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WIELOGLOSOWE OPRACOWANIA HYMNOW
MARJANSKICH W REKOPISACH POLSKICH
XV WIEKU

(Ciag dalszj)
1.
Utwory wokalne

1 SALVE THRONUS TRINITATIS. Ze wszystkich w tej pracy oma-
wianych hymnoéw jest to najkroétszy, liczacy tytko 21 taktéw . majacy
nastepujacy tekst:

Salve tronus trinitatis
Maria
3. aircha late claritatis
pax guieta
celi meta
imploiramus
6. imptoramus
mentes nostras
langwefactas
resnice.
9. In hoc festo
corde mesto
12. premere
materam dei colaudare
ut dignetur fiiliolum
15. deprecare
ut det pacem
iam veracem
18. populo.

Jak wyzej zauwazyliSmy, utwdér ten jest zanotowany mylnie, na co juz
zwrécit uwage kopista, wskazujagc na konieczno$¢ zmiany kluczy i zamiane
kolejnosci w gtosach wyzsizych, tak aby $rodkowy, mylnie nazwany con-
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tratenoreni, stal sie gtosem goérnym, goérny ,zas§ Srodkowym. Przyjmujac
za podstawe tonalng gtos najnizszy (posiadajacy w jednem miejscu bemol),
otrzymujemy jako tonacje utworu ,tonus lydius", zaznaczony poczatku-
wern i koncowc-m wspoétbrzmieniem: f-c'-f', zesp6t zas khifezy jest, jak
w wiekszosci utworéw naszych: MTT. Pojemno$¢ gtoséw wykazuje w gto-
sie najwyzszym h-g' (forma plagalna), w gtosie srodkowym d-d', zas w gto-
sie najnizszym c-c' (forma plagafga). Tonacja utworu jest hipolidyjska.
Kadencje majg schemat VI10-1 i sg jonsikie i iidyjskie, jedna zi nich z ,sek-
sta Landina . W melodyce zauwazamy wytacznie same nnate interwaty
Gtlos najnizszy jedynie wykazuje w t 17 — 18 isekstowy wielki skok w gore.
PowlLo6rzenie tonu jest do$¢ czeste, co ma tgcznosé¢ z pochodzeniem cantus
lirmii (0o czem irrowa pézaiirej). Progresje sa liczne i rozmaite: 1. opadajgoe
sekundy z powtérzeniem pierwszego lub drugiego tomu (najczestsze, zaj-
mujagce w jednym wypadku az 6 ogniw, t. 7— 9j, 2. opadajace tercje
(t. 18). W pierwszej frazie widoczna jest tendencja powtdérzenia motywu
(t. 3— 5). Niekiedy to powtarzanie interwatéw obniza warto$s¢ melodyki
(t. 9— 11: c-h-c-h-c). Rytmika bardzo czesto jest 'we wszystkich gtosach
identyczna. Zwitaszcza skrajne gtosy (prowadzone najpoprawmiej) maja be/
wyjatku identycznag rytmike (dwie \semibreves w jednym takcie). Jest to

zasadniczy ruch w naszym hymnie, przerwany tylko — poza zywiej figu-
rujgcym gtosem Srodkowym — w t. 12— 14 nagltym ruchem 4 miinim
w kazdym takcie, efekt, iktéry zdarza sie jeszcze w Il potowie XVI wieku

(np. w opracowaniu meiodyj na Boze Narodzenie) ).

Zrodto melodji statej, umieszczonej w najnizszym glodie, znajduje 'sie
w chorale gregorjanskmi. Jest niem antyfona marjanska ,,Ex.altata estjj
wykonywana w Swieto Assumptionis Beatae Mariae V.rginis w dniu 15 sierp-
nia?. Z anityfony |ej zaczerpna-t nieznany kompozytor poczatkowe zwroty,
jak wykazuje nastepujace zestawienie:

Przyktad XXIV

Can.tug
firmuj*

- ©
'Y  Wedtug infarmacji prof. CbyLinskiego.

*) Liber usiialis missae, wyd. z a> .1923, str. 1414.
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Fraza Ja .zajmuje w gtosie nojiii/.szym . 1— 6, pojawia sie réwniez w gto-
sie najwyzszym miedzy t 5 i 9, lecz nie Iw formie rzeczywistej imitacji.
(Zauwazy¢ nalezy, iz druga nuta .frazy jest w rkp, blednie zanotowana
jako e; winno by¢ g, zgodnie z choratem i c-elem uuiknieca oktaw réwno-

legtych).
Z analizy wspotbrzmien przekonujemy sie, ze — podobnie jak w nie-
ktérych poprzednio omoéwionych hymnach grupy nallgdowej - peine

wspotbrzmienia wystepujg najczescie, na stabych czesciach taktéw, niepeine
(wedtug oOwczesnych przekonan ,doskonalsze") na mocnych, i to w sto
sumfcu™ 12 :5. Prowadzenie gtoséw skrajnych jest w stosunku wzajemnym
do siebie poprawne, w stosunku za$ pomiedzy obydwoma gtosami niz-
szenn prawie poprawne :(w t. 18 unisony nie dajgce sie usungc¢). Natomiast
pomiedzy gtosami gérnemi zachodzi szereg kwint réwnolegtych rzeczywi-
stych (t. 10— 11, 12— 13) lub przedzielanych sekstami na’ 'stabyoh czes$-
ciach taktéw; kwinty wystepuja na moonycli |t 5 7— 9, 18). Dowdd to,
ze glos Srodkowy dopisano do dwugtosowego litworu, kazgc mu odbywa¢
(np. w kadencjach) figuracje, ktére zwykle odbywa gitos gérny. Inny za$
uktad glosow jest wykluczony, poniewaz powstajg wsip6tbrzmienia réwno-
legtych dyssonanséw mb jeszoz-e liczniejszych réwnolegtych konsonanséw.
W tym stanie nizeczy jest rzecza pewng, ze utwdr powstat w sferach, ktéro
wprawdzie nie stronity od czynnikoéw stylistycznych ,artis novae“ (np. bu-
dowa kadencyj ii dbszerne nrogresje), ktére jednakze pozostawaly w tgcz-
nosci z praktyka organolng, z kultem réwnolegtych tréjdzwiekéw (bez
przewrotow), stabo ostonietych figuracjga gtosu srodkowego. Od t. 8 do 13
mamy de facto do czynienia z #tancuchem réwnolegtych kwint. Poza-teni
prowadzenie gtéséw jest to samo, ktére odpowiada tecbnfioe eczystego' lub
(irmameintowanego Jauxbourdonu. Ani jednego dyssonamsu nic spotykam?*
na mocnej czesci taktow3. Kilka przejsciowych — oto wszystko. Caly
utwér lidzy 21 taktéw, rozpadajacych sie ma 4 frazy (t. 1— 6, 7— 11,
12— 15, 16— 21).

Tekst literacki jest swobodna forma poetycka, ws$rdod ktérej znajdujemi
kilka par wierszy rymowanych i ilosciowo réwnozgtoskowyeh. (W ukta-
dzie zmienitam .nastepstwo wyrazOow: ,nostras mentes* la ,mentes nostratsl
dla rymu z ,languefactas”™; w jednym z poprzednich hymnéw zaszedt po-
dobny wypadek). Tekst jest traktowany zupeinie sytabicznie.

Wobec oparcia utworu o chorat wobec zastosowania faktury organalno-
fauxbourdoinowej i sylabtczmego traktowania tekstu w opracowaniu mu-
zycznem wszystkich gtoséw, marny tu clo czynienia z $cisle wokalng formag

s) W takcie 17 pozorna s&ptyma jest btajten! kopisty; w gtosi® srodkowym zamiast
c powinno byé¢ d, po ktérem nastepuje h, odnos$nie do dalszych tercjowych pochodéw
w tym samym gtosie (c-a, h-g). Pozorna -seplyma w t. 16 w gtosie gérnym jest réwniez

myika kopistijij Zamiast e winno by¢ /; w miejscu tern jest progresja: f-ffc-e.
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figurowanego conductus. Dwa wyjatki naszego hymnu wskazg wystar-
czajaco na stylistyczne cechy tego prymitywnego utworu:

Przyktad XXV:

1 Taktt 6 YmToet taik
JJ
RV twr P i ru- ta. - M a* . paoc MW« -ta. ca —li me-ta.

S e

tra- A - ta. - ti>  Ma- ri- pax gwe—ta Ce-h meta

v*. tro- M- ta- ||JJ Ma- Mx<jui-e - ta- &l ma-ta Ira-plo-rt. - m.

2. AVE MATER O MARIA. Jedyny ten ws$réd naszych hymnéw czte
rogtosowy utwoér posiada tekst nastepujacy:

Ave mater o Maria
pyetatis tota pya
sine te nom erat via

4. deplorante seculo.
Gracia tu mobis data
quam /idclis advocata
celi tronis es prelaia

8. im etermo solio.
O Maria.tu (tu) sofariiS
micams febus stella maris
Cristo rege eollooaris

12. quem portastd utero.
Piena dulci unedicitna
itu es protegens a ruina
tu es poirtus tu caiiua

16. im omni parieuto.

eMozna ten ‘tekst uzna¢ za cato$é, mozna jednakze uznaé¢ za dwa teksty,
obydwa manjansikie. W.wf3 G i4 jesit zepsuty, otrzymal bowiem o jedna
zgtoske za wiele. Mozna w nim opusci¢ jedynie stowo ,es“. W wierszu
9 jest w rekopisie powtérzone stowo ,tu“, réwniez zbytecznie.

Tonacja utworu jest we wszystkich glosach dorycka (ambitus gtoséw.
c'-h‘] d -«*, d-e‘, d-d‘. Poczatkowe wspoéibrzmienie doryokie: d-d'-a:-,
(1-8-12-12). Konnicowe kadencje sg réwniez w obydwéch czesciach doryckiic
o identycznym schemacie: VII0O-1 W obrebie utworu znajdujemy kaden-
cje: 2 doryckie (t. 2 — 3i 35 — 36), 3 frygijskie (t. 4 — 5, 9— 10i 29— 30,
3 miksolidyjskie (. 11— 12, 14— 15 i 24— 25). Obok wymienionego juz
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schematu kadencyjnego znajduje sie tez schemat VII5-11 -1, a wiec z ,,.sek-
sta Lamdnma“, nadto zias IIP-VI (t. 2— 3). Kadencje VI1-l, bez przewrotu
VIl stopniaj) a z podwojeniem jego (mity zasadniczej uwazam za biad ko-
pisty (t. 4).

Zanim przejdziemy do dalszych rozwazan nalezy .zauwazy¢, iz najpraw-
dopodobniej mamy w naszym hymnie xk> czynienia z u(worem, ktéry pier-
wotnie byt trzygtosft\*y,m, a do ktérego dopisano gtos czwarty, znajdujacy
sie w naszymi -rekopisie na drugiem miejscu. J®ST to najmniej -$piewny
glo-s. Nie miatam moznosci poréwnania naszego hymnu z tymze samym
hymnem w rekopisie 2216 bibljoleki uniwerSyitéckiej w Bolonja, zawiera-
jacym wszystkie -cztery gtosy. Zwracam jednak uwage na to, ze o ile oby-
dwa gtosy' dolne i gtos w uaszyun rekopisie najwyzszy' nie wykazujg we wza-
jemnym stosunku zadnych bledéw, o tyde wszystkie btedy wynikaja ze
stosunku obydwéch gtoséw dolnych do glosu zajmujgcego w naszym re-
kopisie drugie miejsce. Stad wniosek prosty, ze albo kopista rekopisu 52
popetnit myitki, albo tez te ostatnie -znajdowaty sie w zrédle, z ktérego
ten obcy utwdér odpisywat. Z tego powodu otrzymujemy' bardzo- liczne uni-

kany, oktawy' i kwinty réwnolegte, niekiedy oktawy : kwinty réwnocze$-
nie, nadto niemozliwe inawet w epoce nieuregulowanego kontrapunktu ka-
dencje figurowe na koncu | i Il czesSci. Z tego- powodu ograniczam sie do

podania tylko poprawnych przykitadéw czterogtosowych kadencyj:

Przyktad XXVI:

1. Ta.kt 1-3. Z. Takt Z1-~7Z5 1 }
- r o -——r
3-h -
— & N— s~ ER sr v JE2-——
fel----------
A - Ve Ma.e... ter Gra.- ti- a tu  rui- da e, . ta
B—3--Uj---mme- F- — -M--------&——é\/l——:——Z_—
-a -—= [ R p——
M A - taS.- ter o Gra - ti- a tu  rvo- da.eeeee, ta.
“
15 P S N . [Ty p— _ « - £——=
B T
A = VC M A e Grra.-ti- a tu No- DbIE da .omiiiiiinennn. ta.
r f
—_— . [ &—-—-1iC - By — § —————
< — _ .
B e - -N— o di-——
A - VvVt ma. ter Gra. - ti- a tu no- Vip eta....eeeeennn. ta
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Z powodu czterogtosu spotykamy w tym hymenie w kadencjach (niekté
rych) petne tréjdzwiekij,niekiedy na .vot w pozycji tercjowej Metodyka
hymnu nie odbiega od melodyki epoki a cappelia (précz stereotypowych
kadencyj). Mniejsze interwaty (1— 5) stanowia jej gtéwna tres¢. Nastep-
stwo interwatéw rie wykazuje zadnych nieregularno$oi. 0 tancuchach pro
gresyjnych w nielodjrce nie moze byé w naszym hymnie mowy, w przeci-
wiennstwie do poprzedniego i do dawniej oméwionych utworéw. Dlatego
tez brak jednej z cech 6wczesnego stylu wloskiego. Powtarzajgce sie bez
posrednio po sobie te Same tony zwitaszcza w glosach nizszych wynikaja
z potrzeby wypetnienia brzmieli w tym akordowo-homofonicznym litwo-
rze. W glosie wyzszym jest to cecha melodyki, stojgcej pod wpiywem
choratu i piesni naboznej (,,laudes*). Natomiast szereg zjawisk rytmiki
modalnej, siegajgcej zresztg w gigb XV wieku, zdradza wptywy francuskie
(jesli nie francuskiego kompozytora). Rytmika ogranicza sie (poza stereo-
typéwemi synkopami w kadencjach) do czterech znanycli formut w utwo-
rach majacych taikt 3/1, mianowicie birevis i semibrevis, trzy semibreyea,
semibrevis i minima tub minima i semibrevis.

Jak w niektérych przedtem omoéwionj*ch hymnach, tak i w tym réwniez
petne brzmienia czesciej zachodza na stabej czesci taktu niz na mocnej
(28:22). Wspommietliismy juz o licznych paralelach konsonanséw, zauwa-
zajac, iz nie jesteSmy pewni, czy kopista nie popeinit szeregu omytek.

Obok rzeczywistych paralel wystepuja — jak czesto wéwczas — paralele
zamaskowane opoéznieniami lub przy$pieszeniami w innych gtosach. Nie
wspominamy tu o licznych oktawach i kwintach ukrytych, uzywanych

wowczas bez* skruputéw. Dyssonanséw nie zawiera nasz hymn wiele. Nie
wystepuja na mocnych czesciach taktu zupetnie (analogja do poprzedniego
hymnuj. Wystepuja one bez przygotowania, lecz z rozwigzaniem pra
widtowem (w doét). Nona (t. 4) jest przygotowana przez decyme i roz-
wigzana na oktawe (z towarzyszaca jej tercja i sekstg), sekunda rozwig-
zana na tercje (t. 7). Do ciekawszych miejsc nalezy wprowadzenie przej-
Sciowej septjuuy w partji traktowanej jako ,nota contra ;no'lam“ (t. 22):
por. przykitad XVIII Nr. 2. W tymze przyktadzie znajduje sie réwniez
wypadek przejSciowego rozwigzania sekundy ruchem przeciwnym dwoch
gtoséw (t. 24). Nie znajdujemy w naszym hymnie iinitacyj, wéwczas jed-
nej z cech stylu wtoskiego. Natomiast obok zwykiych postepéw liomofo-
nieznych znajdujemy Kkilkakrotnie zastosowanie fanxbourdomu (t. 2--Jj,
9— 10, 14— 15, 18— 20, 23— 25, 28— 30, 33— 35, 36— 39), a wiec
gtéwnie w kadencjach, ale i poiza niemi. Jest ito — jak woéwczas zwykle —
fauxbourdon ornamentowany przez synkopy.

Tekst literacki jest iztozony z 4 zwrotek czterowierszowych o identycznej
budowie. W kazdej zwrotce znajdujg sie 3 wiersze os§miozgtoskowe o klen -
tycz 113111 rymie i wiersz siedmiozgtoskowy o iwanie odmiennym, przyczem
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rym ostatniego wierszu zgtoski | zgadza sie z rymem ost. wiersza w zwrotce
IV. Schemat masteni jest 4 razy po 8887 i aaiab, occd, eeef, gggb. Mozli
weni jest, ze zwrotka IV nastepowata bcjzposrednio' po |, jak iw Cod
Marc. T. t. IX 145 B. (por. wstep do niniejszej pracy). W rekopisie na-
szym zwrotka | i Ill wpisana jest pod | cze$cig utworu, zwrotka Il i IV
pod Il. Pismo zwrotki Il i IV jest mniejsze i umieszczone nad | i Il
zwrotkga. Go do stosunku ich do opracowania muzycznego, to zauwaza-
my, iz w | cze$Sci utworu, zakonczonej kadencjg dorycka, znajdujemy 5
fraz dla 4 wierszy (dwie pierwsze frazy obejmuja pierwszy wiersz), w Il
czesSci za$ 4 wiersze odpowiadajag 4 frazom. Wynika z tego schemat na
stepujacy:

Czesé f: t 1— 20 (20) Czesé Il: t 21— 39 (19)
Takt: 1-3,3-5 6-10 11-15 16-20 -- 21-25 26-30 31-35 26-39
Fraza: | I 11 1V \Y -- | 1 111 1V
Wiersz: | 11 11 1V - - | 11 11 1V

Na ogd6l zatem kazdemu wierszowi odpowiada fraza. Wymagania logiki
gramatykalnej nic sa nigdzie przez to naruszone. Pauzy bowiem wzgl. ka-
dencje (zastepujg przecinki.

Niestety nie mozemy wskaza¢ takze w tym hymnie na gtos zawierajgcy
cantus firmus. Czy zawiera 'go gt&? najwyzszy (jak czesto w utworach
fauxbourdonowych), czy ktory$ z gtoséw nizszych, tenor, wykazg po6zniej-
sze badania. Ze wzgledu na fakture homofoniczuo-akordowa, hymn nasz,
podobnie jal poprzedni, posiada forme conductus, w tym wypadku
czterogtosowego. Ze wzgledu na symetrje catosci, rozpadajgcej sie na 2
zupetnie réwne czesci, prawdopodobnem jest pochodzenie francuskie na-
szego, utworu, w ktérym wykazaliSmy takze inne czynniki francuskiego
s-lylu, oraz brak czynnikéw wioskich, ktére zawierat poprzedni hymn.
Gdyby jednak 'p6zniejsze badania wykazaty, iz kompozytor nosi nazwisko
wtoskie, b}'toby to ponowiiy-m dowodc m wptjwéw francuskich na éwczesng
muzyke wioska.

3. REGINA CAELI LAETARE. Tekst ten, powszechnie znany, jest
wpisany w rekopisie Nr. 2464 bez kilku stéow, ktére w nawiasach uzupet-
niamy:

Regina celi -letare Alleluia,
Quia Icpiemjmecruisli portar-e).
Resu:rrexit slcut dixil Alleluia,

4. (Ora pro nobis Deum) Alleluia.
Alleluia Domine nate
Matris Deus alme nobis
Confer prestague viuere

8. Et fac nos post Te surgere, Alleluia.
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W tym utworze dwugtosowym (me wykluczamy- jednak istnienia pier-
wej trzeciego gtosu) znajdujemy tonacje lidyjska w plagalnei formie, na
co wskazuje ambitus obydwoéch gtoséw (1. c-e', 2. d-c'). Lidy-jskic sg ka-
dencje koncowe i ndyjskiin poczatek utworu (f-f). W $rodkowych parkach
znajdujemy- 1 kadencje frygijska i 2 doryckie. Kadencje .sa utworzone
przez przejscie z tercji matej na uinisoin, ponadto przez skok (w jednym
gtosie) z dominanty- lub subdominanty na tonike. Gdybysmy chcieli ozna-
czy¢ charakter melodyki tego utworu, to nazwalibyS§my go krétko ,wio-
skim*“ (na tle éwczesnej muzyki), jesliby- chodzito o glos gérny. V glosir
dolnymi znajduje sie cantus firmus, zaczerpniety z choratu gregorianskie-
go, mianowicie z antyfony Beate Maniae Wrginis 4. Zastosowano tu jednak
naczelne motywy melodji antyfony, rozprowadzajac je — w mys$l 6wcze-
snej prakty-ki — w dalszy-nr ciggu swobodnie. Gtos gérny odznacza fcsie
gtadkim przebiegam melodycznym, w ktérym gtéwna role grajg postepy
sekundowe i tercjowe (kwarty nieliczne), powtarzanie tego samego tonu,
a takze powtarzanie motywu na tym samym stopniu (t 2, G, "14, 20, 24,
32, 37 — 38, 46 — 47, 52 — 53, 54), oraz ty-powo wiloskie woéwczas pro
gresje, z ktorych podajemy dwa przyktady, jako' wazny czynnik styli-
styczny:

Przyktad XXVII:
Tekkt 3T-38
I rer-- §=

Takt 46-47.

Nie brak tez krdétkich progiresy-j z odwracaniem motywu progresywnego
(k 13 i 31). W rytmice przewaza charakter wioski, uwidoczniony gtéwnie
w koly-szacym sie rytmie taktu nieparzy-stego (6 po6inut lub dwukrotnie
nuta cala i pétnuta).

.V naszy-m utworze zauwazamy czeste krzyzowania gtosow (takze w ka-
dencjach), oraz dos$¢ urozmaicone stasowanie dysonanséw, tak na slabej
czesci taktu (jako dy-ssonansy przejsciowe), jak i na mocnej, te ostatnie
zar6wno przygotowane jak i nieprzygotowane. Utwoér nasz jednak nie bu-

4) Liber wusualis missae, sir. 283.
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dzi zbytniej wiary oo do poprawnosci zanotowania, laik iz wstrzymujemy
sie od szczeg6towych uwag. Catos¢é utworu liczy 56 taktéw, rozpada sie
za$ — jesli chodzi o czesci wielogtosowe — na 3 czes$ci, z ktérych dwie pierw-
szejlg identyczne (schemat zatem: A+ A+ B .18+ +18 + 20). Jednakze
w wyKonaniu muzycziwtm catego tekstu nalezy tu odrézni¢ czesci jedno-
i dwugtosowe, jak na to wskazuje zresztg wprowadzenie fragmentéw neu-
niatycznych. Rzecz przedstawia sie nastepujaco:l. w czesci | wiersz 1 sta-
nowi | cz+¢ dwugtosu (t. 1— 18) i ma tekst ,,Regina celi letare“; 2. w cze-
Sci | wiersz Il z tekstem ,,Quia cpiem meruisti portare” wjkonywano cho
raliter, jak na to wskazuje poczatek choratu, zanotowany W rekopisie neu-
maotn.; 3. wiersz I1l, ,Resurrexil sicut dixit, Alleluia“, powtarza caty dwu-
gtosowy materjat, wtasciwy wierszowi I; wiesz 1V, ,Ora pro na-bis Deurn
Alleluja"” znowu wykonywano choiraliter, co w rekopisie jest zaznaczone
tylko stowem ,Orajfl bez wpisania neum; cze$é¢ IlIl (B) w catosci jest opra-
cowana dwuglosowo. Takie przeplatanie wielogtosu intonacjag choratu
byto wéwczas w uzyciu (tradycja wczesnego Sredniowiecza), jak dowodzi
np. kilka zabytkéw polskich i obcych w XV wieku (z polskich: np. La
merdacie 3-gtosowe) §. Nasiz utwoér przedstawia sie jako: forma mieszana,
w ktérej obok czynnikéw siegajacych we wczesne S$redniowiecze znajduje-
my nowsze pierwiastki stylistyczne. Wnirto$¢ tego utworu nie jest wielka.
Nie mozna sige oprze¢ 'wazeniu, iz mamy do czynienia z jakim$ ,exeroi-
tium im contrapunoto figurativo“ bez wyzszych zalet technicznych.

Ukonczywszy analize powyzszych utworéw mozemy przej$¢ Obecnie do
uwag tresci historyczno-stylistycznej.

(Dokonczenie nastapi).

Stejauja tobaczeuwka (Lu>6w)

O UTWORACH SEBASTJANA Z FELSZTYNA
(XVIWIEK)

Twoérczoscig Sebastjana z Felsztyna, autora pierwszych polskich trak-
tatéw teoretycznych, jakie ukazaty sie w jezyku tacinskim w | potowic XVI
wieku (,Opusculum musices choralis et mensuiralis" i +. d.), nie zajmowano
sie dotad szczegdtowo. Zyciorys naszego mistrza skreslit prof dr. Adolf
Chybinski w wyczerpujgcej pracy p. t. Biografja Sebastjana z Felsztyna,
w ,Mys$l muzycznej" (1928, nr. 9; 1929, nr. 2), dodatku muzykologicznym
do miesiecznika ,Spiewak" (Katowice, 1928, nr. 12 i 1929, nr. 1 i nr. 2).

® Por. M. Szczepanskiej prace ..O0 nieznanych Lamentacjach polskich z konhca XV
wieku" w ,Mys$li muzycznej" (Nr. 81, dodatku muzykologicznym do ,Spiewaka", Kato-
wice 1928, Nr. 11.
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Wedtug lego autora moégt Sebastjan z Fclszlyna urodzie sie po roku 1480
w Fclsztynie (Matopolska, djecczja przemyska). Najstarsza dalg znanag nam
z zycia Sebastjana jest r. 1507, w ktéorym tenze kompozytor zapisat sie na
Jacultas artium Mberalium“ w uniwersytecie krakowskim, osiggngwszy na-
stepnie w r. 1509 bakalaureat naaik wyzwolonych Ostatnig datg, znanga nam
z zycia Sebastjana jest rok 1544, w ktérym ukazato sie ostatnie jego dru-
kowane dzieto. Sebastjan byt proboszczem w Sanoku, wedtug za$ badan
(Aichinskiego mogt byc¢ ipoprzednio wikarjusizem w Felsziynie, a takze
w Przemys$lu. Z jego kompozycyj zachowaty sit tylko trzy, wszystkie
w rekopisach Archiwum kapituty katedralnej w Krakowie. Sg to nastepu-
jace czterogtosowe utwory a cappelta: 1) Alleluia Avé|Mairia, 2) Alleluia
Felix es sacra Virgo Maria, 3) Virgini Mariae laudes. Utwory te sa prze-
kazane w 5 rekopisach. Sekwencje ,Yirgimi Mariae landos“ wydat X. Dr.
Jézef Sarzynski w Il zeszycie ,Monumenta Musices Sacrae dn Poloniall (Po-
znan 1887). Inne dwa utwory pozostaty uiewydane *).

Zadaniem niniejszej pracy jest przeprowadzi¢ analize dziet Sebastjana
z Fetsztyna ;i -oznaczy¢ lich styl na tle 6wczesnej epoki.

W analizie zAchowamy nastepujacg kolejno$¢ utwordéw: 1. Alleluia Ave
Maria, Il. Alleluia Folix es sacra Virgo Maria, Ill. Virgim Mariae laudes.
Czynimy to ze wzgledu na ewzajemng odpowiednio$¢ piewszych dwdéch tek-
stéw, bezs wzgledu za$ na ehronologje utworéw, nie dajaca sie ustali¢ iz bra-
ku wiekszej ilosci dziet Sebastjana, Przeprowadzimy za$ analize™ rozpo
znawczg naprzéd co do tekstow i co do melodyj statych, nastepnie co do
techniki opracowania, aby wreszcie w szeregu uwag liistoryczno-poréwnaw
ozych okres$lic w miare ilosci materjatlu poréwnawczego zwigzek stylistycz-
ny Sebastjana z Felszlyna z wspéiczesng twdrczoscia.

1 TEKSTY. Teksty pierwszej i drugiej kompozycji sg tekstami Llitur-
gicznemi. Pierwszy z nieb jest to versus alleluiaticus ab adventu euscpic ad
nativitatcm Dpuina *), drugi za$ cersps all. in visitatione Beatae Mariae Vir~
ginis?; obydwa sg w utworach Sebastjana podane”~bez zadnej zmiany. Sa
to cze$ci mszy czytane bezposrednio,'po graduate, nie bedgce jednak czesciag
tego ostatniego. Prof. P. Wagner okres$la je s) jako bardzo podobne do psal-
mu graduatu i dodaje, ze wielu kompozytoréw, opierajac sie na fakcie bez-
posredniego nastepstwa po sobie tych dwéch liturgicznych tekstéow taczyto
w jednag cato$¢ obydwie mclodje bez wzgledu na wprost przeciwny cha

*) Wydam?* wszystkich Irzccli ulwoibw Sebastjaaa z Felsztyna na postawie reko-
plisbw wawelskiego archiwum mprzygotowata do druku Dr. Marj-a Szczepanska (Lwoéw).
Przypi-sek redakcji. (A. Ch.).

X) P-or. Liber usualis nnssae, ed. alléra, Itoinae-Toraiaui 1912, str. 580.

J Tamze, str. 735.

3 Geschichte d « Mtese, Lipsk 1913, sir. 8.
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rakter tekstow i ich osnowy melodyjnej. Eisenring réwniez wskazujed na
czestg niewtasciwos$¢ (poje¢ w tym kierunku z okazji oinéwieuia wydawni-
ctwa ,Gharalis Gonstantinirsll gdzie wydawcy witasnie mylnie okreslili ver
sus alleluiaticus jako wiersz graduatub, i dodaje: ,,To, co nastepuje po Alle-
luia, jest versus alleluiaticus'l W ten spos6b i dwu pierwsze teksty Se-
bastjana z Felsztyna musimy okres$li¢ jako versus allelniatici wbrew Sa-
rzynskiemu 6§, Chyhinskiemu 7 i JachimecJdtiemu §.

Tekst IlIl kompozycji, Yirgini Mariae 'Jaudes, me jest liturgicznym. Po-
chodzi :z poezji koscielnej, do ktérej nalezg hymny, tropy, sekwencje i t. d.
Tekst ten0 powstat weditug Blumegol) na wzdér sekwencji wielkanocnej
,Vietimae paschaili laudes”, Kktorastata ae tez wzorem dla sekwencji in
nych. Tego samego pogladu jest tez P. Wagnern),uznajac ten tekst za
parafraze sekwencji ,,Victimae“ ,z melodjg oryginatu.

Alleluia; versus alleluiaticus wzgl. tra-ctus wraz, z introitus, graduale, of
fertoriuru ii communié nalezy do tekstobw mszy, zmieniajgcych sie w po
szczeg6lnych okresach if,.Swietach roku koscielnego i -objetych wspélng na-
zwa ,,Proprinm missael (de Tempore i de Sanctis), wt przeciwienstwie do

4) Zur Gesobichte des mehrslimmigen Proprium Missae trrs nm 1500, Dusseldorf
b. F, str. 30.

6) Denkmaler der Tonkunst in Oesterreich, t. V, sir. XI.

6) Muzyka figuralna w kosciotach polskich od XV do XVIII wieku, Poznali 1889.
sir. 37: ,....Arlroity, sekwencje i I. p.“ ,oraz Matka Boska w muzyce polskiej, Krakoéw
1905, str. 14: ... antyfona Felix es Virgo Mar.ia... graduat Ave Maria".

7) Stosunek muzyki polskiej do zachodniej w XV i XVI wieku, Krakoéw 1909, str.
15: ,,...graduale Alleluia Felix es“ ..." t!,... inlroily, gradualia, antyfony...", oraz na
str. 10, nadto Polnische Musik und MusikkuUur des XVI Jahrhunderts ii ihren Be-

ziehungen zu Deulschland, w ,Sammelbande des Internationalen Musikgesellschaftl,
r. XIII, str. 475.

8 Hislorja mirzyki -polskiej,Krakéw - Warszawa 1919 ,str 44: ,...graduat Alleluia
Felix es Virgo Maria" ...”.

9) Tekst Viirgimi Mariae laudes wydany jest w calo-$oi w ,Analecta hymnica medii
aevi“, t 54, w serji ,,Thesauri hymnologici prosarium", cz. Il, 1 |, ,Liturgische Pro-
sen des tjdiergangsstiles und der zweiten Epoehe“( wyd. Cl. Blume S. J. i H. M. Bjn-
nis-ter M. A. - Oxon, Lipsk 1915, sir. 27 — 29. Tekst ten znany byt od XI)XIl wieku.

100 Tamze. str. 27 — 29.

1) Einfiilirung in die gregona-nischen Melod-ien, t. [Ill, Gregoirianiische Formen-
lehre Lipsk 1921, sir. 498. Tekst parafrazy podaie Wagner na str. 498 — 499. Z po
rébwnania z tekstem w utworze Sebastjana wynika, ze w tym ostalnim zachodzi kilka
zmian nieznacznych. Zamiast ,ius et virtus“ (zwr. 3) czytamy ,mors et vila‘“ (jak
w sekwencji W.ipona, tu myl-ne zastosowanie), zam. poprawnie ,mirando” umieszcza

Blume .stupendo"”, zam. , Deus"” (jak u Wagnera i Blumegoj ,czytamy ,vivus“ u Sebast.,

zam. ,pr-ocessit” (jak 'réwniez ,u Wagnera), podaje Blume -*Nalus est', zam. ,ex me"
(podobnie jak u Blumego) podaje Wagner ,de me“ zam. ,de te“ (jak réwniez u Se-
bastjana) znajdujemy u Wagnera ,ex le“; sa to po czesci zapewne mylki w kopji

utworu Sebastjana, wynikajace czes$ciowo z przybierania pamiecio-wego stéw z sekwencji

WTipona.
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tekstow statych, zwanych zbiorowo ,Ordinarium missae", ktére w prze-
ciwienstwie do tekstéw zmiennych zaznaczyly sie w inozyne wielogtosowej
cyklem mszalnym. W czasach Sebastjama z Felsztyna jednakze szereg kom-
pozyforéw tworzyt obszerne zbiory, ktére zawierajg opracowania ,Proiprii
Missae“, oparte o melodje liturgiczne. Czy izacliowane itrzy utwory Seba-
stjana sa zaledwie fragmentem wiekszego, zaginionego zbioru rekopismien
nego podobnych opracowan na caty rok koscielny, jak poézniejsze zbiory
Mikotaja Zielenskiego (1611, offerloria i komunje ,totius anni“), lego mc
wiemy, mozliwosci tej jednak nie wykluczamy. Wszak za zycia Sebastjana
powstaje miedzy r. 1513 i 1516 stynny ,Choralis Constantinusil Fl. Isaaka
(wyd. 1550), jednego z najgto$niejszych kompozytoréw tej epoki, oparty
rowniez o melodje! liturgiczne. Eisenring przytaczal?) inne podobne zbiory,
jak np. Conlrapunctus seu fignrata musica super piano cantu missarum sol-
lennium totius anni etc. (Lugdimi 1528), Olficia paschalia de resurrectione et
ascensione Domini (Widenberga 1539), Officia de Natiwitate, Circumcisione,
Epipbania i +. p. (Wittenberga 1545), Antiphonarium quatuor vocum -z St.
Gallen (nW, ok. 1550— 1560). Oczywiscie procz takich osobnych zbiio
row tworzono iliczne metody z tekstami, zaczerpnigiemi z Proprium. Zwré6-
ci¢ tez nalezy uwage, iz przebywajacy w Krakowie od r. 1501 Jerzy z Li-
gnicy opracowat z lokalnego ,Piropriuni de Sanctis* anlyfone ,Ortus de
Polonia*® ku czci $w. Stanistawal3d. Podobnie, jak Sebastjan, tworzyt
lez utwory wieloglosowe metryczne ¥4, bedgce woéwczas prawdopo-
dobnie i w Krakowie jednym z objawéw ruchu humanistycznego
w muzycel). Wreszcie zwro6ci¢ nalezy uwage i na to, ze w Tabulaturze
Jana z Lublina (1536 — 1548) 1) i w Tanulatuirze klasztoru $w. Ducha
(1548) 1) znajdujemy pomiedzy utworami polskiego pochodzenia sporo opra
cowan tekstow z ,Proprium Missae“ 18.
2. MELODJE STALE (Cantus fiirmi, Tenores). Wszystkie trzy zacho-

wane kompozycje SebStjana sa oparte na melodjach choratowych, umie

12 Op. cit. str. 75, 118, 137, 17-t.

la) Por. Reissa Przyczynki dodziejéw muzyki w Polsce, str. 4.

u) Tamze, str. 16.

ISy Ruch ton datuje sie zapewne od czaséw pobytu w Krakowie Konrada Ccltesa
a po r. 1500 popierat ten ruch Rudolf Agrkola, len sam, ktéry napisat przedmowe do
,Cathemerinon"” W. Grat-uigera z r. 1515. Por. artykut St. tubaezewskiej ,Przyczynki
do dziejéw humanizmu w muzyce" w ,Kwartalniku Muz.“, Warszawa 19)3.

18 Zestawienie tekstéow w tej tabulaturze podaje praoa Chybinskiego w ,Kwartal-
niku muz.“, Warszawa 1911 — 14, w szczegd6lnosci r. | str. 18— 27.

17) Teksty tej tabulatury podaje praca Jachimecldego .-Tabulatura org. z bibljoteki
klasztoru $w. Ducha w Krakowie z r. 1548 ‘, Krakoéow* 1913.

18 Najstarsze ksiegi glosowe kapeli rorantystéw, pochodzace z | potowy XVI wieku
zawierajag prawie wytacznie teksty z ,Proprium" (tractus, gradualia, offertoria, com-

muniones, prosae, antiphonae i t. d.), niektére z tenorem notowanym choraliter.
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szezonych w tenorach i posiadajacych réwne wartosci, semibire”es, rie prze-
rywane pauzami. Piszac swe uwagi o utworach Sehastjana zauwaza Su-
rzynski: ,Potega tonéw Felsztynskiego dlatego jest tak wielka, ze melodja
gregorjadsika jakoby ni¢ czerwona przez niie sie wije, podczas gdy reszta
gtos6w kontrapunktyczniie jej towarzyszy'119. Cecne te, jako typowa
w utworach Sebasitjana, pokreslaja tez Inni autorowie polscy, przyczem Ja
chimeoki uznaje kompozycje te jako ,trzymajace sie niewolniczo
tenoru melodji gregorjanskiej" ), przeciwstawiajac je dzietom Fincka i Stol-
tzera, ,ktérych epoka jego za wz6r mu stawiata". W sadach Surzynskiego
i Jachimeckiego widizimy rozbieznos$é¢, ktérag mozna tatwo usungé, nie wcho-
dzgc w to, co jest powodem ,potegi tondéw" w utworach Sebasijana, okre-
Slajac natomiast stanowisko tych dziet w stosunku do traktowania tenoru
w dzietach innych, wybitnych woéwczas kompozytoréw, uwzgledniajac
w pierwszym rzedzie wymienione wyzej zbiory opracowan tekstéw z ,,Pro-
prium". lIsaac prawie tnie stosuje ,tenoru" réwnonutowego wytgacznie w go-
sie tenorowym i bez pauz, natomiast czesto umieszcza go w gtosie gérnym
i tproctz tego postuguje sie sposobem przenoszenia fraz ,tenoru” do réznych
gtoséw, o ile nie przeprowadza ich imiitacyjnie przez gtosy2l). Ale Isaac nie
stroni od postugiwania -sie dtlugonutowym ,tenorem" w gtosie tenorowym 2.
Tenze sam siposéb znajdujemy we wspomnianym ,Contrapunctus" (1528) 2a)
oraz w ,Antiphonarium 4 vocum® z St. Gallen (ok. 1550 — 60) 24. Inne
zbiory opracowan z ,Proprium", wyzej wymienione, postugujg sie réwno-
nutowemi ,tenorami ‘, umieszczajgc je badZz w glosie tenorowym, badz in-
nym 2, jakkolwiek znajdujemy stosowanie taikze innych technik opraco-
wania, znane z ,Ghoratis Constantinus" Isaaca. Miedzy tlymi zas kompozy-
torami, ktérzy postuguja sie réwnonutowyim tenorem, znajdujemy wtasnie —
Tomasza Stoltzera (introtitus ,,Resurrexi*) ). W jeszcze wyzszej mierze od-
nosi sie to takze do — Henryka Fincka, co zapewne bylo powodem, ze
Chybinski uznat wptyw Fincka na Sebasitjaina z Felsztyna za bardzo praw-
dopodobny 21), jakkolwiek uwazamy za wykluczone, iz Sebastjan bytuczniem
Fincka, ktéry od r. 1490 juz bawit poza Krakowem. Ledchtenlritt, wskazu-
jac na stanowisko Fincka w rozwoju motetu niemieckiego i biorgc za pod-

IB) Muzyka figuralna, str. 6, oraz Matka Boska w muzyce polskiej, str 14.

-°) Histoirja muzyki polskiej, str. 44.

21) 1Jor. analize Eisenringa w op. cit. sir. 33 — 61.

22 Leichtentritt, Geschrichte der Motelle, Lipsk 1908 ,str. 36.

23 Eisenring, op. cit., str. 80 — 81.

24 Tamze, str. 179 — 184.

2 Tamze, str. 126, 146.

2) Tamze, str. 126.

37 Stosunek muzyki polskiej do zachodniej, str. 14— 16; Polmische Musik und Mu-

sikkultur etc., str. 473; Muzyka koscielna w Polsce, sir. 204.
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stawe swych wywodéw ,Sacrorum hymnorum liber primus z r. 1542,
pisze23: ,,In allen diescn Gesangen ist clie fymniermelodie in ganzer Aus-
ciennung dem Tenor iibergebenll MusielibySmy wymienia¢ wielu O6wcze-
snych kompozytoréw, ktérzy ,tenorowejll techniki tego rodzaju «ie porzu-
cili takze po r. 1550. Z polskich za$ twércéw wystarczy wskazaé na Jerzego
Jibana z Lignicy, na szereg polskich kompozycyj w Tabulaturze Jaina
z Lublina, zawierajgcej wtasnie takze utwory Stoltzera i Fincka, ma szereg

polskich pies$ni religijnych z 1 i Il potowy XVI wieku, na dzieta Krzysztofa
Borka, Marcina Leopolity, Walentego Gawary-Gutka, Marcina Pai,lg'ona,
Krzysztofa Klabona i wielu innych, ktérzy zyli i tworzyli az do poczatkéw

XVIIlI wieku2. Jest przytem rzecza charakterystyczna, ze u tych wszyst-
kich Kompozytoréw réwmomutowy*.,,tenorll (camtus firmu-s) zn]ajduje sde
prawie zawsze w tenoir,ze i prawie nigdy- jego melodja nie jest przerwana
pauzami. Dopiero okoto r. 1550 powstajg w Polsce liczniejsze motety, wolne
od ,tenorull (Wactaw z Szamotul). Zycie Sebastjama z Felsztyna przypada
na czas, gdy lIsaac i Josauim de Pres ,doprowadzili do najwyzszego roz-
kwitu zdobycz szkolty Okeghemall3) (lsaac .zm. w r. 1517, de Pres zm
w r. 1521) i gdy nietylko ich dzieta byty dzieki drukom w Polsce rozpo-
wszechnione, ale nawet pojawili sie w Krakowie osobisci uczniowie Josgui
na, ktérego nazwisko byto w Polsce dobrze znane 3). Jednjm z najhardziej
zasadniczych czynow Josquina i wspoiczesnych, jak wtasnie Isaac, byto
ugotowanie zupeilnego konca tenorowej technicell ,Tenor zgingt zupeinie
w wigzaniu gtoséw. Jego znaczenie jako ponadkidywidualnego -czynnika
(uberindividueller Anlass) przejeta imitacja, ktéra w opoéznieniu wejsScia
glos6w oznacza ich indywidualizacje..1® . Nie mozinaby zadng miarg sa-
dzi¢, iz w Polsce juz pirzed rokiem 1500 nie znano zaréwno techniki ,teno-
rowej" (mowa o pOzniejszej, a nie tej, ktérg postugiwatl sie Mikotaj z Ra
domia) jak i nie postugujacej sie rownonutowym tenorem. Wystarczy wska-
za¢ na imitacyjnie opracowang dwugtosowg piesn ,O, najdrozszy kwiatkul

2 Geschichte des Molette sir. 282. Podobnie juz przedtem Ambros w Geschichte
der Musik, t. Ill, wyd. IIl, str. 379. Postugiwatam sie kopja h-ymmoéw Il. Fincka, znaj-
dujagca sie w bibljotece Instytutu muzykologicznego Uniwersytetu J. K. we Lwo-wiie.

20 Wymieniam iu tylko niektére utwory M. Mielczewskiego, Krenera, Paszkiewicza
Radomskiego, Grzegorza Gerwazego Gorozyckiego (kopje ich dziet znajdujg sie w Insty-
tucie muzykolog. Uniw. Iw.).

30 Wilhelm Fischer, Zur Kennzeichnung der mehrslimmigen Schreibwe-ise um 1500.
w Studien zur Musikwissenschafl“, t V, Liips-k - Wieden 1918, str. 27.

3 Wedtug ,,Album sludiosorum Universitatis Crac-oviensiis“, (. Il, Krakéw 1892, str.
231b, byt zapisanym na uniwersytet krak. w r. 1526 ,,Arnoldus .Tuliani Causin de Ath...
magnus musicus Jusauini discipulus®.

32 Joseph Miiller-Blattau, Grundziige einej- Geschichte der Fuge, Krdélewiec 1923.
str 31.
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z konca XV wieku 33, przeciwstawiajac ja z jednej strony dwom wczes$niej

szym pitésiiom 34, z drugiej za* utworom Jerzego Libana z LignicyS
i Sebastjana z IMsztyna Przyktady zal§; kkhb podaje Linan w swym trak-
tacie ,De musicae iaudibus oratio“ (napisanym w r. 1528, wydanym w ro-
ku 1510), sg wprost demonstratywiiyni dowodem, W techniKa ,tenorowa”
w stylu Il i Ill szkoty niederlandzkiej, it j. opinia o imitacje, byta w Polsce
dobrzd znana, na co znajdujemy tez liczne dowody w polskicl kompozy-
cjach Tabulatury Jana z Lublina i Tabulatury 'klasztoru $w. Ducha, po

wstatych po r. 1536. Liban -zna obydwie techniki ,tenorowe", bedac star

szym od Sebastjana z Felsztyna. Musiat zatem istnie¢ powdd, ze Sebastjau
wybrat bardziej konserwatywny rodzaj i umieszczat, podobnie jak Finek,
Stdltzer i uini wspoéiczesni, metodje choratu w tenorze, w nutach réwnych,
nicprzferywanych pauzami. Eisenring, omawiajagc opracowania 4-gtosowe
tekstow z ,Proprium" w Antiphénarium z St. Gallen, doKonane przez M. B.
Lupusa, zauwaza- iz wwdajg sie-one bjr¢ konserwatywnemi ,,na pierwszy rzut
oka" wobec tego, ze wielcy Niederlandczycy wskazali juz swobodniejsza
droge w traktowaniu choratu e . Zwraca uwage na to, ze pozostawienie me-
lodji choratu bez zmiany, t. j. w réwnych nutach w gtosie .tenorowym, byto
wynikiem lokalnych wwunagan, majgacych swe Zr6dto w obawie, iz chorat
jednogtosowo S$piewany maégitby w czasie uroczystych $wigt istraci¢ s'wc
znaczenie na rzecz ,kunsztowniej i bogatej (samej przez .sie) harmonji".
Wobec tego Lupus pozostawit nienaruszony chorat wrl tenorze, a wiec w nu-
tach réwnej wartosfcw | tak tez naszem zdaniem postgpit Sebasljan z Fel-
sztyna, autor traktatu ,Opusc-utum musices choralis" i — kaptan.1Jesli
Eisenring pisze o dziele Lupusa, ze ,ostatecznie nie jest niczeni mnem, jak
tylko wieloglosowcm opracowaniem choraiu®“ =7, to nie sadze, iz moznabynco
innego powiedzie¢ o trzech zachowanych owocach Sebastjana z Felsztyna,
wTl ktérych— jak pis*e Surzynski3® — ,inelodja gregorjanska, jakoby nic
ztota w tenorze przez utwor sige wije", przypominajac zttoie litery w anty-
fonach, graduatach i iiszatacli, otoczo»e -wlelobarwniemi deseniami orna-
mentyki. Takie inicjaty tworzyty ,genus specificum". | jak nie mozna ich
zestawi¢ z zabytkami malarstwa $ciennego i sztalugowego, tak utworéw?7
Schbasjamt nie mozemy zestawi¢ z wielkiemu utworami innej kategorji i po-
stugiwaé¢ sie w ocenie ich jednaiJuwemi kryterjanii. Utwory tego rodzaju,
jak Sebastjana z Felsztyna, miaty na celu ozdobienielchoratu, wykonywanego

A3 Marja Sz-czopansika, Do lIrislorji polskiej piesni w XV .wiekii, w ,,Przegladzie muz.*
Poznan 1927, ,i odbitka.
Reiss, op. ctil. sir. 19.
Tamze, str. 8 —-16.
Op. cit. str. 182 — 181.
Tamze, str. 185.
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Matka Boska w muzyce polskiej, str. 14.



podczas mszy. Miaty one ten sam cel, jaki uoialy wielogtlosowe opracowa-
nia iameoiacyj lud ,non geiieraiioaiuin ' z rekopiséw krakowskich z kon-
ca wieku " j, niewatpliwie znane Sebastjamowa z wykonywania w Kka-
tednze krakowskiej. Zadaniem ach réwniez me byto sprosta¢ technicznym
problemom O6wczesnej szkoty utederlandzkiej (oowodzi tego takze 'eh kon
serwatywny dachj, lecz tylko tworzy¢ ornament dla choratu, byé¢ syntezg
a me antytezg ,musiccs choiaus" i ,iitusices jiguiads Jak bardzo za$
Sebastjan z beisztyma byt o tej tacznosci, przekonany, dowodza przykiady
trzygfosowe z jego ,Opuscuium musices choralis", notowane choratiter Jwe
wszystkich glosach, co tak bardzo przypomina wspomniane wyzej zabytki
krakowskiej muzyki koscielnej z konnca XV wieku *"). Ten sam cel przy
swiecat Laikze pézniejszym kompozytorom. O technice i stylu Montwer-
diego nie moga Swiadczy¢ jego utwory oparte o ,canta lenni'. Ich cel hyi
zupeinie inny, szczeg6lny. Utwory z ,tenorem' réwnonuiowym tworzyty,
jak powiedzleiiSmy pierwej, ,genu* specilicum'l Ich styl pozostawat w $ci
siej naleznosci od choratu. Jesli zas w czasach pdézuiejszycn hytly czem$ iuz
wyjaikowem, lo w czasach Sebasijana wyjatkiem zupeinie jeszcze by¢ nie
mogty. Ich $cista przynaleznos¢ do choratu, do liturgii, mogta by¢é ze wzgle-
du na ich 0/ tylko zaleta. Pod tym wzgledem nie stanowily wyjgtku.

Wobec powyzszych wywodow nalezy obecnie zastanowi¢ sie nad stosun
Liem ,tenoréw w utworach Sebasijana z Felsztyna do choratu, biorac
za punkL oparcia chorat w postaci pierwotnej, obecnie przywréconej (,Va-
ticana").

Klasyczny Lyp struktury w $piewach Alleluia, odznaczajgcych sie stale
bogata iiielismailyka o wzorowem rozcztonkowaniu i symctrycznej budo-
wie ze schematem A-B-A' da sie z tatwosciag stwierdzi¢ w obydwéch ,ver-
sus alleluiatici”, opracowanych pnzez Sebasijana z Felsztyna, ktéry — jak
to juz zauwazyliSmy — melodje choratu umiescit w tenorowych gtosach
obydwéch kompo;zycyj. Jak wielu innych kompozytoréw o6wczesnych, tak
i Sebastjan poczynit w meiodji choratu szereg skrétow ( cho¢ prawie nigdy
zmian), ¢elem przystosowania meiodji do popracowania figuralnego. Skroty
te sg dbse daleko idace, jak widzimy z nastepujgacego poréwnania orygi-
natu z ,tenorem1l AlIMui-a (Ave Maria i Felis es) il):

99 49 f 9 « cacaagga of
ac ch d c a ghacahag dd
ali ag h h a hchaag. -

Tylko podkres$lone tony znajdujemy w ,tenorzelAlleluia; inne sg opu-

Szczone przez kompozytora.

“) Marja Szczepanska, Przyczynki do historji muzyki wielogtosowej w Polsce z kon
ren. XV wieku (Lwéw 1925, w rekopisie).

400 Por. uwage 33 i 39

4M Por. Liber usualis missae, str. 580 i 735.
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Z powyzszego zestawienia fwidzimy, iz najwieksze skroty wprowadza Se-
bastjan tam, gdzie w oryginalnej melodji zachodzi powtarzanie tonu Ilub
nielismal, powtarzajacy sie bezposrednio lub po kilku innych nutach. Po-
zostawienie takich cech melodycznych choratlu bytoby ze stanowiska po-
lifonji tautologjg, ktoérej Sebastjam unika. Poczatki fraz pozostawia bez
wiekszych skrétéw, natomiast 1 kadencjach zachodza pewne zmiany,
ktore nie sg wielkie, ale ze wzgledu na ich miejsce zwracajg jednak uwa-
ge; 1 tak np. w Ali. Ave Maria cze$¢ A ma w oryginale zakonczenie: h-li-a,
natomiast w ,tenorze" Sebastjana: h-c‘-a; w czesci A' widz-niy w orygi-
nale zakonczenie: h-h-a, natomiast w ,tenorze": g-a-a. Jakkolwiek Se-
basljan poczynit najwieksze skroty w ,versus", to jednak 11111110 nich pier-
wotna forma A BA*‘ daje sie z tatwoscig rozpoznaé. Wieiki skrét znajdu-
jemy w Il utworze (All.-Fetix) w Il czesci AUeluia. Prawie potowa catego
wstepu do ,,versus“ odpadta. Mniejsze stosunkowo skroty znajdujemy w It
kompozycji, tylko ze'%akornczenie (od stéw oryginatu: ,Deus noster") jesi
prawic -opuszczoiie 4j . Mimo wszystko me mozomy jeszcze stwierdzi¢, czy
przypadkiem Sebatstjan nie miat do czynienia z pewnemi juz istiriejgcoim
zmianami w chora-te wedtug'praktyki lokalnej “). Wykazg to dalsze ba-
dania.

Poniewaz sekwencja ,wirguii Mariae taudes" jest parafrazag sekwencji
,Victiniae paschali laudes * z metodjg identyczng, przeto pordéwnanie me-
todyj z ,tenorem" wuworu Sebastjana nie nastrecza zadnych trudnos$¢*
Wspélng melcdje tych sekwencyj podaje P. Wagner w Ill tomie ,Ein
luhrung 111 die'gregor. Melodien" “).(Tylko mata réznica istnieje miedzy nig
a ,tenorem" Sebastjana, polegajgca na tern, ze w kadencji ton jeden bywa
dodawany (ze wzgledu na kadencje wielogtosu) ~ Jest rzeczg az nadto zro-
zumiatlg, ze Sebastjan w tej melodji nie mogt poczyni¢ zadnych skrotow.
Mozemy- tylko zauwazy¢, ze dodane stowo AdHeluia na koncu tekstu jest
uwzgledni.'dyb w kompozycji. \\ melodji tej sekwencji otrzymal Sebastjan
z Felsztyna cantus firm lis, zawierajacy motywy o rozpietos$ci s.eptymy oraz
jKijemnos$¢ melodji obejmujgca undecynie, przyteni melodje syllaniczna,
wolng od melizmatéw, w przeciwienstwie do dwéch poprzednich, ktére
mimo .krétow, dokonanych przez kompozytora, zawieraty przeciez me
lizmaty, i to nietylko w postaci liczinych dwutonowych ligatur.jJaki wptyw
moglty**wywrze¢ te czynniki na konstrukcje utworow, dowiedzie analiza.

3. RYTMIKA. Zauwazy¢ nalezy, ze schemat rytmiczny wszystkich

42 Na podobiernstwo wielkie z oryginalng melodja wskazuje juz Chybinski w pracy
swej wySammelbande deige Intern. Musikgasellschaft,. X111, sir 474. Nae jest ono jednak
do lego stopnia ,wierne" jak twierdzi tenze autor, i co z powyzszych uwag wynika.

431 Tak przynajmniej przypuszazjr’Chybinski. Tamze, str. 474.

ty Str. 498 — 499.
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trzech kompozycyj .est jednakowy (Uynpus imperfectum diminutumi.
.Akcenty rjimiczne zalezne sg w opracowaniach Allehiia prawie wytacznie
od tekstu. W 11 Alleluia dadzg sie zauwazy¢ w cze$ci | wyrazne ugrupo-
wania rytméw w glosie najwyzszym (t. 1— 13), w cziesci Il réwniez pewne
grupy (poczawszy -od/t. 27) o odpowadajacej sobie i powtarzajacej sie
strukturze rytmicznej z rymem anakrustyaznym (t. 28 —33, 34— 38,
39 — 43). Roé6wniez i w tenorze | mamy tu wyrazny schemat rytmiczny
z iréwnoezesitem zatrzymaniem tych samych Ilub réznych akcentéw ryt-
micznych na pojedyncze zgloski tekstu. S\nkopa pojawia sie u czesciej
niz w gtosie [gébrnym (alcie), w potréojnej formie: 1. pétnuta— nuta ca-
ta — poinuta; 2. ¢wierénuta — poéinuta — cEwierdénuta; 3. poéinuta i punk-
towana nuta cata. Glgs majniizszy wykaizuje swobodng kombinacje wsze?i-
kicli rodzajéw rytmu to ograniczeniem semmiinimy (éwierci]. Sg tu rytmy
albo dla podkces$lenki rytmiki altu (z uzyciem tych samych siow tekstu)
aino w stosunku do mich uzupeiniajgce. (Rytmika poszczegélnych gtosow,
jakkolwiek czesto niezalezna od tekstu, jest zawsze w zgodzie z metrum
catosci, a wiec dwudzielna, nie wprowadzajgca takich rytmicznych figur
o tréjdzielnym charakterze, jakie czesto spotykamy w o6wczesnych, bar
dziej skomplikowanych kompozycjach iliederlandzkich (zwtaszcza z zasto-
sowaniem synkop). Rytmika sekwencji pozostaje w $cistej tgcznosci z m?S
trycizng budowg tekstu. W czesci I, w ktérej tekst wolny jest jeszcze od
metrum nastepnych wierszy, pojedyncze gtosy wykazujg znowu pewne
ugrupowania wiekszych jednostek rytmicznych niezaleznie od tekstu
0 Itiztpym akcencie rytmicznym w pojedynczych grupach. W czesci I, 1l
1 1V rytmika catosci jak ii pojedynczych gtosow stosuje sie do budowi
tekstu, a po-szczegbhte grupy rytmiczne powstajg w zaleznosci od cezur\
wiersza, zaznaczonej za kazdym razem kadencjag. Rytmika utworéw Se
hastjana z Felsztyna postuguje sie w pierwszym rzedzie wartosSciami, sa-
siadujgédmi z ,,hrevjs ‘', n wiec wprowadza ,,semibrevis® i , min_me“, z{fi
Sbrevis“ i ,fuza* zdarzaja sie tylko sporadycznie. Znajdujemy tez cale
grupy taktéw, w ktérych ,,semiminimti“ -albo wcale nie zachodzi, albo tez
iylko raz jeden. Dwie przejsciowe ,,fuzy® (Ali. -Felix es, gtos goérny,
t. 18) sa uzyte regularnie na estabej czesci taktu i to po punctum -mignien
tatkimis przy poprzedniej minimie Zgodnie z reguta staroklasyczna po
sikoku kwiirtowym Ilub kwintowym (wewnatrz frazy} wprowadzona jest
prawie zawsze synkopa. Ruch ¢wierciowy, o ile bywa wprowadzony (cze
sciej w kierunku dolnym niz gérnym i nigdy po skoku, ktdéry jednak po-
przedza czasem ruch c¢wierci w goére),! zastuguje na szczegdlniejsza uwage
Postepowanie Sebastjana z Felsztyna w odniesieniu do wartosci ¢wiercio-
wych jest bardzo poprawne, gdyz odpowiada zasadnie, ktérag uwaza sie za
jedna z cech wyklarowanej' politoiiji Il potowy XVI "wieku 1§. Zasada ta
K. Jeppescn, Pales-Irinastn und die Dis-sonanz, Lipsk 1925, sir. 101 i nast.

236



polegata na niewprowadKaanu na mocnej cze$ci taktu mniejszych warto
$oi, ja,J>y odo-so-bnionych ws$réd przewazajgcej ilosci wartosci wiekszych.
Sobastjan wprowadza czesto dwie ¢wlepci na | lub Ill czesc-i takai, lecz neu-
tralizuje je przez polaczenie pierwszej ¢wierci z poprzednig poéinuta. *Nieco
swobodniej traktuje ligure rytmiczng ztozong z 4’ ¢wierci, wprowadzajac
ja kilkakrotnie -swobodnie -na -arsis, lecz nigdy w gltosie najwyzszym i tylko
wyjatkowo na pierwszej czesci, raczej na trzeciej jako mniej akcentowa
nej. Dizieje sie to, naocznie moéwiac',.iprawie zawsze z okazji wprowadzenia
motywu -kwmtowego, tgcznie w dét schodzacego, -co 111 niewatpliwie tgcz-
no$¢ z motywiikg choratu. To ograniczenie sie w sto-sowa-niu -ruchu ¢wier-
ciowego zbliza Sebas-ljana raczej do niektérych kompozytorow niemie
ckich, -niz niederlandzkich. Ruchliwos$ci rytmicznej -nie brak utworom Se-
basljana, -dzieki niemal ustawicznemu sto-s-owa-iiiu (précz matych wyjat-
kéw) syn-kop, rytmoéw dobiegajacych i ryméw punktowanych. Jako typo
wy przyktad podaje wyjatek gornego gtosu w ,Virgiini Mariae laudes“i
(i. 17— 23):

77777777 pr—is - - .
. _ . =3 e -
[T T-p- T i i DG Lot

° tum. Cjui _ _ ra = le» __ mit - - pec = ca.- _ _ to- ttp

Do rzadkosci nalezg ustepy o réwnomiernej rytmice, jakby powzietej
z rytmiki piesni, z zastosowaniem pauzy, oddzielajgcej tem silniej réwno
mierne rytmicz-ne grupy. Widzimy to np w ,Virgini Mariae laudes“, gtos
basowy, t. 35--39:

> -t e - 1

cunm Tu - &ip j?la.= £ma. eum. Tu pip plaL-~wa. de Te na. "

'se takich grup rytmicznych -nie spotykamy w obydwéch Alleluiach, jest
rzecza poniekad zrozumiata ze wzgledu na to, ze nie sa one zblizone do
formy piesni. Mimo catej wzglednej plynnosci rytmicznej, nie identycznej
z umiarowo$-cia, panuje w niektérych kontrapunktujacych gtosach, zwta-
szcza w -obydwéch Alteluiach, pewien niepokdj rytmiczny w stosunku da
innych gtoséw, wtasciwy zreszta rytmkjtu utworéw koscielnych okoto roku
1500, a zwracajacy uwage na siebie wtedy, gdy do tego przyczyniajg sie
czynniki melodyczne, zwtaszcza trzymanie sie w poblizu tonu, d” ktérego
sie -czesto powraca. Nasuwajg sie tu jeszcze inne kwestje rytmiczne, lecz
w zwigzku z omoéwieniem melodyki.



4. 'MELODYKA. Rozpatrzmy osobno jej zewnetrzne i wewnetrzne ice-.
ehy. Co sie tyczy zewnetrzny-ch cech, budowa melodji u Sebastjana
zasadniczo przestrzegli praw koritrapunktu staPOiBlasycz-nego'4*, normujg-
cych budowe melodyki wokalnej w muzyce wielogtosowej , zwtaszcza ko-
Scielnej, nawet w epoce Palestriny, a wiec- w okresie najwyzs-Zzcgo jej roz-
woju. FSkala melodyj nie przekracza -doiz*élonych granuc, nie wychodzi
poza obreb decymy lub wyjgtkowo tylko umlecymy. Niektérzy nicdei
landzcy kompozytorowie siegali dalej (np. Okeghem do Lredecymy). Réwniez
granice oktawy w danej tonacji rozszerza w -s|TAséb Zgodny z O6wczesnag
teorjg i jsraktykga. Odnos$nie do toastepstw-a einterwatldéw w melodji panuje
zasada prowadzenia g-losébw krokami sokundowemi, przerywa-tiemi skoka-
mi w obydwéch kierunkach az do kwinty wiacznie. Sporadycznie pojawia
sie skok w gore o oktawe lub malg sekste. Ta regularnosé¢ interwatow
dotyczy przedewszystkiem gtoséw gérnych; bas wykazuje oczywiscie w y
ce'j skokéw, cho¢ nie w sposéb zbyt zwracajgcy uwage. Interwaty, zabro-
nione przez reguty kontrapunktu stairokla.sycz.nego (poza ,,mar-tweuii“) za-
chodza tylko W3jatkowo (nigdy w glosie najwyzszym). W ,.Felis es Vir-
go“ zauwazamy w tenorze | (t. 35 )s.k3& wielkiej seksty w goére 4); w ,Vir-
gini* w basie (t. 20) bas czyni skok o oktawe w dét, jest to jednak inter-
wal ,,martwy“, poniewaz na drugi ton skoku przypada pierwsza zgtoska
nowego wyrazu. W poézniejszych kopjach podtozono tekst cokolwiek ina-
czej, nie majac co do skoku o oktawe w doét zadnego zapewne skruputu.
Przestrzega tez Sebastjan najczesciej zasady uzycia kroku sekundowego
w kierunku przeciwnym do skoku, j Nie znajdujemy réwniez nastepstwa
dwoéch wiekszych od tercji skokéw w tym samym kierunkujWyjatek sta
nowlg w ,Felix es“ dwie czyste kwarty po sobie iw géornym kierunkuj)lecz
w glosie basowym (f. 52 — 53). Pod wzgledem nastepstwa interwaléw
w melodji jest Sebastjan z P. zwolennikiem wigekszego rygoru, niz nie-
ktérzy stynni 6wczesni misirze, jak np. lIsaa-c. Je$li mimo to czesto nic
otrzymujemy wrazenia pitynnosci melodji, -to winne sg temu czeste powta-
rzania tigur identycznych Ilub bardzo podobnych (,,tautologje” i ,Ttera-
ti\ra*), -nie -zatrzymujace jednak jej biegu nigdy diuzej nad jedna ,,bre-
vis“, oraz kadenciouujgce zwroty, o ktérych jeszcze bedzie mowa.

P-rzed oméwieniem budowy kadencji zwrécimy jeszcze uwage na pewien
szczeg6t, odnoszacy sie do interwatéw na tle stosunku miedzy akcentem me-
lodycznym a rytmie znym. jSebastjan z F. przestrzega wprost 'ygorystyczm *
prawa unikania skokéw w gdére z mocnej a wiec akcentowa nej -c-zeSci taktu

40 Por. H. HeMar,manna ,Contrapunktl wyd. IV, Berlin 1901; R. O Morrisa ,,Contra
punial techn-ique in the sixteenth centnry*“, Oxfo-rd 1922; Iv. Jeppesena op. cit.

47) Wedtug Jeppesena, op. cit. str. 43, jest ona u Niederlandc-zykéw rzadkoscig. Zacho-
dzi jednak u Obrechta, Isaaca i Joseguina.
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na nicakcentowang w zakresie niilréwioreiowyeh (,.semiminim 49. Nie za-
chodzi ani jeden wypadek przeciwny. Wyjatkowo tylko jdarza »e skok
w dél na ¢éwieré wzglednie akcentowana, t. j. trzecig w figurze ztozonej
z czterech nut éwierciowych. Jesli u Sebastjana zdarza sie skok w goére na
p6inute (,mitnime*“) nieakcentowama, wOwczas Sebastjan przestrzega
w wiekszosci wypadkéw rozwigzania djatomioznego w doét po skoku. For-
muta kadencyjna w poszczegbélnych gtosach .pojawia «ie w dwéch odmia
nacii: 1. jako typ kadencji prostej, nieamametitelnej, w ktérym zdarzaja
sie odstepstwa od stereotypowych krokéw, np. w All.-Ave Marni, -t.47 — 8,
13 lub w All.-Felix es, t. 57; w kadencji eolskiej nuta prowadzgca w goére,
niepodwyz8y*ma, nie schodzi na ,.finab.s", lecz o tercje w dét djatonicznie
lub skokiem, albo w ,,Virgmi Mariae", t. 22, gdzie nuta prowadzaca w ddl
postepujac djatonicznie w gdére, podobnie jak w Ali.-Fel'x es, t 25, 40, 45.
50, dla uzyskania peitnego brzmieniadlub z zamiarem ominiecia kadencji;
2. jako typ kadencji ornamentalnej49, albo w formie ogdlnie przyjetej
w catej muzyce jiolifonhsznej od Il potowy XV wieku, z seikstg tonacji jako
powrotng nuta zamiennag nuty, prowadzacej w goérj i powracajacej po sek-
Scie (np.: f-e-d-rM)j albo w formie bedacej specjalnej charakterystyczna

manierg kompozytoréw niederlandzkich juz rok. r. 1500:

kt--1-4t-—
0...

z cwenluatnemi niatemi odmianami, i jako taka przejeta tez przez nie-
ktérych- kompozytoré6w niemieckich tej epoki, np. przez Adama 1z Fuldy
i innych'l9. 'Wreszcie zauwazy¢ nalezy, ze w obydwoéch Alleluia najwie-
cej zatrudnionym jest gtos tenoru |, podobnie jak altowy w utworach pi
sanych na gtosy mieszane. Jest to -cecha, kldiia w | potowi<v.XVI wieku
zaczynata stawaé sae archaiczng5l). Natomiast w -sekwencji zyskuje w tym
kierunku przewage gtos goérny, alt. Nie mozna z tego prawdopodobnie
wnosi¢, ttz sekweneja jest utworem poézniejszym niz obydwa Alleluia; jest
to jednak miewyklu-czone.

W omoéwieniu wewnetrzni cli ce-cli melodyki w utworach Se-

*8) Por. JeppedEna op. ci-t. str. J8 — 09 i tegoz autora ,,Das Sprunggesetz dc%,!Palestri-
nastils bei pelonten Viertetnoleii (lialben Taklzeiten)w ,Bericht iiber den Musikwissen-
schafHichen Kongress m Bacel* Lipsk 1925 str. 211— 219.

.e) Por. Leichtentritta Geschichte der Motette, str. 50 i nast.

o) Por. W. Niemanna Studien zur deutschen Musikgeschichte des 151, Jahrbundertes,
w ,,KiTclienmusikalisehes Jahrbuch"”, Ratysbona 1902, str.4

ol) Leichtenlritt, Geschichte dei- Motette, str. 209.
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basljansa Fels®tyca zajmujg na.s przedewsizyslkiem le czynniki budowy
melodycznej, ktére woéwczas ualezuty do charakterystycznych. Tu nalezy
w pierwszym rzedzie progresja 3 i melizmaiyka. Sobastjan z. F. nie stroni
od progresj'j we wszystkich trzech utworach (All.-Ave Maria, oll t. 37 — 38,
47 — 49 — tenor 1,1Sf3 — 51 8— 10, 17— 18, 22— 22— 23, 29— 31 —
bas, t 10— 11; AH.-Felix es, alt gi 18— 20, 21 — 22, 43 — 44, 52- -53,
54 — 56 — bas, t. 14— 15, 55 — 57, czes$ciowo t. 32 — 33; Yirgini Maniae.
alt, t 11— 12, 32— 38, 37 — 3, 56 — 57 — tenor I, t 21— 22, 31 — 32,
33— 34 — bas* t 7—8, 21— 2231-W2, 32— 34, 46— 49). Nip sa to
progresje obszerne, jak w dzietach niektérjrch stynnych J”icderlandczykéow,
przeciwnie — sa one przewaznie dwucztonowe i ztozone z matej litosci mil
(niekiedy nawet dwoéch, najczesciej trzech). Wspdélne za$ z progresjami
niderlandzkich szkét majg to, ze rytmicznie niczawsze. sg doktadne73, tak
iz sprawiajg wrazenie raczej zamier&onych, niz dokonanych progresyj, a nie-
kiedy takze jeden czton jest oddzielony od drugiego nuta. WPczyktad nie-
watpliwej progresji, ktorej czton drugi jest pwmjauteijf, pierwszego znajdu-
jemy w glosie altowym w Fclix es (takt 18 — 20).

Takie progresje z warjantami miaty sie juz za zycia Sebastjana__stad
czems przaslarzatem 58)), przypominaigcem wiek XV i poczatek XVI. jTa-kie
sekwencje, cho¢ nieregularne, polgczon-e niekiedy 2z melizmatem, zdarzaja
sie -zwykle takze -na koricu utworu lub ustepu (por. Ali.-Ave- Maria, alt,
ostatnie takty; Virgini M-ariae, ba-s, ostatnie 4 takty Il czesSci i ostatnie
4 takty catosci w alcie). Takie wystgpienie progresji z melizmatem byto
rowniez charakterystWzne dla szké6t nkideiTmdzkich33. Bywaty utwory
wolne od progres}j. jednakze wprowadzajgce ja dopiero na koncu)°).
Przez zastosowanie progresji powieksza Scbastjan motyw, oo réwniez spo
tykamy w utworach niederlandzkich. Nie spotykamy natomiast w utwo-
rach Sebastjama progresyj ztozonych z motywoéw, ktére zawierajg cant
biate. Progresje takie, typowe woéwczas, jak i przed r. 1500 5), spotykamy
p6zniej w motecie i ekskl-aimacjaoh Wactawa z Szamotut. Nie -da sie za-
przeczyé,. iz progresje zlozone z opadajacych tercyj sg przez Sebastjana
stosowane dla opisania harmonji danego miejsca, niemniej tworza nie-
..kiedy nawet trzyeztonowy tancuch (All.-Ave Maria, t. 3— 5, tenor |I).
Wreszcie mozemy wskazaé na zastosowanie malego ostkrata w ,LVirg'rm

62 Por. sludjum W. Fischera Zair Kenitzeichnung der ineli.rs4iiuiuigrnSaln-eibwtsiso
am 1500, w j$tiklienzur MusikwisscnschalTl t V., sir. 27.

53 Por. pnace Gombosiego o Ohr.eche.ie ,slr. 12. 56, 87.

da tPor. pracy J.Schmidla o mszach Cleuiensa non Papa w ,Zeilsclirill tur.Musik-
wissetnscRaft", r. X, Lipsk 1926, sir. 146.

65 Leichtenlri-tt, op. c.it, str. 283.

™ Tamze, str. 18.

570 Gombosi, op. cit. str. 17.
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Mariae laudes”, w basie, taki 35 — 87 i*i37 — 39. Powtarzanie tak krotkich
fraz byto réwniez cecha szk6t niederlandzkich juz w XV wirku53.

Odnos$nie do melizmatyki ukfjSa utwory Sebastiano bardzo zasobne. Po-
zostaje to moze w zwiazku z tem, ze w nich przewazajg nuty wartosci
wiekszej i ze rytmic-zinc stosunki pomiedzy glosami sg minio, absolutnej
ich niezaleznosci melodyjnej od -siebie dosy¢ proste, cho¢ rzadko odpowia-
dajace zasadom Irarm-onji. Metizmaty sa dosé¢ krdétkie, ambiius ich nie
przekracza oktawy (i to ,ze izmiang kierunku interwatéw w toku melizma-
fu), czesto ogranicza sie do kwinty tub kwarty, m*e zawsze tez postuguje
sie wartosciami mmiejsz>emi, a tylko rzadko zawiera diuzsze progresjej
Kombinacja melizmatéw jest dos¢ rézna, zaleznie od tego, czy przewaza
logika stowa czy akcent metryczny. Frazy ornamentalne w utworach Se
basljana niezawsze maja czysto ornamentalny charaluer., czesciej sa czyn
nikiem konstruktywnym. Prdécz tego,-sa stosowane badz w celach zaakcen
Lowania (wzdtuzenia) odpowiedniej zgtoski tekstu, albo tez dla podkresle-
nia szczegblnie waznego stowa. /Przewazajg metizmaty z kierunkiem doi
myj) (prawie 70%). Nwty wchodzgce w obreb melizmatéw bywajg albo
rowne (zwilaszcza Ccwierciowe) albo tez zawierajg synkopy a* rytmy do-
biegajace i punktowane, te'ostatnie jednak rzadziej, oczywiscie z zastoso-
waniem nul przejScowych i .zamiennych. Przytaczam najbardziej rozwi
nietg fraze melismatyczng, a zarazem najdtuzsza, z All.-Ave Maria (tenor I,
. 31— 83):

Nie brak takze melizmaityczmych progresyj, rownocze$snie w dwobcli gto-
sach imitujgcych sig, np. w sekwencji (bas ii tenor I, t. 32— 84),. Nalezy
zwrécic uwage jeszcze na pewien szczeg6t. Zasada koinpozycyj starokla-
syczoych &y, wjmiagajaca, aby synkopa w mdiz-maeie byta wartoscig siaj
dtuzsza, nie jest przez Sebastjcma przestrzegana z catg skrupulatnosciag
Pod tym wzgledem poprawniejszym byt Il. Finek i inni. Jes$li chodzi o po-
rownanie z wspoéiczesnymi kompozytorami, to niezaprzeczenie melizmaty-
ka Sebastjana z Felszyna nie jest bogata, ale tez w tak krétkich utworach,
me mogacych sie rownac¢ z obszernymi motetami lub cze$Sciami mszalnemi,
nie miat Sebastjau dos¢ powodu do rozwiniecia szerokich tukéw melizma
tycznych. Pewne analogje w rodzaju melizmatéw a przedewszystkiem ich
rysunku znajdujemy w opracowaniach Alleluia,, znajdujacych sie w ,.Gho-

ss) Gombosi, op. cit. sir. 12, 39, 40,
5,1 Guic$bachcr, op. cii.
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ralis Constantinus" Isaa-ka, gdzie jednak bogactwo ornamentalne jest da-
leko wieksze. Nie méwimy tu juz o utworach kierunku Okeghemow-skiego
Jednakze np. mate ozdobniki, stosowanie metizmatyozmej imitacji, po
wtanza-nje matych figur (arnamerdalnycli, umieszczanie fraz melizmatycz-
uycli tam, gdzie tego wymaga hiterpunkcja muzyczna, stosowanie figura-
tywnych ztozonych motywéw? kumulacja matych figur okoto jednego *toimi
z-asgdniozego, i 4 p. — wszystko to sa wiasciwosci 6wfzosnych szkét nie
derlandzkich 6,] i zaleznych -od nich kierunkéw lokalnych, stosowane
przez Sebastjana w skromnej mierze, ale nie pozostawiajgce zadnej wat-
pliwosci -eo do ich ipochodzenia. Gdybysmy posiadali wielki motet lub msze
Sebastjana iz Felsztyna, moglibysmy oceni¢ jego, melizmatyke daleko bar-
dziej obszernie. W trzech utworach tego rodzaju, jakiem-i sa AHeiuia i sek-
wencja, nie byto (pota do -rozwiniecia elementu ornamentalnego. Nie mo
zemy jednak twierdzi¢ na podstawie braku szerszych i czestych fraz rne-
lizmatycznych, ornamentalnych, ze Sebastjan wulegt tu wplywowi owej

reakcji (przeciw przenosnietej inebzinalykg budowie melodyki i przeciw
nadmiarowi prrfgresyej), ktéra rozpoczeta sie juz za fczaséw Josauina.
Por»a metizmatycznenii i progresyjnenii lra-z-ami zauwahamy we wszyst-

kich utworach Sebastjana 'swobodne snucie motywow i fraz, ktére niezaw
sze odznacza sie rzeczywista ptymnoscla i planowoscia dyspozycji. Pod tym
wzgledem gtosy kontrapunktujgce nie doréwnujg” $piewnosci .Jcnordyyji
Formalna zawarto$¢ i planowos$¢ w rozwijaniu metodyj nie zawsze do-
trzymujg kroku rytmicznej ruchliwosci, ;nie zawsze tez zauwazy¢é mozemy
proporcje w ukiadzie fraz i dobrze o'bmyskine punkty kulminacyjne. Me-
lodyka ta nie doréwnuje np. dojrzatej i wyrobionej metodyce dwugtoso-
wej piesni polskiej z konca XV iwieku ,O najdrtfz.s-zy kwiatku", stosuja
cej technike imiitacyjnaQl). Btadzgce rytmy i interwaly- w melodyce Se-
bastjana, niepoizbawione niekiedy nawet impulsywnosci. uderzajg cze-sto
tem bardziej, ze znajdujemy je- najwiecej w glosie goémym, gdzie braki
w jasnej i przejrzystej dyspozycji kontrapunktujacego gtosu wystepuja naj-
czesciej. Tak proporcjonalnie i umiarowo zbudowanej frazy altu. jak
w sekwencji *{Virgini,Mariae laudes", cze$s¢ wstepna, inie spotykamy w in-
nych partjach goérnych gtoséw utworéw Sebastiana. O wiele KkoinzySjtitiej
przedstaw ia sie $piewnos$¢ w tenorad|t, a fniawet w basie, przyczerni mozemy
tu wskazaé na pewne inne witasciwosci melodydi Sebastjana. Najbardzie,
$piewna melodyka zjavha sie w kadencjach. ira kilka taktéw przed zakon-
czeniem catosci utworu lub jego msumodz-i-e.nych ciz-eci. Te korncowe frazy
posiadajg pieknie sklepione tuki melodyjne, a nawet pewng wytw-ornosé
rysunku. Wystarczy wskazaé na ostatnig fraze tenoru 1 w All.-Ave Maria.

60) Pot. Leichtentrilla op. cit. ii Gombosiego op. cii., passim.
61 Por. prace M. Szczepanskiej Do historji polskiej piesni w XV wieku®“, w ,Prze-
gladzie rnuz.“, Poznan 1925 (odbitka).
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cze$¢ I, t. 12— 16, oraz na zakonczenie tego litworu w alcie, t -14 — 46,
nastepnie na zakonczfenie | czesci sekwencji, w tenorze I, t 5— li, Il czesSci
w Lasie, t. 21 — 24 oraz na cata partje basu od t. 49 (po pauzie) az do
konnca utworu. Czyni to wrazenie, /Zjakby kompozytor starat sig o jak maj-
efektow/jicjsiZ-e zakonczenie -swych utworéw, co jak wiadomo byto esie
tyczng zasada tworcow X'.7T wieku. Najpigkniejsza fraza tego rodzaju
jest .zakonczenie .tenoru | z | czesci Ali.-Ave Maria: gtos ten jest w tym
utworze najbardziej Spiewnym..

Jedng z manier melodycznych Sebasljana jest konczenie fraz baso-
wych interwatem kwinty w dét, poza zwigzkiem harmonicznym basu do
innych gtoséw. Najbardziej jest to widoczne w obydwéch AUclniach (17
wypadkow), gdy w sekfeSeJnéji -ten szczegdt -nie isachodizd. Zwracamy ma to
uwage, poniewaz niektérzy kompozytorowie o6éwczesni ze Szkoty mieder-
landzikiej® miewali pewne upodobania w rysunku fraz basowych, np.
Okeghem. ktéry' w kadencjonujacyPh frazach basowych prowadzonycli
w do6f wprowadzat interwat tercji&). Szcireg lez fraz basowych Sebastjaua
wykazuje podobienstwo, polegajace na badz irieprziorywanym badz prze-
rywanym pochodzie w dolnym kierunku z matym mclizmatem przed dwo-
ma ostatniemu tonami. Niekiedy umie Sebastjan zastosowac¢ bardzo syme-
tryczna budowe w dwéch sasiadujacych z soba frazach, co przypomina
jakby fragment z pieéni. Szczegélng uwage .zwraca ua siebie poczagtek 111
czesci sekwwencji w glosie '‘basowym (t. 25— 30), nadto z IV czesci (t.
49 — 54).

WspomnieliSmy' juz wyzej o powtarzaniu matej frafey w rodzaju osti-
nat.a w basie (i. 35— .39), przypominajacej juz raczej melodyjke witasciwag
6iAozesnej piesni, jMelodyka Sebasljana, jak juz wspomnieliSmy, nie po-
siada zawsze ryséw regularnych, mTZcnTV jednakze na jej korzy$é zazna-
czy¢; ze ilos¢ martwych punktéow w niej nie jest liczna. Nie .znajdujem
w gltosach kontrapnkfujgcvch powtarzania tak czestego tego samego tonu
(wy'jatek: 1l czes¢ ,,Virgini Mariae taiides* [} 15— 17). jak np. w utwo-
rifpb nieco starszego od niego Jerzego Libama X Lignucyy odznaczajacych
sie takze ozestem powtarzaniem matych identycznych krokéw w glosach
kontrapunktujagcych (zaréwno w przyktadach kontrapunktujgcynch, jak
i w ,Ortus de Poloniall63. Natomiast wida¢ u Sebastjana zupeitnie jawng
che¢ rozwiniecia mozliwie najhardziej ruchliwej i urozmaiconej melodyki
w gtosach kontrapiinktujgcychJ)nie.zawsze coprywda z wymikiem dodat-
nim co do strukturyr melodycznej. Ideat melodyki komtrapunktycznej', jaki
przySiwiecal Sebastjanow, byt Atiewatphwie identyczny z ideatlem N.ieder-
tandczyjkéw i kierunkéw od nich zaleznych; swobodna melodyka, czesto
wystrzelajgca ponad harmoniczne kadencje, albo wprost sprzeciwiajgca sie

®) Gombosi op. cii. sir. 7, 17, 52.

0% Por. Reissa prace ,Przyczynki do dziejow muzyki w Polsce"”, passim.
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im, progresje, powtarzania motywoéw ze zmianami, bigdzenie ws$réd nie-
wielkiej sfery melodycznej a nawwet pozostawanie jakby w jednem miejscu,
brak formalnego zrézniczkowania i rownowagi w okresach, melodyka inna
niz w piesni, bardziej mglista, rytmiczna luznos¢, niezaleznos¢ gtoséw gor-
nych i niezaleznos¢ basu 6 — oto cechy, ktére mozemy czy w mniejszej czy
wiekszej mierze wykazta¢ takze w utworach Sebastjana. Podobienstwo ta-
kiej melodyki do choratu jest czesto uderzajgce. Chorat jest terenem, na
ktorym wyrosta melodyka Sebastjaoai a obok niego moze niektére z cho-
ratu powstate piesni koscielne. Kontrapunktujace gtbsy w utworach Se
bastjana posiadaja, tak jak ich ,tenory“ -charakter rytmizowanej, mensu-
rowanej melodyki choratu. W jednych wypadkach jest ona wiecej meliz-
matyczna (w7 Alleluiach), w7 innych bardziej syllabiczna (w7 sekwencji'. Mi-
mo stabych miejsc nie mozemy Sehastjgnowi odmowne inw#ncji (por. przy-
toczong powyzej fraze basowa z selcwenejg, t. 25— 30). Byta ona jednak
wyszkolona na chorale. Stad swoboda i nieregulamos¢ jej budow#. .Tali
dalece za$ chorat wplynat na melodyke Sebastjana, wystarczy poréwnac
pierwsza fraze altu wt sekwencji z melodyka fragmentu z ,Te Demu lau-
damus”.

Wreszcie nalezy wskazaé¢ na kilka szczeg6téw7, ktére sa wdasnie w7 utwo-
rach Sebastjana. ro ogét bedacych, jak wdele utworéw H. Fincka, muzy-
ka ,absolutng", charakierystyozne. Chodzi witasnie 6 kwestje interwmidéw
i melizmatéw7, jako podkreslajagcych tre$¢ i znaczenie danego stow7a. Skok
oktawy w go6re w7 tenorze | w7 All.-Fetix es przy stowne Alleluia (t. 5) nie
jest .zapewne przypadkowo zastosowany. Jeszcze wymowniej dziata taki
sam skok w7 sekwencji w7 tenorze | (t. 5) przy7 stowie (,laudes) intone
m u s*, gdy7 tenor | wybija siejwdasnie tyfn jednym tonem gérnym ponad
altowy7 glos. Tak mate szczegéty7wzmacniajg niewatpliwie tre$¢ odnosnych
stéw. Podobnie rzecz sie ma z zastosowaniem melizmatéw, gdy7 chodzi
o uwydatnie,,'o szczeg6lnie waznego stow-a. Ze melizmat pojawia sie przy7
stowne Alleluia, to jest poniekad .zrozumiate-. P-6cz tego spo-tykamy me-
lizmaty przy7 stowkach takich, jak ,,Virgo“, ..Maria", ,sacra", ..plena", ,Do-
nunns”, ,laude" i t. d. Juz te szczegéty7 moéwig nam, ze Se-bastjan nie pisat
ut-woréw, ktoreby7 mogty7 byé analogjag do ..cechowego malarstwa".

Sprawag pierwszej wagi jest rozpoznanie stosunku ,tenoru” do gloséw
kontrapunktujacych w utworach Sebastjana z Felsztyna. Spraw#@A ta na-
lezy7 czesciowo do dalszego rozdziatu, w ktérymi oméwnmy,,technike kom-
pozytorska naszego twdércy. Mozemy jednak juz tu stwierdzi¢, ze jedynym
z zasadniczych ryséw7 melodyki Sebastjana jest, ze motywnezny (niekiedy
tylko uitrwatowy) materjat choratu jest wyzyskany niekiedy w gtosach kon-
trapunk-tycznych. Dzieje sie to badZ w sposéb znany wmwezas, t. j. zapo-
mocg wiecej lub mnie; stale przeprowadzonej imitacji, badz lez przez do

flal Gombosi, op. cit., str. G, 7, 12, 13. 17, 30, 35, 43.

244



kiaune Ilub zmienione powtarzanie motywéw choratu w gtosach kontra-
punktujacych. Ten drugi sposOb stosuje Sebastjaui czesciej. Charaktery-
styczne nioiywy i interwaty z , tenoru" spotykamy niemal w kazdym tak-
cie, czasém w dwoéch lub nawet trzcli glosach réwnocze$nie, rzadko cyto-
wane w dostownem brzmieniu, czesciej transponowane albo najrozmaiciej
zmieniane: 1. skok wiekszy w motywie choratu bywa na swym poczatku
wypetniany tacznemi krokami, 2. tenze motyw ukazuje >k w odwréceniu,
3. tgczy sie ze siwem odwréceniem, 4. bywa rozszerzony przez metizmat,
5. powtérzony7dwukrotnie ze zmianami rytinicznemii, (i. dwa motywy clio
ralu tacza sie w jednag fraze. Gldéwna role odgrywaja tu motywy z iubi
hisl lub ,tfersus", iizadko wziete sg z ,aaiatiuin“, jako ze Aiietuia samo ule-
gto znacznemu skréceniu. Najmniej zasilanym przez cautus Jlirmus jest
glos basowy, co jest rzeczg zrozumiata, poniewaz nie sga to utwory jjusiiLa-
cyjne, a postugujgce sie imitacja rzadko i nie jako czynnikiem lormolwor-
czym. Czesciej .spotykamy7 motywy ,tenoru” w innych gtosacli co ma jed-
li. kK najmniej miejsca w sekwencji ,mimo wiekszej ilosci wiekszych inter-
waléw w cantus tirmus. Przy dazeniach do absolutnej samodzielnosci
melodycznej gtoséw, nie wszyscy O6wczes$ni mislrze, nawet wielcy, dazyli
do motywicznej tgcznosci gtoséw z ,tenorem". Widoczna jednak jest tgcz-
nos$¢ np. u lIsaaka, u li. | incka, u Stoltzera. Z dziet bedacycti opracowa-
niem ,Proprii Missae" wskazujemy7na ,Choralis Gonstautinus" Isaaka" ),
na responzorja Il. Fincka. Rzadziej zatrudnia takg motywika gtosy<kon-
trapunktujace ,Contrapunctus (1528) &), ograniczajacy sie do sporadycz-
nego uzycia motywow z ,tenoru." Nie mozna zatem powiedzie¢, iz Se-
bastian state i uporczywie przestrzega zwiazku gtoséw z ,tenorem", jed-
nakze szczeg6towa analiza wykazuje ten zwigzek jako niewatpliwy "™j.
a przez kompozy lora utrzymywany7 w granicach mozliwosci. W rzeczy -
wistosci zwigzek ten jest najwidoczniejszy7 tam, gdzie Seba-sljan postuguje
sie .albo imitacja albo powtarzaniem motywéw przez inne glo-sy w niezmie-
nionej postaci, co jednak ma -rzadko ti niego zastosowanie.

ZajeliSmy7 .sie¢ szerzej melodyka Sebastiana, poniewaz wymagata tego
takze'analiza stylistyczna "*), ktorg uzupeini jeszcze rozpatrzenie kompozy-
torskiej, tedhiiiki. Przedtem jeszcze nalezy oswiettii¢ .stosunek do-tek stu.

[ i Dokoriczenie restapi).

“5)  Por. Eise-iwinga op. cit. ,sir. 35.

“J Tamze, str. 75-i nnst.

fliy ~hybinski ocenia to w pracy ,Uber die polnische mehrstimmige Musik des XVI.
mlabrh.“ w ,Riemannf.estschrift* (Lipsk 1909 str. 342— 543) stowami: ,.S. bedient sich
ausnabmslos der gregorianischon Molive, die jedoch iiiisserst sellen zur thematiischen

Yerarbeitung varwendcl werden®“. W innej pracy, w ..Sammelb. des Intern. Musikgeselt
schaft" XIII, str. 474, pisze: ,,... irgendwelcb” ihcmatisch-kontrnpunkliscdie Vcrwertungen
der Motiive sind seiner Musik durobnus fremd*.

BS Por. G. Adiara Der Stil in der Musik. | . 1911.
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Pro/. Uniw. Dr. Adolf Chybinokt (Lwow)

O KONCERTACH WOKALNO-INSTRUMENTAL
NYCH MARCINA MTELCZEWSKIEGO (t i65i)

(Ciag dalszy)

3. BENEDI1CTIO ET CLARITAS ET SAPIENTIA. O iie dwa po-

przednio oméwione koncerty Mielczewskiego byty utworami w stylu i cha-
rakterze solowym i nie dopuszczaty udziatlu czynnika choéralnego (,tutti"),
0 iyie w obecnym koncercie rzecz ma sie prawie zupeinie przeciwnie. Na
caty utwér, liczacy 1*3 takty, $niady sie 39 taktéw wstepnej ,»ouaty”,
oraz reszta wokalno-instrumentalna, w Kktoérej peiny chor, tutti, zajmuje
niewiele mniej od |§84- Lej reszty, poza prawie 30 taktami, przeznaozoinemi
dia zespotu soiislow wzglednie po6t-chéru. Juz to samo poza taktem uuzialu
zespotu mAruinentainego w dziele Mielczewskiiego wskazuje nam, ze ma-
my tu do czynienia z utworem, napisanym w stylu Kkoncertuja
cym. Wielki za$ wudziat wokaluych czynnikéw zespotowych (solowych
1 ciiérainycnj usprawiedliwia nazwanie dzieta Mielczewskiego w kopji.
motetem Kkoncertujagcym (,motetlo concerlatol] , stosownie do
nomenklatury przyjetej w i potowie XVIlI wieku (a takze pézniej). Nit:
wiemy wprawdzie, czy taka uazwa znajdowata .sie w zagimonem Zrédle
z ktdérego kopista odpisat utwor MielcizewskiegO', nic jednakze nie sprzeci
wia sig; uznaniu tej nazwy za stuszng. Mozliwg bytaby takze nazwa; ,con-
certo ecclasia-stico”, ,concerto da chiesa"”, a nawet ,concerto”. Najpetniej
jttluak wyraza sie osnowa i Iorma utworu w nazwie kopji

Uktad gtosowy jest nastepujacy (stosownie do okre$lenia ,a 12
w kopji);

1. grupa wokalna: 2 soprany, alt, 2 tenory i bas,

2. grupa instrumentalna: 2 skrzypiec i 4 trombony (i altowy, 2 teno-
rowe i 1 basowy) oraz continuo.

Jak widzimy, grupa instrumentalna juz iw kombtinacji kluczy oopowiauu
grupie.-wokalnej, co pozostaje rowniez w zgodzie z praktyka XVII wieku.
IM-aczego za$ zastosowal kompozytor wyraznie trombony, a nie np. rézne
rodzaje wiol, to tlumaczy sie jasno tredcig tekstu, w ktérym znajdujemy
zdanie: ,GanlaLe et psallite in tubis ductitibus et voce t-ubae oomeae“. To
samo réwniez wskazuje na konieczno$¢ wzmocnienia (w wykonaniu)
obsady gtoséw skrzypcowych, aby- blask barwy instrumentalnych czynni-
kéw doréwnat chéralnym sopranom (w ,tutti") i trombonom. W kopji
oczywiscie nie znajdujemy zadnych blizszych wskazéwek co do tej kwestii,
uzgodnionej jednak z praktyka XVII wSku.

W ugrupowaniu zespotéw uwidocznia sie juz stt koncentrujacy. Ugru
powantie to jest nastepujace (przy statem towarzyszeniu continua):
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1 takt 1— 39:caty zespdl instrumentalny (,Sonata"),

2. takt 40— 54 :(tutti (t. j. caty zespdét wok.-instr.),

3. takt 55— 64 :sopran | i trombanyl

4. takt 64— 70: bas i 2 skrzypiec,

5. takt 70— 76:alt i tenor 1 (z toiw. continua),

6. takt 77— 91 :tutti (t. j.caly zespdt wok.-instr.),

7. takt 92— 98 :2 soprany i alt, oraz 2 skrzypiec i trombon alt.,
8. takt99 — 108:2 soprany ii bas (z.tow. continua),

9. takt 103 — 109 :2 tsopranyi alt (z tow. continua),

10. takt 109 — 143 : (t. j. caty zeSfiét wok.-instr.).

Juz u mozemynstwierdzi¢ doskonalg dyspozycje catego dzieta, zamknie-
tego (poza sonatg) w ramach catego zespolu wokalne; instrumentalnego
i rozpolow ionego -przez taki sam zesp6t. Pomiedzy ustepami ,tutti”
mieszczg sie po> 3 partje solowe reprezentowane przez jeden glos solowy
(sopran lub bas) albo zespét gtoséw solowych (alt i tenor — i2 -sopran’,
i alt — 2 tenory i bas), ktéorym towarzyszy albo tylkso continuo albo tez
conlmuo z obligatoryjna niemal (wedlug powszelmej wéwczas praktyki'
para skrzypiec, z dodaniem trombonu altowego dla petniejszej harmonji,
albo te2 — ra7 jedyny — zesp6t 4 tronibondéw (bez ~skrzypiec). Jak wi
d-zimy, kontrastowanie w ilosci i petni gloséw taczy sie Scisle iz kontrasto-
waniem w barwach. Na tern jednak nie konczy sie zas6b $Srodkéw kontra-
stujgcych. Waznym w lym wzgledzie jest powszechny réwniez woéwczas
srodek kontrastowania, mianowiciei czeste stosunkowo zmiany taktu. Juz
sama wstepna j6onata“ w dziele Miielczewskiego .sdos*uje te zasade. Gdy
bysmy chcieli utwér nasz podzieli¢ wedtug rodzajow hrklu, to uzyskati
bys§my nastepujacy obraz:

1. takt 1- - 16 :takt c,

2. takt 17-- 31 ;raut 371,

3. taki 32-- 39 :takt C(diminutus)
4. takt 40-- 5%3' takt 3/1,

5. takt 04 — 76 :takt C(-diminutus)
6. takt 77-- 90 takt 3/1,

7. takt 91-- 98 :takt ¢,

8- takt 99-- 102 :takt 3/1,
9. takt 103-- 125 :takt c,
10. takt 126-- 139 :tait 3/1,
11. takt 140-- 143 :takt C.

Jak widzumy, zmiany taktu nie zawsze nastepuja taim, gdzie nastepuja
zmiany zespotu. Ale kompozytor trzyma sie jak najwidoczniej 6wczesnej
zasady, wedtug ktérej zmiana taktu nastepuje wtedy, gdy przez diuzszy
ezas nie zmienia sie rodzaj zespotu, zmiana za$ zespoitu nastepuje wtedy,
Bd\ przez diuzszy czas nie zmienia sie rodzaj taktu. W obrebie wytania
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jacycli sie ze stosowania tych zasad grup. powstajg rowniez kontrastowa-
nia 'innego czynnika, t. j. Larwy, a précz tego czynnikéw rytmu, meiodji
i wielogtlosowego opracowania. O ile ustepy majgce takt 3/1 nie rozporza
dzajg wiekszag iloscig /rozmaitych figur rytmicznych, o tyle ustepy w tak-
cie parzyst\in wyréwnuja pewnag poisagowo-patot\tzng rytmike (trwajaca
do XVIIlI wieku) bogatszym zasobem $rodkéw rytmicznych. O ile wresz-
cie ustepy w takcie 3/1 odznaczaja *ie bez wyjatku hotnofonja, znaczong
pochodami szeroko roztozonych akordéw, o tyle zywszy ruch rytmiczny
w ustepach o takcie parzystym idzie w parze z wieksza, cho¢ niezbyt wiel-
ka samodzielnoscig gtoséw, tyko w jednym matym ustepie dochodza do
stosowania imitacji (nawet stretta), jakkolwiek takze ustepy parzystotak
towe stosujg przewaznie izorytmicznag homofonje. Ta przewaga homofonji,
majaca swoj punkt kulminacyjny w fakcie kilka- lub nawet kilkunasto-
krotnego powtarzania tego samego akordu, jest réwniez uzasadniona tre-
Scig i nastrojem radosnym tekstu, brzmigcego w catosci jak stowna fan
fara, dajaca sie wiadomemi $Srodkami przettumaczy¢ na jezyk muzyczny?!
zblizony do stownictwa stylistycznego muzyki instrumentalnej, w7 ktorej
znajdujg zastosowanie zwtaszcza dete instrumenty (puzony). To tez cha-
rakterjwlyozne a zarazem zrozumiate jest wprowadzenie melodyki S$piew-
niejszej i samodzielniejszego prowadzenia gtoséw7 tam, gdzie czytamy sto-
wu: ,Cantate ei psatlite® (zesp6t wokalny?, gdy7 zas§ po ostatnim stowie
-czytamy; ,,in tubis duclilibus etc.”, fanfarowa homofonja i tutti interpre-
tuja sens nowych stéw. | pod tym punkiem widzenia nalezy lozpatrywac
caty utwdr Mietczewrskiego. Kompozytorowi chodzito jak najwidoczniej
o0 osiagniecie masowego dziatania dzwiekowego, iw ktéorem tylko dla ctiw.
lowego urozmaicenia wprowadza inne $rodki. Przed nieunikniong w takich
wypadkach inonoloujg umiat chroni¢ sie wszelkiemi $rodkanT kontrastu,
jakie miata 6wczesna muzyku k-oscielna do rozporzgdzenia. O imch wtasnie
byta mowa, gdy wiskozy wdaliSmy na koncertujgcy7 styl utworu.

W zwigzku z tein pozostaje i rodzaj melodyki, jaki znajdujemy7w utwo-
rze MietczeyvskiegO'. Pomijajac wstepna ,Sonatell, w ktérej nie brak sil-
nych reminiscencji z canzony instrumentalnej, .zauwazamy czeste powta-
rzanie tonu, pozostajgcego w7zwugzku z czysto syla‘lliczng deklamacja (z wy
jatkiem bardziej ‘rozwinietych partyj solowwch, bynajmniej jednak nie
kwiecistych i nie przypominajgcych rozlewnego arios-a), ponadto za$ zau
wazainy ten rodzaj melodyk Kktdry pozostaje w zgodzie z ,fanfarowym1
charakterem usLepu ,benedictio et claritas i t. d.|| powtarzanego przez tutti.
Jako wystarczajacy7 przykiad niech postuzy nam fragment nastepujacy
(takt 40 — 45, sopran 1):



Tera wiecej wystepuje guasikinstrumentalny* charakter tej melodyki
w tera miejscu tekstu, gdzie mowa o instrumentach, na ktérych ma bye
wykonama fanfara ku czci Boga. Cytuje partje | sopranu w tutti, takt
108 — 123):

£ -0
p I N g foe

et ps&l-1i- 1« h tu - in ti- b in  Utkificlucti- K- kut, in U135 ti - li-buis et ves-gs

i— - _ ier
f-2 -1 (.

COB-Ttk-ab st va-cM t« » bhJt eor-ne-ae «t vo-ce tu-lsae tu-ba or- ne- AA

W taki sam, niemal zupeinie identyczny co do nastepstwa interwaléw
spos6b fcalze Stanis-Law Sylwester Szarzynski w izgéra pét wieku pédzn-cj
grnc przy zakonczeniu .sWej pastoratKii ku cz-ci Nowonarodzonego.

W tgcznosci z melodyka tego rodzaju znajdujemy w koncercie Idiel-
ozewskdego takze bardzo prosta harmonika;, ktéra nie -zawicra nic szczc
g6lnego a godnego uwagi (w kadencjach wystepuje >akord kwintsekstowy
Il stopnia przed potaczeniem V-I, i to regularnie).

Tak wiec — jak juz powiedzieliSmy wyzej — najlepsze strony tego Kon
certu nie lezg w jego melodyce i harmonice. W rytmice natomiast n*e brak
ozywienia, jakkolwiek i ona przedstawia, szczegbélnego urozmaicenia.
W utworze tego rodzaju nie jest to jednak uiezem zadziwiajgcemu

NazwaliSmy utwér Mielczewskiego ze wzgledu na tekst i jego muzyczne
opracowanie ,fanfara", ktérag tez nnjptastyczniej wyraza muzyka tego
dzieta. Jest tez rzecza zrozumialg, iz Mielczewsiki musiat tu zastosowac
prjzedewszystkiem sktadnie akordowo - homofoniczng, O ktérej réwniez
wspomnieliSmy. (Zaledwie ‘'takt 64 — 67, 103 — 107 zawierajg imitacje, po
ktérych — jak w innych dzietach MieJdczewskiego — mistepujg szeregi
tercyj wizgi, seksit, wtasciwe takze ustepowi sdloscemu w t. 70— 76, gdzie
wystepuje duet tenoréw). Nin mamy nicszczegéllego do zauwazenia co do
techniki polifonicznej, goc.nej nazwania jg raczej polifomizujaca, o de wy-
tamuje sie z pod wtasciwosci absolutnej homofonji, majgcej zasadnicze za-
stosowanie w catym utworze, najsilniej zas w sonacie i w powtarzajgcej sie
czesci ,,A“. Oczywiscie ir KeSpo6t instrumentalny stuzy Hytko do wzmocnienia
glos6w wokalnych i dodania im blasku, tak bardzo wymaganego przez
tekst. Rzadko, bo -tylko w nielicznych ustepach, w ktérych odzywajg sie
glosy solistéw, wystepuja gtosy lustrlimentalne samodzielnie (t._55 — 70).
Tstep tu wyszczegllniony jest w zasadzie unstrumentalnym z dodanym
gtosem igurujgcego ,oj)ranu wzgl. basu (atternalivo). | pod tym wzgledem
panuje zupeina zgoda z praktykg | potowy XVII wieku.
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Mozemy obecnie zwrécin uwage na forme utworu. Nie jest to juz ten sta
roktasjfczaiy motet, w klérian od poczatku do k-oiwa niemal panuje abso-
lutna polifonja, bedaca jakity integralng -cechg motetowego stylu. Miel-
czewski twomyt takze motety w wtyki XVI wieku 23, ale byty to motety
a cappella (lub choéby z .towarzyszeniom continua). ,Benedictio et ctaaitasil
jest mdteleni nowym, w ktérym dzia-tanie estetyczne jest raldzne nie od
polifonicznych zalet, lecz od dziatania masag choéralng, efektami dzwieko
weini i kontrastami grup wokalnych, wokalno-instrumentalnych i barw
Tylko dominujgacy udziat chéréw sprawia, ze mozna ten utwér nabywaé
motetem, w szczeg6lnosci zas ,motdtem koncertujagcym¥d w ktérym tech-
nika grupowania w zakresie-Zespotu chéralnego wskazuje-1lla sfere dziata-
nia motetu pozostajacego w zwigzku ,z szkotg wenecka, wykluczajac wszel
kie wspéitdziatanie stylistycznych cech szkoty rzymskiej, ‘'zaznacizajgoe f*S
wT drzietach innych polskich kompozytoréw | potowy XVII wieku, a cze-
Sciowo i pobanirej. Gdybysmy uklad -omawianego koncertu Mietczewskiego
cbbhieli oznaczy¢ wedtug rodzaju m-at-erjatu, j&imjdujacego zastosowanie, to
stwierdzajgc powtarzanie sie dostowne niektdrych ustepéw, wskazalibySmy
na nastepny scheinat:

Sonatg (t. 1—39), A (t. 40— 54), B I. 55— 76, A (t. 77— 91), C (t. 92— 125,

A (t. 126— 143).

Jest (to forma, ktéra w koncertach i motetatoh koncertujacych | potowy
XVIlI wieku byta w dos$é¢ c-zeslem uzyciu. Czes$é¢ ,A N wystepuje jako Tutti,
zesp6t wszystkich wokalnych i insiruiuentalnycli glo-sbw z tekstem ,.Bene-
d.ictio et claritas et sapientia et gratiarum aotio ,honor, \'ijrtlis et fortilud ,
Deo nortpo*n .suecutorum AmenIl "Przypomina ito formet ronda z intro-
dukcja, O histoiwozinie ma tgcznos¢ z forma koncertu wogdéle. Po ostatniiem
pojawieniu sie czesci A nastepuje 3-taktowa koda (kadencja). W czesciach
B i C wyslI™)U |4 zmmejsz-one zespo6l}t (solowe), kon nastajgce z soba co do
wyboru gtoséw’ lub -lez wyprowadzajgce stopniowo wszystkie czynniki celem
potegowania wyrazu flflIHfe ze wzgledu na tekst (,,... tuhis duchilibus, voce
tnlme: corneae..1), co zwlaszcz*a dotyczy czesci' C. Jezeli uwzgled'nim'y to,
codSm\ juz pierwej powiedzieli*o -uktadzie ,si+ w-spéktoiatajgeych w budowie
koncertu, to powiemy, ze uklad tein miies-ci w sobie wszelkie znamioma
doskonale pomys$lanej kompozycji, obliczonej niewatpliwd-e na efekt zn-
wnetrzm”, ale tez i efekt brmfeo wielki i niezawodny. Jest io jedno z naj
okazalszych dziel wczesnego baroku wT Polsce. Diziet tych za$ nie posta

X Poi-, prace autora p. t Do twdlksosoi motetowej Marcina Mielczewskiego,
w ,Mysli muzycznej”, 1928, Nr. 9 i 1929, NV. 2 i 3, dodafku muzykolog-iczm m tlo ,Spie
waka"“, Katowioe 1928, Nr. 12 i 1929, Nr. 24 3
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damy w wiekszej iiosci"Q. Wartos¢ jego nie lezy w sferze silnej itnwencj.
melodycz”ej, lecz w silnych kontrastach dzZzwiekowych i-ipetnej efektu bu-
dowie, liczacej sie z gradacjag Sirodkow i wyrazu, witasciwych patetycznemu
stylowi barokowemu.

(Dokonczenie nastapi).

Dr. BroniAawa JDdjcikbwna (Lwow)

O POLIFONJI CHOPINA

Zajmujac sie zagadnieniami melodyki wiogé6le, u chopinoAysuiej melodyki
w szczegb6lnosci, mirski-tam z matury rzeczy postawié¢ jako zJajgadnlenie odreb-
ne -sprawe ipolif o;nji w dzietach 'Chopina. Zanim w osdbnem studjum
ogtosze szczegbtowe rezultaty mych nadan w dziedzinie melodyki, pragne
tu pokrétce zwréci¢ .uwage ma niiazimiernie interesujace, a niemal zupetnie
dotychczas pomiijaudKfjFawiiska -polifoniczne w muzyce Chopina i w najogél-
niejszych zarysach podac¢ ich chairaktAyltyke.

Na"f>o0ozatku wszakze uczyni¢ nalezy pewne zastrzezenie terminologicz-
ne. Termin ,,polifonja“ bowiem -oznacza pojecie, klore talk co do tresci, jak
i co do zakresu, jest $cisle okreslone -aw rozwoju historycznym muzyki nie
ulegato ewolucji -ani modyfikacjom, w przeciwienstwie d-o innych poje¢,
naprzyktad ,sym-fonji‘.

Polifonja jest to AAdelogloscrwo$¢ w senJsie wspoétistnienia i ws-p6t-r-ozwoju
mel-odyj kilku Samodzielnych fer rownoujrrawini-onych gfo-séw.

Zrédet polifonji szukaé nalezy w -muzyce wokalnej. Dla wokalizmu jest
ona pierwotna. W muzyce instrumentalnej nat-aaniasst, czyto jednego instru-
mentu, czy zespotu Kilku mslLrumen 16 lolifonja jest zjawiskiem wtémem,
mozmaby powiedzieé: stylizowanemu Pierwotna i wtasciwg postacia muzjki
instrumentalnej jest harmonjal.

Zapatrywanie -takie mogtoby hiidzi®izastrzezemie w odniesieniu do zespotu
'nstrumenlalnego, w ktérym kazdy instrument przedstawia -odrebne indy-
widuum, podoitnie jak w zespole wok-almm. Prawd-opodobieiistwo jego jed-
nak wzrasta, gdy rozwazamy charakter muzyki jednego instrumentu,
o w szczego6lnosci fortepianu. Instrumentowi temu bowiem w silniejszej mie-
rne niz ktéremukolwiek innemu, wtasciwa jest harmonja. To tez zacies$-
niajac zakres jeszcze bardziej, a -mianowicie zestawiajgc potifonje z muzyka
Chopina, lali organicznie zwigzang z istotg fortepianu, nadajemy wyzej wy-
powiedzianemu twierdzeniu zabarwienie naipoizér pa-ra-doks-alne. Jest to jed-
nak tylko potzér. Sprzeczaniei-miedzy twierdzeniem o wokalnej istocie poli-

30) U.lwér fciiitawiiaiip obecnie ukarze sie w ,Wy-dawni-e-lwi-e Dawnej Muzyki Pok-luej“

w opracowaniu Dra Marjl Sxczepa«fsffiej j Prof. Kazimierza Sikorskiego.

1) Por. Paul B e k k e r, Orgmrisahe uiul meehninische Musik, Sful-tgart 1928 "eulscPe

Viriringsan-9<aU.
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fonji a istnieniem poliionji w fortepianowej par excellence muzyce Chopina
niema. W tym przypadku szczegétowym ,polifoniall ma jedynie odrebne
znaczenie. Postaram sie je obja.SnRA iti¢strujge rzeczt/opisem zjawisk, ktore
w dzietach Chopina 'opatrzy¢é mozemy mianem polifonicznych.

By¢ moze, terminy ,polifoi,ja“ i ,polifoniczny" nie sg tu zbyt szczeS$liwie
derofane, gdyz sg wyraizem pcjeciia ré6znego i trescig i zakresfom od pojecia
wyzej zdefinjowainego. Maja jednak' te zalete, ze krdotko i w sposéb po-
toczny oznaczajg zjawiska, dos¢ zrézniczkowane, ktoérych wyczerpujace
a Sieste oznaczenie .rudno bytoby zamknagé w jednym wyrazie.

Z pewnein zblizeniem do 'istoty rzeczy nazwa¢ mozemy je naprzykiaid ,ztu-
dzeniami poUfoniczinemii‘’. Powiedzenie to jednak, jak nizej sie okaze, obej-
mowatoby soba bardzo wprawdzie obaraikterystyczing i bardzo obfitg, Jecz
jedna lylko kategorje zjawisk polifonicznych w muzyce Chopina. Nie by-
tohy zarem wyczerpujgce. Wiasciws&e natomiast bytoby moze nazywanie
tych zjawisk polifonicznych mianem zjawisk ,polimelodycznych". Wyrasta-
ja one bowiem wprost z charakteru melodyki -Chopina, sg z istotg jej orga-
nicznie zwigzanie. Tylko taka melodyka, jak chopinowska, istnienie ich
uzasadnia i warunkuje

Na zjawiska polifoniczne wr muzyce Chopina nie zwrédcono dotychczas
prawie zupetnie uwiajgi. Nie jest to rzeczg dziwng, jesli sie zwagizy, ze me sa
one dla stylu Chopina naistotniejsze, jakkolwiek w tworzeniu jego wspét
dziataja; pominiecie ich ttumaczy sie réwniez i tem, ze melodyka Chopina
nie byta dotad osobno przez nikogo badana w przeciwienstwie naprzyktad
do konstrukcji formalnej, ktérej Hugo L eichten tri 11 poswiecit dwu-
tomowa ksiazke?; wreszcie uzasadnia sie brak monograficznego opracowa-
nia zjawisk polifonicznych w muzyce Chopina takze i tem, ze mimo istnie-
nia kilkudziesieciu monografii, poswieconych zyciu i ,dzietom Oraj)ma
dzieta te nie sg edotychczas w odrebnosci -swej wyczerpujgco zbadane ani
okres$lone.

Nieliczne wzmianki, napomkniecia, uwagi, zawarte w monografjach ogoél-
nych, wskazuja, ze niektérzy autorowie zaobserwowali;zjawiska polifonie/
ne w dzietach Chopina, lecz w ogromie spostrzezen ii wrazen, jakich muzyka
chopinowska dostarcza badaczowi, w licznd$ci zagadnienn, wymagajacych
sformutowania i rozwigzania, nie uswiadomili sobie ani cech swoistych, ani
znaczenia polifonji w tej muzyce3d. Wymykajg sie -owOzjawiska polifonie/

-) Anatyse von Cliopin‘s Klavierwerken t. I—Il. Berlin 1921— 1922; M. Hesses Verlag.

3 Najwiecej uwag zawierajg: Zdzistawa J a c |l i m e c'tvi ego, Fryderyk Chopin
Rys zycia i twérczosci (Kraikéw 1927, Drukarnia Narodowa) . Hugona L ei c h te n

tritta, Analysen von Chopin‘s Klayierwerken, | — II. Inni autorowie wspominaja

o zjawiskach polifonicznych w muzyce Chopina bardzo skgpo i .zawsze tylko mimocho-

dem. W sposéb wyraznie negatywny charakteryzuje te zjawiska E. P o i r § e, Choipin

str. 103, uw. 2 (Paris. H. Laurens).
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ne z pod obserwacji badacza takze t z tej przyczyny, ze w muzyce Chopina
postugiwanie sie technikg polifonicznag jest nadzwyczaj rnadkie, ze polifonja
nie jest nigdy dla niego celem sama w sobie, leciz sSrodkiem. Chopin nie pi-
sat ani fug, ani kanonoéw, and zadnych innych kompoizycyj, bedacych we-
dtug klasyfikacji formalnej formami polifonicznemi. A jednak znajdujemy
u niego elementy tych form, a co wazniejsza obserwujemy zupeinie odrebnag

,,wdejagtosowos¢” i swobodne postugiwanie sie technikg im Stacyjna.

Do zbadania jakosci zjawisk polifonicznych w muzyce Chopina postuzy
nam jako podstawa przykiadowy opis kilku fragmentéw, w ktérych zja
wiska te wystepuj,'!.

Zwr6émy naprzéd uwage na te kialegorje. zjawisk ‘polifonicznych, ktére
moznaby nazwa¢ tradycy jnemi. Sg one najmniej liczne, i najmniej
dla Chopina charakterystycznd*Jako pierwszy przyktad rozpatrzmy Sonate
c-moll, op. 4.

Jest rzeczg niezmiernie znamienna, ze ta wtasnie sonata4, milodziencze
d/aeto Chopina (skomponowane w r. 1827 lub 1828, wydane po $mierci
kompoytora dopiero w r. 1851), postuguje sieimitacyjnag teohnika
w sposelb inny, niz widzimy to w dzietach pézniejszych. Wyraznie zaznacza
sie tu jeszcze zalezno$¢ od sposobdéw tradycyjnych, a odrebno$¢ swoista ntR
znajduje tu peinego wyrazu.

- Imitacja zastosowana jest jako $rodek techniczny w Allegro maestoso
(czes¢ 1) i w Menuetto (czes¢ Il) Sonaty op. 4.
Pierwsze o$Smiotahtowe zdanie Ailtegra:

zbudowane okresowo z dwu fraz czteroiaktowych, zawiera w pierwszej fra-
zie powtérzenie motywu czotowego w oktawie dolnej, druga fraza za$ jest
imitacja pierwszej na. dominancie dolnej. To samo powtarza sie w repryzie
Allegra.

Powtérzenie pierwszego motywu frazy (takt 2) nie ma znaczenia innego,
jaik tylko ornamentalnego opisania tonéw akordowych i op6znienia ich wej-
Scia. Natomiatst imitacja frazy pierwszej na dominancie dolnej jest tu czyin-

4 Szereg opinij o sonacie c-moll, zaczerpnietych z dziet ré6znych autoréw, zestawia
G. C. Ashton 3 on s om A Handbuok lo Chopints Wiarks. (London, William .Reeves.
Second Ediition}?1~ Por. takze: Ja cliime ck i o. c, str. 58—59; H. O pien s ki,
eSonaty Chopina. ,Kwartalnik Muzyczny", 1928— 1929, z. 1— 2.
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nitoiem konstrukcji formalnej. Dzieki tej imitacji budujetSie z frazy czfero-
taktowej — zdanie ~“gSmiotaiktowe.

Znaczenie techniki imitacyjnej jako czynnika konstrukcji jest jednak
w sonacie tej bardzo ograniczone, bo zamkniete w obrebie lego jednego .zda-
nia, i, oczj wiscie, jego powtérzen. W dalszym rozwoju ekspozycji Allegra
powtaiiza .Sie imidacyjnie chroniaryczny motyw tematu drugiego;' nie docho-
dzac wszakze do znaczenia elementu konstruktywnego. Znaczenia tego na-
i“era dopiero 6w motyw chromaityczny w drugiej czesci Allegra, w noawi-
nieoiu tematycznom, gdzie mutacyjne jego powtarzanie tworzy tgcznik. Po-

orfobi

lrten’

wtarzanie to uzna¢é mozna za pewien szczegélny przypadek progresji, ktéra
jako element konstruktywny bardzo wazna odgrywa role w dzietach
Chopina.

Stosunek drugiej frazy Allegra-do pierwszej jest stosunkiem odpowiedzi

tonalnej do tematu Rr fudze. W przeciwienstwie do tego Menuet i Trio sto-
suja imitacje kanoniczng w oktawie.

- hr
IN : t e
_ O [
1 JJ . &9 L§_J_a_J_ J- ———
F-F-H-1— M- Boe )
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Poza elementem mutacyjnym. Sonata c-moll wykazuje fragmenltfycznie
opracowanie polifoniczne poszczegdélnych ustepowy przyczem ,giosy“ maja
dos¢ znaczng samodzielno$¢ melodyczng.

W catosci tej sonaty, jak juz upomniatam, polifonja przedstawia sie
jako technika, przyjeta z praktyki tradycyjnej, nienrajagca cech odrebnych,
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jakgdyby narzucana fosrana materiatowi, ktéry koniecznie jej nie wymagat.
Z technikg imitacyjng, mianowicie z kananiczneiii“opracowaiiiem, spoty-
kamy sie takze i .w 06Zniejszych dzietach Chopina. Jako przyktad'I"Spatrzmy
Mazurek op. 50/3 i 56/2 14 .
W Mazurku op. 50/8 fraza pierwsza, dwu taktowa, powtérzona dwukrot-
nie sposobom kanonu w aktawiie:

jest rowmez przyktadem postugiwania sie technika imitacyjna, jako ele-
mentem konstrukcji formalnej. W dalszym rozwoju tego mazurka obser-
wujemy nadto imitacje kanoniczna” w interwale kwinty i kwarty, w zespole
czterogtosowym. Kanoniczny tgcznik wtidzimy takze np. w Mazurku bp.56/2?

W wymienionych tu trzech utworach zastosowanie techniki polifonicznej
lilie r6zni sie iliczam od przyjetych ogélnie sposob6éw imitacyjnego opracoiiwy-
iwania materjatu matywiicznego. Stuzy ono badz konstrukcji formalnej (So-
nata op. d, Mazurek op. 56/3), badZ tez jest czynnikiem kontrastu (Mazurek
op. 56/£), spetnia wiec role podobng. Polifonja ma w nich znaczenie pod
rzedne.

Inaczej wszakze przedstawiaja sie te utwory Chopina, ktére w catosci
okreslamy eanionem polifonicznych, dopatrujac sie w nich odrebnej, Chopino-
wi tylko wtasciwej, polifonji. W tej drugiej kaiegorji rozpatrzmy jako przy-
ktady Pre-hidja op. 28/1 i op. 28/8.

Bmspwsizo i&tadjmn analizy okresle jako ana+i/ffl ,oplyc,rng“. W obrazie
inidowfm Prelndjum op. 28/1 wyr6zni¢ mozemy cztery gtosy: sopran,
alt, tenor i bas. Dla iich uwydatnienia tramskrybuje Ineprwsze zdanie 8-tak-
tow-c sposobem partytury wokalnej:



Wzajemny stosunek gtoséw przedstawia sie nastepujgco: sopran nasladuje
tenor w interwale oktawy gérnej, ze zmiang rytmiczng, wskutek skrdécenia
wartosci czasowej pierwszego tonu.

Bas i alt postepuje po tonach akordu rozitozonego, w ruchu triolkowy-m,
tworzac osnowe harmoniczng i uzupetnienie rytmiczne. Pod wzgledem me-
lodycznym pozbawione sa samodzielnosci indywidualnej. Réwnouprawnie-
nia gtosow tutaj brak. Tenor jest twdrca .sopranu, a nadto panem basu i ajtu.

Leichtentritl, pi$5ac o tem Prekidjum °), wyraza swag impresje w stéwach’
.Eine Arabeske von feimster Linienfuhrung** (arabeska o linjach najsubtel-
niej poprowadzonych). W tym wypadku to intuicyjne okres$lenie nie jest
pustyni frazesem, lecz trafnie ujmuje istote rzeczy, przenoszac symbol wra-
zen wzrokowych pewnego typii na wrazenia stuchowe.

Arabeska okreslamy rysunek ornamentalny, ktérego rst-otg jest powtarza
jacy sie splot kilku réznych linij lub figur

Analogicznie, arabeska w muzyce mogtaby oznacza¢ powtarzajgcy sie
splot Kilku linij melodycznych.

Mekazdy wszakze s-plol taki bytby arabeska. Polifonja jest zawrsze pota-
czeniem kilku linij mekfdyeznych. Nie wystarcza to jednak, by kazdy utwor
polifoniczny mozna byto nazwaé¢ arabeska. Koniecznym warunkiem jest tu
melodja ornamentalna oraz powtarzanie sie tych samych
motywow czy fraz, splatajgcych sie z sobg.

W Preludjum C-dur teka ornamentalng melodje ma tenor oraz imituja-
cy go sopran. Dokota tych réwnolegtych melodyj, tenoru i sopranu, oplatajg
sie akordowe motywy altu ;i basu, tgczac sie z niemi i z sobg w jeden ,poli-
foniczny*' melo-s.

Czteroglosowos$¢ wszakze jest tu tylko ,optycznaCo wiecej, i efektyw
ne,wspoétbrzmienie trzech gtosow:

traci na sile wskutek tego, ze sopran powtarza ton lezgcy tenoru w oktawie
goérnej. Utrzymuje sie w mocy dwugtos motywow ornamentalnych
i akordowych, z modyfikacja motywéw w ostatniej frazie czteroLa-kto-wej.

Juz to jedno Preludjum uzasadnia podane na wstepie zastrzezenia co do
terminu ,polifonja*li potwierdza wypowiedziane zapatrywanie o Zrédle od-

6 o.c. ], str. 76.
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rebnej poFfonji Chopina. Tylko taka, pierwotnie ornamentalna melodja, ja-
kiej typ przedstawia melodja tenoru w Prelud,ju.m C-dur, i tylko skompono-
wjaniie jej z mys$lag o instrumencie ~“harmonicznym , jakim jest fortepian,
.zrodzi¢ mogto Catg te kompozycje, polifoniczng w sensie odrebnym od ogo6l-
nego okreslenia polifonji, podanego ma wstepie.

Podobnie jak Preludjuim C-dur, przedstawia-sie réwniez i Preludjum fis-
moll (op. 28/8). Jest ono kompozycja trz.y.glosowag, w ktorej melodji altu:

ztozonej z motywéw podobnych do motywéw Preludjum C-dur, i wiec row-
niez melodji pierwotnie ornamentalnej, towarzysza roztozone akordy w ba-
sie, za§ zwroty ornamentalne w sopranie. Jest ono Lrzyglosem ornamental-
nym, z wyjatkiem dwu taktéw kadencji akordowej. 1 do niego réwniez moz-
na,b}T odnie$¢ okreslenie arabeski. Gtéwna melodje, ztozona z dwutonowych
motywow ornamentalnych, zachowujacych niezmiennie ten sani rytm, ma
gtos Srodkowy. Przy statym rytmie, motywy te pod wzgledem melodycznym
zmieniaja sie lak w 'interwale, jak ii w jego kierunku, nie zmieniajgc jednak
charaklera ornamentalnego.

Jako kompozycja polifoniczna Preludium to jest okazem tego samego ty-
pu, co poprzednie.

Dalszym, niemniej mteresujacym przyktadem tej polifonji chopinowskiej,
ktéra moznaby nazwaé¢ ,,pohmelodyka ornamentalngll, jest Nokturn Fis-
dur, op. 15/2. Pod koniec czeSci pierwszej (takt 17) zjawia sie tu jakby nowy
lemat, ktéry jest wszakze tytko modyfil acja i odwréceniem tematu pierw-
szego. Z tego nowego tematu wywodzi sie melodyka polifonicznej czesci
Srodkowej Nokturnu, ktérg podobnie jak dwa wyzej opisane preludjia moz-
naby réwniez nazwaé arabeska?).

7 Por. Leiohtenlrilt o. c., I, str. 14.
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Czes¢ srodkowa Nokturnu Frs-dur zbliza sie do Prchidjum C-dur o tyle,
ze podobnie jak tam Sopran ti tenor, tak tu sopran i alt imituja sie w odle-
gtosci oktawy, w drobnych, dwutonowych motywach, przyfczem imitacja
zawarta w sopranie rozni sie rytmicznie od .swego wzoru. Ale ze drugi ton
imitacji odzywa sie réwnoczes$nie z drugim tonem wzoru, mozna tu moéwic
o imitowaniu sie wzajem nem, gdyz granicy S$cistej miedzy wzorem a imita-
cja poprowadzi¢ rrresposéb.

Ponadto jeszcze alt podaje samodzielne motywy, kt6i¢? dajg ztudzenie gtosu
trzeciego? gdy tymczasem wszystkie .razem tacza sie witasciwie w jedng me-
todji?' w ktoérej tylko pewne tony odzywajg sie w podwojeniu oktawowem,

Rozwazajgc caty ten ustep jako polimelodyke ornaimonlalng, w znaczeniu
powyzej o~reslonem, widzimy, ze mamy tu do czynienia z mekidjg sopranu
pierwotnie ornamentalng i z analogiczng melodjg altu, przerywang moty-
wami pozornego gtosu trzeciego. | materjat .melodyczny, i spos6éb jego opra-
cowania jest tu najzupetniej podobny do obu poprzednio omoéwionych pre-
e'udjow. Mimo jpoti,melodyki i pojiryhniki catos§¢ kompozycji jest hounofo-
Jdiczna. Lezy w tern odrebnos$¢ , polifonju Chopina, -ktéra jest wtasnie taka
a nie inna, gdyz wyrosta z ornamentalnej melodji i z natury instrumentu,
fortepianu. Zigczenie tych dwu czynnikéw zadecydowato io jej charakterze.

[stotne pokrewienstwo wszystkich trzech omdéwionych ta kompozycyj nie
wymaga, jak sadze, blizszych jeszcze objasnien.

Jako dalszy przyktad tego samego typu wymieni¢ mozna Mazurek op. ©&

Jak juz na wstepie zaznaczytam, nie jest tu celem moim podanie dok!ad
nej i wyczerpujacej analizy wszystkich kompozycyj i zwrotéow polifonii z-
uych Chopina. Uczynie to w osobnej ksigzce, poswieconej melodyce chopi-
nowskiej. Tut-aj idzie mi tylko o zwlrocenie uwagi na zjawiska poti-
loniczne w* muzyce Chopina i o przedstawienie przy pomocy przy kltadéw
odrebnego ich charakteru wraz z préba ich klasyfikacji.

Trzeci typ tych zjawisk najwlas<c;wiej bytoby, jak juz wspomniatam, na-
zwac¢ .~ziudzeniami polifonjiZjawiska te obserwmjemy tylko wtedy, gdy
wymaga tego .metodja gtosu najwyzszego, znikajg za$ z ctiwilg, gdy nwwiodja
ta sama sobie wystarcza. Widzimy to na przyktadach takich, jak Trtio Ma-
zurka op. 17/4, wt Klérem gtos drugi styszymy tylko wtedy, gdy glos metodji
spoczat na tonie diuzszej wartosci czaisowrj.
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Woéwczas ten glos drugi przediuza konncéwke pierwszego, tgczac sie / niru

ara

rrr Cc

Przyktadow takich znajdziemy bardzo wiele, naiprzyklad w Kokturnacli
op. 27/1, 27/2, 55/2 i 1 d.

W tworzeniu ztudzen polifonicznych bierze réwniez udziat przednulka,

w jedna melodje.

np. w frazie Koncertu op. 11:

j? t a

XI

Jedynie dzieki przednulkom fraza la ma charakter dwugtoPu.

Z opisanych tu trz-ech typéw polifonicznych zjawisk Chopina, wiase'ilwic
tylko drugi i ‘rzeci, to jest naswang tak prze zniwie ,.poliinelodyka orna-
mentalng ‘' oraz ,ztudzenia polifonicznell nalezy bra¢ w rachube jako-czyn-
nik stylistyczny Chopina. Wrcatenr bogactwie i r6znorodnosci obserwowacé
je mozna w szeregu ko.mpozyc\«j. Wymieniam tu przyktadowo, nie wyczer-
pujac wszystkich, jako najbardziej interesujace: Mazurki op. 50/3/56/1, 56/3,
(>>>2, Inipromptu op. 51, Etjude op. ItWi. Osobng uwage warto .zwrdéci¢ wtas-
nie na etjudy, ktére do studjum polifonicznej toclmiki Chopina szerokie
daja pole.

Nakoniec wspomnie¢ jeszcze nalezy o innych sposobach techniki kontra-
punktycznej. jak np. o inucie pedatowej tub oistinato, ktérych .zastosowanie
nieobce jest Chopinéw. Jako przykiad mity pedatowej wymieni¢ mozna Po-
lonez As-dur, w ktérym nuta pedatowa zjawia sie wyposazona figuracjami.
wzglednie zwrotami oriiauiontalnemis), jako przyktad oslinata— Pe.rceuse.
op. 57, bedaca zarazom sziczytein warjaeyjnej techniki Chopina.

Reasumujac powyzsze wywody, przedstawiajgce w skrécie tak zagadnie-
nie polifonji (,hopina, jak i probe jego rozwigzania, ustalam jako* rezultat
pozytywny:

1) stwierdzenie .istnienia dwu typéw zjm isk pohfomoznych w muzyce
Chopina, tradycyjnych i mdywkluallnyeh,

2) stwierdzZenic”iodrzednego znaczenia pierwszego typu, a istotnego zna-
czenia typu drugiego dla stylu Chopina,

3) okres$lenie jakosci typu indywidualnego.

Ponadto zaznaczam ze dla ij>elnego rozwigzania powyzszego zagadnienia
konieczne jeSt historyczno-pwéwnawcze jego rozpatrzenie, czego tu rozmysl-
nie zaniechatam, okreslajac we wstepie zakres i cet nioi-ch rozwazan, tu
przodstawionych.

8 Pot. Riemann H., Grosse Kompositionsichre Il, s. 79. Berlin 1903, w. Spemann.
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Dr. Ludwik Brona/yki (Genewa)

STOSUNEK SCHUMANNA DO TWORCZOSCI
CHOPINA

W literaturze chopinowskiej bardzo czesto spotyka sie cytaty z pism Schu
manna odnoszace sie do naszego mistrza i jego twoérczosci. Do dzi$ dnia
powtarza Sie wiele odno$nych irwa-g Schumanna i dtugo jeszcze powtarzacé
sie je bedzie. 1 stusznie; gdyz znajdujg sie Wsérod nich sady tak trafne, powie-
dzenia tak piekne, zdania dowodzace tak .gtebokiej intuicji i jasnowidzacej
wprost przenikliwos$ci, ze klasycizmemi nazwa¢ je mozna. Z drugiej strony,
.nawiet te wyrazone przez Schumanna poglady, z ktéremi zgodzi¢ sie trudno,
.zastugujg na iwage, choéby tylko ze wzgledu na osobisto$¢ wielkiego kom-
pozytora i krytyka niemieckiego. Ale mimo zainteresowania, jakie jej oka-
zywano, dotad jesizciz-e nie ujeto syntetycznie krytyczniejfcpuscizny Schuman
na w odnieslicniu do Chopina, nie zbadano systematycznie stosunku roman-
tyka niemieckiego do polskiego. A jednak, przechodzac chronologicznie
recenzje Schumanna o dzietach Chopina, nietrudno stwierdzié¢, ze stosunek
ten ulegt z czasem pewnej zmianie. Falki ten nie uszedt oczywiscie uwadze
chopinowskich biograféw i krytykéw, ale zaden z nich nie zajgt sie nim bli
zej. DokonanieJego ponetnego i interesujgcego zadania jest celem mniejszego
artykutu, ktéry stara sie przedstawi¢ ewolucje, jaka sie dostrzegaé¢ daje
w stanowisku Schumanna 'wzgledem Chopina, a nastepnie wyttdémaczy¢ jej

przyczyny 3.

Co uderte przedewszystkiom przy poréwnaniu poszczegélnych krytyk
Schumanna o dzietach Chopina, -lo fakt, ze p6Zniejsze sga przewaznie o wiete
krotsze od pierwszych. Warjacjom La oi darem la mano op. 2, poswiecit

1) Paul Sio-eoktin ftgfiSib wprawdzie w ,Gourner .mp$ttal® pNr. 1 z roku 1910)
artykut p. t. ,,Chopin vu par Schumann", ale dat w nim tylko wyjatki z reflizyj
Schumanna, opatrujac js zbyt pobieznym komentarzem

-) Przy tej sposobnos$ci warto -zw,rétii6 uwaga, iz bardzo pozgdanem bytoby do»
konanie polskiego przektadu pism Schumanna, a przynajmniej najwazniejszych wyjat-
kéw z nich (np. na wzér francuskiego wydania, dokonanego przfez H. de Curzon);
nie jest to zresztg tatwe zadanie, gdyz styl Schumanna jest bardzo indywidualny
czesto wielce swobodny, czasem nawet do$¢ trudno zrozumiaty. W przekiadzie tatwo
moze sie sta¢ sztywnym i straci¢ swoéj tak charakterystyczny, mity i ciepty lo'n, swoja
naturalno$é¢, i ten cechujacy go ,poe-ticus fiotor”. Miejmy jednak ifiadaieje, ze polskie-
mu jezykowi -zostanie godnie przyswojony ten zbiér pism, ktéry liiel-tlko zalicza sie
do najcenniejszych 'pomnikéw w literaturze mirzyczr.o-krytycznej. ale — j-ink stusznie
powiada Spitta — zajmuje wysokie miejsce w dziedzinie -krytyki sztuki wogéle. Do-
tychczas jbawet niewiszystkie artykuty Schumanna o Chopinie zo-staty przetlumaczone
na jezyk polski im extenso.
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Schumann 6w stynny obszerny artykut, ktérym rozpoczat wogdle swa dzia-
talnos¢ krytyczno-literackg3 . Jeszcze obszerniej mowi Schumann o Kon-
certach Chopina. Trio Chopina ,iijego Duo na 'tematy z ,Roberta Djabta"
zostaty tez przyjete diuzszami art; Kulami. Natomiast w pézniejszych latach
omawia Schumann n. p. Ballady i Scherza, nawet Preludja Chopina na kil-
ku linjiRch tylko, a Nokturnom i Walcom poswieca czasem po kilka stéow
ezaledwie. Z tego jednak nie mozna wyciaga¢ jeszcze zbyt daleko idacych
wnioskéw; na rozmiary krytyk wptywaé musliaty oczywisiie czynniki naj-
ré6znorodniejszej natury. Bardzo by¢ moze, ze z biegiem lat redaktor ,Neue
Zeitschrift fiir Musik", zaabsorbowany w dodatku wtasnag twoérczoscig kom
pozytorska, nnat coraz wiecej materjalu do przerabiania i omawiania, a co-
raz mniiej czasu dia swojej pracy, a miejsca w czasopismie dla swych re-
cenzyj. Najwazniejszym jednak momentem, jaki tu w gre wchodzi, jest zwy-
czaj Schumanna, bardzo racjonalny zresztg, iz wiecej starania poswiecat
tym kompozytorom i tym dzietom, ktérym chciat torowaé drogi ,j na ktére
pragnat uwage ogétu muzykalnego zwréci¢ i skupi¢. Sam Schumann to
przyznaje (n. p. Gesammelte Schriften, IlI, 196; cytuje wedtug wydania Redla-
ma). Wprowadziwszy za$ danego kompozytora w kota publicznosci, wyro-
biwszy nalezne mu miejsce, ograniczat sie Schumann dalej tylko do sygna-
lizowania nowych przejawéw jeg-o twérczosci. Schumann dziatat wiecej ja-
ko agitator (w najlepszem znaczeniu tego wyrazu), a me jako teoretyk, In
storyk lub uczony badacz. Dlatego z chwilg gdy.i Chopin stat sie nalezycie
znanym i uznanym, Schumanai poprzestaje na podnoszeniu frowych cech
jego tworczosci i podawaniu do wiadomos$ci publicznej Swiezo pojawiajacych
sie jegio utworéw. Nadto brat tez Schumann pod uwage rozmiary i charak-
ter omawianych kompozycyj i do nich stosowat rozmiary' i charakter-swo
ich krytyk. Nic Wiec dziwnego, ze Koncerty', Trio\ Warjacje op. 2 z orkiestrg
i t. p. szerszych doczekaly' sie irecenzyj od pézniejszych utworéw Chopina,
skromniejszych co do rozmiaréw lub uzytych $rodkéw. Z tego samego po
wodu recenzja Sonaty b-moii, ogtoszona w dzierag¢ lat po artykule -0 Wa-
rja-cjach op. 2, nalezy do najdiuzszych.

Inng jeszcze ceche dostrzec musi kazdy, kto uwaznie czyta w chronolo-
gicznym porzadku szereg schuinannowskicli recenzyj o dzietach Chopina:
jest to bardzo wyraznie wystepujgca zmiana tonu. w jakim recenzje te sa
utrzymane. Rzeczywiscie, jesli porébwnamy zwilaszcza pierwsze 2z nich
z ostatniemi, uderzy¢ nas musi wielka réznica odczu¢ sie dajgca pod tym
wzgledem. Bytby to jednak falszywy’' wniosek, gdybysmy ja wzieli za do-

5. Artykut len pojawit sie w ,Allgemeine Musikalrsche Zeitung". Byto to w roku
1831, na trzy lala przed zatozenom ,Neue Zeitschrift fiir Musik*“, w ktérej dziatalnos¢
Schumanna dopiero w peini sie rozwinegta. Leksykon Riemanna (s. v. Schumann) po-
daje btednie, jakoby artykut o Opus 2 Chopina byt pisanym dla tej redagowanej
przez Schumanna gazety. -
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wod pmi-uya w usposobieniu Schumanna wzgledem Chopina i jego dziet
Kto zapoznat sie blizej z ewolucja duchowag Schumanna, ten wie, ze wc
wszystkich pismach jego, tak w krytykach jak i w 1lislJoh, po wyskokach
Swietnej fantazji i humoru, po mtodziericzych uniesieniach, po tej pewnej
wybujatosci stylu, ktéra nieraz idzie w parze z gorgczkowem wprost pod-
nieceniem, nastepuje izjuczasem coraz wieksze zréwnowazenie” uspokojenie,
opanowanie sie, skoncentrowanie, Swiadczace o wewnetrznem dojrzewania:
sad staije sie coraz trzezwiejszy, wytrawniejszy i gitebszy, forma coraz po-
wazniejsza, ujecie rzeczy coiBhz bardziej rzeczowe i objckiywne. Podobna
ewolucja odbywa sie zresztg i w kompozycjach Schumanna, prowadzac zra-
zu do coraz doskonalszy cli, coraz bardziej zharmonizowanych dziet'd, ale
niestety tez, ,z jewsem, konhczac sie na bardzo dotkliwym upadku fantazji
tworczej. Krotko rzecz okreslajac, jest to wygasanie wulkanu... Wiec tylko
powierzchownie sgdzac moznaby owg pewng pows$ciagliwosé w tonie p6z-
niejszych krytyk uwazaé¢ za dow6d zobojetnienia Schumanna dla Chopina.

Jesli jednak powyzej postawiliSmy twierdzenie, ze widaé¢ zmiane w sto-
sunku krytyka niemieckiego do dziet kompozytora polskiego, to w czem-
ztiz ta zmiana wystepuje? PrzejdZmy pokrotce wazniejsze i obszerniejsze
recenzje Schumanna,

A wi®yprzedew«zysiikiein jego artykut z r. 1831 o Wariacjach La ci darem
la mano, przedrukowaliy na czele zbiorowych pksm Schumanna. Trudno
wyobrazi¢ esobie wiekszy entuzjazm, wiekszg rado$é¢” doznang pod wraze-
niein dzieta sztuki, jak Ha, ktéra wyrazajg stéwa Florestana, Euzebjusza
i Jidjusza wystepujacych w tej udramatyzowanej krytyce. RoOwnopzestiie
‘intuicja i zmyst krytyczny 2t-letniego autora sSwiecg tu prawdziwe .triumfy:
umieszczajgc pierwszg swa recenzje na taniach dziennikarskich, nie walia
sie> on nazwa¢ kompozylona, nawet z -nazwiska”obie nieznanego h genju-
szem; i to z caltg Swiadomoscia, z petnig przekonania, k.lkakrotnie przyznaje
mu ten .najwyzszy w hierarchji artystycznej stopien. To tez stusznie mogt
potem Schumann, w recenzji o Triu chopinowskiem (p. tez wstep do Pism
zbiorowych), kiedy stawa Chopina;i>yt juz ustalona (r. 1836), z duma przy
pomnie¢ ,te stowa, jakiemi przywital owego ,miodzienca przybywajgcego
jakby z jakiego$ niezmanegp :Swiata“ i z jakiemi wprowadzit go w Swiat rze-
czywisty. Przenikliwo$¢ Schumanna ma w tym wypadku co$ z iScie pro-
roczego ducha, zwitaszcza dla tych. ktérym brudno jest juz d/.itezrozimikte

4 Sam Schumann zdawat -sobie sinawe z -tej przemiany, p. Listy It (Robert Sclui-

mann.s Briefe, Naue Folge, Lipsk 1904), str. 150. 197, 227.
) Rondo op. | poznat Schumann dopiero w parge miesigcy po napismiiu Iej kry-
tyki, p. Listy | (.Ligendbriefe von R. Schumann, Lipsk 1910), sir. 162.
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entuzjazm Schumanna dla tej kompozycji-; n. p. Illuneker i Weissnianu
uwazajg supisrlat\ wy Selm manna /<a przesadne — moze dlatego, ze mimo-
woli“pdréwnujag te warjaoje z po6Zmiejgz-emii arcytlatetaini Chopina* ktére

stojg nieréwnie 'wyzej. A .prz-ectiez nie potrzeba -az 'cofa¢- sie edo-*'epoki po-

wstania tych warja-cyj — epoki, na ktérej ile one przedstawiajg «ie jak
-,$wieza, -ciernista, pachnaca oazall — aby w injicch dopatrzy¢ sig ryséw ge-nj-aj-
nj*ch, odczué¢ te petnie putsujgoeg-o zycia i uzna¢ wielkie bogactwo pomy-

stéw, -otrygin-atnose figur, nowoS¢ nietadu fortepianowego. Weissmifftwi sadzi
(Chopin, Berlin — Lipsk 1912, str. 167 — 168), ze w poetyckiej interpre-
tacji teg-o utworu Schumann fcfoie aa daleko; ‘zapomina jednak, zersaan
Schumann w zakonhczeniu artykutu p-rzyznaj-e, iz interpretacja ta jest ,subjek-
tywna‘ . Zresztg (nalezy tez wzig¢ pod uwage, ze artykut Schumanna zostat
tylko w potowie opublikowany ;i ze reszta jego pozostata n-k-znang (;p. Listy
I, -56 ii odnosnik na str. 492), -cz-ego bardzo zatowaé¢ nalezy. Jes-L wielce
prawdopodobniem, ze po entuzjaslycznej czes$ci pierwszego arlty-Kutu, cze$s¢ na-
stepna iz-awiera-ta bardziej dbjektywne, rzeczowe i Kkrj.tjcz.ne -omodwienie

dzieta, podobnie jak to wadzimy wt artykule o KoncertachB.

6 Ze sam Chopin -raczej sceptycznie zapatrywaé sie musiiat na suhumannowskt}
interpretacje swych Wan-jacy-jj, leg-o pozwala sie domysla¢ (nastepujacy wuslep z listu
do W-oycuLhowsku”o, z dnia K {rudnia 1831: ,Na Wnrjanje 15-dur olwUrateni prAd
.paru dniami ,z l4ais$el od jeffiego Niemca, rozentuzjozimowaneg-o ‘le-mi warjacjami, dz-ie-
siectoarkuszowg rooenzje, g-dzie po ogromnych .przedmowach przystepuje do rozbioru
onych taki w takt. Ttdémaczy, ze to uie sg warjaoje jak kaz-de inne, lylkp~fij 1° jast
fantastyczne tableau. JAN\ druga warjacje mliwi ze Don Juan z Lepo-retlem biega, na
trzecig, ze $ciska Zerline, a Mn-sollo w lewej reoe sie gniewa, a Adagio pigty -takt
powiada, ze D-oTi .lunn catuje- Zerline w De-s-dnrl... Dziwna naprawde imaginacja recen-
zenta, Kléry s-ig upart koniecznie, aby to drukowaé¢ w *Revue musicale, w dzienniku
Swugoia jeg« Felisa. Poczciwy Hitler ledwo mity od niego uchronil, méwigc te-mu panu
szwagrowi, ze lo zamiast mi by¢ .pootocnem, moze mi tylko zaszkodzi¢l Trudno
doprawdy oprze¢ stk -wrazeniu, ze chodzi tutaj poip-rostu o artykut Schumanna, i ty
w -calej jego rozciggtosci, t zn. nietylko o itenjego cze$¢, ktérg znamy,* ale i m te. ktéra
nastepujac po- ,ogromnych przedmowach", zawierata zapewne szczegétowy rozbiér i rze-
czowa oceng. Wprawdzie to, co Chopin pisze o autorze roceuzji. -nie mqze odnosi¢ sie
do Schumanna, ale mozliw-em bytoby, ze 6w Niemiec w Kassel byt tylko posrednikiem,
do ktérego wiptywéw i protekcji Schumann, woéwczas stawiajacy zaledwie pierwsze
swe ikreiki jako kompozytor i jako .krytyk, uciekt sig, aby tatwiej uzyskaé przyjecie
artykutu w R-eyue. Ogélna charakterystyka lego artykutu, jaka Chopin -daje w iiscie
zupetnie dobr-ze odnosi¢ sYie m'oze do -schu-mamnowsikiego, a -niektére -szczegéty sg jakby
zywcem z niego wyjete. Roéznice tldémaezy¢ sie¢ mogg -tern, z« Chopin pisat z pamigci
i parafrazowal powiedzenia Schumanna. Za irasza hipoteza przemawiatby* tez fakt, ze
Schumanna recenzja wtadnie niedawno przedtem (7 grudnia 1831) pojawita sie¢ w All-
gemehie Musikalische Zeilungll, i ze Schumann rzeczywiécie robit pdzniej starania
o wydrukowanie jej (tym razem, w catosci) w wiederniskim ,Musilealischar AnzeTtgertf
Baslingeira (p. Cisty, I, Z drugiej strony doé¢. trudno .przypuéci¢, aby kito$ nieza-
tezn-ie od Schumanna réwnoczeénie w tak poikn-wny sposéb omoéwit dzieto Chopina.
Przyja¢by wigc chyba nalezato, ze chodzi lLu o plfigjat; ak- -przeciw temu przemawiaja



Ta recenzja o Koncertach Chopina (Pisma, 1, 185— 189) jest pierwsza, ja
kg Schumana: ogtosit o polskim mistrzu w swojem czasopiSmie; dlatego tez
jest ona najobszerniejszg ze wszystkich. Nie jesit to tez withsciwie .krytyka
Koncertéw op. 11 i 21, jakby to ,z tytutu sadzi¢ nalezato; jest to charakte-
rystyka Chopina i jego twérczosci tak jak sie ona do tej chwili przedstawia,
zarazem okreslenie stanowiska, jakie Cnopin zajmuje w sztuce epoki wspo6t-
czesnej. Dlatego jesSli o same Koncerty chodzi, to stusznie zauwazono (Jon
son), ze to, co o nich Schumann powiada w tym artykule, niebardzo zastu-
guje na podniesienie. Pozatem jednak jest ito jeden z najwazniejszych do-
kumentéw dila poznania stosunku Schumanna do twoérczosci Chopina; jak
zobaczymy, zawiera on sady do ktérych Schumann w nastepstwie wcigz
powracaé¢ bedzie, powtarzajac je tytko :z pewnemi octmiaiiiami .i z /wigeksza
lab mniejszg sita.

Zadziwia¢ moze, ze po tak entuzjastyoznem przywitaniu wschodzacej
gwiazdy Chopina Schumann tak diugo zupeinie o nim milczat, nawet po
zatozeniu ,Neue Zeifechrdft for Mus.ik“. Gala pierwsza potowa?) artykutu
o Koncertach jest tez zrecznem wyttémaczeniem i usprawiedliwieniem sie
Schumanna ze swego milczenia, potaczonem zresztg z wycieczkami i eietemi
przycinkami pod adresem ,nieproduktywnej krytykill fitisterskich czaso-
pism muzycznych. Wydawaé sie moze jakby Schumann po pierwszeni
oszatamiajgcem wrazeniu, jakie na nim wywarty kompozycje Chopina,
ochtonaf nieco i zajagt wobec dalszej twoérczosci polskiego mistrza wyczeku-
jace stanowisko. Tern cenniejsze jednak sa te spokojniej juz i objektvwniej
teraz wyrazone sad} Schumanna, a tak peine czci, mitosci i uwielbienia dla
Chopina. Koncert f-moll stoi zdaniem Schumanna tak wysoko, ze zaledwie
dosiegna¢ go mozna, aby ucatowac¢ rabek jego szaty. -W Gno.pinie widzi
Schuman/n dziedzica ducha Beethovenéw i Schuberiév e), wita w nim jed

powyzej ipirrzytoczone da-ty ukazania s/ie artykuitu Schumanna i napisania listu Cho-
pina. Jakkoiwiekbadz sprawa ta sie przedstawia, jedmo zdaje sie by¢ pewnem: oto ze
tmagiinacja Schuniainn.a-receai>zenta Ghopjnow.i ,dziwng naprawde" wydawac¢ sig mu
siata, i zo okres$lenie jego utworu jako ,fantastycznego tableau" w przeciwstawieniu
do zwyktych ,kazdych innych" warjacyj nie zyskato aprobaty Chopina. 1 nic dziwne-
go; podktadanie programoéw, anegdotyczne ilustracje jego utworéw zawsze wydawac sic
musiaty tz,bednemi temu ,muzykowi absolutnemu czystej wody".

7 Zatem nietylko ;oaty pierwszy luizdzéni Fhurestana, ale i pierwszy ustep rosdzhtiu
nastepnego, podpisanego imieniem Euze-bjusza.

8 O WarjacjaCh op. 2 powiedziat F.lareslua, ze 'mogtyby ]jy¢ napisane' przez
Beethovena Ilub Schuberta; tutaj okreéla Euzebiusz sztuke Chopina jako prow.Sticje
w panstwie beethovenowskiem, dodajac, ze ,Chopin wprowadzit ducha beetliovenow-
sikiego do sali konceptowej". Wtasciwy Schumannowi w wysokim stopniu zmyst histo-
ryczny (.ktéry li. Kretzschmar tak podnosi w swym artykule ,R. Schumann ais Aeslhe
tke>r, Jahrbuch Peters 1906, str. 72) .tutaj go zawiédt. Wiecej zbliza sieg Schumann
do prawdy, gdy nastepnie powiada: ,Chop.n pobierat nauke = pierwszych mistiizow:

Beethovena, Schuberta, Fielda'. Ze Chopin wiele sie nauczyt od Beethovena i Schu-
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mego z prz-odownilkaw w garstce tych, ktdrzy Smiato walczac z fmsterstwem
torujg sztuce nowe drogi °), podnosza ja na coraz wyzsze poziomy, wskazuja
jej coraz szczytniejsze cele. Z uznaniem podnosi Schumann zwrot, jaki zdaje
sie dostrzega¢ w ostatnich dzietach Chopina, zwrot od dawniejszego ideatu
narodowego ku szerokim horyzontom ogélnoludzkim, i zacheca go do wy-
trwania na tej drodze. Przy 'tej sposobnosci spotykamy sie porazi pierwszy
u Schumanna, nie iz nagang jeszcze, ale z niejakiem zastrzezeniem w stosun-
ku do twérczosci Chopina, a wiecej jeszcze z pewng przestroga: stwierdziw-
szy wybitny Charakter polski wczesniejszych jego dziet, i podniésiszy dodat-
nie strony tej tdh witasciwosci, przestrzega Schumann Chopina przed zaskle-
pianiem sie w granicach ,narodowos$ciowych" 10, przed zasciankowosciag,
ktérahy mogta szkodzi¢ jego lotom. Nadto sam ten charakter polski utwo-
row przynosi wedtug Schumanna nie same tylko plusy: ,To pochodzenie
Chopina, losy jego kraju rodzinnego ttémaczag nam jego zalety, ale tez i jego
wady. Gdy mowa o marzycielstwie, wdzieku, przytomnos$ci umystu, gorag-
eosai i szlachetnosci uczué, komuz nie stanie Chopin na mysli? Ale taik sa
ino, gdy mowa o dziwacznosci, chorobliwej ekscentrycznosci, a nawet
0 nienawisci i dzikos$cill

Jetstesmy tutaj juz dos$¢ daleko od bezkrytycznych uniesien, wywotanych
u ,DJ]avidsbundleréw” Warjacjami na temat La ci darem la mano. Zarzuty,
jakie teraz Schumann stawia muzie chopinowskiej sg wcale powazni sko-
ro, weditug Schumanna, wyliczone cechy ujemne sg tak wybitne i tak juz
ogo6lnie znane, ze wystarczy okres$li¢ jaki$s utwdér jako peten wybujatosci,
chorobliwej ¢kscentrycznos$éi, uczué dzikich i nieujarizmiionycb, aby autor-
stwo jego zaraz przypisa¢ mozna Chopinowi. Przygada ta wyptywa tu moze

berta, to nie ulega watpliwosci. Ale co, innego jest ,pobiera¢ u .kogo$ nauka", a co
innego byc¢ j ,dzdecicem (jego. ducha". Kroteslwo', ktére sobie Chopin stworzyt, nié
byto lez niczyjem ,lennem".

9 Schumann uwazat Chopina za bojownika w obronie nowych idej ,a przeciw
wygodnemu konserwatyzmowi i obskurantyzmowi w muzyce. Dlatego. tez umiescit go
wéréd sylwetek .swego ,Karnawatu", w ktéorym Chopin znalazt sie jako jeden z to-
warzyszy ,Zwiagzku Kréla Dawida". Jednak przy catej nowoséci, oryginalnosci, nawei
rewolucyjnosci swej muzyki Chopin nie mys$lat wcale walczy¢ dla wprowadzenia no-
wego porzadku a oiba-lenjia starego w pojeciach estetycznych. Nie bronit piérom swego
credo artystycznego., nie wydawat manifestow w postaci przedméw do swoich dziet i t. p

Watpi¢ naiwet nalezy, -ozly wiele dyskutowal ustnie na ten temat. Wiemy bowiem, ze

uhopiin wogdéle nie byt skionnym do dyskusyj i nie luhiat nikomu narzucaé¢ iswych
przekonan i zapatrywan (p. Hoesiek, ,,Chopin" 1927, Il, 608 i 656). Dazyt $wiadomie
do stworzenia sobie ,swego wilasnego nowego, $Swiata"; ale wyczarowawszy te cudng

kraine, nie mys$lat wcale jej opuszczaé, aby zjednywaé solbie prozelitow, przeciwnie,
zamknat sie w niej .i w ,wiezy z kosci stoniowej" widédt swdj arystokratyczny zywot
samotnika, bardzo sie w item .réznigc od Berlloza, tisizta d — Sciuimanna.

10 Bardzo trafne uwagi na temat tej przestrogi Schumanna umiescit dr. H. Opien-

ski w .swej ksigzce o Chopinie, na str. 9.
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troche z tego usilnego dazenia Schumanna do bezwzglednej sprawiedliwosci
w ocenie zupetnej olbjeklywnoisci', dazenia, ktére 'sprawna, ze starajacy sie
0 bezstronnos$¢ krytyk czasem zdaje sie poprostu wysilaé, aby w ganionem
dziele znalezé¢ co$ do pochwaly, a w uznawanem wyszukaé¢ stabszg strone
1w ten spos6b uspokoi¢ swoje sumienie. Zresztag zaraz ztagodzi. Schumann
to wyliczania ujemnych cech twdrczosci chopinowskiej, stwierdzajac, ze
nowsze dzieta Chopina zaczynajg mniej silnie odbija¢ polskiego ducha na-
rodowego w sobie, co pozwala wyciggna¢ wniosek, ze i wymienione jego
»wady“ takze w stabszym juz wystepujg stopniu. Jak jednak zobaczymy,
w nastepnych krytykach gtéwne zarzuty, jalkie Schumann stawia Chopino-
wi, dadza sie sprowadzi¢ do tych, klére-tu spotkaliSmy po raz pierwszy.
Nastepna krytyka, o Triu op. 8 (Pisma, |, 201— 202) stwierdza same tyl-
ko izialety (cho¢ odnosi sie do dawni* 9§ juz opublikowanego utworu), pod-
kresla wielka oryginalnos¢ i niezwykle silng indywidualno$sé kompozytora,
podnosi znowu szlachetno$¢ i marzycdelsko$¢ jego muzyki, wystawia jego
zwycieska walke z filistrami i ignorantami” Il). Jak widzimy, wszystko io
Schumann juz byt poprzednio powiedziat o Chopinie. (Wogdéle Schumann
czesto powtarza sie w swych sadach i spostrzezeniach, jak tez i w zwrotach
stylu). Za nowy uwazaoby mozina ten rys, teraz skonstatowany przez Schu-
manna, ze o ile Chopin— kompozytor we wczesniejszych dzietach robit pew-
ne ustepstwa Chopinowi— wirtuozowi, to teraiz gdy najtrudniejsze proble-
my techniczne stalty mu sie dziecinnie tatwami, zwraca sie, jako gieboko
i prawdziwie artystyczna natura, ku prostocie. Ale i to w gruncie rzeczy po
wiedziat juiz Schumann w artykule o Koncertach, gdy .stwierdzit, ze Chopin

zbliza sie do ideatu greckiej sztuki i ideatu Mozarta.
Same pochwatly (z wyjatkiem zarzutu pewnej rozwlektosci) zawiera réow-
niez recenzja o ,Gran Duo“ (Pisma, |, 203— 204), ktére Chopin napisat we-

sp6t 'z Franchommem na tematy z Roberta Djabta. Nazywajac muzyke te-
go utworu salonowa, przyznaje jej Schumann wdziek i wykwintno$¢ w naj-
wyzszym stopniu, podnosi -tez zreczno$é, z jakag Chopin umiat uszlachetnié
meyerbeerowskie metoéje, i umiejetno$s¢ nadania wszystkiemu, czego do-
tknie jego reka artysty, pienych ksztattéw, a zaklecia w nich ducha, ichnie-
iilia iw nie zycia.

“) Rrof. Jachiimecki sadzi, ze Schumann ,w eg-zailownjui/igeo sposéb wychwala,poe-

lycznos¢ i iwie aalely” 'tego Tria (,F-r. Chopin", str. 114). Ale sam ,prof. Jachimeok

zbyt surowo znowu wyraza sie o lej kompozycji, twierdzac, ze indywidualno$¢ Chopina

nie jest w mej widoczng. Jest ona bezsprzecznie -przyttlumiona; qz.u¢ tu brak swobody
i skrepowanie forma sonatowg z jednej strony, a bardziej skomplikowana maching zespotu

z drug.iej, mimo* to jednak kompozycja pozostaje badZ to badz ,chopinowska", a w eipo

ce, gdy sie ukazata, nieréwnie oryginalniejsza jeszcze wyda¢ s:¢ musiala. Ze zreszta

sam Chopin miatl pézniej niejedno do zarzucenia temu Irin, wiemy to ze .Swiadectwa

jego wuczennioy, Fryderyki Miilter, Z pewnos$cig i Schumann 2z czasem mniej entuzja

stycznie o niej bytby sie wyrazit.
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W dalszych (pismach .Schumanna znajdujemy o Chopinie krotkie tylko
wzmiank' (Pisma, |, 213— 214, 237; Il, 22, 34— 35), ktére nic zasadniczo
nowego ani dla naszego tematu ciekawszego nie przynoszg. Podniesmy tjd-
ko, ze przyznaje Shumann Chopinowi pier yszeistwo na polu kompozycji
nokturnéw i warjacyj, podobnie jak to iprzedtem uczynit dla Koncertéow
Na specjalng uwage zastuguje jadnaik, z powodu watpliwosci, jakie sie na-
suwajg, ustep nastepujacy (I, 237): ,Chopin, jak sit; zdaje, doszed} wreszcie
tam, gdzie Schubert byt juz dawno przed nim, chociaz ten ostatni jako kom-
pozytor nie potrzebowat dopiero zapomnieé¢ w sobie wirtuoza, tamtemu za$
z drugiej strony wychodzi jego wirtuozostwo obecnie bardzo na korzysé.
Florestan wyrazit sie raz troche paradoksalnie, ze w Beethovena uwerturze
,Leonora“ lezy wiecej zadatkéw ~przysztosci anizeli w jego symfonjach, co
moznaby ,z wiekszg Stusznoscig odnie$s¢ do ostatniego Nokturnu Chopina
w g-in6ll (z op. 15); ja czytam w niej najstraszniejsze wypowiedzenie woj
ny catej przesztosci'l Ostatnie zdanie pojmuje sie zwykle tak, jakoby-ono
odnosito sie do chopinowskiego Nokturnu g-moll. Dlatego interpretowano
je juz nawet tak (p. Jonson, A. Handbook to ChopnTs Works, Londyn 1905.
str. 54), ze — weditug Schumanna — Chopin w utworze tym zerwat ze swo-
ja wilasna przesztosciag, co bytoby tylko silniejszem wyrazeniem tej samej
mysli, jaka znajdujemy w pierwszem zdaniu przytoczonego powyzej ustepu.
Tymczasem zachodzi tu pewna pomyitka, polegajaca na przeoczeniu, ze
Schumann nie powiedziat tu ,w nim" (it j. w Nokturnie), ale ,w niej" (,iu
ihr“), co moze odnosi¢ sie fylko do uwertury Beetbovena. Coprawda z toku
mys$li oczekiwalibySmy tu rzeczywiscie zastosowania schumainnowskiegc
powiedzenia raczej do kompozycji Chopina; moze mamy tu do czynienia
z btedem drukarskim, ale zauwazyé¢ nalezy, ze juz w pierwodruku itego ar-
tykutu w ,Neue Zeitschnft fiir Musik"” (Nr. 38 z 1835 r.) znajduje sie tu
,.in ihr". Wskutek tego, na podstawie tekstu, jaki mamy przed sobg, stowa
o ,wypowiedzeniu wojny przeszto$ci" mozna stasowa¢ do Nokturnu g-moll
tylko jako wniosek z poprzednich twierdzen Schumanna: jezeli juz ,Leo-
nora“ zrywa z przesztoscig, to a fortiori Nokturn g-moll Chopina, ktoéry
jest jeszcze bardziej ,rewolucyjny” od uwertury Beethovena. Ale ,fexpres-

sfs v<erbis“ Schumann tego nie powiedziat.

Przychodzimy znowu do jednego z dituzszych artykutéw Schumanna (I,
48 — 50), a mianowicie do tego, ktéry omawia druga serje Etjud, op. 25 12 .
Znowu podnosi Schumann przedewszystkiem egzotyczno$¢ i niezwykiosé,

12 Dziwnem jesl, ze w pismach Sc-humanna nie znajdujemy recenzji pierwszego
zibioni Etjud, op. 10. Moze omoéwit je w ,NiJue ZerLsChir.ift" kto inny. W kazdym razie
Eljudy sa tem dzietem Chopina, klére Schumann najczes$ciej wspomina w swych kry
tykach, zaliczajac je do dziet klasycznych w swfotini rodzaju (I, 221; 1II, 5, 14, 48, 83.
148, 151, 180, 216; 111, 97).
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odrebna indywidualno$¢ Chopina jalro kompozytora- i wykonawcy 13, a sad
wiasciwy o Etjudach formutuje w itych stowach: ,Wszystkie one ?s3 dowo-
dem tej Smiatej sity twérczej, jalka w nim tkwi, prawdziwe poematy, w szcze-
gétach nie bez drobnych platfrek, ale w catosci zawsze potezne i przejmu-
jace" (I, 49). Nastepnie (troche nieSmiato dodaje Schumann, ze ten drugi
zbiér Etjud wydaje mu sie mniej cennym od pierwszego 14, ale tsopredzej
dodaje, ze nie Swiadczytoby to zresztg o ostabieniu wtadz twérczych albo
cofnieciu sie Chopina, gdjz przewta®aa -cze$¢ nowo- wydanych etjud po
wstata réwnoczes$nie z pierwsaemi, a najlepsze w drugim zbiorze powstaty
wtasnie najp6zniej. Trudno jest zgodzi¢ sie ze zdaniem Schumanna jakoby
op. 25 mniejszg przedstawiato warto$¢ niz op. 10. Taka n. p E-tjuda tercjo-
wa z drugiego zbiom, moze najoryginalniejsza ze wszystkich, nie ma ekwi-
walentu w pierwszym (zbiorze, a trzy -ostatnie eitjudy w op. 25 nalezg do
najpotezniejszych i najwspanialszych rzeczy, jakie Chopin napisat wo-géle:
w -op. 10 jedynie Etjude rewolucyjng przeciwstawi¢ im mozna. Dlatego
sad Schumanna zadziwia i zdaje tfie wskazywaé¢ na to, ze u Schumanna za-
czely sie budzi¢ pewne watpliwosci wzgledem twércz-o$0i Chopina.

W atpliwosci te mogtyby mie¢ zrédto w pewnych spostrzezeniach, ktére
Schumann notuje w -dalszym ciggu swego artykutu: ,Ale to, ze przyja-ciei
nasz obecme wogdle mato tworzy, a -dziet wiekszych rozmiaréw juz wcale
nie, jest niestety takze prawda, a wi-nnem jest temu zapewne w czesci roz-
praszajace zycie paryskie"Is). Ze wr pierwszych latach p-obylu w Paryzu

13 U Cho-pina pianisty podziwia Schumann, w zgodzie -z innymi, przedews-zystkiem

nadzwyczajng oryginalnos$é¢ i poetyczno”é gm, jej ete-rycznose, esubtelnoéé¢ j -delikatnosé,
por. 1l, 49 ~53, Ill, 20 i 21, p. tez Il, 231 4 list .Schumanna do Donna pisany we wrzeénio
1836 ("Listy, Il, 78), w ktérym jako wirtuoza stawia jednak wyzej Klare® Wiedk.

A4 Omawi™agc Etjudy Moschelesa op. 95 (Il, 151 mast.), stawia Schumann juz niejako
0-g6lng -zasade, ze podézZniejsze zbiory e4jud tego samego kompoz.yd4o.ra rteszg sie mniej-
szem powodzeniem i -stabszy wywierajg wptyw o-d wczedniejszych. ,,Oba pierwsze zeszyt\
etjud Cramera, Chopina i t. d. widzimy na fortepianach o wiele”eze$cSej, anizeli na
stepne®“. Jalao przyczyny -tego faktu po-dgu~"Sghumann w piarwHkm rzedzie rzeczywista,
mniejszag warto$é¢ poédzniejszych utworéw tego 'rodzaj-u, gdyz -kompozytor wyczerpuje sie
w -tak malej formie, al-llo- sie .poWila-rza; z drugiej $tro'n!'y publiczno$¢ oczekuje -stopniiowa-
ni-a tam, gdzie juz jego osiggfoac ni-e m-6zita. — TwierdzMiie ta do$¢ ryzykowne, w mi
stasowaniu do Etjud Chopina op. 25 -nie moze by¢ uzn-ancm tza trafne.

15 W liscie d-o K. Monlaga pisze Schumann (Listy, Il, 102): ,Wtasnie ot-nzymalem
nowe etjudy Chopina; -sa3 one jednak skomponowane juz dawno temu. To smolne, z#
w -czasie tych siedmiu lat, ja,Se -on .spedzit w Paryzu, nic prawie "\nic- -zrobi{'. — ™chu-
uunui miat wo-géle zte wyobrazenie o wptywie-, jaki Paryz wywiera na wazwdj talentéow,
dlatego -z Altem Jakze 'me*wero- osiedleniu -sie St. He-lle-r-a w stolicy nad Sekwang (Pisma.
11, 287)ee! obawia sie, Jze izyci-e tamtejsze, tyle czasu pochtaniajgce, jrue dozwoli -rozwingé¢
sie w peini talentowi Heller-a, ktéry zamiasjlgposwigcie sie kompozycji o-rkiie®tralnej, sym-
fonicznej, ograniczy sie wytacznie do fortepianowej (I. c., 111, 132). Jezeli w artykule
o Koncertach Chopina Schumann Ipo-dniést jako- -bardzo 'Szczes$liwe dla -swobodnego

rozwoju twoérczosci Chopiin®ego o-siedlenie sie w Paryzu, -to miat n,a mysli tylko poii-
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tworczos¢ Chopina ostabta i lot swdéj -nieco obnizyta, jest faktem, Kkitory nie
da sie zaprzeczy¢. Przyczyng tego byto jednak nie zycie paryskie jako -takie,
jak-ki Schumann i niektérzy biografowie Chopina utrzymuja, ale specjalne
uksztattowanie sie stosunkéw zyciowych, osobistych u polskiego kompo-
zytora. Dlatego, na szczescie, przypuszczenie Schumanna, wyrazone na kon-
cu artykutu o Etjudach, jakoby Chopin w okresie tym wypoczywat po prze-
bytych burzach i zbierat sity do wedréwki ku dalekim, nowym horyzon-
tom — okazato sie stusz-nem i raz jeszca| potwierdzito trafng intuicje Schu-
manna. Réwnoczes$nie jednak sprawdzenie sie tych horoskopéw jesit dowo-
dem, ze otoczenie nie odgrywato tu ~gtéwnej roli, skoro- w tern -samem milieu,
kto-re nie ulegto zasadniczej zmianie, twoérczos¢ Chop na rozkwitta na no-
wo, a nawet dosiegta takich wyzyn, na jakich przedtem nigdy jeszcze me
is-tata.

Na ,,muzyczno-lifsl-orycznym balu u red-alktora“ (Pisma, Il, 50 — 57) tan-
ce Chopina obejmuja az trzy numery ,programu”, przyczem Polonez op. 22
stoi na ostatoiem miejscu 13 . Sama posta¢ «Chopina stoi -tez w centrum za-in
tm-esow-ainia; o mim gtéwnie mowia gosoi-e zgromadzeni jtta* tym oryginal-
nym balu, przyczem otrzymujemy zajmujaca sylwetke ,marzacego wiesz-
cza" przy fortepianie,-a dalej symboliczny, bardzo romantyczny jego por-
tret, na-tle btyskawic, z prawem -okiem zastouietem reka (czyzby to miato
oznacza¢ zamykaAie oczu na przesztos¢, Swiailonurii dobrowolne zrywanie
z nig?), z lewem zas$ Smiato wpatirz-onem w ciemnos$c¢ (t. j. zapewne te mroki,
jakiemi przyszto$¢ jest zastonieta przed mniej przen-ikliwem spojrzeniem) 17).

mtyczng atmosferg. Artystycznego milieu Londynu nie ceni zres-ztg Schumann wyzej od

pa-ry.sldego (1. c., Il, 194 nasi.), a Wiedniowi ma takze wiele do zarzucenia (p. Listy, zwila-
szcza, n. p. IlI, 138 nasi.). Wo-géle Schumann uwaza za céwnie szkodliwy dla, artysty
-pobyt w ztIfmwielldem- $rodowisku, jak i -w zairadto matem (p. Kretzschmar, 1 c., 59).

E. Pai-ree fejdlropin1, p. 38 s.) zaluje, ae Chopin zamiast Paryza nie obrat sobie jakiego
miasta nienaaGkiego na siedzibe; tam gnajac przysztoéé zapewniong, przez zajeci-e ja-
kSag-o skromnie wynagradzanego stanowiskall bytby w kontakcie z mi-s-trzami -tej miary
co Mendelssohn i Schumann, przez'SB genjusz* jego bytby wiecej dojrzat () i zreali
zowatl zyczenie -Schumanna, ‘'tworzgc dzieta, ktéreby daty cata miare jego wielkos$ci
W przeciwienstwie do tego, A. Boschot w swem przemoéwieniu ,Chopin et I'ame de la
Pologne” (p. La Pologne, Paryz, 1—il5.VIIl.1926) btogostawiu*ttiedlettie sie Chopina
w Paryzu, sadzac, ze w Niemczech Chopin mégtby byt sie ,zmeindelssoliiuzowac" (?!).

le) Zaznaczy¢ wypada wogéble, ze jesli SchmnataSti omawia szereg utworéw rdéznych
kompozytoréw, a wséréd nich i Cho-pina, to 'temu Ostatniemu wyznacza zwykle najw”z
sae miejsce (na poczatku lub na koncu artykutu, z-aleznkt -od tego, cizy s-topniowanie
idzie w dot czy w goére) jako najwybitniejszemu.

17) :Port-ret ten malowany zostal przez wielbicielke Chopina, ktéra nigdy «ie wi

dziata go w imrluitze, ale’ odtworzyta -sobie jego po-sta¢ wytacznie tylko- ng podstawie
jego muzjfld, jako jej odbicie, ii trafnie podobienstwo uchwycita! tadny to i baTdzo- roman-
tycS-ny po-my-st. Zdaje 'mi sie jednak, ze Hr-Kretzscbm-ar (1. c., str. 61) idzie za daleko,
jesli przypuszcza, ze Schumann na serjo -przyjmowat mo-zliwos$¢. takiego faktu i tal;

Scisty zwigzek miedzy postacig twoércy a jego dzietem.
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Artykut ten, jeden z najoryginalniejszycli i najartystyczniejszych w zbiorze
Schumanna wogéle, jest réwnoczesnie jednym 'z tych, ktére nam przedsta-
wiaja Chopma w najsympatyczniejszem $wietle i trafne daja wyobrazenie,
jaki nimb otaczat go dla jego wielbicieli, a zwtaszcza wielbicielek. Bezpo-
Srednich sadéw o kompozycjach Chopina jest w mm jednak mato, jeaynie
Bolero iest blizej scharakteryzowane lIs).

Nastepny wiekszy artykut o Chopinie poswiecony jest .jego op. 29, 30 i 31.
Zaczyna on sie jak nastepuje: ,Chopin nie moze juz nic napisac¢ takiego,
aby przy si6édmym, 6smym takcie nie -musiatodsiie zawota¢: ,To Chopin!" Na-
zwano to manierg i orzeozonol ze Chopin nie idzie naprzéd. Ale nalezatoby
by¢é wdzieczniejszym wzgledem niego. Czyz to niezawsze ta sama potezna
oryginalnos$é, ktéra tak $Swietnie przebija juz w pierwszych jego dzietach,
ktora was w pierwszej chwili- oszotomita, a pé6zniej zachwycita? A teraz,
mgdy was obdarzyt szeregiem najrzadszych dziet, gdj» go tatwiej rozumiecie,
zadacie, aby sie nagle stat mnym? Znaczytoby to zrgba¢ drzewo, dlatego
ze co roku przyno$ taicie same oiwoce. A w dodatku u niego nie sg lo nawet
te same: pien wprawdzie pozostaje ten sam, ale owoce isg najréznorodniej-
szemi w wygladzie i smaku. | tak lie mégtbym naprzykiad znalezé drugiej
kompozycji Chopina, ktérgby mozna poréwnaé¢ z wymien’anem powyzej
Impromplu" ii it d. (I, 161/2). Nastepnie za§ moéwigc o Mazurkach, powia-
da Schumann: ,Cho¢ ich Chopi:i napisat tak wiele, to jednak mato jest n ie-
dzy niemi podobnych. Prawie kazdy z nich ma jaki$§ odmienny poetyck i
rys, co$ nowego w formie lub w wyrazie". Ta apologja Chopina przed za-
rzutem manjery i dzi$ jeszcze zastuguje na szczeg6lng uwage. Silna indywi-
dualno$¢ Chopina, ktéra znamie swe niezatarte wyciska na kazdej jegn
kompozycji, pozwalajagc nawet w Kitkutaktowem preluidjum dostrzec ,pe-
retkowemi literami w\ pisane nazwisko genialnego twdércy" (sa to witasnie
stowa Schumanna), — przestania nam nieraz jego wszechstronnos$é. W i-
dzimy go zawsze jednym, niedo$¢ dostrzegajac, jak jest réznorodnym.
A jednak jaka ré6znica miedzy wirtuozem Bondéw, a bardem Ballad, mie-
dzy twércg Walcéw a genjalnym piewcag duszy polskiej Mazurkéw, miedzy
tkliwym, rozmarzonym, skarzacym sie poetg Nokturnéw a poteznym wiesz
czern Polonez6éw! Podziwiaé¢ trzeba, ze zostajac wcigz samym sobg, wypo-
wiadajgc sie zapomocag $rodkéw dostarczonych przez jeden tylko instru-
ment, powracajgc czesto do tych samych form, Choipin tak ré6zne stany du-
cha odzwierciedlaé¢ potrafi. Swiadczy to zaréwno o wielkiem bogactwie je-

r Prof. Jachirne¢ki (I. c., sir. 127?), ktéry stusznie rehabilituje charakter hiszpanski

lera chopinowskiego, podnosi ,peten trafnej intuicji sagd Schumanna” o tym utwo
i kieefcs -uwaza pochwaty, jakie Schumann oddaje w tym artykule Walcowi op. 18,
ea zbyt entuzjastyczne. Walc ten wogdéle spotyka sie z pewnem dek-cew-azeniem (p. Hue
sck, 1L c., I, 379). Ja przylaczam sie raczej do tych, ktérzy, jak Weissmann, widzg w nim
nawit genjalne rysy.
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go zycia wewnetrznego, o szerokiej skali jego uczuciowos$ci, o $wietnosci
jego fantazji, jak i o mistrzostwie w opanoiw-aniu $rodkéw wypowiadania
sie. Dos$¢ przejrzeé¢ zbiér Preludjéw lub Mazurkéw, aby sie przekonaé, jak
zawsze ta sama potezna indywidualno$é co chwila z innej ukazuje sie nam
strony. Najlepiej to oceni¢ mozna, gdy sie z tego punktu widzenia poréwna
twoérczo$¢ Chopina z twérczoscig innych, nieposlednim zresztg talentem
obdarzonych kompozytoréw, ktérzy — jak St. Heller, T. Kirchner i t. p. —
gtéwnie lub wytgcznie pisali na fortepian: Chopin przewyzsza (ich pod
wzledem réznorodnosci i bogactwa pomystéw w tym samym stopniu, w ja-
kim goéruje nad nimi oryginalnoscig i pieknosciag tychze.

Schumannowska obrona Chopina przed zarzutem jednostajnos$ci i powta-
rzania sie jest cenng jeszcze i z nastepujacego powodu. Oito Schumann sam
lak czesto akcentuje niepospolita indywidualno$é Chopina, jego zupeinie od-
rebne stanowisko ws$ré6d kompozytoréw wspétczesnych, tak czesto gtosi, iz
styszac nieznany sobie utwdér Chopina natychmiast zgadnie sie jego twor-
ce— ze sprawia to czasem wrazenie, jakoby to mata by¢é pewna wymoéwk:’
i ujemna krytyka-19. Recenzja opuséw 29 — 31 rzuca najlepsze $wiatto na
zapatry wania Schumanna w tej mierze.

W krytyce iz op. 33, 34 i 28 stwierdza Schumann (Pisma, Il, 198 nast.), ze
Chopin rozwija sie wcigz w kierunku coraz wiekszej jasnosci i przejrzy-
stosci, przyczem zaraz jednak dodaje: a moze naim ito sie tylko tak wydaje,
bosmy isie przyzwyczaili do jego stylu2). Zaczem chce Schumann powie-
dzie¢, ze moze i poprzednie utwory Chopina stojg na tej samej wysokosci
i nie brak im zalet podniesionych dla swiezo wydanych. W kazdym razie
Mazurki op. 33 wydajag sie Szumannowi ,popularniejszemi" od poprzednich.
Walce op. 34 ,,innego rodzaju niz zwyczajne walce* mogg miec¢ tylko Cho-
pina za twoérce. Krytyka Preludjow op. 28 jest tak czesto cytowang, ze po-
przestane tu na powtdérzeniu z niej tylko tego zdania: ,Jest tez w tym ze-
szycie co$ chorobliwego, goraczkowego, odpychajacego”. WidzieliSmy ze
juz w artykule o Koncertach Schumann dopatrywat sie u Chopina cech po-
dobnych; ale tu silniej sie wyraza. Mimo to nazywa Schumann Chopina
,najsmielszym, najdumniejszym duchem poetyckim ostatniej doby" i kon-
czac artykut stosuje do Chopina stowa-, z ktéremi Schiller zwraca Sie do
genjus,za:

,T0, co ty czynisz, to, co tobie sie podoba, jest twem prawem?".

(Dokonczenie nastagpi).

19 P. tez m. i. zdanie Schumanna ws$réd jego ataryzméw (Pisma, 1, 36): ,,RO6zne
sg rzeczy, ktérym sie Chopin przypatruje, jednak przez sposéb, w jaki to czyni, widok
jest zawsze ton sam". Trzeba przyznaé, ze iniebardzo szczes$liwie Schumann sie tu wy-
razit; chciat on zapewne podnies¢ te ,wielo$¢ w jednos$cilu Chopina.

20 Ciekawem jest, ze Rellstab, przez diugie lata nieubtagany przeciwnik Chopina,

wtasnie w tym czasiie zaczgt sie ,,nawracac¢”, ii przekonywaé¢ do tego, co go dawnej tak
razito i gniewato u Chopina (p. Hoesick, 1 c., |, 499).
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Stanudaw Furnianik (Warszawa)

PROBA WYZNACZENIA PRZEDMIOTU MUZYKI

Zasadniczg pobudka do napisania niniejszego szkicu stata sie ksigzka
profesora Moskiewskiego Panstwowego Konserwatorium A. F. tosewa —
Muzyka kak predmiet logiki. — Moskwa 1937, lzdanje awtora. Z niej czer
pie .zasadnicze pomysty i ogélny kierunek frzW-azan.

Wspomniatem o tom dlatego, by unikngé¢ ewentualnego zaczutu plagjatu,
kléryim itaik czesto dzisiaj sie szafuje. Czytelnik, ktéry zna prace tosewa,
spostrzeze z tawos$cia, ze szkic mdj nie jest 'zwyklym skréotem i streszcze-
niem. Réznice miedzy moim szkicem, a wymieniong praca musiaty zajs$é
z nastepujacych wzgledéw: 1° powtarzam pewne wywody tosewa tak jak
je rozumiem, 2° caly szereg momentéw odrzucam, jako nie odpowiadajg-
cych mi, 3° wprowadzam do mego szkicu szereg momentéw niezbednych
dla mego oelu, a ktérych w pracy tosewa niema zupeitnie. W tekscie szkicu
z uczonym -rosyjskim nie polemizuje, ani go nie cytuje, gdyz, majac na wi-
doku jsamo zagadnienie, obojetnem mi jest komu przypada zaszczyt autor-

2.stwa ted cay innej mysli. Calty ewentualny moéj dorobek mys$lowy gotow
jestem odstgpi¢ prof. tosewowi, z lem zastrzezeniem, -ze to wszystko, czego
by sie on wypart, .przyjmuje na moéj rachunek.

O bardzo bogatych i nowych koncepcjach, dotyczgcych 'zagadnienia kul
tury w sferach naukowych niemieckich, moze sie czytelnik blizej poinfor-
mowacé¢ w doskonalej pracy Bogdana Suchmdolsckkiego: Przebu-
dowa podstaw nauk humanistycznych. Sktad gtéwny Zaktadu Narodo-
wego im. Ossolinskich 1928. Odbitka z tomu IV Przeglgda Historycznego
pracy p. t. ,Stan badan nad metodologja humanistyki w Niemczech“.

W szkicu moim (postuguje sie niektéremi wywodami .ze studjum B. Su-

chodolskiego, co zreszta zostato zaznaczone w odpowiedniem miejscu tokslu.

Szukanie zadawalniajgacej odpowiedzi na pytanie: czerni jest i jakim jest
przedmiot muzyki, éw pierwotny i czysty substrat, tworzgcy istotny sktad
Jffik kazdego dzieta muzycznego, tajemniczy materjat, ktéry wota tworcy
wyraza w empirycznych formach muzyki, stanowi zagadnienie odwieczne.
Pociggato ono i prawdopodobnie pociaga¢ bedzie zawsze umyst ludzki,
a rozwigzania, zadawalniajagee dang jednostke, lub nawet dang epoke, oka-
z3 sie niewystarczajace dla pokolern nastepnych. To tez szkic niniejszy nie

osci sobie pretensyj do ostatecznego roztrzygniecia kwestji; chodzi raczej
0 postawienie zagadnienia i przedyskutowanie go w okreslonych granicach.

Jak ryba w wodzie, tak cztowiek pograzony jest catkowicie w odmecie
najréznorodniejszych przedmiotéw, ktérych sume nazywamy $wiatem. Te
loznorodng mnogo$¢ przedmiotéw mozemy dzieli¢ na odpowiednie klasy,
zaleznie od przyjetej zasady podziatu. Tak np. mozemy wyrézni¢ olbrzymia
klase przedmiotow istniejacych (czy tez stwarzanych) zupeinie niezaleznie
od cztowieka, od réwnie olbrzymiej klasy przedmiotéw, do istnienia ktd, ych
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przyczynia sie w jakiskolwiek sposéb cztowuk: Swiat natury i Swiat kul
tury. A oto inny podziat: klasa przedmiotéw fizycznych i klasa przedmiotéw
psychicznych. Jakiekolwiek jednak (bedziemy wprowadzali podziaty, teore-
tyczne, czy te, do ktérych zmusza nas praktyka zycia w intuicyjnej trojwy-
miarowej przestrzeni, oczywistg jest rzecza, ze klasy przedmiotéw w kon-
kretnej rzeczywistosci nie wystepujg nigdy jako catosci zamkniete i Scisle
od siebie izolowane. Przeciwnie, kazdy wycinek .rzeczywistos$ci jest zawsze
mechanicznym Ilub organicznym zespotem przedmiotéw, doswiadczanych
jako rézne. To tez, by badaé¢ przedmiot jakis, jesli me chcemy popasé w la-
birynt sprzecznosci, nalezy odrzuci¢ to wszystko, co do niego nie nalezy,
choc¢by to nawet byty elementy wazne jako warunki jego empirycznego
istnienia.

W badaniu przedmiotu muzyki obowigzuje taz sama zasada. Dlatego tez
nalezy go nasampierw oczy$ci¢ ze wszystkich elementéw pozamuzycz-
nych.

W rizyeznej prézni nie moga powstawacé¢ zadne glosy, szmery, dzwieki
czy tony. To tez powietrze i ruch fal poiw.etrznych jest niezbednym warun
kiean realnego doznawania muzyki. Zachodzi jednak pytanie: czy akustycz-
ne podstawy muzyki okreslajg nam istote przedmiotu muzyki? Prosta obser-
wacja wskazuje, ze nie. Przeciez, stuchajac muzyki, nie obchodzi nas nic
powietrze ani jego fale. Nie styszymy i nie widzimy tych fal, a cztowiek nie-
wyksztatcony wogdéle nie bedzie wiedziat o istnieniu czego$ podobnego. Jesli
za$ w czasie koncertu mys$l naszg skierujemy na. te zagadnienia, oczywi-
sta jest rzecza, ze przestajemy wtedy stucha¢ muzyki, by oddac¢ sie obser-
wacjom i dysertacjom fizykalnym Talk jak chemiczne wtasciwosci farb,
ktérych uzyt malarz do swego obrazu, nic nam nie méwig o artystycznej
istocie obrazu, podobnie praiwa akustyki nie okres$lajag i nie moga okresli¢
fenomenu muzyki, charakteru joj przedmiotu. Uzyskane ta droga wiado-
mosci nalezg do fizyki, stanowig czie$¢ nauki o muterji, a nie muzyke.

Podobnie rzecz sie przedstawia z fizjologicznemu podstawami muzyki
Oczywiscie, 'aby realnie doznawa¢ muzyki, trzeba aby spraw n e dziatat nasz
aparat stuchowy i skomplikowany system nerwowy. Plyngca fala dzwiekéw’,
uformowana w pewng strukture muzyczng, staje sie bodzcem dla naszych
nerwéw, powodujgc w nich pewne procesy fizjologiczne. Ale ,tresé¢“ tych
proces6w nie ma zadnego zwiazku istotnego z treScig muzyki i nic nam nie
powie o charakterze jej przedmiotu Podobnie jak w przypadku z akustyka,
tak i teraz bedziemy mieli do czynienia nie z muzyka, lecz z fizjologja.

Napozor psychologja zdaje sie okresla¢ istote przedmiotu muzyki, ale
tylko napozér. Przypusémy, ze stuchamy drugiej czesci fortepianowego kon-
certu Czajkowskiego. W przezyciu dadza sie zaobserwowaé¢ wyraZznie na-
stepujace elementy: pewne zabarwienie uczuciowe, jakie$ niedoktadnie skon-
kretyzowane sady, wrazenia cieptej, spokojnej, ksiezycowej nocy, wresz-
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cie nikte zarysy olbrazéw jakiej$ fikcyjnej Wotgi (te ostatnie skojarzenia
'wywotuje rosyjskois¢ autora). Czy to ,prywatne" przezycie stanowi przed-
miot muzyczny danego utworu? Jak dalece nie, wskazuje na to doswiad-
czenie zaobserwowane przy tym samym urywku z ta sama osobag. Jest ona
np. zmeczona po calodziennej pracy, reaguje wiec kaprysnie. Pewne partje
osoba ta styszy, inne wymykaja sie jej percepcji, sptywaja jak woda po
szkle. Cato$¢ odczuwa jako przerywana, poszarpana, potegujaca znuzenie.
Czy przez to utwér Czajkowskiego jest chaotyczny i porwany, czy jego tre-
Scig jest znuzenie i kompleks denerwujgcych przebiegéw uczuciowych?

Psychologja, ktérej zadaniem jest badanie i ustalanie praw w zjawiskach
psychicznych, powstajacych pod wptywem takich czy innych bodzcéw ze-
wnetrznych, lub wewnetrznych, nie méwi i nie moze nam nic powiedzieé
o charakterze przedmiotu muzyki. Jest ona bowiem jeszcze jedna dziedzi-
na, okreslajagcg -warunki realnego doznawania muzyki, dziedzing innag niz
sama muzyka.

Powszechnos$¢ praw, ktére ustala fizyka (akustyka), ttejologja i psych'-
logja powoduje, ze te uauki nietylko nic nie mowiag ale, jak juz zaznaczy-
tem, nie moga nic powiedzie¢ o istocie przedmiotu muzyki. Prawa akustyki
odnosza sie przeciez nietylko do muzyki, ale i do wszelkich szmerérw, istnie-
jacych w naturze.: Miedzy tonami i szmerami zachodzi réznica ilosciowa,
nie jakosciowa, dajgca sie wyrézni¢ na podstawie tych samych praw. Jesli-
by za$ akustyka miata co$ twierdzi¢ specyficznego o przedmiocie muzyki,
musiataby posiada¢ odmienne prawa dla muzyki i dla tego, cef? bedac zja-
wiskiem akustycznein, muzyka nie jest.

Fizjotogja i psychologja nie znajg dotychczas catkowitego, w najdrobniej-
szych 'Szczegétach zaobserwowanego przebiegu badanych przez siebie* pro
cesow. Juz ten fakt ostabia zaufanie do tych nauk, jako- podstaw, wyjasnia-
jacych istote przedmiotu muzyk.. Przypusémy jednak, ze i fizjotogja i psy-
chologja osiagnety catkowito$s¢ swego poznania. Nasuwa sie wtedy ten sam
zarzut -co i przy akustyce, mianowicie, ze operujg one prawami ogélnemu
ktore stosujg sie do wszystkich zjawisk, przez nie objetych. Istota reakcji
psycho-fizjologicznej na poezje jest taka sama jak na muzyke. | tu i tam be-
dziemy mieli pewne zabarwienia uczuciowe, pewne skojarzenia wyobrazen,
odpowiednie ,zaburzenia" w organizmie. Nawet odrebno$¢ organéw nie
jest dostatecznym czynnikiem izolujgcym, czego dowodem np. styszenie
barwne. Zatrzymajmy sie jeszcze na samej psychologji. Kazde dzieto mu-
zyczne jest dzietem sztuki (ztem, czy doskonatem, to w ej chwili obojetne)
Psychologja, cncac mie¢ prawo do wyjasnienia charakteru pizedmiotu mu
' k' musiataby posiada¢ odrebne prawa dla proceséw estetycznych i nie-

cnych. Ale tak nie jest. Przezycia kupca, ktéry oglada z pagérka do-
41 labYty las, sg co do swej istoty takie same jak malarza, ktéry z le-
gu ‘'-aniego miiejsea i w tym sannym czasie maluje ten las. | jeden i drugi
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dokonywajg pewnych operacyj myslowych, co$ postanawiajg, czuja rados¢,
rozkosz, lub smutek, zawdd. | jedno i drugie, indywidualnie rézne, przezy-
cie wyjasnia sie tenii samemi prawami. Co wiecej, nic nie przeszkadza, aby
w pewnym momencie malarz poczat ,.przezywac" las jak kupiec, a kupiec
jak malarz.

Dotychczasowe rozwazania dajag, jak sadze, dostateczng rekojmie, ze fi-
zyka, fizjologja, psychologja sa elementam i pozamuzycznemii i jako takie
enalezy je usungé w poznawaniu przedmiotu muzyki. Kazda z tych dziedzin
wazna jest jako warunek realnego doznawania muzyki, ale muzyka nie jest.
Jako nauki o warunkach sga dla muzyki pozyteczne, przyczem akustyka
najbardziej. Ona daje wskazéwki, jak nalezy budowac¢ sale koncertowe, waz-
na jest przy nauce o instrumentach nietylko dla ich wytwarzania, ale i po-
sitkowania sie niemi przez kompozytora. Musi on znaé¢ i rozumieé przy-
(<zyny ich barwy, skali, mozliwos$ci wydobywania pojedynczych tonéw, lub
akordéw W przeciwnym bowiem razie moze sie zdarzy¢ wypadek, ktory
istotnie miat miejsce w dziecinstwie jednego z komoozytoréw wspoétcze
snyoh, -ze kazat on w swej party turze trgbkom braé¢ akordy, skrzypcom za$
takie kombinacje dZzwiekowe, ktére byty fizyczng niemozliwoscia.

Wyeliminowanie czynnikéw akustycznych, fizjologicznych, psychologicz-
nych z empirycznie danego zjawiska zwanego muzyka dostatecznie okresla
nam czem przedmiot muzyki nie jest. Z kolei nalezy przej$¢ do wazniejszej,
bo pozytywnej strony zagadnienia.

Jako najbardziej bezposredni wniosek z dotychczasowych rozwazan wy-
suwa sie twierdzenie, ze przedmiot muzyki ma charakter pozaprzestrzenny.
I to jest do$¢ oczywiste. Nawet przecietny ,zdrowy" rozsadek pojmuje, ze
miary diugosci, szerokosci i wysokos$ci nie nadajg sie do przedmiotu mu-
zyki. Z chwila jednak, gdy zdejmiemy zen katarakte przestrzeni, wyta-
nia sie przedziwna, monstrualna fanitastyczno$¢ tego przedmiotu. Bo jesli
niema przestrzeni, znikaja nietylko cechy ptaszczyzny mb brytowatosci, ale
i ciezar, barwnos$¢, twardos$¢, szorstkos¢ i t. p. Pozostaje jakos$¢ bezksztattna,
nieuformowana, do ktérej nie da sie zastosowaé¢ zadne okreslenie fizyczne-
go przedmiotu. W bycie muzycznym niema takiego przedmiotu, ktéry moz-
naby nazwac. | ze stanowiska przedmiotéw przestrzennych jest to dzwie-
czace, puste nic.

By¢ moze jednak, ze w muzyce dadza sie zauwazy¢ jakies uksztattowa-
nia pozaprzestrzenne. Wszak pierwsze lepsze pojecie matematyczne, liczba
nip., nie ma nic wspoélnego z charakterem przedmiotéw fizycznych; mimo to
jest ono czems$ okreslonem, ograniczonem, uké&ztattowanem

Ale i takich uksztattowan (logicznych) nie znajdziemy w bycie muzyki.
Jej przedmiot jest absolutng bezksiztattnoscdg, ptynnym przelewajgcym sie
chaosem. Niema w nim odgraniczen, przedziatéw, czesci, przesztego i przy-
sztego. Panuje w mim absolutna zlewmos$¢é jak w strumieniu, ktéry teore
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tycznie rozdzieli¢ mozemy na miljardy kropel r6znych, a zarazem tozsa-
mych, gdzie mozna moéwié, o przyptywajgac\xh i przeptywajgcyoh falach,
ktére sg jedna i tg samag woda, ktéra wcigz ipTynie i ,wJaz jest Nieustanny
ruch, dazno$é¢, dynamizm, a zarazem czcza jednolito$¢, zespolenie wszelkich
przeciwienstw i antynoimji — oto charakterystyczne rysy przedmiotu mu-
zyKi.

Mowigc o absolutnej bezksztaitnosci, chaosie i zlewnos$ci przedmiotu mu-
zyki, iie nalezy miesza¢ z tem okreslonych i empirycznie uchwytnych form
danego utworu muzycznego. Zaczyniamy przazywac .go w $cisle okreslonym
czasie i miejscu, styszymy konsekwentne uktadanie sie i rozwijanie moty
wow, ujmujemy culody. owej ptyngcej architektury, wediug plastycznego
okreslenia Schlegla. Ale to, co nasyca, wypetnia, ozywia owe ksztalty, samo
jest bezksztattne, jest przeciwienstwom ksztattu, pojmowanego w kategor-
jach naturalistyczno -logicznych.

Aby sie oswoi¢ z tymi przedziwnym i fantastycznym dla codziennego roz-
sadku przedmiotem muzyki, przeprowadzimy jeszcze jedna obserwacje.

Wydaje s-ie-to nam zupetnie naturalne, ze. np. molierowski Skapiec wy
wotuje w nais. r6znego rodzaju wsf6zaSy:' Smiejemy sie, doznajemy wstretu,
wspétczucia, opanowuje nas patos ponurego tragizmu, formutujemy Scisle
okreslone mys$li, widzimy przedmioty, osoby. Poczucie naturalnosci opiera
sie na tem, ze wszygtko to stanowi zawartos¢ tresci czyli przedmiot francus-
kiego arcydzieta. Harpagon jest Smieszny, godny wspétczucia i t. d., mamy
ukazane w dziele pewne przedmioty, osoby, wypowiadajace mysli. Jednem
stowem miedzy przedmiotem utworu, a naszem przezyciem konstatujemy
,Zwigzek przyczynowy", nawet taki sam, by¢ moze, jaki zachodzi miedzy
potarciem zapalki o boczng s$cianke pudetka, a wybuchem piomienia.

Dlaczego jednak utw6r muzyczny, ktérego przedmiot nie zawiera zad
iiYéh skorukretyzowanycli jakosci, moze wywotaé i wywotuje analogiczne
przezycia? Na pierwszy rzut oka jest w tem co$ paradoksalnego. Muzyka
wyciska tzy bez konkretnego powodu, zapala odwage i mestwo, wznieca
tesknote i mitos¢, nie wiadomo do kogo czy do .czego, pobudza naszg mysl
i wyobraznie, cho¢ ani mysli, ani-obrazéw niema w danym utworze. Dla
£c:stascr. zauwazymy, ze z jedrej strony zmystowa pobudliwos¢ dzwiekow
nic stasiowi dostatecznego 'wyjasnienia, jak ;z drugiej — histeryczne skion
nasci niektérych stuchaczy.

Paradoksalnos¢ ta rozwigzuje sie jednak w $wietle pojmowania przed-
miotu muzyki jako absolutnej bezksztattnosci i ptynnego, sprzecznego w so-
bie chaiosu.

Byta mowa o tem, ze pewng mnogos$¢ dzwiekdédw, skiadajaca sie na dany
utwdér muzyczny,' ujmujemy jako catos¢ skonczonag, jednolita i skonstruo-
wang, a réwnoczes$nie jako cé$ ptynnego i bezksztattnego. Ot6z ta druga
wiasciwio$€ nie jest obcg przedmiotom przestrzennym, cho¢ nie narzuca sie
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z takg wyrazistoscig codziennemu doswiadczeniu. W zadnym chyba wypad

ku poczucie jednos$ci i niezmiennosci przedmiotu nie wystepuje ta.k snnie
jak w poczuciu jednos$ci naszej osobowosci. A jednak czem jestem ,jadJ jako
6w indywidualny przedmiot przestrzenny? Oto nieustanng falg procesow
biologicznych i psychicznych. Ciggle w mem ciele co$ .zamiera i roé$nie i nie-
ma ani jednej chwili, aby byto ono identycznie tean samem, niezmiemonem.
W mej duszy ciggle nowe mysli, akty woli, uczucia, postrzezenia usmiercaja
poprzednie. | miedzy temi procesami niema granicy, jak niema granicy mie-
dzy kroplami, sktadajg-cemi sie na strumien. Wszystkie indywidua prze-
strzenne podlegajg temu samemu ,prawu"; nawet kamien jest ciggle nie
ten sam, pod wpitywem warunkoéw zewnetrznych. Niedajaca sie rozgrani-
czy¢ zmiennos$¢ i procesualnos$é zachodzi nietylko w obrebie indywidualnych
rzeczy. Zaréwno ,ja“, jak kazdy inny przedmiot, jesteSmy wyznacznikiem
nieskonczonej ilosci bodzcéw zewnetrznych, wskutek czego skoriczona jed-
nos¢ indywidualnych przedmiotéw zostaje rozbita. Pozostaje skiebiona

irracjonalna, chaotyczna masa czego”~co stanowi fundament rzeczywistosci.
Z tej masy dopiero tworzy nasza myisl mniej lub wiecej uporzadkowany

Swiat-
Tak wiec u podstawy naszego stosunku do rzeczywistosci zdaje sie lezeé
konieczno$¢ bezkresnego, amorficznego” «iam vital. | na tern polega wspdl-

ny mianownik rozstrzygajacy pairadoksalno$¢ przezywania muzyki. Bez
ksztattny przedmiot danego utworu muzycznego musimy skonkretyzowac
w .subjelTywny kompleks jakosci ~sycho-fizycznych, jesli chcemy by on dla
nas istniat jako cos petnego i ,rozumianego”, a nie jako luzny zbiér wra
zen stuchowych. | odwrotnie taka czy inna konkretna ,tres¢", ktérg twoérca
chce wyrazi¢ za posrednictwem form dzwiekowych, rozptywa sie w piynna,
nienazwang bezksztattnos$é, aktualizowang i konkretyzowana subjektywnie
przez stuchaczy. W Swietle ostatnich rozwazan otrzymuje roztrzygnieeie
zagadnienie t. z. muzyki programowej. Jako zasada nie ma ona sensu, gdyz
nie znajduje punktu oparcia w charakterze przedmiotu muzyki. Ale jaka
.prijwatny" wyraz przezy¢ autora lub stuchacza ma swa ,prywatna" racje
bytu. Dlatego réwniez mozemy moéwi¢ bez przenosni o pierwiastku muzycz
liym w plastyce i poezji.

Dotychczasowemu sposobowi wyznaczeniu przedmiotu muzyki, pojmo-
wanemu jako ptynny, ciagle zmienny, bezksztalny chaos, mozna zarzuci¢
zasadniczg niekonsekwencje. Mianowicie, eliminujac z jakiegokolwiek utwo-
ru muzycznego elementy fizyczne, fizjologiczne i psychologiczne, temsamem
nadaliSmy przedmiotowi muzyki charakter czego$ -absolutnie niematerjal-
nego. Z drugiej stronig zdejmujac katarakte przestrzennosci, co sie da za-
stosowaé¢ do kazdego konkretnego przedmiotu, a nie tylko do utworu mu-
zycznego, otrzymujemy wprawdzie co$ ptynnego, zmiennego i bezksztattnego,
ale owo co$ jest masg materjalng, cielesng, takim bezksztatthnym chaosem
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jakiego w swej prymitywnej swiadomos$ci doznaje niewatpliwie niemowle.

Przedmiot muzyki nie jest takim materjalnym, bezksztatthym chaosem,
ma on charakter przedmiotu idealnego. Ze tego rodzaju przedmiot 1isti.ieje
i jest mozliwy,"iia to wskazuje nam matematyka.

Aby wykazaé¢ idealno$¢ przedmiotow matematycznych, wystarczy
stwierdzii, ze jesli trojkat geometryczny nie ma nic wspélnego z tym czy
tamtym przedmiotem fizycznym (choéby nawet tréojkatnym), to tembar-
dziej takie pojecie jak wielko$¢, liczba, ktére tworzg fundament matema-
tyki. Zeby nie wiem ile potegi woli, chcenia wydobywat ze siebie matema-
tyk, kazde twierdzenie matematyczne bedzie prawdziwe lub fatszywe niaza
leznie od tej woli i istnie¢ bedzie samoistnie, niezaleznie od wszystkiego, co
lezy poza idealng sferg matematyki.

Poniewaz co$ identycznego stwierdziliSmy z przedmiotem muzyki, wiec
idealnos¢ sfery taczy go z matematyka. Mozemy nawet p6js¢ dalej i posta-
wi¢ twierdzenie: przedmiot muzyki jest identyczny & przedmiotem mate-
matyKki.

Ale jesli tak jest, to niema zadnej réznicy miedzy matematyka, a muzyka,
a przeciez nikt majacy zdrowe zmysty, gdy stucha muzyki, nie bedzie sie
wahat ani chwili co do tego, ze jest na koncercie, a nie na wyktazi" ma-
tematyki i ouwrotnie.

Stuszno$¢ naszego twierdzenia zalezy catkowicie od rezultatéw, jakie
przyniesie zbadanie istoty i charakteru przedmiotu matematyKki.

Wezmy Dod uwage najprostszy szereg, mianowicie szereg liczb naturalnych:
1, 2, 3, 4.... Ma on jak widzimy swo6j poczatek (granica jest liczba fj~alc
nie ima konca, bo zadna liczba nie moze sie sta¢ jego granica goérng. DLi-
tSgp- oczywista jest rzecza, ze zerznanych nam dziatan dodawanie i mnoze-
nie stosuje sie do tego szeregu bez izadnych przeszkéd. Jakakolwiek liczbe
catkowita a dodamy do liczby catkowitej b oerzymamy catkowita liczbe c.
ktéra musi sie znalez¢ w naszym szeregu (a-j- b=c; b -j-a= c¢). Podobnie
przy mnozeniu: a.b = d; b.a = c. Sprawa komplikuje sie z odejmowa-
niem. Bo gdy odejmiemy np. 5— 5 to rezultat nie znajdzieegie w naszym
szeregu. Dla tego wypadku odejmowania itrizeba stworzy¢ liczbe nowa,
zwang zerem. W wypadku odejmowania takim jak 4 —5 musimy stworzy¢
liczbe ujemng (— 1). Wreszcie z zastosowaniem dzielenia wyniknie koniec,1
noé¢ istnienia liczb utamkowych.

W ten sposéb wiazimy, ze nasz prosty szereg liczb catkowitych bardzo
wydatnie sie zmienit. Mozemy to sobie uzmystowi¢ geometrycznie. Bierze-
my linje prosta. Pewnemu punktowi na tej prostej bedzie odpowiadata liczba
0. Po prawej stronie zera beda lezafj punkty, odpowiadajgace liczbom do-
w mim catkowitym i utamkowym, po lewej — liczbom ujemnym, catkowi-
tym i utamkowym. Mozemy teraz sformutowaé aksjomat: kazdemu punkto-
wi, lezgcemu na prostej liczcbowej odpowiada pewna liczba (dodatnia,

278



ujemna, catkowita, utamkowa, lun zero). Zacho<lizi jednak pytanie: czy
kazdej liczbie odpowiada punkt na prostej liczbowej? Okazuje sig, ze nie.
Zauwazmy: 22= 4; réwniez (— 2)2= 4 dlatego j/ 4=2. Ale jaka liczbe
otrzymamy z j/ — 47? To bedzie -liczba, ktéra, nie moze leze¢ na naszej
prostej liczbowej. Liczby tegu typu nazywaja matematycy urojoneim. Tak
wiec oproécz liczb, znajdujgcych odpowiedniki na prostej 'liczbowej, istnieja
jeszcze liczby urojone, ktére moga w inny sposOb znalezé swe uzmysto-
wienie geometryczne. Ten popularny zakres teorji liczb wystarcza dla na-
szych celéw, zatrzymamy sie wiec na nim. Jeszcze tylko zwrdce uwage
na to, jak matematyk, operujac na danym sobie tworze matematycznym
(szereg lidzb maturalnych), gdy natykat isie na trudno-$e., przezwyciezat je
poprostu, tworzagc nowe gatunki liczb. Otrzymywat przytem bardzo- proste
jasne, Sciste definicje; np., zero jest to liczba, stanowigca granhe liczb do-
datnich i ujemnych. My musimy spojrze¢ na te twory nieco inaczej.

Niewatpliwie jednos$¢, dwa, trzy i t. d. sa to Scisle odgraniczone ksztatt}
log 'znc (mys$lowe). Zawartoscig tych ksztattéw jest wielos¢. Jednos¢ jest
to tak: ksztatt logiczny, ktérego zawartosé.wieloseiowa réwna jest jednosci
dwa — ktoérego zawartos¢ rowna sie 1+ 1i t. d. Jaka jest jednak zawartosé
ksztattu matematycznego, zwanego- zerem? Zero to -nic, jesSli chodz, o ilos¢
zawartosci. A jesli jest ,nic", to jak moze by¢ czems$ t. z. choéby ksztattem
matycznym? A jednak jest takim ksztaltem, jest liczbg. Ta przedziwne
liczba zero -wskazuje, ze pewien ,wycinek" bytu matematycznego w sweni
wewnetrznem jadrze jest sprzeczny. Poszukajmy czy i w innych ,okoli-
cach" nie znajdziemy podobnych, lub o innym odcieniu sprzecznosci. Sze-
reg liczb, uzmystowiony prostg liczbowa, jesit absolutnie gesty, niema w nim
zadnego momentu przerwy, jest jednolity. Ale z -drugiej s-tr-ony, jakakolwiek
liczba utamkowa, zawarta np. w przedziale -dwa— trzy, nieskohczenie -rosnac
i nieskonczenie malejac, nigdy bez ,skoku" nie stanie sie tréjka i dwojka.
Zawsze bowiem mozemy pomys$le¢ jeszcze mniejszy utamek, ktéry prze-
dzieli ja od tych granic. | -tak w kazdym przedziale. A wiec szereg liczb jesl
Z jednej strony absolutnie nieprzerwana jednolitoscig i z drugiej — absolut-
na rozdzielnosciag. Stad za$ dalszy -wniosek: -szereg l-iczb jest zbiorem abso
lutnie sztywnych i niezmiennych ksztattéw, a zarazem natadowany jest ru
chem, daznoscig, zmiennoscig. Ildzmy dalej. Zbiér, zwany szeregiem liczb
umystowiony przez prostg liczbowa, jest pewnym ksztattem mysSlowym i ja-
ko taki ma swoje idealne granice. Ale metylko jego- prawy i lewy Kkraniec ging
w bezkresach nieskonczonosci, ale 4 kazdy jego moment jest potencjalng
nieskonczonoscig. A tam, gdzie niema granic, niema ksztattu.

Majgac na uwadze powyzsze sprzecznosci, musimy jednak zwréci¢ uwage
na subtelng dystynkcje. To zawartos$¢ ksztattéw zawiera w swem tonie
sprzeczno$¢ , ale one same siprzecznemi, t. z. fatszywerci, nie majgcemi
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logiczniej racji bytu, nie sa. Byt matematyczny, czyli przedmiot matematyki,
sam w sobie, po zdjeciu izen ukszt-aftowun logicznych, jest sprzeczny, bez-
ksztattny, chaotyczny, ptynny, absolutnie zlewny i nieustannie zmienny.
A .0 sg cechy bytu muzycznego, czyli przedmiotu muzyki. Wiec przed-
mioty muzyki i matematyki sa nietylko jednakowe co do idea-Inos$-ci sfery,
ale ;sg -tem samem.

Jedli tak, to niema réznicy miedzy muzyka i matematyka. Ale przeciez
nikt, o zdrowych -zmystach, znajdujajs <si¢ ma koncercie, ani chwili nie zaw-am
ha -sie co do tego czy stucha -muzyki, czy tez wykltadu matematyki. Na czem
wiec polega réznica .rpiedzy teini dwiema dziedzinami? Byt muzyczny i byt
matematyczny jest ten sam. | tylko nasza swiadomo$¢ ujmaje ten byt ina-
czej, gdy clio-dzi -0o muzyke, ina-caej, gdy ch-o-dzi o matematyke .

Jadrem naszej $wiadomosci jest intelekt. Jak kazde zjawisko-; ma on wia-
Sciwe sobie ptaszczyzny, ktére, mogac dziata¢ zasadniczo niezaleznie, wy-
stepujg naogdét wspdlnie. Najiwazniejszemi z -nich sg: rozum i intuicja. W ta-
$ciwo$¢ poznawcza rozumu jest tak uksztaltowana, ze gdy przystepuje do
ogladu jakiegokolwiek przedmiotu, ujmuje go w szereg stwarzanych, lub
juz dawniej stworzonych poje¢. Poznawcza za$ dziatalnos$¢ intuicji jest bar-
dziej oezDo-$rednin, stanowi oglad czysty, wtasciwy czystej kontemplacji
i mistyce.

Gdy ‘'intelekt -nasz ma do -czynienia z owym idealnym, bezksztattnym i -cha-
otycznym w swej istocie przedmiotem, wyznaczeniu ktérego poswiecamy
szkic niniejszy, w wypadku rozumowego nastawienia otrzymujemy kon-
strukcje i systemy matematyczne, zas w wypadku przeciwnym (nastawienie
imtuitywne) ithf/yke. Zairéwn-o z jednym, jak z drugim aktem ogladu #ag-
cza sie pewne uczucia i nastroje. Gdy jednak w matematyce element logicz-
ny wysuwa sie n-a plan pierwszy, przystaniajac zabarwienia nastroiowe :),
W muzyce, przeciwnie, -owe zabarwienia wysuwaja sie na plan pierwszy, co
dato powdéd -do twierdzenia, ze przedmiotem muzyki sg uczucia i nastroje.

Zaistnienie w naszej duszjr takiego aktu muzycznego, lub -matematycz-
nego dalekiem jest jeszicze -od komponowania i tworzenia -dziel, ktére sie
uzewnetrzniajg i przybierajg okreslone empiryczne ksztatty. Subtelne i skom-
plikowane zagadnienie wyrazu pewnych tworéw -duchowych w -artystyczne
lub naukowe ksztaSty przekracza juz jednak granice, zakreslone -przez szkic
niniejszy. -

Dotychczas zostaty zmontowane -dwa j*s-adniie®e przesta rozumowan, do
tyczacych przedmi-o-tu muzyki: 1° zdjecie katarakty przestrzennosci ukazato
nam c/SSty-czng bezkisztaltoétsc przedmiotu muzyki, 2° zestawieniext anatema-

* Jednak niekoniecznie. Znany jest fakt, ze Newto-n po dokonaniu odkrycia swego

powszechnego prawa grawitacji, tak by! wzrnszany, ze nie czut sie na sitach sprawdzié

swego odkrycia w obliczeniach liczbowych - .rozkazat je wykonaé¢ swym uczniom.
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tyka — jego charakter idealny i identycznos¢ A matematyka, jesli chodzi
o0 charakter przedmiotu. Poniewaz zdjecie przestrzennosci jest operacja, kto-
(ra sie da zastosowac¢ do kazdego przedmiotu empirycznego, wiec w tym wj

padku wytonito ,siie podejrzenie, czy przedmiot muzyki, mimo przeciwnych
mtencyj wywodu, nie jest jakag$ muterjalog, bezksztaltng masa. Zestawienie
z matematykag to podejrzenie usuneto. Ale w tym wypadku nasuwa sie nie
ufnos$¢ przeciwna. Kto$, zajmujacy opozycyjne stanowisko wzgledem catosci
dofjclicMsowych wywodow, przyzna im, by¢ moze, logiczng, formalng kon-
sekwencje, zauwazy jednak, ze 6w przedmiot muzyczny ma jeden ,baga-
telny feter”, ze popros$tu nie istnieje. Jes,t to skonstruowana pusta abstrak-
cja, ktorej nic w zadnej rzeczywistosci nie odpowiada. Wytania sie w ten
spos6b zagadnienie decydujgce, najwazniejsze: trzeba dowie$é, ze przed-
miot muzyki istnieje, t. iz.,, ze jest przedmiotem realnym.

Przedmiot muzyki nie podlega empirycznemu doswiadczeniu, daje sie
uja¢ w czystym ogladzie intelektualnym i bada¢ tylko droga operacyj logicz-
nych Ilub djalektycznych. Ale z tego nie wynika, aby musiat by¢ pusta
abstrakcjag. W przeciwnym bow lem razie musielibySmy przyjaé, ze empi-
ryczne przedmioty badan nauk przyrodniczych sg réwniez pustg abstrakcjg.
U dna wszelkiego badania lezy maszyna logiczna. Zmysty, ktére stanowia-
najprymitywniejsze narzedzie udostepnienia badanego przedmiotu, Okazujg
sie niewystarczajace. To tez nauki przyrodnicze wytworzyty sobie mnéstwo
bardzo subtelnych i czulych aparatéw (mikroskopy, sejsmografy, aparaty
chwytajace odchylenia promieni etc.).

Te spotegowane oczy, uszy, czy dotyk pozwalajg doktadniej obejrze¢
przedmiot badany. Jednakze ,obrazA uzyskany ta drogag, bez udzialu ma-
szyny logicznej intellektu nie miatby zadnego znaczenia. Tak wiec 6w pier-
wiastek logiczny, mozna powiedzie¢ V,stwarza“ sam przedmiot. Scholastycy
Sredniowieczni popetniali czesto zasadniczy bigd. Abstrahujgc z danego
empirycznie przedmiotu jego cechy, tworzyli pojecia oderwane. W dalszym
ciggu na zasadzie praw logiki formalnej tworzyli r6zne zwiagzki takich oder-
wanych pojeé, nie liczac sie zupetnie z rzeczywistoscia. To tez czesto- docho-
dzili do zagadnien absurdalnych jak np. ilu aniotéw moze zmiesci¢ sie na
tebku od szpilki. Nasze jednak rozwazania, dotyczace przedmiotu muzyKki,
nie polegaty na abstrahowaniu. Z empirycznie danego zjaw jska muzyki
eliminowaliSmy to, co muzykg nie jest, podobnie jak chemik, ktory tysiac
ton odpowiedniej rudy poddaje dziataniom mechanicznym i chemicznym,
by wyeliminowaé¢ z nich gram czystego radu. Tak wiec czysty przedmiot
muzyki, otrzymany droga eliminacji nie moze by¢ pusta abstrakcjg. Kazdy
jednak przedmiot, jesli ma by¢ rzeczywistym, musi zawiera¢ w sobie moz-
nos$¢ zaliczania go do jakiej$ rzeczywistej klasy. Jaka jest ta klasa, do kté6-
rej da sie zaliczy¢ przedmiot muzyki, odpowie nam wnikniecie w istote Swia-
ta kultury t. z. zespotu tworéw, ktdére stworzyt i stwarza cztowiek
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W Swiecie *) tym, podobnie jak i $wiecie natury, rozr6zni¢ mozemy dwa
wielkie zbiory zjawisk: zjawiska fizyczne i zjawiska psychiczne. Jesli pierw-
sze okres$limy jako przedmioty zewnetrznego spostrzezenia, a drugie jako
przedmioty spostrzezenia wewnetrznego, to sie okaze, ze istniejg jeszcze
pewne zjawiska, ktére nie sg przedmiotem ani zewnetrznych, ani wewnetrz-
nych spostrzezen. Jezeli kto§ wymawia zdanie, ktére stysze i rozumiem, to
z jakiem zjawiskiem mam do czynienia? Okres$lone drgania powietrza i wra-
zenia dzwieku to niewatpliwie elementy $wiata fizycznego i psychicznego.
Ale niie wyczerpujg one jeszczie wszystkiego. Zdanie ma przeciez jaki$ sens,
ktoéry nietylko nie jest identyczny ze zjawiskami fizyczncmd, co jest dosé
oczywiste, ale nie jest rowniez identyczny z przezyciam psychicznemu —
jakkolwiek zwigzany jest z ‘emi zjawiskami i fylkoj dzieki nim emp, ycznle
zaistnie¢ moze.

Sens tkwi w zjawiskach fizyoznycn (glos, pismo i t. d.), ale jest czems$ in-
nem niz one same. Nie jest tak sarno jak one spostrzegany, bo¢ mozna spo
strzegac znaki, a nie wiedzie¢ o ich sensie. Sens wigc nie nalezy do Swiata
fizycznego. Lecz moze do psychicznego? O tem, Ze jest mii dany w przezycia
psycnicznem, nikt nie watpi, ale z tego nie wynika, alby byt z mm "dentycz
ny. Sens jakiego$ zdania jest jeden, trwaty, niezmienny, ale akty rozumie-
nia, w ktérych sens 6w jest dany r6znym podmiotom, sg r6zne. Zdanie ,zie-
mia obraca sie wokoto stoéca“ ma sens oznaczony i niezmienny, cho¢ rézni
ludzie w réznych czasach aktualizowali go we wtasnem przezyciu psychicz-
nem z radoscig lub oburzeniem, tryumfem kfb zdziwieniem, z przekona-
niem lub niewiarg.

Tak wiec sens nie moze by¢ zaihozomy ani do Swiata fizycznego’, ani do
Swiata psychicznego, ale nalezy do jakiegos$s takiego idealnego Swiata, kto-
rego elementy nie moga by¢ spostrzegane (ani w zewnetrznem ani wewnetrz
nem spostrzezeniu), lecz rozumiane

Podobne rozumowanie da sie przeprowadzi¢ w kazdej innej dziedzinie.
To tez jezeli weZzmiemy pod uwage cato$¢ Swiata kultury bedziemy mogli
zauwazy¢ jakby trzy warstwy, trzy zasadnicze czynniki: 1° fizyczne (kamie-
nie, zna d, budowle, narzedzia i t. p.) 2° psyciiiczne, ktére ozywiaja tamie
i reaguja na nie, 3° sfere niezmiennych, objektywnyeh senséw, ktére trwaja
ponad i mimo swego podtoza psycho-fizycznego. Niemieccy fenomenologo-
wie, opierajac sie¢ na rozréznieniu Geist i Seele, na przeciwienstroe ducha

psychiki, zaliczaja owag trzecig sfere czynnikéw kultury do Swiata ducha

J) Poczynajac oa tego momentu, wszystkie .zdania sa niemal dostownem powtérze-
niem .rozwazah (odpowiednio dla niniejszych celéw sUBmiasowanych, gtéwnie sir. 4, 5

i 28, 29) B, Suchodolskiego z jego studjum p. t. ,Przebudowa podstaw nauk huma-
nistycznych”.
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Tak wiec w tem, co obejmujemy mianem kultury, mozemy rozrézni¢ czyn
nik kultury objektywnej (Swiat ducha) w przeciwiennstwie do kultury subjek-
lywnej (subjektywna aktualizacja czynnika pierwszego).

Ten samoistny element kultury objektywnej ma najwazniejsze znaczenie,
oin ito bowiem sprawia, ze Swiat kultury, mimo izmiennych, subjektywnych
aktualizacyj psychicznych, tnwa niezmiennie, podobnie jak natura i rozwija
sie. Odrywajac sie od swego podtoza psycho-fizyeznego, trwa nadal i staje
sie sitg pobudzajaca, prowokujgcg nowe wytwory, podobne do siebie. W dzie
jach cywilizacji obserwujemy to na kazdym kroku. Jaki$§ wynalazek tech-
niczny pocigga za sobag z koniecznosci inne wynalazki, dogmat — inne dog-
maty, dzieto sztuki wywotuje inne dzieta sztuki. To samodzielne /-zyciel
wytworéw staje sie czesto powodem konfliktu miedzy niemi a cziowie-
kiem. Uniezalezniajg sie one od woh cztowieka i zmierzajg w kierunku nie-
przewidzianym. Przeciez humanizm, wbrew zamierzeniom, przyczynit sie
do reformacji, reformacja do wohiomys$licielstwa a wiek oswiecenia, wbrew
intencjom, do rewolucji.

Jakie ,est ontologiczne uzasadnienie tego samoistnego Swiata ducha czyli
sfery kultury objektywnej: czy otrzymamy je na drodze pogladéw naturah-
styczno-materjalistycznych, idealistycznych, czy spirytualistycznych, to juz
nie wchodzi w zakres naszego szkicu. Tutaj wystarczy stwierdzi¢ istnienie
takiej sfery. Czyniac tak, postepujemy podobnie do ‘izyka, ktéry, badajac
przedmioty materjalne, me wie co to jest materja, rezygnuje z odpowiedzi
na to pytanie, pozostawiajac roztrzygniecie filozofji.

Wracajac do muzyki, mozemy z tatwoscig spostrzec w kazdym utworze
muzycznym, jako wytworze kultury, trzy wyzej okresSlone warstwy. To,
cosmy wyznaczyli jako przedmiot muzyki, naleze¢ bedzie do klasy przed-
miotéw kultury objektywnej.

Tak wiec przedmiot muzyki jest przedmiotem 1° idealnym, 2° nalezgcym
do Klasy przedmiotéw kultury objektywnej, 3“rézni sie¢ iem od innych przed-
miotow w tej klasie, ze ma charakter bezksztattnego, wiecznie zmiennego,
ptynnego i jednolitego chaosu (coincidentia oppositorum), 4° jako taki iden-
tycSny jesit z przedmiotem matematyki.

Na tem kohcze swe rozwazania, chociaz kwestjia nie zostata catkowicie
wyczerpania. Pozostaje jeszcze wiele do zbadania w owym ,fantastycznym1l
przedmiocie muzyki, traktowanym w oderwaniu, jako 'czysty fenomen. Po
za tem, oczywistg jest rzecza, ze przedmiot muzyki, zrealizowany w kom
kretnym utworze muzycznym, nabiera charakteru zjawiska estetycznego
i jako taki posiada swe '.specyficzne rysy, réznigce go od innych dziedzin
sztuki. Rozwiktanie catej masy zagadnien, ktére musza sie pojawi¢ na
tych drogach, datoby dopiero kompletng odpowiedZ na pytanie: czem jest
muzyka.
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Karol Szymanowski (1Karszasra)

O ROMANTYZMIE W MUZYCE?Y)

Gdy przecz3ttatem z najwieksza uwaga i skupieniem spora ksigzeczke,
jaka jest Swiezo Opublikowania monografja zbiorowa p. t ,Romantyzm
w muzyce", nawiasem moéwiac bardzo pieknie wydang i starannie zredago-
wang, a w ktérej i moje przystowiowe trzy grosze sie znalazty, — spostrze-
gtem ze zdumieniem, iz lektura ta data mi w wyniku nie rozwigzanie dre-
czgcego potrosze wszystkich nas: artystow = problemu, a wproist przeciw-
nie: postawita mie wobec nowej, nie mniej ,hermetycznej" zagadKki.

Rzecz w tem, Az tres¢ tej niezmiernie charakterystycznej dla wyrazu
,wspotczesnosci" monografji stanowi kilkadziesigt artykutéw, podpisanych
przez tylez nazwisk, ktére — i to jest niezmiernie ciekawe — naleza prze-
waznie do oséb, nietylko juz wybitnych w dziedzinie dzisiejszej twoérczosci
muzycznej, ale i stojacych pozatem na wysokim poziomie og6lnej kultury
umystowej. Ot6z znakomite te skadingd osoby, w wynurzeniach swych na
temat: ,romantyzm w muzyce", -poza do$¢ zgodnem podkres$leniem jego
drugo i trzeciorzednych cech, oraz réwniez 'riaogét zgodnem (mowie to
zwiaszcza o grupie ,mtodszych") negatywnem w stosunku do nich stano-
wsikiem, nie znalazty ani jednej mniej lub wiecej wspoélnej formuty, okre-
Slajagcej najgtebsza i najtrwalszg podstawe stosunku naszégo (mysle tu
0 przedstawicielach dzisiejszej sztuki!) do tego zjawisk;”) w jego historyc.z-
nem ujeciu. Nie moga bowiem by¢ tg formuta mniej tub wiecej mgliste do-
ciekania psychologiczne, przenoszace zresztag punkt ciezkosci zagadnienia
poza dziejowe ramy.

Zdaje sie to potwierdza¢ w znacznej mierze: 1) stanowisko moje, dobit
nie zaznaczone na poczatku moich uwag (w tejze monografj;), iz be? Sci-
stej definicji pojecia, niemozliwg jest wogdle jakakélwiek dyskusja o praw-
dopodobienstwie powrotu romantyzmu w muzyce, czy wplywie jego na Po-
szczeg6lnych wspétczesnych kompozytoréw, 2) -iz istotny ,wspélny mianow-
nik" romantyzmu — (o ile chodzi oczywiscie nie o historyczne znaczenie te-
go pojecia, a o poszczeg6lne cechy tworzonych w owej epoce dziet isztukR
daje sie ustali¢ raczej ,a rebouis", to znaczy w negatywnych jego przeja-
wach.

Bytoby .skadinad zupeinie rozumiatem, iz opnje ludzi w zasadzie twor-

) Artykut niniejszy ukazat sie w | 4 |l zeszycie miesiecznika ,Droga”, wychodza-
cego pod redakcja p. Wilama Horzycy, za ktérego zgoda i taskawem zezwoleniem dru-
kujemy go w ,Kwartalniku Muzycznym". Prz. Red.
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czych, moga mie¢ zabarwienie gteboko subjektywne, a wiec moga is¢ w kie-
runku rozbieznym. W tym jednak wypadku rozbieznos$¢, la raczej, uzyjmy
z catym rozmystem oryginalnego brzmienia tego pojecia, — a zatem ,eks-
centryczno.$¢" sadoéw jest tak zdumiewajgca (np. Haba, Boughton, Hauer,
Ravel, Rathaus), ze wnosza one z sobg wszelkie'cechy nieprzemys$lenia do
gtebi tego problemu, talk przeciez, zdawaloby sie, organicznie zwigzanego
z dzisiejszymi rozwojem sztuki, jakiejs dowolnej improwizacji na zadany
temat, zupetnie do niczego nie dbowiazujacej. A przec.ez wiekszos$¢ tych lu-
dzi tkwi jeszcze, chociazby chronologicznie w omawianej epoce! Skadze
przepas¢ nie do przebycia? ta obcos¢ catego zagadnienia? Logiczny wnio-
sek zdaje sie by¢ zupetnie nieuniknionym: romantyzm w pewmem, okre-
Slonem znaczeniu (wtasnie chodzi jedynie o okreslenie!) jest niewatpliwie
sprawg nieaktualnag, gorzej: nieorganiczng, zadna nicig nieziwigzanag z dzi
siejszem zalozeniem wszelakiej twérczosci artystycznej, domenag pozosta-
wiong bez zalu dla wytacznej eksploatacji historykom i filozofom

Nad tg sprawag warto sie gtgbiej zastanowi¢, dlatego (tez, pomimo iz
w uwagach iswych na stronnicach ,Monografjill zupetnie niedwuznacznie
zaznaczytem moje stanowisko, uczynitem to niemal w formie aforystycznej
i pragnatbym je tu gtebiej uzasadni¢. Dla zebrania jednak odpowiedniego
materjatu i argumentéw, przyjrzyjmy isie nieco blizej tresci tej ciekawej
ksigzki.

Zaczyna ja niezwykle piekny wstep J. Kaden - Bandrowskiego. Zajmuje
on wobec catej -sprawy stanowisko— powiedzmy — "~poetyckiego agnosty-
cyzmu®“: ,Nie wiedzag o Nim (romantyzmie) nic. Tyle tylko, ze go wcigz na-
zywaja. On za$ zmienia owe nazwy, jak weze diugowieczne zmieniajg swa
skérel— moéw Bandrowski w zakonczeniu swego poetyckiego wstepu. Sta-
nowisko to jest mi osobiscie, z pewnego punktu widzenia najbardziej blis-
kie i w catej ksigzce-, powiedzmy, najbardziej ,syntetyczne”, ujmuje bowiem
calg sprawe najgtebiej. W samej rzeczy, W naszej jest mocy nazwac takiem
a me innem mianem to co$, w istocie swej tajemniczego, -co jest odwieczng
wrodzona wtasciwoscig ludzkiej duszy: niepowstrzymany ped tworczy,
ofiarny fanatyzm osiagniecia jakich$ giebin czy wyzyn, lezacych juz poza
witasnym kregiem codziennos$ci bytu i doraznej korzysci. Na jakich$ tajem
niczych skrzyzowaniach drég dziejowych, wybucha nagle owa moc olbrzy-
nim plomieniem, przetapiajagc w zarze "swym drogocenne kruszce, ktérych
juz nigdy zadna rdza nie strawi i ktére nazawsze juz pozostang w olbrzy-
Imm, wspdlnym skarbcu ludzkosci. Nastepnie ptomien 6w przygasa, tli sie
zaledwie przez diugie dziesigtki czy setki lat, by znéw z niewiadomych przy-
czyni rozognic¢ sie jaskrawa tung. Jednak twdérczia ta moc dziata niejako- po-
za czasem i przestrzenig: niepodobna jej uwiezi¢ na jakim$ okreslonym
skrawku ziemi, w jakim$ odcinku czasu- mijajacej sekundzie wiecznosci.
sRomantyzm1, ,prometeizm i tyle innych, pieknie brzmigcych stéw! Moc
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la ,zmienia swa nazwe, jak weze dlugowieczne zmieniajg swa skére" i wcigz
trwa, uparta, niespozyta, pnaca sie nieztbomnym wysitkiem wciaz wyzej
i wyzej..

Nie o tym jednak romantyzmie mamy méwié,’ a*o ;ym, ktérego "brzask
rozkwit i zmierzch zwigzaliSmy nierozerwalnie z historjg 19 stulecia, o moz-
liwosci jego ,powrotu”, o wpltywie na twdrczos¢ wspotczesng. Bede tez
w nastepstwie uzywat tego stowa w tem jego Scistem i ograniczonem zna
czeniu.

Na dalszych stronicach monografji znajdziemy juz bogaty i zupeinie
pozytywny miaterjat dla naszych rozwazan. A wiec przedewszystikiem ,Pro-
legomena" Cezarego Jellenty, stanowigce jakby h'i'storyczoo-fitozoficzny
i (poetycki punkt wyjscia tej ksigzki. Autor, w szeregu bardzo pogtebionych
i trafnych spostrzezen podmalowuje ogélne tto, uzewnetrznia ukryte zwigz-
ki pomiedzy muzyka a poezja, plastyka a muzyka, wybiegajac jednak wciaz
— rzecz charakterystyczna*— w poszukiwaniu artystycznych nawH uzasad-
nien, gdzies daleko poza chronologiczne ramy epoki, a wiec poprzez Szeks-
pira, Tass3J,*Petrarke,'iiiz hen ku brzaskom Odrodzenia (Dante). Dlaczeg6z
jeszcze giebiej niie siegngc¢? Czyz bowiem trzej wielcy tragicy, byli tylko
klasykami, w tem znaczeniu, w jakiem natogowo zwykliSmy przeciwstawiac¢
klasycyzm romantyzmowi9 Nie byta-z ich epoka cata istotnym sui gcneris
hellenskim romantyzmem? Bowiem owo obiegowe pojecie klasycyzmu wy
kazato juz pierwsze rysy w czasach Winkelmanna, “chwiato- sie powaznie
w dziele Goethego, by wreszcie w najgtebiej ,romantycznej" estetyce ',Na-
rodzin ¢ragedji z ducha muzyki" straci¢ zupetnie niemail jak$kolwiekbadz
pojeciowag wartos¢. Znoéw wiec biedne koto: romantyzm jako wrodzona
wtasciwosé psychologiczna, pewna postawa wobec zagadnienia zycia i twor-
cz6Soi, -czy tez etykietka klasyfikacyjna, orjenfcacyjny tytut jednego krétkie-
go rozdziatu historji cztowieka?

Nastepne artykiity (,Postacie i dzieta" dr. J6zefa Reissa, ,Krag ideatow"
K. Stromengera, ,Problemy formy" Dr Br. Wodjcikéw,ny) wreszcie diugi
szereg enuncjacyj muzykéw, wprowadzajag nas definitywnie na teren $cisle
muzyczny, i fu wtadnie cata sprawa zaczyna sie v ikta¢ powaznie. Przede-
wszystkiiem wiec, jako Charakterystyczne dla muzyki owej epoki cechy,
wszedzie niemal powtarzane tle.same motywy, zdaniem mojem, drugorzed-
ne, nie stanowigce bowiem samodzielnie o wartosci danego dzieta, a tylko
° jego charakterze, o bezposrednim zwigzku z Obiegowa monetg o6wczes-
nych pojeé¢: a wiec wtasnie owe ,piety achillesowe", o ktérych wspomnia-
tem, a ktérych suma daje raczej pojecie maniery niz stylu. A wiec: bezpo-
redni zwigzek z poezjg i zrodzony na tem tle specyficzny liryzm $piewa
nego,stowa (w przysatoisci ,Musik ais Ausdruck"” Wagnera!), réwniez bar
dziej bezposrednie podejscie dio natury (od jej estrony ,malarskiej", raczej
L,2uKnowniczej"). Subjektywizm, erotyzm, ($wiat , nadzmystowy", a wiec
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ré6zne owe elfy, demony, djabty, wampiry, cate to naiwne czesto ,Furchte-
machen”“ jakiej$S opery Marscbnera, Spohra -czy nawet Webera. Jefeli za$
cbodzd o gitebsze uzasadnienie wyzej przytoczonych motywoéw, o dotarcie
do stotnych ich zréde}, znow nieuchronna wycieczka w dawng przesztosé,
a wiec zndéw (cytuje to za autorami poszczeg6lnych artykutéw): Dach, Han -
del, Mozart, ba, nawet" Monteverdi! | najzupetniej stusBnie, c/yzi bowiem
w arjach (czasem nawet recitativaoh!) tych twdrcéw, nie pionie juz (bez-
wzgledu na poetyckag wartos¢ tekstu), 6w specyficzny liryzm stowa, istot-
ny wyraz jego, podniesioity przez czarodziejski zywiot muzyki do- x-lej
potegi?

Erotyzm! Czyz nie przyznaje jednak autor ,Kregu :dcatéw®™, iz cata ope-
rowa tworczo$¢ Mozarta jest w nim dostownie skgpana? Czy nie méwi on
wreszcie, z zjawienie sieg na scenie widma Komandora jest owern groznem,
poteznem wotaniem 2z zaswiatéw, wcigz wzmagajgeem sie odtad w jego
tworczosci, by wybuchnaé wresizdie nadziemsk#zatobag ,Requiem“? A wiec
i ,Swiat nadz:mystowy“ nie jest wytgcznym atrybutem romantyzmu! -Gdziez
jest wiec owo ,made in“, 6w witasciwy ,,patent® romantyzmu?

Subjektywizm! Isltniejez jednak w catym dorobku ludzkim, bez wzgledu
na styl 'i epoke, jedno jedyne wielkie dzieto muzyczne, ktéreby nie wyrosto
z tej jednej ptodnej gleby? Pomimo ze staje sie ono wielkiem jedynie dzieki
swej witasnie objektywnej, formalnej samowystarczalnosci? Nie jest ze owa
przejmujaca tesknota Bacha: ,afozuseheiden und bei Christo zu sein“, wy-
bucbajacem z gtebi duszy nieukojonem pragnieniem wiecznosci, ktorej
chwilowe bityski i ol$nienia chwytaly jego, pozfl horyzont ziemski siegajace
oczy, ktérej tajemne harmouje styszatby! jego uszy? Najbardziej subiektyw-
nym wyrazem najgtebszego ludzkiego przezycia: znalezieniatsie w obliczu
Boga i wiecznosci, byly jego najdoskonalsze objektywne dzieta: passje,
msza h-moll, niektére choraty. | c6z zdotali ponad niego wiecej powiedziec¢
Mendelssohn ze swymi Paulusami i Eliasami, Beirlioz w Reguiem, poniekad
nawet Beethoyen w ,Missa solemnis“ i.. Wagner w Parsifalu. Bowiem
w konspkwentnem dazeniu do swego specyficznego .subjektywizmu, zdotat
pézny romantyzm ,,izhistrjonizowac¢“ nawet idee religijng, swoj osobisty
stosunek do Bogas iiozynieiziniego narzedzie swej wtadzy nad ttumem, oso-
bisty owej wtadzy atrybut. Owa psyHiologiczna cecha romantycznego arty-
sty staje sie zrozumiatg zupetnie z Ghwilg, gdy przesuniecia i rekonstrukcje
w tonie spoteczenistw, rezultat katastrofalnych nieraia, jakze jednak ptod-
nych w nastepstwa! — zdarzen dziejowych, oparcie sie o zgota odmienng
ideologje, utatwity z kolei twérczemu arty$cie osiggniecie najwyzszych
szctebli drabiny spotecznej, niekwestjonowanego przez nikogo autorytetu.
Ow ,histrjonizm" wewnetrznego przezycia (siegajac nieraz granic ,ekshi-
bicjonizimi“), stawat sie ptodnym, gdy chodzito o genjalny talent, wole
i charakter; byt natomiast nieraz nie do zniesmnia w zastosowaniu do arty-
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stow o0 ,mniejszych wymiarach1, tonacych bezradnie w ckliwym senty-
mentalizmie ,bezposredniegol przezycia, lub wydymajgcych w patetycznym
gesdcie nieciekawe osobiste sprawy do wymiaréw wszechludzkiej katastro-
fy. Ten to wilasnie charakter romantycznego ftsubjektywizmul, wywotat
we wspotczesitem pokolenia artystéow tak gwattowng reakcje, poniewaz po
kolenie owo, po dtugiej serjii nowych katastrofalnych wstrzaséw i przewro-
tow, znalazto sie z kolei wobec znéw zmienionego oblicza rzeczywistosci
dziejowe, . wobec kategorycznej koniecznosci zgota odmiennego ustosun
kowania sie do niej, w zmpetnenr zrozumieniu faktu, iz z-ewnetrzna, aktor -
ska ornamentyka gestn nikomu nie jest w stanie zamydli¢ oczu.

A wiec ,snbjektywizm, erotyzm, poezjall etc. etc. Zgoda: zajrzyjmy jed
nak na chwile za kulisy tej olbrzymiej dziejowej sceny, przyjrzyjmy sie
blizej tym i owym szczegétom ,charakteryzacji¥ jej aktorow. A wiec np.
czyz nie jesf poniekad irytujacym 'fakt, iz Berlitloz napisat swa monstrualng,
jako objaw ,mauYais gontlli braku umiaru artystycznego, ,Symfonje fan-
tastyczngll dlatego tylko, ze sie kochat w jakiej$ zupeinie nas nic nie obcho-
dzacej Angielce? Jest ta symfomja ‘typowa ,pietag achillesowall epoki, wy-
razem charakterystycznej dla niej odmiany ,ztego sumaku ktérej np. Cho-
pin potrafit sie w zupetnosci ustrzec. Tego rodzaju ,erotyzmM (bardzo zre-
sztg woéwczas modny) zadng miarg w bimasie romantyzmu nie moze by¢
zapisany na jego ,dobroIll Dyskrecja jest cecha gentlemana* obowigzujaca
takze i artyste. Wszakze w zasadzie nie obchodzg Uas zgota autobiograficz-
ne Zrédta danego dzieta sztuki, a jedynie jego objektywna warto$é, decydu-
jaca o jego zywotnosci.

Nie zapominajmy itez, iz w danym wypadku chodzi o kompozytora nie
mai genjalnego, twdérce nowozytnej orkiestry, bedacego w stanie w chwilach
wolnych od erotycznych zainteresowan, 'tworzy¢ takze arcydzieta, jak wiek-
sza cze$¢ partycji ,,Poteprenia Faustalllub ,?Fee Mab“ (czyzby tylko ,elfom'1l
zawdzieczata ona swa czairu,,gca, migotliwag gtebie?).

~Subjektywistgll byt tez niewatpliwie tkliwy zyd o waniljowym posmaku
F. Mendelssohn mBartholdy? Nigdy istotnie nie bytem w stanie pojaé, na
czem polega ,genjalnos¢li ,romantyzm tego' nudnego i dos¢ ptaskiego
W gruncie rzeczy kompozytora! Czyzby na tern, iz uwertury swe i symfonje
, ha:izy\y;rtl (szkocka, wioisika i t. d.) ? 'Czy tez ma tern, iz kazat szekspirow-
skim elfom tanczy¢ majufesa? W dziedzinie ,formy1 nie zaznaczyt fie ni-
ezem irdywiduatnem. ,Pie$ni bez stéwll to — po wszo cziasy — prototyp
mditej, sentymentalnej, burzuazyjmo-salonowej muzyki. Pozatem, nigdy wta-
Sciwie nie zdotat sie wyzwoli¢ z wiezéw klasycznej formy, z czego powin-
n'Smy sie raczej cieszyé, gdyby sie bowiem ,rozhaisatll romantycznie, na
wzor Berlioza np, stalby sie juz zgota niemozliwy. Stanat on, pozatem jesz-
cze, jak posepny drogowskaz ma drodze tak wielkiego talentu, jakim byt

bert Schumann, zaplatany bez wyjscia w sieci tego dobrotliwego pajaka.
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niemo-gacy sie zadng .sitg wyzwoli¢ z maniackiej wprost sugc.stji tej wy Lina
ginéw antj wielkos$ci... Ze Mendelsohn rozwinat ogromng i niezmiernie owoc-
ng dziatalnos$¢ na pola szerzenia kultury muzycznej w Niemczech, nie ule-
ga zadnej watpliwosci, lecz jest to poniekad kwestjg Uboczna.

.Swiat nadzmystowy1l jest oczywiscie nierozerwalnie zwigzany z malo
wainem piétnem i tekturowag skatg teatru — dostowniej opery. Jest to zu
peinie zrozumiate, poniewaz opera -stala sie najpopularniejszg forma ro
malitycznej sztuki, ujetej na ptaszczyznie wtérnych objawdéw, oraz niejako
zalgzkiem przyszitego syntetycznego dzieta, zrealizowanego dopiero w Bay-
reuth. Opera- witasnie dawata szerszej publicznosci tatwo-strawne ,itrompe
oeil * r6znych pozaniuzy-cznych, ideowych gtebi, przy-czem ,,histrjonizm* ge-
stu stal sie na scenie czem$ .zgota naituralnem i istotnem. Nie przesgdzato
to oczywiscie -0 'trwatosci i -prawdziwej wartosci poszczeg6lnych dziet, po-
wstatych w owej epoce. To tez w samej rzeczy ,nadzmystowy Swi-atllwsze-
lakich elféw, demonéw i wampirow (Mozartowi do tworzenia arcydziet wy-
starczali ludzie!), reprezentowany prze-z Marschneréw, Lortzi-ngow,
Spohréow etc. jarzyt sie przez jakis czas swym upiomo-mdiawym blaskiem,
by zmierzchngé¢ nagle na jedno iskinieni-e reka ,Wielkiego Czarownikall,
ktéry, w jaki$s czas potem miat istotnie podniesé¢ teatr liryczny do- n-iesty
chanej_potegi, przedystylowawszy wprzéd w dem-omicznem lab-or-atorjuni
swego mdézgu i obréciwszy na wiasny uzytek wszystko to, co- — w spadku
p-o pierwszych twoércb-ch ,nadzmystowe-go Swiatall — posiadato jakagkoi-
wiekbgadz wartos¢. Dzi$ z -tego tekturowego pandemoniz-mu pozostaty jedynie
stosy starych dekoracyj -w niemieckich opero-wych teatrach i... kilka prze-
Slicznych uwertur Webera, ktére zawczasu juz, chytkiem przeniosty sie na
estrady koncertowe, by tam nazaws-ze pozosta¢ wsréd arcydziet symfonicz-
nej literatury; stuchajac ich dzisiaj, za-den sie juz z bywalcéw koncertowych
nie zastanowi, iz -stanowity one niegdy$ wrota do posepnego S$Swiata wszel-
kich czairéw i strachow.

Na tem tle ru-chliwem i ozywionem, p-elneim niespodzianych biyskéw
i olsnien, ideowych zazebien i pokrzyzowan, sprzecznosci i naiwnych entu-
zjaz-mOw pojawia-sie naraz, istotnie jak duch z -zaswiatéw, niczem z nikim
nie zwigzany, niez-aiezny, czerpigcy z wtasnego bogactwa, wielki pan — Fry-
deryk Chopin. Jest -ponad wszystkilem, co sie w muzyce wokét niego dzieje
Niej dno- go drazni i irytuje. Jest na owem tle tak niezmiernym ,moder-
nista1l ze wo-goéle brak jakiejkolwiek perspektywy, by méc go ustosunkowac
-do jego bezposSredniego otoczenia. Pomimo to, zdarza mu sie nieraz, iz wiel-
koparnskim gestem, z taskawym usmiechem, pochwali¢, zainteresowal sie
tem i owem.. jaka$ operag Belliniego c.zy nawet Mayerbeera. Jednak prawdziwe
przejecie eie ,cudzall muzyka zarysowuje sie tylko wtedy na twhrzy ,mo-
dernistyll gdy chodzi o Bacha -czy Mozarta. Tajemniczy, porozumiewaw-
czy usSmiech, poprzez tak juz diugi szereg lat d”™elgcy -go od ziemskiego $st-
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niema tamtych, podanie sobie rgk ponad tem bezpos$rednicm otoczeneim,
ponad rozgo,raczkowanym, roz$piewanym ,romantyzmem?"...

W tem malutkiem stéwku: ,ponlad swag epoka" zdaje sie istotnie tkwic
tajemnica zadziwiajgcej niespozytosci jego dzieta. Zastanéwmy sie giebiej
nad tym faktem: muzyka Chopina nie tylko nie moze stuzy¢ jakd jakas$ naj-
og6lniejsza formuta ,romantycznejll muzyki, lecz wprost przeciwnie: jest
w istocie swej kategorycznem zaprzeczeniem tych wszystkich cech, o kté
rych oyta mowia powyzej, a iktére, jakkolwiek zdaniem mojem negatywne,
byty jednak w samej rzeczy ,istotnemi" dla wiekszosci tworzonych w owej
epoce dziet muzycznych, 1 to zar6wno przez drugorzednych kompozytoréw,
jak i przez gwiazdy pierwszej wielkosci. Odrebnosé¢ wiec Chopina, jego nie-
watpliwa ,pomadepoknwos$¢" i zywotnos$¢ jego sztuki polega nietylko na we-
wnetrznym jego twérczym dynamizmie, lecz i na tem stanowisku, jakie za-
jat wobec dbjektywncgo zagadnienia wtasnej twoérczosci. Nat<analogicznem
stanowisku (jezeli chodzi o muzykéw 19 stulecia) i z analogicznych (jezeli
niezuptenie identycznych powodéw, moznaby postawi¢ obok niego jedynie
Fr. Schuberta — istotny jednak rodowdd jego twdrczego typu znaj
duje sie znacznie dalej, i znéw musimy przytoczy¢ nazwisko Bacha i Mo-
zarta i zn6éw sie zblizy¢ do tajemnicy lich przecudnego ,rzemiostall, ktére im
pozwalato ujag¢é w mocne karby ptynacy zywiot uprzedniego subiektywnego
przezycia i przeku¢ go w objektywny, wiecznotrwaty ksztatt dzieta sztuki.
Na tej tylko drodze mozemy znalez¢ rozwigzanie zagadki zywotnos$¢* Cho-
pina, zaréwno jak iapowstania tej, -coraz to pogtebiajacej sie przepasci, jaka
nas dzieli od innych, genjalnych zresztag twércéw romantycznej epoki

Jakze jaskrawym kontrastem tej skonczonos$ci w ,samej w sobiel szi ki
Chopina iest gigantyczne zaiste dzieto Wagnera! Z ostatecznych konsekwen-
cyj ideologji romantycznej wysnuta jegolkoncepcja, sprawia, iz staje sie ono
niejako ofiarg wtasnej swej ,aktualnosci", nierozerwalnej tgcznoro, z du-
chem epoki, w ramiach ktérej powstato. Nieuniknione przesuniecia i izmia-
ny poje¢ naszych w stosunku do catoksztatltu tresci dziejowej niaSzej epoki,
podminowaty automatycznie jego estetyczne podstawy, do tak niedawna,
zdawatoby sie nienaruszone. Znajdujemy isie wobec szczegbélnego zjawiska
olbrzymiej sity (bowiem nitct jej i dzi§ nie podaje w watpliwos$¢!) dziata-
jacej w prozni dzwiekowych fal pozbawionych rezonatora. (Jezell ujzywam
tu izaiimkéw ,my", ,nas,ze“ etc. ito bynajmniej nie dlatego, bym i ja oso-
biscie nazawsze juz utracit droge do tego $Swiata wzruszen estetycznych. Zu-
petnie jest jednak dla mnie niewatpliwem, iz coraz wzmagajgca sie tenden-
cja do zasadniczej rewizji ii przewartosciowania poje¢ w stosunku do- sztuki
Wagnera musi odpowiada¢ jakim$ zasadniczym ‘psychologicznym (faktom
i nie wyptywa jedynie ze snobizmu czy podobnych drugorzednych kombi-
nacyj, ktéremi-.zazwyczaj operuja Kkrytycy starszego pokolenia).

‘liekawem jest jednak, ktdre mianowicie z tak ztozonych elementéw dzie-
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ta Wagnera sg nam dzisSmajbardziej obce? Logicznie rzecz biorgc i dzi$ nie
moglibySmy powstawac¢ przeciw imponujacej koncepcji stworzei a wszech-
ludzMego dzieta sztuki o charakterze syntetycznym, ktéreby mogto wypet-
ni¢ soba estetyczng pustke, w stosunku do 'Spotecznosci ludzkiej w najszer-
szemu tego stowa znaczeniu, a wiec przeciw jego poza — a raczej pooadmu-
zyeznej ideologjj Moze jedynie wywotaé zastrzezenia! pewna apriorystycz-
na pretensjonalnos$¢ takiej koncepcji. Jednak w tym wypadku chodzi o dzie-
to juz istniejgcej od péitaaeku podziwiane niemal z fanatyzmem. Z dru
giej strony, jego czysto estetyczna warto$é (muzyczna, do pewnego' stopnia
nawet poetycka) juz w zasadzie nie ulega watpliwosci, pomimo, ze moze
podlega¢ krytyce z takiego czy innego punktu widzenia. Niewatpliwie wiec
owo poczucie ,,0bcosci" polega na ozem$ mnem, mianowicie — zdanieln
mojem— znéw na najgtebiej subjektywnym stosunku twdércy do swego
dzieta. W tym wypadku chodzi tu o do najdalszych juz kianhcow posuniete
Jhistrjonizm" gestu (nieunikniona konsekwencja romantycznej ewoluciji,
0 zgniecenie go niejako olbrzymim ciezarem osobistego przezycial postawie
nie swej wszechmocnej woli ponad jego samowystarczalng, ehjektywna war-
toscig. Jest rzeczg oczywistg, ze caly przerazajacy ,epigonizm" wagnerow-
ski (w pierwszym rzedzie Bruckner) wykazat czarno na biatem Calg niemoc
1bezradnos$¢ Itak ujetej postawy twdrczej wobec dzieta. Z tego punktu wi-
dzenia* sam Wagner zdaje sie niemal jakiems$ wielkiem nieporozumieniem
0 tak jednak cyklopowych wymiarach, ze tem samem juz budzi podziw
1 niemal groze!

By dotrze¢ jednak do Zrd6det powstania tego ostatniego, poteznego akordu
romantyzmu, ktéry dzi§ — jak fie zdaje — przebrzmiat juz wraz z calg
swag epokg, musze tu wreszcie wymieni¢ naziwisko, ktére dotychczas pomi-
jatem zupetnie nie przez zapomnienie, — przeciwnie: z catym rozmystem.
Nazwisko to, to Ludwig van Beethoven.

Zaznaczy¢ tu musze, iz na stronicach omawianej ,Monografji" pojawia
sie ono dos$¢ rzadko i — rzecz charakterystyczna! — najczesciej w chwi-
lach, gdy chodzi o zamkniecie bilansu epoki klasycznej. Co aajwyzej przy-
znaje mu sie. tu i 6wdzie pierwsze przebtyski romantycznej mysli; najdalej
za$ posuwa sie autor ,Kregu ideatéwll, okre$lajac go ,jako ostatniego kla-
syka na granicy romantyzmu, albo pierwszego z romantykéw", — nie roz-
wiazujac jednak ostatecznie tego zagadnienia. Podkresli¢ tez nalezy z Wiel-
kiem uznaniem stanowisko K. Bathausa, co do istotnego znaczenia finatu
IX symfonji. Niedostateczne uswiadomienie osobie roli Beethowena w dzie-
jach romantyzmu muzycznego jest — zdaniem mojem — istotng przyczy
nag, dla ktoérej tak trudno o znalezienie jakiej$ uogdlniajacej formuty tego
dziejowego zjawiska.

Sadze, zertBeethoven witasnie byt najgtebiej wymownym swej epoki sym
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bélem. Wiemy, ze ,poczat s»e¢“ on z klasycznej tradycj- Bytla ona jakby
punktem wyjscia w poiszukiwaniach nowego Ideatu. Zawist on tedy jak
most, taczacy soba dwie epoki. Olbrzymi ciezar katastrof i zdarzen dzie-
jowych o (poteznej sile i doniostosci przewalit sie jak burza przez jego Swia-
domosé, ztlobigc w niej gtebokie brézdy i stad muzyka jego stata sie wier-
nem odbiciem na jaki n§ mistycznym ekranie bezposSredniej historycznej
tresci (w najglebszem tego stowa znaczeniu), wypetniajagcej sobg tych piec¢
dziesiatkow, ktére byty jego bytowaniem na ziemi. Poszukiwal on wraz ze
swg epoka nowego ,stowa, ktdreby .sie -stalo ciatem"”, i Slady tylko poszuki-
wan i znalezienia g6 wyraznie sie znacza w jego-, tak zdawatoby sie abstrak
cyjn-ej sztuce. W samej rzeczy proces jego twoérczy polegat na $wiadomem
rozbijaniu kunsztownych, po ,przodkach" odziedziczonych form. Psycho-
logicznem zi6édtem owej pozornie niszczycielskiej, w istocie jednak kon-
strukcyjnej pracy, byt niewgtpliwie podSswiadomy stan uczuciowy, wycho-
dzacy daleko poza krag idej estetycznych. Istotnie bowiem idee te — 0 czem
Swiadczy wymownie caly pierwszy okres twérczosci Beethovena — ‘'byty
poczatkowio apriorycznem dziedzictwem po wielkich poprzednikach. Na zy-
wym, niezmiernie przejmujacym przykiadzie widzimy tu, jak owo nienaru-
szalne dziedzictwo ulegato stopniowo przeksztatceniom, w miare coraz to
czestszych poszukiwan nowego ,wyrazu", nowego ,stowa" — Kktoreby sta-
to sie ,stowem™" juz nie tylko twoérczego artysty, lecz cztowieka, w nujistot-
niejszem tego stowa znaczeniu. To znaczy, obserwujemy tu tajemniczy pro-
ces stopniowej krystalizacji idei romantycznej, wypetniajgcej calg tres¢ psy-
chiczng twoércy, w zntstosn™uiiu do imuzykr, jako jedynego Srodka wyrazu,
ktérym o6w cztowiek rozporzadzat. Zaznacza sie coraz dobitniej to, peine
meki, wykuwanie nowych form w ostatnich sonatach, kwartetach, gdzie
wcigz, jakby isie czaito tajemnicze jakie$s ,hasto". Klasyczne 'kanony i for-
nuty tamia sie, przeksztatcaja, ustaiwiiajg 'sie w nowym szyku nu rozkaz
jakiej$ niewidzialnej reki, w niewiadomym, zdawatoby siie, celu. Wreszcie
owo ,stowo zabrzmi juz wyraznie i niedwuznacznie ze sceny w ,FideMu".

Scena jednak nie jest trybung, z ktérejby byt zdolny przemawiaé ow
Wielki Samotnik; zibyt jest ograniczona, realistyczna, a pomimo to- sztucz-
na. On za$ jest zbyt mato aktorem, by méc uznaé¢ za zywg prawde malowa-
ne ptétno.

Wreszcie przychodzi nieunikniona chwila, gdy diugo ttumiona, wewnetrz-
na moc dokonuje samowolnie i rozmys$lnie ostatecznego dzieta znisz-cz-enia,
by odstoni¢ zarazem nowy, nieogranii¢zny Swiat najgtebszych przezy¢. Po
trzech czesciach symfonji, tragicznych dziejach najokrutniejszej ludzkiej
niedoli w posepnych muraeh wiezienia gorzkiej samotnosci, ciezki miot roz-
wala ostatecznie mitry, niszczy w zapamietaniu kunsztowna, na-dpowiietrzna
budowle, by z jej gruzéw wyzwoli¢ wreszcie w radosnym, beztadnym $pie-
wie ow-0 magi:zne ,stowo": ,Alle Meoschen werden Brlder"!

292



Wyboér tekstu do finatu IX Symfonji nie byt bynajmniej artystycznym
przypadkiem, usprawiedliwionym jedynie poetycka wartosciag hymnu Schil-
lera. Czynnikiem decydujacym byta niewatpliwie jego mys$lowa i ideowa
mzawarto$é: waga i miara ,stowa" w jego poizytywnam .znaczeniu. Tworzac
swe najwieksze arcydzieto, byt Bee'tnoven, zapewne, najdate”od jakiejs czy-
sto estetycznej koncepcji, najblizej natomiast samego zrédta 6wczesnego zy-
cia— zycia, ktérego wewnetrzny zar i niepowstrzymany ped narzucat nie-
ubtaganie, z dnia na d;ien nieledwie, zagadnienia niestychanej donlodos-ci
do rozwigzania, tymi oczywiscie, ktérzy ich doniosto$¢ w catej peini rozu-

mieli. Beethoven byi niewatpliwie jednym Atych ,rozumiejgcych” i ,od
powiedzialnych" za caly :deowy ciezar swej epoki, to tez istotna wielkos¢
tkwi — by¢é moze — raczej w jego estetycznej giebi, niz w wyblaktej juz

dzi$ troche estetycznej wartosci jego muzyKki.

Jalk zycie nie tworzy sie wedtug jalkiiej$ zg6ry przez kogos$ powzietej kon
cepcji estetycznej, tak réwniez i sztuka niejednokrotnie poza nig wychodzi,
na tych rakuiowc.ic nagtych zakretach przetomowych godzinach dziejow,
kiedy w tonie cztowieczenstwa wzbiera olbrzymia fala — pozornie niszcza-
ca, w istocie swej jednak twoOrcza — fala dazaca niepowstrzymanie ku nie-
znanym brzegom: nowych uklsztattoWarniom, nowemu wyrazowi spoteczne-
go wspotzycia.

Sztuka w lakiich epokach — pod groZzbag stracenia tagcznosci z istotnym
rytmem zycia— musi zej$¢ z wysokiego piedestalu swoich bezwglednych.
wartosci, zmiesza¢ sie z szarym ttumem, walczagcym o swéj los na ziemi,
jednak walczac tak we wspdélnym szeregu, walczy ona witasnie o istotng
wielkos¢ tego losu: opuszczajgc raz juz zajete placéwki, zdobywa inne —
zapewne wyzsze. Owa supremacja momentu etycznego nad momentem
estetycznym: odpowiedzialnlo$¢ wobec catoksztattu zycia ponad odpown -
dzialnoscig wobec najwznio$lejszego, chociazby, ideatu oderwanego piekna,
znalazta, jezeli chodzi o muzyke, najdoskonalszy iswéj wyraz w twérczosci
Beetbovena. Pokrywa sie ona ponadto catkowicie z ideologja romantyzmu,
ktéra, poza tym momentem etycznym bytaby w zupetno$ci mezrozumials.

W istocie chodzito tu o wygranie sprawy cztowieka, o postawienie jego
bezwzglednej wartos¢: ponad dotychczasowa, historycznag hierarcbicznoscia
wartos$ci urojonych, o oparcie sie na jedynej pewnej podstawie indywidual-
nej zdolnos$ci tworzenia.

Wszelkiemu drogami zdgzata 6éwczesna mysl luazka do owych symbolicz -
nych ,wyzwolin". Ozy to w sferze spotecznej i politycznej, czy filozoficznej
i artystycznej zjawiaty isie jakiby nagte oslnienia, zdawatoby sie r eodwotal-
ne juz rozwiazania tysit.cznyoh, tloczacych sie zagadnien. Bigkano sie nie-
raz w zautkach bez wyjscia, szukano z wysitkiem nowych przeteczy, innych
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karkotomnych przejs¢. Jedynym drogowskazem byta owa na nowo zdoby-
wana wolnos$¢, rodzaca sie w poczuciu mitosci do cztowieka, w najgtebszemu
ponaddziejowem znaczeniu tego stowa. Ta gna o cztowieka, o hierarchje je-
go istotnej, a wiec twdrczej wartosci, zostata wygrana i dlatego na wyzy-
nach "spotecznego zycia znalazt sie wreszcie: artysta, jako widoimy, nieza-
przeczony symbol tej wartosci. Niegdys$-skromny wytwérca i dostawca bez-
cennego artykutu zbytku: obiektywnego piekna dla moznyoh tego $wiata,
staje sie zwolna czynnym elementem zycia spotecznego, dyktatorem niemal
w coraz to rozszerzajgcej sie sferze swej dziatalnosci, wychodzi bowiem c6-
ra® dalej poza zaklety krag idei estetycznej i coraz giebiej przenika, w ptyn-
ny, niestaty, wciaz na nowo , stajacy sde“ zywiot spotecznego bytu.

V 7 niezrozumieniu tego — z gruntu odmiennego — stosunku artysty do
spoteczenstwa, tkwi, by¢ moze, éw charakterystyczny biad, ktéry popetnia
sie tak czesto w rachunku historycznym, gdy jest mowa o ,stylu roman-
tycznym" i mozliwosci jego powrotu, — btad, ktéry staratem sie witasdnie
najusilniej podkresli¢ w tresci omawianej tu ,Monografji". Biad ten polega
na tem, iz wyodrebniéjac typowe ii charakterystyczne cechy romantycznej
sztuki w pojecie okres$lonego ,stylu", bierze sie je za o0g6lny wyktadnik
owej epoki, podczas gdy cechy te byty tylko wtérnym objawem og6lnego
psychicznego nastawienia 6wczesnego cztowieka wobec bezposredniej dzie
jowej rzeczywistosci, w najgtebszem tego stowa znaczeniu, a nie na waskim
odcinku frontu, gdzie sie walczyto o nowe walory artystyczne. liinemi sto-
wy: jestedmy dzi.*sktonni braé¢ za przyczyne to, co byto jedynie skutkiem
catego szeregu faktéw nic z istotg sztuki nie majgcych wspdélnego. Moz).i-
wem bytoby niemal pozornie paradoksalne twierdzenie, i’z cala owa epo-
ka nie byta wtasciwie ,par excellence* artystyczng (w znaczeniu np. wio-
skiego Odrodzenia), natomiatrtrtak bogata w zyciowo-twércz-e, aktywne tem-
peramenty, iz ich nie zawsze artystycznie usprawiedliwiona inicjatywa stwa-
rzata i w Swiecie sztuki ztudzenie olbrzymiej sity, burzacej stare bozyszcza,
wznoszgcej nowe ottarze... Gdy sie dzi$ jednak przyjrzymy ,romantyzmo-
wi", objektywnie, na zimno — atmosfera jego artystyczna wydaje sie nam
dzi$ dos$¢ daleka i ‘obojetng — oczywiscie poza kilkoma olbrzymami w mu-
zyce i poezji, jednak i oi — rzecz charakterystyczna — poza swa niewatpli-
wie artystyczng wartoscia, sa zwigzani z naszem odczuwaniem ,6wczesno-
$oi“, a nawet i ,wspodiczesnosci' caltym szeregiem psychologicznych faktéw,
nic nie majacych wspoélnego z czystg sztuka (naprzykiad nasza tréjca ro-
mantyczna).

W taktem ujeciu oprawy stajg sie zrozumiate (zar6wno wyzyny, jak i ni
ziny romantycznej sztuki. Wszystko zdawato sie cennem, co zrodzito sie
w poczuciu indywidualnej wolnosci tworzenia, zwtaszcza gdy filozofja ro-
mantyczna (Schopenhauer) osSwietlita -calg te sprawe ,wyzwolenia”" mistycz-
nym a tragicznym promieniem ,absolutu . Od wzruszajgcej, Chrustusowej
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idei mitos¢i do cztowieka (,Alle Menschen werden Bruder") — az po dumna,
arystokratyczng idee ,nadcztowieka", wi6édt prosty, szeroki gosciniec, na
ktorym tloczyli s:e wszyscy: maluczcy i wielcy, w upapajgcam poczuciu wol-
nosci, w niesamowitym blasku ,absolutu", ktéry nie byt juz dyscypling
religijng, twardym, obowigzujacym kontraktem z Bogiem, a poczuciem do
niewiadomej potegi podniesionej godnosci indywidualnej. (Jakze dalecy tu
jesteSmy od misternego, cyyekdorskiego ,metier" Bachéw i Mozartow, k:6-
rziy swe najgtebsze wzruszenia, przekute w dzieta sztuki, ofiarowali pokor-
nie zaréwno Panu Bogu, jak i rozmaitym kurfuerstorn czy kaiserom!).

W muzuce nadpowietrzny most, przerzucony nad otchtaniag, od ,Hymnu
do radosci" az do ostatnich konsekwencyj romantyzmu, zawartych w dziele
Wagnera, zwigzanego bezpos$rednio z twérca ,Swiata jako wob ‘' — po-
Srednio zas$:(jako psychologiczne odczucie swej twoérczej samowoli) z ideg
.nadcztowieka", symbolizuje niejako catg historje ludzkiego ducha na prze-
strzeni owych kilku dziesigtkéw lat. Tu jednak doprowadzona do ostatnich
konsekwencyj mys$l indywidualistyczna nie wytrzymata straszliwego cieza-
ru ,stawania sie" historji. | jakaz dziwna ironja tkwi w tym fakcie, ze
rak 1870, ten rok, ktéry zadat ostateczny, brutalny cios ideologji roman-
tyzmu, stal sie zarazem mocna podstawa, na ktérej dopiero mogta sie oprzeé
w catej peilni reprezentacyjna, aktorska rola sztuki jednego, a mysli dru-
giego z wielkich pogrobowcéw romantyzmu. Wagner i Nietzsche stali sie
mimOwoli gtosicielami mocy niemieckiego ducha, lecz nie dawnego ducha
Goefchech, Schillerow i Beethovenéw, a nowego jego wcielenia, nowej dziejo-
wej formy: przemocy nowoczesnego panstwa nad jednostka. Na zawrocie
nowozytnej historji rozbtysnat romantyzm ostatnim, ol$éniewajacym fajer-
werkiem absolutnego indywidualizmu i zgast, pozostawiajagc nam jednak
najwieksza, niezniszczalna zdobycz: wolnego cztowieka w najgtebszem tego
stowa znaczeniu. Bowiem bez wzgledu na to, jakie ksztatty przybiera dzi
siaj rzeczywisto$¢ historyczna, w jakikolwiek sposéb uksztattowataby sie
idea zbiorowosci w stosunku do jednostki, na jakichkolwiek olach toczy-
taby sie walka o ideaty polityczne i spoteczne, cztowiek wolny jest wielkoscia
stalg i niezmiennag, jest owern jedynem X, bez ktérego réwnanie nistorycz
ne nie mogtoby by¢ rozwigzane.

Na tej ptaszczyznie staje isie jasnem, jak dalece romantyzm, w najog6l-
nieiszem swem znaczeniu, jest j iepowrotng przesztosciag, nawet (jezeli cho
dzi o sztuke) w stglistycznem swem ujeciu. Nie kotacze sie niepotrzebnie do
otwartych juz raz drzwi. Jezclli sztuka zajeta inne dzisiaj, niz przed pétwie-
kiem stanowisko w stosunku do zasadniczego swego problemu, nawiasem
moéwigc, analogiczne (nie identyczne jednak) do tego, ktére zajmowata przed
romantyzmem, to rzecz zupetnie zrozumiata, bowiem artysci dzisiejsi sg nie-
jako uwolnieni od obowigzku brania udzialu w beziposredniem ,stawaniu
sie" dziejow. Zadaniem ich — biorgc rzecz mealnie — jest znéw tworze-
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nie wartosci ,sub specie acternitatis#4 o ponadepokowem znaczeniu — tak
wiasnie, jak to czynili wiegdy$s Bach i Mozart, z 'tg tylko réznica, iz jak wy
zej wspominatem, tamci ofiarowywali je Panu Bogu, 'nastepnie ré6znym kur-
fuerstom i katiserom, my za$ — dzisiejsi — winnismy oddac¢ te, w krwa-
wym trudzie zdobyte iprziez nas wartosci ludzkiej spotecznosci. Ten mo-
ment, t. j. odpowiedzialno$¢ twérczego artysty wobec zbiorowos$ci, pojawia
sie nam w zupeinie innem $wietle: odpada naiwny arystoferatyzm przetomo-
wej epoki, wyrazony w hasle ,sztuka dla sztuki4 odpada réwniez senty-
mentalnie-spoteczna filamtr-opja estetycznych wzruszen, zastosuw*auych do
mozliwosci ,odczucia#t tak zwanych ,maluczkich4 — pozostaje nieztomny
obowigzek wykuwania w twardym, opornym materj.ale rzeczywistosci jej
najgtebszych, mviezniszczalnych wartosci. Rozwigzanie tego estetycznego“za-
gadnienia ma ptaszczyznie bezwzglednej wolnosci tworzenia jest osobistag
sprawg sumienia kiaizdej twoérczej jednostki. To, co jest niezdolneni do
przetrwania burz i wichréw, mietrwatem, utomnem, zmiecie, bezlito$nie fala
wcigz na nowo ksztattujgcego sie zycia, to, co w zasadzie niezniszczalne,
organicznie zwigzane z samymi rdzeniem bytu, taz saima fala wyniesie ku
wyzynom trwania. M6j nieuleczalny optymizm w tej dziedzinie tkwi — wy¢
moze — jalko pewnik psychologiczny w tym niezaprzeczonym, dziejowym
fakcie, iz niegdy$ w teatrze Dionizosa cata niemal ludnos¢ Aten stuchata
w najgtebszem skupieniu ,Oresteji4 lub ,Kréla Edypa#t Czyz owa naj-
piekniejsza wizja przesztosSci nie jest czem$, co nam wiasnie, dzisiejszym
artystami powinno przyswieca¢, jako daleki, by¢é moze, do osiggniecia, naj-
szczytniejszy jednak ideat?

Czy tworzacy dzi$ artysci istotnie sprostali i zdotajg sprosta¢ swemu
ma tej ptaszczyznie ujetemu — zadaniu, to sprawa zupeinie inna i nie moze
by¢ zadnym zasadniczym argumentem przeciw moim twierdzeniom. Prze-
dewsz stkiem istotne artystyczne uzdolnienie, to zawsze w pewnem znacze-
niu ,deus ex machina4 nieoczekiwana, zdawatoby sie, interwencja jakiej$
tajemnej sity, wychodzacej poza obreb zwyklego biegu spraw ludzkich.
Pozatem dzisiejsza sztuka, jak i wszystkie inne elementy catoksztattu wspoét-
czesnego zj cia, nie wyszta jeszcze w zupetnosci ze stanu powojennego fer-
mentu. Niestychana rozmaito$¢ i nowos$¢ narzucajacych sie z dnia na dzien
zagadnien nie pozwala jeszcze na znalezienie pewnej, nieomylnej drogi,
prowadzacej ku przysztosci, jezeli jednak dzi§ owo zupetnie $Swiadome,
uparte, fanatyczne niemal poszukiwanie nowych idej, foirm, Srodkow wy-
razu zajmuje tak wiele 'miejsca w zyciu opinji artystycznej, to jest to tyl-
ko niezbitym dowodem zywotno$ci sprawy. Zywotno$é ta za$ jest tylko
woéwczias niewatpliwg, gdy bije z najgtebszego zZrédta ~"powszechnosci4,
a nie z poczucia indywidualnej ,romantyczniej4t samowoli.

W samej rzeczy tez, owe usitowania stworzenia nowego frontu w spra-
wach sztuki idg dzi§ wyraznie po imji ,antiromantycznej¥4 Muszg tez
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z natury rzeczy odpowiadac¢ jakiej$ niewatpliwej zawartosci psychologicz-
nej dzisiejszego cztowieka. Miodne okreSlenie: ,nowa rzeczowos$c¢1l (die neue
S*aohlichkeit) moze hyc zrozumiane dialektycznie w dwojaki sposéb: albo
jaiko zastosowanie sztuki do plaskos$ei dzisiejszego zycia (to ptaskie stoso-
wanie szitufci istniato zreszta w kazdej epoce) i na tem oprze¢ by mozna
jej antirGmyntjczriy charakter lub wprost przeciwnie: jako dazenie do
absolutnej, ponaidepokowej warl-o$ciMziely -sztuki, lez w zasadzie antiroman-
tgcznej. Pomiedzy owe:ni biegunami zyéia; punktem wyjscia pospolitej co
dziennosci i dalekim do osiaggniecia ideatom, rozgrywa sie wewnetrzny dra-
ma! tworczego artysty, poszukujgcego najpewnicjsztjjlmiary i wagi -mozli-
wych do zdobycia wartosci.

By¢ moze w zackiej ze* sztuk owa walka-o osiggniecie idealnego wyrazu
.wspoitczesfiaffor' nie zpé.nacza sie bak jaskrawo; jak wtasnie w muizyoerfi to
dzieki temu, iz, jet ona w najwiekszym stopniu pozbawiona wszelkiej po-
jeciowej tresci. Niegdys$, w ,romaniLycznem1l upojeniu: wyrazicielka ,przej-
mujacychil uczué, magicznaJtatarnia, oswietlajgca niesamowitym blaskiem
ponure wnetrza ,przezywajacejll ludzkiej duszy, zapragneta znéw wzniesé¢
sie ku spokojnym wyzynomy ku niefrasobliwej a.rchiteklur»e nadpowietrz-
nych bankdéw, o jakich harmonijnych kst-tAltach, owej idealnej nadbudowie
nad gorzkim losem cztowieka jja bierni, ku bezinteresownemu pieknu, ktére
pozosianie na>zawsr»e najistotniejszg zdobyczg ludzkosci.

Czy dzisiejsze pokolenie muzykéw osiggnie te wyzyny, mozna sie o to
spierac;'tze odnalazto jednak wiodace ku nim strome, kamieniste Sciezki —
jest dla mnie rzecza niewatpliwg.

MATERJALY DO HISTORJI MUZYKI POLSKIEJ

i. Bit dajgce nam podstawe do wyczerpuja-

DO HISTORJI KONCERTOW W WAR- cego przedstawienia zycia -koncertowego

SZAWIE ZA STANISLAWA AUGUSTA. W Warszawie (miedzy - 1765 i 1799),
gdyz z ipewno-éciig .nie podaje (z wyzej wy

Wydana przed czterema laty drutom o mienionych powodoéw! programoéw wszyst-
wa praca Ludwika Bernackiego p. t ,Te- kich komcer-téw, jalaie w rzeczywistosci sie
atr, dramat i muzyka za Stanistawa Augu- w ‘tymi czasie w sto-Mcy Dolski odbyty, -nie
sta" (Lwoéw, 1925) przynosi- sporo szcze- mrfej jednak baz pracy Bern-aeki-ego- nie
g6téw, dotyczacych nie tylko opery, ale wiedzielibyé§my wogdéle mze o zyciu kon
i koncertow w Warszawie ,aa kréla Sta- cerlowem wars-zawskiemjzwta-szcza w os$m
sia". Autor zebral wszystko, oo mozna b> dziesigtych i dziewieédziesigtych latach
to zebr.aé¢; wiele bowiem -materjatéw za- XVI1Il wi-eku. Najwiecej materjatu dostar-
gineto prawdopodobnie ku wielkiej szko- czajag -nam pr-ogramy o6éwczesnych koncer-
dzie dla liistorji teatru i koncertéw w War- téw, programy, k-tére sa ponownym do-
szawie w okresie, .ktéry .poprzedzat i przy- wodem wielkiej ,konsumeji muzycznej * jako
gotowywat ,erg Elsnera”. Dzieto Bern-ac- og6lnego woéwczas w catej Europie kultu-
kiego rde mo-ze by¢ wprawdzie uwazane. ralnej zjawiska. Korwe-rty z dwoma, a na-
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d kilkoma popi

nalezaty do

wet trzema symfonjami

sami réznych solistéw aue

rzadkosci. Jesli :zas nie wykonywano ca-

tych symfonji, to programy zapowiadaty

przynajmniej ,kawat syinféonji". Z reguty

hyty to symfonje ,a grande orchestre”,

z wielkim orkiestrem®, ,na wielki or-

giestr' z reguty tez ,wielkie symfonje",

i to (rzeczywisaief ,najlepszych kompozy-

toréow Dominujag symfonie ,parna Hay-

den“. Niema prawie ani jednego progra-

mu bez twoércy symfonji klasycznej w szko-

le wiedenskiej. Po iraz pierwszy wspom-

niane jest jego naawisko -w kancercie z 20

kwietmia 1781 roku. Oejy.wiis«ie -mozna

by¢ zupeitnie pewnym, ze symfonje H ay

dna nie wtedy doiplietro ipo raz pierwszy

pojawiaja siie w Warszawie. Je$li -orkie-

stra bogatego klasztoru O0O0. Cystarsrtow

w Mogile pcfcl Krakowem zaczyna wyko-

nywac¢ jsymfonje Haydna na ‘poczatku lat

tSzesécédziosiglych, a wiec w kroétki czas po
powstaniu pierws-zej sy-mfonji mistrza
(1759), to woll-nol zaryzJdwiwaé plzypu-
szijzerRe, iz w tym samym czasie Haydn
jako symfonika zaezytia by¢é -Zitianym
i w stoiicy Polski. ProgiEamy koncertéw

warszawskich aa ,kréla Stasia" nie za?w.ie

raja
jego utwory).

symfonji Mroflairla (‘'natomiast inne

Pod tym wzgledem Warsza-

wa roéwniez nie slantowi wyjatku wob(rc]

wielu o6wczesnych $rodowisk muzycznych,

albowiem wiemy, ze Mozart jeszcze pod

koniec XVIIlI wieku mie nalezat do sym-

fcmkstéw iztrozumiatych dla szersteego 0go6-
tu. Kilka innych jeszcze nazwisk autoréw
msymfonij spotykamy w programach o6w-
czesnych ilSoncertéw stotecznych. Najeze-
Eiej po Haydnie zabiera glo-s Ignacy
Pl-eyel, jeden z najbardziej popularnych
wowtaas (iakze w Polsce, .-lip. w Kiratai-
wi”,; symfonikéw wiedenskiej szkoty (ur.
1757, zm. 1831), osiadty w Paryzu, ojciec
Kamila Ple~tia, fabrykanta stynnych for-

tepiandéw, zaprzyjaznionego 2z Chopinem.

Spotykamy jJoiyaclio symfonje Jana W an -

hala (1739 1813), réwniaz przedstawi-

ciela wiedenskiego kierunku w symfonjach.

kto-rych napisat niemal 100, — nastepnie

.s\mfonje czeskiego kompozytora Jézefa

2°8

Fikali (1751 — ok. 1816),

czas-ko-niemieokiego Sjin-

nieznanego bli-
z-ej Ge-*o,rge’a,

fonisty Franciszka Antoniego R oset li’e-

go (Roesslera, 1750— 1792), a programy
wspominaja -tez o dziele sy.mloiiie/iiioiii
Giovadrmiego Paesiella (1710 — 1816J",
ktory niewatpliwie bawit w Warszawie
w irrzejezctzie do Petersburga, gdzie byt
kapclmlsi].rzem Katanzyny |Il. Z isymfonja-
nri  wystepowat takze nadworny kapel-

mistrz Stanistawa Augusta, Pietro Pers!

chip i (ur. w Rzymie ok. r. 1757; od r.
1782 w Woi’'s7.awie), po klén-ym jegftaB nie
zachoiwata sie prawdopodobnie tani jedna
kompozycja.

A twodrczos¢ symfoniczna polska? Wszak
mielismy
Milwida,

juz"wéwczas swego Antoniego

zmarty .za§ w Krakowie sv r. 1789

wybitny muzyk (katedralny, a spolszczony

CzetJdi .Takéb Gotlumbek - (Gotgbek) pozo-
stawit po soli,™ w Kkla™Mioy.z.e cysterskim
w Mogile — symf-onje. Nazwisk polskich

nie spdykamy w programach oéw-czesnych
kcmodBidéw warszawskich. Jedynie pod da-

tg 19] Prfileziiita 1790 r. c/ytamy: ,,W oktawe
urodzin. Najjasniejszego Pana,

akta(jh ,,Stowik

oipora w 2

czyli Kasia z Hanka na

wyckuiiki”, kfAyg .poprzedni 'symfoinja nowa

z flejcikiein, umys$lnie zrobiona i istosowna

do sztuki, przez W ejnerta, muzyka

Jego Kroél. Mosci". Ale nie nalerzyilej ,,sym

fonji" uznawaé¢ za identyczng z forma sym-

fonji. Puzy sposobnos$ci réznych »galil

dworskich i narédowych grywano Czesto

Lwii-etk-le symfonje z kottami i trgbami”,

czyli fanfary, rozpoczynajac uroczysto$c¢.

Doda¢, fu inaleizy j«szSS?,symfonje narodo-
wa" SI- polonezem

napisana przez J. D.

Hollanda, zapewne juz woéwczas —
inna —

1792 (p.

jak rhefetérzy spolszczonego. Wyv

konano jg w r nizej).
Zanim ‘imiemi

zajmiemy sie rodzajami

utworoéw, wspomnianych w programach
konceptow warszawskich, zapytajmy o sktad
ktéra wykonywata

roku 1765— 67 -sktad

orkiestry (operowej),
»wielkie symfonje". W
orkiestry (byt

-nastepujacy: 5 pierwszych

skrzypkoéw, drugich $krz., 2 wnolisléw,
2 KoasfrabasSlIstéw, 2 wal-

2 treba-

1 wiolonczelista,

torni~tow, 2 oboistéw, 1 flecista,



czy, 2 fagocistow wzgl. puzonistéow, 1 w

perkusji — razem wiec 22 muzykow or-

kiestrowych. Jest *z siadto zrozumiatem

ze w razie potrzeby dobierano jeszcze in-
nych, bez ktérych wykonanie L»wielkich
symfonii”, pisanych wielki orkiestr"”,

me bytoby moiztiwe. Musiano zatem w pé'z
niejszyoh lalach -powigekszy¢ isfctad -orkiestry
krélewskiej. Réwnie wielkie orkiestry po-
siadali niaktOFzy polscy magnaci. Orkiestra
hetmana Bramickie-go sktadata sie w r. 1735

z nastepujacych muzykow: 4 pierwszych

Skrzypkéw, 4 drugich skrz., 1 wiollsta,
1 wiolonczelista, 1 kontrabasista, 2 fleci-
stéw, 2 otooéslow, 2 fagocistow, 2 wal-tor-

nistéw i t d. Brak wzmi-anfci o klarne-
cistach w effllJteiSiIKze warszawskiej nie bu-
dzi zdziwienia, jes$li zauwazymy, iz nie-

kténzy czicffilfow-ie orkiestry "-e'grywali nie

tylko na jednam instrumencie. Nie wszyst-

kie, tez 6wczesne symfonje wymagamy juz

klarnetéw.

Pr.zejdzmy bbeonie do innych szczeg6-

téw prllgramoéw komoertéw warszawskich.

Zajmiefny sie naprzoéd kompozytorami,

kldéijy wystap® takze jako wykonawcy

wiasnych dziet. Wspomniany juz W au-

lial dat koncert w d>n#i 2 grudnia r. 1775
na ktérym

kTtnferly

zon* jego wykonata dwa jego

foi~rfepiano.we, on za$ sam dwa

swoje koncerty fletowe. Opinja byta zdania,

ze Wanhal jasl »,lopszjm kompozytorem

niz flecistg". Opinja ta byta stuszng, poniS

waz Wafrtial mimo catej pitytkosci swycthi

dziet miat zinaOzne powodzenie, -rébwne nie-

mal powodzeniu Haydna, Mozarta i Bee-

thovena. Oz-y jednak istotnie w Warsza-

wie -pp. Wa-nhatowie wykonali az 4 kon-

O7Fity, watpi¢ mozna. Jes$li za$ istotnie tak

byto, lo mogty Ao by¢é przewaznie tylko

czesci koncertéw. W-anhal miat powodzdnie
w Warszawie takze podzniej. Na -eiiiffijwih
k-ancertach -spotykamy jego dzieta, popular-
ne takze w Krakowie. Zwracamy uwage
na osobliwg"” notatke w warszawskim ,Jour-
nal du tlientre de Vaps>ovie“ z 18 kwietnia

r. 1781: ,Le Sr. Kempf-er joua sur la coai-

tre-basse un grand concert de... violon de
Mr. Wanhal avec un rcundeau"... Stynny
klarnecista Jo6zef Be er (Biihr, Bar) wy-

stapit na dwoéch koncertach w kwietniu r.

1781 w przejezdzie -do Petersburga, gdzie

z-o-stat muzykiem nadwornym. Grat swoje

sonaty i koncerty. Towarzyszyt mu row-
nie stynny mandolimista, wiotista i skrzy-
pek Federico Fiorillo (ur. 1753), kto-

rego etiudy skrzypcowe sa d-o dnia dzisiej-

szego w uzyciu.- F$orillo bawlit w P-olsce

od r. 1780 i -zatrzyniat sie diuzej w War-

%.awie. -Byt takze kompozytorem symfo-

nicznym d kameralnym. Zawitat do stolicy
gtosny woéwozas grafoman muzyczny i za-
Giovan-

razem znakomity skrzypek;..wtoski

ni Ma-ne Giomovicchi (1745— 1804)
w pirzejezdzie do AeteTsburga i Stockhol-
mu. W Niemczech pisy-wat swe nazwisko

,Jarnowicfc", w Polsce widocznie ,Zarno

wity" (jak czytamy w dziele BernaClriego)
W Warszawie wystapit Giornovieehi w ta-

zienkach u -kréla i w patacu marszatka hr

Mniszka. Gnat ~‘w-0o-je koncerty wywotat
wielki zachwyt: ,Dimanche, 1 Septembre
(A7&ILl, il 'y a eu g-rcflid conc-er-t chaz te

Roi a tazienki; le virtuose Zarn»owitj* au

service du Prince de Prusse, y a execute des

solo -et cooeerto de sa composition. On

nons ra, as-sur$j que d‘une voix unanime il

avos$t reoueitkK tous tes soufir-ages, surpas-

se le Sr. P ugra.ani et tous les ¢trangers

qui sont -arravas dans eet-te-oapitale potur

se fajre entendre sur le violon, durant ce

«'egne“. (Annooices -et Avis divers de Var
esovie, P. Dufonr, 1783). Zauwazymy ze
swej strony, ze konoerty Pugnaniego byty

w Polsce znane (o c.zem innym -razem be-

dzie mowa). Réwniez utwory Gi-o-riKwie-

clriego -grywano pdézZniej w Warszawie

(i poza Pig). Zawitat do Warszawy row-
nie® stynny -czeski skrzypek i kompozytor
Jan La-distaw (Ludwik) (1761—
1812), w skad
zaangazowat go do -siebie na Litwe X. Ra-
dziwiH.

1783, dajae, kilka koncertéw. Z innych wie-

Dussek

.pr-zejezdzie do Petersburga,

Dussek wystapit w Warszawie w r.

den&Kieh wifclko$pj puzybyt do Warszawy

ruszen Leopolda Mozarta Jozef

W oejf 1 (1772— 1812), jeden z wybitniej-

(ojca):

szych kompozytoréw wie lenskiego- kierunku,
w kompozycji uczeh Michata Haydna (bra-

ta .Tézelal. O nim czytamy w dzietach bi-

299

fr



tdjografioznych, ze na polecenie Mozarta

przyjat go do swej stuzby* muzycznej ks.

Oginski, ktéry zabrat go iz sobg do War-
szawy. [istotnie wystepuje Woetfl na k-on-
cktrcie w d.im tl wrze$nia 1792 r.: ,P.
Wrfelfl — czytamy w programie, — metr
kinwikorda (ktéry zamy$la jeszcze dawac
lekcji; w lej stolicy), gra koncert na forte-
pianie”. Nastepny koncurt jego odlbywa sie

w pazdzierniku; metr klawikorda" wyko

»kSitrcert na tortepianie witasnej kom-

nuje
pozycji", mfétepn-ie ,sonate z nowgag polu-
iwza, witasnej kompozycji" ii ,,kozaka bar-

10 warjacjami, swojej

1795 wrécit <lo Wied-

dzo stawnego, -z

kompozycji". W r.

-dzieta jego miaty przez dtugi

do potowy XIX wieku wiel-

niii, gdzie
czas, niemal
Jla,ko skrzypek byt raczej

I-fiet-icznjch

kie powoilzjemie.

wielkim technikiem. Z barozo

artystéw francuskich, ktérzy koncertowali
wymieniamy Di-eudoinne-

(175-1— 1833), m a-

w W arszowie,
Preltaina
Pieltain byt

Pasc-ala

nili Giornovicch.iego. ndetylko

slu-zyrakhwn, ale 1 kompozytprrem. W W ar-

szawie wystapit w r. 1792, wykonujgc swo-

je koncerly i warjncje. Byt — jak wielu
innych — w przejezdzi¢ do Petersburga.
— Z innych komponujacych wirtuozow

wymieniamy jeszoze: skrzypka Augusta

FéSrdynalida T liedk z a (Titza), ktéry w prze-
Petersburga koncertowat w

1781 wykonujac

jazdzie do

Warszawie w r. swe so-

naty i koncerty, .nastepnie Jana Jerzego
Fleis*ch«nann a (1785, koncerty wio-
lonczelowe), Antoniego Sladl era z

Wiednia stynnego wirtuoza klarnetowego,
kléory komponowat utwory na klarnet, cza-
kan (flet podwéjny) i inne dete instru-
stynat z wytudzania od Mo-

innych podarkoéw, jak

menty, oraz

zarta pieniedzy i

wyzej wspomniany Woelfl z gry w falszy-
we karty. Osobno nalezy wspomnie¢ o wy
symfoniscie czesko
(1751— 1816).

1790. W pro-

mienionym juz wyzej

niemieckim Joézefie Fiali
V. v, ar.szaw.ie wystapit w r.
gianrie jego koncertu czytamy m ,in.: ,Po-

czatek zrobi harmonja instrumentéw de-

ty-eJi, kompozycji pP. Kala,
ja, liedage wcale nowego wyobrazenia,

ktérato harmon-
gdyz

jedyn tylko muzykus zaczyna grné¢ te .sztu-
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ke muzyczng, a drudzy nastepnie przyby-

waja jeden ipo drugim, i tymze sposobem

odchodzg, wcale przyjemnie formuje cres-

de-cnese.endo”. Na tymze k-oizccrate

cendo i

grat Fiala «Hjr6j koncert w-iolomozedowy

i epodwdjny koncurl obojowy (wykonany

pnzez niego razem 2z muzykiem X. Ponia-

towskiego, Helmingerem); ponadlo czyta

Biatayjdeflra koncert swojej
instrument

my: kompc

.zycji na viola di gamba. Ten

tak mato znajomy, sprawi stuchaczom

ukontentowanie prze.z swojg harmonje, ja-

ko tez. przez skutek, kléry ue/ymi na ser-
cach". Fiata byt jednym =z o-staln-icii kom
pozytoréw, ktérzy jeszcze tworzyli sonaty

dla wtoldigamby. — Z dzieta Bernackiego

dowiadujemy sie tez o miejscowych kom-

pozytoréow, ktérzy jesznze tworzyli sonaty

muzyk E ylnei
witasnenr

wykonawcéow. Kroélewski
(kniie niewiadome)
utworami,

(1786 i

wystapit z
dla instrumentow
,fle-

impisanemi
1790):

koncertem dla 2 klarnetéw. Czy

detych konceptem na

trowers" i
le kompozycje ?.achowaly siie, tego nie wie

my. Tplk-ze Weynert, muzyk Jego Kroél.

Mosci, komponowat koncerty flotowe
(1786). O ich &stnu mu réwniez nic nic
wiemy. Wiemy natomiast o jego sce-
nicznej muzyce. Arfista Kom (niezna-
nego umienia) komponowat sonaty i kon

(1792]j

Napisat tez

certy na arfe idagc moze za wzo-

rem Mozarta. , piosnke jpotska

p. t liorzuszek barani... z odmianami"

(t. j. warjacjamj*

i wykonat w Warszawie

Byt prbécz tego pianista
utwory Haydna
Oczywiscie juz nazwi-ska tych trzech lokal-
nych muzykoéw, bedacych kompozytorami
ze pochodzenie ich

podob

W wiriuoz-ami, wskazujg,
byto albo nicmii-eckie albo czeskie,

nie jak 2z niewietoma wyjgtkami pocho-

dzenie -cztonkéw kapeli -krélewskiej tub

kapeli hetmana Branickiego.

Zatrzymaj sie musimy jeszcze pray wir-

tuozach, z ktérych Kilku, jako kompozy

toréw, wymieniliSmy juz. Spotykamy prze-

dewszyslikiiem wiele nazwisk obcych, co d>

ktérych nie mazemy narazie n.ic pewnego

po-wiedzie¢. Nie wiemy, czy to sg przyjezdni

-czy osiadli w Polsce obcy, czesciowo juz

spolonizowani. Og.ra-ntczymy sie do wy-



mjsnkmia lich razem, pomijajac $piewakow

i §.p:ewaczki, poniewaz /.kréwno ich zawdéd

jak ‘i rarartuSLr byt upefowy, nie za$ kon-

certowy. Pomiedzy skrzypkami zastuguje

na wyszczeg6lnienie Ftranciszok Foschi, Ifie

moérwjge juz o wymienionych poprzednio

Stérzypkatth - kompozytoiraoh. Stynny we-

gierski kontrabasista, Joézef Kampftr.

kifey grywat na olbrzymiej wiejkwli kotn-

Irnbasie oratz na wiolonczeli, wystapit w

Warszawie w n\ 1781. Gra na

wowczas ulubionymi lijistniinenoit® popisy-
wat sie R li ein (moize jeden z traech tra-
flecista-

ci, ;kj*rly wszyscy byli stynnymi

mi; Fryderyk Rh. zmart w Wiedniu ok
r. 1798).

jako ‘'uzton-ck kapeli

wystapit
(1790).

Oboista Mflmingef
X. Oginskiego
ATncent zaprodukowat w r.

1781 gre na .carno-basselto,

Springer
ktory tyt wow-
0zas ,,instrument d‘une inoiiveUe Jnven-tio.n*“.
Springer wykonat koncert Sleinmel-za (Sta-

AasSisHa D a w i d, konceirhijaw w

mitza).
,r. 1780,
iz Ludwikiem
r. 17i>5). Nie brakto wirtuozéw w grze nu
harmuiriwymieniamy" Endlcfra (1792],
oraz niejakiego

jest prawdopodobnie identyczny

ltavid-eni (nr. w Paryzu ok.

Ktéry grat sonisrte i rondo,
(1792).

toréw-,pianistow nie (notujemy zadnych wir-

Ludwika Wyjawszy kompozy-

luozéw jgry -na fortepianie. Kilka nazwisk

poLskich zastuguje, na-szczegélng wzmianke,

flecista F un diziets ki (1788), klarne-
cista Zakrzewski (1789), krakowski
wiolonczelista ZygmuntowsKkii (17817
skrzypek WIli tk ow sk i, ktéory w r 1792
wystapit z koncertem jako 12-]e4ni chio
piec wykonujac koncari Giomoricchiegri.
AVreis.zc.ie' pojswi.a sie Jézef Jaw urek
wystepujgcy jako* .piajnisla ii w/kon;rwcfl

kowc-ertu Mozarta w r. 1792.

Jesliby wgladna¢ w .repertuar inslrumen

lalny warszawskich koncertéw za Kkroélu
to wskazaliby m»zna

Pia-

Stanistawa Augusta,
na dzieta J. Haydna, Atozarla, Pleyela,

li. Wanhnla, Dusseka, Georga* R-oseltiego,
Stamitza, Babra. Fiorilia, Giomovicchiego,
Woetflg, mKozeluclia, Kramera, a wiec aa

najczesciej woéwczas « spotykane .nazwiska

kom-pteizy«toré6w niemieckich i czeskich kie
snoiku wiedenskiego. Ze symfanje Hay-d.ua

graty naczelng role, dowodzitoby dodatnio

Ifecie, tak.

o smaku pubLiczuosd warszawskiej. Sym
fonjc, sonaty, koncerty, ronda, warjacje —
oto prawie wylac-zny repertuar obcych

li miejscowych wirtuozéw. Nie spotykamy

programoéw z utworami kameralnemi. Ate

to -rtie sSwiadczy' o tem, ze ich w AMarsza

wite ime znano. Tworzyty one repertuar do

mowy, jak wogéle wszedzie woéwczas. Or
5;bistra i solisci byli jedynymi ‘'wykatnawafi-
mi programu.

AATeszcsc warto dla lepszego wgladu

w oOwczesne zycie KoncSrtowe poznaé¢ kilka
charakterystycznych programéw koncertu-
wych. N. p. program koncertu z 20 kwiet-

nia r. 1781:

Aple 1

1. Une symphonie a grand orchestre mn-

siquc de WMsr. Heyden.

2. Mr. Baibr cxecuta un conoert-o dc cta
rinetle, de jsa coinimsilion.

0. Mr. Brgochi chanla un grami air se
rieux, musiigque. de Sr. Sac-chiui

1. Mr. Fiorillo esficuta plusieure mor
ceaux de sa composition sui la mando-
line.

Aule 2.

L Une g,ranek; symphoiwc.

2. Uji grand concerto de clarmelle, avec
trompette et timbaie, duns lei%iel Mr

Baln- es”ula 1l-re partie.

3 Mr. Broechi cham[a un mir bouiefon, de

la ooiniposilton de Mr. Galziatlimga (mu

byé: Gazzaniga).

4. Mr. Fiorillo fil enlend-re plusieurs roii-
dcaux ,sur la mandoline.

5. Le concert se terminoit par un eon

certo de ctlarinette, suivi de ipelits airs.

Program *‘ 20 kwietnia r. 1792:

1. Synifoujaj kompozyeyi Haydem.

2. Rani DiischeL $piewa¢ bedzi-e arye

wtoskg, kompozycyi Gimarosa.

3. P. Pietiten odegra na skrzypcach no-
kompozycyi.

wy konoerl wtasnej
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4. Pan Jaworich (ma byé: Jawurek) ode-
gra koneSbt na f-ortepiarfiS? konipozy-

cyi Mozart.

5. Pani Duschek od$piewa rondo wtos-
Idewkompozycyi Kozeludi.
0. P. Piellain odegra Urézne urye zna-
jome.
7. Symfonia.
Progrmn z 11 w,lizania r. 1792:
Koncert P. Stadia®a, muzykusa fn/y

dworze wienerTskkn.

1. Symfonia riarodowa ,kompctzyryi p. L

Holland; w drugiej czesci tej symfonii

znajduje sie szluka polska, potowu,

oryginat*,a (une polomaisc de cliass-j,

originate).

2. Kawesrl p. Sladlcra Ina klarynecie jega

wynalazku.
3. Symfonia.

4. P. Woelfl, metr klawikordn, gra kon-

cert na -eortepianie.

5. P. Stadler odegra na klarynecie ron-

do z warjacyami.
6. Symfonia.

7. Orkiestr rosyjski, ztozony .ze 130 o0séb,

poRulka .razy ustyszec¢ sie da, tek przez

muzyke wojenna, j;lkio lez przez ché

ry wokalne i stawng muzyke Irab,

egzekwowanga przez 48 os6b. Gra¢ on

bedzie miedzy innemi dobrancmi sziu

kami nowe .polsiaie tance.

Nwibawem — jak wiemy — odezwata sie

innego rodzaju ,wojenna l:huzyka“ rbsyj-

ska.

Jakkolwiek obsra,z zycia komisHo6wego

Warszawy za czasow Stanistawa Augusta

nie jest nawet w przyblizeniu doktadny, Io

jednak dzigki pracy L. Bernaokiego, lak

potfizebnej dla badan .i*td historja muzyKki

w Polsce (zwtalScza jednak opory), moglis-

my odstoni¢ Ddotkolwiek -rgbka tajemnicy

jaka pukrywata ten wazny dla hislorji na-

szej muzyki okres, w ktérym ugruntowaty

sie ideaty klasycznej szkoty wiedenskiej

z Haydnem i Mozartem na cizel& nie usu-
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wajagc bynajmniej wiltoskiego kierunku ope-

yuwego, diugo jeszcze bedgacego wz#oai,

lijlsner, kléry niobawem miat "przybyé¢ do

Warszawy i organizowaé¢ tamtejsze zycie

miEzydzne, miatl juz teren przygotowany
ipfs* wielu czeskich i BJemieckich muzy-
(vow, slalc w WanwzawjB przebywajacych.

Podobny objaw aauwarzamy taloie w Kra-

kowie i Lwowie, objaw zreszta bynajmniej

nie ograniczajacy sie do samej Polski.

A. Chybinski.

MUZYKA W WARSZAWIE W 18S4 i 1333
SuUttd.
W 1 tomie , ,Basu,igillilia Muzycznego

Wanszawskiego”, wydawanego przez Joézefa

Gichockiogo w latach 183irjt 1836 znajduje

sie ,,Krotki rys muzyki w Warszawie" ro
ku 1884 | 1835, a z tego ,Kroétki rys mu
zyki 1834:* jest umieszczony w numoraeli
1§22z 1835 r.,, 6'raz 3 i -1 z 1836 r., ,Krotki

erj*s muzyki roku 1855 w numerach 5y 6
z 1836 r. Rok fe'34 jest podzielony na
kwartaty, zas roSc 1835 na .po6trocza. Tytuty
obydwéch zi,ryséw sg poprzedzone dwodj-
ka rzymska (113, jak gdyby to byt datsz\
ciag sprawozdan z lat dawniejszych. Oby
dwa ztfpjjsy stanowiag jaljby kronike” czy
elez obraz ruchu, ciazen, aspiracji i c-eléw
zycia mu-zycznego _z owych cza-sow. Wy
dawca lego ,Pamietnikall Grohooki Jézef,

to weidlug Siwinskiego
kow*, Sir. 63)

zyki,

(»Stownik muzy
,»h'iwbia, wiotki mito$nik mu
roku -11849.

Oon pierwszy za pomocg Zandmanna urzg-

zinLrSyt W1Warszlwie w

dzit ahé-ry, ztozone z amatoréw, dla wy-

konania <idasycznych ikéntpfijzjicji. Ale le

sie nie utrzymaty. P6zniej utozyt Cishooki
kwartet przy Resrtésiie wielkiej, gdzie Bie-
lawski byt pierwszym skrzypkiem. Winni-

S§my takze Cichockiemu wy-danie kilku Psal-

moéw Gomotki i Mszy ksiedza Goroz-yokiego

kompozytoréw po-tstéich z XVI i XVll-sjo

stulecia. Pez'erobit -takze Cichocki kwintet



Okuslowa, opera 24, na iiedTowers, skrzyp-

ce .altoWke, baselle i ocmtrabas. Ale naj

wiekszg przystuge oddat wydaniém nmzy

ki slaAfeytncj; szkoda, ze jego prace zo

siaty przerwane za wcze$nie".

Wie bez pozytku lez bedzie pnzytoczyé

stowa Sowinskiego o drugim dziata¢”u

z owych tat, wymienionym przy mCicho-
ckim :
rzMli Sa-ndniunii,

LZandmarm (Jterilf),

kompozytor muzyki w Vtarszawie. Datl sie
pozwél? w.Imw praca dla archool-ogji
zycznej w PoiStfff On lo
Psatarfy GdlInotki

lakty,

mu-
przettuiipiczyt
z dawnej pisowni i po-
dzielit na lak jak wyszlty w Wijrsza-
wiePta estaraniem Obyw. Cichockiego, pod
.Spiewy koscielne 'dawnych <kom

u HoiT-

tylutem:
polskich K U Sounewalda i
1838.

pozycji

nieistra w Lipsku, -Sandniami uSpi-

sat Symlonje i Msage na ec?tery gtosy, kt¢

ra byla wykonana w kwSeiele 00. Augn-

sljanéw w roku 1837. Umart w Warszawie

w roku 1841*“.

A teraz [frzAstnpi¢ moznai Rfjsahnego

przedmiolu.
Z legio ,,Krotkiego rysu muzyki roku 1834

m/u S'iv ar lat pierwszy*“ dowiackijéffiy

sie, ze ,,Muzyki koscielne od lat kilku po

réznyoh kosciotach w $wieta, a szczego6l-

niej odpusty, ulepszyah autoréw «g prtcz

amatoréow' grywane, lecz ipo wiekszej cze

Sci bez pré>b, w niepetnylh i niedobranym

komplecie zle wykonywane". Za lo, jak
wlida¢ a lej RrOinSki, w teatrze lepiej* sie
dziato: ,W przeciggu mieagedjr Stycznia.

Lutego i Marca grywano w Wielkim Tea-

trze w Warszawie opery Wolny Strzelec.

Tuirnk we Wtos*eth, Narzeczona, Mularz,

Szewc i Niema z Porlici; dnia 9 marca da-

no pierwszy raz operg Zampa z muzyka

Heroldal. Tu nastepujga blizsze wiadomo-

§ci o wystawieniu tej opery: ,,Gibwne roje

w tej sztuce rozdane bytly: Zampy Zyliti
ski, Alionsa Dotneki, Dandol-a Zétkow-
isikh  Kamille panua Anlenina Kaplinska.

Sztuka ta starannie i z okazatos$cig wysta-

wiona, lak, iz.-w tym wzgledzie nfc* do zg-

dania nie pozostaje.aDziwnem jest, iz Zam

pa pwmthno -ostrych recenzji réznych pism

zagranicznych, tak u nas, jako i w catej

Europie -znaczne dochody Kassom tealral

njrrn-przyniosta. WISgéle zarzucajag lej szlu

oe mato oryginalnosci i wiele nasladowca

ma Rossyniego, jectnakze zaprzeczy¢ - nie

mozna, ze w wielu miejscach nig wiele wy-
razu muzycznego i szczegoétowe pieknosci;
do 1 kwielnia ira 7 wystawieniach Zampy
zaw-sze peten byt teatr'.
Pézniej sa wyszczegdblnicni Iwé-rcy utwo-

ré6w tauecanyc¢h. ,W ciggu tego kwartatu,

a szczego6lniej w karnawat, dostarczyli réz

Inyc.li nowych tancéw w W arszawi e:
Kurzalltbwski, Rywaeki, Puchalski, Urba-
nowicz, Zanlmann, wolf, Biita'kow»Kki,
Poiens, Wislicki, Hirszel, "Szturm, Grodzi-
cki, Stefam, paniny: WejoSrt, Wronska
i inni. w Lwoiflfe: Buczny, Wysko
czyto i Kocipinski".

Jest tez wzmianka <o kliega-ustwie i liito-
gfafji: ,Handléw nul i lilografji m noz-
nych mamy trzy w Warszawie, lo jesl:
Sen-newalda, Klukowskiie”é i parni Magnus,

ktoérzy po wiekszej czesddi jedynie tance, ja-
ko najpdkupndejszy towar swym nakladem

wydaja. Jladiro lylKo wieksze -dzieto wy

szto, to jest: waryacye z Koncertu Ign.

I'’"lix-a Dobrzynskiego i to naktadem auto-

ral. Okazuje"JSie wiec z lego, ze juz i wt&-

dy trudno byto wydan powazniejsze dziefe

Dalej nastepuja ws$adomostK o ruchu
koncertowym: ,Z imWVftzjjzujacywili arty-
stow sty3ze?Kniy, g-rajgcych nfiedej~akla

mi (!) tylko — Henryka Kimimera i Hu-

imana, for-tepianislow, ktérych gra mierna

ni¢ nTOze By¢ poréwnaaig z lortepianisla
mi iias-zemi".

A -oto poglad ma naszfi zamitowanie do
muzyki: ,,Wogb.te .zdaje sie by¢é u utas mu-
zyka Tlpowszechniong, bo prawie wszystkie
kiassy miesakarncéw WarsztawJ-Micza sie na
fortepianie, tak iz nauczyciele na tem in

strumeucie niaja dobre iilrzyinanie i sa

ptatni za godzine od 3 do 9 zt. Naukas$pie-
wu takie od niejakriijg-O' czasu zac./yna siij.
dete

upowszechniaé¢, — 'siliyczkowe tylko i

instrumenla sa w zaniedbaniu, ' chociaz

dobrych nauczycieli
i ihby-rki

nie:brakuje. Sa jeszcze

dawnych amatoréw, Morzy nie-

poélednie talentu posiadaja; jednakze mo-

zna powiedzieé¢, ze muzyka u nas w us$pie-
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mu pozostaje, chociaz potaczonemi talen-

tami datyby sie i wieksze nzeczy wykony-

waé. Niespodzianie tej z-imy zabtyst jakis

promyk nadziei dla muzyki, bo w niekté-
rych znaczniejszych domach zaczeto wyko
liywa¢ na wieczorach muzycznych r£znu
rzpjzy -sojowe ina inslrumentach. -oraz eho
ralne. W Wielki Pigtek w kosciele !Rijarow
sh-szeiiisp)v wykonanie prz&z amatoréw poi!
dyrekcya A. Teichmana,

wu, wyjatki

nauczyciela Spie-

z dziet Cherubi uiiego, IMi-goio-

sego, dyrygujacego i innych. Ta sama mu-

zyka powtdérzona zostata na dochéd ulio

gich w Resursie Kupieckiej pod dyrokcya

Karola Kurpinskiego, Dyrektora oper).

Z zachwyceniem styjfeetiSmy piekne, 'silno.

expressyjfne z wykornnczong metodg $piew)

)W lir. Potockiej, panny Christiana, tu-
dziez -T W. i W. W. Kurnatowskiej, J*tne
tratowej Pani SchoMz i panien MazaraJdti.
Pawtowskiej, Korylowsfcicj, Ksiecia Gati-

czyna, Hr. Ozarowskiego, ftozilworowskie-

go, Fomlona, Halperta, Turowskiego, arty-

stéw za§ — Zylinskiego i Szczurowskri-egh,

ktéorzy pieknym $piewem jiato$¢ uzupetnili-
Gra

.na harfie i fortepianie —

Godet

Hrabianka

Starzynska i Pani

odznaczyty sie.
W tym koncercie z krajowych kompozy-cyj
grana byta nwcrjara J,JJi-zowskiego,

rej uktad

kto-

pnzekonywa o zdolnos¢ lego

mitodego autora, tudziez, précz innych kom-
pozycji p. Teichmana w-tym kojneereie.wy-

konanych, bardzo sie podobata muzyku

Kwestarka z lowarzyszeniem fletu, ktdig

odegrat p. Cymmerman, znany powszech-

nie z wyborniej ii pieknej gry na tym in-

strumencie. Zakonczony zoist.at koncert
chérem God s&ve lhe Kin<J, jlo ktérego prze-
Sliczny i oryginalny finat dorohit DyBktor
opery Karol Byty i po

robione muzyk'

Kurpinski. innych

kosciotach przy grobach

tecz po wiekszej czesSci bez potrzebnego

przygotowania i dobranego kompletu. Prze-

milcze¢ -iiie mozna, iz J6zef mKrogulski, nau-

czyciel muzyki, w kos$ciétku S-go Kazi-

mierza bez zadnego wynagrodzenia z wta-

snej checi wyuczyt chér z ipa-nienek ztozo

ny, ktéry ciagle w niedziele i Swieta msze,

szczegllniej na ten cel przez uczacego pi-

sane, wykonywa z przyjemnosciag, ktory
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takze w Wielki Pigtek pieknos$oig swych
Spiewdw wiele przyjemnosci stuchaczom
sprawitil

Duze zastugi w umtteykalniemu naszego
spoleczenslwa potozyt Komitet Resursy Ku-
pieckiej co wida¢ z ponizej przytoczonych

danych. ,,Komitet Resursy Kupieckiej, chcac

sie przyczyni¢ do wzrostu muzyki, zapr-o
wadzit w Hejze (Lo jest w Resursie — uwa-
ga podpisanego) kwailfel italy i =zaprosit

tk>iudzialu w zabawach muzycznych aiua

loréw i pierwszych arlysléw. KwanicljSia-
iy sktadaty: pierwsze skrzypce Joéz-ei Bie-
tawski, drogie Jan Kurpinski, altéwka Sle-

fan Butakowski, wiokffioelie Jézef Szablin

ski. Wieczory Ic rozpoczety sie dnia 19 lu-
tego, na 5 lakowych po 1 kwietnia grano
kwartety Haydena, y ;Beethovena. Spobra,
Onslowa, Rodego i innych, tudziez lepsze
dziieta fortepianowe Kalkbrennera, Riesa
i kulilau’a, grany byt takze kwartet

w manuskrypcie Ig.
dzieto 8,

Felisa Dobrzynskiego,

ktéry orygiinulncmi pomystami,

pfiijjknbm prowadzeniem rzeczy w wyzszym

stylu, przekonywa o niepospolitym lalenoie

lego mtodego aulora. Odznaczyli 'sie w Uycli

wieczorach

celujagcymi talentami amatoro-
wie, ara skrzypcach Piotr Kaczyniski, na
wieolpacelli ifcart jego .J7zjcf Kaczynski, na
trolepiianie Antoni Les$kiewicz, w $piewach
Seweryn Turowski i Pani Naimska. M.icli
udziat w lowarzyszomiu na instrumentach:
Tognini, Petiscus, Cichocki i Karol Wer-
nik. Z arlysléw, celujacyoh talentami dali
sie stysze¢ — Bielawski na skrzypcach

panna Wotkéw w $piewie, Edward Wolff

i Jézef Krogulski na Janteipiiairic, Wincenty

Szalloiewicz na klarynecie; lowar-zyszyli

w $piewach Parni Detr-ing, Zandman i Stan
ge~-
Kwarlat

drugi pod wzgledem mu

zyeznym tak sie pezedslawjai: ,,W kosciel-
nej muzyce zadna zmiana od poprzedzaja-
cego kwartatu nie zaszta, dwie tylko piekne
msze Jézefa Elsnera staranniej
byty

pierwszy raz

w kosciele

Famy wykonane ludziesz $piewano

dnia 1 kwietnia Graduale

w kwintecie, na same mezkie gtosy, k-om-

'pozycyj Jana Sandmana, nauczyciela muzyki,

ktére pieknym uktadem, jasnym i powaz-



Mym stylem koécielnej muzyki napisane
czyrti wicie nadziei o tym mitodym kompo-
zytorze".

A c6z dziato sie w teatrze? ,W teatrze
Wielkim powtarzano o-pery, grane w pierw-
szym kwartale, ludaez opery Rossyniego-
Cyrulik Sewilski 1Japcitiszok, Auberga Nie-
Portiiai i Fra

Kalii*

ma z l)iavolo, B-oietdiegu

Biata Dama i Bagdadu, Nicolo Ren-

dez-voiiiS na przadnjo$c-u, oraz dramme

Hreoyoza iz muzyka Webera. Z nowosci

muzycznych mieliSmy tylko balel Igraszki

Kupidyna z muzyka uktadu .J6zefa Stcfa-

ni-ego. Koncertéw w tym (kwartale byto

wiecej, jak w poprzednim. Najwjjrzéd sty-

szeliSmy panstwa Frysz, $piewakoéw” ope-
ry -niemieckiej we Lwowie. Pani
piekny gtos, data

dwéch kon-cerlacli, w kazdym

Frysz m.i

Swiezy i sie stysze¢ w

rodzaju $pie-

wow, lak niemieckiej jak i wtoskiej .szko-

ty, zawsze doktadnos$cia melodyk «inressyi.

oiertiowaniem, caysiésécig intooacyi, oraz

deklamacyi celowata, szczegdlniej zauhwy

cata stuchaczy

B«rhw,.

wybornem wykona-niem

waryacyi utozonych dla stawnej

SonnLilg. Pan Frysz jcsl takiZzJ dobre m $pie-
wakiem, co

doktadnie,

tylko $piewat wszystko oddal
lecz nic nadzwyczajnego w $pie-
wie onego doslrzedz Mig mozna byto. Mozna
powiedzie¢, j-z w lym roku z przejezdzaja-

cych $piewaczek najlepszg byta Pani Fawsz.

jednakze, gdy o niej tnie “poprzedzita -stawa
europejska, nic byta oceniong na pierw
szBm koncernie przez publiczno$¢ podiug’
a«leiiiej wartos$ci p-osia-dTitnrgo talentu; dwa
lyltoo data konccrta, i le nie byty zbyt licz-
nemi, na drugim dopiero z zapatem przy-
jeta i przywotang zostata". Z jurniejszego

widad, tiz wiete uwag i spostaezen powyzej
umieszczonych datoby eSie w zupelnos$ai za

stosowac¢ i do czaséw' obecnych.

Dalej dowiadujemy sie, ze Pa-n Kircliner,

rezyser teatru w D”sau. dat kilka repre-
zejitacyi soen -z farsy w Niomezeeh :uap -
sanej: .Fatszywa Kalatam®". Nasladowai
we wszyslkiem 4e¢ .stawng $piewaczko,
limiemacéby m-ozina, iz po kobiec(emju

przebrany mezczyna parodyja z tprzedsla

wionego obrazu -zrobi lecz tu przeciwnie,

Pan Kirclmer wybornag swa gra przedstawi?

piekna kobiete, z wytworng elegancjg ubra-

na. wiele kok-ieteryi majaca, w calem obej

$ciu oznaczajgca ukszi-atcanie osoby z wyz
szych towarzystw; do tego stopnia dluzyja

d-opr-owadzona byta, iz -tak z akoyi, mimiki

ii doktadnego $piewni fjslulg, oraz kobiecym

gtosem wynrowy, niewiadomy z trudnoscig

uwierzyto” iz la irola przez fO lelnicgo bu-

IsisFe Hest grang, jtolyiby Pan Kirchuer dla

ktifieczA"™ -1 niektoérych ru-lful basem nie

izakonAat. Pan Kirc-huer jest dobrym $pie
wakiem, bo lu nie byto pacodyowanie, ale

nasladowanie; przeto w tem mozna omego

za jedynego w'e wzgledzie .szczegblnego ro-

dzaju talenlu uWazsi¢". Tutaj nasuwajag sie

wpr-osl miniowoli mys$li, jak tez lo w owych
czasach podobne nasladowniotwa mogty by¢
Potem

powaznie traktowane! za$ jest mo-

wa o0 powazniejszym ru-chu arly stycznym.

.Przejezdzajacy $piewacy opery wloskiej
w Ode-sie, Panie Kararo kontrallo, Mollo
sap,rano,t Pan Paltmiiery bassista — dali

sie styszg&l w
skich.

czong wioskag metode i

.scenach z réz-nych oper wto-

Wszyscy wogole posiadaja wykon-

deklamacyja, jas-

nos$é, wyrazisto$¢ $Spiewu, Wiochom wtas-

ciwg, do wystawy opery w' catosci bardzo

sa dobremi .$piewakami, lecz dziwigcego

i szczegodlniej odrdézniajagcego talentu wyz-

szego doslT-zeclz 'rrie mozna byto".

Potom nastepuje nieco dtuzsza relacja

o wystepach Lipinskiego. ,,Pan Lipinski od
wiedzit znowu Wauszawe. dat cztery kon-
certa,
przyjete byty;

lak -sie wyraza o

ktére 1z, zapatem przez publicznos$¢

jedno z pism peryodycznych
lym wirtuozie: ,,Juz wiele

pisano w krajuj zagranicg o wirtuozie Ka-

rolu Lipinskilll, c¢6z tu jeszcze dodac?
w krétkosci powiemy tylko lylt iz kiedy
kio wpraw,ra w zadumienic mnogos$¢ stu-

chajacych, musi mie¢ w sobie co$ nadzwy-

czajnego. Wielkie talcnia z roku do roku

podlegaja
cym z modyfikaeyj -uczuég,

ipewuym odcieniom, wynikaja-
ktére zalezga od
wtadzy czasu.
pytuje,

lencie p.

Dla tego jeden drugiego za-

czy znajdujesz jaka roéznice w ta-

Lipinskiego?”lak jest. znajduje

P. Lipinski jest leraz w petni zasobéw du

szy i umiejetnosci, mezkos$¢ i sita jest taz

sama, co dawniej, ale teraz tagodnos$¢ i sto-
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dyCz zaolnia muzyka, fantazja, i zarody

niegdy$ zuchwatej $miaiwséei. Dawniej \v;-

mdzieliliSmy jak p. Lipinski niestychane trud-
nosci przezwyciezat, torazTyaUzimy, jak igra
z niemi,

ze 'niczym isg (la niego, .logo Jscnn-

pozycyje i wykonanie pierwszego Allegro

nowego kotfcam, jesl zbiorem ‘ez konca

urozmaiconych ]J)omysl5w; -a os-tataic, réow-
injcz nowc« jak sie rozwija-
ja w
mi raczyto go obdarzyé¢ niebo.

Rondo objawia,

jego dusfty piekne sentymentu, ktére-

Nie mann
potrzeby powtarzaé¢ to, co juz witfle znaw

cow powiedziato: ze -ter jest jeden z bardzo

rzadlcioh w Europie Uv.ieBlJow ze postuchac¢

takiego jest chwilg zycia, nalezagcg do ffmj

mrozkoszniejszych Po prayloczonem powy-

zej sprawozdaniu nastepuje opinja piszace

go o Lipiaskim: ,,Nam zdaje sie, iz Pan

Lipinski w dawnych konce-rlach za pierw

szg jswg bytnosciag w Warsaawie, odréznia-
jac sie .moi$ wi-etkOSoia, Smiatoscia w wy-

konaniu i pomystach od innych; nie -zwré6-

ci sie z przedsiewzietej drogi, nie znizy

sie do nasiadow-aiiiia i ulworzy nowa szko-

te, jakich byli mtwércami V.iolti, Rode, Bait-
tot, Spo-hr ii Paganini. Nasi arly$Gi prali
w koncertach wyz A“spojimianyc-h rzeczy

isolowe — p. Szalkiewicz na kI*Miewe, Zi-m-
nierman na flecie, Winem na fagolLiie.
Edwkrd Woiff na forlepianie, — ktérzy
znana z .swych pieknych talentéw, z okla-
skami przez publicznos¢ przyjmowani
byli".

—uSg lez--ji, adrobne wzmianki -0 muzyce

w innych miasindi: ,W Krakowie da-

wat ko-ncerl ma klarnecie p. Choromanski,
tamze nv miesigcu maju pierwszy raz oji*a

Niema z Portici byta wystawiong. W W ic-

liu w kantdwtach dali sie stysze¢ pan

Serwaczynsias, klory iz o-kKi-skaini od pu-

bi»eZn«wsci byt przyjmowany, ongz familia

KowlsJoich. Eugcnja Komlska $piewu, Anto-

ni fortepianista, Karol i Appoilinary —-

skrzyplaowie".
Polem nastepuje (relacja o ruchu wydaw-

niczym: ,,Z litografia nét Seiwiewailda, Klu-

kowsl.iego, Bani Magnus :i innych, wydane

eoSLaly rézne tance Karoja Kurpinskiego.

Sejewalla-,-Edwarda ;Wcjfa, Ladmera, A. W
wtedy za przestepstwo

artysiyozne tego

306

nie poozylysOmré — uwaga podp,isaue|to?,
Spiewy: Romanu? A. TeschmaTia z towarzy
mszeuiem fletu oraz duet i Barkarola iz .ope-
ry Zampa".

Obszerniejsza wzmianka dostaje si¢ Re-
byio 12

tych, jak

sursie : ,W "RlISursie kupieckiej

wieczoréw muzycanyfcli, w zwy

kle, grano Iria, kwarlela, kwiuleta smycz-

kowe i fortepianowe réznych autor&w. Pb
miedzy lemi znaczniejsze dzieta 'byty wy-
konane: t) Sfcplet dzieto 114 i rondo. dZife-
lo 117 .1 N. Hmnmla, przez Jézefa Kiro-

igitlskiego. 2) Arya z opw.-*Robert Djabel

wybornie przez panne Wolkow od$piewa

n‘a. ') Koncert Czernego, dzieto W, pieknie
o6degiany przez amator-kg W . putkowniko
wa Braun. H) Aryja MoZarla na Kiis,‘‘$pie-
wana jwze~filialora Seweryna Turowskie-
go. 5) SeJdtlel Majsed&ra nn skrzypcach przez
amatora Piotra Kaczynskiego z moicg, cie-
mnidwiuirem,'<as”slo<Mg, fm~jemnoSeiigs wy-
iboriiirwykcai-any. 6) Kwartet w

Le&sta,

rekopi-$mie
Fran. ofiarowany k ciu ftadziwiHo-

wi, dzietfr 19. Ten ziomek nasz,
Jbzefa

w  Swietie

aulor,

toczen Haydona, izarany oddawna

muzycznym z pieknych dziel

Iswo'féh,H?1i3rG pdé' wiekstej w rekopi-

smach pozostaja, zdaje sie iz z wszytslk-ich

uézrmoéw tego wielkiego'mistrza muzyki, on
jeden w swych kotnpozycyjach przejat ten
powazny, ciagle $piewny styl, klory Wiffefcj
mczué, jak opfSSc mozna. 71 Duet z opory
Eliza irClaudio Mepkadunlego, przez mto-
dego lenorzysli; naszej oper”, Dobrskiego
i P. Staligo, naubdzyaiela muzyki, pieknie

wykonany. Sj Pierwszy Raz grany, w rek*-

pisftirie, oktet koun.pocybyi Jézefa Knogul-

nftkiego, W. nffli

wii' Li'(J)i«kRHHnNiu,

ofiarowany .. Hen yko

dzieto 6; w ipiiorws-zem
theinSt
1iQz]liliFR

Menuet odznacza sie oryginalnym uktadem.

Alle-gr-ze ruewyezinkafiyS? lecz tpiflzy-

jemny, i systematycznie utozony.
tr$d w zwoinionem lenipie przyjemna me-
lodya .Oddeniowywa( od groznego Mennein
adagio $piewne i urozmaicone tremulanda-
mi, sztuzegdélne uczucie (sprawia, fina-le zda-
wnego thomalu czdskiego, zartobliwe Stsher-
~ando, przerwane iniit-acyjg burzy, jest ma-

lownicze i przyjemne. Stowem, caty ogol

kompozycyr zaniierzpneinu celowi -odpowia-



(la, -oo Eyni nadzieje, iz len nitowy artysta

z postepem osa.su w, daiszyfth swyfch dzre-

tach pomnozy stawe naszych ziomtkoéw

w Swiede muzycznym. Za 0jSzitjmzajgGe sic

IJwBtti od iai kilku w naszych mitodych ar-

tystach wineri-Smy p. p. Elsnerowi i Kur-

pinskiemu, w ktérych szkole ta mtodziez

sie usTjtgrilltir prawdziwg wdziecznos¢.

‘)Y Stawny Noine-l Spohra, dzieto 30, cMirze

wykomiili: Bielawski skrzypc-e, altéwke Bu-
jakowski, wiokmofelle Szablinsisi, Hlol zy"m-
mecrrrin, kbaruel Szaltuewicz, Obdj Juljan
Zcrtikmjy;, fagot liilkig, waltorme Stankie-
wicz. 10) Scp-let llummla, dzdeto 74, przez

Edwarda Wolffa. 11) Czternastoletni Ka-ai-

miorz.~Baranowski. w odegranych waryja-

cyjach Majzedcra na sktrzyp&auli czysto-

réioig ink»nac.y.i, piekjnem -prowadzeniem

smyczka d tatwosécia pokonywania trudno-
jéci baz wysilenia (ktéry juz dawniej w pu-
blicznych k-okujerlach dat sie, stysze¢), prze-
<hjY muzykalnego

konat. iz .niupo$led-ni

usposobienia posiada, i moze swg gre da-

leko posunagé, jasli w pracawilétn tloskcuia-
tymi

nie bedzie. 12)

Batu sie na trudnym instrumencie

ustawac Paimlsw Wotkow
pierwsza $piewaczka tn-aszej opery, z .zwykia
dOkladnolaig,
ta aryje z opftry LudwTk. 13) Stawny tercet

dzieto 16,

moc-g i pieknosciag od$piewa

B-eetimveua, przez Panne Wol-

kow iymialoréw Pioguskiogofii 1 id-owski3gt>

drflirz-e wykonany. 14) Alryja Ercera, pieknie

od$p.iewatiawptr5” amalorl'e W. N iiniska.

17) Waryjacy,j& F. “Beora, daieto o, pielBfie

izagraue na -idirnecie przez tczalkiewiuza.

18) FanlaYyja nowa koncertujgca, na for

lepiaiio i wwdonceEe przez Jézefa Krogu!
skaego napisana, dzieto 3, dobrze przez
autora i Pana SzabEns-kiogo wykonana.
13r Duel z -opory Lunatyczka przaz athu
lorke W. N-dhuskg i Pirna Zylinskiego
fiierwszego-tenorzyste*bpe-rv naszej, z zwy-

kta doktadnoscig byt odépiewany. 203 Ama-
Turowska S$piewa-
Kto-

torka jsde'raacS'to>feki(ia P.
ta aryje z Wolnego Strzelca Webera,

rej towarzyszyli Panstwo Turowscy ha ™M1

idwce i farlepia-nie. Y\ tym kwartale pierw

szy raz dali sie stysze¢ w Resursie Kupie

ckiej, obdarzeni wy$szeffni talentami ama-

tordwie na firoitepiamie: Putkownikowa

Babun, Pani Uakows$scka, w $piewie Ttofil

Roguskji. Artysci w $piewie — Parma Wot-

kow, Zylinski, Dobrski i Stange, ma forte-

pianie Stolpe, iS skrzypcach Baranywsk:,

na flecie Zy-minermaii, nitieli udziat w to

aniatorowie: b. Putkownik
Zadiarkiewicz.

i Wanski“.

Bratni, Boratkowski, z arty-

stéw Biling, Oleskiewicz

Tn ccj kwarta 4 =zaréwno, jak ii po-

przednie, imzjWczjOia sie wiadomos$ciom’

o-muzyce Koscielnej. ,, Jednakowo i w Ppm

kwartale koscielne Suayki byty wykony-

wane, styszeliSmy Ilytko w dniu 3 Sierpnia

piekne -lioiwe V «1 oreator .na obrze-d $lubny

Jézefa FIsnM*a, b. Rektora Kon-ser-

przez
r»i 5 gtoséw z (Mi-ram i .towa-

dniu 23

waforyum

rzyszeniem organu napisatne. W

tegoz miesigca wykonana byta pierwszy

*»liz nawa Msza Jbézefa Krogulsliiego przez
chér kobiecy, przez -niegoz wyuczony w Ko-
biele o cz<m w pidFw-

S-go Kilzimierza,

szym junmliw.e tog.b jnsma jest wzmianka

W dniu 11 Wrzednia w irrcraEyst-os¢ Imie-

nin J. C. M. Cesarzewdcza[“ftestepey Tronu
w K-6S&ie-le MetropolitaliiSnT tSvgp Jan™z roz-
Ranlen-

kazu J. W. Jenerata

slrauch wykonato 120 Artystow Msze ktmi-

Adjul.mta

pozyeyi Jbézaf-a Strfa-iuego i piekne Te Denni

Karola Kurpinskiego, Dyteklora opery na-

szej

W Teatrze Wielkim: ,Opery powtarza
no — Fra Diav-6i0', Narzeczona, Nafami
z Poctici, Wolny Strzelec., Armidn, Zampa.
KuCC z Bagdadu, Handel Ifly zrniy, CyniFk
Sewilski, Nowy Dziedzic i wznowiotig ope-
re — Czaromyst z muzyka Ksioia Kurpin
msiiego. Osnowa tej -opery jest nedzna, Jnid-

ruotcze kompozyléir pieknym i dowcipnym

uktadfcm muzyki potrafit te sztuke tek*

iz z zadowoleniem jest w'd pubticz
itrtifij

wznies¢,

-noéc.i plGyjniuwang. W lej oTieiScg,

ctnfa 15 Siorpma. wystgpita p.iiywszy raz

Panna Rivoli; jest to mtoda $piewaczka

/ przyjemnymi gtosem, 4léra z c,z«®cm mo-
ze -sie bakdzo usposohié¢, odépiewata dobrze
wiele ‘'trudnych flze€ézy 2z czysda $niouacya,

lecz powinnab)' si”,stara¢ o lepsza dekla

maaya i wyrazniejsze .stébw wymawianie".

Dalej jest wzmdmika o nowych wydawni-
Kinkowskiego,

ctwach: W Lilograttrach
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Seimewaldas, Pani Magnus i innych — wy-

dane zostaty $piewy: Jas oddalony, mazu-

rek .J6zefa Nepskriego, zbiér $piewdéw poi
skich J. ii.

ma, 2. do $piacej, 3. Elegja 4. Pielgrzym.- -

Zandtmanaa: 1. Pie$n Pielgrzy-

Frankla,

Ur-

polonezy Jézefa Krogulskiego. A.

mazurki, A Sztiwma, A. Koszewskiej,

banowiczu, J. Strzoczkowskiego, Puchalskie-

go, walce Itadzynskiego, Hummla, Radosz-

SlrausVit,. Edwar-
Gn.,

kowskiego,
da Wolffa,

Puchalskiego,

Pafra,F. B. lud:z.iez wy-

jatki z oper ma flccik przez Nifedzdelitkiego.

W . Litografii T. J. .lanlsza w Kadiszu wy-

dano mazur i gallopade V. D’Urienne, ma-

zur i polonffi Szwa-rcblfch, PolcrilS: S. Psar-
skiego, waJdec A. Langego, mazur i galk>-
Jadq R. Kaminskiego. Kapelmisfrz A T\i-

Icus za offitlowany polonez J. O. Xieoiu

Albertowi, otrzyma! ztotg tabakierke".

Dalej czytamy: Nasze .pisma publicznie,

uwiadamiajgc o przybyciu Panny Henrjelty

Karl, pierwszej -$piewaczki gtownyfch tea-

trow, nie szczedzac pochwal!, porowinywalv

ja z Pastg. Kafala-ni, Zontag. Ta data dwa

kunoerla, w ktérych $piewata aryc z opeV

wioskich Nicoliiniego, Rossyniego, Pacinie-

go, tudziez waryaeyc dla niej 'ulozone przez
Meetadanlego. Przyznae4drzeba, iz fo wszyst-
moze praed-

ko $piewane byto wybornie,

\\iczesnfc oczekiwanie czego$ podziwiaj*sa-
na stuchaczéw wy-

Karl

go, odmienny wptyw

warto. jednakze* Pani nie robita lego

wrazenia, zajeda i zachwycenia, jalde K;v

tatani i Z-ontag w .naszej publicznos$ci wz-nia-

oity. Pdézniej, bez zadnych poprzedzajacych

pftahwat, dali sie styszeé¢: Pan Szmidkéw

i Panara Twedte w wyjatkach z oper OJie-

ron Webera i Jesonda Spohra, oraz $pie-

wach szwajcarskich i tyrolskich; ca $pie-

wajac rzeczy .nam nieznane, < dokladnoscia
zadowolenie

i precyzyja, wiielkie®w-razan.ie i

puHicznosci ssprawili“.

Nie brak roéwniez wiadomos$ci z nnych
miast. .MV Lwowie w miesigcu Maju
IParmy Chrzasluwskie, siostry graty na Inr-
tepiairie miedzy aktami w tamtejszym tea-
trze, starsza Pelagja, miedzy rnnemi fanta-
zyje Herca — i:z zadowoleniem przyjete zo-
staty! Tamze dawal na skrzypcach koncert

lus Jachémowski".
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\ z iiu\ycti wiadomosci jest taka: ,W mie
sigcu Sierpniu umieszuzono w gazetach do
niesienie P. Wincentego Szalkiew.ioza, pierw-
Idarnedsly nasiej

opery, znanego

z swego celujgcego- faleniu ca tym

szego
instru-

mencie". ,Klarynet jSsl najpézniejszy z de-

tych instrumentéw; wynalezionym zoslai

dopiero w r. 1690 pr-zez Jwm Krystofa

Dcmar (ma by¢ ,DenWJd ‘ — wuwaga pod

pisanego), tokarza w Norymberdze:" naj-

przéd miat jedna klapke, pCtem przypra-
Ich atz sztuk 5, w ktérym lo sta-

roku 1770 po 1787, od le-

wiono
nie -zostawat od

go czasu “~ecej klap pododawano, lak iz

bywa do If sztuk; w'tein wszystkiem ten

instrument ma w.iele jeszcze rzeczy do po

prawienia, ktére -z Czasom przez pracowi-

to$¢, dowcip, pilnos¢ robiijeych. moze zo-

stang wydoskonalone. Nie mato sie dzi$

przyczynit do lego instrumentu

P. Samborski

ulepszenia
w przeniesieniu otworu "Es
w wtasciwe miejsce, wskutek sazego nowo
wynaKiziong klapa uzyta zoislata; oraz ten-

ze tokarz zrobit mi klarnet, odrzucajac p'u

kle drewniane, stup-

kach

a osadzajac klapy w

metalowych, podiug nowego wyna-

lazku, przez cjy instrument stat sie lzejszym

zgrabniejszym i klapy trwatomi".

Resursa, jak zawilze, dominuje swera /'y-

~ieln artystyczncm. »W Resursie Kupie-

ckiej -na 12 wieczorach po wiekszej c.zeboi

grano 'rézne sztu-ki klassycanych autoréw

smyczkowe i fortepianowe, pomiadzy ty-

uui nowe, to jasl: pieknie napisane ttiema

z wa.ryacyj.amfi miodego kompozytora An-
toniego Oritowskiego na piano-tWle i wio-
loncelle dobrze i z precyzyja \\wkonune
Pani” Naiinskga siostre Jiom pozy lora

dzkdo

przez
to pozostaje
16 Lipca
rtenryka tu-

i Pana Szabl.inskiego;
je&zc.ze w manuskryfctfe *). Dnia
w dzien ‘imienin J. U . Hrabi

bienskiego, Dyrektora Resursy, grano uwer-

ture Glucka z (fpery HTigiienia, Kwartet
Czernego, pieknie przez amatora ‘Ledkie-
wigza-* wykonany, Rondo J. Kiumnera na

dwa flety przoz Cymmermana i anurlora

I) P. Antoni Ortowski bawi teraz w Ro-

uen i jest Dyrektorem tamtejszej .6nkie-

stry.



Cichockiego, aryja Rossyniego z opery

Otello, pieknie $piewana przez mtodego te-

norzysle naszej opery, P. Doibrskiego,

Thema waryowane J. Maysedera na skrzyp-

ce, jak zwykle, wybornie przez arnatona

Piotra Kaczynskiego wykonane, — na za

koriczenie umys$lnie <na len obchdéd napisa-

na kantata, wiersz Seweryna Turowskiego,

muzyka Ign. Felixa Dobrzynskiego. Dzie-

tem 4ym przekonywa mitody kompotz'ftor;

iz nrielylko w muzyce instrumentalnej, zna-

ny juz z poprzednich dziet, lecz réwnic

w malpwniczem, pieknem, wyrazislém i ory-

ginalném odoieniowanism mys$li péety sie

odznacza, zdaje sie, nawet iz jotrl jeszcze

hojnisj w 1\m poé-dzaju muzyki usposobie-

niem od natury obdarzony, zatowac¢ po-

trzeba iiz P. Dobrzynski nie zajmuje sie

napisaniem opery, do czego tyle zdolnSsci

posiada. Kantata la, napisana z towarzy-

szeniem matej orkiestry, matym byta obsa-

dzona chérem, bo itylko z 20 os6b ziozo-

nym, ale za to wyl>or.ivh- zostata wykona-
na. W innych wieczorach sestet F. Kalle
brennera, cizieto 58, przez amatorke, Pania
Scnewald, —e<ItfH It C. M. Webera, dzidio

51 na klarynol =prze>zPana Szatkiewicza,
kwairlel nowy F. Mendelssohna — Bartoldy
przez Pana Prochaske — Te trzy sztuk!
pieknza, z precyzyja i .cieniowaniem byty

wykonane".

Wreszcie kwartat czw eu:ly tak sie

praeuslawstat: »W wykonaniu koscielnych

muzyk zadna znaczna zmiana nie zaszia.

W dniu Swietej Cecylii iwiegran-o w koscio-

tach ksiezy Bernardynéw i Franciszkanow

msze bardzo licznym zbiorem' artystow,

amatoréw i muzykantéw obsadzone, lecz

wielki zbiér muzykantéw, ktérzy przyzwy
czajeni tylko 16 taktowe zwrotki czytac,
lub na pamieé wybornie, z precyja i skocz-

nie grywa¢, w koscielnej muzyce sa prze-
ktérzy by w mniejszym

Wy-

szkoda -artystom,

komplecie dobrze rzecz odda¢ mogli.
konanem je.dyude byto dobrze rekwiem Ko-

ztowskegS na pogrzebie $. ip. Hrabiny Tysz-

kiewiczowej, przez orkiestre i $piewakoéw
naszej opery".
O Teatrze Wielkim czytamy: ,W tym

kwitrlale powtarzano opery Niema z Por-

ti,i, Cy-ruliik Sewilski, Fra Diavolo, Czarno-

myst, Szewc, Zampa, Kopciuszek, Wolny

Strzele¢,1K-alif z Bagdadu. Wznowiono -ope-

re Rossyniego Szcze$liwie Oszukanie. W téj

wystgpita p-iérwszy raz Pijjina Zofiija Ka-

plinska wT roli lzabelli, ta jezeli usilng pra-

ca potrall przezwydjezyer niewyrazne wy-

mawianie, wtenczas dopiero bedzie siig

mogta poswieci¢ zawodowi! dramatyczne-

mu. Wiznowio-no takze ope-r¢ Szarlatan,

czyli Wskrzeszenie umartych, -stowa Aloi

zego Ziotkowskiego, muzyka Karola Kur-

pinskiego. Sztuka ta wystawiona byta pierw-

szy raz r. 1814 w miesigcu Styczniu, rzecz
dowcipnie napisana, stosowng, petng de-
klumacyi muzyka wzbogacona w owym
czasie ulubiona byta od publicznosci: dzi$

ta opera z powodu nieco dawniejszego

stylu opery Buffa roéizjiego od dzisiejszej-

szkoty, upowszechnionej dzietami Webera.

Rossyniego i innych, niie mogta takiego

wra-§enia na naszej publie,zno$ni uczynié¢,
jak przed taty dwmdziiestu, bo niemal wszy-
lekkim,

w naszych

stkie opery kfmnczne w stylu

gdziekolwiek podéwczas pisane,
cflgnch! z swej $wiezoséci wiele juz stracity;

jednatez~fp-rzez -,znawrcéw z zadowoleniem

a Pan Kurpinski powszech-

przyjeta byta,

nym gtosem publicznosci przywotanym zo-

stat". Dalej dowiadujemy sie, ze. ,Dnia 23

grudnia wrécita na scene Panna Anna W ot-

kow, wystgpita w roli Zerliny w operze

Fra Diavolo. Spiewaczka ta, uczennica Pa-

na Sotiwy, obdarzo-na pigknym glosem,

taczy Witoskiej, Niemieckiej i Francuskiej

szkoty sFésowna kaz-dej wykonczonag nieki-

de. Peina czucia, posiada doskonata dekla-

mafcyje i wymowe, lak w $piewie, jako

i w akcyi, do 'lego wszystkiego jest zgrabna,
est wiecej,

przyjemna, co jak pieknosé.

Gdyby nie byta $piewaczka, pozostataby
odznaczajgcag siie aktorkga. W kazdym jej
Spiewie jest wilasciwjejpl tytko to-, co po-
trzeba, nic zbytecznego, przesadnego, gdy

jakie broderyje, czyli upiekszenia z wtas-

nego natchnienia doda, te,!tak Isg”"stésowne,
ze .zdaja sie bydz koniecznie -potrzetonenli.
Tyle daréw naluryfctze! sztuka potatzonycli
w jednej osobie, rzadkiem jest zjawiskiem,

dla tego Panna Wotkéw znawcoéw i nie-
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znawcow zachwyca ii zyskata 6d pierwszego
jéj wjitfjdu .pr.eed lat kUku.pcfw&zechne' za-
dowolenie, -ktérb w swem zdaindn nigdy Sie
niie myli i bywa ipr.zyznaném jedynie nadzwy-
czajnym -talentom. Z przyjezdzajacych .arly-
slow styszeliSmy -tylko w danym koncarcie
na klarnecie P. Ad-uer; grat pierwsze alle-
fantazyja z Cy-

P. A-d-

gro z 'kcrneorlu Maurera i
rulika Sewilskiego wtasnego jirkiadu.

ner gra przyjemnie i czyslo. N-a szezbgcii-

nag zastuguja pochwate iro-Mone na tym in-

slrumencie crescenda, deore.syecnda K pianis-

oddcAii-owania brak ornemu

tak, iz

sima, lecz do

mocy t staceatéow, [tacfflul ziws zy

powtarzaniem }éhn.issimi> w kffoJtefu celu-

je, znudzona. puldiwzno$é¢ ledwo ’'do konoa

koncertu rkisiedziata
A .z winy-ch miast: — ,We L w 6w ie da-
ny byt koncert -na ubogich dnia 24 paz
clzieiiiika pod d'it-ekcyg KantfSa Lipinskiego,
sztukami

w -klérym pomiedzy *rn.nejHi wy -

konany byt koncort Kireulzera na>Klwoje

sbrzypcoéw Jirzez Hrabiego dézeifa ta&zyn-

stéego i Ludwika #?a<icka. W P oiz.u alliu

Dnia 14 Listopad® po zmartej K-sieznicce
RadziwiHéwnie wykonato Towarzystwo Mu
arya.
Kleina ii chér -ko-mpozycyi $. p. nieboszczy-
ka J. O. Kie.-dbr Au buliego RadzJiw-iHa. Do-

w GoS bi-

zyozine Rakw-iem Mozarta, z .chérem

z6r kosciota Kw-aTtgebekiego
Nie,
wieckiem pokiz*-n6m, uwiadomit w pismach

mias-feciaku w Wojewoédztwie Mazo-

publicznych, iz iamze P. Breddéw mieszka-

jacy,- jaknajdoktadnidéj -ongany -nowe w tam-
tejszym -kosciele wybudowat. W dniu It
Grudnia uwiadomit w pismach publicznych
W. Prokurator Rozyn-kowski, iz sam, onjjj

kilku posiadajg fortepian

P. Maxa, -nowego wynalazku z wyptiktg dh-

jeg-o przyjaciot

ka, ktore po o$Smldémiesiecozném doswiad-

iGizeniu gto,9M11 pieknym, mocnym i -trwa-

Nkleoki, uczen

toécia odznaczajg -&e. P-
.z szkoty bywsz”~got konserwag”

Wiedniu

P- Elsnera.

tori-um, jest Dyreklorem w
przy- teatnzi”Leoipotdstadt, napisat o-pere pod
Kobie-

tytutem Przysiega na. zywioty, czyti

la mezczyzng. P, Bar-czny we Lwowie
napisat nowe Ol'fertor.ium, ktére grane by-
to w kiose.iede parafialnym™.

Dalej jest mowa o wyrdawnichvach. ,,Z li-
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tografii Senewalda, Klukowskiego, Pani
Magnus a innych, wydano na fortepian;
Thbema waryo-wane L. Nideckiego-, tudziez
fienta-zyag KujawiaTjka 1 Feli.va Dpbsrzyn-

skicgo. Spiewy: Romance — le plus beau.r

jour A. Teiehmana, M6 Jasio, $piew tyrol-

ski, ncmmnis Bal w sgsiedztwie Pensarom.i,

mazurek Kujaioianka 1, F, Dobrzynskiego

tarice na rorlepiano: pofonezr A. Polilens,

ofiarowany Xieoiu Adalbertowi tudziez Ne-

-pileg-ss Spiry, walce — Straussa, Gtibrielln-
Wallz&r, Edwarda Wolff-a, Se-nawalla, Er-
eUcJiiana i Nide-akiego. Mazirry Szturtna, Le-
znie, kiego, Stefainiego, Nepiilego i LeSieiewi-
Kinilredanse Z.iejiinskiego, sztuk 8.
Potem jest amowu jffo-wa -0 Resursie.

W Resursie Kupieckiej byto 12 wieczoréw
muzycznych, \Lktérych précz -tribw, kwar-
tetéw -4 kwintetéw fortepianowymi i smycz-

tub nowe rze-

kowych -gr-amo -znaowriéjsze,

czy, to jest: Dnia 1 pbgdzieistiika kwintet

nowy Lehnmera dzieto 13 liaydzj -trudny

na ir-igje piano z moca i expossyja wykopa-
ny przez .P. Edwarda Sl-olpe. Tercet Ro-ssy-
Zylinskiego,
Oktet

-niego, $pie-wany przez PP.

Zandmana i Amatora Turowskiego.

L. Spo-bra, dzjjefo .82, pieknie wykonany
przez PP. Bielawskiego, Wanskiego-, Bute-
kow.9kiego, Szabhnskiogo, Szafkjewrcza,

Slan-kiewicKa, Nawar-slciego iJérOniak. Dnia

15 pazdziernika thema Waryowane Mo-sche-
tesa, pieknie grane na fortepianie -przez, J6-

zela Dnia 22 pazdziernika

Kiyogukkiego.

pierwszy raz grano

w -danem ko-nceujffiie
-symfonii Feléxa Do-

tudziez tego nl101*n

Allegro -z iiiowej I-gn.

brzynskiego, dzieto 17,

Thipna waiyowane na sopran, mazurek

Kujawian-ka z towarzyszeniem orkiestry,

dzieti(j#21. Dawniej styszane kompozycyje

Pana Dob”zynskiogo, to jest: kwairtella

i inne, o-eiznaozah tego mitodego ucznia P.

Elsnera wzniostym i pieknym gustom, lecz

w symfonii gragej przekonat o gruntownej

znajomos$ci inslrumerrtowania, systematycz-

ni-ni puow-adzeniu iizeezy i wtasciwem uzy-

ciu s.po.sobow do wydania efifektow, $miato
go tedy policzy¢, -mozemy do wyzszego -rze-

du pisarzy, bo wielu kompozytoréw, cho¢

w innym wzgladzie szcze$liw-szych, w proé-
symfonia me

ibigBril -s\yipjieh w napisaniu



doszli do zadnegu oelu. Themat wtasnego
pomystu Kujawianki jesl pieknym, orygi-
nalnym uktadem 2z etowarzyszeniem orkie

slry dowcipnie utozony, lo Ilytko zarzu-cii

mozna, ,iz nacRo \viclkicmi Irudnoscrami

dia $piewu jesl praiSpeinkmy, jednakze Pa-

ni D-oibnzynska, matzoiflea autora, wybornie

z gustem i precyzujag one -od$piewata. Na

Lluize Wieczorze Kkfucertino Wclier-a nn

klulicuectie z zwykta do-ktadnoseig i przy-

jem-nosiria wykonat Pa.ii Sz-alkiewu-Gz, pierw-

szy klarnecista opery. Dnia 29 e>az*dziArni-
ka P-an Szwarabach pigtuiie odegrat fanta-
z ji Kailkibrerkn-crra, dzieto 93. D-n:ia-.5 ljislo

pada styszeliSmy pierwszy raz Hiuel kom-

Antoniego Ortowskiego, dzieto

po«ycy.i
lo Irudne i moryginalne dztettfcma forle-pia-
110 i sferzyipce wybornie przez Panig Naim-
s1% amalorke i P. Jéael‘a-Bielawskiego byto

wykonane. Dnia 12 Listopada gramy byt
20, tu

tadnie

znany septet dzieto

oklei FT.

Beethowena,

idziez Riesa, dzieto 1-28,

iprzez Pania Ja-nicka wykonany. Dnia 19

Lisiopada kwartet A. Romberga”~tizieto 59,
tiffl

Humania”™ kwln-tel I. Felixa Dola-zyn-

skicsg6, dzieto 20, przaz isauiych amatorzy,

lo jesl: Panig .t6zef-owg Kaczynska,

Pfaff,

kapi-

tana Talarinéw, PP. Karola Wer-

nik i Jézeka Kaczynskiego dzielnie, tzefszcze-

g6lng moca, precyzjg i cieniowaniem wy-

konane zoslaty. Znany Onstow, przejety

pieknoscia kompazycyj Jcwar
A. Roirfber

wielkos$ciag i

tellbw flaydena, BeelhoYena i

ga., utworzyt na wzdér trnycii wiele lako-

wych, lecz z cliroma-ty-czfioscia swoich po
I>cz(i(hi ’kéw jiolGirit potaczyé w iiiowym
islylu moio-dyja i przyjemnos$é¢, lak, iz dzie-

ta jegoy zajmujac. réwnie dla juaw-
dla

mprz>>slepnemi

umj(st,

oow, jak i stuchajacych niennizyikal-

nych. uczynit; wielu, chcac

go nasladowaé¢, nawet -autorowite,Bz innych

dziet stawni, w lym rodzaju zamierzonego

celu niedoszli, pierwszy dopioro P. Do-

brzynski. zdaje fliig, iza wzér wzigwszy lego

a,ut'ora, [Heklly.m uktadem kwinteLUi»"ra-

nego pierwszy raj -ua -lym wieczorze, na

droge wtasciwg irafit. Dnia 24 Listopada

miody Baranowski grat pieknie waryficyje

Maysedora, dzieto 44, na skrzypcach; wielfr

lun mtody asdysta ma zdoinos$t i jezeli

w pracy ustawaé¢ nie bedzie, to moze wyjsei

na loetujgoego na lym t.nslrumeneie. I>ma

17 Grudnia dane byto na docliéd ubogich

arljsléw rrfuzycznych, oraz wdoéw i sierot

po tychze pozos-t-alych, przez amatoréw

i artystow pod. dyrekcja |.~“Fetixa Dobrzyn-

skiego or-atoryum Jézefa Flaydona S/loo-

rzrnic Swiata. Ghooiaz War-sza.wa amato-

ro\v i -artystéw $piewajacych posiada'lprze-

szto sto os6b, a pomiedzy (orni wMpJ la-

tenitéw cetujgcych, jednakze z powodu noz-

mnilego galmiku upnzedz-en, ledwo 88 do
$piewu zgromadzji¢ zdotano, po jedynastu
kilkugodzinnych prébach, czyli lekc.yaCh

z niespracowa-nalgorltwosoiag p.r.zez 1. Felisa

Dobrzynskiego wudzielanych nak-oniiec ‘ctra

t-oryiun cT”~kona-nem .zoslatd. Do wyslawy

onego najwjecej ;przyczy>nit sie W. Seweryn

Turowski, ktoéory uiatylko, iz $piewat Ra

facia ii chéry, przettumaczyt i poltHozyt pod
muzyki stowa polskie, ate nadto staraniem
i goriiwoisé¢iia ouego niektérzy S$piewWcy ze-
brani

byli. Dopomagat takze usilnie w kor-

repelycyi $piewéw P. Zandmann. Tyle %" a-

ey tiyWcniczyt pomysiny sknfek;l bo dzieto,

echo¢ w matem Jiomptecfe- $piewakoéw, do-
ItaH'urfafg wykonane, ii odcieniowa-ne, «*in
eltajacy ~chwyceni zoslaM, wdejp Dam

rozrzewnionych ptakato, a or-kdeslra pota-

czona z amatorami, wybornie wszelkie od-

cienia z wyrazem i moca oddata. Soprany
lytko i
natif);,
stabo byly obsadzone.

Ally z powodu, iz onych byto za

w propo-rryi Tenoréw i Baséw, aa

Solowe raeczy S$fée-

wame bytly — Sopran Parni Nairasi”®i, aiia-

torka, Parni Dobrzynska, matzonka dj-rj-
gujtidega.i Panna Wolkéw. Tenory PP. Zy-
linski i Dobrslci, Arty$ci opejcy ataszej. ttas--
sy J O. X.igze Gniiczyn, Pan TununYsk'

amalftr-owie i Pan SiezuTowsla, arly-sla na

szej opery, — chéry — Sopran i Ali, Panie

Ro«enko-wsk,a, Oichocka.-ti"Fiwowska, Ka

btrf, — Paniny Bozenkowska, Kams$eriskU,
Zaw-adztca, Turowiska, Janicka, oraz PgnhfS
wrie i GsB-ezynski. — Tenory PP. Ro-
guslti, Wisliicdd, Chodeoki, Se.newald, Un-
ruch, Zandman, l,auokoronski, Butakowsk;

Szaber, Biatecki, — Bas J. O. Xigze W-ot-
konski, F-onton. Czajewiiez, Bondasiewicz
Slol])e>. Sz-aJdninski, Wairski, Raszek, Gto
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gowski Amalorowie, potaczeni z orkiestra,
pierwsze skrzypce Piotr Kaczynski, Tata-
rynéw kapitan, Czymski, —mdrugie skrzyp-
ce Putkowmik Braun, Togrmn, Pfaff, Peti-
skus, — aHoéwki Burakowski, Zacharkie-
wicz, WenHiiik Karol, — wiinloncelle Ka
czynski Joézef, Wernik Jan, — flet Cdcsho-
cki. — Wszyscy artys$ci $piewajacy, wyzej

wymienieni, z poswiecaniem czasu ma wszy

stkie proby i wystawe dwa razy koncertu,

bez zadnego wynagrodze.mki pilnie ucze-
szczali, ,le«< z orkiestry tylko Jotzef Bielaw-
ski, Baranowski, Butakows-ki, Szablinskl,

Szalkiewi-oz i Waftski

udzifit

bezpialme w wyko-
naniu linieli. Ogdétem do wykonania
Catego oratorium nalezato oséb 80 Za spsrze
dane bilelyii&raz z dane znakomitej osoby,
sie, po
p. 3000.

z 0J6,b,

ktérej wymieni¢ nie o$mielamy

straceniu kosztéw byto doutrodu zi

Tym funduszem kornilek ztozony

to jest: J6zefa Elsnera, 1). Reklora Konser-

watorium, K. Kurpinskiego, Dyrektora ope-

ry ..aszej, L. Dmuszewrskiego, Dyrektora

Teatru, J. Bielawskiego, pyirwszego skrzyp-

ka orkiestry, Augusta Zimmermana, pierw-

szego flecisty orkiestry, Jézefa Jaworek

SPRAWO

M oniuszk o Stanistaw. Piesni wy-

brane. Wydane przez Bronistawa Rulkow-

skiego i Teodora Zalewskiego. Zeszyt

pierwszy. Towarzystwo Wydawnicae Muzy-

ki Polskiej. Warszawa, 1929.

. to, co jest narodowe, krajowe, miej-
scowe, co jesi echem dziecinne ch naszych
przypomnien, nigdy mieszkancom ziemi, na
ktérej sie wurodzili i wzros$li, podobac sie
mie przestanie...". Przy loczone stowa St

Moniuszki znajdujemy ma wstepie wydaw-

nictwa, ktére pragniemy omoéwi¢. Stowa le

uzasadniaja najlepiej koniecznos$¢ wydania
ja'kko!v. lek

daleko

wyboru piesni Moniuszki, ist-

niojag jeszcze inne powody, moze
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i Mikotaja Zawadzkiego, nauczycieli mu-
zyki,
tysty,

sisty inaszej opczry,

WTalentego Ortowskiego, dawnego ar-

Jan Szczurowskiego, pierwszego Ba-

Mikotaja Winen, pierw-

szego fagocisty orkiestry oraz Seweryna

Turowskiego, amatora, trzymajacego pioéro,

roznzadzit rozda¢ czesciowo wsparcia zt. p.
1000 osobom 21, a dw-a tysigce ulokowane

zostalty w Banku Polskim .aby.byty zakta-

dem kapitatu, wzr6s¢ mogacego z ktm~r-

lébw, w tym celu dawai”sle majacych".

Jak wida¢ z powyzszego, to wystawienie

..Stworzenia $'W:iata“ byto 'pierwszo-r/ednem

wydarzeniem muzycziiiem powyzej opysy-

Wirnago roku Znaczenie tego przedsiewzie-

cia rozumiano i oceniano nalezyoig, me

szczedzac zachodu pracy 4 pieniedzy na
Za-
wielkim p,iexkyzmem
sie

di

godne wystawianie ajtayd,ziela Haydna.
lirano -sie do dzieta

i namaszczeniem. Droga rzecz, ktnAra

wprost w oczy rzuca, to zamitowanie

muzyki kameralnej, ktére pézniej z cza-
isirn zdawato sie jakoby -stopniowo zanikaé,
maleé¢, a nawet zatracac¢. 1

Feliks Starczewski.

ZD ANIA

wazniejsze
zi$'.

jednokr.oifcirie usuwa w cien worloscii

(.o ileby tak, sig mozna wyw-

Aktualizm zyciowy i artystyczny irie-

minio-
ne,

ktére mimo to nie przestajg nadal byc¢

w-aiotosaiami, jak dtugo istniejg tacy-, kiolnzy

je za wartosci uznajag. Nie mozna pozwo-
lic na znikanie pie$sni Moniuszki w na-
szem publicznem i domowem zyciu mu

zycanem tylko dlalego, ze posiadamy wicé-

Jee'wartosciowych, a -nawet bardzo waria

Sciowych piesni w naszej nowszej muzyce
Zapewne — z p-0$r6d bardzo wielu pies$ni
moniuszkowskich, iylko niewielka ilo$¢ iu
teresuje naszych $piewakéw - ich stucha-

czy, a lo samo mozemy powiedzie¢ o wielu



ipiesniach piesniarza, Fr.

Schuberta.

najwiekszego
Ale stylowe i szczere wykony-
wanie wartosciowych piesni Moniuszki diu-
go jeszcze stanowi¢ bedzie piekne momen-
ty wzruszen, w ktérych obok czysto mu-
zycznych sktadnikéw odgrywaja wazng ro-
le te wtasnie momenty, o jakich moéwiag
inam przytoczone wyzej stowa Moniuszki.

Obydwa te czynniki uzupetniajg sie i two-

rza jakby odrebnag atmosfere. — Wydaw-
cy kierowali sie dobrg i szczesliwg intuicja
oraz wielkim krytycyzmem przy dokony-
1 zeszycie znajdujemy

Wilija,

waniu wyboru, W
na&tepiFjace jiiesni Moniuszki: Dzia
dek i babka, Luli, -Kotek,

krakowiaki, Mazurek, Kloisek, Kwiatek, Zm

Kochaé¢, Owa

Znasz-li
O Zosi

dziewczyny, Przasniczka, Morel,

ten kraj, Pielgrzym, Tren dziesiaty,

sierocie, Polna rézyczka. Juz samo to ze

stawienie 17 piesni wskazuje, jak trafnym

byt ich wybér. By¢ moze, iz wydawcy na-

wet nie wiedzg, ze Pzyn -ich stal sie -spet-

nieniem zyczenia $. p. Mieczystawa Karlo

wicza, ktéry w rozmowie 2z podpisanym

zauwazyt, ze wydanie wyboru piesni Mo

muszki jest nakazem narodowego obowigz-

ku. Wydatnie ich posiada wszelkie zalety,

jakie powinno posiada¢ jakiekolwiek wy-

danie staranne i dobrze pomys$lane. Takze

strona zewnetrzna nie wymaga nawet osob-

nych -superlatywéw. Obowigzek swodj -spet

nilij w catej mierze znakomicie. — Mozemy

przy tej sposobnos$ci podda¢ zastuzonym

wydawcom niektére projeirty do rozwaze-

nia. Jednym z nich bytaby antologja pol-

skiej piesni solowej, poczynajgca sie od

czas6w Elsnera. Jesli médwimy o drukach

i rekopisach z wiekéw dawniejszych, ze na-
lezag do rzadkos$ci, to w niemniejszym stop-
samo o XIX

niu mozemy to powiedziec

wieku, a zwtlaszcza jego | potowie. Wiele

utworéw naszych starszych twdércéw miesci
isie w drukach, ktére sa poprostu nie do

uzyskania, stanowigc najrzeczywistsze ,bia-
te kruki pry-

watnych zbiorach. Sa to czesto dzieta war-

w nielicznych bibljotekach i

tosciowe niietylko ze stanowiska historycz-

nego. Nastepnie jest wiadome, ze nie tyl-

ko piesni, ale i ‘innej kategorji dzieta pol-

skich kompozytoré6w — i to nowszych —

wykonuje sie clzi$ jeszcze z rekopisow.

Wydanie manuskryptéw Pankiewicza, Za

rembskiego, Melcera i innych, bytoby bar-

dzo pozadane. Bardzo wskazanem bytoby

wydanie wyboru piesni solowych Wtady-

stawa Zeleniskiego, w czern niewatpliwie

zastuzytby sie prod. Felicjan Szopski. Nie

chce tu narzuca¢ wydawcom planéw, kto-
re moze nawet juz sobie nakreslili, ale sa-
dze, ze len sam pietyzm i zapal, jaki oka

zuja dla dawniejszej muzy,ki polskiej, be-

Tizée przodowat ich czynom na polu wyda-

wania nowszej polskiej muzyki. W kaz-

dym razie nowgag karte ich wydawniczej

dziatalno$ci witamy z najszczerszem zado-

woleniem d uznaniem.
A. Chybinski.

Fischer Jo-hami: Lustige Suiten und

Tftnze ftir drei SLreichinsitrumente einzeln

oder chanach beselzt. Herausgegeben yon
Hans Enge 1 Barenredter - Ausgabe 259.
Barenreiter-Verlag izu Kassel (192<S). 4, 20

stron.

Wydawnictwo doc. dra. Hansa Engla in-
teresuje nas z kilku powodéw, jmza zain-
Fischer

1721

Jan
1646 i

teresowaniem ilatrhowem. '
zyjacy miedzy r.

£7?), jeden z najwybitniejszych przedstawi

z Augsburga,

cieli francusjciegio kierunku w suicie nie-
mieckiej i uczen (,inoti,ster) Lully’ego, wy-
dat w r. 1702 publikacje ,Tafei-Musik®,
w ktérej obok sud znajdujemy szereg
spolskich tancod w*“ (,,Pollnische
D;inze“j. Jest zastuga dolskiej muzyko-
Ingjd, ze pierwsza zajeta sie¢ zbadaniem in-

strumentalnej twoérczosci Jana Fischera

(nie identycznego z Janem JCasprem Fer-
aynmrdem Fischerem, ktéry réwniez two
rzyt suity i zyt wspéiczesnie z J. S. Ba-
chem, bedac lakze wielbicielem stylu
francuskiego). Mamy ma mys$li dyssertacje
doktorska D-ra Bronistawy Wéj-cif

kéwny (Lwoéw), -napisang w ir. 1917 i wy-

dang nastepnie w skrécie p. t. Johann Fi-

scher y,on Augsburg ais Suitemkompom-st,

w ,,Zeat&ctmft fiir Musikwissen-schaflL", r.

V, z. 3 (Lipsk 1921). Taz sama autorka*
zajmowata sie osobno polskiemi tarncami
Jana Fischera, wydajac kroétka lecz bar-
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%

clzo tresciwg prace w ,Kwartalniku mu-
zycznym" (Warszaw,” 1914, r. Il, z. 2, str.
83 — 90), przedrukowang-'nastepnie w jej
cennych »Szkicach muzykologicznych"”
(1923). Wydawca suit i polskich tancéow J.
Fischera, doc. dr. Hans Engel, .zaopatrzyt
swa sympatyczng publikacje wstepnem

ODjasnieniem powotujac sie na pnaca D-ra

Woéjcikéwny, jako na rezultat wyczerpuja-

cych badan przedstawicielki »lwowskiej

szkoty" w naszej muzykologjd. Wydanie

dra Engla jest poij kazdym wzgledem prak-

tyczne, a jako takie irbwniez bardzo sta-

ranne ;i bez wyjatku poprawne, o ile mo-

gtam osadzi¢ na podstawie kopij wszystkich

dziet J. Fischera, dokonanej przez wspom-

niang autorke monografji o tym twdrcy

(kopja w zbiorach rekopismiennych

Undw.

Insty-

tutu Muzykologicznego Lwowsk.).

Tance i suity FFdisbhera zastuguja w catej

peini ma wykonanie u nas. Sa tatwe (ni-

gdzie nie przekraczaja 1 pozycji) i zarazem

bardzo interesujace. Nie bedzie zapewne

dla nikogo niespodzianka, jes$li w polskich

tancach Fischera znajdzie obok polskich

pierwiastkow takze maniery zachodnie,

Wybitna
jednak

w szczego6lnosci -za$'francuskie.

indywidualnos$é Fischera zdotata

wylworzy¢ z mieli bardzo jednolite pod

wzgledem stylistycznym dzieta.
M. Szczepanska.
Les Lulhi-

Lionel de la Laurencie:

sles. (Tom publikacji ,Les musiciens cele-
bres"). Paryz. Libradrie Renouard; Henri
Laurens, Edileur. 1928. 8°, 128 stron.
Aulor, znany francuski muzykolog, kté6-
remu zawdzigczamy m. in. kilka rozpraw
z zakresu historji muzyki luLniowej, daje

nam w swej pracy pierwszag monografje,

ktéra zajmuje sie histarja muzyki lutnio-

wej od XIV do XVIIlI wieku, a wiec do
czasu, w ktérym .fttgawily sie ostatnie war-
tosoiowe i oiijgiinalmel kompozycje, prze-
znaczone -dla lutni, t. j. instrumentu, aaj-

mujgcego przez szereg wiekéw pierwszorze-

dne miejsce w 2zy-oiu muzycznem, miejsce,

nlracorie-w wieku XVI1IIl ostatecznie na rzecz

orlepianu i jego o6wczesnych protopla-

stow. Dzi$, jak wiadomo, zaczyna muzyka
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lutniowa pomown.ie ozywaé¢ obok muzyki
dla mandoliny i dla gitary. Autor wyzy-
iskat niemal cata literature przedmiotu
(do$¢ juz bogata, lecz jeszcze nie wolna
od wielu Iluk), ponadto daje nam wiele
wtasnych i trafnych spostrzezen, ktore
szczeg6towsza literatura badawcza bedzie
mogta rozpatr,zy<w zaja¢ wobec nich od-

powiednie stanowisko. Praca p. de la La-u-

erencie zajmuje sie takze polska muzyka

lutniowag dr-az poljEiem i tancami, kto-

wiadomo —

XVI1 i XVII

rych sporo — jak napisali

takze niepolscy lutnisci wieku

a czesciowo i XVIII. Musimy tu zaznaczyd¢

z nriematem zadowoleniem, iz do omodwie-

nia .lej kweslji postuzyta autorowi praca

d-ra. Henryka Opienskiego ,La mu-

sique potonaise”," ktérej 2. wydanie wtasnie
sie ukazato (w najblizszym .zeseyaie ,,Kwar-

talnika"” zdamy =z Itfiej sprawe). Zuzytko-

wanie pracy polskiego badacza byto tern

wiecej korzy,stue, ze len ostatni nalezy wta-

$nie do znanych badaczy bisto.rji muzyki
lutniowej, tak polskiej, jak i majijcej zwiag
zek z .polskg muzyka (na .studjum jego

0 Bekwarku czekamy ,z uzasadniong chyba

niecierpliwos$cia). Wspomina wiec de La

Laurendie o Bek war ku, o Dtugor a-

j u, o Dio-medesiie Catonie, o Jakoébic Po-
laku, o kilku obcych lutnistach, ktérzy pi-
sali lak modne w XVII wieku ,polskie
tance' (por. str. 47— 50, 56, 82 i 101). Szko-
da tylko, ze nie wyzyskat pracy d-ra Al.
Simonéwny o polskich pipswi-astkach w mu-
t#ice niemieckiej (Ziunch 1919). Doko-
nane i dokonujgce .sie jeszcze badania na-
szych mtodszych muzykologéw przyniosa
nowe szczeg6ty o polskiej muzyce lutnio-
wej (czes¢ tych badan ogtosimy w ,Kwar-

talniku"). Jezeli za$ chodzi--o sama muzyka

polska na tle historji muzyki lutniowej eu-

ropejskiej, lo mozna powiedzieé¢, .iz moze

wtasnie ona w najwyzszym jslapnin mogta
zwréci¢ uwage ogdétu muzycznego w daw-

niejszych czasach na ,polsko$¢" muzyczng

a w dzisiejszych czasach uwage obcych

hi-storykéw na polski czynnik muzyczny

w historji muzyki. To tez zupeinie stuszng
jest uwaga,

1 przystepnag prace:

ktéra aulor -kohczy swag cenng

»En resume, la musi-



que de Julii appa,rajl comme ua art a la
fois recepitif, simplifica-teur, novateur el
yulgarisaleur qui, ain-si que nous l'avoilLS in-
dique, a pris un a-spect international, euro-
peen®“ jir. 124). Prace p. de la Laurencie,
napisang dla celéw popularnych piemiym
jezykiem literackim, zdobi wiele pieknych
ilustracyj, jak porlrety stynnych lutnistéw,
podobizny réznych rodzajow lutni, wyjat-
ki ze stynnych tabulatur i t. p.
A. Chybinski.

Osthoff Helmuth: Der Lautemist San-
tino Gar-si da Parma. E;in Beitrag zur Ge-
msi-.hichle der oberitalienischen Lautenmu-
sik. Verlag von Breitkopf et Hartel, Lipsk
1926. 8°, 188 stron.

Rozwdéj muzyki lutniowej w XVII wie
ku nie jest mimo kilkunastu prac doktad-
nie, lub choc¢by tylko wystarczajaco zba
dany. Dotyczy to zwtaszcza | potowy te-
go waznego w historji muzyki instrumen
takiej stulecia. Wydano zbyt mato jeszcze
zabytkéw lutniowej muzyki, waznej zwta-
szcza dla historji tancéw i suity. Stad tez
wyniki badan, pozbawionych obfitszego
materjatu poréwnawczego, nie moga by¢
bardzo bogate. Praca d-ra Osthoffa stara
sie je czesciowo choéby wzbogaci¢, zaj-
mujac sie lutnistami w Parmie, w XV]
i XVIlI wieku, gtéwnie za$ dziatalnoscia
i twodrczosciag rodziny Garsich, z ktérych
Santino i Domino nalezeli do bardzo wy-
bihiycl%izn-akomi'ta praca Osthoffa opiera
sie¢ na kilku rekopisach tabulaturowych,
zawierajacych dzieta Santina (iarsPego,
pomiedzy iza§ temi rekopisami znajduje-
my w hibljotece panstwowej w BeTlinic
tabulature (Mus. ms. 40153), .zwang ,lLau-
tenbuch D usiacki“, na ktérej oktadce
czytamy pisane po potoku stowa: ,Kazi-
mierz Stanistaw Rudomima Dusiacki”, a na
pierwszej karcie date ,1620“, oraz miej-
scowos$¢ ,Pad-ova“. Wewnatrz labulatury
znajduja sie tance, pomiedzy za$ niemi:
.~Pola¢ co Bali o“, ,Taniec" i ,,Ko-
zaczek™" (k. 12, 44 i 73). Autor stusz-
nie przypuszcza, ze wspomniany wyzej
Dusracki musiat by¢ studentem w Bolonji

i uczniem Santina Garsiego, podobnie jak

inny Dusiacki (Jan

nych Polakow,

wia szczegbtowo

my utword

Garsd’ego, oraz ich

in-

for-

do

Mikotaj) i wielu

bawigcych na s-tudjach

(prawniczych) we Wtoszech. Aulor oma-
notacje, technike i

w, zawartych w rekopisach
styl, dochodzac

mozliwych przy tak niewiel

wnioskow

kiej ilosci

wych. Jego cenna praca bedzie

na takze d

lutniowg XVII

podnosi do

utworéw (przewaznie

polskich ta

wydanych zab

la badan

datek

ncoéw nie

wieku.

enutowy,

ytkéw lutnio-

jjozytecz -

nad polska muzyka

gagliardy).

dodatku. Nie zajmuje sie niemi autor

ze w swych badaniach.

Blareau

Ludoyic:

A.

Wartos¢ jego pracy

zawierajacy 58

Niestety
znajdujemy w tym
tak

Chybinski.
L’art musical prr

l’analyse et le commentaire des oeuvres

a P-aiide de

1928, Delagr.aye, 8°,

citalions

thematique.

224 stron.

Parts

Zajmujemy sie ta praca tylko ze wzgla-

du na jej

stanowiskol wobec

tworczgstj,

Chopina. Znajdujemy w niej rozdziat, fii-
tytutowany: La M nsique de Con-
ce-rt au XIX-e siecie en Allema
gne, sktadajacy sie z artykutéw: [|I. Men
delssohn; 1lI. Schumann; IlIl. Les Pi a
nistes: 1. Chopin, 2. Liszt; IV. Brahms
(str. 152— 167). Trudne do uwierzenia, ale

prawdziwe!

mza$s jest takie

ze ksigzka

w przedmowie wydawcy,

Tem hardziej

skwalifikowanie

pana Blareau,

jest

niebezpieczne

Chopina

jak czytamy

»applicatior.

exacte, dans leur leltre et dans leur esprit

des instructions du

2 se.ptembre 1925

latjyes aux nouveaux programmes de

seignement secoindarre de mai

qui font pour

a lesplioation det

lart®. A
z ktdérego
zjéow beda

nistg niemi

itakie nie wymaga prostowania.

wiec —

uczniowie

uczyli sie,

chef-s - d’oeuwes

podrec

francuskich

re -
I’'en

et juin 192(5.

la premiere fois unp~”plact

de

znik szkolny,

eckim! — U nas, twierdz

jego napietnowanie.

gimna

ze Chopin byt... pia-

enie

Wystarczy

Ubolewaé¢ jednak trze-

ba, ze p. Ludovic Blareau,

pdizycjii szereg

o Chopinie,

jaik=np.

momografij

Bidou,

majac do

Ganche’a,

dys-

francuskich

Poi-
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ree’go i In., do zadnej z nich nie zajrzat,

co gorsza, nie zna nawet i ogé6lnych hi
jezyku francuskim wy-

Wszak

istoryj muzyki, w
danych, jak np. Jules’a Combarieu.
trzytomowej hi-

119 pi-

wtasnie ten autor w swej

storji muzyki, w tomie 11l na str.

sze dostownie: ,Loin de nous la pensee

d’annexer un Chopin a la musigue fran-
eaise comme on a annese Wieniawski a la
serait de recom-
la Polo-gne!" Tak-
~Handbuch der Mu-
233)

Deut-

musigue allemanae; ce

unancer le pactage de

ze i Hugo Riemann w

sikgeschichte" (tom |Il, cze$¢ IIl, str.

pisze o Chopinie wyraznie: ,Den

.schen kénnen wir ihn freilich nicht zu-
z&hlen". Wielki

ga sie przeciwko anektowaniu Chopina nu

uczony francuski zastrze-

rzecz francuskiej muzyki; wielki uczony
niemiecki to samo czyni w odniesieniu
do muzyki niemieckiej. Ale za to malty

autor podrecznika s-zkolnega
fr ancuskiego wspaniatomys$lnie o d-
daje Chopina Nieme oml — Nie

wchodze tu w szczegbtowag krytyke wiado-

mosci o muzyce Chopina, podanej w tym

podreczniku. Sa one na szczes$cie zwiezte,

ale od poczatku do korica — skanda-

liczne. Takze i date urodzenia Chopi-

na przesunat l.udoyic Blareau (a moze

zecer drukarni Delag.rave’a), na rok 1801.

Przy tej sposobno$ci pragne przypomniec,

ze zapatrywanie pana Blareau nie jest nie-

stety odosobnione w literaturze francu-

skiej lat ostatnich. W wydawanej przez te-
wielotomowej

goz Delagrave’a -Encyclo-

pedie de la Musigue et Dictionnaire de
Conservatoire®“, w czesci I, tomie 2, w roz-
dziale LA llemagne, XIX isiecle, Le
piano lyrigue: Chopin", str. 1079— 1081,

inny autor, p P. H. Raymond-Duval, row-

niez zaliczyt Chopina w poczet

muzykoéw niemieckich. O tej spra-

wie, a takze o innych ,pomystach" pana

Raymond-.DuvaFa pisatam w swoim czasie
w ,Przeglagdzie Warszawskim" (rok II, nr.
147 — 150).

Bronistawa Woéjcikéwna

7, 1912, str.

(Przyp. redakcji. — W PaTyzu istnieje

.Towarzystwo im. Fryderyka Chopina"”, na
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czele ktérego stoi p Edward Ganche. Nic

jesteSmy pewni, czy do zakresu zainteso-

wan tego Towarzystwa nalezg takze sprawy,
poruszone przez p. d-rke B. Wdjcikéwna.

Sadzimy jednakze, iz ci muzycy narodo-

woséci polskiej, ktérzy zwtaszcza przebywa-

ja w Paryzu i pozostaja w stosunkach

z temze Towarzystwem, winni juz ze wzle-_
Ganehe‘owi

déw narodowych zwréci¢ p.

uwage na tego przykre skandale.

A. Ch.).

rodzaju

O piensk5 Henryk: Paderewski. Esau.ism
Prefaces de

Alfred

.Se de sa vie et de son oeuvre.
Gabriel Gustave
1928.

16 tablic i

Hanotaux, Doret,
Cortot.
XX,

tografu.

Lausanne

134 stron,

Editions Spes. 8°,

podobizna au-

Stowa niewielkiej tej ksigzeczki kresdla

przed nami doskonaty obraz zycia praco-

witego a genjalnego w swym twérczym roz-

machu, zycia Paderewskiego — artysty
1 Paderewskiego — obywatela i patrjoty.
Francuskie wydanie niewiele odbiega od
polskiej monografji piéra -tegoz autora,

wydanej w roku zesztym (,Bibljoteka mu-
W o Iff,

Najwazniejszg réznice stanowiag trzy przed-

zyczna", Gebethner i Warszawa).

mowy: Gabrjela Hanotaux o Paderewskim
jako polityku, Gustawa Doret o Paderew-

skim jako kompozytorze i Alfreda Cor-tol
o Paderewskim jako pianiSci-e.

hotdu,

Sa one wj
wybitni
skta

.razem najgtebszego jaki

przedstawiciele Francji wspoétczesnej

daja Paderewskiemu. W tych trzech szki-
cach francuskich, zawiera sie niezréwnana
charakterystyka. To tez dobrze sie stato

ze ,Przeglad Muzyczny" rozpoczagt ich

przedruk w przektadzie (Poiznan
1929,

slepnemi

polskim
rok V, nr. 3 i nasi.), czynigc je do-
dla wszystkich. Nie referuje ich
"wiecej tutaj, -tem bardziej, ze poznanie ich
ze streszczenia byloby nie wystarczajgce
Warto i nalezy je przeczyta¢. Ze swej stro-
daje w monografji fran

ny dr. Opienski

cuskiej, podobnie jak w polskiej, wyczer-
pujaca i

tak bogatej i

wszechstronnag charakterystyke

zréznicowanej dziatalnosci

Paderewskiego. Szczeg6towo tez omawia

twoérczosé jego kompozytorska, wskazujac



yf subtelnej objekLywue
dziet

przyjecia doznata

krytyce na styl i

wartosci Paderewakjejfco. — Jakiego

francuska monografja

0O Paderewskim we Francji, dowodzi tego-
fakt 'ze sprawozdanie ukazato sie miedzy
-inuemi w ,,devue de musi-cologie"” (Paryz,

nr. 29, luty 1929), ktéra z zasady lie oma
wia zadnych ksiazek, zwigzanych z zyciem
ws-p6tczes-nem, mie sce

-tylko

poswiecajac wy -

tacznie zagadnieniom historycznym

1 teoretycznym. Wyjatek ten usprawiedl.-
»P-aderewski

(»,Pa

wi-a spisawozdawca -stowami:

za zycaa jest postacig historyczngl
derewski vivant est une figure historique®).

B . w

iBaaio-rama de la Mu-

1928,

Coeuro y Andre,

sique contempoiraine. Paris Kra. —

8°, 232 stron.
.Trop vaste, trop pres— mille regrets"” -
taKiem motto

rozpoczyna Coeuroy swg

ksigzke. Udato sie mu jed-u-ak, mimo ze
przedmiot je-st bardzo ,szeroki" i bardzo
»bliski”, da¢ w niej przeglad i charakte-
rystyke muzyki wspéiczesnej, zywa a traf-

na.

»,Pod znakiem nacjonalizmu" - - lo roz-

dziat wstepny, w ktérym autor rozwiewa

ztudzenie o -internacjonalizmie muzycznym,

wskazujgc, ze muzyka w swym rozwoju hi-
storycznym przechodzita kolejno prze-z ré6z

ne okresy: wtoski, francuski, niemiecki.

Bez wzgledu na przynalezno$é narodowg

muzycy komponowali w owych okresach

po wiosku, po francusku, po niemiecku

Dzi$, kazdy naréd tworzy iswéj wiasny je-

izyk muzyczny. Genjusz, moéwiagc jezykiem
(np.

zrozumiaty dla catego Swiata;

muzycznym swoim Beethovem), jeist

talent o wy-

raznej odrebnos$ci narodowej (np. Faure,
Wolf), nigdy nie bedzie przez obcych na-
lezycie zrozumiany.

Pierwszym kompozytorem, ktéry instynk-

tem pojai znaczenie -muzyki ludowej -swe-

go narodu
Chopin. Ood

dla muzyki artystycznej, byl

niego datuje sie zwrot ku

muzyce ludowej, jako wiecznie bijagcemu

zrodtu sztuki. To 17z dzisiaj wszystkie na-

rody, a zwtaszcza narody nieposiadajgce

witasnej tradycji starej kultury muzycznej,

z legp zrodta czerpig swa -odrebnosé i site.
Titludycyjne fo-rmy daja im tylko metod?,
przestaty naloimjast by¢ wzorem niewolni-
czego nas$ladowania: tworza sie formy no-

we, odpowiadajgce nowemu materjato-
Wi. W

ktadem

ja-ld sposéb sie to dzieje — przy-

twérczoé¢ Strawinskiego.

Po iym wstepie, dzieli Coeuroy swa

ksiazke na dwie czes$ci: pierwsza — ,Lu-

dzie i narody" obejmuje dwa rozdziaty:

1. W -poszukiwaniu stylu, 2. W poszuki-
waniu ,-dyscypliny”; w drugiej — ,Drogi
li kierunki" zawieraja sie -robwniez dwa -roz-
dziaty: 1. Drogowskazy, 2. My$l muzyczna

u, jej formy.

Jak z tegio -przegladu tresci w-ida¢, Coeu-

roy zajmuje sie napr-zéd postaciami czoto-

wemi muzyki wspoétczesnej, nastepnie, idac

ku cieczom ogélnym, cechami odrebnemi

tej muzyki. Jest to postepowanie wila-$oi

we, gdyz .zabezpieczajace od po-padniiecPi

w doktryne, o co nietrudno wtedy zwtasz-

cza, gdy ma sie do czynienia z nowemi

artystycznemi.
syl-
sty 1

-a zbyt bliskiemi zjawiskami

Na poczatku .przedstawia Coeuroy

wete Strawinskiego,, charakteryzujac

jego jako ,objektywny" i wyjasniajac zna-

czenie objektywnos$ci stylu. Zko-lei naste-

Pedrell,
Batkan.

puja rozdziaty: Wschoéd i Zachéd;

Falla i i-beryzm; Bela Bartok i

Echa z nad morza péinocy; Piesn ludowa
i jazz — prawdziwie

.panoramowy" prze-

glad tak x6znoi'‘odnej i bogatej twdrczosci

muzycznej wspbtczesnej! Przedsigewziecie
niezmiernie trudne do zrealizowania, i tyt
ko -dzieki

jakim

talentowi tak doskonatego pi-

sarza, je-st Coeuroy, obraz ten jest

-zywy a zwa-rty, nie pozostawia wrazenia

chaosu, lecz taczac rozmaite objawy nowo-

czesnej muzyKki trafnemi spostrzezeniami

og6lnemi, nasuwa czytelnikowi szereg za-

gadnien ii daje podniete do samodzielnego
ich przemyslenia.

Dla nas najbardziej interesujgcy jest

w tej czesci ksigzki rozdziat, poswiecone

muzyce po lis-kiej. W epoce po-cho-

ipinows-kiej, Moniuszko, Iwérca ope-

ry naro-dow-ej, przedstawia sie dla Coeuroy

jako cztowiek, patrzacy *-;,w,Tp-rzes-ztosc¢".

W Kartowiczu dopatruje sie on
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natomiast itego tworcy, ktéry muzyce poi

skiej otworzyt ,przysztoscil

Po kroétkiej charakterystyce twérczosci
Br zeizviaskiego, Fitelberg a,Szop-
skiego i Tan9m ,awa przedstawia
Coeuroy twodrczos$¢ Karola

Widzi

Szymanoéw

skiego. w nim pierwszg od cza-

s6w Chopina nature prawdziwie twércza,

kompozytora nie siegajacego wprost do

folkloru, a mimo to zawsze bedacego

w swy-¢h dzietach wyrazicielem odrebnosci

rasowej -polskiej. Podnosi wielki zmyst

formy i logike sztuki Szymanowskiego,

ciwé i loima i logika jej wc-afle nie przed-

stawia sne — jak pisze
Obok
mienia z najmtodszych kompozytoréw na-

Sikorskie-

Coeuroy — jako

tradycyjna. (iSymanow-skiego wy-
szych:
go i

Jeszcze wiecej podniet od pierwszej cze-

Perkowskiego,

t abunskiego.

Sci zawiera niewatpliwie czesé druga,

w ktérej omoéwione sa -kolejno nastepujace

problemy: sztuka obje-ktywn-a, -tonalno-$c

i -atonalnos$¢, tematy ,literackiell i ,obra-

zowell muzyki dzisiejszej, muzyka rozryw-

kowa i tanecznia, wreszcie rozkwit muzyki

kameralnej.

Po wszystkich tych rozwazaniach, pe#t-

nych aiadzwycznj bystrych i zajmujacych

spostrzezen, pisafnj-ch zywo i -subtelnie, roz-

dziat koncowy zao-patruje ‘Coeuroy zamiast
tytutem —

-pytajnikiem. Zaczyna go tez

pytaniem: — A wiec dokad zmierza mu-

zyka dzisiejsza? | na pytanie to -odpowia
da zrazu stowami Georges Auric’a: — Nie
ciagu

.niepokojgce pytanie

wiem. W dalszym jednak prébuje

da¢ na to -odpowiedz

jja-zytywna ttumaczeniem zwigzkéw mu-zyki

dzisiejszej tak z innemi sztukami, jak

i z ogbélnym rytmem zycia wspéiczesnego.

Czy jednak -odpowiedz taka istotnie roz-

wigzuje kwestje, watpie. Jest ona raczej

Lylko potwierdzeniem ogélnem wypowie-
dzianych w -tresci ksigzki spostrzezen -szcze-
go6towych.

B. Wojcikéwna
S-zarlitt Bernard: Nieznany skarb
w  ols-ce, Zbiory muzyczne Edwarda Wroc-

toiego-. Warszawa MCMXXIX. 7 sta-. Osé6b
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ne odbicie z nr.

Swiatall (1929 r.,

53 miesiecznika
117 — 126).

»Naokoto

styczen, szp.

Propagandowa broszura, pod powyzszym

tytutem wydana, zajmuje sie wskazaniem

wielkiej wartos$ci -prywatnych zbioWw mu-
zycznych p. Edwarda Wrockiego oraz wska-
~Akade-

projektowane;

zaniem koniecznosci utworzenia

mj-i  Wiedzy Muzycznej1,
przez wtasciciela zbioréw w kilku broszu-
rach, z ktérych

jedna, ostatnio wydang

zajmowalismy sie w poprzednim (Il) ze-

szycie Kwartalnika. Do tej o-statniej kwe-
Istji nie bedziemy zatem powracali, tem
bardziej, ze autor broszury o ,Nieznanym

tskarbie w Polscell streszcza w zasadzie tyl-

ko to, co p. Edward Wro-oki wypowiedziat

w sprawie ,Akademji Wiedzy Muzycznejll
w kilku witasnych propagandowych pra
cach. Zgadzamy sie najzupetniej z p. Szar-

littem, -iz ,,w latach niewoli nie byliSmy-nie-

stety pod wzgledem lego kultu (t. j. kultu
muzyki) w moznos$ci dotrzymania kroku
innym narodom kulturalnyml i ze ,po-

winnismy -i$¢ naprzéd krokiem siedmiomi-

lowym, azeby doscigna¢ narody, ktére nas

wyprzedzityll Zgadzamy sig, mimo ze wie-

my, iz rezultaty pracy narodu czeskiego,

ktéry réwniez'-‘miat lata niewoli 4 .to dituz-

sze od lat naszej riiov.'oli, -sg istotnie -zupet-

nie inne. Natomiast nie mozemy sig¢ zgo-

dzi¢ na to ze ,do -takiego (siedmiomilowe-

go)- kroku za$ przysposobi¢ nas moze naj-
lepiej projektowana przez Wrockiego Aka-

demjall Logika wewnetrznej -struktury

w >ka-zdem panstwie dowodzi, iz podstawg

stworzenia w-ielkiego kultu muzyki jest

zawsze obok przyrodzonych warunkoéw lud

nasci: doskonale zorganizowane szkolnic-

two muzyczne (artystyczne i naukowe), do-

skonale zorganizowany ruch koncertowy

i -operowy, $wiadoma zadan 4 celéw pro

duk-lywna krytyka muzyczna oraz racjo-

nalna propaganda wewnetrzna - zewnetrz
na, ponadto za$ odsrodkowe dziatanie $ro-

dowisk muzycznych w wiekszej ilosci. Bez

-tych precyzyjnie spetnianych warunkow,

zadna ,Akademja Wiedzy Muzycznejll nie

wyda pozgdanych dla panstwa i narodu

rezultatébw. W szczegélnosci z-a$ projekt

ip. Wir-ockiego jest juz -z tego powodu nielto-



rzystny, ze pragnie potaczy¢ a sobg w celu

dosrodkowego dziatania takie sity, ktore ze
stanowiska spoteczno-gospodarczej kulwy
juz a priori majg dazenia odsrodkowe. Na-
tomiast zupetnie inng gest kwestja zbioréw
muzycznych ip. Wrockiego, ktérych istnie-
nie zdecydowato o wyborze Jytlitu dla bro-
Szarlitta, .tylko

szury p. zajmujacej sie

cze$ciowo temi zbiorami “bez wydatniejsze-

go zaspokojenia naturalnej ciekawos$ci czy-

rttflnikéw). Jesli pominiemy szczeg6ty bio
graficzne, ktére sa opisane istotnie przeko-
inywujaco i wzruszaja nas, budzac zupetnie

szcztere uznnmie dla zelaznej energji p.

Wrockiego jako zbieracza, to w niemozno-

$ci okres$lenia ilosciowych i jakos$ciowych
ceeh jego zbior6.w ograniczymy sie do po-

daniu nastepujacych zdan z entuzjastycznej

pr.acy p. Szarlitta: ,Nabywat on (t. j. p.
Wrocki) przeto literalnie kazdg rzecz, po-
zostajgca w zwigzku 2z dziejami muzyki.
Nietylko wigec wszelkiego rodzaju instru-

menty muzyczng, dzieta -0 muzyce i kom-

pozycje, lecz talaze autografy wielkich mi-
strzéw, wirtuozéw, S$piewakéw i $Spiewa-
czek, medale bite na ich cze$¢, ich biusty,

portrety, fotografje, ba, nawet wizytowki

oraz znaczki pocztowe z ich podobiznami

lub tez takie, ktére zaopatrzone ,s3 w em-

blematy muzyczne... Wystarczy .zaznaczy¢,
Igj~biory te zapeiniaty kilka sal, ze bibljci-
teka dziet o muzyce, zawierajgca niemato
biatych krukoéw", liczy kilkanascie tysie-
cy toméw, a sama kolekcja wizerunkéw
przeszto fi.000 sztuk:

do XVI

Wszystko to za$ sie-

ga az wieku" (str. 3 — 4). Jak

,z tego ogd6lnego opisu widzimy, zbiory mu-

zyczne p. Wrockiego nie sa wprawdzie

»przescigajace wszystkie .inne znane i zazy
waigce stawy muzea tego rodzaju”, w kaz-

dym razie sg 'to w naszych stosunkach

prawdopodobnie jedyne w swym rodzaju

zhifojy pod wzgledem iloSciowym i jakos$cio-

wym, godne jak najwiekszej uwagi oraz

ojnieki ze strony »czynnikow miarodaj-

ktérych wspomina broszura p.
Chodzi

nych", o

Jézarlrtta. tylko o forme tej opie-

ki, a takze o jej tros¢, niemniej takze

ktére wynikajg z tre-
~Akade-

o podstawy prawne,

Sci ustawodawstwa. O utworzeniu

mii Wiedzy Muzycznej", z racji zbioréow
nie mogtoby by¢ mowy z wyzej przytoczo-
nych powodéw. Natomiast nietylko poza-
dane, ale i konieczne jest utworzenie innej
instytucji. Chce tej sprawie poswieci¢ sze-
reg uwag zasadniczych. W przeciwienstwie
do wielu

europejskich i pozaeuropejskich

panstw, mniej lub wiecej kulturalnych, nic

posiadamy dotychczas ani jednego, choéby
niewielkiego muzeum przedmiotéw muzycz-
nych. Istniejg tylko mniejsze lub zupeinie
mate zbiory ;i zbiorki, nie mogace sie row-
na¢ .ze zbiorami muzealnemi p. Wrockie-
go. Nasze muzea n-ie zwracaty nigdy i nie
zwracajg dotad nalezytej uwag. na koniecz-
nos$é¢ tworzenia osobnych dziatbw muzycz-
nych, a nawet na kolekcjonowanie luznych
przedmiotéw z tego zakresu (zwtaszcza au-
instrumentéw muz.).
(np.

Muzeum Tatrzanskie

tografow i Wyjatek

stanowia muzea etnograficzne stynne
pod tym wzgledem
im. Chatubinskiego w Zakopanem, posiada-

jace kilkadziesigt instrumentéw ‘udu pod-

halanskiego) . Zaniedbanie jest bardzo wiel-

kie i bodaj wuz tnie do odrobienia. Dotych-
czasowy tyn muzealny zdradza sktonnosé,
raczej w kierunku kupna obrazu tub przed-
miotn sztuki stosowanej, niz do kupna in-
strumentu muzycznego, z wyjatkiem bardzo
rzadkich przypadkoéw, w ktérych do instru
mentu nmzyczneg-o jest przywigzane na-
zwisko stynnego z innego powodu posiada-
cza: np. ,fortepian krdélowej Marysienki",
lub ,tragba hetmana Koniecpolskiego" i I. p.
Decyduje tu krélowa Marysienka i hetman
Koniecpolski, a nie przedmiot, jako doku

ment nalezacy do historji kultury. Nie fe

de tu szerzej rozwija¢ tej sprawy ponac

waz o0go6lnie zajmowatem sie nig w arty-
kule p. t. Muzealnictwo muzyczne, w ,,Wian-
kach“ (Krakéw — 1919, nr. 3)

sie nig gdziein-

Warszawa
i poniewaz szerzej zajme

dziej. Uwazamy za obowigzek naszych

witadz, ktére decydujg o sprawach muzedéw,
aby przy kazdej sposobnosci ii przy kazdej
zwracaty

inspekcji, uwage kierownikéw

muzedéw na koniecznos$¢ zmiany w ‘kierun-

kach wewnetrznej polityki muzealnej. Wra-
cajgc za$ do zbioréw pP. Wrockiego, musi-
my tacznie z tg sprawa zauwazyé, iz na-
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znakomicie do zamiany ma
(z od-

sobie,

daja sie -one
pierwsze polskie muzeum muzyczne
powiednig ilhzwg) i nie wyobrazam
izby mozna w naszych warunkach wyszu-
ka¢ bardziej odpowiedniego kierownika ta-
kiego mitzertta, jhk "wtasnie p. Wrockiego
Zdaje sobie sprawe z tego, ze intencje p.
Wrockiego mogty natrafi¢ na brak zrozu-
mienia nie tworzagc pod tym wzgledem wy-
jatku. Ale réwnoczes$nie zdaje sobie tez(S|>ra-
we z tego, ze przeszkoda w ich urzeczywist-
nieniu musiat by¢é sam projekt ,,Akademji*
i ze istnieje w Polsce wiele zbioréw i daw-

no juz istniejacych muzedéw, ktére w rnieo

pisany spos6b cierpigag od dawna lub nie*

dawna, na brak pomieszczenia. Dlatego sag

dze, ze uwagi :p. Szartitta, ‘ak. peine in

dygnaoji, bytyby merytorycznie stuszne tyl-
ko wtedy, gdyby sprawa zbioréw p. Wtoc
kiego- stanowita przykry wyjatek. Tak jed-

nakze nie jest. Informacja p. Szfirlitta,
iz ,jedyne, o0 udato sie osiggnaé¢, byto
udzielone Wroicldemu zezwolenie wa ,tym-

czasowe" pomieszczenie jego drogocennych

zbaoréw w... piwnicach Kon«erwatorju-m..

zastuguje na peilnag wiarygodnos$é¢, jednakze

inknieja tej informacji bytaby jeszcze bar-

dziej nasycona czynnikiem rzeczywistosci,

gdyby dodano trzy stowa: ,z braku miej-

sca". Bo przec¢fez zezwolenie tego rodzaju

nie byto podyktowane brakiem zrozumie-

nia wielkiej wagi zbioréw p. Wrockieg-o,

lecz sytuacjg bardzo przymusowa, nie lo-
kalizujaca sie zresztag tylko w Warszawie.

Utworzenie wspomnianego Muzeum Mu-

zycznego jest kwestjg czasu, oBy nie zanad-

to diugiego. Stolica nasza tak ditugo nici

bedzie pod wzgledem muzycznym zaopa-

trzong dostatnio w czynniki stotecznej kul-

tury muzycznej, jak diugo nie zdobedzie

sie na godne jej muzeum przedmiotéw mu-

izycznych, stworzone stotecznemi i pozasto-

te"znemi (ale nie -centralizujacemi) $rodka-

mi. Podstawe utworzg w pierwszym rze-

dzie zbiory p. Wrockiego. Nie moze ule-

ga¢ zadnej watpliwosci, ze nauka skorzy

msta z tych zbioréw w sposéb wydatny, bo

znaczenie takiego muzeum, bytoby ogélno-

Pi ssie, przekraczajac moze nawet nasze

panstwo. Ale tylko wejscie na realng dro-
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ge, maze powota¢ do zycia takg instytucje,

czy lez osobny, wielki i samodzielny dziui

w muzeum kultury i sztuki. Paralizujgao
natomiast musiatby dziata¢ projekt ,Aka-
demjii Wiedzy Muzycznej", ktéra jako
skomplikowana ,maszyna ; raczej dziatata

by iswylm ciezarem, niz swojg sprawnoscia.

Broszure p. Szartilla zdobi dziewie¢ podo-
bizn iprzodmiiotéw ze zbioréw p. Wrockiego-

N,iewszystkie napisy objasniaja je trafni*.

W objasnieniu podobizny instrumentéw
.egzotycznych" zamiast Lludowy instru
inent turecki" winno hy¢ raczej (ze wzgle-

du na pochodzenie instrumentu): ,arabsko-

turecki inistr. lud.". Identyczny iustrumenl.

pochodzacy z po6inocno-zachodniej czes$&i

Afryki z posiadania arabskiego znajduje sh;

w zbiorach Instytutu Muzykologicznego

Uniwersytetu Lwowskiego.

A. Chybinski

Colleclion Fryklu n‘d: MUSICA. Hal-
singborg 1929, Schmidts Boktryckeri A. -
B., 8°, 109 stron.

Praca niniejsza jest rozumowanym Kkata-

logiem opisowym muzycznej koliekcji D-a-

-niela Fryklunda z Sundsvall, 'znakomitego

.szwedzkiego badacza historji instrumentéw,

jednegé6”z najwiekszych autorytetéw, zwita-

szcza w znawstwie instrumentéw struno-

wych. Katalog ten interesuje nas z leg

rowniez t powodu, ze Fryklund posiada

w swych zhioifach kilka okazéw, nalezg-

cych do ,polonica". Sa to przedmioty od-
noszace sie do instrumentéw i autografy.
Znakomity badacz poSlada nawet luzne

ekartki (drukowane Ilub pisane), ktére nie-

gdys" nalezaty do zaginionych instTumeu

téw. Stusznie bowiem uznaje je za mate-

rjat do historii instrumentéw. Miedzy temi

kartkami znajduje sie jedna z napisem’

»W. Gumulski reperowat w Poznaniu dnia

14/1 1868“, do ktoérej autor dodaje obja-
$nienie »,Skx,iven sedel (pisana kartka).
Denne instrument makare lerf.innes icke
li v. Liiigendorffs arbete (wytwodrce instru-
mentu nie znajduje w dziele Liitgen-
-dorffa)". Oczywiscie <chodzi o wytwor-
ce, nie reparalora. — Autor wspomina
o] 12 listach Ch. Alcana, z ktérych



jeden
37). — Wzmiankuje o
(str. 42 i 61) (w
Henryka Wieniawskiego’

zajmuje sie m. iin. Chopinem (sir.
listach Lipinskiego
pieciu),

(str. 61) i 35 li-

ilosci o 4 listach
stach oianisty Wilhelma Stengla (meza Mar-

oelli Sembrich-Kochanskiej). W dwéch li-

stach stynnej francuskiej $piewaczki,
ree A-rtot,

kach,

cytowanych w diuzszych wyjat-
61).
Na koncu pracy Fryklunda znajdujemy m.

jest mowa o Paderewskim (str.
M materjaty do biografji stynnej $piewacz-
ki Henrietty Nissen, uczennicy Garcii i Cho-
pina (str. 83).

A. CIi.

Grove'’s Dicti-o-nary of musie and musi-

Third edition. Edited by H. C. C o 1-

le s. M. A. Macmillan "and Co.

1927 — 28. 8°. tom | — V, stron 773, 800,
787, 840, 791.

ctans.

London

Wspaniaty i w kazdym niemal zakresie

wyczerpujacy, a zarazem najobszerniejszy

leksykon Grove‘go, doczekal sie po- nie-

spetna 50 latach trzeciego wydania (1 wyd.

1879). Dokonane ono zostato przez p. Hen-

ryka #>pe Golles’a, nauczyciela historji

i krytyki muzycznej w Royal College of

Musie w Londynie i autora kilku prac z za-

kresu muzyki. Co-lle-ss spetniat przy n-o-wem

wydaniu gtéwnie red-aktoirskie funkcje, jak

kolwiiek szereg nowych artykutéw i szereg

uzupetnien artykutéw dawniejszych od nie

go pochodzi. G#éwna jednak praca lezata

w rekach wielu mniej lub wigcej wybit

nych lub stawnych wspétpracownikéw nau-

kowych i krytycznych, z ktérych szereg juz

nie nalezy do zyjacych (Groye, THller, Hull,

Spitta, Stain-er, i +. d.). Z pos$réd zas zy-

jacych wiele $wietnych nazwisk czytamy

w ilisdie wspodtpracownikéw, umieszczonej

na -poczatku kazdego tomu. Kazdy tez ar-

tykut jest sygnowany monogramem autora,

biorgcego indywidualnie odpowiedzialnosé

za tres¢. Tern rézni sie ten leksykon od

wielu innych leksykonéw. Réznice te daja

sie zauwazy-¢ takze w tresci i rozmiarach
poszczegdélnych artykutéw. Przy posowna-
niu z leksykonem Riemannas ctérego naj
nowszem wydaniem zajmiemy si¢ w nastep-

nym zeszycie, wida¢ przedewszystkicm jed-

no: -niektdre'artykuty w Grove’'m sa obszerr

niej-sze, inne za$ -kroétsze, i to o wiele krot-

sze. Zalezy to -od -réznych zapewne oko-licz

rpo-éci. Niewatpliwem za$ jest to, ze ar-ty

kuty dotyczace muzyki i muzykéw angiel-

skich, sg najobszerniejsze, czemu trudno
sie dziwi¢, bo wydanie tego rodzaju dzie-
ta angielskiego oblicz-one jest w zasadzie
tylko na -angielskag publicznos¢. Nauka

jednak wudowodnita, jak czesto bywa Gnhu-

vc. cytowany w pracach -innych narodowo-

$ci, gtownie z powodu doskonatego ujecia

wielu waznych i zasadniczych artykutéw,

pochodzgcych wtasnie od muzykologéow

angielskich majacych juz $wielng Kkarte

w dziejach nauki. Ni-e-zawsze do-

ktadnie i

naszej
nie zawsze nawet trafnie sa po

dane charakterystyki twoérczosci wielu

kompozytoréw, ale przynajmniej sa poda-

ne, co stanowi przeciwienstwo do wielu

iimych leksykonoéw, ograniazajagcych sie

do biografji i hibljografji. Nastepnie zau-

wazamy staba s-lljone bardzo wielu prac

r.ngielsktch, uwidoczniong takze w leksy-

konie Grove’go: mianowicie literatura

przedmiotu, stanowigcego tresc danego

artykutu jest niestety bardzo czesto wrecz
niedostateczna. Nie mozemy dla tego fak-
tu znalezé zadnego usprawiedliwienia, po-

niewaz mniej obszerne leksykony muzycz-

ne (-np. leksykon Riem-anna) sa pod lym
wzgledem zazwyczaj bez zadnego zarzutu.
Tak wadliwe iL-4" technikg wydawnicza
wspobtczesng niezgodne, choé¢ niewatpliwie
wygodne postepowanie nie moze mieé
miejsca w dziele tej miary, co leksykon

Gro-ve’g-o, -a przynajmniej mie¢ nie powin

no. Leksykon obszerniejszy powinien by¢

zarazem doktadniejszym od — obszerne-
go. Wina lego- stanu rzeczy lezy takze
w tern, ze niew-szy-stkie artykuty zostaty

opracowane przez tych, ktérzy je opraeo

waé¢ powinni, t. j. przez muzykol-ogéow

ktér-zy z racji swej nauki musza znaé¢ do-

ktadniej literature swego przedmiotu

Wspoétpraca muzykéw i muzykologéw by-

taby pozadana i wydataby piekniejsze re-

zultaty, niz te, ktére znajdujemy w leksy-
konie Grorve’go, gdyby ja odpowiednio
zorganizowano. Jes$li chodzi -o wsDOtudziat



p.sarzy obcych narodowos$ci, lo wskazemy

na szereg nazwisk belgijskich, francuskich,

holenderskich, wtoskich, niemieckich i cze-
skich. Poza wschédnie granice Niemiec
i Czechostowacji, Austrji ii Witoch nie sie-

gnieto. Brak nazwisk skandynawskich

i polskich oraz rosyjskich wispétpracowni-

ikow leksykonu. Artykuty dotyczace mu-

zyki polskiej opracowali pisarze... angiel

sy.y. Bytoby to nawet bardzo pochlebne dla
nas, gdyby ilos¢ tych artykutéw byta wiek
‘sza, gdyby .nastepnie niektére artykuty nie

razity swa lakonicznoscig. Terali wtasnie
artykutami pragne sie zaja¢. Nie znajdu-
jemy przedewszystldeni- nazwisk polskich

kompozytoréw z przed Il potowy XVIII

wieku. Najstarszymi kompoteyiborami na-
szymi ‘'byli w-o-boc tego- XX Oginscy (Mi-
chat, Kazimierz, Michat Kleofas i Gabrjet;

artykut Grove’go). O Elsnerze nisze obszer-

nie W. Carr, podajac nawet nowe szcze-

go6t}'. Obszerny zyciorys i

rystyke Janiewicza

dobrg charakte-
(1762— m1848)
artykule V. de

znajdu-

jemy w Pontigny’ego; w

angielskim leksykonie jest to poniekad

zrozumiate, poniewaz Janiewicz przebywat

przez ditugi czas w Anglji (Edynburg),
O Apolinarym, Eugenji, Karolu i Stanista-
wie Katskim referuje P. Dawid, o Lipin-

skim Gehring, o jMarji Szymanowskiej

-Gr-oVe,so Zarzyckim Fuller-Maitland, o Hen-

ryku i Joézefie Wieniawskim P. David. Sg

lo bardzo kroétkie wzmianki, ale badzco-

badz dituzsze, niz artykut Fullera-Maitlan-

Sa o0... Momiuszce, zawierajgcy 25 po6t-

szpaltowych wierszy..., gdy w leksykonie

Riemanna czytamy o Moeiuszce daleko
wiecej,
grafje,

daje Syfap prace

znajdujac tez obszerniejsza bibljo-
gdy tymczasem autor angielski po-
d-ra Br. Wdjcdkéwny
o balladach Moniuszki, zawarta w jej cen-
(1923).

artykule nie

nych ,Szkicach muzykologicznych"

lak w innych, tak i w tym

est podana narodowos$¢- kompozytora

Trzeba sie, jej domysélaé, lo za$s wobec sta

ilowiska niektérych ;z*chodnicih narodéw
wobec geografji moiz-e miepofSkiemu czy-
trniikowi leksykonu sprawiac liekiedy

y.-ieikie trudnosci. W artykule p. Dannreu-

thfcra -o Chopinie brak wzmianki o dziele
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Hoesicjja, tak podstawowem, a znanem

z licznyeh bardzo wzmianek takze na Za-

chodzie. Nie szukajmy nazwisk Noskow-

skiego i Zelenskiego, ani starszych kompo

zytoréw polskich, z mtodszych nie znaj-

dziemy réwniez Kartowicza. Wyjatek sta-

nowi Moszk-owski poniewaz internacjonat

na sztuka lego kompozytora byta p. Fuller-

Maillandowi znana, podobnie jak - utwory’

Stojowskiego, ktéry dziatalnos¢ swa prze-

niést do kraju anglosaskiego (Ameryka),

Niie dziwimy sie, ze pp. Fuller-Maitland

i wydawca, p. Colles, poswiecili sporo

miejsca Paderewskiemu. Skhtda sie ara lo

wiele stusznych powodéw. Dlaczego jed-
nak zamianowali ‘'Paderewskiego ,pierw-
szym prezydentem Rzeczypospolitej Pol-
skiej", lego nie wiemy. Leksykon ten nie
stanow; jednak pod tym wzgledem wyfcit-
ku. Natomiast znajdujemy wzmianke o

»funduszu im. Paderewskiego"”, tak intere-

sujacym Anglje. Obszerny artykut poswie-

ca p. W. Cobbett wielkiemu naszemu

skrzypkowi Br. Hubermannowa; Fuller-

Maitland — Koozalskiiemu, Golles — Lan-

dowskiej, leifc6; sam — Miynarskiemu, ja

ko znanemu w Anglji dyr-egentowi, len-ag

sam — SzjopSldemu.
dobre

a zwitaszcza o Szymanowskim (artykut bar-

P. Edwin Ewans umie-

$cit bardzo artykuty o Fitelbergu,

dzo obszerny), jako dobrze w Anglji zna-

nym naszym mistrzu. N8 tem konczy sie
serja polsikich nazwisk w leksykonie Gru-
ve’go. Nie mozemy -oczywiscie badaé¢ Zro-
det, na ktérych opierali powyzsi autoro-
wie swe prace. Przypuszczamy, ze leksy-
kon Riemanna ., Eaglefietd-Hulla dostar-
czyt im sporo mateTjalu. Wskazywatyby
ma lo pewne szczegéty, fonadto znajduje-

my jeszcze charakterystyke polskich tan-

cow narodowych; dotyczy to artykutu

o krakowiaku (Gr-ove), mazurce (W. BAr-

clay-Squire), obertasiie (Loirise Middlelon).
io ,Polaoch" - polonezie (Barclay - Squirr.)
oraz o ,Vars-oviana“ (tenze). Na og6t nie

mozemy tym pracom nic zafizuci¢, gdyby

byty doktadniejsze i nie zawieraty prze-

starzatych poniekagd wiadomos$ci. W p o -
ktadzie krakowiaka znajduje sie bitedna
kadencja. w obertasie brak przyktadu,



cho¢ nie brak fantastycznych inteipretacyj

lego tanca. W arlykule o polonezie znaj-

dujemy przyktady dawnego i nowszego po-

loneza, ale za to ,Polaoca" jest uwazany

za co$ innego, iniz polonez. Tyle mietl-

bys$-ny do zauwazenia o ~po-lskich" ar-

lykutach. Nie jest to wiele, raczej bardzo

mato, jesli Sie zwazy, ze nie umieszczono

nazwisk wielu kompozytorow polskich,

wybitniejszych od tych, ktérzy niekoniecz-
nie zajeliby miejsce w
gdyby
Wspaniate

leksykonie Grove’go,

nalezato stosowa¢ réwnag miare.

zalety tego dzieta lezg jednali,

gdzieindziej, mianowicie w dziale teore-

tycznym i historycznym. Zwtaszcza arty-

kuty poswigecone formom i instrumentom

muzycznym 4 ich rozwojowi n wszystkich

narodéw i we wszystkich czasach, sa oprir

cowane doskonale. Leksykon Grove’'go

stanowi pod tym wzgledem dzieto w swo-

im i Ddzaju nie do zastgpienia. Jes$li do-

damy do lego ilustracje, ktére w swym

doborze ii wykonaniu sa niezréwnane, to

podkreslimy jedna z najlepszych stron

,Groveg-o“. Podobizny instrumentéw, re

kopi,séw, obrazéw i fotografij, jedno- i wie-
lo-barwne nie majag sobie réwnycft w zad-

nem innem dziele leksykalnem. Nie szu-

ka¢ w ~liem tego, czego nie mozna sie

spodziewac¢ znalezé: ale to, co znajdujemy,

wzbudzaé moze tylko podziw dla pracy
i jej wykonania.
M. Szczepanhska.
Dr. Walker Erwin: Das musikalische

Erlebnis und seine Entwicklung. Géttingen
1927, Vandenhoeck u.

IV + 160.

Ruprecht. 8° stron

Do zagadnienia przezy¢ muzycznych zbli-

za sie autor od strony psychologji wycho-
wawczej, a nie ogélnej psychologji mu-
zycznej. Podaje wiec wyniki swych ba-

dan eksperymentalnych, dokonanych na

dzieciach od 6 do 15 roku zycia, tak chtop

cach, jak i dziewczetach. Jako cel badan

postawit sobie autor ujecie catego ,prze-

zycia muzycznego" dziecka,

kich

to jest wszyst-

uczug, wrazen, napie¢ — ogo6lnie:

wszystkich .,aktow psychicznych", jakie

wyzwalajg sie w dziecku pod wpltywem

stuchania muzyki. Badana zostata tylko
strona ,receptywna”, pominieta strona
.produktj*wna".

Zbadano ogétem 380 dzieci. Rezultat dat

okoto 15.000 ohserwacyj. Dzieci badane

pochodzity z réznych sfer spotecznych,

Iprzewaz-nie ze $rodowiska rzemieslniczego.

Muzykalno$¢ ich, w po-spolit-em .znaczeniu

wyrazu, nie wychodzita poza przecietnsa.

Szczegbélng uwage poswieca autor zagad-

nieniu, od jakiego wieku dziecko istotnie

ocenia muzyke jako taka. Stwierdziwszy

dalej réznice jakosciowe w przezywaniu

muzyki, stara sie zbada¢ i okresli¢ typowe

sposoby doznawania .muzycznego. Materjal!

muzyczny, przeznaczony do eksperymen-

towania, dobrano starannie wedtug zasad,

ktéoreby pozwolity na -osiggnieciej zamie-

rzonego celu. Jako jednostki muzyczne po-

stuzyty wiec iatwe melodje, rzadko i nie-

wiele tylko trudniejsze od melodyj ludo-

wych, demonstrowane jednogtosowo na

skrzypcach, bez akompanjamentu, powta-

rzane przy eksperymencie kilka lub nawet

kilkanascie razy.

Do ogdélnego rozwigzania zagadnienia

prowadzato, jako etapy kolejne, zbadanie

-eksperymentalne nastepujacych kwestyj

1) ulubiona piosenka dziecka, 2) stosunek

dziecka do muzyki popularnej i wptyw
wrazen muzycznych $rodowiska, 3) nastro-
jowy charakter melodji i jej dziatanie
estetyczne, 4) wpilyw tempa, sity i ro-dza-

jowr gamy (dur i moll) na site przezycia
muzycznego, 5) interpretacja, optyczna mu-
zyki, 6) wptyw zmiany rytmu w melodji

o tempie szybkiem i .powolnem, 7) ujmo-

wani0O melodji jako catosci zamknietej,

8) organiczny rozwdéj motywu. Autor opi-

suje szczeg6towo przebieg tych wszystkich

eksperymentéw, podaje odpowiedzi bada-

nych dzieci li -zestawia wyniki tabelarycz-

nie. Podane na koncu ksigzki melodje,

ktére stuzyty za przedmiot eksperymentu,
pozwalajg przy czytamu opisu $ledzi¢ me-

todyczne opracowanie zagadnienia. Po re-

zultatach szczegétowych kazdego ekspery-

mentu zoso-bna dochodzi autor do ustale-

nia typoéw przezywania muzykii i okre-

Sla je jako: -typ sensoryczny, motoryczny,
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objeklywnoi-emocjonaluj”,, asocjatywno-wy-

obrazanliowy, .intelektualny, podajac ich
102— 107).

stosunek wieku i ptci

Rozwaza
dziedka

charakterystyke (str.

autor dalej

do tych rozmaitych typéw i wysnuwa stad

wnioski natury pedagogicznej.
Ksigzka Walkera jest nadzwyczaj pou-
czajaca t-aic w rezultatach, jak i w meto-

dzie, ktdéra stosowaé nalezy do badan eks-

perymentalnych w zakresie przezywania

muzyki. Rezultatéw jej, jak sadze, nie mo-

zna jednak przyja¢ za normy ogélne. Je

zeli bowiem w twdrczosci muzycznej ob-

serwujemy tak znaczne rdéznice miedzy

rozmaitemi naradami, to prawdopodobnie

i receptywine stanowisko wobec muzyki,

stuchanie, bedzie rézne u rozmaitych na-

rodéw. Cata ta sprawa sprowadza sie nie-
watpliwie do zagadnien rasowych. W zwig-
zku z niemi pozostajg juz, by¢ moze, i réz-
wyodrebnione

ne typy, Walkera,

ktére prawdopodobnie przyczyne swa maja

przez

w réznorodnosci sktadu antropologicznego

Niemcéw. To tez przypuszcza¢é mozna, ze

badania podobne, dokonane np. u 'nas,

w ltaljii czy w Skandynawji, datyby rezul

taty odmienne od rezultatow Walkera, je-

$li jjje jakosciowe, to przynajmniej iloscio-

we, w przewadze liczebnej pewnych ty
poéw innych. Metode jednak prowadzenia
tych badan moznaby, jak sadze, przyjac
od Walkera, zmieniajac tylko w szczeg6-

tach ze wzgledu na odmienny materjat
muzyczny, ktéory mogiby stuzyé jako przed-
miot eksperymentéw.

B. Wojcikéwna.

Dr. F. A. Steinhaus en: Die Dhy-
siologie der Bogenfiihrung aut den Streich
‘instrumentem 5. Auflage, herausgegeben
1928, Bredt

d 180 stron.

voin Flcwlizel v. Reuter.

kopf et H&rtel. 8°, VIII

Leipzig.

Stynne dzieto Steinhausena doczekato
sie nowego naktadu. Rewizji poprzedniego
wydania dokonat znany skrzypek FI. wv.

Reuter, ktéory — jak sam zaznacza w przed-

mowie — uzupetnit jedynie wywody Stein-
hausena, chcac petniej podkresli¢ korzysci,
ptynace dla muzyka-praktyka z teoretycz-

nych zasad Steinhausena. Szkoda tylko, ze
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z tekstu nie zawsze mozna zorjenlowacé¢ sn

(bez pomocy poprzedniego wydania), co

pochodzi od Steinhausena, a co jest wta-

$nie dodatkiem Reutera. Wymagataby te-

go lojalnos$¢ i pietyzm dla zmartego, a tak

zastuzonego autora.

Wywody Steinhausena, jakkolwiek sg wy

razem pogladéw z przed 25 lat, nie stra-

city bynajmniej na aktualnosci, cho¢ ewolu-

cja poje¢ w ‘'tym kierunku poszta daleko

i  musiita nawet najbardziej konserwatyw-

nie usposobionych .pedagogéw do rewizji

swych zapatrywan. Dzi$§ chyba nikt nie

kwestjonuje stusznoséci stosowania takiego

mechanizmu prawej reki na instrumentach

smyczkowych, ktory odpowiada prawi-

dtom fizjologicznym. Sprawa ta byta zreszlg
w ostatnich

tatach przedmiotem szczegdl-

nie gruntownych badan naukowych. War-
to przeto podkres$li¢, ze te ciagle ponawia-
ne dosdwiadczenia i eksperymenty potwier-
dzity wtasnie stusznos$é niejednej tezy Stein-
hausena.

Nie ulega 'tez zadnej watpliwosci,

ze Steinhausen dopiero przystuzyt sie in-

strumentalistom smyczkowym istotnie, on
bowiem pierwszy przestrzegatl przed jedno-
stronnie ksztatceniem stawu
w dloiffli,

sitawu jest daleko mniej

przesadnem

uwazajac, iz ruch horyzontalny

racjonalny od ru-

chu wertykalnego dtoni, potaczonego z ru-

chem watkowym (,,Rollbewegung") ra-zed-

rami-ensa, poniewaz ruch ten jest przede-

wszystkiem anatomicznie usprawiedliwiony.

Smiate poglady Steinhausena wykazaty

jasno mylnej podstawy dotychczasowych

przer6znych metod .prowadzenia smyczka.

odrazu tez przekonalty o duzej waitosei

praktycznej fizjologicznych jego teo-ryj.

Dzisiejsza, coraz bardziej utrwalajgca sic

meloda gry, oparta na prostocie i natu-

ralnoséci ruchéw, jest niewatpliwie wyni-

kiem rozwoju haset, gtoszonych przez Stein
hausena.

(Uzywam terminu ,metoda" jako

popularnego okres$lenia tecnniki gry wogo6-

le; bytoby moze trafniej moéwié¢ o ,.zasa-
dach gry*).
Mimo wyzej przytoczonych bezsprzecz-

nych i wielkich zalet teorji Steinhausena

nie ujda uwagi fachowca kardynalne bite-

dy w szczegdétowej interpretacji wywodow



autora. Mam na mysli t zw ,Spielgelenk-
Theorie" (str. 32, w. 10— 15, str. 69— 79.
sir. 85, nr. 96 — str. 89, w. 20— 29), by

tylko wymieni¢ lo co najwazniejsze, kto-

rej zastosowanie wrecz niweczy wszelka

dobrg technike smyczkowa, uniemozliwia-

jac opanowanie spiccata i staccata. Stoin-

hausen nie byt napewno dostatecznie

praktykiem i dlatego wkradty sie do jego

systemr taicie podstawowe bledy konstruk-

cyjne. Lecz powyzsze zastrzezenia wobec
teorji Steinhausena nie zastaniajg mam by-
najmniej wielu trafnych jego wskazéwek.
I tak np. trzeba przyznaé¢ stuszno$é¢ auto-
rowi, gdy za zrédto sity, a wiec wielkiego
tonu, uwaza ramie. Natomiast podram-ieg,

dton d palce spetniaja funkcje posrednicza

ce. Praktyka wykazata jak logicznie rozu-

mowat Steinhausem

Uwazam przeto dzieto Steinhausena za

bezwzglednie pozyteczng i ciekawa lekture

dla dojrzatego skrzypka, a zwtaszcza

doswiadczonego pedagoga, ktory tez

bedzie umiat wysnué¢ dla praktycznego po-,

zytku odpowiednie wnioski z teoretycz-
nych rozwazan autora.
Zdzistaw Jahnke.
Kirsch Ernst, Wesen und Aufbau, der

Lehre von den harmomischen Funktkmen.
Leipzig 1928, Breitkopf et Hartel. Samm-
lung mus-ikwissensehaflliclier - Eimzeldarstel-
Heft 12. — Stron VI + 36.

Teorja funkcyj harmonicznych, sformuto-

lumgen,

wana przez Rdemamna na gruncie praktyki

nauczania harmonjd, znajduje stopniowo

droge do muzykologicznego badania muzy-

ki. Idea funkcy]j harmonicznych jest

bowiem —e zdaniem Kirscha —e podsta-

wowem pojeciem specyficznie m u-

zykologiozn*m. Podstawowem —

dlatego, ze odkrywa jU-awidto-wosci; speey
ficznie muzykologicznem — dlatego, ze
przedmiotem, ku ktéremu sie zwraca, jest
'wytacznie tylko muzyka. Idea funkcyj har-
monicznych daje wytyczne do obadania
dwu istotnych form ,mys$lenia" muzycz-
nego, linearnej i harmonicznej.

W rozprawie swej, nalezgcej do zakresu
spekulatywnej teorji muzyki, bada i de-

f.injuje autor w trzech rozdziatach naste-
pujace kwestje: 1) istote nauki o funk-
cjach harmonicznych, 2) budowe nauki

0 funkcjach harmonicznych, 3) teorje mo-

dulacji. Zasadg teorji funkcyj harmonicz-
nych, niezmienng jej podstawa, jest przed
stawienie zwigzkow miedzy ,harmon-
jami". (Uzywam tu terminu ,hamnonje"

ze wzgledu na mozliwos$é zastosowania

teorji funkcyj harmonicznych takze do ba-
»linearnych". Uzy-

dania melodji, zjawisk

wanie wyrazu ,akord" lub ,wspétbrzmie-
nie" zgéry na-slawi-aloby uwage jedno-stro-n
nie na badanie tylko wspétbrzmien). Ist-

nienie tych zwigziRéw tkwi ,mmanentme we

wszelkich potaczeniach harmonicznych,
ktére wujmujemy jako catosci. Podstawo-
wym zwigzkiem harmonicznym jest ka-
dencja. Wszelkie .inne zwigzki sa tylko jej

rozszerzeniem.

Pojecie funkcji harmonicznej utwcrzone

zostato- na wzdér pojecia funkcji matema-

tycznej. Oznacza wiec podobnie jak tamto
wzgledu na

Wszystkie

zaleznag ze
y — f(x).
zaleznemi ze

zmienna
izmienng niezalezng:
hannonje sg zmiennemi
wzgledu na zmienng niezalezng, to jest to-
(T):

interpretowa¢ w zaleznos$ci od tomiki.

nike kazda zatem harmonje mozna

Zna-
do oznaczania roz-

ki funkcyjne, stuzace

maitych harmonij, aiie sg -ich nazwami (no-

mina), lecz sa tylko wyrazem zwigzkoéw
harmonicznych.

wyprowadza
przyjmujac

rozszerzenia

Budowe teorji funkcyjnej

Kirsch z trzech zwigzkow,

zwiazki podstawowe, zwiazKki

1 zwigzki posrednie (wtracone). W przeci-

wiennstwie do Riemanna dopuszcza autor

analogiczng interpretacje -dur a moll, a wiec
imo-noceniryczng, nie dualistyczng.

Zwigzkami podst-awowemi sa: T-D-T

i T-S-T, analogicznie w dur i moll. Z mieli
wyprowadza sige zwigzki dwojakiego -rodza-
ju: 1) powstale przez rozszerzenie, o-dno-

szace sig do harmonj-i poprzedzajgcej, be-

dac-ej punktem wyjsci-a, 2) powstate przez

wtracenie, odnoszace sie do harmo-nji na-

stepujacej po nich, bedacej celem. Zwigzki

te zestawia autor tabelarycznie tak dla to
mollowej. Ponadto aca

niki durowej, jak i
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zwigzkéw tych wywodzi pojecie

w sobi-e elementy

»funkcji
kombinowanej", taczacej

réznych funkcyj. Harmonje iroaszerz-one.

wtrgcone i kombinowane sa tylko, pochod-
nemu fimkcyj,

ku S

wyrazajacych sie w
lub D do T.

stosun-
Jako takie wyprowadza

je Kiirsch ,z funkcyj T, S lub D. To tez nie

wydaje .siie -rzecza witasciwg wprowadzenie

podziatu funkcyj na podsLawowe (GrunlJ

funktionen), rozszerzone (Erweiterungsfunk-

tionen) — lub moze: rozszerzajgce, — wtrg-

cone (Zwischenfunktionen) 3 wreszcie kom -

binowanie (Kombinationsfunktionen). Za-

ciera siejprzez to znaczenie funkcji harmo-

nicznej jako stosunku S lub D ze wzgledu

na T, do ktérego wszystkie inne jako po-

chodne sie sprowadzajag. W$kazanem wy-

daje sie wiec utrzymanie nazwy

S, D,

funkcji

wytgcznie Lylko dla T, a natomiast

nazywanie wszelkich innych ,harmonji"

poch odnemi:i to: rozszerzonemu (roz-

szerzajagcymi'), wtraconemu (przejSciowemu
i kombinowanemi, z -okres$leniem funkcji, do
ktorej pochodna odnies¢ nalezy; a wiec »j».

pochodna rozszerzona T, pochodna przej-

$faiowa ni pochodna kombinowana T i D.
W ten sposé6b lylko da sie utrzymac¢ jasno
D, S

mo-

znaczenie ,podstawowe" funkcyj T,

W ostatnim rozdziale otarcila autor

dulacje, jako Ilogiczne przejscie z jednej

sfery lonalnosci ido innej i podaje Labela-

ryczne zestawienie wszelkich mozliwych

modulacyj: 1) w ohrehie dur, 2) w obre

bie moll, 3) z dur do

do dur.

w przejsciu moll,

4) w przejsciu .z moll

W zakonczeniu .zaznacza autor raz je-

szcze, ze istota nauki o funkcjach harmo-

nicznych pozwala zbudowaé konsekwent-

nie catg leorje funkcyjna. Budowa ta wy-

wodzi ,sie¢ z jednego ‘'tylko pojecia: funk-cji.

Prawidtowosci harmonicznego myslenia,

najbardziej nawet .skomplikowanego, thu-

maczy teorja modulacji, konsekwentnie

przez autora zbudowana.

Do tych uwag thzebaby jednak doda¢

jedno -zastrzezenie: teorja funkcyj niewat-

pliwie tlumaczy wszystkie zjawiska harmo-
niczne, wyjasnia najzawilsze nawet zwiazki

harmoniczne,

pod warunkiem — zachowa-

nia tonalnoscii. Z chwilag bowiem, gdy lo-
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nalno$¢ upada, gdy ginie state ,centrum’

harmoniczne, owa ,zmienna niezalezna’

jaka jest ton.ika, -teorja funkcyjna tr-ai-i

swéj walor.

B. Wojcikéwna.

Koechlin

Charles: Precis des regles
du contrepoiot -avec des exemples... a 2— 3
et 4 panties, Panis;' Heugel, 1926, 8° 137 str.

Kto. miat sposobnos$¢ poznac¢ juz dawniej-
sza prace znakomitego muzyka francuskie-
go, Ch. Koechlkia, p.

(1922),

t. fitude sur les no-

tes de passag-e ten mogt byé pew-

nym, ze i jego ,Kontrapunkt" stanowi¢ be-
dzie interesujaca lekture dla kazdego teo-
retyka kontrapunktu i nauczyciela tego

jiirzedmiolu. Otrzymata zaLem literatura pe

dagoig.iran.a znakomity podrecznik kontra-

punktu $cistego, napisany bardzo systema-

tycznie i jasno. Praca Koechlina opiera sie

na tonaliiosc-i nowozytnej (dur i moll), zaj-

muje sie 2-, 3- i 4-gtosowym kontrapunk-

tem, wylgczajac kontrapunkt imitacyjny
(kanon), ktéry wraz .z kontrapunktem pod-
woéjnym i wielogtosowym zapewne opra-

cuje autor w innem dziele, aby stworzyc¢
niejako wstepne

A. Gedalge’a,

studjum do ,La Fugue"

najobszerniejszego dzieta

w tym r-odzaju, jakie posiada literatura

teoretyczna nowszych czaséw. Podrecznik

Kioeclilina jest podzielony na 5 rozdziatéw
Pierwszy .zajmuje sie autor definicjag dwéch

zasadniczych poje¢: melodji statej (,chant

d-onns$") i kontrapunktu $cistego (,contre-

point rigoureux®). Zasady, ktére autor wy-

powiada sga zgodne z zasadami, jakie znaj-

dujemy w podrecznikach Cherubiuiego lub

Bellermanna, a w kazdym razie bardzo nie-

wiele -odbiegaja od nich Pewne réznice

godne sg uwagi. A wiec mie uznaje Koechlin
estosowania w nauce kontrapunktu nut za
miennych dysscwmjgcych. Na zastosowanie
seksty wielkiej jako interwatu melodyczne

go .zezwala tylko w czterogtosie, i to

w przypadkach specjalnie trudnych. Inte-

resujacy jffst podziat 1. zw. gatunkéw kon-

trapunktu. Dla dwugtosu uznaje ich piec.
dla tréjgtosu oé$m, dla czterogtosu dzie
wieé, a to ze wzgledu na mozliwosé¢ kom-

binacji réznyfsh rytméw w poszczegdlnych



gtosach. Pokréotce omawia takze kwestie

moduiacji, .ktérg uznaje w zasadniczej nau-

ce za mozliwg, o ale modulacja nie trwa

zbyt diugo, o ile wskutek miej nie powsta-

ja ukos$ne brzmienia i o ile jest przepro-

wadzona logicznie i muzycznie ‘usprawie-

dliwiona. Na rozdziaty drugi, trzeci i czwar-
ty .przypadajag w piracy Koechlina wyktad
2-, 3- i 4-gtosu. Na koncu kazdego rozdzia-

tu podaje wzorowe przyktady dla ucznia.

tSa one notowane w dwoéch kluczach: wio

linowym i basowym. Uwazam to 'za pewne-

go rodzaju koncesje czy kompromis. Nau-

czanie .kontrapunktu winno by¢ potaczone

z wprowadzaniem w .studjum partycji, co

najlepiej odbywa sie pr.zy pisaniu kazdego

gltosu na osobnym systemie i z zastosowa-
niem nie tylko dwéch lduczy, ale i wiekszej

ich diosoi (klucz sopranowy, altowy i teno-

rowy jako minimum, do ktérego moznaby

dodaé¢ -jeszcze klucze mezzosopranowy

i baTytomowy). Sprawia to wuczniowi w

pierwszych poczatkach nauki -pewnag trud-

noé¢, ale przeciez zysk Osiagniety -przez

przetamanie tych trudnosci jest niematy.

Zwréci¢ tez nalezy uwage, ze nawet nie-

ktére podreczniki harmouji (np. znany

podreOnik Louisa ,i Thuiiiego) wprowa-

dzajg nie tylko pisanie zadan z zastosowa-
niem Kkilku

systemoéw (nawet w harmonii

4-gtosowej), ale i ccmajmniej klucz altowy
aby w ten spos6b uczen byt wprowadzony

w partycje kwartetowa. By¢ moze, iz Koech-

lin widziat sie niejako zmuszonjm do za
stosowania dwusyslemowego sposobu z brie

ku miejsca, ktérego wymagatoby uzywa-

nie kilkosystemowych przyktadéw, maja-

cych takze te dogodnos$é, ze pozwalajg $Te.
dzfé bez zamacenia tok poszczegdélnych gto-

sOw. W pigtym i ostatnim zalftzem roi.

dziale swej pracy, podaje Kobahlin s-zery",

meloidyj Catych, tak w tonacjach dur

i moll, jak i koscielnych, ktére pokroétce

omawia. Jak juz zauwazyliSmy wyzej, pod-

recznik Koechlina stoi na gruncie- tych

praw i tych -systeméw, jakie znajdujenu

w pracach Cherub,iniego i Bellermanm.

Nie znajdujemy tam zbyt wielu punktéw

stycznych z systemami Riemanma tub Grio-i
bachera, uwzgledniajgcych chromatyk-.
Zdaniem maszem tylko nauka $cistego k-o-n
Lrapunktu powinna stanowi¢ podstawe nu
uki kontrapunktu wogdéle. Dopiero po ftrihj

moze nastgpi¢ nauka kontrapunktu swo

bodmego z zastosowaniem chromatyKki.
Wreszcie nalezy podkres$li¢ z catym naeis
kiem, liz w podreczniku Koechlina znajdu-
jemy idealnie claskonale opracowane pfzy
Idady”~~raadania.

Jest to jeden z niewielu

podrecznikoéw, w ktérych ~leorja" r.'e

sprzecza sie ,z praktyka jak to widzimy
zresztg nietylko w polskich podrecznikach
Najgorecej za tem nalezy poleci¢ podrecz-

nik znakomitego francuskiego teoretyka.

M. Szczepanska.

POLSKIE CZASOPISMA MUZYCZNE

HOSANNA. Miesiecznik dla muzyki koscielnej. Reddktor: X. W. Orzech. Rok IV, Nr. 3.

Marzec 1929. Tarnéw. Tres$é: Od Redakcji. — X. J. Matulewioz, Prefacja (Il1). — X. H. No-

wacki,

liturgiczny u XX. Misjonarzy krakowskich

Spiew gregorjanski $piewem powszechnym Kosciota. — O. Grzegorz Recelij,

(dok). — X. Wt

S,p:ew

Wargowski, Muzyka w ko-

Sciele $w. Andrzeja w Krakoéw ie.— S. J., Mered-ret i Maredsous. — Wiadomos$ci biezace. —
Wydawnictwa muzyczne. — G. Halski, Nauka harmouji. — Dodatek nutowy: O. G. Re-
celij, ,Bolejaca Matka stata" na chér mieszany i ,Tagtum ergo"” ma chdér migszany.

KWARTALNIK MUZYCZNY.
Swiecony
ski. Rok 1. Nr.

ifeorji, historji i etmografji

2. Styczen 1929. Warszawa.

Organ Stowarzyszenia Mitosnikow Dawinej
muzycznej.

Tres¢: Dr.

Mnizyki, po-
Redafelorowie: A. Chybdnski i K. Sikor-

Marja Szczepanska (Lwoéw), Wie-
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loglosowe opracowania hymnéw majrjanskich w rekopisach polskich XV. w-ieku (c. d).—
X. Dr. Hieronim Feicht (Kraikéw), Przyczynek do dziejow kapeli krélewskiej w War-
szawie za rzadoéw kapelmi-strzowskich Marka Soacchiego (dokoncz.).— Prof. Uniw. Dr. Adolf
Chybinski (Lwoéw), O konceatach wokalno-ijnsltrumentainych Marciina Mielczewskiego
(ic.d). —* Dr. Henryk Opienski (Morges), Sonaty Chopina, uch oceny ,i ioh warto$¢ kon-
strukcyjna (dokoncz.). — 1 korespondencji M. Kartowicza (Z 4'iistbow do G. Fitelberga)
Wydat Adolf Chyhinski (Lwoéw). — Prof Uniw. Dx. Adolf Chyb-insld (Lwoéw), Sludja
z zakresu szkolnictwa muzycznego. L O nauce hislorji muzyki w konserwatorjach d szko-
tach muzycznych. — Matorjaty do htLilorji muzyki polskiej: A. Chyhinski, Do historji
muzyki we Lwowie w XVI wieku. — Dr. Jézef Skoczek, Cech muzyczny Iwowski w XVI
i XVIl. wieku.— Bibljografja -prac z zakresu muzyki za rok 1927 a 1928, zestawita dr, Marju
Szczepanska (Lwoéw).— Sprawozdania: Chyhinski, V. Gietmrowski Dr. phil. Cantica seiocla
Musiices sacrae im Polonia seaculi XVI1 et XVH.— Chybininski, Dr. 1. Reiss: Franciszek Lilius,

4 piesni nabozne.— Chyhinski, Seweryn Tad.: Z zywym kurkiem mi dyngusie.— ChybinsL!,

Dr. Kamienski: J. Stabeusz z Grudzigdza. — Chyhinski, Wirocka Polska akademja wie-
dzy muzycznej. — Z. W., Muzea regjonalne, ich cele i zadania. — Chyhinski, Beethoven-
Zenitanarfei-er. —- Chybinsiki, Dr. Meyer: Katalog der intennationalen Ausstellung , Musik
im Leben der Voéifcar“. — Szczepanska, K. Meyer u. P. Hirsch: Katalog der Mus:kli-
bliothek P. llirsch. Szczepanska, J. Wolf: Musikalische Schnift-tafeln. — Chybinski,
Moberg: Uber die schwediischen Sequenzen. — Chybinski, Schering: Geschichle des In-
strumentalkonzerts. — Chybinski, Engel: Dij Entwicklun-g des deutschen Klaviarkom-
zarts von Mozart Dis Liszt. — Chybinski, M. vom Greewingk: Eine Tochter Alt-Rigas,
Schiilerin Chopius. —- Bronarski, G. de PouiTales: Chopin ou le poete. — Bronarski,
Vuillernioz- La viie lamoureuse de Chopin. — Polskie czasopisma muzyczne. — Kro-
nika. — Od (Redakcji.

LWOWSKIE WIADOMOSCI MUZYCZNE | LITERACKIE. Miesiecznik. Redaktor:

Witadystaw Gotebiowski. Rok IV. Lwéw 1929. Marzec, Nr. 3. Tres$é¢ (artykuty muzyczne),

Prof. Uniw. Dr. Adolf Chybinski, O uregulowaniu nauki historji muzyki w konserwa

torjach i szkotach muzycznych $rednich. — Dr. J6zef Reiss, Jak budzi¢ wséréd miodziezy
zamitowanie do muzyki. — Dr. Seweryn Barbag, Systematyka muzykol-ogji (c. d.). —
Komceirty. — Wydawnictwa muzyczne. — Z zycia organizacyjnego. — Kronika. — —

Kwiecien, Nr. 4. Tre$¢ (artykulty muzyczne): Dr. Seweryn Baitlbag, Systematyka muzy-
kolol-ogj-i (c. d.). — Erajirciszka Ungerfeld, Muzyka a mtodziez dzisiejsza. — Koncerty. —

Ksigzki nadestane. — Kronika

-MUZYK WOJSKOWY. Dwutygodnik. Redaktor: Eugenjusz Dawidowicz. Grudzigdz

1929. Roik I~ N r. 3, 1 lutego. Tres$é: S. p. Wiad. Tomaszewski. — Dr. J. Reiss, Henryk
Wieniawski (c. d.). — Przyszto§¢ wychowania muzycznego. — E. Wrocki, Polska Aka-
demja Wiedzy Muzycznej. — F. R., Przestgpstwa muzyczne. — J. K. Repetytorjum
z hisitorji muzyki (c. d.). — X. Inf. Fr. Walczynski,, Nowa melodja do pie$ni ,,Bogu-
rodzica". — - Zielinski, ,Zagraj mi jeszcze". — Szkota elewéw. — Wiedza muzyczna. —
Rozmaitosci. — Kronika muzyczna. — Powtérka wiedzy muzycznej —- Wolne posady. —
Poszukuja nasady. — Odpowiedzi redakcji. —- Czasopisma muzyczne. — Reklamy.--——---
Nr. 4. 15 lutego. Tres$é: Dr. J. Reiss, Henryk Wieniawski (c. d.). — Prof Jul. Adamski,
Stosunek M-oiniuszki do Wagnera. — J. K. , Repetytorjam 2z historji muzyki- (c, d.). —
Ed., Obdj i -rozek angielski. — E. Wrocki, Polska Akademja Wiedzy Muzycznej. — Szkota
elewéw. — Wiedza muzyczna. — ,Wesele na Kurpiach". — Do niezrzeszouych Torwa
rzystw Mandolinistobw w Polsce. — Rozmaitosci. — Ruch wydawniczy. — Wolne po-
sady — Powtdérka wiedzy muzycznej. — Poszukujg posady. — Odpowiedzi redakcji. —
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Reklamy. Nr. 5, 1 marca. Tres$é: Prof. J. Adamski, Stosunek Moniuszki do W a-

gnera (dokoncz.). — Por kplm. Kucaera Pawet, O kulturze muzycznej <w wojsku. —
J. Przezdzieoki, Komponowanie marszéw. — J. K., Repetytorjum 2z histoiji muzyk,
(c. d.). — Ed., Fagot i kontraJdagol. —m Wazne dla PT. kompozytoréw j muzytkéw. —
Wiedza muzyczna. — Kilka st6w od redakcjii. — Rozmaitosci. — Zielinski Jarostaw,
Grajek — Humor. — Kronika muzyczna. — Wolne posady. — Posattyj poszukujg. —m
Odpowiedzi redakcji. — Powtérka wiedzy muzycznej. — Czasopisma muzyczne. — Re
ktamy. — — Nr. 6, 15 marca. Treéé¢: Dr. J. Reiss, Henryk Wieniawski (c. d.). — Prof.
\J. Adamski, Chopin jako muzyk narodowy. — B. Szartitt, Nieznany skarb w Polsce. —
P. R. Bacha Pasja wedtug ewangelisty Jana. — J. Pnzezdziecki, Komponowanie marszéw
(c. d.). — Z zycia orkiestr wojskowych. — Wiedza muzyczna. — Wyjasnienie. — Kurs
doksztatcajacy dla kapelmistrzéw. — Kronika muzyczna. — Wolne posady. — Czaso-
pisma muzyczne. — Powtérka wiedzy muzycznej. — Odpowiedzi redakcji. — Nekro-
log.— Reklamy. — — Nr. 7, 1 kwietnia. T.r-CM: Zyczenia $wigteczne. — Po-dziiekowa-
nie—-Prof. Adamski, Chopin jako muzyk narodowy (dok.). — J. Przezdzieoki, Kompo-
nowanie marszéw (c. d.). — J. K., Repetytorjum 2z hi&torji muzyki (c. d.). — Ed., Sa-
xophoin. — Wiedza muzyczna. — Szkota elewéw. — Prof. L. Solski, W obronie ,Mu-
zyka wojskowego". — W ‘rosce o ,Muzyka wojskowego". — Rozmaitosci. — Do P. T.
Prenumeratoréw. — Podziekowanie. — Kronika muzyczna. Wolne posady. — Czas-0
piisma muzyczne. — Powtérka wiedzy muzycznej. — Odpowiedzi redakcji. — Reklamy.

MUZYKA. Miesigcznik. Redaktor: Mateusz Glinski Rok VI. Warszawa 1929. Marzec.

Nr. 3. Tir?S¢: Mdncel Proust, Sonata fortepianowa. — Stanistaw Niewiadomski, Pierw
sza muzyka do ,Fausta". — Pietro Masoagni, Trucizna jazzowa. — Adolf Chybinski,
Wschoéd i Zachéd w muzyce. — Karet B. Jirak, Wspoétczesna muzyka czeska. — Aleksan
der Michatowski, Z mych przezy¢ i wspomnien. — Feliks Starczewski, Zygmunt Kra-
sinski w muzyoe. — Edouard Gantlte, Jeszcze o Chopinie i o Wawelu. — Janusz Mi-
ketta, O gimnazjum muzycznem. — Seweryn Barbag, Projekt reformy szkoly muzycznej
Sredniej. — Impresje muzyczne. — Z opery i koncertéw. — Nowe wydawnictwa. —
Kronika. — Rozmaitosci. — Wiadomos$ci biezace. =— Muzyka mechaniczna. — Dodatek

nutowy: Kazimierz Sikorski ,Wierzjba” “na. ch6r mieszany).
1
MUZYKA KOSCIELNA. Miesiecznik poswiecony muzyce koscielnej i liturgji. Redaktor
Zygmunt Latoszewski. Rok 1V, mu 3. Marzec 1929. Poznan. Tre$¢: Nowe przepisy Ojca
Swietego Piusa XI o mlfiyce koscielnej (Ttom. -z oryginatu tacinskiego ks. dr. Bron.
Gtladysz). — Zygmunt Laloseewski, Poznan: X. Dr. Jb6zef Surzynski. W dziesigta rocznice
$dmieioi zastuzonego reformatora muzyki koscielnej. — X. Dr. Hieronim ,Fn*Jjt, Krakoéw:

W dwudzicstapiala rocznice ogtoszenia Alotu Proprio- papaoza Piusa X o muzyce koscielnej

(dok.). — Prof. tSniw. Dr. Adolf Chybinski. Lwoéw: Msza pastoralna Tomasza Szadka
(1530) ,Dies esl laelitia-e” (te. d.). — Nowe wydawnictwa. — Kronika. — Z ruchu orga-
nizacyjnego. — Kronika chéréw koscielnych.

MYSL MUZYCZNA. Miesiecznik. Dodatek muzykologiczny* do miesiecznika Spiewnik

Rok Il. Katowice 1929. Marzec. Nr. 3. Tre$é¢: Prof. Umiw. Dr. Adolf Chybin~d (Lwow)?' «
W~nfewestji przeznaczenia psalméw Mikotaja Gomoétki (Interpretacja). — Prof. Dr. Adailf’
Chybinski, Do twdérczosci motetowej Marcina MMcz-awskego (dok.). — St. M. Stoinski
(Katowice), Najdawniejsze ffliaki muzyczne i 4eh znaczenie (c. d.).

PRZEGLAD MUZYCZNY. Miesiecznik. Organ Zjednoczenia P-olskich Zwigzkéw Spie

waezych. Rok V. Po-znan 1929. Marzec, Nr. 3. f,reéé: Wszechstowianski Zjazd Spiewaczy.—
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mriof. Uniw. Dr, Adolf ChyHnAsld

pisza o Paderewskim. —

(Lwoéw),
Technika i
Hynm, Hasto $épiewactwa polskiego, fe

Z konkursu na hymn:

Zjednoczenie Polskich Zwigzkéw Spiewaczych. —

SPIEWAK.
daktor:

Miesiecznik
dyrektor Stefan M. Stoinski.

Kilka uwag o utworach popisowych na zjazdach w

0 motetach Wactawa z Szamotut. —

Wiadomosci

,Jeszcze Polska nie zgineta". —

literacko - muzyczny. Organ
Rok X. Katowice 1929. Marzec,
Sachse. 0 dwu mato znanych kompozycjach' chérowych M. Kartowicza. —

Co obcy

nauczanie $piewu chérowego (Napisat Hans Gal).

biezace. — Kronika chéralng. —

Nowe wydawnictwa. — Pisma. —
Z zycia choérow.

k6l $piewaczych na Slasku.
Nr.

Re-
Feliks
Feliks Sachse.

3. Tresé:

roku 1929 (dok). — Feliks Star-

czewski, S. p. Ignacy Pilecki. — Wszechstowianskii Zjazd Spiewaczy w Poznania. —
Opera i koncerty. — Kronika muzyczna. — Kronika chéralna. — Nuty i ksigzki. —
Walne zebranie delegatéow Zwigzku Slgskich Koét Spiewaczych za -rok 1928. — Z Rady

Naczelnej

Zjednoczenia Polskich Zwigzkéw Spiewaczych i

Muzycznych. — Wiadomosci

i komunikaty z Polskich Zwigzkéw Spiewaczych.

KRONITKA

STOWARZYSZENIA MILOSNIKOW

AUDYCJE.

W okresie: marzec— 1929 r.

o nastepujagcych programach:

maj odbyto

sie 5 audycji

40 AUDYCJA:

G. P h. Teleanann. Trio na flet, obdj
i b. c. (Tafel-musik 1733. 11. Nr. 4).
C. Ph. Bach. Geistliche Lieder: a) 88
Psalm, b) Morgengesang. c) Demut. d)

Der Friihling.
J. Ch. Bach. a) Arja (Rondo) ,Meiner

allerliebsten Sohanen"”. b) Sonata G-duv
na skrzypce i

J. Haydn.

.b. c.
Pieéni: a)
die

Ermunterung. b)

Antwort an Frage eines Madchen.

c) Ein kleines Haus.

W. A. Moz atl-1. a) Sonata A-dur (Nr.
17) na -skrzypiS? i fortepian, b) Kwintet
na Obo6j, flet, altéwke, wiolonczele i for-

tepian op. 20.

41 AUDYCJA:

G. F. Haendel.

Concerlo grosso G-moll
Nr. 10 (koncert obojowy).

G. P. Palestrina. Improperia.

G. G. Gorczyc ki, ,Sepulto Domino".

B. Pekiel. ,Audite mortales"” (kantata)

H. Schiitz. ,Siedem stéw Chrystusa na
krzyzu" “na sola, chér, orkiestre).
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42 AUDYCJA:

J. J. W eiland. Geistliches Konzert
s,Jauchzeit Gott, alle Lande" (soprany,
orkiestra, organy).

F. Tunder. Chorat ,Wachet auf ; (so-
prany ,orkiestra, organy).

G. Ph. Telemann. a) Sonata F-dur
na flet i b. c. b) Koncert G-dur na 4
skrzypiec.

G. F. Haendel. a) Suita D-moll. b) Cia-
conna (fortepian), c) Sonata E-dur op.
1 iNr. 15. d) Sonata G-moll oip. 1 Nr. 10

(skrzypce i b. c.).

43 AUDYCJA:

Chorat Gregorjanski: a) Kyrie,
Sanctus i Bcnediclus z mszy ,Orbis Fac-
torr". b) ,Tantum ergo Sacramentum’
z Hymnu ,Pange lingua"”, e) Rorate -caeli
desuper”. d) ,»,Chnistus vi-nc.il* (Pie$n
Chwaty).

Pie‘$ni XV — XVI wieku: a) ,L’amour
de moi", b) Gentils Galants de France".

c) Tonada de la nina perdida. d) Cantar
(Kaslylja).

W. A. Mozart, a) Sonata B-dur na
skrzypce i fortepian, b) Trio Es-dur op.

14 na skrzypce, altéowke i fortepian.



44 AUDYCJA:

(Program poswiecany wpltywom muzyKki

polskiej w muzyce obcej w XVII — XVIII
wieku).

Stowo wstepne — Dr. A. Simondéwn a.
G. Ph. Te le mann. .Sonata polska"

na 2 skrzypiec i b. c. ,Sonata polska" na
skrzypce, altéwike i b. c.

J. S. Bach. a) Arja ,lch nehme mein Lei-

den‘ -z kantaty ,Die Elenden sollen es-
sen”, b) Arja ,Ach es schmeckt doch
gar zu gut“. c) Arja ,Ach, Herr Schos-
ser". d) Arja ,Fiinfzig Thater" z kan-
taty ,Mer halm en neue Oberkeet". ¢

Arja ,Ja, ja ich kann cne Feinde". z kan-

taty ,,Selig i«t der Man*.

F. Couperin. La Princesse Marie et Air

dans la gout Polanais. (fortepian).

Polonezy:
J. Sfamitz. z ,Sinfonia ex D a 4 Stro-
menti”.
W. A. Mozart, z Divertimento Es-dur
na skalypde, wiolonczele i fortepian,
a) Ze Zbiorku Anny Magdale
ny Bach. b) J L. Krebsa, c) W.

F. Bacha, d)

deau en Polonaise),

W. A. Mozarta (Ron-

na fortepian.

Ostatnia przed wakacjami

45 AUDYCJA:

poswiecona byta muzyce polskiej:

W. Szamotulski.

,In te Domino Spe-
ravi*
M. Mielczewski. ,Caazona" na 2

skrzypiec, fagot i organy.

S. S. Szarzynski. ,Pariendo non gra-
varis“. Concerto na tenor, 2 skrzypiec,
wiolonczele i organy.

A. Jarzebski. ,Tamburitta" na skrzyp-

ce, altéowke, wiolonczele i fortepian.
KOLO LUBELSKIE
liczy juz obecnie 70 cztonkoéw.
Odbyty

znajdowaty sie miedzy innemi:

sig 3 audycje, w programach
S. Szarzynski
M. Gomoétka, W.
B. Pelciel
A

CcCorni Li,

(Sonata).

Szamotulski,
(utwory chéralne).
Haendel, Telemann

Leclair, Stamitz, Mozart (u-

twory kameralne), Arje wok.-instrumen-

talne: Erlebacha, Haendla, J. S
Bacha.
FESTIVAL MUZKKI POLSKIEJ

W POZNANIU.
Stowarzyszenie M. D. M. przyjeto udziat
w Feslivalu tia I-ym koncercie,

21.V.29. Ze-

poswieco-

nym dawnej muzyce polskiej,

sp6t kameralny Stowarzyszenia wykonat:

.Sonate" S. S. Szarzynskiego, ,Canzoneg"

M. Mielczewsldego, ,Pariendo non grava-

ris". Concerto S. S. Szarzynskiego.
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Stefanju tobaazewsk.a (Lwéw). O utworach Sebastjana z Felszty-
na (XVI w.)

. . . . 227
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Blareau Ludovic. L‘art musical par lanalyise et le commentaire des
oeucres a laide de citations thématicpie (Bronistawa Wdéjcikéwna)
Opienski Henryk. Paderewski. Esquisse de sa vie et de son oeuwe
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eikéwna) . . . . . . .

Szarlitt Bernard. Nieznany skarb w Polsce. Zbiory muzyczne
Edwarda Wrockiego. (A. Chybinski)
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Grove's Dictionary of musie and musicians (M. Szczepanska)
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Z E S zZ YT 1
O. O. Dzarzynski

Sonata a tlue violm i e Lasso pro organo (170 6)
Wydali z rekopisu i opracowali
A. Chylinski t IC. Sikorski.

t . Z E S Z Y T 11 .
iW . jYkielczewsio

,Deus m nomine tuo*“
Concerto a A : Basso solo eon 2 Violim

e Fagotto (' icloncello) eon Basso cFOrgano

W edtug druku z r. 1669 wydali 1 opracowali
A . Chylinski 1 K. Sikorski.

zZ E Sz YT (NN

Jacelt (H yacm thius) Rozyclu ("I"ca 1700)
H ymm eeclesiastici
(cjuatuor vociLus concmencti)

W ydali z rekopisu 1 opracowali
A. Chylinski 1 B. Rutkowski.
Partytura i glosy.

zZ ESzyYT v -
Barttomiej Rekiel (jj*ca 1670)

,,-AUuAte mortales?”

a 2 Canti, 2 Alti, Fenore, Basso, 2V iole (Ja gamta,\ 10 -

lone eon Basso cTOrgano
Wg-dali z rekopisu i opracowali

JY H. Eelcht I k. ,S'Ad|a/.
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