzycznjTch‘‘, 
wykładanego dla wszystkich uczniów, o widie gorszą. Uczeń bowiem ma 
w temże samem konserwatorjtiim m ożność wyższego sbndjum fornfrmuzyaz- 
nytih na kursach kompozycji. Ale tego samego irtie można powiiedzłdć o -stu 
djurn historji imizym. Totośtatnie zatem przedsDa wia się jako niższego rąędu 
przedmiot poboczny -obowiązkowy. I nie lmiżn być inaczej, o ilebfsm y sbu- 
djinn tego nie .rozłożyli nal jżereg lat, równy illości lat poświgcaaiej np. w girn-
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nazjum literaturze polskiej lub historji powszechnej. Tu jednali zakładają 
veto inne względy, o których mowa jest niżej. W  kazdymbądz wypadku nauka 
historji muzyki w konserwatorjum i szkole muzyczne posiada charakter 
ogólnokształcącego pobocznego przedmiotu muzycznego, ranga zaś tego 
przedmiotu jest zarówno w opinji uczniów jak i wielu członków grona nau
czycielskiego —  najniższa, nie ze względu na sam przedmiot, ale na cel 
i ustrój konserwatorjum lub szkoły muzycznej.' Uczący tego przedmiotu jesl 
zazwyczaj nauczycielem innego, „głównego1 przedmiotu muzycznego, w ów 
czas leż uchodzi dzięki ternu ostatniemu w oczach swych kolegów za -— m u
zyka; albo też jest na uczycie leni historji muzyki i nicizem więcej, a wówczas 
nie jest uważany za muzyka w ścisłem tego słowa znaczeniu przez swych 
konserwa tory jny O h  kolegów ani też aa muzykologa przez naukowych przed
stawicieli tego przedmiotu; albo wreszcie jest muzykologiem zawodowym, 
a więc przedstawicielem przedmiotu, który w ramach konserwatoryjnej mu
zyki nie posiada obowiązującej konieczności bytu. Zarówno zatem sytuacja 
przedmiotu samego jak i wykładającego ten przedmiot w konserwatorjum  
jest problematyczna. I gdyby zapytano jakiegokolwiek muzyka, który przed
miot m oinaby bez szkody dla jego celów wirtuozowskich, kompozytorskich 
lub pedagogicznych usunąć z nauki m u zy k i  w konserwatorjum lub szkole mu
zycznej, to —  gdyby już zaszła La konieczność —  wskazałby bez wahania na 
historję muzyki, na to —  zdaniem nawet nie najmniej rozsądnych m uzy
ków —  „konieczne zło".

Wniosek z tego wynikający jest bardzo prosty: albo usuniemy naukę h i
storji muzyki z konserwatorjum i szkoły muzycznej, albo postawimy ją da 
takim poziomie, któryby przyczynił się do nadania większej wagi temu przed
miotowi, i nadamyr mu taką formę i treść, któreby odpowiadały celom eon  
serwatorjLim lub szkoły muzycznej jako szkół artystycznych  (a więc nie nau
kowych) : Zdaje mi się, że trzeciej możliwości nie możnaby znaleźć bez trudu. 
Zda,e mi się również, że i ten trud musiałby7 być daremny.

Hisitorją muzyki byrwa zaliczana do L zw. teoretycznych, obok nauki har- 
mon i, kontrapunktu i t. p. W ydaje mi się, że panuje tu wielkie nieporozumie
nie, ponieważ nie w każdym 'wypadku „przedmiot teoretyczny" jest teore
tycznymi, a nie praktycznym. Adept kursu kompozycji nie pbzoaje nauki bar
man ji dla celów teoretycznych, lecz dla praktycznych, kompozytorskich. I na- 
odwrót: studjum gry7 instrumentalnej, więc również praktycznego wykonania 
muzyki, tnie odbywa się także bez pewnej „teorji" gry na instrumencie. I jak 
w dalszym, samodziekiym i ind.yrwidualnyin rozwoju wirtuoza znajdujemy d o 
wody niezgody z „teorją", jakiej uczono go w szibotle muzycznej czy konserwa- 
torjiim w zakresie wykonawczym, tak i w  dziełach kompozytorów znajdujemy 
ainalogję tych zjawisk. Na nazwę „teorji liarmonji" zasługuje -tylko naukowa 
teorja harnionji, nie będąca synonimem przedmiotu, który w nauczaniu kon- 
serwatoryjnem bywa nazywany „teoretycznym", w szczególności zaś „nauką
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harmonji11. Na nazwę „przedmiotu teoretycznego11 nie zasługuje tem bardziej 
konserwatoryjna „bisior ja m uzyki11 jako przedmiot historyczny (a wnęc mt 
teoretyczny). Nie zasługuje jedna i rówinież na nazwę przedmiotu „praklycz 
nego“. I tu również widzimy tę samą przykrą sytuację „historji muzyki1 
v konserwatorjum i  w sizkole muzycznej Jest to zatem muzyczny (Łm nie in 
ny) przedmiot ogólnokształcący, ponieważ nie przyczynia się ani do postępu 
w przedmiotach „teoretycznych11, ani do postępu w przedmiotach „praktyoz 
nych‘\  Wniosek ten zapewne nie jest niezgodny z założeniem d ideą ikonser- 
watorjum i szkoły muzycznej, jako należących do szkolnictwa artystycznego 
(nie naukowego) i  zawodowego. Wniosek zaś dalszy musi być następujący

Nauczanie historji m u zyk i  w konserwatoriach i szkołach m u zyczn ych  w in 
no być przystosowane do potrzeb tych  szkół, jako szkół artystycznych i za
wodowych.

W ynika z' tego jasno, iż sposób odbywania w konserwatoirjum nauki 
historji muzyki nie może być uważany za równoznaczny z przygotowaniem  
do naukowego zajmowania się łnstorją muzyki i musi być prowadzony w taki 
sposób, aoy cciam jego była praktyczna korzyść artystyczna absolwentów, 
jako przyszłych artystów (a nie uczonych). Jest to wprawdzie zupełnie jasne 
i wiadome, niemniej jednakże jest -rzeczą wiadomą, że d-otyebcząs praktykowa
ny sposób uczenia historji muzyki w  komserwatorjach i szKolach muzycznych 
nie odpowiada ani 'charakterowi, ani celom tych szkół, jako szkól arlystycz 
nych i zawodowych. Ta ,, hi stor ja muzyki11, której -się uczy w konserwatorjach 
i szkołach muzycznych, jest nią tylko,—  formalnie, a wiele względów i powo 
dów sk ładacie na to, ż-e inną być nie może. Nie jest nawet tem ,czem w szkole 
średniej być  musi studjum jakiejkolwiek literatury, a przecież przeciętne, lecz 
pełne konserwatorj im  odpowiada poniekąd szkole średniej (w stosunki: do 
uniwersytetu tub do „akadeuiji muzycznej ‘).

Nauka historji muzyki nie jest nauką chronologj" muzycznej według dat 
i nazwisk lub nazw, okraszoną słowami podziwu dla wielkości i genjuszów  
muzycznych oraz uwagami, których stylizacja jest właściwa estetyce muzycz 
nej, iiworiząceij osobny przedmiot w nauczaniu muzyki; mie jest też zbiorem  
chronologicznie ułożonych biografij, zaopatrzonych nazwani i i  tytułami dzieł, 
natomiast jest nauką historji form, środków i stylów muzycznych. Wszelka 
inna „historja muzyki11 n ie zasługuje nadę nazwę, jeśli chodzi o cel nauczania 
ej w szkole artystycznej. Z nazwisk, dat, nazw, ogólnikowych powiedzeń 

i  określeń „'estetycznych11 i  tym podobnych, nie odniesie żadnych korzyści ani 
przyszły artysta, kształcony w k 011 serw a t o r j u m . ani artystycznie kształcony 
meloman. Szybciej, niż pamięciowo opanuje formalistycziny materjał „historji 
muzyki11, zapomni o nim, jako o balaście pamięciowym, szybko się ulatniają 
cym, gdyż nie opartym O' istotną treść, nie opartym też o dźwiękową realiza
cję historycznego materjału, jako podstawę historycznej orjentacji w fo r 
mach, środkach i stylach. W  takich warunkach wszelkie wywody nauczyciela
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„historji muzyki" w konserwaitorjum lub szkole muzycznej stają się „baśnie
0 żelaznym wilku". W  szkole praktycznego nauczania nie można, a ze sta 
nowdska pećagogji nawet nie wolno ograniczać się do liczbowej i  słownej 
abstrakcji Historja muzyki nie jest też historyczną encykloipedją muzyki 
W  takich warunkach wykłady historji muzyki mogłyby odpaść, zamiast nich 
bowiem wystarczyłoby wskazać uczniom m ały podręcznik do opanowania 
pamięciowego i  wyznaczyć termin do recytacji jako egzaminu z „historji nu  
zyk;i“. Zbyt niewielka bowiem jest dość czasu, wyznaczona w konserwa torjach
1 szkołach muzycznych do wyłożenia i „wyjaśnienia" faktów z zakresu hi 
.slbrji muzyki. Z drugiej jednak strony ustrój konserwalorjów i -szkół mu 
zyoznych jest tego rodzaju, że wchodzi w drogę wiele trudności i względów, 
które w wielkiej mierze utrudniają racjonalną naukę historji muzyki, odpo 
wiadającą celom szkoły zawodowej, artystycznej. Jeśli zaś tak jest, to winien 
temu ustrój szkolnictwa muzycznego. W glądnijmy więc w te trudności i  wzglę
dy, zadając pierwsze pytanie:

W  jukiem  stadjum nauki m uzyczne j należy ucznia dopuścić do nauki hi
storji m uzyk i?

Kwest ją tą zajmowały .się już neraz w sposób mniej lub więcej poważny 
kierownictwa konserwatorjów i szkół muzycznych. Dotychczas jednak spra
wa ta nie została uregulowaną definitywnie. Definitywną można nazwać 
źle ukrywaną bezsilność lub obojętność wobec tego problemu. W  jednych 
konserwatarjadh sprawa ta jest lepiej postawiona, w innych gorzej, ale roz
wiązania problemu niie można żadną miarą stwierdzić. JŃfiech mi będzie wolno 
wyszczególnić kilka faktów z własnej praktyka, którą przez kilka lat miałem 
sposobność od być w konserwatarjum, zanim iswe wykłady „historji muzyki" 
zawiesiłem, chcąc być w zgodzie .ze śwemi poglądami na nauczanie-tego przed
miotu w konserwatoriach i szkołach muzycznych.

Dp wykładająącego bistorję muzyki zgłaszają się uczniowie o różnym sto
pniu wstępnego przygotowania. Zgłaszają się ‘acy, którzy jeszcze-nie ukoń
czyli nauki harmonji, obok nich i tacy, którzy nie ukończy1! aj bo wręcz do 
piero rozpoczęli naukę propedeutyid teorji muzyki (-zasadyj.^aie również i ta
cy, którzy .znajdują się w daleko poisuaiiętein studjum kontiupiKiktu, nie brak 
Lakże takich, którzy o nauce o formach nie mają jeszcze najmniejszego wv- 
obrażenia. Jest więc rzeczą zrozumiałą, że stopień zrozumienia wykładów' 
historji muzyki musi być wśród tak różnie praygotowanych uczniów7 niejedna 
kowy. (Być może, iż -obecnie wprowadzono zmiany na lepsze). Zrozumiałem 
jest rówmież, iae racjonalna pedagog ja muzyczna nie mogłaby tolerować takie
go staimi rzeczy, w którym obojętnem byłoby, czy  do pewnego studjum mogą 
być dopuszczeni uczniowie o najróżniejszych lątopniach przygotowania, i to 
stopniach -dość od siebie odległych, albo uczniowie poznający równocześnie 
z bisior ją muzyki te przedmioty, utóre powinni poznać przedtem. Wobec tego
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sprawa ta musi być ujęta w normy, uwzględniające zarówno teoretyczne jak 
i praktyczne ,założenia, i warunki pedagoigji ogólnej i pedagogji muzycznej.

Już wyżej wskazaliśmy na istotę, charakter i rodzaj nauki, zwanej historją 
muzyki. Z powyższego określenia wynika, że:

S tu d ju m  historji m u zyk i  w  konserwatorium  lub szkole m uzycznej, jako  
wymagające przygotowania i m aksym alnej dojrzałości, winno przypaść ila 
ostatnie lata nauki muzycznej, na  czas, w  k tó rym  uczeń m a poza sobą naukę  
\  zw. przedmiotów teoretycznych lub conajmniej jest na ich ukończeniu.

Jeśli to żądanie, będące równocześnie odpowiedzią na wyżej postawione 
pierwsze pytanie, wydałoby się komuś przesadnem, to nie sądzę, iż po k.lku 
wyjaśnieniach będzie mogło być uznane za przesadę.

Otóż jeśli ucizeń ma zrozumieć hisitorję formy sonaty mb historję formy 
fugi, ,to bez najmniejszej wątpnwości rozumieć ją będzie daleko lepiej wtedy, 
gdy pozna przedtem możliwości i środki właściwe tym formom. Jeśli uczeń 
ma zrozumieć historję instrumentów muzycznych, to zrozumienie to będzie 
iluzoryczne bez uprzedniej znajomości akustyki i budowy instrumentów. Jeśli 
uczeń ma zrozumieć historję środków harmoniciznych, to winien poprzednio 
opanować samą naukę harmonji. Tylko w takich warunkach studjum historji 
muzyki nie napotyka wiele trudnych a niezrozumiałych momentów, powodują
cych niewątpliwie konieczność uczenia się na ślepo, na pamięć, materjału ro
zumowo nieopanowanego, byle tylko pozbyć się  egzaminu z nienawidzonego 
przeważnie przedmiotu, uważanego przez uczniów, (a poufnie także przez 
nauczycieli konserwatorjów) za „maluni oecessarium". W takich warunkach 
nie onoże to być przedmiot, który byłby szanowany, a to z tego powodu, że 
już niejako a priori traci co do swej wagi znacznie wobec innych przedmio 
tów w konserwatorjum wykładanych. Nie można od ucznia wymagać, aby 
był innego zdania, sfcdfrio np. zestawi studjum harmonji z jego ogarnianiem  
coraz liczniejszych d bogatszych środków, pojęć i horyzontów muzycznych 
wśród nabywania tego, co możemy nazwać umiejętnością czy wiedzą artysty
czną —  ze studjum historji muzyki, wymagającem w konserwatorjach tyłku 
pamięciowego opanowania materjału, nie przyczyniającego się w takich  w a
runkach do pogłębienia dziejowej świadomości muzycznej, jeśli ono nie od
bywa się po  nauce przedmiotów „teoretycznych1' i —  eo najważniejsze —  o ile 
nie odbywa się w dojrzalszym wieku ucznia.

W  ten sposób —  sądzę —  u za sa d n ień  racjonalność odpowiedzi na pierw
sze pytanie. Nie można uczyć historji muzyki, jeśli się ma przekonanie, że 
uczeń nie zna materjału muzycznego. Już stąd wynika pytanie drugie:

Ja k  należy uczyć historji m u zy k i  w  konserwatorjum  i szkole m uzycznej  
jako szkole artystycznej?

Zazwyczaj wykłada się ją „książkowo", t. j. według jakiegoś podręcznika, 
objaśniając dokładniej lub przystępniej to, oo może być mniej zrozumiałem. 
Niekiedy czyta się z uczniami obszerniejszy (nawet może zbyt obszerny) pod'
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ręcznik i zaopatruje się lekturę wyjaśnieniami. Zdarza się —  lecz ito bynaj
mniej nie jeslt regułą —  iż ilustruje się wykład wykonaniem jakiegoś dzieła 
lub jego części albo szczegółu jakiegoś na fortepianie. Zbyt wiele tych ilustra- 
cy : być nie może, gdyż kurs wzgl. kursy bislccji muzyki w konserwatorjach 
nie trwają tak długo, aby Rość ilustracyj muzycznych mogła być obfita. P o
bieżność staje się tu niejako koniecznością. Wie chcę tu narazie wchodzić 
w kwestje taJde, czy uiezuędną jest wielu a ilość dat, czy konieczna jest ilość  
biografij, mających poniekąd okrasić suchy i  z konieczności treściwy wykład 
i słuchanie rzeczy o zgoła abstrakcyjnym 'charakterze i i. p. Rzeczy 1-e n ie są 
wszędzie jednakowe i niezawsze dają się z  całą ścisłością skontrolować. 
(W swoich wykładach ograniczyłem te szczegóły do m inim um ). Czy uczeń 
z (zainteresowaniem przyjmie do wiadomości wymienienie kilkuset nazwisk 
różnojęzycznych, w  to również należy wątpić. Nie sądzę jednakże, iż się po
mylę, jeśli wypowiem twierdzenie, że przy egzaminie historji muzyki zna 
uczeń konserwator jurn więksŁą ilość dat, nazwisk, tytułów, dzieł i bibljografi,: 
niż Pości tych faktów, których suma stanowi dopiero- historję muzyki jej 
form-, środków i stylów. Czyż liczne nawet fortepianowe iluś kac je wykładów  
histor” muzyki zastąpią dźwiękową rzeczywistość historyCziną? Czyż tak 
brzmi msza Palesitriny lula orkiestrowa suita Bacha, jaik je słyszy uczeń pod
czas ilustrowania fortepianowego w wykładzie historji muzyki? P,czwto wszy
stko razem nie jest przymusowam fałszowaniem prawdy historycznej i zmu
szaniem uczniów, aby sobie wyrabiali wyobrażenia i pojęcia niezgodne z h i
storyczną rzeczywistością? Czy można np. żądać, aby uczeń zrozumiał na 
czem polega reforma orkiestry nowożytnej, zainicjowana przez Boi boża, albo 
ziozumienia reformy tonalności w XVII wieku w stosunku toraaicyj kościel
nych do tonacyj nowożytnych? Jeśli (Się zaś nie żąda i milcząco toleruje fakl 
niezrozumienia, to  postępuje się niezgodnte z pedagog#, która, w swym Cha
rakterze i w swym zakresie nakrywa się iistawiicznie z probierniami etyki. Gdy
by uczeń, zapytany przez nauczyciela historji muzyki, ozy rozumie, na ozem 
polega reforma Berlioza w zakresie orkiestracji, odpowiedział, że wie, ale nie 
rozumie, gdyż nikt mu tego nie ziademonstroiWsFł, to uczeń ten po wyrecytowa
niu wyuczonego na pamięć ustępu z wykładu lub podręcznika otrzyma notę 
dobrą, mimo, że powinno b j^  przeciwnie. Lecz nie jest to wina ani nauczy
ciela, ani ucznia. Uczeń bowiem ma ty lko  umieć, lecz niekoniecznie rozumieć, 
a wiec i  „wiedzieć" (w ściisłem znaczeniu tego słowa). Przy egzaminie iz jakie- . 
gokolwiek innego przedmiotu teoretycznego byłoby to zupełnie wykluczone.
I dlatego uczniowie muszą wobec tych przedmiotów mieć większy respekt, niż 
wobec historji muzyki, Nie jest ;zaś zadaniem szkoły uczyń przedmiotów lek
ceważonych lub dających sięiz racji złego nauczania lekceważyć.

W  nauce historji m uzyki traktuje się z reguły bardziej szkicowo i powierz
chownie dzieje dawniejszej muzyki (a więc z przed r. 1750). W ystarczy też 
wglądnąć ,v nasze podręczniki, aby się o tem przekonać. Nazwać należy to
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postępowanie złem, a to dlatego, że uczniów1’ łatwiiej jest poznać nowszą mu 
zykę, n i/ dawniejszą. Złem jest to itafkże z tego powodu, że przecież we wszyst
kich bez wyjątku kulturalnych krajach ilość koncertów i innych audycyj, po
święconych muzyće .z przed roku 1750, wzrasta z roku na rek -coraz więcej. 
W  Polsce .ruch ten również isię potęguje, choć coprawda jeszcze nie wszędzie. 
Konserwa tor jum wzgl. szkoła muzyczna powinna byó odzwierćiadleniem  
aktualnego życia muzycznego, powinna konserwować rzeczywiste wartości 
•artystyczne (stąd pochodzi nazwa ,,konseu:walorj 111 n w  zakresie pedagogji, 
a nie być instytucją konserwatyzmu muzycznego, któremu przeczy aktualne 
życie muzyczne. Otóż właśnie ta dawniejsza muzyka staje się coraz bardziej 
aktualną. Nie brak wielkich artystów, zupełnie „nowożytnych" w swych po 
glądach muzycznych, którzy śą pełni zachwytu nad muzyką, powstałą w wie 
kadh średnich, tak zbywaną w wykładach historji 'muzyki w komerwatorjum. 
Możemy jednakże z wielkiem prawdopodobieństwem słuszności powiedzieć, 
że ten ruch odrodzeniowy w zakresie dawnej muzyki nie ogarnie zbyt szybko 
całej Polski muzycznej, jakkolwiek należy do aktualności współczesnego ży
cia muzycznego. Z drugiej jednak strony wiele przeszkód uniemożliwia danie 
uczniom historji nmzyki sposobności do usłyszenia dawnych dz’eł w auten
tycznej interpretacji. Niewrjzędzi^iisinieje dość wystarczająca -chęć i wola do 
tego. Czy można wiskaizaćSna hardziej odpowiednią nomoc dla wykładającego 
w konserwatorjum bisior ję muzyki, jak w postaci udziału klasy chóralnej, 
klasy orkiestrowej, klasy kameralnej wraz z najbardziej zaawansowanymi 
uczniami klais śpiewu i giry solowej? Repertuar tych współczynników wykładu 
historji muzyki nic musiałby nawet być wielki. Odpadłaby muzyka od *. 1750, 
ponieważ uczniowie spotyk-ają się z: n ią  daleko częściej, niż ,z muzyką daw 
niejszą, poznawaną tylko częściowo odnośnie do dzieł Bacha, Iiandia, Scarlat
tiego, Ra-mffiTu i innych mistrzów z epoki późnego baroku. Skrzypkowie 1 wio
lonczeliści koinserwatoryjni zaznajamiają się z sonatami i suitami tej epoki 
(z Gorellim na czele). Chodziłoby o wykonanie najbardziej -Stylowych dzieł 
apoik poprzednich, przyczen: możnaby wybierać dzielatśt-osunkowo nietrudne 
I gdy uczeń, v/prowadzasiy w ten sposób w muzykę -epok dawniejszych, za
znajomiłby się z tym nieznanym mu dźwiękowym mat-erja-łem, o którym słu
cha wykładów, obciążonych datami, nazwiskami, nazwami i biografjami, to 
zyskałby w konserwatorjum w sam raz dyle, ile zyskuje uczeń gimnazjalny 
z wypisów literatury polskiej czy innej, podających wyjątki z twórczości w y
bitnych poetów i pisarzy epok dawniejszych. Obecnie zaś nie zyskuje z m u
zyki historycznej nic. Zapewne możnaby tu spotkać się m odpowiedzią, że 
w konserwatorjach niema 'czasu i możności wprowadzenia takich „kosztow
nych" inowacyj do nauki historji muzyki. Replika nasza jednakże, oparta 
o konieczność poważnej  nauki, albo żadnej, może itakie argumenty uznać je 
dynie za błahe. Istnieją przecież inne nowożytne środki, które mogą .sytuację 
znacznie ułatwić. Map; na myśli ilustrowanie historji muzyki z -omocą płyt
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gramofonowych, reprodukujących dzieła dawniejszej muzyki z pomocą dziś 
już bardzo udoskonalonego aparatu, rywalizującego z urządzeniami radjofo- 
nicznemi, które w ustalonym planie godzin nauki w konserwatorjum rzadko 
iylkl> moigą być używane. Takie środki pomocnicze w  poważnych wykła
dach historji muzyki znalazły już zastosowanie w konserwatorjach zagranicz
nych (także sowieckich). W  żadnem więbszem na razie konserwator jum pol- 
skiem nie powinny być ignorowane, jeśli ma być mowa o> t oz woj l i  szkolni
ctwa muzycznego i (poważnej nauki, posługującej się nowożytnemi środkami 
pedagogji muzycznej 1). W  tym bowiem stanie rzeczy,“jaki obecnie jeszcze 
trwa, nie mamy w konserwatorjach do czynienia z wykładami historji mu
zyki, lecz wykładami chronologicznie ułożonych i wybranych „encyklope
dycznych wiadomości z historji m uzyki“, zgóry przeznaczonych na pastwę 
zapomnienia. Dziwić się temu trudno, ponieważ niejeden nawet wysoce m uzy
kalny uczeń rozporządza słabą pamięcią na punkcie dat, nazwisk, nazw, ty 
tułów, biografji i licznych pięknych słów. Stąd też, jeśli inne przedmioty „vteo 
retyczne“ przynoszą jakąś korzyść uczniom, wykłady historji muzyki w obec
nym isltanie rzeczy nie przynoszą albo żadnej, albo niewielką, bo zależną od 
•osobistego pamięciowego daru ucznia. Daru łęgo nie posiadają wszyscy ucz
niowie, nauka zatem z góry jest przeznaczona d5a niewielu, a jednak hi stor ja 
muzyk’ jest w konserwatorjach „obowiązkowym przedmiotem11, utrudnianym  
jeszcze przez rodzaj uczenia (bez wyżej wspomnianych środków pomocni
czych) , niezależny od wykładowej swady uczącego.

Pragnę wrócić jeszcze do kwestji dat. W ymaga się ich istanowczo za wiełe. 
natomiast orjentacji w dziejowym rozwoju muzyki jako całości wymaga się 
za mało. Bardzo często zdarzało mi się w egz amino wdaniu ukończonych ucz 
niów konserwatdrjum przy t. zw. państwowych egzaminach z muzyki (kan
dydatów na nauczjlcieli muzyki i śpiewu w szkołach średnich i •seminarjaeh 
nauczycielskich), że znali wiele dat, jednakże nie zdawali sobie sprawy z po
działu historji muzyki na epoki i okresy. Czyż nie o wiele korzystniej byłaby 
nie żądać dat, natomiast wpoić w uczniów możność orjentowania się w czasie? 
Dla- mnie jest zupełnie wystarczającą iła odpowiedź, według której pewien 
kompozytor lub pewna szkoła istniała w tym a tym wieku, i w  tej a tej jego 
połowie. Słyszy isię daty <z życia kompozytorów, lecz, nie .słyszy się prawie 
nigdy charakterystyki epoki, choćby w kilku zdaniach. Bardzo często spoty
kałem się u uczniów, którzy kończyli lub skończyli sizkołę średnią, z twierdze
niem, że np. Palestirina żył w  XV wieku, „poniewąż^Kmaró w fr. 1594. Orjen- 
tacja historyczna u tych uczniów polegała na tern, że wszystkie daty między 
rokiem 1500 i 1599 zaliczraili do XV wieku, ponieważ mają na początku liczby: 
„15“. Przedwojenna nauka nie znała takich horrendów. Nie może żartem kon

1) W arszaw sk ie  i k rak o w sk ie  k o n se rw a to r iu m  stosu je  już  te śro d k i d o  in n y ch  p rzed 
m iotów .
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serwa Łoryjny nauczyciel historji muzyki polegać zawsze ma tem, że szkoła 
średnia zdołała wyrobić w uczniu poczucie przestrzeni historycznej i zrozu
mienie pojęć historycznych. Byłoby bardzo dla nauki korzystne, gdyby nau 
cizyciel historji m uzyki poświęcił tym kwestjom wstępną lekcję.

Pragnąc dać odpowiedź na wyżej wjmowiedziiane drugie pytanie, -musimy 
zaznaczyć, że już powyższe uwagi dały częściowo tę odpowiedź. Kładąc na
cisk szczególny na konieczność',ilustrowania wykładów produkcjami muzycz- 
nemi, zwróciliśmy uwagę na artystyczną stronę tychże wykładów. Dzieła pro
dukowane wobec uczniów, winny być objaśniane w sposób przystępny i czy 
sto muzyczny. Win ńy one byc objaśniane tak, aby objaśnienie choćby jedne
go tylko utworu, z dawnej epoki pochodzącego- mogło być objaśnieniem stylu 
tej epoki Rzeczg zrozunl.iałą jest, że wykonaną,'i objaśnioną winna być każda 
forma i jej środki.

Łącznie a tem powstaje trzecie pytanie:
Ja k  długo winna w  konserwatorjum  wzgl. szkole muzycznej trwać nauka  

historji m uzyk i ,  czyli: ile lat należy jej poświęcić?
Normą dotychczas przyjętą, są —  o ile jestem dobrize Doinformowany —  

dwa lata *). Jeśli przyjmiemy, że wyżej przedstawione wywody są  słuszne, to 
okres dwuletni jest zbyt krótki, aby m ógł wystarczyć do opanowania tak w iel
kiego materjału. Przyjmijmy, że pełne kouiserwatorjum może być porównane 
ze szkołą średnią ogólnokształcącą. Pąoeyńmy- wobec tego- pewne analogie. 
Aby opanować tytko zupełnie powierzchownije literaturę polską, t. j. jej histo- 
rję i przynależną do niej lekturę dzieł z zakresu poezji i prozy, poświęca się 
trzy najwyższe lata studjów średnich. Natomiast uczeń historji muzyki w kon
serwator jum „uczy się^-it. zw. historji muzyki przez dwa lata. Przez ten 
czas ma opanować histo'rję muzyki nie jednego narodu i ,nłe kilku wieków, 
lecz his tor ję muzyki wszystkich narodów i czasów... Ileż form i środków po
siada literatura jednego narodu, a ile ich posiada muzyka wszystkich naro
dów i czasów... Ilu twórców winien zm ć uczeń histditji literatury, a ileuch po
znaje uczeń historji muzyki w konserwa tor jum, jeśi; je porównamy ze szkołą 
średnią ogólnokształcącą? Czy po tych uwagach będziemy mogli nazwać dwu
letnie wyk lady histor ji muzyki normą właściwą? I ozy może teraz jeszcze 
ktoś-powiiedzieńi że „his tor ja mnzyki“ w konserwatorjach obecnych zasługuje 
na nazwę „poważnego przedmiotu“, równouprawnionego z innymi przedmio
tami, lam wykładanymi? Czyż nie., jest to! ero w; nenr tylko „małum necessa- 
rium“ ? Ta w ciemności nieu.ś w i a dom ii en i a historycznego uczniów odbywana 
dwuletnia galopada po niewidzialnych ugorach ciągłości historycznej, pełna 
potykań się o niezrozumiałe związki przyczynowe, pełna nierealną treścią w y
pełnionych wądołów i stosów kamieni i chwastów (daty, nazw:=ka, nazwy,

1) K o n serw ato rju m  lw ow skie w p row adziło  ju ż  trzy le tn ią  n a u k ę . W  n iek tó ry ch  k o n 
se rw a to r ja ch  ogran iczono  ją  do jed n eg o  ro k u  (3 —  4 godzin  tygodniow o!).
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tytuły, biogra (je...) —  nie może być poważnie traktowana ani przez nauczy
cieli, ani przez uczniów konserwatorjum. Nie można od ucznia wymagać, aby 
umiał his.Łorję muzyki w tej mierze, co ukończony student muzykologji Nie 
wymaga się też ani połowy, ani nawet jednej dziesiątej części takiej znajomo
ści przedmiotu. Ale n i “ można też niejako z premedytacją uczyć go przed
miotu, którego sposób i miara nauczaniu prowadzi w prostej drodze do lekce
ważenia i zapomnienia. Tempo ucznia historji muzyki ze względu na koniecz
ność ilustracji muzycznej i  jej objaśnieniu winno być powolniejsze, nauka 
historji muzyki w  ten sposób prowadzona nie będzie odczuwana przez ucznia 
jako ciężar, wobec czego możnaby zupełnie dobrze wprowadzić trzyletnią  
naukę historji m u zy k i  w  konserwatorjach i szkołach m uzycznych ,  uwzględ
niając przytem szerzej historję m u zyk i  polskiej. Przedmiot ten był -  o ile 
mi wiadomo —  wykładamy osobno w koserwatorjum wnrszawskiem za cza 
sów przedwojennych. Me można powiedzieć, iż fakt osobnego wykładania 
historji muzyki polskiej był korzystny. W  ten sposób bowiem muzyka polska 
traciła łączność z muzyką powsz-echną, z którą już od wieków zachowuje 
i z której się wywodź i (jak muzyka każdego (narodu). W  tym zaś wypadku 
byłoby izbędnem do trzech lat istudjum historji muzyki powszechnej doda
wać jeszcz^rok  wykładów z 'zakresu historji muzyki polskiej. Położenie 
jednak większego niż dotąd nacisku na historję muzyki polskiej jest n ie
zbędne. Bibl. Jeęj-

Kiłka jeszcze uwag dodam odnośnie do ilości lat, wyznaczonej dla lekcyj h i
storji muzyki. Zdarza się, że uczeń, kończący konserwatorjum, mógłby otrzy
mać świadectwo lub dyplom ukończenia tej szkoły, jednakże brak mu ilości 
lać, potrzebnej do ukończenia „pobocznego", choć „obowiązkowego", przed
miotu (teoretycznego lub historycznego). Nie jest moją rzeczą wskazać, jakby 
należało wybrnąć z takiej •sytuacji. Mogę jednak zapytać, czy byłoby ze sta
nowiska racji pedagogicznej i ze stanowiska charakteru, jaki posiada przed
miot zwany historją muzyki („ciągłość dziejowa") pozwobć uczniowi, aby 
w jednym roku uczęszczał równocześnie na wykłady historji muzyki daw 
niejszej i nowszej? .Tafcie bowiem „wyjątki" się zdarzają., pogłębiając znowu 
lekceważenie dla przedmiotu. Fakt podobny, przeniesiony na naukę harmonji, 
byłby a priori wykluczony. —  Łącznie z poprzedniemi pytaniami i odnowie- 
dzianii musimy więc uznać, że:

Jeśli nauka  historji m u zyk i  w  konserwatorjum lub szkole m uzycznej ma  
odpowiedzieć w ym aganiom  szko ły , jako szkoły  artystycznej i zawodowe; 
a zarazem w ym aganiom  racjonalnej i poważnej pedagogii m uzycznej, to 
okres trwania tej nauki winien obejmować trzy ostatnie lata studjów m u zy  
cznych.

Nasuwa się jednakże pytanie, pozostające w ścisłej łączności ze sprawą 
organizacyjną. Powiedzieliśmy niemal na wstępie niniejszego studjum, że aby 
przystąpić do racjonalnego studjum historji muzyki w konserwatorjum, na
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leżałoby poprzednio odbyć 'kompletną naukę „przedmiotów teoretycznych' 
Ile lat mańki przedmiotów „teoretycznych" musiałoby poprzedzić naukę h i
storji muzyki? Niewątpliwie jest to zarówno kwestja zdolności ucznia, jak 
i kwestja organizacji nauki w konserwatoirjum. Obydwie te kwestje rzadko 
tworzą harmonję. Częściej się zdarza, że uczeń utalentowany, zmięszany 
w jednej klasie z uczniami mało Juł> zupełnie nieutalentowanym;, posuwać 
się nnjsi 'krok za krokiem wraz z nimi, izamiaSŁ wraz iz innymi utalentowany - 
mi być uczonym osobno. Jesit to jeden z największych grzechów konserwato- 
ryjnego ustroju, malejący podczas wyższych lub nawet dopiero najwyższych 
lat studjów. Pr żytem sam materjał „przedmiotów teoretycznych" daje się 
w zasadzie wolniej opanować, niż materiał przedmiotów praktycznych. Ale 
tempo „nauki teoretycznej" utalentowanego ucznia w porównaniu z tempem 
nauki ucznia, nieutalentowanego, jest inne. Utalentowany uczeń szybciej i le
piej opanuje naukę harmonji lub form, niż uczeń słaby. Jeślibyśmy kierowali 
się tempem, właściwem nauce tego ostatniego, to ze względu na Dostępy i re
zultaty jego naukij wprowadzilibyśmy do organizacji konserwatorjum taką 
samą anarchję, jak wtedy, gdybyśm y za podstawę naszych obliczeń obrali 
tempo inauki najzdolniejszego ucznia. Raczej czynić zazdrości godne wyjątki 
niż ustalać zgubne reguły, obwarowane rozporządzeniami lub ustawami. Jeśli 
zaś chodzi o  dobro narodowej sztuki, to tworzenie ruchomych kffls dla ucz
niów najzdolniejszych opłaci się wielokrotnie. Tacy uczniowie w  normalnym  
wieku swego życia ukończą wszystkie studja konserwatoryj-ne łącznie z trzy - 
letnim kursem historji muzyki. W zględy na uczniów słabych lub mnie; uta
lentowanych, byłyby snołeczną krzylwdą. popełnioną na 'zdolnych. Mimo to 
jednak nareży ustalić pewne minimum studjów teoretycznych", mających p o 
przedzić trzyletni kurs historji muzyki. „Właściwie" należałoby wymagać —  
jak to już powiedzieliśmy —  poprzedniego odbycia nauki harmonji, kontra
punktu, form i instranienta^ji, a już conajmniej tych trzech pierwszych; 
wszak wiemy, że muzyka niemal do czasów Bacha była polifoniczna, cha
rakter zaś historji muzyki („ciągłość dziejowa", •rozwojowa) nie pozwala na 
to, aby -siud jum jej zatttzjmiać od muzyki po Bachu dlatego, że uczeń odbyt 
dopiero naukę haumoSyi. Wszak i no Bachu posługiwano' się nawet skompli
kowaną poliifomją. Niaistępnie nie każdy uczeń, lnając^ ukończyć konserwa
torjum, m-a zamiar lub też musi odbywafTstudja kontrapunktu i instrumen- 
tacji. Każdy jednakże jest zobowiązany do Odbycia nauki baonom ji (rzec/ 
inna, czy wszyscy w jednakowej ‘mierze i jednakowym zakresie), nauki 
o formach muzyki ii nauki o kiistrumentadh muzycznych Przy nauce o for
mach (według nowożytnych podręczników' i metod) zaznajamia się, co 
prawda ogólnikowo, ze środkami i formami muzyki poMoniciaiiej. Jak w1- 
dzimy —  to ,,minimum" przygotowania do korzystnego studjum historji 
muzyki jest stwożone. Możmafoy nawet odróżnić-jeszcze te przedmioty, które 
uczeń musi lopauować przed studjum historji muzyki i przedmioty dają ze
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się opanować pod-czaSs tegoż «tudjum. Bez znajomości harmonji i form nm- 
ay-czmwcli nie powinien być żaden uczeń dopuszczony do stu-djum historji 
muzyki.

Chodzi tylko o kolejność nauk w stosunku do nauki hisiforji muzyki. Jak 
nie powinny zdarzać się fakty pozwalania na odbywanie w jednym roku nau 
ki, rozłożonej na trzy lata, talk niievpowinny rzd-arzać się fakty dowolnego ukła
dania (dla prywatnej wygody ucznia) kolejności w nrzedmioitach. Pod tym 
względem państwowy nadzór nad konserwatorjami i szkołami muzycznemi 
winien być szczegółowym. Ta dowolność jest w mniejszym stopniu możliwa 
w nauce gry lub śpiewu i niektórych „przedmiotów teoretycznych". —  Rzecz 
jasna —  uczniom zdolnym, wyprzedzającym swych kolegów w postępach, 
skróci się co do czasu studjum niejednego przedmiotu. W ymaga to jednak 
stworzenia klas ruchomych,  co jednakże nie m oże dotyczyć nauki historji mu 
zyki, jako muzyki z konieczności będącej nauką zbiorową. Gzy jednak od 
bywane równocześnie studja w szkole średniej ogólnokształcącej nie będą 
nawt'1 zdolnemu uczniowi iziajmofWały tyle czasu, że nie mógłby podołać w y
maganiom i  czynić iszyb-kie postępy w  nauce konserwat-oryj-iryj, to rzecz dona, 
Ale też mamłjj tu nowe uzasadnienie konieczności reformy szkolnictwa mu
zycznego.

Jakkolwiek isię rzecz ma —  udowodniłem, zdaje m: się, że konieczną 
jest potrzeba uregulowania nauki historji muzyki w szkołach m uzycz
nych i konserwatoriach, ■wskazałem, że obecny st-aat. trzeczy nie może 
być uznany za racjonalny i godny pozostawienia go bez zmiany, jeśli to, 
co w nauce konserwatoryjnej jest nazwane „nauką historji muzyki" ma 
rtią być ze stanowiska pedagogji i ze stanowiska potrzeb ucznia, który 
jako absolwent szkoły artystycznej ma stać siy członkiem oświeconego 
i wartościowego pod względem intellektuałnym społeczeństwa artystów.

Powiedzieliśmy ma początku ,tei pracy, że inny jest cel stuajrm historji 
muzyki w konserwatOrjum, inny zaś na uniwersytecie. Przez to, że 
zmienimy dotychczasowy plan i sposób nauczania historji muzyki w kon- 
serwatorjum, nie zm ienim y stosunku tego przedmiotu do innych przedmio
tów 'wykładanych w konserw-atoi jach. M-tfsimy jednakże absolwentom jego 
zapewnić praktyczną możność orjentowania się w -sprawach muzyka i jej 
sfyiów i z-dawaniia Sobid* yjltawy przynajmniej z zasadniozj^ch -cech. Muzyk 
•opuszczający konser wa tor jum winien ro&óżnić nie ty-lk-o utwór wartościowy 
od -mniej wartościowego, ale i rozróżnić styl jednej epoki o-d stylu -drugiej. 
Nie może -kwestyj zasadniczych mięszać z sobą. Studjum ko-nserwaitoryjne 
powinno istworżyć mu podstawę do -skmodzielwych spostrzeżeń stylistycz
nych. Zbyt bowiem jest krótkie, -aby mogłe mu dać to wszy-S-tko, co p o 
winien wiedzieć muzyk iintellektu-alln.ie irozwmięty. Jeżeli wymagamy nauki 
trzyletniej, to czynimy to nie ze względu na rozmiar materjału który jest 
łatwym do zapomnienia, ale ze względu na konieczność wprowadzenia ucz



nia w historyczny matefjał dźwięk rewy. Objaśnienie tego malerjalu ze 
stanowiska historji muzyki i jej faktycznego rozwoju utkwi mu w  pamięci 
d fi lek o lepiej, niż cyfry, nazwy i nazwiska z tytułami dzieł. Wszelkie szcze
góły winny być z konserwaitoryjnej nauki historycznej muzyki w yłą
czone na rzecz silnej orjentacji dziejowej według epok i stylów. Cele arty
styczne, jakie ma do "spełnienia nauka w konserwator jum, jako szkole ar ty
stycznej, wymagają też artystycznych środków nauczania1).

M A T E R JA L Y  D O  H IS T O R JI  M U Z Y K I P O L S K IE J
i.

DO H IS T O R JI MUZYKI W E  L W O W IE  

W  XVI W IEKU .

D otychczasow e b a d a n ia  n a d  h is to r ją  rnu- 
zylki w  D olskich m ias tach  n ie  u w zg lęd n ia 
ły (gdyż uw zg lęd n iać  n ie  m ogły) dziejów  
m uzyk i we L w ow ie. Być m oże, i j  ogóina 
>opin|ja h is to ry k ó w  k u ltu ry , obecnie ju ż  

oba lona , jak o b y  Lw ów  o d eg ra ł d o p ie ro  od 
XV II w ieku  pewiną ro lę  w h is to r ji  po lsk iej 
k u ltu ry , dz ia ła ła  p a ra liż u ją c o  n a  w szelkie 
p o czy n an ia  badaw cze  w  zak resie  h is to rii 
imuzyki w  Polsce- Sądzono, że L w ów  m iał 
zasługę w y d an ia  na jw ięk szeg o  po lskiego 
m u zy k a  w  XVI w ieku, M arcina  L eopolity , 
k tó ry  b y ł o rg a n is tą  k ró lew sk im , n ie  p rz y 
puszczono jed n ak , iż m o g ła  we Lw ow ie 
istn ieć  ja k a ś  k u ltu ra  m uzyczna  p rzed  XVII 
w iekiem . T oczące się  obecnie b a d a n ia  m ło 
dego arch iw isty  i h is to ry k a  lwowskiego', d ra  
Jo ze fa  Skoczka, p rzy n io są  sp o ro  -in teresu  
jącego  m a te rja łu , k tó ry  sp raw ę znacznie 
w y jaśn i. T u  o g ran iczam  się do  k ilk u  a r 
ch iw aln y ch  w iadom ości, -znalezionych p rze 
żeranie w a rch iw u m  m ie jsk iem  m . L w o
wa , a  pocho d zący ch  z XVI w ieku.

1. N i e d e r l a n d z k a  m u z y k a . . .  w  o k ł a d c e  

k s i ę g i  r a c h u n k o w e j .

W  arch iw u m  m ie jsk iem  lw ow sk iem  wy- 
k le jo n o  w  r. 1924 frag m e n ty  14 rękopisów  
średn iow iecznych  ze sk ó rz an e j op raw y  k się 
gi ra ch u n k o w e j z la t  1519 —  1£30. Uw agę 
m ą  zw rócił a rch iw a rju sz  d r . K aro l B ade-

icki n a  m uzyczne frag m en ty . P o  b liższem  za 
p o zn an iu  się  z n iem i o k aza ło  się, że jed n e  
frag m en ty  są  tekstam i kościelnem i, inne 
zaś, z ao p a trzo n e  n u tam i, są dw ojak iego  ro 
d zaju : p ierw sze  z aw ie ra ją  u ry w k i m elodyj 
litu rg icznych  (g reg o rjań sk ich ), p isan e  n e u  
m am i d jas lem aty czn em i gotyckiem i, w  P o l
sce średn iow iecznej p rzew ażn ie  będącem i 
w Użyciu, d rug ie  zaś, zupełn ie  fra g m e n ta 
ryczne, są  p isan e  m enisuratnie i p rz ed s ta 
w ia ją  się jak o  4 - i  5-glosow e m sze w raz  
z k ilk u  m o te tam i. D ok ład n e  przeglądnięciu 
frag m en tó w  m en su ra ln y ch  pozw oliło  s tw ie r
dzić, że n a  żad n y m  z n ich  n ie  zn a jd u je  się 
n ies te ty  nazw isk o  k o m p o zy to ra  wzgl. k o m 
po zy to rów . N o tac ja  m e n su ra ln a  frag m e n 
tów  lesit ty p o w a  d la  I I  i I I I  szkoły  n ied er- 
lan d zk iej. T ek sty  są  a lb o  n iew pisane , albo  
p o d p isan e  zupełnie  dow olnie. .W jed n em  
m ie jscu  zn a jd u jem y  dość en igm atyczn ie  
b rzm iący  n a p is  (,,canon“ ) : „Sic v acuum
cam ta(!), a u o d  pausęs tem poira sdm pla (!) 
vocibus in  ąu m is situ a tis  o rd in e  veiro p ri- 
m um  su p ra  m e coirdis tem p o re  dup lo ...“ 
(dalej b ra k ). Ju ż  od  p ierw szego rz u tu  oka 
m o żn a  b y ło  stw ierdzić, że „ te n o r"  (canłus 
firm us) jed n e j m szy stan o w i p o p u la rn a  w 
szko łach  m iederlandzkich  m eło d ja  ,,1‘hom - 
ime ar,me‘‘, w d rug iej zaś ró w n ież  p o p u la r 
n a  m elo d ja  „Je  n e  demam de". Szczegóły te  
w ystarczy ły , aby  zo rjen to w ać  się odirazu, 
w  jak im  k ie ru n k u  m a ją  p ó jść  dalsze  p o sz u 
k iw an ia , k tó ry  zatem  N iederlandezyk  z p o 
chod zen ia  lu b  s ty lu  m ógł b y ć  zn an y  we

*) P rzyp isek  R edakcji. K om isja  Opinjiodaw cza Min. W . R. i O. P . p o  w y słu ch an iu  refe- 
t a t u  i  dy sk u sji o św iadczy ła  się jed n om yśln ie  iza trzy le tn im  k u rsem  h is to r ji  m uzyk i (1 godz. 
ty g o d n io w o ). K. S. »

180



Lw ow ie około  r. 1530. W  tym  bow iem  r o 
ku , ja k  u d o w odn iły  b a d an ia  a rch iw alne , 
o p raw io n o  księgę ra ch u n k o w ą  m ie jską . Ale 
p oszukiw anie  n ie  by ło  łatw e. Z nam y o k o 
ło  30 m szy z -epoki II  i I I I  szko ły  nieder- 
landzk iej, n a p isan y ch  prizez tak ic h  m i
strzów , ja k  B usnois, F au g h u es, G aron, Re- 
gis, T inc to ris , O keghem , O breclit, Jo sq u m  
de P res, B asiron , B rum eł, de la  Rue, F o re- 
stiea', P ip e la re , de R ruges, C om pere, Vac- 
queras, G ąfurius... Z aledw ie k ilk a  m szy 
,,1'hom me a rm e "  w ydano. 1 w łaśn ie  z ż ad 
n ą  z n ich  n ie  zgadza się lw ow ska  m sza  
,,1'hom me a rm e "  i „ Je  nie d e m m d e “ . O by
dwie te  m sze są  a lbo  p rze im ito w an e  albo  
w p ro s t k an o u .czne , i to  b a rd zo  k u n sz to w 
ne. P o w ta rzan ie  po  sobie k ilk a k ro tn e  m o ty 
wów  z can tu s f irm o s  (zw łaszcza znanego  
moLywu kw-initowego w k ie ru n k u  dolnym ) 
w skazyw ałoby  n a  czasy Jo są u in a  de P res 
i Piorbra de la  Rue, k tó rzy  lu bow ali się  w ta 
k ie j technice  ten o ro w ej, a  w ięc n a  p rzeło m  
m iędzy XV i XVI w iekiem . N iestety  f ra g 
m enty  lw ow skie  są  ta k  b a rd zo  zniczone, że 
n a  ich  po d staw ie  nie m ożn ab y  osiągnąć  p o 
żąd an y ch  rezu lta tów . W  k ażd y m  razie  
„ szp arg a ły "  lw ow skie są dow odem  jednego : 
że iprzed r. 1530 zn an o  i w te j w schodniej 
s trażn icy  po lsk iej u tw o ry  n ied erlan d zk ie . 
W raz  z n iem i d o sta ła  się i m sza  ,,1‘hom m e 
a rm e"  do Lw ow a, w k tó ry m  k ażd y  n iem al 
obyw atel b y ł w XVI i XV1J w ieku  *— 
Tnoinime arm e.

2 . M u z y k a l j a  i  i n s t r u m e n t y  m u z y c z n e  

w  i n w e n t a r z a c h  l w o w s k i c h .

W  arch iw u m  m ie jsk iem  Iw ow skiem  w  rę 
k o p isach  oznaczonych  jak o  A cta Off. lu - 
n isfidelium  1558 —  1577 (str. 106 i 938) 
o raz  jak o  A cta Off. lu ris fid . 1593 —  1597 
(str. 82) udało  m i się znaleźć  k ilk a  c h a ra k 
terystycznych  d la  ów czesnych sto su n k ó w  
lw ow skich  notaLek, k tó re  dow odzą  że we 
Lw ow ie je d n a k  za jm ow ano  się w XVI w ie
ku  tak ż e  te o r ją  m uzyczną i je j n au czan iem  
i sp ro w ad zan o  m u zy k a lja . Są to  n a s tę p u ją 
ce n o ta tk i:

R. 1560. W  in w e n ta rzu  k sięg arsk im  P io 
tra  z P o z n a n ia  z n a jd o w a ł się  t r a k ta t  Span- 
g en b erg a  „Q uesłiones M usicae" (znany 
w ów czas także  w K rak o w ie).

R. 1562. W  in w en ta rzu  zm . D oc to ra  Al

b e r ta  T h a rn o y ity  zn a jd u jem y : S infonaie
(felawikord) de cupresso  m aius, a lte ru m  
(parv u m , d u ae  c ith a rae  ( lu tn ie ).

R. 1573. W  in w en ta rzu  po  zm. księgarzu  
H anusie  B rickyerze  są  zano tow ane: t r a k 
ta t S p angenherga  (17 egzem plarzy), trak ta t 
L is ten iu sa  (7 egz.), t r a k ta t  F a b e ra  (10 egz.)- 
a  więc .popularne w XVI w ieku trak ta ty  
(podręczn ik i), u żyw ane  i częściow o jeszcze 
zachow ane także  w K rakow ie.

R. 1593. W  in w e n ta rzu  Agnieszki Krów - 
czyny zn a jd u jem y : ta b u la tu ry  dw ie n ie 
m ieckie o d arte . L iczne ź ró d ła  a rch iw am e 
po lsk ie  w skazują, że ta b u la tu ry  n iem ieck ie  
by ły  w  użyciu  tak ż e  w K rakow ie.

3 . W a ż n a  n o t a t k a  d o  h i s t o r j i  m u z y k i  w  

P o l s c e .

W edług  do tychczasow ych  b a d a ń  m ak sy 
m aln a  ilość głosów , k tó rą  posług iw ano  się 
w  m uzyce p o lsk ie j XVI w ieku, w y n o siła  ośm  
głosów . T ylko  a rch iw a ln a  n o ta tk a  m ów i 
n a m  o ośm iogłosow ych dzie łach  W ac ław a  
.z Szam otu ł (zm. 1572). D w unastog łos sp o 
ty k am y  do p iero  w  M agnificat M ik o łaja  Zie- 
leńsk iego  (ok. 1611), n ap isan em  tec h n ik ą  
w enecką. M ożna po g ląd y  te  sp ro s to w ać  n a  
podstaw ie  m ałe j n o ta tk i, k tó ra  z n a jd u je  się 
w k aso w ej księdze m ie jsk ie j we Lw ow ie 
z la t 1589 —  1596 n a  s tr .  202 pod  rok iem  
1590: „S ah b ato  au le  f-estum S. V a!entini. 
K a n t o r o w i  z Z a m o ś c . i . a ,  k tó ry  de- 
d ik o w ał P a n o m  R aicom  O f f i c i u m  n a  
B o ż e  N a r o d z e n i e  12 v o c u m  
p r z e z  n i e g o  z ł o ż o n e ,  p ro  hono- 
ra rio  duos au reo s" . T a  m sza na  B oże N a ro 
dzenie, z łożona  (com posita) p rzez  n iew ia 
dom ego .nazw iska k a n to ra , p o zosta jącego  
n a  -skrom nem  stan o w isk u  w Zam ośoiu, n ie  
.zachoiwała się  niesto ty , ale  wiaść o n ie j jest 
d latego w ażna, że po p ierw sze dow odzi iż ju ż  
p rzed  r .  1600 tw o rzono  u  n as  n a  12 głosów, 
p o siad a jąc  zatem  odpow iedn ią  do tego  w ie
dzę, a p o  drug ie  dow odzi, że M ikołaj Zie- 
leński n ie  by ł p ierw szym  w Polsce, k tó ry  
(po r. 1611) posług iw ał się tak  o k aza łą  tech 
n iką. Czy m iędzy  k a n to re m  zam ojsk im  
a  Z ieleńskim  p o zo sta je  jak iś  zw iązek, to w y
k ażą  m oże późn ie jsze  b ad an ia .

A. Chybiński.
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CECH MUZYCZNY LW O W SK I W  XVI 
I XVII W IEKU.

D w a p raw n o-pub liczne  ak ty , k tó re  p o n i
żej po d a jem y , rz u ca ją  po  ra z  pierw szy 
św ia tło  n a  życie m uzyczne L w ow a w  XVI 
i X V II -wieku. Je d e n  .z n ich  jest spo rząd zo n ą  
w r. 1634 k o p ją  p rzy w ile ju  cechu m uzycz
nego z r  1580 (A rchiw um  ak tó w  g rodzk ich  
i z iem skich  we Lw ow ie. T. 385, s tr . 1200— 
1206), po tw ierd zo n eg o  ,przez U rząd  ra d z ie 
cki w r. 1635 (A rchiw um  m . Lw ow a, A cta 
C o n su la ria  T. 43, str . 367— 372). D rugi zaś 
a k t jes t zn an y  z k o p ji, pochodzącej' z II p o 
łow y X V II w ieku  (A rchiw um  m . I.w ow a, 
O ddział I I I  A, tasc . n r  320, n r. 2; por. 
rów nież  ZuDrzyckiego K ron ikę  m . L w ow a, 
1844, sitr. 445).

P o d a jem y  z ty ch  d o kum en tów  ty lko  tek 
sty  polskie, p o m ija ją c  p isan e  w  języ k u  ła 
cińsk im  fo rm u ły  p raw n e , w p o m in ające  o p o 
tw ierd zen iu  przyw ilejów  przez k ró la .

1.

R ajce M iasta Lw ow a, Ja w n o  czyniem y 
,lym n aszy m  lis tem  w szystkim  wobec i koz- 
dem u z osobna, ludziom  w szelakiego stanu , 
lak  n in ie jszym , ja k o  i n a  po ty m  będącym  
k tó ry m  to  w iedzieć p o trzeb a , iż przyszli 
p rzed  naszę  o siad łą  zu p ełn ą  ra d ę  m uzyko- 
wie, organis.towie, puzan istow ie, p iszczko
wie, ilu tn istow ie, trębacze, hębeniicy, sk rzyp- 
k o w ię  i inszi, k tó rzy  się p rzy  ty m  m ieście 
m u z y k ą  baiwią ro z m a itą , ż ąd a jąc  (od) nas, 
abyśm y n a p rzó d  k u  czci i k u  chw ale  B oga 
po tym  .d la  ozdoby tego m ias ta  i d la  lepsze
go ich  p o rz ąd k u  n a  b rac tw o , k tó re  z d a w m  
m ięd zy  n iem i jest zaczęte i do  tego czasu  
w d o b re j sp raw ie  pow odzone, (przyw ilej 
z U rzędu naszego, jak o  też i ins.ze b rac tw a  
tu w  tym  m ieście są fu n d o w an e  i o p a trz o 
ne , w edle p raw , k tó re  n a  to m am y, onym  
n ad ali, z op isan iem  a rty k u łó w , zw yczajów , 
i p o rządków , k tó re  po n ich  będą, abo ku  
n iem  p rzy słan ą , zaw sze się w d o b re j śfira- 
w ie i w  dobrym  rządzie  sp raw o w ać  mogli, 
Ja k o ż  takow e a rty k u ły , zw yczaje i  p o rząd k i 
,z p o p ra w ą  n a sz ą  w  ty m  liście opisaliśm y

II. i z w ierzchności LIrzędu naszego  p o tw ie r
dzili, k tó re  to  a r ty k u ły  w te się słow a (m ają:

A rty k u ł p ierw szy : w szystk ie j m uzyki b r a 
c ia  m a ją  m ieć jed n ę  gospodę, do  k tó re j, 
,ałbo do  sta rszego  z b racie j n a  każd e  dw ie 
n iedz ieli m a ją  się schodzić, a  n a  k ożde  śu- 
cbe dni m a ją  po groszu  do sk rzy n k i b ra c 
k ie j sk ład ać ; k to b y  też chciał być w  b ra c 
twie p rzerzeczonych  m uzyków , będzie w i
n ie n  dać  b ezm ian  w osku  n a  ■pospolitą lego 
n ra o tw a  po trzebę.

A rty k u ł w tó ry : m sza m a  być  n a  kożde 
dw ie n iedzieli, przy  k tó re j w szyscy b rac ia  
.winni będ ą  być i n a  o fia rę  po  p ien iąd zu  d a 
wać; k tó ry b y  p rzy  m szy n ie  b y ł i p ien iąd za  
n a  o fiarę  n ie  położył, p u ł  fu n ta  w osku  p rz e 
wini, a  sk o ro  po  m szy, wszyscy iść m a ją  
do gospody d la  sp raw y  b rack iej.

A rty k u ł trzeci: b ra c ia  m łodsi s ta rszą  b r a 
cią w uczciw ości m ieć m a ją  i, coby im  kol- 
.wiek p rzez  n ie  ro zk azan o  było, w inn i icli 
słuchać  i posłuszn i być; k tó ry b y  posłuszeń
stw a  n ie  czynie!, siedzen iem  i w iną, jak o  
b ra c ia  n a jd ą , m a  być  k a ran , a n ie  m a  być 
z w ięzienia  pusz-czon, ażby  go w yręczyli 
dw aj z b raci.

A rty k u ł czwTarty : gdy się  u  k tó reg o  k o 
ścio ła  tra fi p ro cess ja  z n a jd o s to jn ie jszy m  
sa c ram en tu m , sta rsz i b ra c ia  m a ją  pew nych 
z m uzyków  naznaczyć k u  od p raw ien iu  c h w a
ły 'b o sk ie j; a gdyby  naznaczen i będ ąc  z swe- 
m i in s tru m e n ty  n a  process.fi n ie  byli, a lbo  
być om ieszkali, siedzeniem  m a ją  być  k a 
ra n i i w inę p u ł fu n ta  w o sk u  p o p ad n ą .

A rtyku ł p ią ty : k to b y  b rac tw o  m iał, a  w a 
ży łby  się z tym , coby n ie  m ia ł c rao iw a , n a  
■weselu a lbo  n a  biesiedzie jak ie j g rać, taki 
k o ftd y j siedzeniem  i p u łbezm ianem  w osku 
m a być  k a ran y .

A rtyku ł szósty ; żad n em u  p rzy ch o d n ió w -' 
n ie  w o lno  będzie g rać  p rzy  tym  m ieście 
nigdziej, ch yba  gdyby  n ie  wifedział o ta k o 
w ym  brac tw ie  .i o tym  p raw ie  tego b rac tw a ; 
tedy tydzień  jed en  m oże g ra ć # p o  zakazan iu  
sk o ro b y  od  b rac ie j b v ł obw ieszczony a  po 
ty m  n ie  m a  się w ażyć g rać  w ięcej p o d  w iną 
dw udziestu  groszy do sk rzynk i o rack le i i pod 
k a ran iem  u rzendu  m ias ta  tego.

A rty k u ł siódm y: k tó ry k o lw iek  będzie n a  
jak im  weselu g rał, a lbo  p iska ł, będzie  wi
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n ien  za  ko żd y m  razem  z onego zaro b k u  
swego, k ożdy  od swe'j p e rso n y , p o .d w a  sze
lągi do sk rzynk i b rack ie j zapiacić

A rty k u ł ósm y: żaden  z p rzerzeczonych  
m u zy fó w  ch łopca  n a .n a u k ę  n ie  m a  przy jąć, 
aż go p ierw ej w szystk ie j b rac i staw i i p rzy  
n ich  go w jed n a  i od n ieg o  groszy d w a n a 
ście do sk rzy n k i zapłaci.

A rtyku ł dziew iąty : wszyscy b ra c ia  przy  
kozdym  pogrzebie w inn i b ę d ą  być, jak o  
sk o ro  będą  obw ieszczeni, i  n ie  m a ją  z niego 
odchodzić, ag. c iało  p o ch o w ają ; k tó ry b y  n ie  
by ł, a  c ia ła  n ie  odproKvadzieł, a lb o  p ro w a 
dzić om ieszkał i poszed łby  n im  ciało  będzie 
pochow ane, k ożdy  p u ł fu n ta  w osku  p rz e 
w ini i siedzen ie  podejm ie, ch yba  iżby  s łu 
szn ą  jak ą  m ia ł do tego  p rzyczynę a lbo  p rz e 
każę, w szakże to  b ra c ia  będ ą  winnii u z n a 
w ać m iędzy sobą, jeśli z zu ch w alstw a albo  
n iep osłuszeństw a tegb»nie  uczynię!.

A rtyku ł dziesiąty : gdyby  k tó ry  z b racie j 
w ubóstw ie  u m arł g rosza  swego n ie  zosta 
wiwszy, tak  żgby n ie  m ian o  sk ąd  go p o ch o 
wać, takow ego  m a ją  b ra c ia  sam i z b rack ie j 
sk rzy n k i dać pochow ać, to jest n a  p o g rzeb  
jego  groszy p iętnaście , a  czterem , k tó rzy  
ciało pon iosą , po  groszu  zapłacić.

A rty k u ł jed en as ty : gdy się ttrarfi. żeby 

p rzy szed ł m uzyk  w olny , a  chciałby  p rzy jąć  
b rac tw o  to. tak o w y  będzie pow in ien  dać 
z ło tych  dw anaście  b rac tw u , a  k tem u  m a  
sław ić dw u człow ieka za do b re  I uczciw e 
zachow an ie  się.

A rtyku ł dw u n asty : ten  co b iesiadę albo  
w esele ta rg u je , zaw sze m a  p ierw ej opow ie
dzieć s ta rszem u  b r a tu  o sw oim  ornym t a r 
gu, żeby jed en  drugiego n ie  oszukał, a  to 
p o d  w in ą  bezm ian u  w osku ii p o d  siedzeniem .

My tedy  m iao p w an i R ajce  lw ow scy, 
uznaw szy  p rzerzeczonych  m uzyków  słuszną 
a p rz y s to jn ą  być .prośbę, zw łaszcza, iż ku 
ch w ale  B oskiej i ku  d o b rem u  m ias ta  tego p o 
rządkow i, k tó reg o  w inniśm y zawlize d o g lą 
dać i on  opracow ać, rad z i pozw ołeiiśm y im 
takow ego b rac tw a , jak o ż  je  zak ład am y  
i  fu n d u jem y  od  tego  czasu  i  a r ty k u ły  w y 
żej op isane  we w szystk ich  okolicznościach , 
ja k o  w  sobie b rzm ią  n a  w ieczne czasy p o 
tw ierdzam y, w szakże sobie i tym , k tó rzy

po n as n a  tym  urzendzie  będą, w cale w a 
ru je m y  i p rzestrzegam y, że n a m  i onym  
,po n as  będ ący m  i  k tó rzy  n a s ta n ą  wedle 
iprzysitojnośSj czasu  i p o trzeby  popraw ić, 
lodmienić, kassow ać, inisze dać i pisać 
ro zkazać  zaw sze będzie w olno. In  cuius rei 
tfłdenr et tes tim o n iu m  sig iłlum  p raesen libus 
e^t subpensum . A otum  et d a tu m  n o n a  die 
imensis M artii A nno D om ini M illesim e 
Q uingentesim o O cluagesim o (1580).

E x h ib iti e liam  su n t n o b is  n o m in e  eorun- 
dem  m u sico ru m  L eopo liensium  certi novi 
a rticu li, quos u t a u th o rita te  n o s tra  -appro- 
ibare et c o n firm are  d ignaresm ur, su p p lica tu m  
es>l nobiis in  ta li verboirum  serie:

G dyby k tó ry  z b rac i w ubóstw ie  u m arł 
p ic  p ien iędzy  do pogrzebu  n ie  m ając , t a 
kow ego m a ją  b ra c ia  z sk rzy n k i b rack ie j dać 
pochow ać, su m p t daw szy tak i, jak i p rz y 
n a le ży  calho likow i, k tó reg o  b ra c ia  czterech 
n a  m ara ch  pow inni nieść, jak o  s ię  zach o 
w uje  w  inszych b rac tw ach . Item  żydzi, k ló - 
rzy k o tw iek  się b aw ią  m uzyką , aby  żaden  
n ie  w aży ł się g ra ć  n a  b an k ie tac h , b iesia 
dach żadnych , także  i  n a  w eselach  jak o  
ca th o lick ich , ta k  i ru sk ich  i o rm ieńsk ich  
p o d  u tracen iem  in stru m en tó w  m uzyckich . 
A jeś lib y  się u p o rn ie  żydzi staw ili, n a  to 
n ic  n ie  d bając , lakow i z urzem du m ie jsk ie
go  powunni b y ć  k a ra n i.  N a co  ty m  pom ie- 
n ionym  m uzykom  u rz ąd  m ie jsk 5 pow in ien  
p o m o cy  dodaw ać, gdyby tego po trzeba, ta k 
że itóż aby  się żaden  z tego z p o rz ąd k u  
z  żydam i g rać  n ie  w aży ł p o d  u tracen iem  
.in s tru m en tó w  sw oich  m uzyce należących. 
Item  ktobyikolw iek n ie  opow iedziaw szy się 
b rac i s ta rszej od jachał, a  mie ^ y łb y  ro k  
i n iedz ie l sześć, tak i już  m a  być oddalony 
od  tego b rac tw a , a  pow in ien  się znow u w ku- 
pow ać. Item  aby sta rsz i ob ieran i byli jeden  
serbsk ie j, a  d ru g i w łosk ie j m uzyki. Item  
iaby żadnego praeiudiioium  od u rzen d u  m ie j
skiego lw ow skiego n ie  ponosili i do n ies łu sz 
n ych  i  n iepow innych  .ciężarów , an i żadnych  
inszych p odatków  pociągan i inie byli, p o 
n iew aż  n a  usługę ko śc io ła  św iętego catho - 
licbiego^są.

(N astępuje  zatw ierdzen ia  p rzy w ile ju  przez 
W ładysław a IV w  r. 1634).
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My m uzycy cucąc jak o  na jba i'dzie j chw alę  
boską , m elod ię  kośc ielną, ozdobę mias-ta te 
go i  p o rz ąd e k  b ra c tw a  naszego  rozszerzyć 
i am p lifikow ać , a  w ielom  inszym  n ie  ch rze 
śc ijań sk im  exeessom , k tó re  się d la  n ie d o b re 
go u ż y w an ia  n a u k i te j  kościelny  «przez żydy 
sp ro fa n o w a n y  zagęścili, zabieżeć n a ra d z iw 
szy się i nam ów iw szy  m iędzy so b ą  dobrze, 
lak  za  siebie, jak o  i  następ có w  naszych 
w tym że b rac tw ie  n a  p o ty m  będących , ta 
k o w e  k o n d y c je  i oblig i p rzy jm u jem y  i d a 
jem y.

A n a p rz ó d  m y  m uzycy m u zy k i w ł o 
s k i e j  inazw ani, ta k  instrum entalisL ow ie, 
ja k o  i  w okalis tow ie , obow iązu jem y  się i ob li
g u jem y  g rać  i śp iew ać bez w szelk iej n a g ro 
dy ro ra ty  p rzez  ad w en t P ań sk i, w ołiw y 
w szystk ie  so lenne  m iejsk ie, req u iem  suchy- 
diiiow e z a  P a n y  Rayczy, p ro cesje  n a  Boże 
C iało n a  cz te rech  ro g ach  ry n k u  i w  o k ta 
wę, a  p rzez  oktaw ę w  kościele, ak ty  i t r iu m 
fy pub liczne, k tó re  p e r av idens się tra fia ją , 
ja k o  to  w jazdy  pańsk ie , elekcje, k o ro n ac je , 
k rzciny , w ik to rje  K ró la  Jego  Mości i tym  
p o d o b n e  fe s ia  civilia, n a  o sla tek  p o d e jm u 
jem y  się n a  sz a ła m a jac h  z ra tu sza , gdy P P . 
R ajcy  z kośc io ła  z m szej w ielk iej do dom u 
p ó jd ą , trzy  razy  do ro k u  g rać  n a  Boże 
N arodzen ie , n a  W ie lk an o c  i n a  Z ielone 
Św iątki. P rzy  ty m , aby  obyw atele  tu łe jśn i 
n ie  m ieli okaz je j u sk a rż a n ia  się n a  nas 
z s tro n e j w y c iąg an ia  w iększej z ap ła ty  n a d  
p racę  naszę, ted y  ta k o w ą  o rd in a tią  n a  n as  
i k tó rzy  p o  n a s  w  ty m że  b rac tw ie  będą, 
u s tan aw iam y  : w esela  i gody m ałżeńsk ie  
znaczne  m iejsk ie, to je s t w  czw artek , n a  
•Wieczerzy i n a  do b ran o c, w  sobotę, woitiwę 
i n a  d o b ran o c , w  n iedzielę  Veni C reator, 
ob iad  i cały  dzień  aż i n a  d o b ran o c , w  p o 
n ied z ia łek  n a  w ieczerzy  i aż do  k o ń ca  ta ń 
ców pon ied z ia łk o w y ch  —  pi-zez te  w szyst
k ie  dn i i a k ty  p o d e jm u jem y  się g ra ć  i k ę 
dy p o trze b a  śpiew ać, z ap ła ty  n ie  będziem y 
w iększej w yciągać, ty lk o  n a  osobę  jednego  
m u zy k a  dziesięć z ło tych  po lsk ich , to  jest, 
ile k to  z m ieszczan  m uzyków  zaciągnie, na  
każd eg o  p o w in ien  będzie  dać v iritim  po 
z ło tych  10. M niejsze wesela, k tó re  się  bez 
tak ich  zach o d ó w  i c ircu m stan tij p rzez  jed en  
dzień  ty lk o  a lb o  pu łto ra . d n ia  odpraw ow ać

2. będą, obow iązu jem y się g rać  i śpiew ać, a  na  
osobę po  z ło tych  piąoz ty lk o  b rać . B an k ie 
ty i d o b re  ni^szłi, flstóre dzień lubo  od  o b ia 
du abo w ieczerzy p rzez  c a łą  n o c  trw ać  
zw ykły, o d p raw ić  chcem y m u zy k ą  od  o so 
b y  p o  p u łtrzec ia  złotego n a m  daw szy  n ie  
w yciągając  po  żadnym , k tó ry  naszy  p racy  
p o trzeb o w ać  będzie  więceij n a d  w yżej spe- 
c ifikow any  d a tek , w yjąw szy  to, CO' sam  
z ła sk i i  ocho ty  sw ojej g o sp o d ark i u d z ie 
li jeść i p ić, ob iecu jąc  i to, że d la  uczciw e
go swego ii p o k o ju  dom ow ego przestrzegać  
chcem y i będziem y, aby zw adek  i u ste rek  
p ija ń s tw a  i p rzeszk ó d  w szelak ich  d o  o d 
p raw ien ia  sp o k o jn e j ii w esołej d o b re j m yśli 
znać n ie  było.

My s a ś ,  m uzycy  s e r b s c y  pospolicie  n a 
zw ani, ja k  to  skrzypkow ie, cym balistow ie  
i inn i ty m  p odobn i, n ie  o d stęp u jąc  p o w in 
ności n aszy ch  daw n y ch  w  o rd in a tie j pierw - 
sziy de actu  w yżej m ian o w an ej, od  urzędu  
P P . Piadziec tutecznyteh p rzo d k o m  n aszym  
n a d a n e j w y rażo n y ch  i specyf.ikow anych, 
ale  p rzy  n ic h  firm ite r  s to jąc , p o d e jm u jem y  
się n a  in stru m e n tac h  naszy ch  zw ykłych  w e
sela g raw ać , a  n ie  b ęd z 'em y  k o n ten ta c je j 
w iększej w yciągnąć ty lk o  n a  jed n ą  osobę 
za  cały  dzień  po  z ło tych  dw a, b a n k ie ty  
i posied zen ia  od  ob iadu  albo  od  w ieczerzy 
przez n o c  chcem y g raw ać  w ziąw szy n a  jed- 
nę  osobę n a sz ą  po  z ło tych  p ó łto ra  od  m iesz
czan, przedm ieszczan  i obyw atelów  ju risd i 
k tie j m ie jsk ie j b rać , a  od  in szej k o n d itie j 
i s ta n u  ludzi, tak że  gości abo p rzychodn iów  
ja k o  będziem y m ogli sta rg o w ać  p rzy  tym. 
P o d d a je m y  się  w szyscy a  w szyscy neniime 
p en itu s escep to , k tó rzy  w tak o w ej ko n g re - 
ga tie j p o rząd n ie  i w edług o p isan y ch  ar.ty- 
lkułów  żyć będziem y. Nom o b slan te  servito- 
j.a lu  persoinis n o b ilib u s et m ag ca tib u s , a  je 
śliby -się tak o w y  k tó ry  m iędzy n a m i z n a j
d ow ał ra tio n e  con trav en tio n is , a  n ie  ch c ia ł
by  się pod d ać  p o d  sąd , k a ra n ie  b ra te rsk ie  
n aszych  ludzi, kom u ze społeczności albo  
ko n g reg atie j beindącyeh, w k tó ry m  punkcie  
tak o w ej o rd in a tie j p o d  sąd  i iu ry sd y k tie  
Ich  M ośoiów P P . R adziec  lw ow skich  a lbo  
J . M. P a n a  B u rm is trza  n a  ten  czas b ęd ące 
go p o d p a d ać  m a. (N astępu je  fo rm u ła  p ra w 
n a  U rzędu  m iejsk iego).

D r .  ‘J ó z e f  S k o c z e k  ( L w ó w ) .
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D o p i s e k  R e d a k c j i .  Z pow yższych d o k u 
m en tów  w ynika, iż w XVII w ieku  istn ia ły  
we L w o w e  dw a  oddzia ły  cechu m uzyczne
go: jed en  n azy w an o  serbsk im , d ru g i zaś
w łoskim . Nie n a le ży  n azw  ty ch  iden lyfiko- 
wać-tz n azw am i naro d o w o śc i. „S erb sk a  k a 
p e la "  —  to  byli m uzycy n iższe j k a teg o rji, 
m uzykanci, g ry w ający  p rzew ażn ie  n a  „ S e r 

b ach " , t. j. t a k  zw anych  se rbsk ich  sk rzy p 
cach  („serb in am i"  rów n ież  zw anych). „ W ło 
sk a  k a p e la "  n ie  sk ła d a ła  się z W łochów , 
lecz z Po laków , ły ch  m uzyków  polsk ich ,

k tó rzy  m uzykę  u p raw ia li „ arte  łla iian a" , 
byli w ięc zo rgan izow an i n a  w zór w łoski 
i stan o w ili w yższy szczebel m uzyczny, od 
p o w iad ający  w y m agan iom  p ra w  sztuki. 
P ierw szych  n a zy w an o  w  K rakow ie „uzua- 
lis tam i" , d rug ich  zaś p o d o b n ie  ja k  we L w o
wie, „pamasni w iocham i". W  dokum entach  
i Tftpiskach k rak o w sk ich  X V II w ieku z n a j
du jem y  w  sp isie  „pan ó w  w łochów " (m uzy
ków) po lsk ie  n azw isk a .

A. Ch.
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S z c z e p a ń s k a  M arja D o h is to rji średn iow iecznej m uzyki w  Polsce. O db itka  
z „H o san n a  . T arn ó w , 1928. 8 str.

S z c z e p a ń s k a  M arja. H ym n k u  czci św. S tan is ław a  z XV w ieku. O d b itk a  z „P rz e 
g ląd u  m uzycznego". P ozn ań , 1928. 20 str .

S z o p s k i  Ijblicjan. W ład y sław  Żeleński. „B ib ljo tek a  m uzyczna", to m  II. G ebethner 
i W olff. W arszaw a  1928. 59 sir .

186



W i e n i a w s k i  A dam . L u d o m ir R óżycki. „B ib łjo teka m u zy czn a11, tom  III. G ebethner 
i W olff. W arszaw a  1928. 59 str.

W r o c k i  E d w ard . 'Po lska A k ad em ja  W iedzy  M uzycznej (P ro jek t). W arszaw a 1928. 
16 str.

S P R A W O Z D A N IA

V enceslaus G.i e b  u  r  o  w  s k  i, D r. p h il.: 
Cantaca se lecta  M usices S acrae  jn  P o lon ia  
saeouli XVI et XVII h o d ie rn is  ch oris accom  
m o d a ta . S u m ptibus K. T. B arw ick i, Posna- 
n iae  (1928), E d it Nr. 81, fol., 35 s tro n .

P o ja w ian ie  się co raz  liczn ie jszych  w y 
daw nictw  daw nej m u zy k i p o lsk ie j je s t n ie- 
zaprzeczen ie  dow odem  ro sn ąceg o  „rene- 
sa n su “ d aw n ej m uzyk i i w yw o łan y ch  przez 
to  p o trzeb  zespołów  ch ó ra ln y ch  w  zakresie 
sta ro p o lsk ieg o  re p e rtu a ru . D aw niejsze  b o 
w iem  w yd aw n ic tw a  są  w yczerpane  lub  też  
n iek ied y  b a rd zo  tru d n e  do zdobycia  n aw et 
w  d ro d z e  an ty k w ary czn e j. W szelk ie  tru d n o 
ści tego ro d z a ju  dz ia ła ją  p a ra liż u jąc o  n a  o d 
ro d zen io w y  ru c h  s ta ro p o lsk ie j m uzyki. —  

M onum enita m usices sac rae  in  P o lo n ia “ 
(4 zeszyty) X. J . Sarzyńsk iego  są  w yczer
pane, in n e  zaś jego  w y d a w łic tw a , jak  zw ła 
szcza m jsow e d o d a tk i d o  „M uzyki kościel
n e j"  są  n ie ła tw e  do u zyskan ia . T en  zap e
w ne fa k t sk łon ił k a p e lm is trz a  k a te d ry  p o 
zn ań sk ie j i d o cen ta  h is to r ji  m u zy k i w  p o 
zn ań sk im  un iw ersy tec ie , X. k an . D -ra  W a 
cław a G ieburow skiego do ponow nego  w y d a 
n ia  n iek tó ry ch , d aw niej ju ż  przez X. S a 
rzyńsk iego  w y d an y ch  d z ie ł kościelnych  
sta ro p o lsk ie j m uzyk i z epoki sta ro k la - 
isycznej. D ow odzi tego ró w n ież  Weść i fo r 
m a  jeg o  p u b lik a c ji, p rzezn aczo n e j ctfla 
celów  p rak ty czn y ch , jak k o lw iek  p rz y n o szą 
cej k o rzyść  tak że  h is to ry k o w i m uzyki p o l
skiej.

N a  I .zeszyt te j p u b lik a c ji złożyło się  10 
u tw o ró w  n a p isan y c h  n a  4- wzgl. 5-głoisowy 
ch ó r m ieszany  lu b  m ęski, p o chodzących  od 
4 k o m p o zy to ró w  polsk ich  XVI —  X V II wzgl. 
X V III w ieku: W ac ław a  z Szam otu ł („Ego 
sum  p a s to r  b o n u s"  i „ Ju ż  się zm ierzcha"), 
M iko łaja  G om ółki (psalm  77 i 137), M iko

ła ja  Z ieleńskiego („H aec d ies“ , „ In  m on te  
01iveti“ , „O g lo rio sa  D o m in a" i „V iderun t 
om nes fiines") i G rzegorza G erw azego Gor 
ozyckiego („Ave M aria" i „Sepulto  D om i
n o "). W szystk ie  te u tw o ry  by ły  już  p o 
p rzed n io  w y d an e  prócz  jednego , m ian o w i
cie p rócz  „O g lo riosa  D o m in a" Z iełeńskle- 
go. P rzez  toi Ilość w y d an y ch  dzieł tego z n a 
kom itego  m is trz a  w zrosła  do  7, oo na leży  
zap isać  ma pocze t zasług w ydaw cy, ja k k o l
w iek  u tw ó r ten  n a leży  racze j do  c h a ra k 
terystycznych , n iż  d o  n a jd o sk o n a lszy ch  
dzieł Z ieleńskiego.

Sposób w y d an ia  tych  dzieł naszy ch  czte 
rech  m is trzó w  jes t pod  k a żd y m  w zględem  
obliczony n a  uży tek  p ra k ty k i w ykonaw czej. 
Z a trzy m an a  je s t fo rm a  p a r ty tu ro w a  (z „no- 
w em i k luczam i"), do k tó re j d o d a ł w ydaw 
ca „w yciąg fo rtep ian o w y "  n a  2 system ach  
d la  ła tw ie jsze j o rjen tac jt tych  k ierow ników  
chórów , k tó rz y  n iezaw sze p o siad a ją  w p ra 
wę w  czy tan iu  p a rty c ji, zao p a trzo n e j n a 
w et „now em i k luczam i". D yrygen t znajdzie  
w  tern w ydaw nictw ie  znak i tem pa, d y n a 
m iki, oddechu , p o n a d to  łe k s ly  są  po d p isa 
n e  p o d  k ażd y m  głosem  s ta ran n ie  (prócz w y 
ciągu). W arto śc i mut są d la  w ygody  dz is ie j
szych w y k o naw ców  zm niejszone o połow ę, 
n iek ied y  n a w e t dw ukro tn ie , w  s to su n k u  do 
o ryg inałów . W reszcie  i frazo w an ie  jes t o k re 
ślone z u zn an ia  g odną  d o k ładnością . W y 
daw ca  jed n ak  zauw aża  we w stępie, że 
w szystkie te  zn ak i „nie zam ierza ją  k rę p o 
w ać  'osobistego zap a try w an ia  m uzyczn ie  in 
teligentnego dyrygen ta , zaw sze je d n a k  m o 
gą być ogólną d la  n iego  d y rek ty w ą". W y 
daw ca, jak o  uczony i d ługoletn i k ap e lm is trz  
k a ted ra ln y , ro zp o rząd za jący  bez w ątp ien ia  
na jlepszym  w  Polsce  ch ó rem  kościelnym , 
n ie  um ieścił an i jed n eg o  znak u , k tó ry b y  n ie
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by} o p a rty  n a  dośw iadczen iu , n a  w łasne j 
p ra k ty c e  i w delokrotnem  słyszen iu  n a jz n a 
kom itszych  w  E u ro p ie  chó ró w  kościelnych  
i innych , w y k o n u jący ch  dzie ła  d aw n ej m u 
zyki. D latego też sądzim y, że dyrygenci n a 
si, w y k o n u jący  d z ie ła  z le j pu b lik ac ji, u czy 
n ią  dobrze, jeśli sum iennie  spe łn ią  w ym a
g a n ia  w ydaw cy , zanim  p o  n a b ra n iu  do- 
ś'w iadczenia i po  w y ro b ien iu  sobie smalcu 
i p o czucia  sty lu  po lifon icznego  w  zakresie 
muByki kościelnej d aw nych  epok  zdobędą 
się  n a  ten  ro d za j in d y w id u aln e j in te rp re 
tacji, k tó ry  w  z a s a d z i e  licz;/ się z w y
m agan iam i tego sty lu . D la  w ygody  dz is ie j
szy ch  c h ó ró w  p o d a ł w ydaw ca (w ślad  za 
zn an em i p u b lik ac jam i X. Sarzyńskiego) 
u tw o ry  v tran sp o zy c ji. M ial do  tego w szel
k ie  p raw a , sk o ro  d ecydu jącym  by l w zg ląd  
p rak ty czn y . Cenne «ą tak że  w  jed n y m  
z u tw o ró w  Z ieleuskiego dyspozycje  co do 
po d z ia łu  chóru  wzgl. chórów . Rzec zatem  
m ożna , iż w ydaw nictw o  to  ja k o  p rak ty czn e  
jes t na jlep szem  dotychczas w  Polsce  w y 
daw nictw em  u tw o ró w  sta ro p o lsk ich  k ośc ie l
n y c h  na-pisanych n a  zespoły  ch ó ra ln e  
a  cappella .

■Zanim uczyn im y  zes taw ien ie  pom iędzy  
ni om a w y d aw nictw am i X. Surzyńskiego 
i sposobem  op raco w an ia , zw ró cim y  uw agę 
n a  pew ne szczegóły. W  u tw orze  Z 'eleńskiego 
„H aec dios“ w  głosie lenorow ym  w  t. 11 
o sta tn ie  n u ta  wimna być a, n ie  b  (b łąd  dru» 
k a rs k i) . W  „Ave M aria"  GorczyckiegO' w t. 
11 pairtja te n o ru  w  w yciągu jes t p rzez p rz e 
oczenie w y d ru k o w an a  o ok taw ę za w yso
ko. W ed ług  n a jn o w szy ch  b a d a ń  drug ie  im ię  
GorczyckiegO jes t G erw azy, n ie  G abrjel (jak  
do tychczas p isan o  za  Polińskim ,). R ów nież 
w edług n a jn o w szy ch  b a d a ń  Gorczycki u ro 
dził się n ie  około  r. 1650, lecz raczej po  
r. 1830. N um er p sa lm u  Gom ółki w inien  
być ..137", n ie  „136". Z a trzy m am y  .się n ieco  
p rzy  u tw orze  „H aec d ies" Z ieleńskiego, w y 
dan y m  po raz  p ierw szy  przez X. S a rz y ń 
skiego w „K!k>elienmusikal>sclies Ja h rb u c b "  
z r. 1890 {str. 72 —  7-1). W  w y d an iu  X. Gie- 
b u ro w sk iego  zau w ażam y  pew ne zm iany, 
w k racza jące  w cechy sty listyczne i s tąd  w y 
m ag a jące  w y jaśn ień . W  takcie-,- 1 p rzy  1 n u 
cie II so p ran u  um ieścił X. S urzyńsk i k a 

sow nik  p rzy  b, X. G ieburow ski pozostaw ił 
b. Nie znam  d ru k u  z r. 1611. n ie  w iem , czy 
o ry g in a ł zaw ie ra  k a so w n ik  (krzyżyk  w e
dług ów czesnej p rak ty k i) p rzy  b. Z a  um ie
szczeniem  k a so w n ik a  p rzem aw ia ły b y  2 
w zględy: 1) w  XVI w ieku  i jeszcze pó źn ie j 
z aczynano  często u tw o ry  a  cap p e lla  tró j-  
dźw iękiem  w ielkim , 2) począ tkow ą p a r tję  
II  so p ra n u  z n a jd u jem y  w  t. 8—  9 p o w tó rz o 
n ą  przez ten o r  -z n u tą  h, n ie  b. W  2 takcie 
II so p ra n u  w p ro w ad za  X. G ieburow ski zm ia 
ny  rytmiciane i zm ianę w  p o d k ładzie  tekstu , 
moEe n ie  bez rac ji (w p o ró w n a n iu  z w y 
d an iem  X. Surzyńskiego, u  k tó reg o  p o d 
k ład  tekstu  n ie  zaw sze jes t popraw -ny); je 
d nakże  p rzy  p o w tó rzen iu  te jże  p a r tj i  przez 
ten o r w t. 9 —  10 p o zo staw ia  -tę sam ą frazę  
bez zm iany  {nutę h  w  ,t. 10 uw ażam  za mył- 
Uę —  w inno  być  b ) . W  t. 11 w  s-opranie II 
zn a jd u je  się w  w yd. X. Surzyńsk iego  c h ro 
m aty czn y  k ro k  fis-f, zam ien io n y  w  w yd. 
X. G ieburow skiego n a  dw a f. C hrom atykow i 
Z ieleńskiem u n ie  by ł obcym  ta k i krolk, ale 
■raczej w o d w ro tn y m  k ie ru n k u  (f-fis). Nie 
m ogę bez zn ajom ości p ie rw o d ru k u  osądzić, 
k tó ry  z w ydaw ców  jesit w  więk-szem p r a 
wie. S k łan iam  się k u  pog lądow i X. Giebu- 
row skiego. Z au w ażam y  zm ian y  ry tm iczne  
w w yd. X. G ieburow skiego także  w  t. 16 — 
17. W  t. 16 w  b asie  w inno  być bezw zględ
n ie  es, n ie  e. W  psa lm ie  77 M. Gom ółki 
w t. 7 p o w in n o  b y ć  n ie  f, lecz fis ( jak  to  
słusznie  czynią X. S urzyńsk i i dr. R eiss). 
T ych  k i lk a  b łędów  czy  w ątp liw ości n ie  
u m n ie jsza  w ie lo k ro tn y ch  zale t w ydaw nictw a 
X. G ieburow skiego.

W  '{traktowaniu zn ak ó w  dynam icznych  
w idzim y dość ęzę$le różn ice  m iędzy in te r 
p re ta c ją  X. S urzyńsk iego  i X. Gicfcurow- 
skiego. T en  o sta tn i je s t sk ło n n y  do  licznych 
i da lek o  n iek iedy  idących  zró żn ico w ań  d y 
n am ik i, a  także  tem pa. Jego  in te rp re ta c ja  
jes t b a rw n ie jsza  i b a rd z ie j n a s tro jo w a . L i
czy się w ięcej z treśc ią  tekstu . W szędzie  w i
dzim y rę k ę  arty s ty , k tó ry  p rag n ie  w yczer
p ać  m ożliw ości efek-tów c h ó ra ln y ch  i n ie  z a 
p o m in a  o żad n e j do  teg o  sposobności. Jeśli 
się  n iek ied y  -zauważa, że X. G ieburow ski ż ą 
da  fo r te  tam , gdzie X. Surzyńsid  w ym agał 
p ian o  —  lu b  n ao d w ró t, to  m o żu a  czasem
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zap y tać  o p rzyczynę. N iekiedy jed n a k  i t a 
kie p y tan ie  s ta je  się zbyteczne. Np. w  za 
kończen iu  „Ave M aria"  G orczyckiego p rzy  
.stówach „ fru c tu s ventri,s tu i"  w ym agał X. 
Surzyński... fo rtissim a . Je s t  to  w ym aganie  
n a jzu p e łn ie j n ieuzasad n io n e , i to  w tymi 
s to p n iu , że by libyśm y sk ło n n i zn ak  ten 
w  w y d an iu  X. Sarzyńsk iego  uzn ać  za  m y łk ę  
drukans-ką (ff z am iast pp). Gzy jed n a k  żą 
d an ie  „p p p “ b y ło b y  uzasad n io n e , to  kw eslja  
inna. D la  ch ó ró w  O zrów n o w ażo n e j a  r ć f  
w nocaeśaie  wj^sub telnśonej zdolności d y n a 
m icznej w ym agan ie  'fro nie jes t g roźne  w  n a 
stępstw ach . N a to m iast dyrygenci n ieukw a- 
H fikow ani w  in t-erprefacji dynam icznej, 
a  pr.zytem  sk łonn i do sk ra jn y ch  efektów , 
m ogą ła tw o  d o p ro w ad zić  do  n iesty low ych  
n aw et ekscesów , z ap o m in a jąc  o  tem , że w y
daw ca u zn aje  znak i dynam iczne  p rzez  sie 
bie um ieszczone, ty lk o  za -dyrektyw ę. W  k a 
żdym  je d n a k  w zględzie zn ak i tem p a  i  d y  
n a m ®  w  w y d an ia  X. G ieburow skiego są 
o w iełe trafn ie jsze  i o w iele sub te ln ie jsze  
(nie m ów iąc  ju ż  o dok ładności). Dotyczy
ło  zw łaszcza o p raco w an ia  dzieł Z ieleóskie- 
go  i Gorczyckiego.

K ilka  -słów należy  się tru d o m  n ak ład cy , 
p. K. T. B arw iokiem u. S ta ran n o ść  i czy
stość w raz  z Czytelną p rze jrzy sto śc ią  d ru 
k u  —  to  p ierw szo rzęd n e  ,z a l e t y  te j  p u b li
kacji. Je s t w ogóle w  c a łe j lej sp raw ie  w y 
d aw n ic tw a  w idoczny idealizm , m ający  n a  
oku  d o b ro  ch ó ró w  kośc ie lnych  i nieitylko 
kośc-i-ólinych w  Polsce w spółczesnej. Jed y n ie  
o-d "tych o sta tn ich  zależy, -ezy k u lt  s ta ro p o l
sk ie j m uzyki, p e łn e j ty lu  w artości, o g ra 
n iczy  się  do  p raco w n i nau k o w y ch , czy też 
s tan ie  się jed n em  z d ó b r w  całokszta łcie  
nasze j k u ltu ry  m uzycznej. O becnie n ik t już  
n ic  m oże n a rz e k a ć  n a  b ra k  w ydaw nictw . 
P o p a rc ie  in ic ja ty w y  n a k ła d cy  i w ydaw cy' 
(pp. K. T. B arw ick iego  i X. D -ra  G ieburow 
skiego) s ta je  -się -obecnie jed n y m  z g łów nych 
obow iązków  naszy ch  zespołów  ch ó ra ln y ch . 
Ve-deremo.

A .  C h y b i ń s k i .

F ran c iszek  L - i l i u s .  Gztery p ieśn i n a 
bożne, 1645. W y d a ł P ro f. Dr. Jóizef Beiss. 
K raków  f.124. O db itk a  z m ies 'ęczn ik a  „M u

zyka i Ś p ie w ', n r . 38. B ed ak to r R om an Fe- 
rettc. 8° (fo rm at leżący ), 6 stro-n n ieliczbow a- 
ny ch  (!) ■

P o lsk ie  p ieśni ch ó ra ln e  z XVII w ieku, za 
o p a trzo n e  tek s tem  polskim , n a leżą  w  p rze 
c iw ieństw ie  do  XVł w ieku  i do  taki-chże 
pleśni po lsk ich  z tekstem  łac iń sk im  do  n ie 
licznych i m a ło  d o tąd  znan y ch  zabytków . 
W y d an ie  w ięc choćby  czterech  ty lk o  pieśni 
F ran c iszk a  L illftsa jest oczyw istą zasługą 
doc. d -ra  J . Reissa. Je s l n ią  -tak z h is to ry cz 
nego ja k  i aaty-styozneg-o p u n k tu  w idzenia, 
p o n iew aż  re p e r tu a r  naszy ch  -zespołów c*hb- 
na inych  znow u d o znaje  dzięki w ydaw cy 
(i jego  n ak ładcy) pow iększen ia, mim-o, że 
w y dane  pieśnii iSfe n a le żą  -ani do  na jlep szy ch  
-dzieł F r. L iliusa, an i też do n a jlep szy ch  p ie 
śn i ch ó ra ln y ch  po w sta ły ch  w  I połow ie 
XVII w ieku  w Polsce. D aleko im  np . do 
-opracow anych n iek iedy  m o te to w n  (jak  np, 
u  W ac ław a  z Szam otuł) p ieśn i ch ó ra ln y ch  
■Diomedesa Cal-o-na, k tó re  u k ażą  s ię  w  „ W y 
daw n ic tw ie  D aw nej M uzyki P o lsk ie j" , d a 
lek o  ró w n ież  do p ieśn i ch ó ra ln y ch  W in 
cen teg o  L iliu sa  (o jca  F ran c iszk a) lu b  M arka 
.Srhcchiego a lbo  do p ieśn i (hym nów ) Ja c k a  
R óżyckiego, w ydan y ch  jak-o III  zesizyt „W y 
d aw n ic tw a  D. M. P .“ . Ale w idocznie cel p ie 
śn i L iliusa  by ł tego ro d za ju , iż o p raco w a
n ie  h a rd z ie j k u n sz to w n e  n ie  by ło  w sk aza
ne. W  głosie g ó rn y m  p ieśn i F r. I ii:’isa czy
tam y : „Głos -dla po sp ó lstw a", co oznacza, 
>że p ieśni te a  pTdori n ie jak o  m usiały  być 
n ap isan e  b a rd zo  -prosto. O ileż jed n a k  b a r 
dziej „p re ten s jo n a ln i"  by li —  „prości do- 
-macy" p sa lm ów  G om ółki!

W y d an ie  p ieśn i F r. L iliusa  n ie  odbiega 
-w -nfczem od -sposobu w y d an ia  p sa lm ó w  Go
m ó łk i. Są -one u ję te  w  „w yciąg fo rtep ian o - 
-wy“ (klucz wiolin-owy i baso-wy) i  n ie  za
w ie ra ją  znaków  tem pa i dynam ik i. T ekst 
je s t  fyp taw d zie  w pisany  pom iędzy  glosy  
(sy-sitemjtf, z w y ją tk iem  jed n a k  n ielicznych  
m ie jsc  przj*pa<la ją  zgłosi”  słów  tam , gdzie 
p rz y p aść  pow inny . D yrygen t ch ó ru  bez t r u 
d u  ro zp o zn a  p rzy n ależn o ść  zg łosek  do o d 
n o śn y ch  n u t. P ieśn i są bow iem  zupełnie ho- 
m o fon iozno-akordow e i łalw e. Niie będzd-e 
m ia ł -też w iełe t ru d u  z uzupełn ien iem  zn a 
ków  tem pa i dynam ik i. —  Nie jes t m i j a 
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snym  pow ód, dlaczego ko le jn o ść  pieśni 
w  w y d an iu  d -ra  R eissa jes t izmrienioma 
w s to su n k u  r.o p ie rw o d ru k u .

N a czele w yd aw n ic tw a  um ieścił w ydaw ca 
o b jaśn ien ie , do tyczące b io g ra fji i b ib ljo g ra - 
f ji  dzieł F r. L iiiusa . P on iew aż  m ała  ta  p u 
b lik a c ja  m a  d a tę  „1924“, w ięc m o żn a  ty lk o  
zauw ażyć, iż o b jaśn ien ie  d -ra  R eissa n ie  
m ogło  jeszcize uw zględnić późn ie jszych  b a 
d a ń  n a d  b io g ra f ją  i h ib ljo g ra f ją  dz ie ł F r. 
L iiiusa . —  D ruk w y d aw nictw a oznacza już  
znaczn y  po stęp  w  p o ró w n a n iu  z w ydaniem  
p sa łte rza  Gom ółki. Je s t b a rd zo  sitjyanny 
i czysty. —  P ieśn i F r . L iiiu sa  m o żn a  n a jg o 
ręcej polecić n aszym  ch ó ro m  kościelnym , 
a tak ż e  szko lnym . M ogą one  w w ysokim  
s to p n iu  p rzyczyn ić  się  do  p o zn an ia  d aw nej 
m uzyki, w  szczególności zaś p o lsk ie j p ie 
śn i ch ó ra ln e j.

A .  C h y b i ń s k i .

S e w e r y n  T adeusz : Z żyw ym  k u rk iem  
po  dyngusie  (M aterja ły ). P ra c e  K om isji 
E tn o g ra fic z n e j P o lsk ie j A kadem ji U m ieję t
ności. N r. 6. K rak ó w  1928. .Skład głów ny 
w  k s ięg arn iach  G ebethnera  i W olffa . 53 str.

P ra c a  za jm u je  się p ra s ta ry m  zw yczajem  
lu d o w y m  polsk im , sięgającym  do w ieków  
śred n ich  i p o d a je  15 m elody j ludow ych , 
zeb ran y ch  w  O poczyńskiem , P io trkow sk iem . 
T om aszow skiem , zan o to w an y ch  zaś wzgl. 
sp raw d zo n y ch  d la  te j  p racy  p rzez  p. p ro f. 
T adeusza  W iśn iow skiego  (por. str. 17). N a 
w et ta k  n iew ielk i izbiór m elo d y j p o siad a  
.n iezaprzeczoną w artość, gdyż u zu p ełn ia  m a 
te r ja ły  K olberga. Je d n a k że  .sposób ich  w y
d a n ia  n iezaw sze m oże n as  zadow oln ić. B ra 
k u je  bow iem  w aru n k ó w , w ym aganych  
w  w ydaw n ic tw ach  o  c h a ra k te rze  n a u k o 
w ym , a  m ian o w ic ie - zan o to w an ia  dn ia, m ie
siąca  .i ro k u , w  k tó ry m  słyszano  i z an o to 
w an o  m elod je, b ra k  m iejsca, z k tó reg o  me- 
Iodje pochodzą , b ra k  p o d a n ia  w ieku  i płci 
w ykonaw cy  m elody j, b ra k  w reszcie oznacze
n ia  tem pa m elodyj zapom ocą m etro n o m u , 
jak o  sp raw d z ian u . Są to  k a rd y n a ln e  w a 
runki., aby m a te r ja ł  p rz ed staw ia ł w artość  
d la  nauk i. P onad to  jeszcze z n a jd u jem y  sp o 
r o  b łęd ó w  d ru k a rsk ich  i w ątpliw ości. N ie
k ied y  m ożem y je  ła tw o  w y k ry ć  w  drodize

ainalogji, n iek ied y  m ożem y się ty lk o  do m y 
ślać, że p ew n a  n u ta  jes t b łęd n a . Czasem  
sta jem y  w obec d y lem a tu : czy m elo d ja  jest 
.daw na czy now sza?  —  a dzieje się to n ic  
z  in n y ch  pow odów , ja k  ty lk o  z n iep ew n o 
ści., czy pew n a  n u ta  m a  p o siad ać  z n ak  c h ro 
m aty czn y  czy n ie ; w  m elo d jach  ludow ych  
te „ d ro b n o stk i"  p o s ia d a ją  n iek iedy  decydu
jące  znaczen ie. N ieufność zaś ró w n a  się 
w  ty ch  sp raw ach  o d rzucen iu  m a te rja łu  jak o  
n ie  dosta rcza jąceg o  zupełnie p ew n y ch  p o d 
s ta w  d o  w niosków  n au k o w y ch . W ykażem y 
szereg b łęd ó w  i n ie jasnośc i, a b y  n asz  sąd  
nue w ydał się  bezprzedm io tow ym . Błędy 
.zauw ażam y w  n astęp u jąc y c h  m elod jach : 
s tr .  18, syst. III  u  gó ry  (tak i 2: zam . fis m a 
być  d ) ; s tr .  22, syst. II u  do łu  (tak t 1: 
p ie rw sze  2 n u ty  m a ją  być ó sem k am i); s tr  
24, syst. I I  (tak t 3: izam. a  m a  być g ) ; str. 
24, syst. IV ( tak t 2: zam . h  m a  być  g ) ; str. 
24, syst. V (tak t 4: zam . e m a  być  fis); 
s tr .  30 (tak t 3: zam . a  m a  być  h ) ; str. 45 
(tak t 7: czw arta  n u ta  zam  d  m a  być  e ) ; 

s tr .  50 ( tak t 6; czw arta  n u ta  m a  być  ósem 
k ą ) ; s tr .  51 ( tak t 6: zam . d-e m a  być f-g). 
W ątp liw ości z n a jd u jem y  n a  nast. s tro n a ch : 
istr. 36, syst. I  (tak i 2: o s ta tn ia  n u ta  m a  być 
f  ozy d ? l ; tam że (tak t 4: o s ta tn ia  n u ta  m a 
ibyć d czy c ? ) ; str . 42 u  gó ry  ( tak t 4: o s ta 
tn ia  n u ta  m a  oyć h  czy a ? ) ; s tr . 42 u  dołu, 
sy s t. I ( tak t 4 i. 8: p ierw sze n u ty  m a ją  być 
.d ozy d is?); sir . 45, syst. I I  (tak t 2: d ru g a  
n u ta  m a  być g czy f is ? ) ; str . 46, syst. II 
(tak t 1: d ru g a  n u ta  m a  być e czy d ? ) . Innr- 
.braki są  n as tęp u jące : s tr .  24, syst. 4 (roz- 
diziałka tak to w a  m a  być  n a  końcu  II I  sy
stem u , n ie  w  połow ie s}Tst. IV ) ; s tr .  28, b ra k  
zn ak u  p o w tó rzen ia ; str. 36 u  góry , to  sam o; 
s tr .  42 u gó ry : czy m elo d ja  p o d a n a  n iec a ł
kow icie, czy też b ra k  pow tó rzen ia? ; str. 42, 
d ru g a  m elo d ja , to sam o. N a po jęcie  pieśni 
lud o w ej sk ła d a  się, ja k  w iadom o, tekst i m e
lo d ja . W iinny one być w ydaw an e  razem , j a 
k o  całość. Nie wiem, ja k i pow ód , że w  w y
d an iu  p ieśni w ie lk o p o stn e j oddzie lono  na 
str . 17 — 19 jeden  sk ład n ik  od drugiego. 
Czas na jw yższy , aby u  n a s  z ro zu m ian o , że 
k o rre k ta  tek s tu  n u to w eg o  w in n a  być w  wy
d aw n ic tw ach  p ieśni iludoiwych ró w n ie  s ta 
ranna. ja k  k o rre k ta  tekstu  lite rack iego , Da-
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-leko Łatwiej jes t bow iem  agnoskow ać błędy 
teg o  osta tn iego , n iż  pierw szego. M a terja ł 
p o sia d a  w tedy  w artość , jeśli jes t w ydany  
s ta ra n n ie  i n ie  w zbudza  b ra k u  zau fan ia  
W  przec iw nym  raz ie  w szelka p ra c a  zbie- 
ra w cz a  jes t bezcelow ą i n ieuży teczną . Ani 
sz tuka, an i n a u k a  n ie  m a  z n ie j żadnej k o 
rzyści. Nie p o siad am y  zaś ty le jed n o stek  
p ra cu jąc y c h  w etnografjś czy fo lk lo rze , aby 
je d n e  i tą  sam ą p racę  w y konyw ać k ilk a 
k ro tn ie .

A .  C h y b i ń s l c i .

Pr-of. Dr. Ł u c jan  K a m i e ń s k i  (P o 
zn ań ): J a n  Stobeusz z G rudziądza. P azn ań
1928. O d b itk a  z ro czn ik a  III  K o rp o racji 
S tu d en tó w  U-mwer^jde-tu Poznańsk iego  .P o 
m e ra n ia ” . 8°, 21 stron .

Jed n em  z zasadniczych  zad ań  po lsk iej 
m uzykolog ji h is to ry czn ej jes t b ad an ie  sto 
su n k ó w  miiędzy m u zy k ą  i k u ltu rą  m uzyczną  
Po lsk i k ra jó w  sąsiedn ich . Chodzi tu  
o  szereg p ro b lem ó w  tru d n y ch . S tosunk i m u 
zyczne pom iędzy  P o lsk ą  a  k ra ja m i sąsied- 
miiemi ze s tan o w isk a  h is to r ji  -i e-tnografji m u 
zy k i —  to  s fe ra  t. zw . p o g ran iczn y ch  zw ią
zków , w ym ag ający ch  szczegółow ego z b a 
d an ia . D otychczas n ie  nap o częto  b a d a ń  n ad  
s to su n k am i m uzyoznem i Czech i P o lsk i, 
o raz  P o lsk i i  s łow iańsk iego  w schodu  i p ó ł
n ocy  słow iańsk iej. N apoczęto  b a d a n ia  n a d  
sto su n k am i muzycznem ii pom iędzy  naszą  
m u zy k ą  i k u ltu rą  m uzyczną a  N iem cam i. 
W y starczy  w skazać n a  p race  sp raw ozdaw cy  

,»(„Pohiische M usik u n d  M usikku-ltur des 
XVI Ja h rb u n d o rts  in  ih re n  B eziehugen zu 
D eu-tschland” , w  Sam m elbande  de r In te rn a - 
t ia n a le n  M usikgesellschaft, L ipsk  1912) 
a  p rzedew szystldem  n a  cenną, bo  s ta n o w ią 
cą ja k b y  p ro g ram  dalszych  b a d a ń  p racę  
d -ra  Alicji S im onów ny p. t. P o ln ische  E le- 
m en te  in  de r deu tsch en  M usik bis zu r Zei-t 
de r W ien er K lassiker (Z iirich 1916). Aby 
b a d an ia  tego ro d z a ju  m ogły  przyn ieść  w iel
k ie  rezu lta ty , p o trzeb n e  są  do tego liczne, 
jeszcze n iew y d an e  z a b y tk i obydw óch  b a 
d an y ch  k ra jó w  i n a ro d ó w , a  p o n ad to  b a r 
dzo liozne i rów nież  w  sk ro m n ej jeszcze 
ilości w y dane  p race  a rch iw a ln e . P rzede- 
w szystk iem  zaś b a d a n ia  te  w in n y  być  szcze

gółow e i zap o czą tkow ane szeregiem  w yczer
p u ją c y c h  m oinognafij Je d n ą  z tak ic h  w ła 
śnie szczegółow ych, liczących się n aw et 
iz p o zo rn ie  d ro b n em i fak tam i, m onografij, 
jest p ra c a  p ro fe so ra  d -ra  Ł. K am ieńskiego
0 słynnym , do  m u zy k i n iem ieck iej n a le żą 
cym  kompoizytoiiSfe Ja n ie  S tobaeusie  (Sto- 
b e u s z ^  k tó ry  u ro d z ił się w  Polsce, m ia n o

■łypcie w  G rudziądzu, w  r. 1580. Działał 
w K rólew cu, u trzy m u jący m  s to su n k i m u 
zyczne z P o lsk ą , pozo staw ał w  p rzy jazn y ch  
s to su n k a c h  z k ró lew sk ą  k a p e lą  w  W arsz a 
w ie za  czasów  M ark a  Scacchiego, a  p rz e 
dew szystldem  by ł u ro d z o n y  z m atk i Polloi, 
Agnieszki K ow nackiej. Ju ż  to  n a  pó ł p o l
sk ie  pochodzen ie  u z asad n ia  liczne ob jaw y  
p rz y w iąz an ia  S łabeusza  do  P o lsk i, ‘k tó re j 
m u zy k ą  (ludow ą i arty styczną) W sto su n k am i 
m uzyoznem i in te reso w ał się S tobeusz ba rd zo  
żywo. T w o rzy ł m uzykę do  n iem ieck ich  p rze 
k ład ó w  p sa lm ó w  J a n a  K ochano  wsk-iegą 
itw orzył też  tań ce  po lsk ie  (m iędzy n iem i je-- 
d e n  (zaty tu łow any  „D o ro tk a ”), a  ch o ć  zw ią 
z a n y  sw ą -działalnością z n iem ieck i em ży
ciem  muizycznem, n ie  w a h a ł się w ziąć u d z ia 
łu  w  k a m p a n ji k ry ty czn e j M arca Scacchie- 
igo („Gnibrum  m u sicu m ” 1643 i „Ju d ic iu m  
Cr-ibri m-usici” ok . 1649) p rzec iw  g d a ń sk ie 
m u  m uzykow i P aw łow i S iefertow i w o b ro 
n ie  kap e li k ró lew sk ie j w arszaw sk iej, sta jąc  
w  jed n y m  szeregu z gen ja ln y m  m istrzem  
(niem ieckim  H en ry k iem  Schiitzem . P o stać  
t-o —  ja k  w idzim y — b a rd zo  -ciekawa i- sz la 
chetna, n ie ty lk o  w  zak resie  tw órczości w y 
b itn a , g odna  w ięc ja k  najw yższego  z a in te 
re so w an ia  tak  ze s tro n y  p o lsk ie j ja k  i n ie 
m ieck ie j. N ią w łaśn ie  z a jm u je  się m ała  lecz 
b a rd z o  sk o n d en so w an a  p ra ca  p ro f. K am ień 
skiego. N a p o d staw ie  d oskonałej zn a jo m o 
ści źródeł, odnoszących  js-ię do S tobeusza 
■i do h is to r ji  m uzyki w  K rólew cu, da je  nam  
-autor m o n o g rafję , w k tó re j  zastosow anie  
m e to d y  .psychologicznej pom ogło  do ro z 
w ią za n ia  nliejedneg-o zagadn ien ia . W idzim y 
d o sk o n a łe  w iązan ie  fak tó w , n ie ra z  n a  p o zó r 
ty lk o  n ie  n a leżący ch  do siebie, w  zw artą
1 d o sk o n a le  sk o n s tru o w an ą  całość. P rz e d 
staw io n y  jes t sto su n ek  S-tobeu-sza do J r n a  
E ccard a , jego  nau czy cie la  a  za razem  ucz
n ia  O rlan d a  di Lasso, n a s tęp n ie  do H enry-
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,ka A lberta , słynnego  m o n o d y sty  n iem iec
k ieg o  i auitora uitworów p isanych  „ w  p o l
skim  sty lu", w reszcie  do M arka  Soacchiego 
■który u p a m ię tn ił śm ierć  sw ego p rzy jacie la  
k ilk o m a  u tw o ram i w ydanem i w  i .  1617 w 
W enecji p. t. „C an tilen ae  5 voc. et lacri- 
m ae  sepu lorales a d  tu m u lu m  Jo h a n n is  Sto 
b a e i“ . S zeroko  om ów ione jest środow isko  
k u ltu ra ln e  K rólew ca z ustaw ioznem  w sk a 
zy w an iem  n a  jego sto su n ek  do P o lsk i i k ró 
la  polskiego. W  ogólnym  ale b a rd zo  p la 
sty czn y m  zarysie  k reśli a u to r  tw órczą fdzjo- 
gn o m ję  S lobeusza n a  tle  ów czesnych d ą 
żeń. W  zw iązku  zaś z cało k sz ta łtem  zag ad 
n ień  m ó g ł a u to r  w ypow iedzieć. <przy k ońcu  
sw ej b a rd zo  cen n e j p ra cy  n as tęp u jące  p o 
g ląd y : „Z dzisie jszego  p u n k tu  w idzenia
m óg łb y  k to  w ym agać, abym  w k o n k lu z ji 
osLalecznej odpow iedzia ł n a  py tan ie , czem  
c a lem  S to b a  b y ł p o d  w zględem  n a ro d o 
w y m  —• P o lak iem  czy N iem cem . T ak ie  p o 
staw ien ie  kw esty j b y łoby  zupełn ie  ch y b io 
ne. Nie m o żn a  n aszy ch  now oczesnych  p o 
jęć  o n a ro d o w o śc i stosow ać do ludzi w ie
k ó w  daw nych . P y ta jm y ż  się sam ego Stoby, 
czem  się czuł. O dpow iedź brzm i: Gruden- 
tinus bo ru ssu s. ;Nie N iem iec, loz i n ie  P o 
la k  w  maszem zrozum ien iu , ty lk o  „syn 
‘G rudziądza i n a ro d u  p ru sk ieg o " . T em  sa 
m em  przecież by ł w ie rn y m  p o d d an y m  k ro 
iła polskiego, z u ro d zen ia  bezpośredn im , po 
p rz y ję c iu  oik. r. 1626 obyw ate ls tw a  m iasta  
Kneiiphof (jednego z trzech  sam odzielnych  
m iast, n a  k tó re  dzielił się K rólew iec), p o 
śred n im ... T em  n iem n ie j G rudziądz polski, 
po lsk ie  P ru sy  i po lsk i ró d  m a ją  do  Sto- 
b eu sza  p raw o  bezsprzeczne i to  p ra w o  ro- 
idzicielskie jes t tem  siln iejsze, że i syn je  
u z n a je  p rzez  całe życie, m im o, że w szedł 
w  inny , obcy n a m  zw iązek  k u ltu ra ln y . Na 
'odw rót zaś J a n  S tobeusz z G rudziądza m a 
p ra w o  d o  ziem i iii k rw i sw ojej ro d z in n e j, 
i  n a leży  m u  się co n ajm n ie j, ab y  ro d acy  
■o m m  w iedzieli i p am ię ta li" . M usim y tu  za 
uw ażyć, iż. w k ró lew ieck ich  b ib ljo tek ach  
z n a jd u je  się  sp o ro  u tw o ró w  m uzyków  p o l
sk ich  i że m iędzy m u zy k am i tego m iasta  
w X V II ; X V III w ieku  m o żn a  w skazać  n a  
licznych  P o lak ó w  wzgl. w łaścicieli nazw isk  
po lsk ich  (Podbielscy , M ałachow ski i t. d.).

P o lsk ie  ich  p ochodzen ie  jest p rzez  h is to 
ry k ó w  m uzyki w  K rólew cu zac ierane  sk rzę 
tn ie , a le  dość bezskutecznie, pon iew aż p o l
scy  m uzykologow ie dzięki żm udnym  ale 
•p roduktyw nym  b ad an io m  o d k ry w a ją  po l
sk ich  p ro to p la s tó w  tych ... po lsk ich  „ P ru 
sak ó w ". P raca  p ro f. K am ieńsk iego  poza n a 
uko w ą w arto śc ią  jest rów nież  „dobrem  p o 
c iągn ięc iem " w  sferze  p ro b lem ó w  n a ro d o 
w ych i k u ltu ra ln y ch .

A .  C h y b i ń s k i .

E d w a rd  W r o c k i :  P o lsk a  a k ad e m ja  w ie
d zy  m uzycznej. P ro je k t. W arszaw a  
•MCMXXVIII (bez n ak ładcy) 8-o, 16 s tro n .

S praw ą, k tó re j om ów ien ie  s tanow i treść 
p ra c y  w ydanej pod  pow yższym  ty tu łem , 
zajm o w ał się je j a u to r  k ilk a k ro tn ie . B yła 
ró w n ież  d y sk u to w an ą  p rzed  k ilk u  la tam i w 
p ra s ie  codziennej i czasop ism ach , n ie  p rzy- 
a iiósłszy jed n a li żad n y ch  re zu lta tó w , czy 
iz p ow odów  leżących  w p ro jekc ie , czy też 
p o za  n im . A u to r w raca  obecnie do swej 
k o n cep c ji w y d a jąc  p onow nie  b ro szu rę  z a j
m u ją c ą  się n ią. D ow ód to p rzy w iązan ia  
d o  w łasnego  pom ysłu , zarazem  dow ód 
n iew ątp liw eg o  id ea lizm u  i d ążen ia  do u rz e 
czy w is tn ien ia  pom ysłu , in te n c je  zaś a u to ra  
■mają, ma w zględzie d o b ro  R zeczypospolitej 
5 je j m uzycznej k u ltu ry . N ie m am y  co do 
■tego n a jm n ie jszy ch  w ątpliw ości. P on iew aż  
żyjem y w  czasach, w  k tó ry ch  p o w sta je  w ie
le  w ielk ich  p ro jek tó w  i p lanów , p rze to  n ie  
w idzim y p o w odu , d la  k tó reg o  tak że  p r o 
je k t p o lsk ie j „ ak ad em ji w iedzy m uzycznej" 
n ie  m ia łby  być  szczegółow o ro zp atrzo n y m , 
■bez w zględu n a  to , czy i  k iedy  i w  jak ie j 
formiie m ia łb y  ten  lu b  in n y  p ro je k t być 
•urzeczyw istniony.

Z ty tu łu  b ro szu ry  n ie  d o w iadu jem y  się, 
o jak ie j w iedzy m uzycznej jest m ow a. W ie 
d z ą  m uzyczną  jest zarów no  w iedza  m u zy 
k a , ja k  i w iedza m u zyko loga  J e d n a  jest 
w iedzą a rty styczną , d ru g a  zaś w iedzą naiu 
Ikową. Je d n a  służy  do w y k o n y w an ia  czyn
n o śc i a rty s tycznych , d ru g a  zaś do  w y k o n y 
w a n ia  czynności naukow ych . Ze w zględu n a  
•różne cele, zak resy  i m eto d y  m e  m ożem y 
ic h  u tożsam iać . Ze w zględu zatem  n a  ten  
s ta n  rzeczy, ja k  i n a  p ó źn ie jsze  w yw ody
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au to ra , m ającego  n a  m yśli n au k o w y  c h a 
ra k te r  p ro jek to w an e j ak ad em ji, m usiałby  
f jd u ł b ro szu ry  i te jże  ak ad em ji być  zm ie
n io n y . A u to r dzieli sw ą ak ad em ję  n a  4 w y
dzia ły , m ianow icie : 1) m uzyczno-teoretycz- 
n y  ii estetyczny, 2) m uzyczno-etnograficzny , 
&) ' m uzyki kośc ielnej, 4) m uzyczno-h isto - 
ryczny . J a k  w idzim y, podział ten  ze s ta 
n o w isk a  sy stem atyk i n au k o w ej p o siad a  s ła 
be stro n y . Ju ż  w n o m en k la tu rz e  z au w aża 
m y  pew ien  zby tek  słow ny. M ożem y w y łą 
czy ć  słow o ,(inuz3rczny“, bo  ju ż  sam o po ję  
cie „ak ad em ji wiedzy m uzycznej" m ieśei je 
w  sobie. W y starczy  pow iedzieć: „ te o re 
tyczn y ", „e tn o g raficzn y "  i t. d. A u to r p o 
p e łn ia  w sw ym  podzia le  tę  p rzesadę, że p o 
jęc ia  jed n o stk o w e  w y o d ręb n ia  o d  po jęć  
zb io row ych . Z bylecznem  jes t m ów ić osobno 
o  „ teo rji" , osobno zaś o „este tyce", sk o ro  
■w m aukow em  oojęciu „ te o rji m u zy k i"  m ie 
śc i się już  „es te ty k a  m uzyki". W ydzielen ie  
-osobnego d z ia łu  „m uzyk i k o śc ie ln ej"  jest 
rów nież n ieu zasad n io n e . W szak  dz ia ł ten  
M ieści się ju ż  w  „ te o r ji"  (w raz z „este ty 
ką") i „ h is to rji m uzyk i" . In acze j bow iem  
n a le ża ło b y  stw orzyć osobny  w ydział „ m u 
zyk i św ieckie j", k tó ra  rów nież  midśfci się w 
W ydziale „ teo re ty czn y m " i „h is to rycznym ". 
Jeśli a k ad e m ja  m ia łab y  być całkow itym  
k o m p lek sem  n a u k  m uzycznych, to  n ie  m o 
g łaby  zadow olić  się t j ik o  e tn o g ra fją , lecz 
m u sia łab y  Sięgnąć do e tno log ji, ja k o  n a j 
w yższej k o n d y g n acji, w zniesionej n a d  fo l
k lo re m  i e tn o g ra fją . Istn iećb y  zatem  m u sia 
ły  ty lk o  3 w ydziały : 1) teo rji, 2) e tnoiogji, 
t3) h is to rji, i to zgodnie ze s tan em  dz is ie j
szej n au k i. K ażdy, k to  zn a  o rg an izac ję  a k a 
d em ji, sądziłby  że n a  tern kończy  się s p ra 
w a o rg an izac ji p ro jek to w a n e j akadem ji. 
k u to r jed n a k że  p rzy d zie la  do  je j zakresu  
dzia łan ia , m ającego  c h a ra k te r  n a u k o w y ,  
in n e  jeszcze specja lności, w  liczbie 13. Moż- 
inaby się zgodzić n a  u rząd zen ie  w  n ie j labo- 
iiratoTjum akustycznego  i lab o ra to irjum  p sy 
chofiz jo log icznego , jak k o lw iek  zagadn ien ia  
z  tyc-h dziedzin  w inny  znaleźć m iejsce w la- 
b o ra to r ja c h  u n iw ersy teck ich . Nazw y, k tó re  
a u to r  n a d a je  tym  la b o ra to rjo m , n ie  są  je d 
n a k ż e  m ożliw e do p rzy jęcia , pon iew aż nic 
s ą  zgodne z n a u k ą  logiki. W  w yrażen iu

„m u zy k a  d o św iadozalna" w idzim y b łąd , po
leg a jąc y  n a  tem , że n ie  istn ie je  żaden  ro 
dzaj m uzyki dośw iadozalnej, jakkolw iek  
k ażd a  „m u zy k a"  m o że  być p rzedm iotom  
dośw iadczeń z zak resu  ak u styk i i p sy 
chologii. Is tn ie ją  n a to m ias t dośw iadcze
n ia  m uzyczne, a  w ięc n a u k i ekspe
ry m en ta ln e , lecz n ie  sz tuk i ek sp ery m en ta l
n e  (prócz t. izw. „śztuk  m agicznych"). N a 
zw y p ro jek to w an y ch  in s ty tu tó w  powinn>r 
zatem  brzem ieć : „ In s ty tu t ak u sty k i m uzycz
n e j"  (bo is tn ie ją  zag ad n ien ia  akustyczne, 
m!5“ rtiająCS zw iązku  z m uzyką) i „ In s ty tu t 
ipsychoJogji m uzycznej", jak k o lw iek  słow o 
„m uzycznej" m ogłoby  być  w  obręb ie  „ a k a 
dem ji w iedzy m uzycznej" opuszczone. Ale 
d o  teg o  p an d em o n ju m  w iedzy m uzycznej 
.przyłącza a u to r  jeszcze inne specja lności 
niiS m ające  żadnego  zw iązku  z n a u k o -  
rw y  m  c h a ra k te rem  p ro jek to w an e j a k a 
dem ji. M iędzy n iem i z n a jd u jem y : „ in tro li- 
.gajtornię", „szkołę ry tow nio tw a i d ru k u  n u t 
if/. d ru k a rn ią )" , „szkolę w y ro b u  in s tru m e n 
tó w  m uzycznych", „pań stw o w ą d y rek cję  
k o n c e rto w ą  z g iełdą  p racy  m u zy czn tj" . M i
m o  n a jlep szy ch  chęci n ie  w y o b rażam  s o 
b ie  zwfiązku m iędzy lip . b a d a n ia n r  z z a k re 
su  e tno log ji m uzycznej a  np . g ie łd ą  pracy 
■muzycznej, aby  ogran iczyć się ju ż  do tego 
jednego  zestaw ienia. A utor v /ym aga rów - 
mież, aby p rzy łączono  także  „sale: w ielką, 
■małą i k a m e ra ln ą  n a  k o n certy , odczyty  
■i k o n fe ren c je " . W ątp ię, czy p e łn a  ak ad e m ja  
■wiedzy m uzycznej w po jęciu  a u to ra  m ia ła 
by być pozb aw io n a  opery. A jeśliby  m ia ł 
■być u tw o rzo n y  osobny „w ydział m uzyki ico- 
śc ielnej", to ju ż  n a leża ło b y  um ieścić ta k ż e  
■kościoły ró żn y ch  w yzn ań  i,a ty le  ich  jest 
iw łaśnie w  R zeczypospolitej), aby  w y k o n y 
w ać ró żn e  obrzędy  litu rg iczne  i odpow ied
n ią  d la  n ich  m uzykę. Do ak ad em ji p rz y 
d z ie la  a u to r n aw et „±Jepartam ent Sztuki 
ii K u ltu ry "  (istn ieje  ty lk o  D ep arta m e n t 
S z tu k i —  u  ile s ię  n ie  m ylę). I t u  rów nież  
w idzim y n iekonsekw encję : bo  jeśli akade- 
jn ja  m a  być n a u k  o w ą, to  raczej n a le ż a 
łoby  p rzy łączyć  D e p a rta m e n t (W ydział) 
(Nauki. Sam o is tn ien ie  sal k o n c e rto w y c h  
n ie  m oże zm ien iać  c h a ra k te ru  in sty tu c ji 
n au k o w ej. Ale próoz tego D ep arta m e n t
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Sztuki n-ie z a jm u je  isńę ty lko  sp raw am i m u 
zyki, a  D e p a rta m e n t N auki ty lk o  sp ra w a 
m i n a u k i m uzycznej. —  J a k  ju ż  w idzim y 
Iz pow yższego, a u to r  p rag n ie  zespolić razem  
sp raw y  n a u k i i sziluki, ad m in istrac ji1 p a ń 
stw ow ej, p rzem ysłu , rękodzieła , h a n d lu  i t. 
d ., k tó ry  to  p ro je k t Ihazywa p ro jek tem  

„p o lsk ie j lak ad cm ji w isdży  m uzycznej". Nie 
w iem y, ozy chodzi m u o  in sty tu c ję  n a u k o 
w ą, czy 'O zm ianę u s tro ju  w ładz p ań stw o 
w ych  czy o b u d y n ek . O tóż do p iero  ubocznie 
W trąca a u to r  w zm iankę  (str. 4) o  „P a łacu  
m uzyk i" , a n a  str. 8 —  9 p o d a je  „Schem at 
I n s t y t u c j i  P a ł a c u  M u z y k  i“ . T e 
raz  d o p ie ro  w y ja śn ia  się sp raw a : chodzi 
o  p a łac  p rzedaw szystk iem , a  o ak ad em ję  
ipoboozme. O w ew n ętrzne j o rgan izac ji aka- 
d o m ji —■ co byłoiby rzeczą n a jw ażn ie jszą  
ch o ćb y  ze w zględu n a  ty tu ł b ro szu ry  —  a u 
to r w y p o w iad a  Stę b a rd zo  sk ro m n ie . Nie 
is tn ie je  jed n a k  do tychczas n igdzie  żad n a  
„ in s ty tu c ja  p a łacu " . T ylko p a łac  m oże w  so 
bie m ieścić jak ą ś  in stjduc ję , w  tym  w y p a d 
k u  „ak ad em ję  w iedzy m uzycznej". Nie m o 
żem y zatem  iden ty fik o w ać  b u d y n k u  z in 
s ty tu c ją . M e  n io żn ab y  w ykluczyć m ożliw o
ści um ieszczenia ak ad em ji, d e p a rtam e n tu  
im inisterja lnego, szko ły  siz tycharsko-d rukar- 
Skiej, g iełdy p r a c j ^ i  t. ip. w jed n y m  b u 
dynku , ale  p rzec ież  tego w szystk iego  ra - 
izom n ie  m o żn ab y  z p o w o d u  dysp o zy c ji lo^ 
k a ło w e j nazw ać a k ad e m ją  w iedzy m uzycz
n e j. A n a s tęp n ie : k  t o m ia łb y  być  p rezy 
dentem  tak ie j „ in s ty tu c ji"?  Czy d y re k to r 
(departam entu , jak o  u rzęd n ik  n a jw yższe j 
rwładzy państw ow ej, czy też t a  o so b a , k tó 
r a  b y łab y  prezesem  a k ad e m j’? K to  by łby  
* atem  p rze ło żo n y m  d y re k to ra  d e p a rtam e n 
tu :  m in is te r czy p rezes ak ad em ji?  Czy ta  
a k ad e m ja  m ia łab y  być u rzęd em  czy  ty lk o  
in s ty tu c ją  n a u k o w ą?  I czy prezes ak ad em ji 
m ia łb y  obow iązek k ie ro w ać  g iełdą  p racy , 
dintroligatornią, sz ty ch a rn ią , i t. p .? L ub 
m o że  k ie ro w ać  k o m erc ja ln y m  ru ch em  sal 
k o n certo w y ch ?  B o przecież k to ś m u sia łb y  
■być p rzełożonym  całego „p ałacu  m uzyk i"  
■ozy „ak ad em ji w iedzy m u zycznej"  i od p o 
w iedzia lnym  za w szystko...

M oglibyśm y nasze  sp raw o zd an ie  zak o ń 
czyć n a  tern, w sk azu jąc  n a  tak  zasadnicze

b ra k i i sp rzecznośc i w  sam y m  pro jek c ie  
i n a  jego zu pełną  n ie realność , gdyby n ie  k il
k a  jeszcze kw esty j.

N a str . 3 czy tam y: „Czas ju ż  w ielk i p o 
łożyć  k re s  g rom ad zen iu  p o w s .z e c h  n  e- 
an u  k ra jo w y ch  zb io rów  hib ljo teoznych , a r 
ch iw aln y ch  i m uzealnych , gdyż system  ten 
ongi i obecnie p rak ty k o w an y  jes t szk o d li
wy, ro zp ra sz a  bow iem  m a te r ja l  i siły, t a 
m u ją c  przez to  rozw ój i ud o stęp n ien ie  ca 
ło k sz ta łtu  itych zb iorów  d la  sfe r .szerokich". 
A n a  sitr. 4 p ro jek tu je  a u to r  stw orzen ie  
w p ro jek to w a n e j a k a d e m ji: „ c e n t r a l n e j  
b ib ljo lek i m uzyozno-iteoretycznej", „ c e n 
t r a l n e g o  a rch iw u m  m uzycznego", „c  e n - 
t r a l n e g o  m uzeum  nuzyczno-h isto rycz- 
inego", a  n a  str. 8 —  9 d a je  „schem at in 
s ty tu c ji  pa łacu  m uzyk i w  W a r s z a w i  e“ . 
J a k  w idzim y —  ten dencje  c  e n  t r  a  li - 
s t y c z n e  są  w y rażo n e  n iedw uznaczn ie. 
A le z d rug iej s tro n y  p ra g n ie  a u to r  zdecen
tra lizo w a ć  m in iste rs tw o  p rzez o d erw an ie  
d ep artam e n tu . Otóż m ojem  zdan iem  czas 
n a jw y ższy  po łożyć  k res m yślom  c en tia li-  
istyoznym, a  iiść to ra m i reg jo n a ln e in i, k tó re  
s łu szn ie  i m ąd rze  p o p ie ra  rz ąd  R zeczypo
sp o lite j P o lsk ie j. Bo w y o b raźm y  sobie, iż 
(założono w  W arszaw ie  p ro jek to w an ą  a k a 
d em ję , za k tó re j p rzyk ładem  założono  in n e  
p o d o b n e  in sty tu c je . Z cen tra lizo w an o  już  
^ S y s t k o  w edług p ro je k tu  au to ra . S tan ą ł 
p a ła c  m uzyki. W y b u ch ła  w ojna . A ero p la 
n y  p ań stw  n iep rzy jac ie lsk ich , zazd roszczą
cych Polsce  in sty tuc ji, „p ierw szej w św ię
cie k u ltu ra ln y m "  (str. 7), zaw itały  n a d  p a ła 
cem  m uzyki i rzu ciły  b om by  pożarow e. Jak  
w idzim y —  cen tra lizac ja  w y d a łab y  b a rd zo  
p o ż ąd a n e  rezu lta ty ... M ożna cen tralizow ać 
■urzędy, jest to  w  n iek tó ry ch  w y p ad k ach  
n aw et jed y n e  w yjście z tru d n y c h  ad m in i
s tracy jn y ch  sy tuacy j, ale  oenlralizow ać«dzia- 
ła ln o ść  na iik o w ą , ró w n a ło b y  się  dew astac ji 
k u ltu ry  R zeczypospolitej. .Nie is tn ie je  an i 
■jeden k ra j  n a  świecie, w  k tó ry m  m ogłyby 
p o w stać  już  n ie  p ro jek ty , ale  m yśli o p ro 
je k ta c h  cen tra listy czn y ch  tego ro d za ju . 
■Każdy z n as  p rag n ie  p raco w ać  także  d la 
■doibra stolicy, aby  je j n a d a ć  ja k  n a jo d p o 
w ied n ie jszy  c h a ra k te r  sto licy  R zeczypospo
l i t e j ,  a le  n ie  z uszczerbk iem  d la  k u ltu ra l
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nego d o b ra  re sz ty  naszego  m łodego p a ń 
stw a . Z dajem y  sobie dobrze  sp raw ę  z  t-e- 
go, że iistirieje sp o ro  zb io ró w  m uzycznych 
(b ib ljo teoznych i .a rch iw aln y ch ), k tó re  p rz y 

n io s ły b y  n au ce  w iększy poży.tek, gdyby je  
um ieszczono n ie  tam , gdzie isię obecnlie 

iznajdują, a le  sam  fa k t założen ia  ak ad em ji 
n ie  zm ien iłby  po łożen ia . M usiałoby być 
w p ro w ad zo n e  p raw o  fak ty czn e j czy pozor- 
inej ebspr.oprjacji ,ze s tro n y  p aństw a. Ja k  
'd ługo tego n iem a, ta k  długo p ro jek t au to ra  
w  swyim całokszta łcie  jes t -niietylko m ira 
żem  fan tasty czn y m , ale i pom yślanym  n ie 
k o n sek w en tn ie . T o oczywiście inie obala  
m ożliw ości p o w stan ia  „ak ad em ji n a u k  m u- 
izycznyoh" (nie iden tycznej z  „ak ad em ją  
■muzyczną") n a  w zór ak ad em ji n a u k  leknr- 
sk ich  lub  ak ad em ji n a u k  technicznych . Czy 
je d n a k  alcadem ja ta k a  w ym agałaby  aż 
„p a łacu  m uzyki łu b  n aw et ko n ieczn e j n a 
zwy „akaaeim ji", n ad  tem  ju ż  w  tem  m ie j
scu n ie  nędziem y  się  izastanaw iali. Gdy 
„■Polskie T ow arzystw o  M uzykologiczne" się 
■rozwinie, będzie m ogło  i bez nazw y  ,,aka 
dem ji"  spe łn ić  n a leży tą  ro lę , n ie  o b c iąża 
j ą c  sw ych ag en d  niczem , n ie  sitojącem  w 
izw iązku z n a u k ą .

A .  C h y b i ń s l d .

M u z e a  r e g j o n a l  n .e, i c h  c e l e  
■i z a d a ń .  a. K siążka  zb iorow a. W y dano  
■z zasiłku  M in isterstw a W . R. i O. P . W a r
szaw a  1928. Sk ład  głów-ny: „N asza K się
g a rn ia " . 8°, 276 stro n .

L ite ra tu ra  m uzeolog iczna jes t u n a s  je sz 
cze s łab o  rozm in ięta, dział.zaś m uzyczny  te j 
l i te ra tu ry  n ie  istn ie je  zupełnie, pon iew aż  
■nie is tn ie ją  w  Polsce m uzea, p o siad ające  
■zasobnie zb io ry  m uzyczne, d a jące  się w y
od ręb n ić  i iopisać w  osohnych  ka ta lo g ach . 
W ątp ić  m ożna, czy k ied y k o lw iek  ta k ie  >zhio- 
iry p o w stan ą . W  przeciw ieństw ie  do w ielu 
n a ro d ó w  -nile um ie liśm y  szanow ać an i d a 
w n y ch  in stru m en tó w  m uzycznych , w y ra b ia 
n y c h  w  Polsce, ani ręk o p isó w  m uzycznych, 
aini in n y ch  zabytków , n a leżący ch  do dzia łu  
m uzycznego  w  m u zeach . W iele też  sta ry ch  
in s tru m e n tó w  polsk ich  w yw ieziono za g ra 
n icę  (zw łaszcza in s tru m e n tó w  sm yczko
w y c h ). Jesteśm y  p raw ie  ogołoceni z  tych

c en n y ch  p am ią te k . Jed y n ie  ty lk o  m uzea 
e tn o g ra ficzn e  p o sia d a ją  m niejsze lub  w ię
k sze  ilości lu d o w y ch  'in strum en tów  m uzycz
n y ch , tali jak b y śm y  byli w yłącznie „chłop- 
sk iem  p ań stw em ". Ale 1 pod  tym  w zględem  
n ie  d o ró w n u jem y  an i Z achodow i an i W scho
d o w i (najb liższem u). I jeśli ju ż  m am y r a 
to w ać  iisesizitkiwmuzealnych p rzedm io tów  m u 
zycznych  od  zu p ełn e j zagłady, to w obec
n y m  stn m e  rzeczy m usim y  .zwrócić uw agę 
n a  in s tru m en ty  Indow e, n ie  o m ija jąc  ża
d n e j sposobnośc i do  ra to w an ia  ty ch  lu ź 
n y ch  in s tru m en tó w , d ru k ó w  i rękopisów  
m uzycznych, k tó re  n a le żą  do h is lo rji m u 
zyk i p o lsk ie j ub k u ltu ry  muzyczne-j w P o l
sce. W aż n ą  ro lę  m a ją  tu  do sp e łn ien ia  m u 
z ea  regj.onalne, njJŁzawsze iden tyczne z m u 
zeam i e tnograficznem u bo  o bejm ujące  nie- 
ty lk o  p rzed m io ty  ludow ej k u ltu ry . W iele 
jeszcze zaby tkow ych  p rzed m io tó w  tu ła  się 
p o ' okolicach, oddalo n y ch  od środow isk  
W iększego znaczen ia. W yłow ić je  i oddać 
p a  uży tek  ogólny w  cyw ilizacy jnem  tego1 sło
w a  znaczen iu  jes t zad an iem  m uzeów  regjO- 
n a ln y ch . P ra c ę  tę zacząć je d n a k  na leży  b ez
zw łocznie. In acze j bow iem  dojdziem y do 
sytuacji', w  k tó re j będiziemy posiadali b a r 
d z o  do b re  .podręczniki p racy  m uzealnej, ale 
n ie  m uzea reg io n a ln e . T ak im  w łaśn ie  p o d 
ręczn ik iem  jes t k s ią żk a  zb io row a p . t. „M u
z ea  reg jo n a ln e" , w y d an a  z zasiłku  M ini
s te rs tw a  W y zn ań  Rei. i O św iecenia P ub l. 
p rzez  sekcję  pow szechnych  un iw ersy te tó w  
reg io n a ln y c h  „Z w iązku Po lsk iego  N auczy
c ie ls tw a  Szkół P ow szechnych" w  W arsz a 
w ie. S k łada  się n a  n ią  17 p ra c  szesnastu  
re g jo n a lis tó w  (h um an istów  i p rz y ro d n ik ó w ). 
P ra c ą  n as  n a jb liże j in te re su jąc ą  jes t: „D ział 
m uzyczny  w  m uzeum  reg jo n a ln em " (str. 
2 A 2 — 255), n a p isan y  p rzez  p ro f. A dolfa  Chy- 
b i ńskiego, -k tó reg o  k ilk a  a rty k u łó w  p ra c  
z a jm u je  się m uzycznym  reg io n a lizm em  i k o 
rz y s ta  ze zb iorów  m uzycznych  w  m uzeach  
.m ałopolskich. P raca , z k tó re j zd a jem y  s p r a 
wę, jes t n a p is a n a  b a rd zo  treściw ie  i sy s te 
m atycznie, u jm u jąc  zasad n icze  zad an ia  m u 
zyczne reg io n a ln eg o  m u zeu m  w  trzy  grupy . 
A utor w ychodzi ze słusznej zasady, że „d z ia 
ła ln o ść  m uzeum  reg. stanow czo  n ie  m oże 
p o m in ąć  dzia łu  m uzycznego, ja k  to  d o ty ch 
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czas w  wielu w y p ad k ach  byw ało , jeśli d z ia 
dzie n ie p rzy n o si z so b ą  n ic  now ego, jed n ak  
ła łn o ść  t a  m a  o b jąć  całkow ity  kom pleks 
(Zagadnień 'k u ltu ra ln y ch 11. U w aga la w praw - 
że  w n aszy ch  w a ru n k ac h  p o p ro s tu  m u sia ła  
być p o  ra z  p ierw szy  w ypow iedzianą, gdyż 
inasi m uzealiśc i stro n ili n iem al z reguły  od 
p rzed m io tó w  m uzycznych  i nie o taczali ich 
item sam em  za in teresow an iem , co inne 
(przedm ioty. T o też  sku tk i są w idoczne w 
(naszych n a jw ięk szy ch  m uzeach . Ale i w 
m uzeach  reg jo n a ln y ch  b rak i rów nież  nie 
isą m ałe . T ak ie  w y ją tk i, ja k  słynne Mn- 
Kcnni T a trzań sk ie , k tó re  p o siad a  p o d o 
b n o  k ilk ad z iesią t iBstsuniem tów m uzycz
n y c h  z P o d h a la , n ie  zm ien ia ją  ogól
n e j  regu ły . Z godzim y si-ę rów nież  
iz au to rem , że zad an iem  m uzeum  re 
g io n a ln eg o  je s t stw orzen ie  p o d staw y  do 
b a d ań  n a d  k u ltu rą  m uzyczną okręgu , re p re 
zen tow anego  przez m uzeum , a  wiięc: b ad ań  
w  zak resie  reg jo n a ln e j h is to rji i e tn o g ra fji 
m u zy czn e j'1. Bez n ia te rja łó w  n ie  będzie b a 
dań. S łuszny jes t ró w nie : pogląd, że 7,b a d a 

n ia  t e  d a ją  .się u rzeczyw istn ić  g łów nie  w z a 
k resie  e in o g ra fji m uzycznej, k tó re  zawsze 
b ęd ą  w y k azy w ały  lu k i m niejsze, niż m a- 
le rja ły , tw orzące  p o dstaw ę b a d a ń  z zak resu  
h is to rji m u zy k i11. Te osta tn ie  bow iem , lak  
ju ż  n ieliczne, są w  p o sia d an iu  in s ty tu cy j 
daw niej ju ż  is tn ie jący ch . S łuszny wreszcie 
jes t p o g ląd  au to ra , że n ie  b ra k  okręgów , 
„w k tó ry c h  d z ia ła lność  w zak resie  h is to rji 
m uzyki b y łab y  do zap o czą tk o w an ia  w ogóle 
dop iero  prżetz m uzea  reg jo n a ln e , podobn ie , 
ja k  d z ia ła lność  w  zak resie  e tn o g ra fji m u 
zycznej11. M ożem y dodać, że n ie  dotyczy to 
ty lk o  w schodn ich  Tegjonów  R zeczypospoli
te j ,  gdzie po łożenie je s t n a jm n ie j k o rzystne . 
T rzy  g ru p y  m uzyczne uzn aje  a u to r  za  za 
sad n icze  w m uzeum  reg jo n a ln em : 1) I n 
s tru m en ty  m uzyczne, 2) M uzyka ludow a, 
■3) M uzyka arty s ty czn a . Je s t to  p o d z ia ł r a 
czej p rak ty czn y , n iż  „ teo re ty czn y 11. M ożna- 
b y  bow iem  p rzydd ie lić  in s tru m e n ty  m u- 
izyozne do  m uzyk i lu d o w ej i do m uzyk i a r 
ty sty czn ej, co jed n ak że  m iezawsze jest zu
pełn ie  ła tw e do  usku teczn ien ia . R aczej m o- 
żn ab y  pod z ie lić  całość dz ia łu  m uzycznego 
n a  dw ie g ru p y : 1) K u ltu ra  m a te rja ln a  (in- ,

■strumenty m uzyczne i t. p .), 2) K u ltu ra  d u 
c h o w a  (m uzyka lu d o w a  i a rty s ty czn a ). M o
żn ab y  także  wym drębnić dz ia ł ik o n o g raficz 
n y , gdyby  p o siad a ł w a ru n k i -szczególniejsze 
ro z w o ju  (>co jed n a k  jes t m oże w ątp liw ej. 
C a  in n eg o  jed n a k że  jes t podzia ł m a le rja łu  
ze s ta n o w isk a  n a u k i i  je j  system atyk i, a  co 
in n eg o  podział, m ający  n a  celu m uzealną  
pog lądow ość , W  tym  o sta tn im  w ypad k u  
p o d z ia ł n a  3 grupy , p ro p o n o w a n y  przez 
(prof. C hybińskiego, jes t jed n a k  b a rd z ie j r a 
c jo nalny , b o  p rak ty czn y . W  k ażd y m  razie  
dzia ła lność  m uzeum  regjom alnego pójdzie  
zaw sze w dw óch  k ie ru n k a ch : k u ltu ry  m a- 
't-erjalnej i duchow ej a lbo  m uzyk i ludow ej 
i m u zy k i a rty s tyczne j. A utor w y ja śn ia  szcze
gółow o w k a ż d e j z trzech  g ru p  dz ia łalność 
m uzeum  reg jo n a ln eg o  i (podaje l ite ra tu rę  
p rzed m io tó w , p isa n ą  w  ję-zykach polskim , 
n iem ieck im , fran cu sk im , angielsk im . K oń
cow a u w ag a  au to ra , że n iek ażd e  m uzeum  
re g jo n a ln e  m oże p o siad ać  w  sw ym  perso 
n e lu  zaw odow ego m uzyko loga  i że w obec 
(tego n a le ża ło b y  w  k a ż d e j nau k o w ej kw nstji 
n a tu ry  m yzycznej zasięgać jego fachow ej 
(porady i że w reszcie n a leży  o d ró żn ić  m u 
zy k o lo g a  od  muzydra, gdyż m uzykolog iem  
je s t  ten, k to  n a u k  o w  o  za jm u je  się m u 
zy k ą  (a to  jed y n ie  m oże  m ieć znaczenie 
d la  m uzeum  jak o  in sty tu c ji naukow ej) 
je s t  słuszne. Z dan iem  naszem  jed n ak że  m u 
zyk , k tó ry  p o siad a  wyżsize o g ó lne  w y k sz ta ł
cen ie  i zdo lność  do system atycznego  i u p o 
rząd k o w an eg o  m yślen ia , m oże rów nież  o d 
dać  w ielk ie p rzysług i reg jo n a ln em u  m u ze
um , zw łaszcza gdy będzie ro zp o rząd za ł l i 
te r a tu r ą  n au k o w ą, p o d a n ą  s ta ran n ie  przez 
a u to ra  w jejgo cennej i p ierw szej w  naszej 
l ite ra tu rz e  p racy .

Z. V .

B eathoven  - Z en len arfe ie r, W ien  20 bis 31 
iMarz 1927. I n t e r  n a t i o n a l e r  M u s i k  
h i s ł o r i s c h e r  K o n g r e s  s. W ien  1927. 
U n iversa l-E d itio n  A. G. 8°, 401 str.

W  k ongresie  w iedeńsk im  w zięło udzia ł 
k ilk u  p o lsk ich  p rzed staw icie li m uzykolog ji, 
w ygłaszając  re fe ra ty  n i leżące  do  zak resu  
h is to r ji  m uzyki p o lsk ie j i obcej. R eferaty  
ite zo sta ły  o p ub likow ane  w obszernem  sp ra
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w ozdaniu , m ającem  ty tu ł  wyż-ej pod an y . Są 
to  p race  d -ra  Alicji S im onów ny, p ro f. d -ra  
Ł u c jan a  K am ieńskiego, d -ra  H e n ry k a  Opień- 
sk iego i d -ra  M elanji G rafczyńskiej. K ilka 
zap o w iedzianych  re fe ra tó w  in n y ch  po lsk ich  
m uzyko logów  n ie  zosta ło  w ygłoszonych 
z  po w o d u  n iep rzy b y cia  ich  n a  k ongres i in 
n y ch  przeszkód. R e fe ra t d -ra  S im onów ny 
/zajm r.ie isię k ilk u  am ery k ań sk iem j w y d a 
n iam i dzieł B eelhovena  („O ber einige am eri- 
kan isch e  B eethovem -A usgaben“ —  str. 26— 
28). A u to rka , ja k o  przez  k ilk a  la l  k ie ro w 
n iczk a  w span ia łe j sek c ji m uzycznej w  „Li- 
b ra ry  of Congres-s" w W aszyngton ie , za 
ję ła  się z olkazji 100 le tn ie j ro czn icy  śm ierci 
B eethovena  w y d an iam i poszczególnych dzieł 
B eelhovena  w  S tan ach  Z jednoczonych , w sk a 
zu jąc  n a  liczne cu rio sa  i fa lsy fik a ty . R efe
r a t ,  p e łen  e ru d y c ji, jes t c iekaw ym  p rz y 
czy n k iem  do h is to rji „am ery k an izm u " 
w m uzyce. —  P ra c a  p ro f. K am ieńskiego p o 
d a je  n ow e p rzy czy n k i do h is to r ji  poloneza 
d o  czasów  B eethovena  („-Neue Beitriige zur 
EntW iicklung de r P o lo n a ise  b is  B eelho- 
v en “ —  str. 66— 71). M aterja łem  do le j p r a 
cy, p e łne j n o w y ch  i b a rd zo  w nik liw ych  sp o 
strzeżeń , by ły  po lonezy  zaw arte  w  ilości 85 
w  dw óch rę k o p isa c h : b ib ljo łek i p aństw ow ej 
w  B erlin ie  i b ib ljo tsk i T o w arzy stw a  Muz. 
w W arszaw ie, pocho d zący ch  z r. 1772 i  nast., 
o raz  1800. O polonezie  -pisali sp o ro  teore- 
tacy' n iem ieccy  X V III w ieku. Auto* p o ró w 
n u je  an a terja ł n o w y  z ich pog lądam i 
d stw ie rd za  w iele zgodności z n iem i, w y
k ry w a  cechy przez n ich  n ie  spostrzeżone  
li. w sk azu je  n a  konieczność w iększej liberal- 
tności w obec ty ch  pog lądów  Z ajm u je  go b u 
d o w a  fo rm aln a , m elo d y k a  i ry tm ik a , jak o  
zasadn icze  k ry te r ja  w  ocenie m a te rja łu  ze 
s ta n o w isk a  ro zw o ju  naszego  tań ca , tak  czę
sto  k o m p o n o w an eg o  w  Niem czech. R o zró 
żn ia  b a rd zo  słusznie t. zw. pow olne  i t. zw. 
szybkie po lonezy , n a d to  po lonezy  śp iew ane 
i in stru m en ta ln e . P o ró w n u je  też , n iem iec
kie'" i „p o lsk ie"  fo rm y  p o lo n ez a , a  p rz ed 
staw iw szy  doklad-nre w zrost lu b  zan ikan ie  
p ew n y ch  cech fo rm aln y ch  lu b  m elodycz
ny ch , kończy- sw ą p racę  uw agą, że polonez 
B eeth o v en a  op. 89, z pom in ięciem  p e 
w nego szczegółu p rzed staw ia  „dobrze

uchw ycony  ty p  szybkiego g a tu n k u  p o l
skiego po loneza" . D o sw ej cennej i d la  d a l
szy ch  b a d a ń  zasadn icze j p racy , będącej za 
ledw ie cząstką  sze ro k o  zak reślonych  b a 
d a ń  sw ych n a d  h is to r ją  poloneza, dodaje  
p ro f. K am ieńsk i 9 po lonezów  z rękop isu  
w arszaw sk iego  i berlińsk iego , m iędzy n iem i 
Izaś po lo n ez  K ościuszki w  s ta re j  w ersji. 
Uw aga, w ypow iedziana  przez p ro f. K am ień
skiego, że „ już w cześniej pr/zez w iek XV III 
is tn ia ł  w Polsce  ludow y  śp iew any  po lonez" 
rwydaje m i się  być n a jz u p e łn ie j słuszną 
•Świadczyłyby o te in  n iek tó re , z I połow y 
X V III w ieku  pochodzące źród ła . —  Dr. H en 
ry k  O pieński p rzed staw ia  w  sw ym  re fe ra 
cie s to su n e k  so n a t C h op ina  do  sty lu  B eetho- i 
ven a  („G hopins S onaten  u n d  ih r  V erhaltn is 
izum B eethovenschen  S til" —  str . 138— 141). ' 
J e s t  to  streszczenie  p racy , k tó rą  nasz  K w ar
ta ln ik  obecnie d ru k u je . Nie w idzę p rze to  p o 
trzeby  streszczan ia  re fe ra tu , zaw ierającego  
ityłe spostrzeżeń  i z ach ę ty  d o  d aŁ zy ch  b a 
d a ń  n ad  ty m  d o tąd  n iew y czerp an y m  lem a
tem . —  P ra c a  d -ra  M elan ji G rafczyńskiej 
o po lifo n ji n a  dw orze Jag ie llo n ó w  („Po- 
ly p h o n ie  am  H o le  de r Ja g e llo n en "  —  str. 
164— 167) p rzynosi po  pow yższych  trzech  

ipracach zupełny  zaw ód. Pom inąw szy  już 
ilo ść  b łędów  d ru k a rsk ich , zn ieksz ta łca
jący ch  n azw isk a  — p om inąw szy  rów nież 
ibombasityczne zw ro ty  i b a la s t niczego n ie 
w y ja śn ia jąc y c h  uw ag te sz tukach  piastycz- 
iiyrch w  Polsce  XVI w ieku, zauw ażam y 
w  tym  re fe rac ie  dow ody w ręcz n ieo b licza l
n e j fa n ta s ty k i,  n ie  liczącej się z dotychcza- 
isawem i b ad an iam i. A u to rk a  tw ierd z i że 
ifylikołaj z R adom ia  by ł w  służbie W łady- 
-sławia Jag ie łły  (na  co nigdzie n ie  p o s ia d a 
m y  żadnego  dow odu), że tw orzy ł „m ote ty", 
że w  K rakow ie  istn ie li „can-omici vulga- 
re s“ (!), że M ikołaj z R ad o m ia  p isa ł „H ym ni 
p anegyrices" (!), że jego  u tw o ry  m a ją  „ ch a 
ra k te r  m onodyczno  - jrec y ta ty w n y "  (I)... 
iv XV wieku..., że tw orzy ł „w sty lu  I szkoły  

in iederlandzkiej", :że -wyzyskał zdobycze szk o 
ły  Dunslajple - D u fay ‘a, że w k a p e li ro ra n -  
dkiej ty lko  przez „ p ó łto ra"  w ieku  ro zw ijan o  
dz ia ła ln o ść  k o m p o zy to rsk ą , że W acław  
iz Szam otu ł i M arcin  L eo p o lita  by li ro ran - 
lltysftami . t. p. ła m  sa iis  su p e rąu e lll K ilka
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szczegółów  zd radzałoby , że a u to rk a  m ogłaby 
p ra co w a ć  pożyteczn ie, gdyby zech cia ła  o p a 
n o w ać  sw e m yśR i nau czy ć  się ład u  i so 
lid n o śc i w  p racy . Bez lego ła tw o  b ard zo  
iStracić poczucie rzeczyw istości h is to rycznej. 
A u to rk a  cy tu je  „m o te ty  w iększych cyklicz
n y c h  dzieł“ W ac ław a  z Szam otuł, k tó re  
je j „ im p o n u ją" . T ym czasem  t  a  k  j e dzieła 
teg o  kom p o zy to ra ... n ie  istn ie ją . Sam e do b re  
(chęci n ie  s tw orzą  ich. N iestety  —  oiłe p r a 
ca  ta  n ie  p rzyn iesie  p o l s k i e j  n au ce  ż a 
d n e j szkody  b ezp o średn iej, o tyle obcych 
czy te ln ik ó w  m usi w p row adzić  w b łąd  przez 
(n ieuzasadnione in fo rm acje , b rzm iące  ja k  
(Wieści z zam ierzch łych  czasów . N ie m o żn a  
też fe ljetoniistyką zas tąp ić  n au k i.

A .  C h y b i ń s k i .

D r. K ath i M e y e r :  K atalog  de r In te rn a - 
ł ia n a le n  A usstellung „M usik im  L eben  der 
Vołkjer“ . F ra n k fu r t  am  M aki, 11 Ju n i — 
28 August 1927, 8°, 340 s tro n  i 49 tablic.

Z daw an ie  sp raw y  z sam ego  k a ta logu , i to 
k a ta lo g u  w ystaw y, k tó ra  ju ż  S ę  o d by ła  
(w r. 1927, n ie  m iałoby  m oże celu, m im o, że 
w  w y staw ie  i  je j  k a ta lo g u  b y ła  wzgl. jes t 
rep re z en to w a n a  P o lsk a  i je j m u zy k a . Ze 
w zględu  je d n a k  n a  to, że p o d o b n a  w y s ta 
w a  m o g łab y  jeszcze odbyć się w  bliższej lub  
dalszej p rzyszłości (choćby w  in n y m  z a k re 
sie  m uzycznym  lu b  p o d  in n y m  k ą tem  w i
dzenia) i n a leża ło b y  w yzy sk ać  d o d a tn ie  
i u jem n e  dośw iadczen ia , n ie  będzie  —  są- 
Idzę — od rzeczy  ro zp a trzeć  Siię w  k a ta lo g u  
a poczynić  sp o strzeżen ia  d la  p rzyszłego  do- 
ibra sp raw y , z  tą  uw agą, że w y łączna  zas łu 
g a  w  u rząd zen iu  p o lsk iego  d z ia łu  n a  w y 
staw ie  f ran k fu rc k ie j -tprzypadła w udziale  
ip. L. B ienen talow i z W arszaw y , k tó ry  też 
w  m ia rę  saił i sw ej n a jlep sze j w iedzy wy 
(wiązał się z odpow iedzia lnego  zad an ia . D zię
k i  jego  zapew ne in ic ja ty w ie  m o g ła  P o lsk a  
w y s tą p ić  n a  tej w ystaw ie  obok  C zechosło
w acji, Roisj!fc,_ W ęgier, A ustrji, N iem iec, Ho- 
lan d ji, Beigji, F ra n c ji, Szw ajcarj.i i W łoch. 
W  w ystaw ie  b ra k ło  k ilk u  p ań stw  d la  m u- 
izyki ta k  w ażnych, ja k  H iszpan ja , Anglja, 
iDanja, N orw egja, Szw ecja, F in lan d ja , Ru- 
m u n ja . N iew szystkie też p ań stw a  obesłały  
w ystaw ę p rzedm io tam i jed n e j i le jsam ej ka-

itegorji, la k  że w ystaw a n ie ja k o  a  p r io r i n ie 
m ogła  być  jed n o litą  i n ie  m o g ła  o d pow ie
dzieć w  całe j pełn i sw em u ty tu ło w i („M u
zyka  w  życiu  n a ro d ó w "). N iem niej dobrze  
•się s ta ło , że P o lsk a  wizięła w  n ie j udział. 
Sfest rzeczą  z rozum ia łą , iż n ie  m ogliśm y w y
s tą p ić  w  „pełnym  ry n sz tu n k u " , bo  w iele 
(przedm iotów , k tó re  n a leża ło b y  w ystaw ić, 
(znajduje się w zb io rach  n ied o stęp n y ch  
(trudnośc i p ra w n e j n a tu ry ) , np . w k la sz to 
ra c h  .i k a te d rac h , a tak że  a rch iw ach . A je 
d n a k  b ra k ło  n a  w ystaw ie  p rzed m io tó w  ła- 
itwo dostępnych  i da jący ch  się w ypożyczyć 
(bez żadnego  itrudu. P o w in n y  zaś by ły  z n a 
leźć  s.iię n a  fran k fu rc k ie j w ystaw ie  ja k o  z a 
b y tk i zn an e  w N iem czech i  w spom inane  
z szczególnym  macisKiem p rzez  uczonych  
n iem ieck ich  (i in n y c h ) .

P o lsk a  b y ła  rep re z en to w a n a  p rzez p rz ed 
m io ty  o ch ara k te rze  h isto rycznym , i to  d ru 
k i, rę k o p isy  i ob razy  różnego* ro d z a ju  W  ta 
k ie j  sy tu ac ji naturalm em i tend en cjam i, od- 
[pow iadającem i bądźeo b ąd ź  am bic ji n a ro d u  
i  p ań stw a , b y łyby : szczególnie silne  o b e 
słan ie  w ystaw y  zab y tk am i n a jd aw n ie jszem i 
(k w estja  daw ności k u ltu ry  m uzycznej), 
u trzy m an ie  ciągłości h is to ry czn ej i —  ze 
iwz-ględu n a  a k tu a ln o ść  —  ja k  n a jlic z n ie j
sz a  re p re z en tac ja  doby  w spółczesnej. 
(Przejdźm y obecnie w iekam i h is lo r ję  m u- 
izyki p o lsk ie j i p o ró w n u jm y  z em, co  o d 
n o śn ie  do P o lsk i m ieści się w  k a ta lo g u  n a  
s tr .  231— 246.

U znajm y d a tę  1500 za  pom ocniczy p u n k t 
'oparcia  d la  naszy ch  zestaw ień. W  wysta- 
iwiie f ra n k fu rc k ie j  re p rezen to w an a  b y ła  n a 
sz a  m u zy k a  z p rzed  r. 1500 ty lk o  trzem a  
zab y tk am i, m ianow ic ie  ręk o p isem  „B oguro 
dzicy", sk raw k iem  perg am in o w y m  -z p ieśn ią  
„O n a jd ro ż sz y  k w ia tk u "  i ręk o p isem  52 b i 
bljotelci K rasińsk ich  w W arszaw ie . (S ta tu t 
Ł ask iego  z r .  1506 n ie  jes t d ru k iem  m u 
zycznym ). Nie m ożem y n ik o m u  w ziąć za złe, 
że n ie  znalaz ły  się n a  w ystaw ie okaza le  i lu 
m in o w an e  ręk o p isy  litu rg iczne, n aw et 
z  p rzed  r. 1400 wzgl. 1500, p on iew aż  t r u 
dn o śc i w  ich  w ypożyczen iu  są  b a rd zo  w ie l
k ie  tak ż e  w  obręb ie  P o lsk i. C opraw da, 
m o żn a  je  b y to  zas tąp ić  b a rw n em i re p ro d u k 
c jam i, ale o to  m n ie jsza . P o lsk a  jest w p o 
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s ia d an iu  szeregu  ź ródeł 'm uzyki ś re d n io 
w iecznej, będącej obecnie n a ja k tu a ln ie jsz ą  w 
b a d a n ia c h  h isto ry czn y ch . N ależa ła  uw zględ
n ić  k ilk a  ręk o p isó w  treści teo re tycznej 
,(np. .trak ta tów  H ucbalda , B ernona, J a n a  de 
M uris, B oatiusa  ji in .), a b y  w skazać  .niejako 
d em o n s tracy jn ie , iż te  a rcydzie ła  ś red n io 
w iecznej teo rji m uzyki b y ły  u  n a s  znane. 
T a k  n p . p o stąp iła  A u s tr ja  w sw ym  w y sta 
w ow ym  dziale (kala log , str . 93). N ależało  
tteż uw zględn ić  in n y  jeszcze, ta k  ła tw o  d o 
s tęp n y  rlcp. z  dzie łam i M iko łaja  z R ad o 
m ia  (R adom skiego), w spom inany  p rzez  n ie 
m ieckich  j fran cu sk ich  h is to ry k ó w  m uzyki, 
'choć n iezn an y  jeszcze w szystk im  h is to ry 
k o m  m u zy k i po lsk iej. Je s t  to  ręk o p is  oka- 
■zafy, w obec k tó reg o  sk raw ek  p ergam inow y 
m ó g ł b y ł p o zostać  w  W arszaw ie. W szak  
o bók  tych dw óch  ‘ręk o p isó w  z n a jd u ją  się 
w  Po lsce  jeszcze in n e ; ty lko, że trzeb a  
o ni-ch w iedzieć lu b  p o in fo rm o w ać  się
o. n ich . —  W ystaw ien ie  sły n n y ch  po lsk ich  
ta b u la tu r  m g an o w y ch  XVI w ieku by ło  m o 
że n a jlep szy m  pom ysłem  w całej akcji w y 
staw o w ej. T ak ich  zab y tk ó w  ja k  ta b u la tu ra  
J a n a  z L u b lin a  (słynna  ju ż  o obcych) i t a 
b u la tu ra  z r. 1548 n ie  posiada  żadna  b ib ljo - 
Itelka eu ro p ejsk a . S k ro m n a  ilość m en su ra l- 
mych d ru k ó w  po lsk ich  z XVI w ieku  u sp ra 
w ied liw ia  zupełn ie  p ew ien  n ied o s ta tek  w w y
staw ie  działu  polskiego. Ale ła tw o  d o stęp 
n y m  b y ł w ielki, a  n a w e t n a jw ięk szy  ,z d o 
ty chczasow ych  ręk o p isó w  m en su ra ln y ch  p o l
sk ich  'XVI w ieku, w sp o m in an y  przez  pe- 
iwinego n iem ieck iego  uczonego, clioć znow u 
u  nas n iezn an y  szerszem u g ro n u  m u zy k o 
logów . R ękopis te n  zaw ie ra  m iędzy  in,nenii 
u tw o ra m i —  „D um ę", a  zatem  u n icu m  w  d o 
ty ch czaso w y m  m a te rja le  zaby tkow ym , bo 
m ający m  nazrwę po lsk ą  n a  oznaczenie sw ej 
fo rm y . R ękopis ten  dzięki sw em u w ielk iem u 
ro z m iaro w i b y łb y  zas tąp ił m an u sk ry p ty  k a 
p e l k ró lew sk ich , z ao p a trzo n e  h e rb am i k ró - 
llewskiemi. Nie b y ły  one m ożliw e do w y p o 
życzenia  z p o w o d u  tru d n o śc i p raw n y ch . 
‘D obrze n a to m ias t by ł rep re z en to w a n y  dział 
/druków  leo re ty czn y ch . (Do tra k ta tu  Mo- 
n e ta r iu s a  roszczą sobie p ra w a  W ęgrzy, p o 
n iew aż  M onetarius u ro d z ił się w  K rem ni- 
oach, w  d aw n y ch  pó łn o cn y ch  W ęgrzech,

a le  do  niego, ja k o  u rodzonego  N iem ca, 
M iuizera, m ie lib y  p raw o  p ierw szeństw a 
‘N iem cy spiiscy, a  w  d ru g im  rzędzie S łow a
cy) . S łabo b a rd zo  by ł rep rezen to w an y  XVII 
‘w iek. Nie w in a  to  o rg an iza to ra  w ystaw y, 
lecz sam ego m a te rja łu  (zabytkowego. W  XVII 
/w ieku d ru k  m uzyczny  w  Polsce  z a m a r ł 
(w p o ró w n an iu  z w iek iem  XVI. Sądzę jednali, 
iże ze w zględów  am bic ji n a ro d o w e j m ożna  
b y ło  n ie  w ypożyczać d ru k u  dzie ła  Z ieleń 
iskiego z b ib ljo tek i w rocław sk ie j, a  w jego 
(miejsce dać  d ru k  z M uzeum  XX. C zarto ry 
sk ic h  w  K rakow ie. P o n a d to  m o żn a  było dać 
(pewną, ła tw o  do stęp n ą  tab u la tu rę  o rganow ą 
(w arszaw ską z XV II w ieku, .dość obszerną, n a  
(dowód, że tra d y c ja  w ielk ich  ta b u la tu r  o rg a 
n o w y ch  n ie  w jrg asła  w  Polsce po  XVI w ie
k u . D obrze się sta ło , iż n ie  w ystaw iono  
m an u sk ry p tó w  z dziełam i po lsk iem i z XVII 
w ieku , b o  z jed n e j s trony  p rz ed s ta w ia ją  się 
one p o d  w zględem  zew nętrznym  nieoleazale, 
!z d rug iej izaś m ogłyby  się one p rzyczynić  
Idą m y ln y ch  w y o b rażeń  u  obcych, w yw o
ław szy  n iek o rzy stn e  sądy. Ale jeśli ju ż  w y 
p oży czo n o  d la  po lsk iego  diziału d ru k i ,z bi- 
hj.jiołelu w roc ław sk ie j, to  m o żn a  b y ło  w y
pożyczyć z jed n e j z n iem ieck ich  b ib ljo tek  
„ C rib ru m  m usicum " Scacchiego (1643), 
a  w tedy  dz ia ł XVII w ieku by łb y  znacznie 
zyskał. W iek  X V III rów nież  n ie  p rz e d s ta 
w ia ł się tak , ja k b y  sob ie  m o żn a  tego ż y 
czyć, ale i tu  n iep o d o b n a  w in ić  u rz ąd z a ją 
c eg o  w ystaw ę. W ytężono  n a to m ias t siły, aby  
‘w iek XIX  i teraźn ie jszo ść  w ypad ły  m o żli
w ie  na jlep ie j. W ystaw iono , co m o żn a  by ło  
osiągnąć. W iększą  d z ia ła lność  zw łaszcza na  
(punkcie teraźn ie jszości b y ła  je d n a k  m o żli
w a :  np. m o żn a  by ło  w ystaw ić  m an u sk ry p ty  
idzieł Szym anow skiego, R óżyckiego i innych, 
‘oile oczywiście n ie  b y ło  (trudności.

N a ogól izatem w y staw a n ie  p rzed staw ia ła  
się  u jem n ie  m o g ła  je d n a k  osiągnąć  wyższy 
s top ień . •— K a ta lo g  sp o rząd zo n y  przez w y 
daw czynię  zaw ie ra  w po lsk im  d z ia le  sp o ro  
b łędów . Ale i one m e  pom ogą n a m  an i n ie  
zaszkodzą. W  (dodanych do k a ta lo g u  ilu 
s tra c ja c h  zn a jd u jem y  po d o n izn ę  jed n e j s tro 
n y  iz /tab u la tu ry  J a n a  z L u b lin a  i podobiznę 
m ask i p o śm ie rtn e j C hopina.

A .  C h y b i ń s k i .
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K ath i M e y e r  u. P a u l H i r s c h :  K a ta 
log de r M usikbibM ołhek P a u l H irsch . E rs te r  
iBand. T h eo re tisch e  D iuoke  bis 1800. B erlin
1928. V-erlag von M artin  B reslauer. 295 str.

P ie rw szy  tom  obszernej p u b lik ac ji, m a 
ją c e j  b y ć  k a ta lo g iem  w szystk ich  zb io rów  
m u zy czn y ch  słynnej już  b ib ljo iek i p. P aw ła  
H irsc h a  we F ra n k fu rc ie , jest w zorow em  te 
go ro d z a ju  w ydaw nictw em , posiad a jącem  
b a rd zo  w y staw n ą  szalę zew nętrzną . Z w ra 
cam y n a  n ie  uw agę, n ie ty lk o  ze w zględów  
iczysto n au k o w y ch , ale  lakże z p ow odu  p o 
sia d an ia  p rzez 'tę b ib lio tek ę  p ierw szego w y 
d a n ia  n a js ta rszeg o  d ru k o w an eg o  po lsk iego  
t r a k ta tu  teore tycznego , m ianow ic ie  „O puscu- 
tu m  m usices“ S eb asljan a  z F e lsz tyna . Mieści 
isię jego ty tu ł w pozycji 169 (str. 62). In c ip it 
b rz m i: „O puscu lum  m usice com p ila tu m  no- 
v ite r p e r  dm n. S eb astianum  de F e lsh n . P ro  
d n stitu tio n e  ad o lescen tam  in  c a n tu  sim plici 
■seu g reg o rian o " , zaś E x p lic it op iew a: „Fi- 
taitu r m usica  C o ra taJd o m in i Sebastian i pres- 
b ite r i  de F e ls tin  A rcium  lib e ra liu m  Bacca- 
Ja r ij" . E gzem plarz  m a  fo rm a t 4° i zaw iera  
21 k a r t  d ru k o w an y ch  i 1 b ia łą . K atalog  za 
w ie ra  (jako  V III tablicę) re p ro d u k c ję  k a r ty  
ty tu ło w e j (o ryg inalnego  fo rm a tu ) , n a jlep szą , 
ja k ą  k ied y k o lw iek  w ydano . Je s t  to  znana  
ry c ina , p rz ed sta w ia ją ca  sześciu śp iew aków , 
śp iew ających  z n u t, m a jący ch  te k s t „ In  G oi
łeś N am en fa h re n  wi,r“ . R ycina  t a  z n a jd o 

w a ła  się n a  k a rc ie  ty tu łow ej daw nego, p rz e d 
w o jen n eg o  „K w a rta ln ik a  m uzycznego". 
E g zem p la rz  H irsch a  pow iększa n iew ie lką  
(ilość egzem plarzy  tego  w ydan ia , zn a jd u jąc ą  
Isię w b ib ljo łck a eh  n iem ieck ich  (W iedeń, 
W rocłaiw , M o nach jum — w edług „Quellenlexi- 
ikon" E i-tnera, I I I  410). K atalog  b ib ljo iek i 
H irsch a  u k aza ł się w  300 n u m ero w an y ch  
eg zem plarzach . U kład  jego je s t pod  k ażd y m  
w zględem  w zorow y

M .  S z c z e p a ń s k a .

W o l f  Jo h a n n e s : M usikalische Schriftta- 
fe ln . F u r  den U n łe rrich t in  d e r N ota tions- 
llcunde. Zw eite u n v e ran d e i’te A uflage Ver- 
o ffen tlich u n g en  des Furisitilichen Instiltuts 
fu r  M usikw issenschaftliche  F o rsch u n g  zu 
iBiiokehurg. Leipzig, 1927. V erlag  von  Ki- 
sstner u. Siegel. V III -str. i 100 tablic.

D rugie, tak szybko po  picrw szem  n a s tę 

p u ją c e  w y dan ie  sły n n y ch  ju ż  tab lic  p ro f. J. 
W olfa , jed n eg o  z n a jw ięk szy ch  w spółcze
sn y c h  p a leo g rafó w  m uzycznych, dow odzi 
j a k  b a rd zo  potnzebnem  b y ło  dzieło tego r o 
d z a ju . Je s t  to nadzw yczaj icenna pom oc dlla 
k ażd eg o  so m in arju m  m uzykologicznego, 
w  k ló re m  o d b y w ają  się p ow ażne  i g ru n to 
w ne s tu d ja  n a d  p a le o g ra fją  m uzyczną, oile 
oczyw iście  o ro w adzący  ćw iczenia p ro feso r 
lu b  asy sten t n ie  p o siad a  do ro zp o rząd zen ia  
o ry g in a ln eg o  m a te rja łu  zw łaszcza rę k o p i
śm iennego, a  w ięc o ry g in a ln y ch  zabytków , 
'z k tó rem i przyszły  b ad acz  h is to r ji  m uzyki 
p o w in ien  się b ezp o śred n io  zapoznać. Sto t a 
b lic  W o lfa  dzieli się n a  5 zasadn iczych  g ru p  
zepąsduk-cyj: 1) t r a k ta ty  teore tyczne, 2) n o 
ta c je  n eu m a ty czn e , ,3] n o tac je  ch o rałow e,
4) n o tac je  m ensiuralne (różnych  odm ian  
i czasów, n iek tó re  z czerw onem i z n ak a m i) ,
5) n o tac je  tab u la tu ro w e . Są to  zd jęcia  fo to 
g ra ficzn e  z w ielu  ręk o p isó w  i d ru k ó w , z n a j
d u ją c y c h  się w roz licznych  b iu ljo tek ach  
ró ż n y c h  k ra jó w . M iędzy inne-mi zn a jd u jem y  
'też re p ro d u k c ję  k a r ty  196v i 197r rę k o p isu  
Nr. 52 b ib ljo iek i O rd y n acji H r. K rasińsk ich  
>w W arszaw ie  d la  p rz y k ła d u  s ta ro m e n su ra i 
inej n o tac ji ty p u  fran cusk iego . R ep rodukcje  
ite 'p rzed s taw ia ją  dw a „E t in  te rra " , z k tó 
ry ch  jed n o  je s t anonim ow e, d ru g ie  zaś m a 
n a p is  „OjjpusJ C iconie" i jes t dziełem  sły n 
nego  k o m p o zy to ra  J a n a  Giconii, p o ch o d zą
cego z N id erlan d ó w  i p rzebyw ającego  z pooz. 
XV w ieku we W łoszech, a pop u larn eg o  
(w Polsce  w okresie, gdy tw orzy ł M ikołaj 
iz R ad o m ia  (R adom ski). W y daw nic tw o  p ro f. 
W o lfa  jes t w sp an ia łą  p u b lik ac ją , jed n y m  
■z k ilk u  w y b itn y ch  pod  w zględem  n a u k o 
w ym  i  pedagogicznym  czynów  znakom itego  
■uczonego berliń sk iego , k tó ry  w ykształc ił 
'Szereg po lsk ich  m uzykologów .

M .  S z c z e p a ń s k a .

,M o b  e r  g C arl A llan  (U p p sa la ): O ber die 
schw edischen  Seąuenzon. V ero ffen llichun- 
gen  de r G regorian ischen  A kadem ie zu F-rei- 
b u rg  in der Schweiz, X III. H eft. U ppsala 
1927. A linquist e t W iksells B o ck tryckere i — 
A. B. 2 tom y.

P ra c a  p o d  pow yższym  ty tu łe m  in leresu - 
jje n as z k ilk u  pow odów . Jed n y m  z n ich
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je s t ten, że au to r, m io d y  a  w y b itn y  b ad asz  
(szwedzk-i, uczeń prof. P io tra  W ag n e ra  we 
F ry b u rg u , a w ięc uczeń  najznakom lSizego 
'b ad acza  i h is to ry k a  c h o ra łu  grego-rjańskie- 
'go, w skazu je  w  sw em  dziele k ilk ak ro tn ie  
ina m ożliw ość w pływ u sekw encyj po lsk ich  
•wczesnego średn iow iecza  n a  sekw encje  
szw edzkie a  n a w e t w y m ien ia  9 sekw encyj, 
k tó re  z P o lsk i p rzeszły  do k a to lick ie j litu rg ji 
szw edzkiej w  XV i XVI w ieku, głów nie jak o  
sek w en cje  ze sfe r dom in ik ań sk ich . A utor 
lnie tw ierdz i, że ta k  by ło  n a  pew no, ale  uw a- 
iża to za  b a rd zo  p raw d o p o d o b n e . Jeśli 
izwrócim y uw agę n a  fak t, że w  litu rg ji ś re d 
n iow iecznej szw edzkiej zn a jd u jem y  d o w o 
d y  k u ltu  św. S tan is ław a  i że k u lt ten  z n a 
la z ł sw ó j w yraz  tak że  w  kośc ie lnej rzeźbie 
średn io w ieczn e j Szwecji, to  h ipo tez ie  a u to ra  
(nie będziem y  m ogli m ieć n ic  do zarzu ce
n ia , zw łaszcza że jes t o n a  b a rd zo  o stro żn a, 
© raca  M oberga jes t w y k o n an a  z pom ocą 
całego  a p a ra tu  n au kow ego , a  dzięki św ie t
n e j  m etodzie , u zy sk an ej w  p raco w n i p ro f. 
W ag n e ra  dochodzi do znak o m ity ch  rezul 
fa tów . M ożem y p ro tes tan ck ie j S k andynaw ji 
zazdrościć, że b a d a n ia  n a d  lu s to r ją  c h o ra łu  
g regorjańslriego  w  je j k ra ja c h  za  czasów  
średn iow iecznych  ro z w ija ją  się n a d  w yraz  
b u jn ie  i o siąg a ją  w ielk ie  w yniki. D otyczy 
to  n ie ty lk o  Szwecji, a le  także D an ji i Fiin- 
•landji W  Polsce znajdujc-m y trzech  u cz
n ió w  p ro f. W agn era . N iestety  w aru n k i, 
w śró d  k tó ry c h  .zm uszeni są  p racow ać, n a 
leżą  do  b a rd zo  n iek o rzy stn y ch . D otyczy to  
zw łaszcza dw óch  z p o śró d  n ich . Ci m łodzi 
'p rzew ażnie uczeni, do sk o n a le  w yszkoleni, 
m o g lib y  n aszej chora lis ty ce  p rzy n ieść  w iel
k i n a u k o w y  pożytek , gdyby  im  d an o  p ra c o 
w ać  n a d  zab y tk am i cho rało w em u  k tó ry ch  
je s t  n a  szczęście jeszcze spo ro  i k tó re  w y
m ag a ją  ja k  najszybszego- op raco w an ia , nie 
będ ąceg o  zad an iem  ła lw em . Ju ż  p ro feso r 
W ag n e r w y pow iedzia ł słow a ró w n ie  zachę
cające , j r k  ostrzegaw cze, że p ro tes tack a  
S k an d y n aw ja  zaczy n a  o k rążać  Polskę  k a 
to licką  i w yprzedzać  ją  w  tem , co pow inno 
być w k a to lick im  k ra ju  czemś zrozum iałem  
jak o  p o trzeb a  n au k o w a. P a trzą c  n a  d o sk o 
na le  p race  M oberga, H aapa-nena i Abra- 
n am sen a  (aby ty lk o  ogran iczyć  się do  m ło d 

szych) n ie  m ożem y pozbyć się p rzy k ry ch  
m y śli w obec fa k tu , że -mając w łasnych  n a u 
kow o p rzy g o to w an y ch  choralis tów  z n a jd u 
jem y  ich  w sy tu ac ji n iek o rzy stn e j d la  b a 
d ań  n a d  h is to r ją  c h o ra łu  w  Polsce.

A .  C h y b i ń s k i .

S c h e  r i n g  A rnold : G eschichte des In- 
•strum en ta lkonzerts bis au f die Gege-nwart 
Zw eite, m it N ach lrag en  yersehene  A uflage 
Leipzig, Drucie u n d  V erlag  vom B re itkopf
u. H antel, 1927. 235 str.

P ra c a  S cheringa  n ie  w ym aga ju ż  szcze
gółow ego om ów ienia  jako- dzieło  pow szech
nie- iznane i będące  jed y n em  syn te tycznem  
p rzed staw ien iem  h is to r ji  daw niejszych  
•i now szych  fo rm  -instrum entalnych  k o n c e r
nów. D rugie  w ydan ie  p o zo sta ło  w zasadzie 
bez żadnej zm iany . Jed y n ie  uzu p ełn ił p ro f. 
Scheriing n a  sir. 220 —  228 uw agi n a  p o d 
staw ie  naws-zych b a d ań  (o-d r. 1905, w  k tó 
ry m  u k aza ło  się I w y dan ie  jego  p racy ), 
o raz  dal b a rd zo  poży teczne zestaw ien ie  n o 
w ych w yd ań  daw n ie jszy ch  kon certó w , 
g łów nie  z XVII i X V III w ieku. N as -intere
su je  oczywiście n a jw ięce j to, co w  p racy  
-prof. Scheringa  odnosi się  po lsk iej (now 
szej) l ite ra tu ry  k o n certo w e j, detóra n ie  jest 
w cale  u b o g ą  i zasługu je  n a  o sobną  m o n o 
g ra fię . A utor w ym ien ia  k o n certy : C hopi
n a , L ip ińskiego, W ieniawskiego-, Janiew icza. 
Paderew sk iego , Mo-szkowskiego i M elcera. 
Nie w iem y, dlaczego- opu-śoił k o n certy  Że
leńskiego, M łynarskiego, K arłow icza, R ó
życkiego i Szym anow skiego. W deńc-zyk F e 
lik s  Janiew -ićte'jest zaliczony do fran cu sk ich  
•kom pozytorów , S charvenka  do po lsk ich . Nie 
ro-zum iem y pow odu, d la  k tó reg o  a u to r  -są
dzi, że w  k o n certach  P ad erew sk ieg o  i M el
c e ra  „p ie rw ias tek  n a ro d o w y  n ie  w y b ija  się 
w cale". M ożna -to pow iedzieć  ty lk o  o Mosz- 
ko-wskim. N iew ym ienienie w yżej w yliczo
n y c h  k o m p o zy to ró w  jesf tem  dziw niejsze, 
-że ich  k o n certy  są  w y dane  p raw ie  bez w y 
ją tk u  w  N iem czech, że n iem ieck ie  b ib ljo - 
tek i je  p o s ia d a ją  i że n ie k tó re  z n ich  n a le 
żą  do  dzieł g ry w an y ch  w  N iem czech. D ale
cy jesteśm y  od przypuszczen ia , że p rof. 
S chering  celow o to  uczynił, bo  przecież n ie  
w ym ien ia  k ilk u  w spółczesnych w ybiln ie j-
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szy ch  n iem ieck ich  k o m p o zy to ró w  k o n c e r
tów . Je d n a k że  w inne być sc h a ra k te ry z o w a 
n e  p rz y n a jm n ie j sta rsze  k o n certy  polskie, 
sk o ro  z n a jd u jem y  w zm ianki o obcych n o w 
szych . T a  „ so lid n a  n a u k a  n iem iecka" , k tó 
re j w y b itn y m  przedstaw icie lem  jest w łaśn ie  
p ro f. Schering, w in n a  te sp raw y  u p o rz ąd k o 
w a ć  P o w in n a  też odriTzniać naro d o w o ść  
k o m p o zy to ró w  słow iańsk ich  (co jes t n ie 
tru d n e  n a  p odstaw ie  ty lu  muJyczrflych lek sy 
k o n ó w  niem iecHich) i n ie  zaliczać np. Sto- 
jow skiego  do k o m p o zy to ró w  rosy jsk ich , jak  
'to czyni p ro f  Schering , k tó re  dzieło —  
■zwłaszcza w  p a r lja c h  do tyczących  d aw n ie j
szego k o n certu  —  jes t znakom ite .

A ,  C h y b i ń s k i .

H an s E n g e l :  D ie E n tw ick lu n g  des
D eu tschen  K lav ierkonzertes v o n  M ozart bis 
■Liszt. Mit e inem  N o ten an h an g . B re itk o p f 
■u. H iirtel, Leipzlg, 1927. 271 str.

A utor, uczeń pro f. A. S an d b e rg era  (Mo- 
tnachjum ), d a je  n am  m o o o g ra fję  now szego 
k o n c e rtu  fo rtep ian o w eg o , b ęd ącą  jak b y  
■dalszym ciągiem  p racy  H. D affn era , z a jm u 
jące j się h is to r ją  sta rszeg o  k o n c e rtu  fo r 
tep ian o w eg o  („Die E intw iokluug des K la- 
v ie rk o n zerts  bis M ozart", 1905), w y k o n an ą  
rów n ież  w  szko le  p ro f. S an d b erg era . Je s t 
■zasługą tej b a rd zo  cennej p racy , że zaz n a 
jam ia  nas p o  raz  p ierw szy  obszern iej z l i 
te r a tu r ą  k o n certo w ą  X V III i I po łow y XIX 
w ieku, k tó ra  w  sw oim  czasie cieszy ła  się 
p o p u L  rnością, p o tem  zaś zan ik ła  pod  w p ły 
w em  n ow ej ew olucji sty lu  fo rtep ian o w eg o  
i jego n o w y ch  fo rm . W y starczy  w skazać n a  
■koncerty W agense ila , K ożelucba, W an h a l-  
la , P leyela , G yrew etza, W ranałzkiego, H im - 
m la, D usseka (D uśeka), S te ibelta , C ram e- 
ra , k tó re  w czasach  m łodości C hopina n a 
leżały  do sta łego  rę p e r to a ru  p ian istó w , z a 
n im  u s tąp iły  m ie jsca  k o n certo m  W ebera , 
R iesa, H um la, Czernego, K a lk b ren n e ra , 
M oschelesa i innych . C ała ta  l in ja  rozw o
jo w a  o d  M ozarta  do L iszta  jes t w  p racy  
a u to ra  u w y d a tn io n a  d o sk o n a le  i sch a rak - 
tęry zo w an a  ta k  ogólnie, ja k  i szczegółow o. 
Je s t to zatem  p raca  po d staw o w a, n a  k tó 
re j b ęd ą  m usiiały op rzeć  się m o n o g ra fje  
szczegółowe, tak że  odnośn ie  do h is to r ji k o n 

ce rtu  fo rtep ian o w eg o  w  Polsce. P ra c a  Sche- 
r in g a  już  w sw em  2 w y d an iu  je s t w k ilku  
rozdz ia łach  n iew y s ta rc za jąc a ,, zwłaszcza 
gdy c h o d z i o X V III i XIX wiek. Dzieło d ra  
E n g la  in te resu je  n a s  b a rd zo  także ze w zglę
du  n a  m uzykę  po lską. Je s t w  n iem  m ow a 
n io ty lk o  o  n iek tó ry ch  po lsk ich  k o m p o zy 
to ra c h  k o n certó w  fo rtep ian o w y ch  (Lessel, 
D eszczyński, C h o p in ), ale  tak że  o w pływ ie 
po lsk ich  fo rm  n a  k o n certy  fo rt. n iem ieck ich  
k o m pozy to rów .

K oncert Deszczynski-ego (op. 25, F -dur) 
jest w sp o m n ian y  k ró tk o  (str. 194). Zalicza 
go a u to r  do k a te g o r ji  zw anej das „ b r il la n 
te" K onzert, za in ic jow anej g łów nie  przez 
W eb e ra  i n a leżące j do w czesnorom aniycz- 
nej szkoły. D eszczyński b y ł ja k  w iadom o 
W ileńczykiem  (1781 —  1844). Do w cześn ie j
szych p rzed staw icie li tego sty lu  k o n c e r to 
w ego n a le ż a ł uczeń H ay d n a : F ran c iszek  
Lessel (ur. w P u ław ach  w r, 1780, zm. 
w  s ie rp n iu  r. 1838 w  P io trk o w ie ) . Był to  
k o m p o zy to r cen io n y  także  w  N iem óiech, 
gdzie w y d a ł sw ój op. 9 (Adagio i R ondeau  
a la  B olonaise) i sły n n y  w  sw ym  czasie op. 
13 (P o tp o u rri n a  fo rtep ian  i o rk ies trę  z p o 
lonezem  K ościuszkow skim  i k ra k o w iak iem ). 
A u to r za jm u je  się d o k ład n ie  jego  adagiem  
i ro n d em  n a  fo rtep ian  i o rk ies trę  (op. 9) 
i uw aża to  dzieło z a  b a rd zo  w arto ścio w y  
u tw ó r u ta len to w an eg o  k o m p o zy to ra , zdo l
nego do p ięk n y ch  pom ysłów  w  każd y m  k ie 
ru n k u , p rzedew szystk iem  jed n a k  ry tm icz 
n y m  i h a rm o n iczn y m , o raz  technicznym . 
W sk azu je  n a  w pływ y- w ielk ich  k lasyków  
i n a  pew ne cechy ro m an ty czn e . D zieło Les- 
sela „w znosi się  ju ż  p o n ad  a3vykły poziom  
„b ry la n to w y ch "  k o n certó w  (s‘r. 152 153).— 
Ile s łu sz n y c h  i w ą tp liw e j w artości z a rzu 
tów  czyni l i te ra tu ra  bad aw cza  k oncertom  
C hopina, o tem  w iem y. W  p rzed staw ien iu  
d ra  E n g la  są  te  z a rzu ty  m ietylko p o w tó rzo 
ne, a le  p rócz  tego w zm ocnione. P o n a d to  
d o w iad u jem y  się w ielu szczegółów, w y n ik a 
jący ch  z b a d a ń  a ilto ra , rozp o rząd za jąceg o  
w iększym  m ate rja łe m  porównahv<%ym, ni’ż 
do tychczasow i b adacze  tw órczości C hopina. 
Z daniem  naszem  sp ra w a  w ym aga d o k ład 
nego  zb ad an ia , jes t zaś n a  ty le  d o jrza łą , że 
m o żn a  będzie  n iebaw em  dojść  do p o zy ty w 
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ny ch  rezu lta tó w  w łaśn ie  n a  p odstaw ie  m a- 
te r ja łu  porów naw czego , k tó ry  jed y n ie  jest 
w  m ożności odpow iedzieć n a  p y tan ie : co 
w po czą tk o w y ch  dzie łach  C hop ina  jest d o 
w odem  słab ej chw ili, a  co o d słan ia  n am  gen- 
ju sza  —  d n as tęp n ie : co w  ty ch  dziełach  
jes t ju ż  C hopinow skiem , a co jeszcze obcem . 
Nie m o żn a  ogran iczać  się do  czysto a b s tra k 
cy jnych , „ teo re ty czn y ch "  k a m p a n ji p rz e 
ciw  bad aczo m  obcym  ty lk o  z tego pow odu, 
że C hopin  n a leży  do  m uzyk i po lsk iej. C ho
p in  jes t zbyt p o tężn ą  w ielkością  ab y  s tw ie r
dzen ia  p ew nych  u łom ności w  jego p o czą t
kow ych dzie łach  m ia ły  rzu c ić  cień  n a  jego 
genjusz, itak ja k  m e  rz u c a ją  n a  in n y ch  je 
m u ró w n y ch , a  tak ż e  tych , k o rzy  są  w ięksi 
od  n iego. P og ląd y  a u to ra  n a  k o n c erty  C ho
p in a  zas łu g u ją  n a  osobne ro zp atrzen ie , tu  
zaś m ożem y w skazać n a  to, co  w  jego p ra - 
Icy je s t szczególnie w ażne  lu b  now e. D otyczy 
'to głów nie sty lis ty czn y ch  zw iązków  tych  
dzieł z k o n c ertam i in n y ch  ów czesnych kom - 
ko zy to ró w . A u to r podk reśla  ja k  n iek tó rzy  
inni, w p ływ  H um nłta , W ebera , D usseka, 
S te ihelta , F ie lda , R iesa i u z asad n ia  swe 
tw ierd zen ia  m nie j lu b  w ięcej p rz ek o n y w u 
jąco , m n ie j lu b  więcej szczegółow o P rz y 
puszcza naw et, że n iek tó rzy  w ów czas „m o d 
ni F ra n c u z i"  rów nież  m ogliby  b y ć  wzięci 
w  rach u b ę . A u to r n ie  og ran icza  się do k o n 
certów , lecz u w zg lędn ia  in n e  dzieła C hop i
n a , n a p isan e  n a  fo r te p ia n  z  -tow arzyszeniem  
o rk ies try . N ie m ożem y oprzeć się w raże 
n iu , iż w  są d a ch  \vypow iadanych  przez dra  
E n g la  p ie rw iastk i su b jek ty w n e  i o b iek ty w 
ne kry ite rja  p rz e n ik a ją  się w zajem nie  
i u tru d n ia ją  w ielce są d  ja sn y  i  spoko jny . 
W idzę w  tem  dow ód, że n a w e t słabsze  dzie
ła  C h op ina  n ie  są jeszcze sp ra w ą  p rz esą 
dzoną. W szystk ie  jego u tw o ry  w  sty lu  „ k o n 
certo w y m " w y m ag a ją  n a d a l g run tow nego  
s tu d ju m  sty listycznego, d la  k tó reg o  p raca  
d ra  E n g la  będzie  m ia ła  znaczenie zasad n i
czej p o d n ie ty  n a u k o w e j. —  Z p racy  jego d o 
w iad u jem y  się także  o  w pływ ie po lsk ich  
fo rm  n a  k o n c e rty  obcych tw ó rcó w  fo r te p ia 
n o w ych  k o n certó w . W y m ien iam y  tu  J e 
rzego  Jó ze fa  („opata") V ogtera  (zm. 1814) 
posługu jącego  się ro n d e m  „a lla  P o lacca", 
J. L. Lodiego, k tó ry  po  r. 1796 przebyw a!

tak że  w  W arszaw ie  i s łyną ł z w ydaw ani: ... 
obcych dzieł p o d  sw o jem  nazw iskiem , J a n a
F. S am uela  S chm id tą  (zm. 1853), rów nież  
zw olenn ika  fo rm y  „po lsk iego" ron d a , n a 
stępn ie  F r . H e n ry k a  H im m la (zm. 1814), 
k tó reg o  dzie ła  m a ją  w iele C hopinow skiegu 
(stylu w  sw ej fak tu rze , a  także  m elodyce, J ó 
zefa  W o lf la  (zm. 1812) kończącego  swój 
k o n c ert (jak  w ielu  innych) ro n d em  „a  la  
Polonaiise", A ugusta  A lek san d ra  K lengla 
(zm. 1852), a u to ra  po loneza  z o rk iesłrow em  
tow arzyszen iem , F ry d e ry k a  Schneidera  (zm. 
1853), L u d w ik a  B ó rn e ra  (zm. 1860), Ig n a 
cego M oschelesa (zm. 1870) i w ielu  w ielu in 
nych , k ó rz y  p isa li zaró w n o  „polsk ie  ‘, jak  
i „w ęg iersk ie" i „ ro sy jsk ie"  ro n d a . N iew ątp
liw ie  zajm ie  się lem i „po lsk iem i elem enta 
m i“ w n as tęp n e j sw ej p ra cy  a u to rk a  cennej 
irozpraw y „Die p o ln isch en  E lem ente  in  der 
d eu lsch en  M usik b is au f die Z eit de r W ie- 
iner K lassiker"  (Dr A. S im onów na). —  
Nie u m n ie jsza jąc  w artości p ra cy  d ra  E n 
g la  cennej d la  n as  tak ż e  z tego  pow odu, że 
w sk azu je  n a  b a rd zo  liczne d ow ody  „p rze 
czucia" sty lu  C hopinow skiego  p rz e z  p o 
p rzed n ik ó w  naszego  m is trza , m usim y p rzy  
końcu  za jąć  się jeszcze je d n ą  sp raw ą . Ty- 
ituł dzieła d -ra  E n g la  jes t: „R ozw ój n i e -  
m i e c t i e g o  k o n c e rtu  fo rtep ianow ego". 
W  dziele tem  jed n ak że  są  m nie j lu b  w ięcej 
obszern ie  om ów ione k o n c erty  k o m p o zy to 
rów  in n y ch  n a ro d o w o śc i: po lsk iej, czeskiej, 
ang ielsk iej, h o len d e rsk ie j a  w szystko  to  
pod  w spó lnym  ty tu łem  n ie  „k o n certu  
w  N iem czech", lecz „k o n ce rtu  n iem ieck ie
g o " . Je s t  to z a ró w n o  m ało  sym patyczne, 
ja k  i n iesp raw ied liw e, a  ze stan o w isk a  m e
tody  n au k o w ej n aw et b łędne. W eźm y pod  
uw agę op . k o n certy  C hopina W  dziele p. t. 
'R ozw ój n i e m i e c k i e g o  ko n certu , m oże 
być m ow a o w pływ ie n iem ieck ich  k o m p o 
zy to ró w  n a  C hopina, m oże być m ow a ta k 
że o pew nych  zjaw iskach  pop rzed zający ch  
sty l C hopina, ale  n ie  o k o n c ertac h  C hopina. 
Jeślibyśm y m ieli postępow ać  w  te n  sam  
sposób, ja k  au to r, to  p isząc  np . h is to rję  
p o lsk ie j m uzyk i fo rtep ian o w ej z aa n ek to 
w aliśm y w szystk ich  ty c h  k o m p o zy to ró w  
obcych, k tó rzy  p o d  w pływ em  C hop ina  tw o 
rzy li. W szystko  to  b y ło b y  „p o lsk ą"  m uzyką
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fo rtep ian o w ą. Że w n iem ieck ich  p racach  
sp o ty k am y  się u staw iczn ie  z „aneiksjam i“ , 
dow ód zn a jd u jem y  n p . w  p ra cy  p ro f. E . 
Schm itza  p. t. Klay.ier, K lav ierm usik  und  
Klaviers,piel (1919, s tr . 60), gdzie C hopin  z a 
liczo n y  jes t do... „ ro m an ty k i n iem ieck ie j11. 
P rzeciw  tem u w y stępu je  n aw et d,r. E ngel, 
isam jed n a k że  —  an ek tu je . Z daniem  naszem  
/te i ty m  p o d o b n e  sp raw y  nald?% m nie j do  
tła u k i, w ięcej zaś do  psych ik i naro d o w ej.

A .  C h y b i ń s k i .

M aria  v o n  G i e w i n k :  E ine  T o ch ter 
A ll-Rigas, Schulenin Chopin,s. R iga 1928)' 
Kom m issi[onsverlag de r B uch h an d lu n g  H. 
L o ffle r. 8-o, 23 stro n y .

A u to rk a  za jm u je  się  w sw ej b roszu rce  
op o w iad an iem  o jed n e j z uczennic  C hop i
n a  i p o d a je  szereg w iadom ości o tych  stu- 
tdjach, odłbytych w  la ta ch  1842— 44. U czen
n ic a  ta, z a ra ze m  s ta rsz a  s io s tra  je j m atka, 
n azy w a ła  się  E m ilja  von T im m  (zam ężna 
vo,n G re tsch ), k sza łc iła  się p o czą tk o w o  u 
H e n ry k a  D o rn a  w  R ydze i u  A dolfa H en- 
se lta  w  P e tersb u rg u , poczem  zosta ła  u czen 
n icą  C h op ina  w P a ry żu . O nau ce  odbyw anej 
u  C hop ina  p isy w ała  listy  d o  sw ego o jca , 
ry sk ieg o  b u rm is trz a  W ilh e lm a  v. T im m . 
Z k o re sp o n d en c ji p o zo sta ł jeszcze szereg l i 
s tó w  parni v. G retsch, a u to rk a  zaś zachęco
n a  przez  znanego n a n is tę  A lek san d ra  B o
row sk iego , w y d a ła  w  Swej b ro szu rze  w y 
ją tk i z ty ch  listów , odnoszące się do 
C hop ina  i s tu d jó w  u n iego  i p rzy n o szące  
szereg  in te resu jący ch  szczegółów . P ierw sze 
listy  uczennicy  C hop ina  zaginęły, pozostałe  
zaś p o chodzą  z r. 1844. L isty  le są  b a rd zo  
cenne, gdyż p rzy n o szą  szereg po żąd an y ch  
zaw sze szczegółów  o C hopinie ja k o  n a u cz y 
cie lu , p o n a d to  szczegóły o jego  grze i o jegc  
pog lądach . P rzy to czy m y  w szystko, co m oże 
nas in te resow ać, pon iew aż  są  to  p o p ro stu  
d o k u m en ty  b iog raficzne , n ie  n a d a ją c e  się 
ido zajęcia  w obec n ich  jak ieg o k o lw iek  s ta n o 
w isk a  kry tycznego .

W  liście z 29 k w ie tn ia  1844 czy tam y: 
„C hopin  sichemt es d a ra u f  anzusetzen , 
m ir  die T rem nung von  se in er M usik u n d  
seinem  m u sik ab sch en  W esen  so schw er ais 
m łiglich zu m achen . M on Dieu, ił me devine
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donc pas, que je  v o u d ra is  viivre cen t ans 
so u s L influence des ses do u x  aocords et de 
ses bons conseils. N och n iem als h a ł e r  m ir 
so uiel vorgespielt, w ie in  de r vo rle tz ten  
iStunde. E r  sp ie łle  «mir 4 noct-urnes, die ich  
n och  n ich t kanirLe, u n d  wie bezaubeirnd, un- 
iglauhlich sc.hón“. P o tem  czytam y, że C hopin 
g ry w a ł zupełn ie  w  d uchu  sz tuk i śp iew u tak ich  
.artystów , ja k  R ubini, M alib ran , Grisi i m ni, 
i ż e  sam  się do leg o  p rzyznaw ał. O dznaczają  
ca sic  b a rd zo  w y tw o rn ą  in te lig en cją  uczen n i
c a  p o d a je  w  sw ym  liście in te resu jącą  w iad o 
m ość o p o jm o w an iu  in te rp re ta c ji przez 
C hopina. T w ierdzi, że n asz  m is trz  w d ąże
n iu  za w ie rn ą  in te rp re ta c ją  śp iew u w  grze 
fo rtep ian o w e j o d k ry ł ta jem n icę  w y rażan ia  
oddechu  śpiew nej in te rp re ta c ji:  ,,Bei jed e r 
dem  Silnger e rfo rd e rlich en  A sp ira tion  m uss 
der n ich t m eh r  p ro fan e  Sp ieler Acht d a 
ra u f  hab en , de tever le poigij^t de  le lais- 
Iser re to m b er su r la n o te  ch an tan te  -avec la 
plus g ran d ę  souplesse  limagimable. D iese 
isouplesse .b u  erłangen , i s t  die sichwerste Auf- 
gabe, d ie  ich  k e n n e “ . Gdy podczas lekcji 
w y k o n a ła  u cann ica  so n a tę  d  m oll B eetho- 
ve,na, C hop in  w y raził się n as tęp u jąco : Vous 

doim prenez B eethoven  a m erveille . je veux di- 
re, icom m e ar do it e tre  oom pris e t c o m  m  e 
d a n s  c e  t e m p  s -c i  o n  n e  s a i t  
p l u s  l e  c o m p r e n d r e ,  e x c  e p- 
I t e  u n  p e t i t  n o m b r e  d e  p e r 
s o n  i  e s, d o n t  l e  n  o m b r  e n  e 
p e u t  .p a s  e t r e  g r a n  d...“ . A gdy E m i
lja  v. T im m  w y k o n y w ała  podczas lekcji 
n o k tu rn y  m istrza, p e łn a  on ieśm ielen ia  
i obaw , C hopin  —  d o skonały  psycholog  — 
w j i pow iedzia ł n a s tęp u jące  słow a zachęty : „Ii 
m e sem ble, que vouis >n‘osez pas vous expri- 
m er, conurnc vous le p s is e n te z .  P lus de h a r- 
diesse, de laisser a lle r. Im aginez vous, que 
etes au  C o n serv a to ire  et que vous y  ea ten - 
dez la  p lus belle  e secu lio n  du m onde. Ayez 
p leine  co n fian ce  en  vous m em e; ayez la  vo- 

lonite de ohaflter ciomme R ubini e t vous y 
«-.eussirez. Ouhliez q u ‘on vous ecoute et_eęou- 
tez vous to u jo u rs  vous —  m em e. Je  vois que 
la  tim id ite , que le m an ą u e  de confiance  en 
vous so n t u n e  espece d e  cu irasse  su r vous, 
m ais a trav e rs  ce cu irasse  j ‘ ipercois au tre  
chose, que vous n ‘osez pas to u jo u rs  avou-



er, et c‘-est n o u s  p riv er nous au tres. Q uand 
vous e,tes au  P ian o , je  vous d onnę  p lein  
po u v o ir de fiałre, to u t ce que vous voulez, 
suivez lib rem en t l ‘ideal, que vous vous etes 
.erśe, fet que vous devez sen lir  en  vo>us, soy- 
ez b ien  h a rd ie , b ien  co n fian le  em v o tre  pou- 
vai,r et vokre fa rce  et ce s e ra  to u jo u rs  b ien  
»e que vous direz. Cela m e fe ra it  to-ut au- 
ta n t  de p la is ir  de \>ous en ten d re  joue>r a\iec 
un  la isser —  a lle r p a rfa it, que nTesł iusup- 
p o rtab le  la  su ffisan ce  devergondee des vul- 
gaireis“ O to sloy^a C hop ina  - pedagoga.

W  liście dalszym  z -tego ro k u  w sp om ina  
E m ilja  v. T im m , że C hopin czu je  s ię  je sz 
cze bard z ie j z łąm am ym  od  czasu gdy o trzy 
m ał w iadom ość  o śm ierci o jca, że ju ż  jest 
ta k  chory , iż n ie  m oże udzie lać  łekcy j. W y 
ją tk o w o  udzie lił je j  jeszcze je d n ą  lekcję, 
(Objaśniając sw e e tiudy  i d o d a jąc , że p rz e 
k o n a ł się, iż n ie je d n a  uw aga  i ra d a , u d z ie 
lo n a  uczniom , d z ia ła  do p iero  p o  jak im ś 
■czasie należycie. Źe C hopin  n ie  by ł pew nym , 
iCzy doży je  n a stęp n eg o  ro k u , dow odzi o d 
pow iedź, ja k ą  dał jed n e j z uczennic, p ra 
gnących  zapew nić  sobie lokete p o  jego p o 
w rocie do  P a ry ż a : ,,1‘an n ee  p ro ch a in e  dites 
vous, m ais rno-uis en som m es lo in , m on  Dien, 
je  ne  sais pas, je .ne do is p lus y  songer, je 
ne p u is r ien  vous p ro m eltre ; suivez seu- 
lem eo t les dft?fce.ils, que j ‘ai pu  encore  vous 
d (* * ier“. P a d a ło  n ie jed n o  słow o, będące  
>vy.razem pr.zocz-ucia śm ierci. C hopin  n ie  k ry ł 

s ię  z tem p rzed  uczniam i.

A u to rk a  w ydan y ch  lis tów  w spom ina 
o pew nej kw estji, ik tórą b io g rafow ie  n iek ie 
dy  z a jm u ją  się  odnośn ie  d o  g ry  sam ego 
C hopina. S p raw a  to  d y nam ik i jego gry, p o 
zo sta jąca  w  zw iązku  z in s tru m en tem . E m i
lja  vo,n T im m  pisze, iż uczy ła  się d o ty ch 
czas g ry  n a  fo rtep ian a c h  z fcff&rdszą tasfa- 
tu rą . T o w zm ocniło  je j palce, ale  m ia ło  ta k 
że od w ro tn e  dzia łan ie , o czem  pisze n a s tę 
p u jąco : „D agegen k a n n  m an  bei so lchem  An 
schlag  u n m o g lc h  sich die fe in s ten  N uan- 
cen d e r B ew egungen v o n  H an dgelenk  und  
Yjardar-arm u n d  wiecłer jed e r F in g e r einzeln  
sich zu eigen m achen . D as h a b e  ich  bei 
Ch-opin au f dessen  schonem  F liigel m it 
ba in ah  w ieraerischetn A nschlage oft erkali- 
ren . E r  selbst n e n n t es „un  tra itre  perfiide“ “ .

W as m ir au f dem  so liden  festen  E ra rd  gamz 
gu t gelang, w u rd e  d o rt h a r t, b ru sque , un- 
schon . Chopin fa n d  es gefal>"lich, eim I n 
s tru m en t von  schonem  Klang, wie die 
E ra rd sc h e n  sind , zu  lange  zu benu lzen ; er 
sagt, es verw ó h n e: „ q u ‘on tappe , q u ‘on frap - 
ipe dessus c‘est egal, le son  est to u jo u rs  beau  
et PoTeille n e  dem ande  p as a u lre  chose p a f- 
ioequ‘ełle est sous le son  p lein  e t so n o re “.

W  r . 1844 opuściła  Emiidja v. T im m  P a 
ryż i n ie  m ia ła  już  m ożności ujrzenia. C ho
p in a  w  p ó źn ie jszy ch  la tach . W śró d  opow ia
dań  autorki, o  n ie j d o w iadu jem y  się je s j |z e  
k ilk u  szczegółów , do tyczących  C hop ina  jak o  
nauczyciela. M iędzy lianem*, znanem i już 
sk ą d in ąd  szczegółam i zn a jd u jem y  n a s tę p u ją 
ce: C hopin  n ie  znosił k o n certó w  i m aw iał: 
,,que łe s  concerts, n e  so n t jam a is  de  veri- 
table m usique, q u 'o n  do it ren o n ce r a  y en 
tendre , oe q u ’il y a  de b eau  d an s l 'a r t“ . 
W  p ro g ram ie  leikcyj zn a jd o w ały  się  prze 
w ażnie  u tw o ry  B acha, B eethovena  i C ho
p in a , p rzedew szystk iem  jed n a k  B acha. Ucz
n io m  p rz ed k ład a ł często sw e najnow sze 
u tw o ry  i w edług  ich giry um ieszczał w  m a 
n u sk ry p ta ch  znak i w ykonaw cze. Udzielał 
rady , aby codziennie  i system atyczn ie  ćw i
czyć gam y i a rp ed ż ja  (pasaże). W ielk i n a 
cisk k ład ł n a  g rę  gam  w trio lach  i kw arto - 
lacli (lekko ak cen to w an y ch ), w iele w agi 
p rzyw iązyw ał do gry gam  w trio lach  i k w ar- 
to lach  sobie p rzec iw staw ianych , zab ran ia ł 
s ta le  zjjjyl d ługiego ćw iczenia bez p rzerw y  
ra d z ił czynić w tak ie j p racy  pauzy , w y
p e łn iane  p ięk n ą  lek tu ra , zajm ow an iem  się 
dzie łam i sz tuk i m a la rsk ie j i p rzechadzkam i. 
Jego  sta le  p o w ta rza n a  p rzy  lekc jach  za 
sad a  b rzm ia ła : „il fa n t c h an le r  avee les 
d o ig ls“ .

W iele m ie jsca  w b roszu rze  pan i M arji 
von  G rew ingk ąe jm ąje  opis a rty s ty czn e j 
a tm osfery , ja k a  p an o w ała  w do m u  o jca  
E m ilji voin T im m  (von Gretseh) i w  dom u 
sam ej uczennicy  naszego  m istrza , gdzie k o n 
cen tro w ało  się życie m uzyczne Rygi, gdzie 
też p rzesu n ę ły  się postacie, n a leżące  do  n a j 
w ybitn ie jszych  w  eu ro p ejsk im  _świecie m u 
zycznym . T o też  n aw et po za  b a rd z o  cenne- 
m i w iadom ościam i o C hopin ie  zn a jd u jem y  
wiiele in te re su jąc y ch  szczegółów , .po k tó ry ch
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/p rzeczy tan iu  m ożem y ł>yć au to rce  wdzięczni, 
że sw ą b a rd zo  p o ży teczną  i m iło  n a p isan ą  
p racę  w y dała . T o też oo lecam y ją  każdem u, 
k to  n ie  Hfcrfcił najżyw szego  pietyzm u d la  
w szystk iego , co łączy się z C hopinem  i jego 
życiem .

A .  C h .

G u y  d e  P o u r l a l e s ,  C hopin  ou  le poote. P aris . 
L ibr. G allim ard  1927. (Ediitioms de la  Nou- 
yeUe R evue Franęaiise. —  Vies des hom m es 
illu stres, Nr. 7j, 254 str.
E m i l e  V u i l l e r m o z ,  L a  vie am o u reu se  de 
C hopin. P a ris , E . F la m m a rio n  1927, (Col- 
lec tio n  „L eurs am o u rs" ) , 181 str .

L ite ra tu ra  ch o p in o w sk a  we F ran c ji w zbo
gaciła  się w  o sta tn ich  la ta c h  o cały  siztreg 
p rac , k tó re  jeśli n ie  po su n ę ły  znacznie n a 
p rzó d  b a d a ń  n a d  życiem  d tw órczością  m i
strza , to w k a ż d y m  razie  św iadczą o tern, że 
k u lt jego  n ie ty lk o  n ie s łab n ie  w n aszych  tak  
n ie ro m an ty czn y eh  czasach, ale n a w e t w z ra 
s ta  w yraźn ie . P o m inąw szy  m niejsze  p race , 
a rty k u ły  i w y d aw an ą  p rzez  A lfreda C orto t 
„śd itio n  de tra v a il“ dzieł C hopina, w ym ienić 
tu n a leży  dw ie k siążk i E d w a rd a  G anehe‘a 
(F r. C hopin , now e w yd. w 1923 r. i D ans le 
so u v en ir de F r . C hopin, 1925), b io g ra iję  
C h op ina  p ió ra  H. B idou  (1925), a  w reszcie 
obie k s iążk i, k tó ry ch  ty tu ły  pow yżej p o 
daliśm y, a  k tó re  w yszły p raw ie  rów noc*e- 
śnie, w  1927 roku .

K siążkę Pou/rtalesa  ,zaliczyćby m o żn a  do 
l ite ra tu ry  „ m o d n e j"  i do l. zw. p rzy jem n e j 
lek tu ry . T rzeb a  je j p rzy zn ać  n iem ałe  zalety  
lite rack ie , g ład k ą , w y k w in tn ą  fo rm ę, ży 
w ość ii b a rw n o ść  p rzed staw ien ia , język  p ię 
k n y  i w  m ia rę  /poetyzujący. N iem ożna  też 
zaprzeczyć tem u , że k s ią żk a  ta  p o sia d a  sw ój 
w łasny , o d ręb n y  -charak ter. L ite rac k a  fo rm a  
łączy się w n ie j szczęśliw ie z rzeczow ością . 
A utor w ziął sob ie  za  zasadę n iczego  n ie  d o 
daw ać z w łasne j fan taz ji, n ie  „zm yślać", 
ale ty lk o  „ in te rp re to w a ć"  (str. 251); w  d o 
d a tk u  n ie  m iał p re te n s ji Iłóm aczyć tego, 
„co w duszy C hop ina  n ig d y  w ytłóm aczyć  się 
n ie  da". I b a rd zo  słusznie, b o  lep ie j n ie  k u 
sić się o  (Zgłębienie <tego, co jes t zbyt tru d - 
nem  a lb o  n iem ożliw em  do poiznam a, a n iże 
li silić  siię n a  o ry g in aln e  in te rp re tac je , k tó 

re  ty lk o  oddalać  m ogą od p raw d y . Ale 
u P .ourtalesa  w ogóle nie w idać głębszego, 
twórcz-ego, że się tak  w yrażę, w n ikn ięc ia  
w  duszę Szopena; k s iążk a  jeg o  n ie  p rz y n o 
si an i n o w y ch  ry só w  w ch arak te ry s ty ce  
gen ja lnego  a rty s ty  an i /nie pog łęb ia  rysów  
znanych . P o r tre t  ja k i n a m  d a je  jes t dość 
b lad y  i k o n w en cjo n a ln y . N ad to  P o u rta lć s  
n ie  zdaje  się g łęb ie j ro zu m ieć  i odczuw ać 
m uzyki C hopina. O k o m pozycjach  jeg o  m ó- 
wi w ogóle n iew iele; najczęściej w y m ien ia  
je ty lko . W idać, że jest to  przedew szyst- 
itiem  lite ra t. D latego też np . ro zd z ia ł IX o 
Geoirge Sand n a le ży  do  najlepszych . M im o 
w szystko  jed n ak , coby te j książce w y tknąć  
m ożna, jes t o n a  w arto śc io w ą  i pożyteczną. 
D zięki rozgłosowi!, jak ie  p o siad a  nazw isko  
je j au to ra , dzięki m odzie, k tó ra  ro z rzu ca  
szeroko  jeg o  p ism a, >dSlęki w sp o m n ian y m  li
terack im  zaletom  k siążk a  ta  u czyn iła  C ho
p in a  b liższym  w ielu  jed n o stk o m , k tó re  .ina 
czej znałyby  go ty lk o  z nazw iska, z k ilku 
w alców  i p a ru  n o k tu rn ó w ; a że p isa n a  jest 
z sy m p atią , ae szczercm  uw ielb ien iem  d la  
C hopina, że p o d k re ś la  jego po lskość  bez z a 
strzeżeń, "więc się ją  czy ta  -nietylko z z a 
jęciem  ate i z p rzy jem nością .

In n eg o  .typu jest k siążk a  V uille rm oz‘a. 
Czuć w n iej p ió ro  m nzyk-ografa, k tó ry  m a 
coś w łasnego do  pow iedzen ia  o m uzyce. l u 
n a  rzecz, ozy się z jeg o  p o g ląd am i zawsze 
zgodzić m ożna . Część b io g raficzn ą  o g ra n i
cza y u ille rfń o z  do p rzed staw ien ia  ro li, j a 
k ą  k o b iety  odegrały  w życiu C hopina. Pod  
nosi, że -dzięki m o ra ln ie  w y tw o rn e j, p ra w 
dziw ie a ry s to k ra ty cz n e j i w ysoce u d u c h o 
w ionej n a tu rz e  C h op ina  sto su n ek  jego do 
k o b ie t nacech o w an y  by ł zawsize idealizm em , 
de lik a tn o śc ią  uczuć i sz lachetnością, k tó rą  
w  nim  p o d trzy m y w ał „ ideał ry cersk i, w ła 
ściwy k ażd em u  P olakow i". D la  George Sand 
jes t Vuillerm.oz jeszcze surow szy  od P o u r- 
talesa, k tó ry  zresztą  w ielk ie j pow ieśc iop i
sarce  itakże n ie  szczędzi ciężk ich  zarzu tów . 
I je s tłó  -dosyć tiek aw em , że podczas gdy 
w now szej c h o p in o g ra fji p o lsk ie j sp o ty k a 
m y isię z pew n ą  o h ro n ą  p a n i Sand., ró w n o 
cześnie P’ran cu z i s ta ją  raczej p o  stron ic  
C hopina... N a jb a rd z ie j z a jm u ją cą  częścią 
k siążk i Vui41ermoz‘a  są  je j o sta tn ie  ro z d z ia 
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ły  (str. 149 nasi.) pośw ięcone prob lem ow i 
e ro ty k i w dziełach  C hapina . A u to r podnosi, 
że m iłość p rzem aw ia  szczerzej i głębiej 
u Choipina n iż np . u  L iszta  i Berlioiza; przy- 
tem  jest ona  zaw sze czystą  i sz lachetną  
(str. 154 -nast.). T ru d n o  jednali zgodzić się 
z tw ierdzen iem , że „u  żadnego  k o m p o zy 
to ra  m iłość n ie  za jm u je  s tan o w isk a  ta k  ty- 
ranrcznago, ja k  u  C hop ina" , k tó ry  „wslfyst- 
ko  sp ro w ad za ł do p o ry w u  m iłosnego" (str. 
156 i 154).

Je s tto  b a ! ® p  w ielka prz^Salja. P rzy  objek- 
tyw nej trzeźw ej hem iem eutj ce w ykazać ła  
Iwo, że w p rzew ażn ej części dzieł C hopina 
p ierw iastek  e ro tyczny  a lbo  w cale n ie w y
stępu je , a lb o  ,na dalszym  p o zo sta je  p lan ie . 
Z resatą  jeśliby  on by ł tak  w siach  w ładnym  
w całokszta łcie  dzieł C hopina, to  gdzież b y 
łoby  m iejsce n a  ten  e lem en t hero iczny , 
epiczny i n a ro d o w y , p a tr ja ty e zn y , k tó rem u

wszyscy zgodn ie  lak  w ielką p rzy p isu ją  ro lę  
w tw órczości naszego  W ieszcza i k tó ry  s ta 
now i głów nie o jego  w ielkości? Z ad -iw ia  
rów nież, że* V uillerm oz w ystępu je  w obro  
nie p rzeró b ek  dzieł C hop ina  n a  o rk ies trę  
i f t h  choreo g ra ficzn y ch  ,,realizacy j" (str. 
164 nast., por. s tr . 95). N a tom iast p rzyk las- 
n ą ć  ty lko  m o żn a  jego  w y stąp ien io m  p rz e 
ciw  aneg d o ty zo w an iu  m uzyki Choipina i w y
szu k iw an iu  w  n iej odb icia  koinkretayc.il f a k 
tów  i w rażeń  z jeg o  życia (str. 149 ,nast., 
175). N a .zakończenie. jdS li.po rów nam y obie 
om ów ione tu  p race  m iędzy sobą, to stw ier- 
d z ić $ ia m  w ypadn ie , że s tu d ju m  Vuillepmo- 
za zajm ie  m u zy k a  i m uzyko loga  o w iele 
w ięcej i d o starczy  miu m a tc rja łu  do ireflek- 
sji w  stopn iu  znaeanie w yższym  am żeli 
k siążk a  P o u rla le sa .

L .  B r o n a r s k i

POLSKIE CZA SO PISM A M U ZYC ZN E .
HOSANNA. M iesięcznik d la  m uzyki kościelnej. R ed ak to r: X. W . O rzech. R ok IV. Nr. 1. 

S tyczeń 1929. -T-ainnów. T reść: Od W y daw nic tw a. —  X. W . O rzech, N iezm ienione stanow isko . 
X. J . M atulew icz, O ffe tlo rju m . —  O bchody % -d ee ia  „M atu  p ro p rio " . —  W iadom ości b ie 
żące. —  W y d aw n ic tw a  m uzyczne. —  Z betów  do red ak c ji. —  Od red ak c ji. —  C. H alski, 
N au k a  harm oinji (<c.. d .) . —  P rzeg ląd  pism . —  W y n ik  .konkuiisu kom pozy to rsk iego . —  D o d a 
tek nutWwy: S. B. P a rad o w sk i, „Jczrns m alusieńk i" , n a  obór m ięsaany  i J. O H ech, „Gdy się
C hrystus ro d z i" , n a  ch ó r lM ę sz a n y . Nr. 2. J.njŁT 1929..Tireść: X. W  Orzoch, Oikczfciłto-
w an iu  głosów  ch łop ięcych  (III). —  X. J. I^W Sui® £z, Prerfacja (I). —  O. G rzegorz R ecelj: 
Śpiew litu rg iczny  u  XX. Misjoinaiizy k T .a k w w f& k łe h .  —  X. Dr. St. Św iełlicki, O n a d a w ę  „G orz
k i c h  żali". —  O rganiści (Z .p rzem ów ien ia  J. E. Ks. Biisk. H e n ry k a  P rzeźd z ieck ieg o ). —  W ia 
dom ości bie^ijfee. —  W y d aw n ic tw a  n n flfijjfłe . — C. H alski, N au k a  h a rm o n ji. —  Przeg ląd  
pism . —  D odatek  n u to w y : X. L eon Sw ierezek C. M., „O sa lu ta ris  h o stia "  n a  ch ó r m ęski 
i X. Alojzy O rszu lik  C. M., „L u d u  m ój..."  n a  chó-r m ięszany.

KW ARTALNIK MUZYCZNY. O rgan Sloiwaczysz,ema M iłośników  D aw nej M uzyki, pośw ię
cony leorji, h is to rji i e tn a g ra fji m uzyki. Redatctoirowie: A. ChybiM M  i K. S ikorski. 1 rar- 
szaw a 1928, paźd z ie rn ik . R ok  I. Nr. 1. litJjfcsć: Od Z arząd u  S tow arzyszen ia  M iłośników  
D aw nej Muzyłki. —1 Dr. Mtąaja Szczepańska (L w ów ), W ielogłosow e odpracowania h y m n ó w  
m arjań sk ich  w  ręk o p isach  p o lsk ich  XV w ieku. —  X. D r H ieron im  Feiob t .fi.-M. (K raków ), 
P rzyczynk i do  dziejów  kapeli k ró lew sk iej w  W arszaw ie  za  r-ządów kapelm istrzów ,sldch 
M ark a  Scaccliiego. — P ro f. Uniw . Dr. Adolf C hybińsk i (Lwów), O kont.ar.tach w okalno- 
in s tru m en ta ln y ch  M arcina  M ielczew skiego (zm. 1651). —  P a u l B ru n o k l (Paryż), F o rte p ia n y  
C hopina. —  Dr. L u dw ik  B ro n a rsk i (G enew a), W  sp raw ie  w y dan ia  p o śm iertn y ch  dzieł F ry 
d e ry k a  Choipina. —  Drr. Hemryiji O pieński (M orgesi,1 S onaty  C hoptna, ich  oceny i ich  w a ' 
lość k o n stru k cy jn a . —  P ro f. G abryel T ołw ińsk i (W arszaw a), N ajnow sze b a d an ia  n a d  a k u 
s ty k ą  sa l tea tra ln y ch  i konopni owy oh. —  S tan isław  F u rm a n ik  (W arszaw a), O k i tur ę 
m uzyczną w  Polsce. —  M altorjały h isto ry czn e: 1. A. C hybiński, Do dzie jów  fnnzyko log ji 
w Polsce, 2, F . Starczew ski, P ierw sze zaczątk i m etod  uam izykałm auia  S p raw o zd an ia :
1. A. C hybiński, Ks. W ład y sław a  Skierkow-skiego, Puszcza K u rp iow ska  w  pieśni, cz. I;
2. A. C hybiński, M iko łaia  G oipółld M elodje p sa lm ow e z r. lobO w w y d an iu  D ra  Jó ze fa  
R eissa; 3. A. Chybiński", Jasna St. ByStromia P ie ś f t .  ludow e z polskie ;o Ś ląska cz. I;
4. s. w„ B ib ljo tak a  m uzyczna  ipod red ak c ją  M atatóza  Glińskiego; 5. b ski„ S te fan a  W y so c 
kiego L ekcje  s łu ch an ia  m uzyki. —  K ro n ik a  S tow arzyszen ia  M iłośników  D aw nej M uzyki 
w W arszaw ie. — Od redakcji.
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L W O W SK IE  W IADOM OŚCI MUZYCZNE I L ITER A C K IE. (M iesięcznik). R edak to r: 
W ład y sław  G ołębiow ski R ak  IV. Nr. 1 (38). Lw ów , d n ia  3 styczn ia  1929. T reść: (a rty k u ły  
m u zy czn e ): W ład y sław  Gołębiowski., U stró j szk o ln ic tw a m uzycznego. —  Dr. Sew eryn  B ar-
nag, S y stem aty k a  im izykolog ji (c. d.). —  K ro n ik a . —  K o n c e r ty .  Nr. 2 (39).' L w ów ,
d n ia  1 lu tego  1929. T reść: (a r,, m uz.) : D r. Jó ze f Reiss, O cza ro d zie jach  i o p ę tańcach  w  m u 
zyce. —  Jó ze f A leksander G ałuszka, S ch u b ert (w iersz). —  S tan isław  G iebułtow ski, P o p isy  
m uzyczne, -ei.. R o m an tyzm  w  m uzyce. —  Wł. G ołębiow ski, U stró j szko ln ic tw a m uzycznego 
(Z posiedzeń  K om isji O p in jo d aw czej). —  w., Z estrad y . —  K ronika .

MUZYK W O JSK O W Y . D w utygod  l.k  pośw ięcony k u ltu rze  m uzycznej w A rm ji P o lsk ie j. 
R ed ak to r: E ug en ju sz  Dawidowiicz. G rudziądz, 1929. Rok. IV. N r 1. T reść: W iadom ości 
u rzędow e. —  D r. Józef Reiss, H en ry k  W ien iaw sk i (c. d .) . —  P ro f. I. A dam ski, C zar tań c a .— 
J. K., R ep e ty lo rju m  z h is to r ji  m uzyk i (-c. d .) . - E d., H a rrao n ju m . —  P ro f. L eon  Solski, 
M yśli i czyny. —  Z w ydaw nictw  m uzycznych. —  P ro f. 1. A dam ski, S h o rt —  O pera. —  W ie 
dza  m uzyczna. —  Rozarrailości. —  Krotnika m uzyczna. —  P o w tó rk a  w iedzy m u zy czn e j. —
O dpow iedzi red ak c ji. —  C zasopism a m uzyczne. —  N e k ro lo g . J4r. 2. T reść: D r. Jó ze f
Reiss, H e n ry k  W ien iaw sk i (c. d .) . —  P ro f. I. A dam ski, S h o rt —  O pera  (dok.). —  F. R., 
T a jem n ice  zaw odu  m uzycznego. —  J. K., R ep ety to rju m  z h is to rji m uzyk i (c. d j .  —  „M u
zy k a  u ro c zy sta 11 B ogusław a Sidoirowjicza. —  N asza bo lączka . —  Humoir. —  Szkoła e le 
wów. —■ W o ln e  p o sady . —• P o w tó rk a  w iedzy m uzycznej. —  Oidpowred&i red ak c ji. —  N ek ro 
log. —  R eklam y.

MUZYKA. M iesięcznik. R ed ak to r: Marti usz Gliński. R ok VI. Nr. 1. W arszaw a, 20 sty czn ia  
1929 r. T reść: J a n  L em ański, M uzyka (b a jk a ). —  Z dzisław  Jach in ieck i, Po lsk ie  opery  o N a 
poleonie . —  E d o u a rd  Ga.nche, O po lskość Szopena. —  Adolf C hybiński. W sch ó d  i Z achód  
w  m uzyoe. —  T adeusz  Jo tey k o , O szkoln ic tw ie  m uzyczuem . —  ITeirryk R ydzew ski. P r o 
g ram  liceum  m uzycznego. -  Jó*ef * ankow sk i, Sz tuka  fon iczna. —  S tan isław  K azuro , M u
zyka  w o k a ln a  ,a r a d je .  —  T ry b u n a  a r ty s tó w  —  Im p res je  m uzyczne. —  Z opery  i k o n c e r
tów. —  N ow e w ydaw nictw a. —  P rzeg ląd  p rasy . —  K ronika . —  R ozm aitości. —  W iad o m o 
ści b ieżące. —  Z całego św ia ta. —  Od red ak c ji. —  W esołe i sm u tn e . — Ilu strac je . —  D o 
d a tek  n u to w y  (M ateusz Gliński, P ieśń  k u rp io w s k a ) .  Nr. 2. W arszaw a , 20 lu tego  1929 r.
T reść: Z ygm unt W asilew ski, Śm ierć K arłow icza. —  C ezary Je llen ta , E. T. A. H o ffm an  
w Polsce. —- A ndre  Ccreuroy, P o d  znak iem  m uzyk i n a ro d o w ej —  A dolf C hybiński, W schód  
i Z ach ó d  w  m uzyce. —  M. R im sfci-K orsakow , T ajem n ice  skunsztu  kapelm istazow skiego . —  
S tan is ław  N iew iadom ski, A leksander M ichałow ski. —  W ik to r  B rum er, Jefecze o A n d ro m e
dzie O sińskiego. —  Sew eryn  Banbag, P ro je k t re fo rm y  szikoły m uz. śred n ie j. —  M ateusz 
Gliński, M uzyka o rk ies tro w a  w  ra d jo . —  Im p res je  m uzyczne . —  Z opery  i k o n certów . — 
N ow e w ydaw nictw a. —  P rzeg ląd  p rasy . —  K ro n ik a . —  R ozm aitości. —  W iad o m o ści b ie 
żące. — Nasze ko ifku rsy . —  L isty  do re d ak c ji. —  W esołe  i sm u tn e . — .O d  R edakcji. —  P rz e 
g ląd  m uzyozno-pedagogicziny. —  M uzyka m echan iczna . ■— Ilu strac je . —  D o d a tek  n u to w y  
(W łodzim ierz  Kenig, P ie śń  z Iow  fa rt .) .

i.
MUZYKA KOŚCIELNA. M iesięcznik pośw ięcony m uzyce kośc ie lnej i  litu rg ii. R ed ak 

to r: Z ygm unt L atoszew ski. R o k  IV, Nr. 1— 2. St5*czeń— L u ty  1929, P ozn an . T reść: Zyg
m u n t L atoszew ski, U now ego  progu- —  X. Dr. H ie ro n im  Feich t, W  dw udziestą  p ią tą  
roczn icę  og łoszenia  M olu p ro p rio  P iu sa  X o m uzyce kościelnej. —  Dr. K azim ierz Z ie
liński, N o ta tk i o m uzyce ko śc ie ln e j n a  P o m o rzu  w  XVI w ieku. —  P ro f. U niw . Dr. A dolf 
C hybiński M-sza p a s to ra ln a  T o m asza  S zadka  (c. d.). —  N ow e w ydaw nictw a. —  D ział 
pedagogiczny.. —  P rezg ląd  pism . —  V aria . —  W iadom ości b ieżące. —  Z ru ch u  o rg a n i
zacyjnego.

MYŚL MUZYCZNA. D o d a tek  m uzyko log iczny  do i esięczn ika „Śpiew ak11. R ed ak to r: 
D yr. S tefan  M. S toiński. R ok  II. K atow ice 1929. Nr. 1. T reść: P ro f. D r. Adoli C hybiński, 
B iograf ja  S eb astjan a  z F e lsz ty n a  (c. d.). —  St. M. S to iński, N a jd aw nie jsze  znak i m uzyczne 
i ich  p ochodzen ie  (c. d.). —  —  N r. 2. T reść: P ro f. D r. A dolf C hybiński, B io g rafja  S eb astjan a  
z F e lsz ty n a  (dok.). —  T enże: Do tw órczości m o te tow ej M arcina M ielczewskiego (c. d.).

PRZEGLĄD MUZYCZNY. M iesięcznik. O rgan  Z jed n o czen ia  P o lsk ich  Z w iązków  Śpie
w aczych. R ed ak to r: S tan is ław  W iechaw ioz. R ok  V. Nr. 1. P ozn ań , d n ia  20 styczn ia  1929 
T reść: W szechsłow iańsk i Z jazd  Śpiew aczy. —  A dolf C hybiński, O po trzeb ie  od ro d zen ia  
tw órczości c h ó ra ln e j w  Polsce. —  St. N iew iadom ski, P o k łosie  ro k u  Schubertcw sikiego. — 
K ro n ik a  m uzyczna. —  W iadom ości bieżące. —  K ro n ik a  ch ó ra ln a . —  N agrody  i k o n k u rsy . — 
S praw o zd an ie  z k s iążek  i nu t. —  N uty  nad esłan e . —  tłism a . —  Z jednoczen ie  P o lsk ich  Związ-
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k o w  Śpiew aczych. —  Z życia chórów . — —  Nr. 2. P oznań , d n ia  20 lutego 1929 r. T reść: 
W szechsłow iańsk i izjazd śpiew aczy. —  P ań stw o w a  n ag ro d a  m uzyczna. —  Adolf C hybm ski. 
P rzyczynk i b io  —  i b ibljograficzinc do daw n ej m u zy k i po lsk ie j. —  Śpiiewactwo C zechosło
w ackie. —  O p o p ra w n ą  em isję  głoisową w  n aszych  ch órach . —  H asło . H ym n Spie- 
vactw a polskiego. —  A. B ukow ińsk i, J a k  stw orzyć  pcrfską publiczność k oncertow ą. —  P ro f. 

Dr. A. C hyb ińsk iem u  w  sp raw ie  L eo p o ld y  i Gom ółki w y jaśn ień  kilikoro. —  K ronika chó
ra ln a . —  N uty  nad esłan e . —  S p raw ozdan ie  z k siążek  i nu t. —  Po k o n k u rs ie  k o m p o zy to r
sk im  W lkp . Zw. K. Sp. —  Z jednoczen ie  P o lsk ich  Z w iązków  Śpiew aczych. —  Z ży ciaJd ió rów .

ŚPIEW A K . M iesięcznik lite rac k o  m uzyczny. O rgan  kó ł śpiew aczych n a  Śląsku. R ed ak to r: 
D yr. S te fan  M. Staińrski. R ok  X. Nr. 1 K atow ice, styczeń 1929 r. T reść: Fe liks Sachse, 
F ran c iszek  S ch u b ert ja k o  k o m pozy to r chórow y. —  H ans Gal, T ech n ik a  i n au czan ie  śpiewu 
chórow ego (tłum . SI. M. S to ińsk i). —  K ilka  uw ag  o u tw o rach  popisow ych  n a  z jazdach  
ro k u  1929. —  K ro n ik a  m uzyczna. —  K ro n ik a  c h ó ra ln a . —  N uty  i książk i. —  K o m unikaty
i w iadom ości z  Po lsk . Zw. Ś p ie w . Nr. 2. K atow ice, L u ty  1929. T reść: Fe liks Sachse,
F ran c iszek  S ch u b ert ja k o  k o m p o zy to r ch ó ro w y  (dok.). —  Z ygm unt P o m ian  K aczyński, H a 
sło —  h y m n  śp iew actw a po lsk iego . —  F eh k s Sachse, K ilka  uw ag o u tw o rach  popisow ych 
n a  z jazdach  w  ra k u  1929 (c. d .) . —  O pera  i k o n certy . —  K ro n ik a  m uzyczna. —  K ron ika  
ch ó ra ln a . —  Z R ady  N aczelnej Z jednoczen ia  P o lsk ich  Z w iązków  śp iew aczych  i M uzycz
nych . —  K o m u n ik a ty  i w iadom ości z PołSk. Zw. Śpiew.

K R O N IK A

STOW ARZYSZENIA M IŁO ŚN IK Ó W  D A W N EJ MUZYKI W  W ARSZAW IE.

AUDYCJE.
W  okresie: lis to p ad  1928 r.— lu ty  1929 r. 

odDyło się 8 au d y cji (32— 39), k tó re  by ły  
pośw ięcone: 

m yzyce XV i XVI stu lecia, 
daw nym  fo rm o m  tanecznym , 
m uzyce angielsk iej, 
m uzyce fran cu sk ie j, 
m uzyce polskiej, 
tw órczości J . S. R acha, 
tw órczości W . A. M ozarta, 
k lasy k o m  w iedeńskim .
N a au d y cjach  tych  z u tw o ró w  zespo ło 

w ych w y k o n an o  m iędzy innem i:

F  - o d e  l a  T  o  r r  e. „Aire de d a n za “ 
n a  skrzypce, a ltów kę i w iolonczelę.

G. R : n c h o i s  i G. D u f a y .  P ieśni 
n a  so p ran , skrzypce, a ltów kę i w io lo n 
czelę.

J. R. L e c l a i r  T a i n e .  S o nata  IV 
n a  2 skrzyp iec  bez basu .

J. S. R a c h . K oncert D -m oll n a  2 sk rz y 
piec.

K oncert R ra n d en b u rsk i Nr. 3 n a  3 skrzyp., 
3 a ltów ki, 3 w iolonczele i b . c.

J. C h r i s t i a n  B a c h .  S o n a ta  C-dur 
n a  4 ręce n a  fo rtep ian .

L. B o c c h e r i n i .  K w arte t sm yczko
wy op. VI.

J. H a y d n .  T rio  fo rtep ian o w e  G-dur. 
W . A. M o z a r t .  K w arte t sm yczkow y 

D -dur.
K w arte t fo rtep ian o w y  G-moIl.
Sekstet „D o rfm u sik an ten " .
Z u tw o ró w  c h ó ra ln y ch  w y k o n an o  m ię

dzy innem i:
O r l a m d o  d i  L a s s o .  „Qui d o rt ic y ?“ 
G. P . d a  P a l e s t r d n a .  ,,Sanc tus“ 

z „M issu P a p a e  M arcelli".
G. G a b r i e l i  „B altag lia"  (na  8 g ło s.). 

W y k o n an o  cały  szereg  pieśni i a rji:  
P i e ś n i  w ł o s k i e  z XV w.,
P i e ś n i  f r a n c u s k i e  z X rI w.,

H.  P  u  r  c e 11, J.  B- L u  11 y,  F.  C o u 
p e r i n ,  M.  G r e t r y ,  P.  M o n s i g n y ,  

J . S. B a  c h , G. G r  a  u  L.' W . A. M o z a  r t. 
U tw ory  fo rtep ianow e:

W  i r  g i n  a  1 i ś c i a n g i e l s c y ,
J.  C. C h a m b o n n i e ł r e s  (R o n d eau ), 
J. B. L u l l y  (G avotle),
D. S c a r l a t t i  (T em po di ba lio ),
F. C o u  p e r  i n  (Le B avo le t flo ttan t, 

S arab an d e , G avolte, d ‘Esipagnołette, 
La B ourb o n n a ise . M enuet),
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F. D a n  d r  i e u  (Les T ourb illons, Les 
f if re s ) ,

L.-G. D a  q  u  i n  (M usette e t T am b o u rin ), 
J. D a g i n c o u r t  (Le m ou lin  a  ven t), 
J . Ph . R a  m  e a  u  (R igaudon, Le R appel 

des O iseau x ),
G. F . H a e n d e l  (W arjac je  E -dur, 

F u g a  E -m oll, S a rab an d a , P assacag lia),
J. S. B a c h  (K oncert „w łosk i"),
J. H a y d n  (W arjac je  A -dur),
M. K. O g i ń  s k  i (p o lo n ezy ).

Na sk rzy p ce  i fo rtep ian  (b. c .) :
G. P h .  T  e 1 e m  a n  n  (Sonata  E -d u r ) . 

Na w iolonczelę:
J. S. B a c h  (Suita  V C-moll)

N a obó j i fag o t z fo rtep isb e m :
G. F . H a c n d e l ,  F . C o u  p e r  i n (tań 

ce z su rt k am era ln y ch ).
38-a au d y cja  (p u b liczn a), k tó ra  odbyła  

się 13-go lu tego  b. r „  pośw ięcona  by ła  
d a w n S  m uzyce po lsk iej.
Były w yk o n an e:

N i e z n a n y  k o m p o zy to r z M azow sza 
(XVI w .). „D um a" n a  2 a ltów ki i 2 w io lo n 
czele.

M. M i e 1 c z e w s k  i. „C anzona" n a  2 
sk rz y p iec  fago t i o rgany  (b. c .) . (R ealizacja  
b. c .: Z. Ja n h k e ).

•T. H. R ó ż y  c k  i. „H ym ni ecclesiasti- 
c i“ : a) Aftterna C hristi m u n e ra " ; b) „Gaudę 
caelostis c iv itas"; c) „O m ni d ie d ie M ariae"; 
d) „S a lv a to ris  M alcu p ia" .

G. G. G o r c z y c k i .  a) „Sepulto  D o 
m ino"; b) Alleluia .per a n n u m " (Gradu- 
a le ) .

B a r t ł o m i e j  P  ę k  i e 1. „A udile m or- 
tales", k a n ta ta  o Sądzie O sta tecznym  n a  
2 so p ran y , 2 a lty , teno r, bas, 2 a ltów ki, 
w iolonczelę i o rg an y  (b.c.)

(R ealizacja  b. c.: K. S i k o r s k i ) .  
A udycja  b y ła  p o p rzed zo n a  n ad es łan y m  

przez P ro f. A. C h y b i  ń s k i e g o  słow em  
wstępnemu ,,0  daw nej po lsk iej m uzyce i je j 
o d ro dzen iu".

KONCERTY 
W  W IL N IE  I GRODNIE.

W  b ie * c y m  ro k u  S tow arzyszen ie  Coz- 
, szerzyło  sw ą d z ia ła lność  a rty s ty czn ą  i p o 
za g ran ice  W arszav /y .

W  d n iach  1 i 4 lu tego  b. r. odbyty  sm

ko n certy  S Ito w arzyszen ia  M. D. M. w Gm  
dmie i W ilnie.

W  w y k o n an iu  p ro g ram u  b ra ł udział 
ch ó r S. M. D. M. oiraz zespoły w okalno- 
in stru m . i in stru m en ta ln y .

KOŁO L U B E K K IE .

S tow arzyszen ie  zain ic jo w ało  zaw iązan ie  
K oła w L ublin ie, k tó re  z n a jd u je  się obec
nie w s ta d ju m  organ izac ji. D otychczas z a 
p isa ło  się 35 członków  i w lu ty m  p ro je k 
to w a n a  jesit p ierw sza  au d y c ja  lubelska.

P rzedstaw ic ie lem  Z arząd u  S to w arzy sze 
n ia  M. D M. w Kole L ubelsk im  jes t p. F a u 
sty n  K ulczycki.

W Y D A W N IC TW O  
D A W N EJ MUZYKI PO L SK IE J.

U kaza ł się w d ru k u  IV Zeszyt W y d aw 
n ictw a:

B. P  ę k  i e 1: „A udite m o rta les"  K a n ta 
ta  o Sądzie O sta tecznym  n a  2 so p ran y , 
2 a lty , tenor, bas, 2 a ltów ki, w iolonczelę 
i o rgany  (b. c .), w  o p raco w an iu  X. H. 
F e i c h t a  C. M.  i :I£ S i k o r s k i e g o ,  
któPy z rea lizow ał bas cyfrow any .

W  przy g o to w an iu  m iędzy innem i są n a 
stęp u jące  zeszyty:

M. ML c t c z e w s k i .  „C an zo n a" .
A. J  a  r z ę b  s k  i. „T a m b u ritta " .
S. S. S z a ?  z y  ń s k  i. „ P a rien d o  non  

gcav aris“ , C oncerto  n a  tenor, 2 skrzypiec, 
w iolonczelę i o rg an y  (b. c .) ; ,.,Jesu spes 
m ea “, C oncerto  n a  so p ran , 2 skrzypiec
1 o rg an y  (b. c.).

G. G. G o r c z y c k i .  „ ll lu s i t  so l"  n a  2 
s o p ra n f  j a l t ,  terror, bas, 2 skrzyp ., a ltów kę,
2 w iolonczele, o rgany  (b. c .) .

P . D a m i a n  P . S. „Veni C o n so ia to r"  
C oncerto  n a  so p ran . „cJa.fino", o rgany  
(b. c.).

J. R ó ż y c k i .  „M agnjśfflsm us in  can- 
tico", n a  2 so p ran y , bas i o rgany  (b. c .) .

M. M i e 1 c z e w s k  i. „Veni D om inc", 
C oncerto  n a  2 so p rany , bas i o rgany  
(b. c.).

S o n a ta  S. S. S z a  r z y  ń  s k  i e g o (I ze
szyt W y d aw n ic tw a), zo sta ła  w y k o n an a  

w  P a ry ż u  din. 24.Xł.28 r. przez pp. E. B o r- 
r  e 1, H. G u  i 11 o u  x  i E . S o u  b  e r  b i e 1- 
le n a  kom cerc* w Schola  C anto rum .
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E R R A T A :

W /numerze 1 Kwartalnika, w artykule dra Ludwika Bronarskiego (Ge
newa) na str. 55 wiersz 8 od dołu zaimiasit „uczciwej “ winno być „uczuciowej“.

W  numerze 2 /w przykładzie na str. 147, w takcie 8, brak nut basowych: 
g (półnuta) i d  (półnuta).

OD REDAKCJI:

W  najbliższych zeszytach Kwartalnika, zamieścimy następujące prace: 
D-ra L udw ika  Bronarskiego o sądach Schum anna o Chopinie i pracę z za
kresu harm onicznych zagadnień w  dziełach Chopina; X. D-ra Hieronima  
Feichta o m szy  paschalnej Marcina Leopolity i o kantacie „Audite mortales“ 
Bartłomieja Pękiela; Prof. D-ra Łucjana Kamieńskiego z  historji poloneza 
w X V II  i X V II I  wieku; Stcfanji Łobaczewskiej o utworach Sebastjana z Fel- 
sztyna (w iek  X V I);  Marji Ram ertów ny o warszawskiej tabulaturze 
lutniowej (w iek  X V II);  Feliksa Sachsego o „Stanisławie i Annie Ośuńeci- 
m ach“ Mieczysława Karłowicza; Karola Stromengera o koncertach bran
denburskich J. S. Bacha; D-ra Marji Szczepańskiej o twórczości Mikołaja 
z Radomia (w iek  X V ); D-ra Bronisławy W ójc ików ny o literaturge szope
nowskiej w  Polsce w  ostatniem dziesięcioleciu, o polifonji \Chopina i o pre- 
ludjach Chopina, Skrjabina i Debussy‘ego; Prof. D-ra Adolfa Chybińskiego 
o tabulaturze organowej warszawskiej (w iek  XV II)  i o twórczości Jacka R ó
życkiego (w iek  X V II )  i t cl., ponadto drobne przyczynki różnych autorów, 
dotyczące m u zy k i  polskiej.



TREŚĆ ZESZYTU:

1. Dr. Mar ja Szczepańska (Lwów). W ielogłosowe opracowania hym 
nów lmirjańskieh w rękopisach polskich XV wieku (dabzy ciąg) 107

2. X. Dif. Hieronim Feicht C. M. (Kraków). Przyczynki do dziejów 
kapeli królewskiej w Warszawie za rządów kapehrristirzowskich

I Marka Scacchie^o (dokończenie) . . . . . . .  125
Jj. Prof. Uniiw. Dr. Adolf Chybiński (Lwów). O koncertach wolkalho-

i n str u ni en t a In y cl i Marcina Mielczewsikiego (dalszy ciąg). . . 1 4 5
4. Dr. Henryk Opieński (Moirgos). Sonaty Chopina, ich oceny i ich

wartość konstrukcyjna (dokończenie). . . . . . . 1 5 2
5. Z korespondencji M. Karłowicza (Z listów do G. Fitelberga). Wydał 

Adolf Cłiybiński (Lwów) . . . . . . . . 1 6 2
6. Prof. Uniiw. Dr. Adolf Chybiński (Lwów). Stndjn z zakresu szkol

nictwa muzycznego. I. O inauce historji muzyki w konserwaforjach
i szkołach muzycznych . . . . . . . . .  167

M a t e r  j a ł y d o  h i  s t.oir.j.i m u z y k i  p o l s k i e ,

1. A. Chybiińslki. Do histoirji muzyki we Lwowie w XVI wieku. . 180
2. Dr. Józef Skoczek (Lwów). Cech muzyczny lwowski w XVI i XVII

wieku 182

B i b l j o g r a f j a :

Bibljografja prac z zakresu muzyki za rok 1927 i 1928. Zestawiła 
D,ri Marja Szczepańska (Lwów) . . . . . . .  185

S p r a w o z d a n i a :

1. Venccisbuiis Gieburowski Dr. philj Cantica selecta Musices Saera£ in
PoHonjia. seaculi XVI et XVII hodiem is choiis acconnnodata, Posna- 
niae 1928 (Chybiński) . . . . .  187
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2. Prof. Dir. Józef Reiss: Franciszek Lilms. Cztery pieśni nabożne, 
1645. Kraików, 1924 (Chybiński) . . . . . . .

3. Seworyn Tadeusz. Z żywym  kulikiem po dyngusie. Kraków 1928.
4. Prof. Dir. Łucjan Kamieński. Jan Stobeusz z Grudziądza. Poznań, 

1928 (Chybiński) . . . . . . . . . .
5. Edward Wronki. Polska Akademja W iedzy Muzycznej. Warszawa, 

1928 (Chybiński).
6. Muzea regj analne, ich cele i zadania. Warszawa, 1928 (Z. W.) .
7. Beethoven Zenitenarfaier, Wien, 1927. Internatiomaler Musikhislbo- 

nsclher Kongres.s (Chybiński) . . . . . . . .
8. Dir. Kalthi Meyer. Katalog der Intarnationalen Ausstellung „Musik 

im Leben der Vólker“. Frankfurt, 1927 (Chybiński)
9. Kathi Meyer u. Paul Ilirseh Katalog der Musikbiblioitliek Paul 

Hirsch. Eńsiter Band. Beriiiin 1928 (Szczepańska) .
10. W olf Johannes. Musilkaliische Schrifftafeln. Lipsk 1927 (Szcze

pańska)  , , , , , .
11. Moberg Cairl Allan. Uber die schiwedischen Seąuenzen. Uppsala 

1927 (Chybiński)
12. Sehering Arnold. Geischłchlte des Inistriirmenltalkonzerts. Lipsk 1927 

(Chybiński)
13. Hans Engel. Die Entwioklung des deutschen Klavierkonzerts von 

Mozart bis Liszt. Lipsk 1927 (Chybiński) . . . . .
14. Maria vom Greńwingk. Eiine Tochter Alt-Rigas, Schiiilerin Chopms. 

Ryga, 1928 (-Chybiński).............................................................
15. Guy de Pouritałes. Chopin ou le poete. Paryż, 1927 (Bronarsld)
16. Elmile VuiiIlermoz. La vie umoureuse de Chopin. Paryż, 1927 

(Bronarslki)

P o l s k i e  c z a s  o p i s m , a  m u z y c z n e :

Hosanna, Kwartalnik Muzyaztny, Lwowskie W iadomości Muzyczne 
i Literackie, Muzyk wojskowy, Muzyka, Muzyka kościelna, “Myśl 
Muzyczna, Przegląd muzyczny, Śpiewak . . . . • •

•
K r o n i k a .

Kronika Stowarzyszenia Miłośników Dawnej Muzyki .
Errata. —  Od Redakcji . . . . . • > > >  <

189
190

191

192
195

196

198

200

200

200
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204
206

206
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209
211
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Re v u e  t r i m e s t r i e l l e  de m u s i ą u e
(theorie, histoire et etłinographie musicales).

P U B L I C  A  T I  O N
D E LA S O C IE T E  D E S AM IS D E LA M U SIQ U E  A N C IE N N E  

A V ARSO V IE

Redacteurs en Chef: 

Dr. A. C H Y B IŃ SK I et K. S IK O R SK I  

Y & r s o t r i e  —  O k ó l n i k  i .

Nr. 2 JA N V IER  1929

T A B L E  D E S  M A T I E R E S

1. Marja Szczepańska dr. (Lóopol). La polyphome des hymn es a Marie 
dans les mamusorits polon ais du XV s. (suitę).

2. Anbe Hieronim Feicht dr. (Cracovie) Contributioms a 1’hisitoire de 
la chapelle royale a Vair sowie du temps de la direetion de Marco 
Scaochi. (fin).

3. Adolf Chybiński dr. prof. a l'universite de Leopol. Les concerts pour 
vo’ix et instnument-s de Marcin Mielczewski (t 1651). (suitę).

4. Henryk Opieńsiki dr. (Morges). Les sdnates de Chopin, leuns criłiąues 
et leur valeur oonstructive. ( f in ).

5. Quelques lettres de M. Karłowicz (a Mir. G. Fitelberg).

6. Adolf Chybiński. Essais sur 1’eniseignement musical. Sur Fetude de 
rhistoiire de la musiąue dans les ooniservatoires et les ecoles de m u
siąue.
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MATERIAUX POUR L’HISTOIRE DE LA MUSIQUE POLONAISE.

A. Chyibiński dr. (Leopol). Ganitrilbulion a 1’histoPe de la muswpie
a Leopol au XVI s.

J. Skoczek dr. (Leopol). La Corporation de musiciems de Leopol au
XVI et XVII -s.

BibŁiograiphie des ecirB® sur la musiąue ponr les annóes 1927 et 1928.

C O M P T E S - R E N D U S .

A. Chj Liński dr. 1. Venceslaus Gieburo'wiskd, dr. phi1.. Camtica selecta
Musices Sacrae in Polonia saecu!i XVI el XVII ho- 
diernis chorrs aocommodata.

2. Fir. Lilius. 4 cljitots rełigieux, 1645, ód. par J. Reis ŝ 
prof. dr.

3. Seweryn Tadeusz. Une certaiine ooutume populaire.
4. Ł. Kamieński prof. dr. (Posnanie). Jan Stobeusz de 

Gi udziądz.
5. Ed. Wrocki. L'.aeademie polomaisai de la science 

musicale.
'• W. Les musóes regioo'aux, leu:;s buts el leurs taohes.

•1- Ghybińsfci dr. 1. Beethoven —  Zentenarfeier.
2. D|r. Kat hi Meyer. Katalog der lniternatianalen Ans- 

■stellung „Musik' im Leben der Vo!ker“.
M. Szczepańska dr. 1. Kathi Meyer u. Paul Hirsch. Katalog der Musik-

bihliothek Paul Hfecl^. Er ster Band.
2. W olf Johanindsh Musikalisclie SchTifttafeln.

A. Chybiński dr. 1. Moberg Carl Allan (Uppsala). Uber die schwedischeu
S-eąuemzen.

2. Sehering Arnold. Geschicbte des Instrumentalkon 
zerts bis a u f die Ge gen wart.

3. LI ans Engel. Die Bntwickłung des deutsehen Kla-
vier,kouziertes yon  Mozart bis Liszt.

4. Maria von Grewing. Eine Toehter Alt— Kliga,s, Schii- 
lerin Chopin s.

L- Bronarski dr. 1. (iuy de Pourtafes. Ghopin on Je poete.
2. Ernile Wiirl-er.irisrz. La vie ainounense de Chopm

LES PERIODIQUES POLONAIS DE MUSIQUE.

CHRONIQUE DE LA SOCIETE DES AMIS DE LA MUSIQUE 
ANGIENNE A VARSOVIE.
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W Y D A W N I C T W O

D A V N E J  M U Z Y K I  
P O L S K I E J

K I E R O W N I K  W Y D A W N I C T W A

D r .  A .  C k y k i ń s k i

P r o fe s o r  Uniw ersytetu Lw owskiego

O c C , , .  Z ESZYT I.O. O. Dzarzynski
Sonata a Jue violim  e basso pro organo (1706)

Wry d a l i  z rę k o p is u  i o p ra c o w a li
_A. C h y b iń sk i i  Ki. S ik o r sk i.

AA AA- l i-  Z E SZ Y T  II.JM. ALielczewski
„Deus tn nounne tuo"
Concerto a Ą: Basso solo eon 3 V io l m i 

e Fagotto (ViolonceJio) eon Basso cFOrgano
W e d łu g  d ru k u  z r .  1669  w y d a l i  i  o p ra c o w a li

j l .  C h y biń sk i 1 K .  S ik o r s k i.

Z E SZ Y T  III.

J a c e k  ( H y a r i n t l i u s  ) B - o ż y c k i  (*j* c a  1 7 0 0 )

Hym m  ecclesiastici
( q u a tu o r  t o c i  us c o n c i- ie n d i)

W y d a l i  z rę k o p is u  i o p ra c o w a li
d i. C h y b iń sk i 1 B . R utkow ski-  

P a r ty t u r a  i g ło sy .

Z E SZ Y T  IV .
B a r t ł o  m ie j P ę k i e l  (’!" c a  1 6 7 0 )

„A udite m o r ta ie  .
a 3 Canti, 3 A lti, Tenore, Basso, aViole da gamLa,Vio- 
lone eon Basso d ’Organo

W y d a l i  z rę k o p is u  i  o p ra c o w a li
X ,  H . F e ic b t  i  K . S ik o r s k i.

S K Ł A D  G Ł Ó W N Y

G E B E T H N E R  &  W O L F F
W A R S Z A W A


