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

X V  W IE K U
( C i ą g  d a l s z j )

I I I .

U t w o r y  w o k a l n e

1. S A LV E  TH R O N U S  T R IN IT A T IS . Ze wszystkich w  tej pracy om a
w ianych hym nów  jest to najkrótszy, liczący tytko 21 taktów  . mający 

następujący tekst:
Salve tron u-s trinitatis 

Maria
3. aircha late claritatis 

pax ąuieta 

celi meta 
imploiramus

6. impłoramus

mentes nostras 
langwefactas 

resnice.
9. In  hoc fest o

corde mesto 
12. premere

materam dei colaudare 
ut dignetur fiiliołum 

15. deprecare

ut det pacem 
iam  veracem 

18. populo.

Jak w yże j zauważyliśm y, utwór ten jest zanotowany mylnie, na co już 
zw rócił uwagę kopista, wskazując na konieczność zm iany kluczy i zamianę 

kolejności w  głosach wyżsizych, tak aby środkowy, m yln ie nazwany con-
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tratenoreni, stał się głosem górnym , górny ,zaś środkowym . Przy jm u jąc 
za podstawę tonalną głos najn iższy (posiadający w  jednem  miejscu bem ol), 
otrzym ujem y jako tonację utworu „tonus lydius", zaznaczony początku - 

wern i końcowc-m współbrzm ieniem : f-c ‘ - f ‘, zespół zaś khifeży jest, jak 
w  większości utworów  naszych: M T T . Pojem ność głosów  w ykazu je w  g ło 
sie najwyższym  h-g‘ (form a p laga lna ), w  głosie środkow ym  d-d', zaś w  g ło 
sie najn iższym  c-c‘ (form a p laga fąa ). Tonacja utworu jest hipolidyjska. 
Kadencje m ają schemat V I I0 - 1 i są jońsikie i iidyjskie, jedna zi nich z „sek- 

stą Landina . W  m elodyce zauważam y wyłącznie same nnałe in terwały 
Głos najn iższy jedynie w ykazu je w  t. 17 —  18 isekstowy w ielk i skok w  górę. 

PowLórzenie tonu jest dość częste, co m a łączność z pochodzeniem cantus 
lirmii (o czem irrowa późaiirej). Progresje są liczne i rozm aite: 1. opadająoe 
sekundy z powtórzeniem  pierwszego lub drugiego tomu (najczęstsze, z a j
mujące w jednym  wypadku aż 6 ogn iw , t. 7 —  9 j , 2. opadające tercje 
(t. 18). W  pierwszej frazie w idoczna jest tendencja powtórzenia m otywu 
(t. 3 —  5). N iekiedy to  powtarzanie in terwałów  obniża wartość m elodyki 
(t. 9 — 11: c-h-c-h-c). Rytm ika bardzo często jest 'we wszystkich głosach 
identyczna. Zwłaszcza skrajne głosy (prowadzone najpoprawmiej) m ają  be/ 
w yjątku  identyczną rytm ikę (dw ie \semibreves w jednym  takcie). Jest to 

zasadniczy ruch w  naszym  hymnie, przerw any tylko  —  poza  żyw iej figu 

rującym  głosem środkowym  —  w  t. 12 — 14 nagłym  ruchem 4 miinim 
w każdym  takcie, efekt, iktóry zdarza się jeszcze w  I I  połow ie X V I wieku 
(np. w opracowaniu m eiodyj na Boże Narodzenie) ’ ).

Źródło m elod ji stałej, umieszczonej w  najn iższym  głodie, znajduje '.się 

w  chorale gregorjańskm i. Jest niem  antyfona marjańska ,,Ex.altata estjj 
wykonyw ana w  święto Assumptionis Beatae Mariae V.rginis w  dniu 15 sierp
n ia 2). Z anityfony |ej zaczerpną-ł nieznany kom pozytor początkowe zwroty, 
jak  w ykazu je następujące zestawienie:

P rzyk ład  X X IV

Ć&n.tu£
firmuj*

e-i ©
') W ed łu g  in fa rm ac ji prof. Cby Lińskiego.

*) L ib e r  usiia lis  m issae, w yd . z  a>. .1923, str. 1414.
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F ra za  Ja .zajm uje w  gtosie nojiii/.szym  k .  1 —  6 , p o jaw ia  się rów nież w  gło
sie n a jw y żs zy m  m iędzy t. 5 i 9 , lecz nie Iw form ie rzeczyw istej im itacji. 
(Z au w ażyć n a leży , iż druga nuta .frazy jest w  rkp, błędnie zan otow ana 
jak o  e; w inno b y ć  g , zgodnie z ch orałem  i c-elem u u ikn ięca  oktaw  ró w n o 

ległych).
Z analizy współbrzm ień przekonujem y się, że —  podobnie jak w  nie

których poprzednio om ówionych hymnach grupy nal lądowej -  pełne 
współbrzm ienia występują najczęście, na słabych częściach taktów, niepełne 

(według ówczesnych przekonań „doskonalsze'') na mocnych, i to  w  sto 
sumfcu  ̂ 12 :5. Prow adzen ie głosów skrajnych jest w  stosunku w zajem nym  

do siebie poprawne, w  stosunku zaś pom iędzy obydwom a głosami niż- 
szenn praw ie poprawne :(w t. 18 unisony nie dające się usunąć). Natomiast 
pom iędzy głosam i górnem i zachodzi szereg kw int rów noległych  rzeczyw i
stych (t. 10— 11, 12— 13) lub przedzielanych sekstami na’ ’sła by oh częś

ciach taktów; kw in ty występują na m oonycli |t. 5, 7 — 9, 18). D ow ód  to, 
że głos środkowy dopisano d o  dwugłosowego litworu, każąc mu odbywać 

(np. w  kadencjach) figuracje, które zw yk le  odbywa głos górny. Inny za.ś 
układ głosów  jest wykluczony, ponieważ pow stają wsipółbrzmienia rów no
ległych dyssonansów mb jeszoz-e liczniejszych równoległych konsonansów. 
W  tym stanie nizeczy jest rzeczą pewną, że utwór powstał w  sferach, któro 
wprawdzie nie stroniły od czynn ików  stylistycznych „artis novae“  (np. bu

dowa kadencyj ii dbszerne nrogresje), które jednakże pozostawały w  łą c z 
ności z praktyką organolną, z kultem rów noległych  tró jdżw ięków  (bez 
p rzew ro tów ), słabo osłoniętych figuracją  głosu środkowego. Od t. 8 do 13 

m am y de facto do czynienia z łańcuchem rów noległych  kwint. Poza-teni 

prowadzenie głósów jest to  samo, które odpowiada tecbnfioe •czystego' lub 
(irmameintowanego Jauxbourdonu. Ani jednego dyssonamsu nic spotykam*' 
na mocnej części ta k tó w 3) . K ilka przejściowych —  oto wszystko. Cały 
utwór lidzy 21 taktów, rozpadających się ma 4 frazy  (t. 1 —  6, 7 —  11, 
12—  15, 16— 21).

Tekst literacki jest swobodną form ą poetycką, wśród której znajdu jem i 

kilka par w ierszy rym ow anych  i ilościowo równo zgłosko wyeh. (W  ukła
dzie zmieniłam .następstwo w yrazów : „nostras mentes*“  la „mentes nostrats1' 
dla rym u z „languefactaś^; w  jednym  z poprzednich hym nów  zaszedł po

dobny w ypadek). Tekst jest traktowany zupełnie syłabicznie.
W obec oparcia utworu o chorał wobec zastosowania faktury organalno- 

fauxbourdoinowej i sylabłczmego traktowania tekstu w  opracowaniu mu- 
zycznem wszystkich głosów, marny tu cło czynienia z ściśle wokalną form ą

s) W  takcie 17 pozorna s&ptyma jest błajłen! kopisty; w  głosi^ środkow ym  zamiast 

c pow inno  być  d, po którem  następuje h, odnośnie do  dalszych tercjow ych  pochodów  

w  tym sam ym  głosie (c -a , h - g ) . P o zorn a  -seplyma w  t. 16 w  głosie górnym  jest również  

m yiką  kopistijij Zam iast e w inno być /; w  m iejscu tern jest p rogresja : f - f f c - e .
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figurowanego c o n d u c t u s .  D w a w yjątk i naszego hymnu wskażą w ystar
czająco na stylistyczne cechy tego prym itywnego utworu:

Przyk ład  X X V :

1. Takt t  6 %■ Tteł la -li%. r m  tai<
JJ

-  Vfc Łw r tvn> r i  -  r u  ta .  - M a *  - paoc î lu*ui*« - t a . ca  —I i  m e-ta .

S e
tra- xvû I r l - ta .  -  t i > M a -  r i  - pax cjuv-e — t a ce-h m-e-ta

&»-uv*. t r o - tvi - ta - iijj Ma- jMX<jui-e -  ta- c-c—l i  m a - t a  Ira-plo-r*. -  m «> .

2. A V E  M,Ą TE R  O M AR IA . Jedyny ten wśród naszych hym nów  czte 
rogłosow y utwór posiada tekst następujący:

Ave małer o Maria 

pyetałis tota pya 

sine te nom erat via 
deplorante seculo.

Gracia tu mobis data 
quam /idclis advocata 
celi tronis es prelaia 

im etermo solio.

O Maria.tu (tu) sołariiS 

micams febus stella maris 

Cristo rege eollooaris 
quem portastd utero.

Piena dulci unedicitna 
itu es protegens a ruina 
tu es poirtus tu caiiua 
im omni parieuło.

• Można ten ‘tekst uznać za całość, można jednakże uznać za dw a teksty, 

obydwa manjańsikie. W.w»f3 G i 4 jesit zepsuty, o trzym ał bow iem  o  jedną 
zgłoskę za wiele. M ożna w  n im  opuścić jedynie słowo „es“ . W  wierszu 
9 jest w  rękopisie powtórzone słowo „tu “ , również zbytecznie.

Tonacja utworu jest w e wszystkich głosach dorycka (ambitus g łosów . 
c ‘-h‘| d - « ‘ , d-e‘ , d-d ‘. Początkowe współbrzm ienie doryokie: d-d '-a :-,, 

( 1-8-12-12). Końcowe kadencje są również w obydw óch  częściach doryckiic 
o  identycznym  schemacie: V I I0 - 1. W  obrębie utworu znajdujem y kaden
cje: 2 doryckie (t. 2 —  3 i 35 —  36), 3 fryg ijsk ie  (t. 4 —  5, 9 —  10 i 29 —  30, 
3 m iksolidyjskie (ł. 11—  12, 14 —  15 i 24 —  25). Obok wym ienionego już

4.

8 .

12 .

16.
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schematu kadencyjnego znajduje się też schemat V I I5 - I I  - 1, a w ięc z ,,.sek- 
stą Lamdnma“ , nadto ziaś I I P - V I  (t. 2 — 3). Kadencję VI1-I, bez przewrotu 
V II  stopniaj) a z podwojeniem  jego  (mity zasadniczej uważam  za błąd k o 
pisty (t. 4).

Zanim przejdziem y do dalszych rozważań należy .zauważyć, iż n a jp raw 
dopodobniej m am y w  naszym  hymnie xk> czynienia z u ( w orem , który p ier

wotnie b y ł trzygłosft\*y,m, a do którego dopisano głos czwarty, znajdujący 
się w naszymi -rękopisie na drugiem  miejscu. J®sT to najm niej -śpiewny 
gło-s. N ie m iałam  możności porównania naszego hymnu z tym że samym 

hymnem w  rękopisie 2216 b ib ljo lek i uniwerSyitóckiej w Bolonja, zaw iera 
jącym  wszystkie -cztery głosy. Zwracam  jednak uwagę na to, że o ile oby
dw a głosy' dolne i głos w  uaszyun rękopisie najwyższy' nie wykazu ją we w za

jem nym  stosunku żadnych błędów, o tyde wszystkie b łędy w yn ikają  ze 
stosunku obydwóch głosów  dolnych do głosu zajm ującego w  naszym rę 
kopisie drugie miejsce. Stąd wniosek prosty, że a lbo kopista rękopisu 52 
popełnił m yłki, albo też te ostatnie -znajdowały się w  źródle, z którego 

ten obcy utwór odpisywał. Z tego powodu otrzymujem y' bardzo- liczne uni
kany, oktawy' i kw in ty równoległe, n iekiedy oktaw y : kw in ty równocześ

nie, nadto n iem ożliwe inawet w  epoce nieuregulowanego kontrapunktu ka
dencje figurow e na końcu I i I I  części. Z tego- powodu ograniczam  się do 
podania tylko poprawnych przykładów  czterogłosowych kadencyj:

P rzykład X X V I:

1. Ta.kt 1- 3. Z .  Takt Z1~Z5 II }

3 - h — ?s-- ... r ---r
.— |----- a _ --------- -N — — S ~ J  ...

fel----------
-■ s r  V JE2------

A  -  v e m a.................... te r Gra.- t i- a tu rui - da .................... . ta

■ —3--ui---------- & --------- -M--------&—-M------2 -
- a . --- e —  -

t f — -------------
M  A  - taS.- ter O Gra -  t i- a  tu r v o - d a ...................... ta.

1 5 “l ^---- s - w ------— « -  £ ---
— -------

^ ----&-------

— Hs|------
A  -  V C m a ...................

r_____ , f

t Grra.- t i- a  tu no -  bi.£ d a .................... ta.

---- ® - ------ s -----&--- jC .. - o -----s -----
— i ----------------

<_ — —
-N— o

— .d i-----

A  -  v t m a .  _____ ter Gra. -  t i - a  tu no -  \>ip eta......................t a
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Z powodu czterogłosu spotykam y w  tym hymenie w  kadencjach (niektó 
rych) pełne tró jd źw ięk ij,n iek ied y  na .vot w  pozycji tercjowej Metodyka 
hymnu n ie odbiega od m elodyki epoki a cappelia (prócz stereotypowych 
kadencyj). Mniejsze in terwały ( 1— 5) stanowią jej główną treść. Następ
stwo interwałów  r ie  w ykazu je żadnych niereguIarnośoi. 0  łańcuchach pro 
gresyjnych w  n ielod jrce n ie m oże być w  naszym  hymnie m ow y, w  przeci
w ieństwie do poprzedniego i do daw niej om ów ionych  utworów. D latego 
też brak jednej z  cech ówczesnego stylu włoskiego. Pow tarzające się bez 
pośrednio po sobie te Same tony zw łaszcza w  głosach niższych wyn ikają 
z potrzeby wypełnienia brzm ieli w  tym  akordowo-hom ofon icznym  litw o 

rze. W  głosie w yższym  jest to cecha m elodyki, stojącej pod w p ływ em  
chorału i pieśni nabożnej (,,laudes“ ) . Natomiast szereg zjawisk rytm ik i 
modalnej, sięgającej zresztą w  głąb X V  wieku, zdradza w p ływ y  francuskie 
(jeśli nie francuskiego kom pozytora). Rytm ika ogranicza się (poza stereo
typów  em i synkopami w  kadencjach) do czterech znany cli form uł w  u tw o
rach m ających taikt 3/1, m ianow icie birevis i  semibrevis, trzy  semibreyeą, 

semibrevis i m inima łub m inima i  semibrevis.
Jak w  niektórych przedtem omówionj^ch hymnach, tak i w  tym  również 

pełne brzm ienia częściej zachodzą na słabej części taktu niż na mocnej 

(2 8 :2 2 ). Wspommietliiśmy już o  licznych paralelach konsonansów, zauw a
żając, iż  nie jesteśmy pewni, czy kopista nie popełnił szeregu omyłek. 
Obok rzeczyw istych paralel występują —  jak  często wówczas —  paralele 
zamaskowane opóźnieniam i lub przyśpieszeniam i w  innych głosach. Nie 
wspom inam y tu o  licznych oktawach i  kw intach ukrytych, używanych 

wówczas bez* skrupułów. Dyssonansów n ie zaw iera nasz hym n wiele. N ie 

występują na mocnych częściach taktu zupełnie (analogja do poprzedniego 
hymnu j. W ystępu ją one bez przygotowania, lecz z rozw iązan iem  pra 
w idłowem  (w  dół). Nona (t. 4) jest przygotowana przez decymę i roz

wiązana na oktawę (z towarzyszącą je j tercją i  sekstą), sekunda ro zw ią 
zana na tercję (t. 7). Do ciekawszych miejsc należy wprowadzenie p rze j
ściowej septjuuy w  partji traktowanej jako „nota contra ;no'lam“  (t. 22): 
por. przykład X V I I I  Nr. 2. W  tym że przykładzie znajduje się również 
wypadek przejściowego rozw iązania sekundy ruchem przeciw nym  dwóch 
głosów (t. 24). N ie znajdujem y w  naszym hym nie iinitacyj, wówczas jed 
nej z cech stylu włoskiego. Natomiast obok zw yk łych  postępów liom ofo- 
nieznych znajdujem y kilkakrotnie zastosowanie fanxbourdomu (t. 2 --J j, 
9 —  10, 14—  15, 18 —  20, 23 —  25, 28 —  30, 33 —  35, 36 —  39), a więc 

głównie w kadencjach, ale i poiza niemi. Jest ito —  jak wówczas zwykl e  -—  
fauxbourdon ornam entowany przez synkopy.

Tekst literacki jest izłożony z 4 zwrotek czterow ierszowych o identycznej 
budowie. W  każdej zwrotce znajdu ją  się 3 wiersze ośm iozgłoskowe o klen - 
tycz 113-111 rym ie i wiersz siedm iozgłoskowy o iwanie odmiennym, przyczem
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rym  ostatniego wierszu zgłoski I zgadza się z rym em  ost. w iersza w  zwrotce
IV . Schemat masteni jest 4 razy po 8887 i aaiab, occd, eeef, gggb. M ożli 
weni jest, że zw rotka IV  następowała bcjzpośrednio' po I, jak iw Cod 
Marc. T. t. IX  145 B. (por. wstęp do  n iniejszej pracy). W  rękopisie n a 

szym  zwrotka I  i I I I  wpisana jest pod I  częścią utworu, zw rotka I I  i  IV  
pod II. P ism o zw rotk i I I  i IV  jest mniejsze i umieszczone n a d  I  i I I  
zwrotką. Go do stosunku ich do opracowania muzycznego, to zauw aża
my, iż w  I  części utworu, zakończonej kadencją dorycką, znajdujem y 5 
fraz dla 4 w ierszy (dw ie pierwsze frazy  obejm ują p ierw szy w iersz), w  II 
części zaś 4 wiersze odpowiadają 4 frazom . W yn ika z tego schemat na 
stępujący:

Część f: t. 1 — 20 (20)

Tak t: 1-3,3-5 6-10 11-15 
F ra za : I I [  I I I  IV

W iersz : I I I  I I I

Na ogó l zatem  każdemu w ierszow i odpowiada fraza. W ym agan ia  logiki 

gram atykaInej nic są n igdzie przez to naruszone. Pauzy bow iem  wzgl. k a 
dencje (zastępują przecinki.

Niestety nie m ożem y wskazać także w tym hym nie na głos zaw ierający 

cantus firmus. Czy zawiera 'go gł&? najw yższy (jak często w utworach 
fauxbourdonowych), czy któryś z głosów niższych, tenor, w ykażą późn ie j

sze badania. Ze względu na fakturę hom ofoniczuo-akordową, hymn nasz, 
podobnie jal poprzedni, posiada form ę c o n d u c t u s ,  w  tym  wypadku 
czterogłosowego. Ze względu na symetrję całości, rozpadającej się na 2 
zupełnie równe części, prawdopodobnem  jest pochodzenie francuskie n a 
sz e g o ,  u tworu, w  którym  wykazaliśm y także inne czynniki francuskiego 
s-lylu, oraz brak  czynników  włoskich, które zaw ierał poprzedni hymn. 
Gdyby jednak 'późniejsze badania wykazały, iż kom pozytor nosi nazwisko 
włoskie, b} ' toby to ponowiiy-m dowodc m wptj wów  francuskich na ówczesną 
m uzykę włoską.

3. R E G IN A  C A E L I LA E T A R E . Tekst ten, powszechnie znany, jest 
wpisany w rękopisie Nr. 2464 bez kilku słów, które w  nawiasach uzupeł
niamy:

Regina celi -letare Alleluia,
Quia Icpiem jm cruisli portar-e).
Resu:rrcxit slcut d ix il Alleluia,

4. (Ora pro nobis Deum) Alleluia.

A llelu ia Dom ine nałe 
Matris Deus alme nobis 
Confer prestaąue viuere

8. Et fac nos post Te surgere, Alleluia.

Część II : t. 2 1 — 39 (19)

16-20 - -  21-25 26-30 31-35 26-39

V  - -  I II I I I  IV
IV  - - I II III IV
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W  tym utworze dwugłosowym  (me wykluczamy- jednak istnienia pier

wej trzeciego głosu) znajdujem y tonację lidyjską w  plagalnei form ie, na 
co wskazuje ambitus obydwóch głosów (1. c-e‘ , 2. d-c‘). Lidy-jskic są ka
dencje końcowe i ńdyjskiin początek utworu (f- f). W  środkowych parkach 
znajdujemy- 1 kadencję fryg ijską  i 2 doryckie. Kadencje .są utworzone 
przez przejście z tercji małej na uinisoin, ponadto przez skok (w  jednym 

głosie) z dominanty- lub subdominanty na tonikę. Gdybyśm y chcieli ozna
czyć charakter m elodyki tego utworu, to nazwalibyśm y go krótko „w ło- 
skim “  (na tle ówczesnej m uzyk i), jeśliby- chodziło o glos górny. V głosir 

dolnymi znajduje się cantus firmus, zaczerpnięty z chorału gregoriańskie
go, m ianow icie z anty fony Beate Mania e W rginis 4) . Zastosowano tu jedna k 
naczelne m otyw y m elod ji antyfony, rozprow adzając je  —  w  myśl ów cze
snej prakty-ki —  w  dalszy-nr ciągu swobodnie. Głos górny odznacza fcsię 
gładkim  przeb iegam  m elodycznym , w  którym  główną rolę grają postępy 
sekundowe i tercjowe (kw arty nieliczne), powtarzanie tego samego tonu, 
a także powtarzanie m otywu na tym  samym stopniu (t 2, G, "14, 20, 24, 
32, 37 — 38, 46 —  47, 52 —  53, 54), oraz ty-powo włoskie wówczas pro 

gresje, z których podajem y dwa przykłady, jako ' w ażny czynnik s ty li

styczny:

Przyk ład  X X V II:

T e.kt 3 T- 38
r~r~ ~ T ~In srł-M

T a k t  46-47.

U ----
— i —

1 — c  -  . r ,  g — © d  d ■ o  —
- - — O

Nie brak też krótkich  progiresy-j z odwracaniem  m otyw u progresywnego 
(k 13 i 31). W  rytm ice przeważa charakter wioski, uw idoczn iony głównie 
w koly-szącym się rytm ie taktu nieparzy-stego (6 półnut lub dwukrotnie 
nuta cala i półnuta).

.V naszy-m utworze zauważam y częste krzyżow ania głosów (także w  ka
dencjach), oraz dość urozmaicone stasowanie dysonansów , tak na słabej 

części taktu (jako dy-ssonansy prze jściow e), jak i na mocnej, te ostatnie 
zarówno przygotowane jak i n ieprzygotowane. U tw ór nasz jednak nie bu

4) L ib e r  usualis missae, sir. 283.
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dzi zbytniej w iary  oo do poprawności zanotowania, laik iż wstrzym ujem y 
się od szczegółowych uwag. Całość utworu liczy 56 taktów, rozpada się 
zaś —  jeśli chodzi o części w ielogłosowe —  na 3 części, z których dw ie p ie rw - 
s z e jlą  identyczne (schemat zatem: A  +  A  +  B . 18 ł. + 1 8  +  20). Jednakże 
w  w y Konaniu muzycziwtm całego tekstu należy tu odróżnić części jedno- 

i dwugłosowe, jak na to wskazuje zresztą wprowadzenie fragm entów  neu- 
niatycznych. Rzecz przedstawia się następująco :1. w  części I  wiersz 1 sta
nowi I  c z + ć  dwugłosu (t. 1 —  18) i ma tekst ,,Regina celi letare“ ; 2. w  czę

ści I  wiersz I I  z tekstem ,,Quia cpiem meruisti portare" w jk on yw an o  cho 
raliter, jak na to wskazuje początek chorału, zanotowany W rękopisie neu- 

maotn.; 3. w iersz I I I ,  „Resurrexil sicut dixit, A llelu ia“ , powtarza cały dw u 
głosowy materjał, w łaściw y w ierszow i I ;  w ie s z  IV , „O ra  pro na-bis Deurn 

A lle lu ja " znowu w ykonyw ano choiraliter, co w  rękopisie jest zaznaczone 
tylko słowem  „O rajfl bez wpisania neum; część I I I  (B) w  całości jest op ra 
cowana dwugłosowo. Takie przeplatanie wielogłosu intonacją chorału 
by ło  wówczas w  użyciu (tradycja wczesnego średn iow iecza), jak dowodzi 

np. kilka zabytków  polskich i  obcych w  X V  wieku (z polskich: np. La 

merdacie 3-głosowe) 6) . Nasiz u tw ór przedstawia się jako: fo rm a  mięszana, 
w  której obok czynników sięgających w e wczesne średniowiecze znajdu je

m y nowsze pierw iastki stylistyczne. Wnirłość tego utworu n ie jest wielka. 
N ie m ożna się oprzeć 'w ażen iu , iż m am y do czynienia z jakimś „exeroi- 
tium im contrapunoto figu ra tivo“  bez w yższych zalet technicznych.

U kończywszy analizę pow yższych  utworów  m ożem y przejść Obecnie do 

uwag treści historyczno-stylistycznej.

( Dokończenie nastąpi).

Stejauja Łobaczeuwka (Lu>ów)

O  U T W O R A C H  S E B A S T J A N A  Z  F E L S Z T Y N A  
(X V I  W IE K )

Twórczością Sebastjana z  Felsztyna, autora pierwszych polskich trak 
tatów teoretycznych, jakie ukazały się w  języku łacińskim w  I  połow ic X V I 

wieku („Opusculum musices choralis et mensuiralis" i  ł. d .), n ie zajm owano 
się dotąd szczegółowo. Życiorys naszego mistrza skreślił p ro f dr. A do lf 
Chybiński w  wyczerpu jącej pracy p. t. B iogra fja  Sebastjana z  Felsztyna, 
w  „M yśl m uzycznej" (1928, nr. 9; 1929, nr. 2), dodatku m uzykologicznym  
do miesięcznika „Ś p iew ak" (Katowice, 1928, nr. 12 i 1929, nr. 1 i nr. 2).

®) Po r. M . Szczepańskiej pracę ..O nieznanych Lam entacjach  polskich z końca X V  

w ieku" w  „M yśli m uzycznej" (N r. 81, dodatku m uzykologicznym  do  „Śp iew aka", K a to 
w ice 1928, N r. 11.

227



W edług lego autora m ógł Sebastjan z Fclszlyna urodzie się po roku 1480 
w Fclsztynie (Małopolska, djecczja przem yska). Najstarszą dalą  znaną nam 
z życia Sebastjana jest r. 1507, w  którym  tenże kom pozytor zapisał się na 
.Jacultas artium Mberalium“ w  uniwersytecie krakowskim , osiągnąwszy n a 

stępnie w r. 1509 bakalaureat naaik w yzw olonych  Ostatnią datą, znaną nam 
z życia Sebastjana jest rok 1544, w  którym  ukazało się ostatnie jego dru
kowane dzieło. Sebastjan b y ł proboszczem w  Sanoku, według zaś badań 

(A i chińskiego m ógł być ipoprzednio wikarjusizem w  Felsziynie, a także 
w  Przemyślu. Z jego  kom pozycyj zachow ały sit tylko t r z y ,  wszystkie 
w  rękopisach Archiwum  kapituły katedralnej w  Krakowie. Są to następu
jące czterogłosowe utwory a cap pelta: 1) Allelu ia Avć|Mairia, 2) Alleluia 

Fe lix  es sacra V irgo  Maria, 3) V irg in i Mariae laudes. U tw ory te są p rze
kazane w  5 rękopisach. Sekwencję „Yirgim i Mariae land os “  w ydał X. Dr. 
Józef Sarzyński w  I I  zeszycie „Monumenta Musices Sacrae dn Po lon ia11 (P o 
znań 1887). Inne dwa utwory pozostały u iewydane *).

Zadaniem niniejszej pracy jest przeprowadzić analizę dzieł Sebastjana 
z Fetsztyna ;i -oznaczyć lich styl na tle ówczesnej epoki.

W  analizie zAchowamy następującą kolejność utworów : I. Alleluia Ave 

Maria, II. Alleluia Folix  es sacra V irgo  Maria, III. V irg im  Mariae laudes. 
Czynim y to  ze względu na •wzajemną odpowiedniość piewszych dwóch tek
stów, bezs względu zaś na ehronologję utworów, nie dającą się ustalić iz b ra 
ku większej ilości dzieł Sebastjana, Przeprow adzim y zaś analizę"' rozpo 
znawczą naprzód co do tekstów i  co do m elodyj stałych, następnie co do 
techniki opracowania, aby wreszcie w  szeregu uwag lii stor y c z n o - por ó wn a w 

ozych określić w  m iarę ilości materjału porównawczego zw iązek stylistycz

ny Sebastjana z Felszlyna z współczesną twórczością.
1. T E K S T Y . Teksty pierwszej i  drugiej kom pozycji są tekstami l.itur- 

gicznemi. P ierw szy z n ieb jest to versus alleluiaticus ab adventu •uscpic ad 
nativitatcm Dpuina *), drugi zaś cersps all. in visitatione Beatae Mariae Vir~ 
g in is2) ;  obydw a są w  utworach Sebastjana podańe^bez żadnej zm iany. Są 
to części mszy czytane bezpośrednio,'po graduałe, nie będące jednak częścią 
tego ostatniego. P r o f . P. W agner określa je s) jako bardzo podobne do psal
mu graduału i dodaje, ż-e wielu kom pozytorów , opierając się na fakcie bez
pośredniego następstwa po sobie tych dwóch liturgicznych tekstów łączyło 

w jedną całość obydw ie mclodje bez względu na wprost przeciwny cha

*) W y d a m *  wszystkich Irzccli u lw o ib w  Sebastjaaa  z Felsztyna n a  postaw ie ręko- 
plisów w aw elsk iego arch iw um  ■ p rzygotow ała  do druku Dr. Marj-a Szczepańska (L w ó w ) . 
Przypi-sek redakcji. (A . Ch.).

x) P-or. L ib e r usualis nńssae, ed. a llóra, ltoinae-Toraiaui 1912, str. 580.
J) Tam że, str. 735.

3) Gcschichte d «  Mtese, L ipsk  1913, sir. 8.
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rakter tekstów i ich osnowy m elodyjnej. Eisenring również w skazu je4) na 
częstą niewłaściwość (pojęć w  tym  kierunku z okazji oinówieuia w yd a w n i

ctwa „Gharalis Gonstantinirs11. gdzie w ydaw cy właśnie m ylnie określili ver 
sus alleluiaticus jako wiersz graduału5), i dodaje: ,,To, co następuje po Alle- 

luia, jest versus alleluiaticus'1. W  ten sposób i  dwu pierwsze teksty Se- 
bastjana z Felsztyna m usim y określić jako versus allelniatici wbrew  Sa
rzyńskiemu 6) , Chyhińskiemu 7) i JachimecJtiemu 8) .

Tekst I I I  kom pozycji, Y irg in i Mariae 'Jaudes, m e jest liturgicznym . P o 
chodzi :z poezji kościelnej, do której należą hym ny, tropy, sekwencje i  t. d. 
Tekst t e n 0) powstał według B lu m ego10) na w zór sekwencji w ielkanocnej 

,,Vietimae pasćhaili laudes“ , która stała a ę  też wzorem dla sekwencji in
nych. Tego  samego poglądu jest też P. W a g n e rn) , uznając ten tekst za
parafrazę sekwencji ,,Victimae“  ,z m elod ją  oryginału.

Alleluia; v er sus alleluiaticus wzgl. tra-ctus wraz, z introitus, graduale, o f 

fertoriuru ii com m unió należy d o  tekstów mszy, zm ieniających się w  po 
szczególnych okresach if,.świętach roku kościelnego i -objętych wspólną na

zwą ,,Proprinm  m issae1 (de Tem pore i de Sanctis), w t przeciw ieństw ie do

4) Z u r  Gesobichte des m ehrslim m igen P rop rium  M issae trrs nm 1500, D usseldorf 
b. F , str. 30.

6) D enkm aler der Tonkunst in Oesterreich, ł. V , sir. X I.
6) M uzyka  figu ra ln a  w  kościołach po lsk ich  od X V  do  X V I I I  w ieku, Poznali 1889. 

sir. 37: „.... ńrlroity, sekwencje i I. p .“ ,oraz M atka Boska  w  m uzyce polsk iej, K rak ów  

1905, str. 14: „... an ty fona  F e lix  es V irgo  Mar.ia... g radu a ł Ave M aria " .

7) Stosunek m uzyki polsk iej do zachodniej w  X V  i  X V I  w ieku, K rak ó w  1909, str. 

15: „ ...g radu a le  A llelu ia F e lix  es“ ..." t ! „...in lroily , gradualia , antyfony...", oraz na  

str. 10, nadto Poln ische M usik  und M usikkuUur des X V I  Jahrhunderts i i  ih ren  Be- 

ziehungen zu Deulsch land, w  „Sam m elbande des In ternationalen  M usikgesellschaft1 , 
r. X III, str. 475.

8) H is lo r ja  mirzyki -polskiej, K rak ów  - W a rsza w a  1919 ,str 44: „ ...g rad u a ł A lle lu ia
F elix  es V irg o  M a r ia "  ...“ .

9) Tekst Viirgimi M ariae  laudes w yd an y  jest w  cało-śoi w  „Analecta hym nica medii 

aevi“ , t. 54, w  serji „Thesauri hym nologici p rosarium ", cz. II, 1. I, „Liturgische P ro -  

sen des tj4iergangsstiles und der zweiten E poeh e“ ( w yd. Cl. Blum e S. J. i H. M. B jn -  

nis-ter M. A. - Oxon, L ip sk  1915, sir. 27 —  29. Tekst ten znany by ł od X I )X II  w ieku.
10) Tam że. str. 27 —  29.

1J) E in fiilirung  in  die gregona-nischen Melod-ien, t. III, Gregoirianiische Form ęn- 

lehre L ip sk  1921, sir. 498. Tekst p ara frazy  poda ie  W a g n e r  n a  str. 498 —  499. Z po  

rów n an ia  z tekstem w  utw orze Sebastjana w yn ika, że w  tym ostalnim  zachodzi k ilka  

zm ian nieznacznych. Zam iast „ius et virtus“ (zw r. 3) czytam y „m ors et v ila ‘‘ (jak  

w  sekwencji W .ipona, tu myl-ne zastosowanie),  zam. popraw n ie  „m irando " umieszcza 

Blum e .stupendo", zam. „D eu s" (ja k  u W ag n e ra  i B lum egoj ,czytam y „vivus“ u  Sebast., 

zam. „pr-ocessit" (ja k  'również ,u W agnera ), p oda je  B lum e -*N a lu s  est", zam. „ex m e" 

(podobn ie  jak  u B lum ego) poda je  W a g n e r  , de m e“ zam. „de te“ (jak  ró w n ież  u  Se

bastjana ) znajdu jem y u W a g n e ra  „ex le“ ; są to p o  części zapewne m ylki w  kopji 

utw oru  Sebastjana, w yn ika jące  częściowo z przybieran ia pamięcio-wego s łó w  z sekwencji 

WTipona.
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tekstów stałych, zwanych zb iorow o „O rdinarium  missae", które w prze

ciwieństwie do tekstów  zm iennych zaznaczyły się w  inozynę w ielogłosowej 
cyklem  mszalnym. W  czasach Sebastjama z Felsztyna jednakże szereg kom- 

pozyforów  tw orzy ł obszerne zb iory, które zaw ierają opracowania „Proiprii 
Missae“ , oparte o m elodje liturgiczne. C zy izacliowane itrzy u tw ory Seba- 
stjana są za ledw ie fragmentem  większego, zagin ionego zbioru rękopismien 
nego podobnych opracowań na ca ły  rok  kościelny, jak  późniejsze zbiory 
M ikołaja Zieleńskiego (1611, o fferloria  i komun je  „totius anni“ ), lego mc 
w iemy, m ożliwości tej jednak nie wykluczam y. W szak  za życia Sebastjana 
powstaje m iędzy r. 1513 i  1516 słynny „Choralis Constantinus11 FI. Isaaka 
(wyd. 1550), jednego z najgłośniejszych kom pozytorów  tej epoki, oparty 
również o melodje! liturgiczne. Eisenring p rzy tacza12) inne podobne zbiory, 
jak np. Conlrapunctus seu fignrata musica super piano cantu missarum sol- 
lennium totius anni etc. (Lugdim i 1528), O lfic ia  paschalia de resurrectione et 
ascensione Dom ini (W idenberga  1539), O ffic ia  de Natiwitate, Circumcisione, 
Epipbania i ł. p. (W ittenberga 1545), Antiphonarium  quatuor vocum -z- St. 
Gallen (nW, ok. 1550—  1560). Oczyw iście prócz takich osobnych zbiio 

rów  tworzono iliczne m etody z tekstami, zaczerpnięiem i z Proprium . Z w ró 

cić też należy uwagę, iż przebyw ający w  K rakow ie od r. 1501 Jerzy z Li- 

gn icy opracow ał z lokalnego „Piropriuni de Sanctis“  an ly fonę „Ortus de 

Po lon ia“  ku czci św. S tan isław a13) . Podobnie, jak  Sebastjan, tw orzy ł 
leż utwory w ielogłosowe metryczne 14j , będące wówczas p raw d op o
dobnie i  w  K rakow ie jednym  z ob jaw ów  ruchu humanistycznego 
w  m u zyc e10). W reszcie zw rócić należy uwagę i na to, że w Tabulaturze 

Jana z Lublina (1536 — 1548) 1") i w  Tanulatuirze klasztoru św. Ducha 

(1548) 1T) znajdu jem y pom iędzy utworam i polskiego pochodzenia sporo oprą 
cowań tekstów z „P ropriu m  Missae“ 18).

2. M E LO D JE  S T A Ł E  (Cantus fiirmi, Tenores). W szystkie trzy  zacho
wane kom pozycje SebS tjana są oparte na m elodjach chorałowych, umie

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

la) Po r. Reissa Przyczynki do dzie jów  m uzyki w Polsce, str. 4.
u ) Tam że, str. 16.

IS) Ruch ton datuje się zapewne od czasów  pobytu  w  K rakow ie  K on rada  Ccltesa 

a po r. 1500 pop iera ł ten ruch R udo lf A g rk o la , len sam, który napisał p rzedm ow ę do 

„Cathem erinon" W . Grat-uigera z r. 1515. Po r. a rtyku ł St. Łubaezew sk iej „Przyczynki 

do dzie jów  hum anizm u w  m uzyce" w  „K w arta ln iku  M uz.“ , W a rsz a w a  19)3.

18) Zestaw ienie tekstów w  tej tabulaturze podaje  praoa Chybińskiego w  „K w arta l
niku muz.“ , W a rsz a w a  1911 — 14, w  szczególności r. I str. 18 —  27.

17) Teksty tej tabulatury p od a je  p raca  Jachim ecldego .-Tabulatura org. z bibljoteki 
klasztoru św. D ucha w  K rakow ie  z r. 1548 ‘, K raków * 1913.

18) Najstarsze  księgi g łosow e kapeli rorantystów , pochodzące z I po łow y  X V I  w ieku

zaw ie ra ją  p raw ie  wyłącznie teksty z „P ro p r iu m " (tractus, gradualia , offertoria , com - 
m uniones, prosae, antiphonae i t. d .), n iektóre z tenorem  notow anym  choraliter.
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szezonych w  tenorach i posiadających równe wartości, semibire^es, r ie prze

ryw ane pauzami. Pisząc swe uw agi o utworach Sehastjana zauważa Su- 
rzyńsk i: „Potęga  tonów Felsztyńskiego dlatego jest tak w ielka, że melodja 
gregorjaósika jakoby n ić czerwona przez niie się w ije, podczas gdy reszta 

głosów kontrapunktyczniie je j tow arzyszy '119) . Cecnę tę, jako  typową 
w utworach Sebasitjana, pokreślą ją  też Inni autorowie polscy, przyczem  Ja 
chimeoki uznaje kom pozycje te jako „trzym ające się n i e w o l n i c z o  
tenoru m elodji gregorjańskiej" 20) , przeciwstaw iając je dziełom Fincka i  Stol- 

tzera, „których  epoka jego  za w zór mu stawiała". W  sądach Surzyńskiego 
i Jachimeckiego widizimy rozbieżność, którą m ożna łatwo usunąć, nie w cho
dząc w  to, co jest powodem  „potęgi ton ów " w  utworach Sebasijana, ok re 

ślając natomiast stanowisko tych dzieł w  stosunku do traktowania tenoru 
w  dziełach innych, wybitnych wówczas kom pozytorów , uwzględniając 
w pierwszym  rzędzie wym ienione w yże j zb iory opracowań tekstów z ,,Pro- 

prium ". Isaac praw ie tnie stosuje „tenoru" równonutowego wyłączn ie w  gło 
sie tenorow ym  i  bez pauz, natomiast często umieszcza go w  głosie górnym  

i tpróctz tego posługuje się sposobem przenoszenia fraz „tenoru" do różnych 
głosów, o ile nie przeprowadza ich im iitacyjnie przez g ło s y 21). A le  Isaac nie 
stroni od posługiwania -się długonutowym  „tenorem " w  głosie tenorowym  22). 

Tenże sam siposób znajdujem y we wspom nianym  „Contrapunctus" (1528) 2a) 
oraz w „Antiphonarium  4 vocum “ z St. Gallen (ok. 1550 —  60) 24). Inne 
zbiory opracowań z „P rop riu m ", w yżej wym ienione, posługują się równo- 

nutowemi „tenoram i ‘ , umieszczając je bądź w  głosie tenorowym, bądź in 
nym  25) , jakkolw iek  znajdu jem y stosowanie łaikże innych technik opraco
wania, znane z „Ghorałis Constantinus" Isaaca. M iędzy tlymi zaś kom pozy

torami, k tórzy posługują się równonutowyim tenorem, znajdu jem y w łaśnie —  
Tom asza Stoltzera (introtitus ,,Resurrexi“ ) 2li). W  jeszcze wyższej m ierze o d 
nosi się to także do —  H enryka Fincka, co zapewne było  powodem, że 
Chybiński uznał w pływ  Fincka na Sebasitjaina z Felsztyna za bardzo p raw 
dopodobny 2T) , jakkolw iek  uważam y za wykluczone, iż Sebasłjan by ł uczniem 

Fincka, k tó ry  od r. 1490 już baw ił poza Krakowem . Ledchtenlritt, wskazu
jąc na stanowisko Fincka w  rozw oju  motetu niem ieckiego i biorąc za pod

lB) M uzyka figu ralna, str. 6, oraz M atka Boska w  m uzyce polskiej, str 14.
-°) Histoirja m uzyki polskiej, str. 44.

21) IJor. analizę E isenringa w  op. cit. sir. 33 —  61.
22) Leichtentritt, Geschńchte der M otelle, L ipsk  1908 ,str. 36.

23) E isenring, op. cit., str. 80 —  81.

24) Tam że, str. 179 —  184.

25) Tam że, str. 126, 146.

20) Tam że, str. 126.

37j  Stosunek m uzyki polskiej do zachodniej, str. 14— 16; Polmische M usik und Mu- 

sikkultur etc., str. 473; M uzyka kościelna w  Polsce, sir. 204.
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stawę swych w yw odów  „Sacrorum  hymnorum liber primus z r. 1542, 
p isze23) :  ,,In allen diescn Gesangen ist clie Iłym n ierm elod ie  in ganzer Aus- 
ciennung dem Tenor iibergeben11. M usielibyśm y w ym ieniać wielu ów cze
snych kom pozytorów, k tórzy „tenorow ej11 techniki tego rodzaju « i e  porzu 
cili także po r. 1550. Z polskich zaś twórców  wystarczy wskazać na Jerzego 

Jibana z Lign icy, na szereg polskich kom pozycyj w  Tabulaturze Jaina 
z Lublina, zaw ierającej właśnie także u tw ory Stoltzera i Fincka, ma szereg 
polskich pieśni religijnych z I  i I I  po łow y X V I wieku, na dzieła Krzysztofa 
Borka, Marcina Leopolity, W alentego Gawary-Gutka, Marcina Pa i,!g'ona, 
K rzysztofa  Klabona i wielu innych, którzy ży li i tw orzy li aż do początków  
X V I I I  w iek u 29). Jest przytem  rzeczą charakterystyczną, że u tych wszyst
kich Kom pozytorów rówmomutowy*.,,tenor11 (camtus firmu-s) zn|ajduje sdę 

prawie zawsze w  tenoir,ze i  praw ie nigdy- jego melodja n ie jest przerwana 
pauzami. D opiero około  r. 1550 powstają w  Polsce liczniejsze motety, wolne 
od „tenoru11 (W acław  z Szamotuł). Życie Sebastjama z Felsztyna przypada 
na czas, gdy Isaac i  Josąuim de Pres „doprow adzili do najw yższego ro z 
kwitu zdobycz szkoły Okeghema1130) (Isaac .zm. w  r. 1517, de Pres zm  
w r. 1521) i gdy n ietylko ich  dzieła by ły  dzięki drukom w  Polsce ro zp o 
wszechnione, ale nawet po jaw ili się w  K rakow ie osobiści uczniowie Josąui 

na, którego nazw isko było  w  Polsce dobrze znane 31) . Jednj m  z najhardziej 

zasadniczych czynów  Josquina i współczesnych, jak  właśnie Isaac, było  
u go tow an ie  zupełnego końca tenorowej technice11. „T en or zginął zupełnie 
w  wiązaniu głosów. Jego znaczenie jako ponadkidyw idualnego -czynnika 
(uberindividueller Anlass) przejęła imitacja, która w  opóźnieniu wejścia 

głosów oznacza ich  indyw idualizację...11 C2) . N ie możinaby żadną m iarą są

dzić, iż w  Polsce już pirzed rokiem  1500 nie znano zarów no techniki „ten o 
row e j" (mowa o późniejszej, a nie tej, którą posługiwał się M ikołaj z, Ra 
domia) jak i  nie posługującej się równonutowym  tenorem. W ystarczy wska
zać na im itacyjnie opracowaną dwugłosową pieśń „O , najdroższy kw iatku11

2S) Geschichte des Molette sir. 282. Podobn ie  już przedtem  A m bros w  Geschichte
der Musik, t. III, w yd . III, str. 379. Po słu g iw a łam  się k o p ją  h-ymmów II. F incka, z n a j

du jącą  się w  bibljotece Instytutu m uzykologicznego Uniwersytetu J. K. w e  Lwo-wiie.

20) W ym ien iam  i  u tylko niektóre u tw ory  M. M ielczewskiego, K renera, Paszkiew icza

Radom skiego, G rzegorza G erw azego Gorozyckiego (kop je  ich  dzieł znajdu ją  się w  Insty 

tucie m uzykolog. U n iw . Iw .).
30) W ilh e lm  Fischer, Z u r  Kennzeichnung der m ehrslim m igen Schreibwe-ise um 1500. 

w  Studien zur M usikw issenschafl“ , t. V , Liips-k - W iedeń  1918, str. 27.

31) W ed łu g  „A lbum  slud iosorum  Universitatis Crac-oviensiis“ , (. II, K ra k ó w  1892, str. 
231b, b y ł zapisanym  na  uniwersytet krak. w  r. 1526 „A rno ldus .Tuliani Causin de Ath... 

m agnus musicus J u s ą u i n i  d iscipulus“ .

32) Joseph M iiller-B lattau, G rundziige einej- Geschichte der Fugę, K ró lew iec  1923. 
str 31.
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z końca X V  wieku 33), przeciwstaw iając ją  z jednej strony dwom  wcześniej 

szym płćśiiom 34) , z drugiej z a *  u tworom  Jerzego Libana z L ig n ic y S5i 
i Sebastjana z lM sztyna P rzyk łady załś; kkhb podaje L inan w  swym  trak

tacie „D e musicae iaudibus oratio“  (napisanym w  r. 1528, w ydanym  w  r o 
ku 1510), są wprost dem onstratyw iiyni dowodem , W  techniKa „tenorow a" 
w stylu I I  i  I I I  szkoły niederlandzkiej, it. j. opinia o im itację, była w  Polsce 
dobrzd znana, na co znajdujem y też liczne dow ody w  polski cl kom pozy

cjach Tabulatury Jana z Lublina i Tabulatury 'klasztoru św. Ducha, po 
wstałych po r. 1536. L iban  -zna obydw ie techniki „tenorow e", będąc star 
szym od Sebastjana z Felsztyna. Musiał zatem istnieć pow ód, że Sebastjau 

w ybrał bardziej konserwatywny rodzaj i umieszczał, podobnie jak  Finek, 
Stdltzer i uini współcześni, metod je  chorału w  tenorze, w  nutach równych, 

nicprzferywanych pauzami. Eisenring, om aw iając opracowania 4-głosowe 
tekstów z „P rop r iu m " w  Antiphónarium  z St. Gallen, doKonane przez M. B. 

Lupusa, zauważa-, iż wwdają się-one b jrć konserwatywnem i ,,na pierwszy rzut 
oka " wobec tego, że w ie lcy Niederlandczycy wskazali już swobodniejszą 

drogę w traktowaniu chorału ee) . Zwraca uwagę na to, że pozostawienie me- 
lod ji chorału bez zm iany, t. j. w  równych nutach w  głosie .tenorowym, było 

wynikiem  lokalnych wwunagań, m ających swe źródło w  obawie, iż chorał 
jednogłosowo śpiewany m ógłby w  czasie uroczystych świąt istracić s'wc 
znaczenie na rzecz „kunsztowniej i bogatej (samej przez .się) harm onji". 

W obec tego Lupus pozostaw ił nienaruszony chorał wT tenorze, a w ięc w nu
tach rów nej wartośfcw I  tak też naszem zdaniem postąpił Sebasljan z F e l
sztyna, autor traktatu „Opusc-ułum musices choralis" i —  kapłan.1 Jeśli 

Eisenring pisze o dziele Lupusa, że „ostatecznie nie jest niczeni mnem, jak 
ty lko w ieloglosow cm  opracow aniem  chora iu“  ::7), to nie sądzę, iż możnabynco 
innego pow iedzieć o trzech zachowanych owocach Sebastjana z Felsztyna, 
wT k tó rych — jak  pis*e Surzyńsk i38) — „inelod ja gregorjańska, jakoby nic 
złota w  tenorze przez utwór się w ije ", przypom inając zttóie litery w  anty- 
fonach, graduałach i i iszałacli, o toczo »e  -wlelobarwniemi deseniami orna
mentyki. Tak ie in icjały tw orzy ły  „genus specificum". I  jak  nie można ich 

zestawić z zabytkam i malarstwa ściennego i sztalugowego, tak utworów7 
Scbasjamt n ie m ożem y zestawić z wielkiemu utworam i innej kategorji i p o 
sługiwać się w  ocenie ich  jednaiJuwemi kryterjanii. U tw ory tego rodzaju, 
jak Sebastjana z Felsztyna, m iały na celu ozdobienie1 chorału, w ykonywanego

^3f  M ar ja  Sz-czopańsika, D o  Irislorji polsk iej pieśni w  X V  .włekii, w  „Przeg lądzie  m uz.‘ 
Poznań  1927, ,i odbitka.

31) Reiss, op. ctil. sir. 19.

35) Tam że, str. 8 — -16.

30) Op. cit. str. 182 —  1 8 1 .

37) Tam że, str. 185.

3S) M atka Boska w  muzyce polskiej, str. 14.
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podczas mszy. M iały one ten sam cel, jak i uoiały w ielogłosowe opracow a
nia iam eoiacyj lud „n o n  geiieraiioaiuin ' z  rękopisów  krakowskich z koń 
ca wieku " j , n iewątpliw ie znane Sebastjamowa z wykonywania w  ka- 

tednze krakowskiej. Zadaniem  ach również me było  sprostać technicznym 
problem om  ówczesnej szkoły utederlandzkiej (oow odzi tego także 'eh kon 

serwatywny dachj, lecz tylko tworzyć ornament dla chorału, być syntezą 
a me antytezą „ musiccs choiaus" i „iitusices jigu ia d s  Jak bardzo zaś 

Sebastjan z beisztyma by ł o te j łączności, przekonany, dowodzą przykiady 

trzygfosowe z jego  „Opuscuium musices choralis", notowane chorałiter Jwe 
wszystkich glosach, co tak bardzo p rzyp om in a  wspomniane w yżej zabytk i 

krakowskiej m uzyk i kościelnej z końca X V  wieku *"). Ten sam cel przy 

swiecał Laikze późniejszym  kom pozytorom . O technice i stylu M ontw er- 
diego nie m ogą św iadczyć jego utwory oparte o „canta le n n i '. Ich cel hyi 
zupeinie inny, szczególny. Utwory z „tenorem ' rów nonu iow ym  tw orzyły, 

jak  po wiedz leiiśmy pierwej, „genu* specilicum '1. Ich  styl pozostawał w ści 
siej należności od chorału. Jeśli zaś w czasach późuiejszycn hyły  czemś iuz 
w yją ikow em , lo w  czasach Sebasijana w yjątk iem  zupełnie jeszcze być nie 
m ogły. Ich ścisła przynależność do chorału, do liturgii, m ogła być ze w zglę

du na ich 0 /  tylko zaletą. P od  tym  względem  nie stanow iły wyjątku.

W obec powyższych w yw odów  należy obecnie zastanowić się nad stosun 

Liem „ten o rów  w utworach Sebasijana z Felsztyna do chorału, biorąc 
za punkL oparcia chorał w  postaci pierwotnej, obecnie przyw róconej („Va- 

ticana“ ).

K lasyczny Lyp struktury w  śpiewach Alleluia, odznaczających się stale 

bogatą iiielismailyką o wzorow em  rozczłonkowaniu i symctrycznej budo

wie ze schematem A -B -A ‘ da się z łatwością stw ierdzić w  obydw óch „ver- 
sus allelu iatici", opracowanych pnzez Sebasijana z Felsztyna, który —  jak 
to już zauw ażyliśm y —  m elodje chorału umieścił w  tenorowych głosach 

obydwóch kompo;zycyj. Jak wielu innych kom pozytorów  ówczesnych, tak 

i Sebastjan poczyn ił w  m eiodji chorału szereg skrótów  ( choć praw ie n igdy 

zm ian ), ćelem przystosowania m eiodji do popracowania figuralnego. Skróty 
te są dbśe daleko idące, jak w idzim y z następującego porównania o ryg i
nału z „tenorem 11 AlMui-a (Ave Maria i Fe lis es) i1) :

9 9 4 g f  9 «  c a c a a g g a g f  g. -
a c c h d c a g h a c a h a g d d g

a li a g h h a h c h a a g. -

Ty lko  podkreślone tony znajdu jem y w  „tenorze11 Allelu ia; inne są opu 
szczone przez kompozytora.

“ ) M ar ja  Szczepańska, Przyczynki do historji m uzyki w ie log łosow ej w  Polsce z koń  

ren. X V  w ieku (L w ó w  1925, w  rękopisie).
40) Por. uw agę  33 i 39

4M Po r. L ib e r  usualis missae, str. 580 i 735.
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Z p ow yższego  zestaw ienia fw id zim y, iż  n a jw ięk sze  sk ró ty  w p row adza  Se- 

bastjan  tam , gdzie w  orygin aln ej m elodji zachodzi pow tarzan ie tonu lub 
nielism al, p o w tarzający  się bezpośrednio lub po k ilk u  inn ych  nutach. P o 
zostaw ienie takich  cech m elod yczn ych  chorału  b y ło b y  ze stan ow iska po- 

lifon ji tautologją, której Sebastjam unika. P oczątk i fra z  pozostaw ia  bez 
w iększych  skrótów , natom iast v  kaden cjach  zach od zą pew ne zm ian y, 
które nie są w ielkie, ale ze w zględu  n a ich  m iejsce z w ra ca ją  jedn ak u w a 
gę; 1 tak np. w  Ali. A ve M aria część A  m a w  o ryg in ale  zakoń czen ie: h-li-a, 
natom iast w  „tenorze" Sebastjana: h -c ‘-a; w części A ‘ w idz-niy w  o ryg i
nale zakończen ie: h-h-a, natom iast w  „ten o rze": g-a-a. J a k k olw iek  Se- 
b asljan  p o czyn ił n a jw iększe sk róty  w ,,versus", to jedn ak 11111110 nich  p ier
w otna fo rm a A  B A ‘ daje się z łatw ością  rozpoznać. W ieiki skrót zn a jd u 
jem y w  II u tw orze (A ll.-Fełix) w  II części AUeluia. P ra w ie  p ołow a całego 
w stępu do ,,versus“ odpadła. M niejsze stosunkow o sk róty  zn a jd u jem y w  It 
k o m p ozycji, tylko  że '% akończenie (od słów  orygin ału : „D eus noster") jesi 
p raw ic -opuszczoiie 4:j . M im o w szystko  m e m ozom y jeszcze stw ierdzić, czy 
p rzyp adkiem  Sebatstjan nie m iał do czyn ien ia  z pew nem i już istiriejącoim  
zm ianam i w  chora-łe w e d łu g 'p r a k ty k i lokaln ej “ ). W y k a ż ą  to dalsze b a 

dania.

P on iew aż sekw en cja  „w irgu ii M aria e taudes" jest p a ra fra zą  sekw en cji 
,,V ictin iae paschali laudes ‘ z m ełodją identyczną, przeto porów n anie me- 
łodyj z „ten orem " uw oru  Sebastjana nie nastręcza żad n ych  trudność* 
W sp óln ą  m elcd ję  tych  sekw en cyj podaje P. W agn er w  III tom ie „E in  
lu h ru n g  111 d ię 'gregor. M elodien" “ ) .(T y lk o  m ała  różnica  istnieje m iędzy nią 
a „ten orem " Sebastjana, p olegająca  na tern, że w  kaden cji ton jeden b yw a  
d od aw an y (ze w zględu na kaden cję wielogłosu) ~ Jest rzeczą  aż nadto zro
zu m iałą , że Sebastjan w  tej m elodji nie m ógł p o czyn ić  żad n ych  skrótów . 
M ożem y-  ty lk o  za u w a ży ć, że dodane słow o A łlelu ia  na końcu tekstu  jest 
u względni.'dyb w  kom p ozycji. ,\\ m elodji tej sekw en cji o trzym ał Sebastjan 
z F elsztyn a  cantus firm  lis, zaw iera jący  m o tyw y  o rozpiętości s.eptymy oraz 
jKijem ność m elodji obejm ującą undecynię, przyteni m elodję syllan iczną, 
w olną od m elizm atów , w  przeciw ieństw ie do dw óch poprzednich, które 
m im o .krótów , dokon an ych  przez kom p ozytora, za w ie ra ły  przecież m e 
lizm aty, i to n ietylko  w  postaci liczinych d w u to n ow ych  ligatur. j  J ak i w p ły w  
mogły* *wy w rzeć te czyn n ik i na ko n stru k cję  u tw orów , dow iedzie analiza.

3 .  R Y T M IK A . Z a u w a ży ć  n ależy , że schem at rytm iczn y  w szystkich

42) N a  podobieństw o w ielkie z o ryg ina lną  m elod ją  w skazu je już Chybiński w  pracy 

swej w ySam m elbande  dęię Intern. M usikgąsellschaft,. X III, sir 474. Nae jest ono jednak  

do  lego stopnia „w ie rn e " jak  tw ierdzi tenże autor, i co z powyższych u w ag  wynika.
43l T ak  p rzynajm nie j p rzypuszażjr’Chybiński. Tam że, str. 474. 
ty Str. 498 —  499.
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trzech kom pozycy j .jest jednakowy (Uynpus im perfectum diminutumi. 
.Akcenty r j im iczne zależne są w  opracowaniach Alleh iia praw ie wyłącznie 

od tekstu. W  I I  Allelu ia dadzą się zauważyć w  części I  w yraźne ugrupo
wania ry tm ów  w  głosie najw yższym  (t. 1 —  13), w  czięści I I  również pewne 
grupy (począwszy -od/t. 27) o odpow ada jące j sobie i pow tarzającej się 
strukturze rytm icznej z rym em  anakrustyaznym (t. 28 — 33, 3 4 — 38, 
39 —  43). Również i w tenorze I  m am y tu w yraźny schemat rytm iczny 
z irównoezesiłem zatrzym aniem  tych samych lub różnych  akcentów ry t 

m icznych na pojedyncze zgłoski tekstu. S\ nkopa pojaw ia się u częściej 
niż w  głosie [górnym (alcie), w  potrójnej form ie: 1. pó łn u ta— nuta c a 

ła —  półnuta; 2. ćwierćnuta —  półnuta —  ćwierónuta; 3. półnuta i punk
towana nuta cała. Głąs majniiższy wykaizuje swobodną kom binację wsze?i- 
kicli rodzajów  rytmu to ograniczeniem sem miinimy (ćw ierc i]. Są tu rytm y 
albo dla podkceślenki rytm ik i altu (z użyciem  tych samych słów tekstu) 
aino w  stosunku do mich uzupełniające. (R ytm ika  poszczególnych głosów, 
jakkolw iek  często niezależna od tekstu, jest zawsze w  zgodzie z metrum 
całości, a w ięc dwudzielna, nie wprowadzająca takich rytm icznych figur 
o tró jdzielnym  charakterze, jakie często spotykam y w  ówczesnych, bar 

dziej skomplikowanych kom pozycjach i liederlandzkich (zwłaszcza z zasto

sowaniem synkop). Rytm ika sekwencji pozostaje w  ścisłej łączności z m?S 

trycizną budową tekstu. W  części I, w  której tekst w olny jest jeszcze od 
metrum następnych wierszy, pojedyncze głosy w ykazu ją znowu pewne 
ugrupowania większych jednostek rytm icznych niezależnie od tekstu
0 ltiżtpym akcencie rytm icznym  w  pojedynczych grupach. W  części II, I I I

1 IV  rytm ika całości jak ii pojedynczych głosów stosuje się do budow i 

tekstu, a po-szcz egóhłe grupy rytm iczne powstają w  zależności od cez u r \ 

wiersza, zaznaczonej za  każdym  razem  kadencją. Rytm ika u tworów  Se 

hastjana z Felsztyna posługuje się w  pierwszym  rzędzie wartościami, są- 
siadu jąódmi z ,,hrevjs ‘ , n  więc wprowadza ,,semibrevis“ i ,,min_mę“ , z {fi 
„brevis“  i ,,fuza* zdarza ją  się ty lko  sporadycznie. Znajdu jem y też całe 
grupy taktów , w  których ,,semiminimti“  -albo wcale n ie zachodzi, albo też 
iy lk o  raz jeden. D w ie przejściowe ,,fuzy“  (Ali. - F e lix  es, głos górny, 
t. 18) są użyte regularnie na •słabej części taktu i  to po punctum -mignien 
tatkimis przy poprzedniej m inim ie Zgodnie z regułą staroklasyczną po 
sikoku kwii r to w y m lub kw intow ym  (wewnątrz frazy } wprowadzona jest 
praw ie zawsze synkopa. Ruch ćw ierciowy, o ile byw a w prow adzony (czę 
sciej w  kierunku dolnym  niż górnym  i n igdy po skoku, który jednak po
przedza czasem ruch ćwierci w  gó rę ),! zasługuje na szczególniejszą uwagę 

Postępowanie Sebastjana z Felsztyna w  odniesieniu do wartości ćw iercio
wych jest bardzo poprawne, gdyż odpow iada zasadnie, którą uważa się za 
jedną z cech wyklarowanej' po lito iiji I I  po łow y X V I "wieku 15) . Zasada ta

K. Jeppescn, Pales-lrinastn und die Dis-sonanz, Lipsk 1925, sir. 101 ii nast.
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polegała na niewprowadKaańu na mocnej części taktu m niejszych warto 

śoi, ja,J>y odo-so-bnionych wśród przeważającej ilości wartości większych. 
Sobaśtjan wprowadza często dwie ćwlepci na I lub I I I  częśc-i takai, lecz neu 

tralizuje je przez połączenie pierwszej ćw ierci z poprzednią półnutą. *Nieco 
swobodniej traktuje ligu rę rytm iczną złożoną z 4’ ćw ierci, wprowadzając 

ją  kilkakrotn ie -swobodnie -na -arsis, lecz n igdy w  głosie najw yższym  i tylko 
w yją tkow o na pierwszej części, raczej na trzeciej jako m niej akcentowa 
nej. Dizieje się to, naocznie mówiąc',.i p raw ie zawsze z okazji wprowadzenia 
m otywu -kwmtowego, łącznie w  dó ł schodzącego, -co 1111- n iewątpliw ie łącz
ność z motywiiką chorału. T o  ograniczenie się w  sto-sowa-niu -ruchu ćw ier

ciowego zbliża Sebas-ljana raczej do n iektórych kom pozytorów  niemie 
ckich, -niż niederlandzkich. Ruchliwości rytm icznej -nie brak utworom  Se- 
basljana, -dzięki niem al ustawicznemu sto-s-owa-iiiu (prócz małych w y ją t

k ów ) syn-kop, rytm ów  dobiegających i rym ów  punktowanych. Jako typo 
w y  przykład podaję wyjątek górnego głosu w  ,,Virgiini Mariae laudes“i 

(i. 17 —  23):
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Do rzadkości należą ustępy o równom iernej rytm ice, jakby powziętej 
z rytm ik i pieśni, z zastosowaniem pauzy, oddzielającej tem silniej równo 
mierne rytmicz-ne grupy. W id z im y to np w  ,,Virgini Mariae laudes“ , głos 
basowy, t. 35 - - 3 9 :
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'•e takich grup rytm icznych  -nie spotykam y w  obydwóch Alleluiach, jest 

rzeczą poniekąd zrozum iałą ze względu na to, że nie są one zbliżone do 

fo rm y pieśni. M imo całej względnej płynności rytm icznej, nie identycznej 
z umiarowoś-cią, panuje w  niektórych kontrapunktujących głosach, z w ła 

szcza w  -obydwóch Alłeluiach, pew ien  n iepokój rytm iczny w  stosunku da 
innych głosów, w łaściw y zresztą rytmkjtu u tworów  kościelnych około roku 
1500, a zwracający uwagę na siebie wtedy, gdy do tego przyczyn iają się 
czynniki melodyczne, zwłaszcza trzym anie się w  pobliżu tonu, d ^  którego 
się -często powraca. Nasuwają się tu jeszcze inne kwestje rytmiczne, lecz 
w  zw iązku z om ówieniem  melodyki.



4. 'M E LO D YK A . Rozpatrzm y osobno jej zewnętrzne i wewnętrzne ice-. 
ehy. Co się tyczy z e w n ę t r z n y - c h  c e c h ,  budowa m elodji u Sebastjana 
zasadniczo przestrzegli praw koritrapunktu staPÓiBlasycz-nego'4̂ , norm ują
cych budowę m elodyki wokalnej w  muzyce w ielogłosowej , zwłaszcza ko
ścielnej, nawet w  epoce Palestriny, a więc- w  okresie na jwyżs-źcgo jej ro z
woju. FŚkala m elodyj nie przekracza -doiz^ólonych granuc, nie wychodzi 

poza obręb decym y lub w yjątkow o tylko umlecymy. N iektórzy nicdei 
landzcy kom pozytorow ie sięgali dalej (np. Ok eg hem do Lredecymy). Również 
granicę oktaw y w  danej tonacji rozszerza w  -s|TAsób Zgodny z ówczesną 
teorją i jsraktyką. Odnośnie do toast ępstw-a •interwałów w  m elodji panuje 
zasada prowadzenia g-losów krokam i sokundowemi, przerywa-tiemi skoka
mi w  obydwóch kierunkach aż do kw in ty włącznie. Sporadycznie pojawia 
się skok w  górę o oktawę lub małą sekstę. Ta  regularność interwałów  
dotyczy przedewszystkiem  głosów górnych; bas w ykazu je oczywiście w y  
ce'j skoków, choć nie w  sposób zbyt zwracający uwagę. Interwały, zabro
nione przez reguły kontrapunktu stairokla.sycz.nego (poza ,,mar-tweuii“ ) z a 
chodzą tylko W3ęjątkowo (n igdy w  głosie najw yższym ). W  ,.Felis es Vir- 

g o “ zauważam y w  tenorze I  (t. 35 )s.k3& w ielk iej seksty w  górę 47) ; w  „V ir- 

g in i“  w  basie (t. 20) bas czyni skok o ok taw ę w  dół, j-e-st to jednak inter

wał ,,m artwy“ , ponieważ na drugi ton skoku przypada pierwsza zgłoska 

nowego wyrazu. W  późniejszych kopjach podłożono tekst cokolw iek ina
czej, nie m ając co do skoku o oktawę w  dół żadnego zapewne skrupułu. 
Przestrzega też Sebastjan najczęściej zasady użycia kroku sekundowego 
w  kierunku przeciwnym  do skoku, j N ie znajdujem y również następstwa 

dwóch większych od tercji skoków w  tym samym k ieru nku j W yją tek  s-ta 

now lą w  „F e lix  es“  dw ie czyste kw arty po sobie iw górnym  kierunkuj)lecz 

w  glosie basowym (f. 52 —  53). Pod  względem  następstwa interwalów  

w  m elodji jest Sebastjan z P. zwolennikiem  większego rygoru, niż nie
którzy słynni ówcześni misirze, jak np. Isaa-c. Jeśli m im o to często nic 
otrzym ujem y wrażenia płynności m elodji, -to w inne są temu częste pow ta
rzania tigur identycznych lub bardzo podobnych (,,tautologje“  i ,Titera- 
ti\r-a“ ), -nie -zatrzymujące jednak je j biegu n igdy dłużej nad jedną ,,bre- 

vis“ , oraz kadenciouujące zwroty, o których jeszcze będzie mowa.

P-rzed omówieniem  budowy kadencji zw rócim y jeszcze uwagę na pewien 
szczegół, odnoszący się do interwałów  na tle stosunku m iędzy akcentem m e

lodycznym  a rytmie znym. jSebastjan z F. przestrzega wprost 'ygorysłyczm  * 
prawa unikania skoków w  górę z m ocnej a w ięc akcentowa nej -c-zęści taktu

40) Po r. H . HeMar,manna „C on trapu n k t1, w yd. IV , Berlin  1901; R. O M orr isa  „Contra

pun ial techn-ique in the sixteenth centnry“ , Oxfo-rd 1922; Iv. Jeppesena op. cit.
47) W ed łu g  Jeppesena, op. cit. str. 43, jest ona u  N iederlandc-zyków  rzadkością. Z a c h o 

dzi jednak u Obrechta, Isaaca i Josęuina.
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na nicakcentowaną w zakresie n i i l r ć w i o r-e io w y eh (,.semiminim 4S). N ie za 
chodzi ani jeden wypadek przeciwny. W yją tkow o  tylko jdarza  » ę  skok 

w  dól na ćwierć względnie akcentowana, t. j. trzecią w  figurze złożonej 
z czterech nut ćw ierciowych. Jeśli u Sebastjana zdarza się skok w  górę na 
półnutę („mitnimę“ ) nieakcentowamą, wówczas Sebastjan przestrzega 
w  w iększości w ypadków  rozw iązania d ja tom i oz n e go w dół po skoku. F o r
muła kadencyjna w  poszczególnych głosach .pojawia « ię  w  dwóch odmia 
na cii: 1. jako typ kadencji prostej, n ieam am etitelnej, w  którym  zdarzają 
się odstępstwa od stereotypowych kroków , np. w  A ll.-Ave Marni, - t .ł7 —  8, 
13 lub w  A ll.-Fe lix  es, t. 57; w kadencji eolskiej nuta prowadząca w  górę, 
niepodwyżśy*ma, nie schodzi na „finab.s", lecz o  tercję w dół djatonicznie 

lub skokiem, albo w  ,,V irgm i M ariae", t. 22, gdzie nuta prowadząca w  dól 
postępując djatonicznie w  górę, podobnie jak w  Ali. -Fel’ x es, t 25, 40, 45. 
50, dla uzyskania pełnego brzm ieniadlub z zam iarem ominięcia kadencji;

2. jako typ kadencji ornam entalnej49), albo w  form ie ogólnie przy jętej 
w całej muzyce jiolifonńsznej od I I  po łow y X V  wieku, z seikstą tonacji jako 

powrotną nutą zamienną nuty, prowadzącej w  górj i powracającej po sek- 
ście (np.: f-e-d-rM )j a lbo  w  form ie będącej specjalnej charakterystyczną 

manierą kom pozytorów  niederlandzkich już rok. r.

k—1----- 1 —t - — ----kr
0 ...

z cwenluałnem i niałem i odm ianam i, i jako taką przejętą  też przez nie
których- kom pozytorów  niemieckich tej epoki, np. przez Adama zi Fu ldy 
i in nych '19). 'Wreszcie zauważyć należy, że w  obydwóch Allelu ia n a jw ię

cej zatrudnionym jest głos tenoru I, podobnie jak altow y w utworach pi 
sanych na głosy mięszane. Jest to -cecha, klóiia w I połow  i<v.XVl wieku 
zaczynała stawać saę archaiczną51). Natomiast w  -sekwencji zyskuje w  tym 
kierunku przewagę głos górny, alt. N ie można z tego prawdopodobnie 

wnosić, ttż sekweneja jest utworem  późniejszym  niż obydwa Allelu ia; jest 
to jednak rn iewyklu-czone.

W  omówieniu w e w n ę t r z n i  c l i  c e -c li m elodyki w utworach Se-

*8) Por. JeppedEna op. ci-t. str. J8 —  09 i tegoż autora ,,Das Sprunggesetz dc%,!PaIestri- 

nastils bei pelonten Viertetnoleii (Iialben T a k l z e i t e n ) w  „Bericht iiber den M usikw issen- 
schafHichen Kongress m  B a «e l“ L ip sk  1925 str. 211— 219.

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

no) Po r. W . N iem anna Studien zur deutschen M usikgeschichte des 151., Jahrbundertes, 
w  ,,KiTcIienmusikaIisehes Jahrbuch ", Ratysbona 1902, str.4

o1) Leichtenlritt, Geschichte dei- Motette, str. 209.
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basljansa Fels®ty«a zajm ują ną.s przedewsizyslkiem le czynniki budowy 
melodycznej, które wówczas u a leżu ty do charakterystycznych. Tu należy 

w pierwszym  rzędzie progresja 52) i m elizm aiyka. Sobaśtjan z. F. nie stroni 
od progresj'j we wszystkich trzech utworach (A ll.-Ave Maria, o ll t. 37 —  38, 
47 —  49 —  tenor I , IS f3  —  5;l 8 —  10, 17 —  18, 22 —  22 —  23, 29 —  31 —  
bas, t 10— 11; AH.-Felix es, alt ąti 18 —  20, 21 —  22, 43 —  44, 52- -53, 
54 —  56 —  bas, t. 14—  15, 55 —  57, częściowo t. 32 —  33; Y irg in i Mania e. 

alt, t. 11—  12, 32 —  38, 37 — 3^, 56 —  57 —  tenor I, t. 21 —  22, 31 —  32, 
33 —  34 —  bas* t. 7 — 8, 2 1 —  22,31 - W 2 ,  3 2 — 34, 4 6 — 49). Nip są to 

progresje obszerne, jak  w dziełach n iektórjrch słynnych J^icderlandczyków, 
przeciwnie —  są one przeważnie dwuczłonowe i złożone z małej litości m il 
(n iekiedy nawet dwóch, najczęściej trzech). W spólne zaś z progresjam i 

n id erlan dzk ich  szkół m ają to, że rytm iczn ie niczawsze. są dok ład n e7’3), tak 
iż sprawiają wrażenie raczej zamier&onych, n iż dokonanych progresyj, a n ie
kiedy także jeden człon jest oddzielony od drugiego nutą. WPczyktad n ie
w ątp liw ej progresji, k tórej człon drugi jest pwmjauteijf, pierwszego znajdu
jem y w  glosie altowym  w  Fc lix  es (takt 18 —  20).

Takie progresje z warjantam i m iały się już za życia Sebastjana__stad 

czems przaslarzałem 51) , przypom inaiącem  w iek X V  i początek X V I. jTa-kie 

sekwencje, choć nieregularne, polączon-e niekiedy z, melizmatem, zdarzają 

się -zwykle także -na końcu utworu lub ustępu (por. Ali.-Ave- Maria, alt, 
ostatnie takty; V irg in i M-ariae, ba-s, ostatnie 4 takty I I  części i ostatnie 
4 takty całości w  alcie). Takie wystąpienie progresji z melizmatem było 
również charakterystWzne dla szkół nk ideiTm dzk ich5IS) . B yw ały  utwory 

wolne od progres}rj. jednakże wprowadzające ją  dopiero na k o ń c u )° ). 

Przez zastosowanie progresji powiększa Scbastjan m otyw , oo również spo 

łykam y w  utworach niederlandzkich. Nie spotykam y natomiast w  u two
rach Sebastjama progresyj złożonych z m otyw ów , które zaw iera ją  cant 
biatę. Progresje takie, typow e wówczas, jak i przed r. 1500 57), spotykamy 

później w  motecie i ekskl-aimacjaoh W acław a z Szamotuł. N ie -da się za 
przeczyć,. iż  progresje złożone z opadających tercyj są przez Sebastjana 

stosowane dla opisania harm onji danego miejsca, n iem niej tw orzą nie- 
..kiedy nawet trzyezłonow y łańcuch (A ll.-Ave M aria , t. 3 — 5, tenor I). 
Wreszcie m ożem y wskazać na zastosowanie małego ostkrata w  „Virg'rm

62) Po r. s lud jum  W . F ischera Zair Kenitzeichnung der ineli.rs4iiuiuig»n Saln-eibwtsiso

am 1500, w  j$tik lien  zur M usikw isscnschalT1, t. V., sir. 27.

53) Por. pnacę Gom bosiego o Ohr.eche.ie ,slr. 12. 56, 87.
d a  tPor. pracy J. Schm idla o m szach Cleuiensa non Papa w  „Zeilsclirill tu r. M usik-

wissetnscRaft", r. IX , L ip sk  1926, sir. 146.

65) Leichtenlri-tt, op. c.it, str. 283.
™  Tamże, str. ł8 .

57) Gombosi, op. cit. str. 17.
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Mariae laudes“ , w basie, taki 35 —  87 i*i37 —  39. Pow tarzan ie tak krótkich 
fraz było  również cechą szkół niederlandzkich już w  X V  w irk u 58).

Odnośnie do  m elizm atyki ukfjSą utwory Sebastiano bardzo zasobne. P o 
zostaje to m oże w  zw iązku z tem, że w  nich przeważają nuty wartości 

większej i ze rytmic-zinc stosunki pom iędzy glosam i są minio, absolutnej 
ich niezależności m elodyjne j od -siebie dosyć proste, choć rzadko odpow ia

dające zasadom lrarm-onji. M ełizm ały są dość krótkie, ambiius ich nie 
przekracza oktaw y (i to  ,ze izmianą kierunku in terw ałów  w  toku melizma- 
fu), często ogranicza się do kwinty tub kwarty, m*e zawsze też posługuje 
się wartościam i mmiejsz>emi, a ty lko rzadko zawiera dłuższe progres jej 
Kombinacja m elizm atów  jest dość różna, zależnie od tego, czy przeważa 
logika słowa czy akcent m etryczny. F razy  ornam entalne w  utworach Se 
basljana niezawsze m ają czysto ornamentalny charaluer., częściej są czyn 
nikiem  konstruktywnym. Prócz tego,-są stosowane bądź w  celach zaakcen 

Lowania (wzdłużenia) odpowiedniej zgłoski tekstu, albo też dla podkreśle
nia szczególnie ważnego słowa. /Przeważają m ełizm aty z kierunkiem doi 
myj) (praw ie 70%) .  Nwty wchodzące w  obręb m elizm atów  byw ają  albo 

równe (zwłaszcza ćw ierciowe) albo też zaw iera ją  synkopy a* rytm y do
biegające i punktowane, te 'ostatn ie jednak rzadziej, oczyw iście z zastoso
waniem  nul przejścowych i .zamiennych. Przytaczam  najbardziej rozw i 
niętą frazę melismatyczną, a zarazem  najdłuższą, z A ll.-Ave Maria (tenor I,
I. 31 —  83):

N ie brak także melizmaityczmych progresyj, równocześnie w  dwócli g ło 
sach imitujących się, np. w  sekwencji (bas ii tenor I, t. 3 2 — 84),. Należy 
zw rócic uwagę jeszcze na pewien szczegół. Zasada koinpozycyj starokla- 
syczoych o!>) , w jm iagająca, aby synkopa w  mdłz-maeie była wartością siaj 

dłuższą, nie jest przez Sebastjcma przestrzegana z całą skrupulatnością 

Pod  tym względem  poprawniejszym  by ł II. F inek i inni. Jeśli chodzi o  po
równanie z współczesnym i kom pozytoram i, to niezaprzeczenie melizmaty- 
ka Sebastjana z Felszyna nie jest bogatą, ale też w  tak krótkich utworach, 
me mogących się rów nać z obszernym i motetam i lub częściami mszalnemi, 

nie m iał Sebastjau dość powodu do rozwinięcia szerokich łuków melizma 

tycznych. Pewne analogje w  rodzaju m elizm atów  a przedewszystkiem ich 
rysunku znajdujem y w  opracowaniach Alleluia,, znajdujących się w  ,.Gho-

ss) Gom bosi, op. c-it. sir. 12, 39, 40,

5!,l Guic$bachcr, op. cii.
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ralis Constantinus" Isaa-ka, gdzie jednak bogactwo ornamentalne jest d a 

leko większe. N ie m ów im y tu już o utworach kierunku Okeghemow-skiego 
Jednakże np. małe ozdobniki, stosowanie mełizmatyozmej im itacji, po 
wtanza-nje małych figur (arnamerda!nycli, umieszczanie fraz m elizm atycz- 
uycli tam, gdzie tego wym aga hiterpunkcja muzyczna, stosow an ie  figu ra 
tywnych złożonych m otywów? kumulacja m ałych figur około jednego *toimi 
z-a sądni oz ego, i 4. p. —  wszystko to są właściwości ów fżosnych szkót nie 
derlandzkich 6I,| i zależnych -od nich kierunków lokalnych, stosowane 
przez Sebastjana w  skromnej mierze, ale nie pozostawiające żadnej w ą t
pliwości -eo do ich ipochodzenia. Gdybyśm y posiadali w ielki motet lub mszę 

Sebastjana :z Felsztyna, m oglibyśm y ocenić jego, m elizm atykę daleko bar
dziej obszernie. W  trzech utworach tego rodzaju, jakiem-i są AHeiuia i sek
wencja, nie było (poła do -rozwinięcia elementu ornamentalnego. N ie mo 
żem y jednak tw ierdzić na podstawie braku szerszych i częstych fraz rne- 
lizmatycznych, ornamentalnych, że Sebastjan uległ tu w pływ ow i owej 
reakcji (przeciw  przenośni ęTtej inebzinalyką budowie m elodyki i  przeciw 
nadm iarowi prrfgresyęj), która rozpoczęła się już za fczasów Josąuina.

Po»a  mełiz ma tycz nenii i progresyjnenii Ira-z-ami z.a u wahamy we w szyst

kich utworach Sebastjana 'swobodne snucie m otyw ów  i fraz, które niezaw 

sze odznacza się rzeczywistą płymnośclą i planowością dyspozycji. Pod tym 
względem głosy kontrapunktujące nie dorów nują^ śpiewności .Jcnoróyyji 

Form alna zawartość i planowość w  rozw ijan iu  metodyj nie zawsze do
trzym ują kroku rytm icznej ruchliwości, ;nie zawsze też zauważyć możemy 
proporcję w  układzie fraz i dobrze o'bmyśkine punkty kulminacyjne. M e

lodyka ta nie dorównuje np. dojrzałej i w yrobionej metodyce dwugłoso
w ej pieśni polskiej z końca X V  iwieku „O  najdrtfż.s-zy kw iatku", stosują 

cej technikę im iitacyjną01) . Błądzące rytm y i  interwały- w  melodyce Se

bastjana, niepoizbawione n iekiedy nawet impulsywności. uderzają czę-sto 
tem bardziej, że znajdujem y je- najw ięcej w  głosie góm ym , gdzie braki 
w jasnej i przejrzystej dyspozycji kontrapunktującego głosu występują n a j
częściej. Tak proporcjonalnie i um iarowo zbudowanej frazy  altu. jak 
w  sekwencji * (V irg in i,M ariae laudes", część wstępna, inie spotykam y w in 

nych partjach górnych głosów utworów  Sebastiana. O wiele koinzySjtitiej 
przedstaw ia sie śpiewność w  tenora d|t, a fnia.wet w basie, przy czerni m ożem y 
tu wskazać na pewne inne właściwości m elodydi Sebastjana. Najbardzie, 

śpiewna m elodyka zjavńa się w  kadencjach. i»a kilka taktów przed zakoń
czeniem całości utworu lub jego ■sumodz-i-e.nych ciz-eści. Te  końcowe frazy  

posiadają p ięknie sklepione łuki melodyjne, a nawet pewną wytw-orność 

rysunku. W ystarczy wskazać na ostatnią frazę tenoru 1 w  A ll.-Ave Maria.

60) P ot . Leichtentrilla  op. cit. ii Gom bosiego op. cii., passim.
61) Por. pracę M. Szczepańskiej D o  historji polsk iej pieśni w  X V  w ieku“ , w  „P rze 

glądzie rnuz.“ , Poznań  1925 (odbitka ).
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część I, t. 12— 16, oraz na zakończenie tego litworu w alcie, t. -14 — 46, 

następnie na zakonczfenie I  części sekwencji, w  tenorze I, t. 5 —  li, I I  części 
w  Lasie, t. 21 —  24 oraz na całą parłję basu od t. 49 (po pauzie) aż do 

końca utworu. Czyni to wrażenie, /jakby kom pozytor starał się o  jak m a j- 
efektow/jicjsiZ-e zakończenie -swych utworów, co jak w iadom o było  esie 
tyczną zasadą twórców  X'.7!  wieku. Najpiękniejszą frazą  tego rodzaju 

jest .zakończenie .tenoru I  z I  części A li.-Ave M aria: głos ten jest w  tym 

utworze najbardziej śpiewnym..

Jedną z manier m elodycznych Sebasljana jest kończenie fraz baso
wych interwałem kw in ty w  dół, poza zw iązkiem  harm onicznym  basu do 
innych głosów. Najbardziej jest to w idoczne w  obydwóch AUcIniach (17 

w ypadków ), gdy w  sekfęSeJńćji -ten szczegół -nie iśachodizd. Zwracam y ma to 
uwagę, ponieważ n iektórzy kom pozytorow ie ówcześni ze Szkoły mieder- 
landzikiej^ m iewali pewne upodobania w  rysunku fraz basowych, np. 
Okeghem. który' w  kadencjonującyPh frazach basowych prow adzony cli 
w d ó f  w prow adzał interwał te rc ji62). Szcireg leż fraz basowych Sebastjaua 

wykazuje podobieństwo, polegające na bądź irieprziorywanym bądź prze
rywanym pochodzie w  dolnym  kierunku z małym mclizmatem przed d w o 
ma ostatniemu tonami. Niekiedy umie Sebastjan zastosować bardzo syme
tryczną budowę w dwóch sąsiadujących z sobą frazach, co przypomina 

jakby fragm ent z pieśni. Szczególną uwagę .zwraca ua siebie początek 111 
części sekwwencji w głosie 'basowym (t. 25 —  30), nadto z IV  części (t. 
49 —  54).

Wspomnieliśmy' już w yżej o powtarzaniu małej frafey w  rodzaju osti- 
nat.a w basie (i. 35 —  .39), przypom inającej już raczej melodyjkę właściwą 

óiAozesnej pieśni, jM elodyka Sebasljana, jak  już wspomnieliśm y, nie p o 
siada zawsze rysów  regularnych, m;TŹ’cnTV jednakże na je j korzyść zazna
czyć; że ilość m artwych punktów w  n ie j nie jest liczna. N ie .znajd u jem 

w  głosach kontrapnkfującvch powtarzania tak częstego tego samego tonu 1 
(wy'jatek: I I  część ,,Virgini Mariae łaiides“  ,ł. 15 — 17). jak np. w  utwo- 

rifpb nieco starszego od n iego  Jerzego Libama \x Lignucyy odznaczających 
się także ozęstem powtarzaniem  małych identycznych k roków  w glosach 

kontrapunktujących (zarówno w  przykładach kontrapunktującynch, jak 
i w „Ortus de Po lon ia1163). Natomiast w idać u Sebastjana zupełnie jawną 
chęć rozw inięcia m ożliw ie najhardziej ruchliwej i  urozm aiconej melodyki 

w  głosach kontrapiinktującychJ)nie.zawsze copry wda z wymikiem dodat
nim co do strukturyr melodycznej. Ideał m elodyki k omtra punkty czn ej", jaki 
przyśiwiecal Sebastjanow , by ł Atiewątphwie identyczny z ideałem N.ieder- 
łandczyjków  i kierunków  od nich zależnych ; swobodna melodyka, często 

wystrzelająca ponad harmoniczne kadencje, albo wprost sprzeciwiająca się
®2) Gom bosi op. cii. sir. 7, 17, 52.

0:*) Por. Reissa pracę „Przyczynki do dzie jów  m uzyki w  Po lsce", passim.
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im, progresje, powtarzania m otyw ów  ze zmianami, błądzenie wśród n ie
w ielkiej sfery m elodycznej a nawwet pozostawanie jakby w  jednem miejscu, 
brak form alnego zróżniczkowania i rów now agi w  okresach, m elodyka inna 
niż w  pieśni, bardziej mglista, rytm iczna luźność, niezależność głosów gór
nych i niezależność basu 64) —  oto cechy, które m ożem y czy w  mniejszej czy 
w iększej m ierze wykaztać także w  utworach Sebastjana. Podobieństwo ta
kiej m elodyki do chorału jest często uderzające. Chorał jest terenem, na 
którym  wyrosła melodyka Sebastjaoai a obok niego może niektóre z cho
rału powstałe pieśni kościelne. Kontrapunktujące głbsy w  utworach Se 
bastjana posiadają, tak jak ich „ten ory“  -charakter rytm izowanej, mensu- 

rowanej m elodyki chorału. W  jednych wypadkach jest ona w ięcej meliz- 
matyczna (w7 Allelu iach), w7 innych bardziej syllabiczna (w7 sekwencji'. M i
mo słabych m iejsc nie m ożem y Sehastjąnowi odmowne inw7encji (por. p rzy
toczoną pow yżej frazę basową z selcweneją, t. 25 —  30). Była ona jednak 
wyszkolona na chorale. Stąd swoboda i n ieregulam ość je j budow7v. .Tali 
dalece zaś chorał w płynął na m elodykę Sebastjana, wystarczy porównać 
pierwszą frazę altu wt sekwencji z  m elodyką fragmentu z „T e  Demu lau- 

damus".

W reszcie należy wskazać na kilka szczegółów7, które są wdaśnie w7 utwo

rach Sebastjana. ro  ogół będących, jak wdele utworów  H. Fincka, m uzy
ką „absolutną", charakierystyozne. Chodzi właśnie ó kw7estję interwmłów 

i melizmatów7, jako podkreślających treść i znaczenie danego słow7a. Skok 
oktawy w górę w7 tenorze I  w7 A ll.-Fetix es p rzy  słowne Allelu ia (t. 5) nie 

jest .zapewne przypadkow o zastosowany. Jeszcze w ym ow n iej działa taki 
sam skok w7 sekwencji w7 tenorze I  (t. 5) przy7 słowie („laudes) i n t o n e 

m u s“ , gdy7 tenor I  w yb ija  siej wdaśnie ty7m jednym  tonem górnym ponad 

altowy7 glos. Tak małe szczegóły7 wzm acniają n iewątpliw ie treść odnośnych 
słów. Podobnie rzecz się ma z zastosowaniem m elizm atów , gdy7 chodzi 

o u wyda tnie,,'o szczególnie ważnego słow-a. Że m elizm at pojaw ia się przy7 
słowne Alleluia, to jest poniekąd .zrozumiałe-. P-ócz tego spo-tykamy me- 
lizm aty przy7 słówkach takich, jak ,,V irgo“ , ..M aria", „sacra", ..plena", „Do- 
nunns", „laude" i t. d. Już te szczegóły7 m ów ią nam, że Se-bastjan nie pisał 

ut-worów, któreby7 mogły7 być analogją do ..cechowego m alarstwa".
Sprawą pierwszej w agi jest rozpoznanie stosunku „tenoru" do głosów 

kontrapunktujących w utworach Sebastjana z Felsztyna. Spraw7a ta na
leży7 częściowo do dalszego rozdziału, w  którymi omównmy,,technikę kom 
pozytorską naszego twórcy. M ożem y jednak już tu stwierdzić, że jedynym  

z zasadniczych ry7sów7 m elodyki Sebastjana jest, że motywnezny (niekiedy 
tylko u itrw ałow y) m aterjał chorału jest wyzyskany niekiedy w głosach kon- 
trapunk-tycznych. Dzieje się to bądź w sposób znany wmwezas, t. j. zapo- 
mocą więcej lub mnie; stale przeprowadzonej im itacji, bądź leż przez do

fl4l Gom bosi, op. cit., str. G, 7, 12, 13. 17, 30, 35, 43.
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kiaune lub zmienione powtarzanie m otyw ów  chorału w  głosach kontra- 
punktujących. Ten drugi sposób stosuje Sebastjaui częściej. Charaktery
styczne n io iyw y i in terwały z „ tenoru" spotykam y niemal w każdym  tak
cie, czasćm w dwóch lub nawet trzcli glosach równocześnie, rzadko cy to 
wane w  dosłownem brzm ieniu, częściej transponowane albo najrozm aiciej 

zm ieniane: 1. skok większy w m otyw ie chorału byw a na swym  początku 
wypełniany łącznemi krokam i, 2. tenże m otyw  ukazuje >sdę w  odwróceniu, 
3. łączy się ze siwem odwróceniem, 4. byw a rozszerzony przez mełizmat,

5. powtórzony7 dwukrotnie ze zm ianam i rytinicznemii, (i. dwa m otyw y clio 
ralu łączą się w jedną frazę. Główną rolę odgryw ają  tu m otyw y z „iubi 

his1' lub „tfersus", iiżadko wzięte są z „aaiatiuin“ , jako że Aiiełuia samo ule
gło znacznemu skróceniu. Najm niej zasilanym  przez cautus Jlirmus jest 

glos basowy, co jest rzeczą zrozumiałą, ponieważ nie są to  u twory jjusiiLa- 

cyjne, a posługujące się im itacją rzadko i nie jako czynnikiem  lorm olw ór- 
czym. Częściej .spotykamy7 m oływ y „tenoru" w innych głosacli co ma je d 

li. k najm niej miejsca w sekwencji ,m imo w iększej ilości w iększych inter
w alów  w  cantus łirmus. P rzy  dążeniach do absolutnej samodzielności 

melodycznej głosów, nie wszyscy ówcześni m islrze, nawet wielcy, dążyli 

do m otyw icznej łączności głosów z „tenorem ". W idoczna jednak jest łącz
ność np. u Isaaka, u I i.  l  incka, u Stoltzera. Z dzieł będącycti opracow a

niem „P rop r ii M issae" wskazujemy7 na „Choralis Gonstautinus" Isaaka" ), 
na responzorja II . Fincka. Rzadziej zatrudnia taką m otyw iką  głosy•' kon

trapunktujące „Contrapunctus (1528) stJ), ograniczający się do sporadycz
nego użycia m otyw ów  z „tenoru ." N ie można zatem  powiedzieć, iż Se

bastian stałe i uporczyw ie przestrzega zw iązku głosów z „tenorem ", jed 

nakże szczegółowa analiza w ykazu je ten zw iązek jako n iew ątp liw y '" j .  
a przez kompozy lora utrzym ywany7 w  granicach m ożliwości. W  rzeczy - 
wistości zw iązek ten jest najwidoczniejszy7 tam, gdzie Seba-sljan posługuje 

się .albo im itacją albo powtarzaniem  m otyw ów  przez inne gło-sy w  n iezm ie
nionej postaci, co jednak ma -rzadko ti n iego zastosowanie.

Zajęliśmy7 .się szerzej m elodyką Sebastiana, ponieważ wym agała tego 
także 'analiza  stylistyczna "*), którą uzupełni jeszcze rozpatrzenie kompozy- 
t orskiej, tedhiiiki. Przedtem  jeszcze należy oświettiić .stosunek do-tek  stu.

I i Dokończenie nastąpi).
“5) Po r. Eise-iwinga op. cił. „sir. 35.
“ J Tam że, str. 75- i nnst.

fli)  ̂ hybiński ocenia to w  pracy „U ber die polnische m ehrstim m ige M usik des X V I.  
■Iabrh.“ w  „Riem annf.estschrift“ (L ipsk  1909 str. 342— 543) s łow am i: ,.S. bedient sich 

ausnabm slos der gregorianischon M olive, die jedoch iiiisserst sellen  zur thematiischen 

Yerarbeitung varw endcl w erden “ . W  innej pracy, w  ..Sammelb. des Intern. Musikgeselł 
schaft" X III, str. 474, pisze: ,,... irgendw elcb^ ihcm atisch-kontrnpunkliscdie Vcrw ertungen  

der Motiive sind seiner M usik durobnus frem d“ .
BS) Po r. G. A  di ar a D er Stil in der Musik. I I. 1911.
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Pro/. U  niw. Dr. A d o lf  Chybińokt (Lwów)

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

(C ią g  da lszy)

3. BENED 1CTIO  E T  C L A R IT A S  E T  S AP IE  N T I  A. O iie dwa po

przednio om ówione koncerty M ielczewskiego by ły  utworami w  stylu i cha

rakterze solowym  i nie dopuszczały udziału czynnika chóralnego („tu tt i" ),
0 iy ie  w obecnym koncercie rzecz ma się praw ie zupełnie przeciwnie. Na 

cały utwór, liczący 1*3 takty, śniady się 39 taktów wstępnej „»ou a ły ", 
oraz reszta wokalno-instrumentalna, w  której pełny chor, tutti, zajm uje 
n iewiele mniej od |§4- Lej reszty, poza praw ie 30 taktami, przeznaozoinemi 
dia zespołu soiislów względnie pół-chóru. Już to samo poza taktem uuzialu 
zespołu m Aruinentainego w dziele Mielczewskiiego wskazuje nam, że m a
m y tu do czynienia z utworem, napisanym w s t y l u  k o n c e r t u j ą  
c y m .  W ielk i zaś udział wokaluych czynników zespołowych (solowych

1 ciiórainycnj usprawiedliwia nazwanie dzieła M ielczewskiego w kopji. 

m o t e t e m  k o n c e r t u j ą c y m  („m otetlo  concerlato1 j , stosownie do 

nom enklatury przy jętej w i  połow ie X V I I  w ieku (a także późn iej). Nit: 

w iem y wprawdzie, czy taka uazwa znajdow ała  .się w  zagim onem  źródle 
z którego kopista odpisał utwór MiełcizewskiegO', nic jednakże nie sprzęci 
wia się; uznaniu tej nazw y za słuszną. M ożliwą byłaby także nazwa; „con- 
certo ecclasia-stico", „concerto da chiesa", a nawet „concerto". Najpełniej 

jt tluak w yraża się osnowa i 1'orma utworu w nazw ie kopji

Układ głosowy jest następujący (stosownie do określenia „a  12 
w k o p ji) ;

1. grupa wokalna: 2 soprany, alt, 2 tenory i bas,
2. grupa instrumentalna: 2 skrzypiec i 4 trom bony ( i  altowy, 2 teno

rowe i 1 basowy) oraz continuo.

Jak w idzim y, grupa instrumentalna już iw kombłinacji k luczy oopowiauu 
grupie.-wokalnej, co pozostaje również w  zgodzie z praktyką X V II wieku. 

IM-aczego zaś zastosował kom pozytor w yraźn ie trombony, a nie np. różne 
rodzaje wiol, to tłumaczy się jasno treścią tekstu, w  którym  znajdujemy 
zdanie: „GanlaLe et psałlite in tubis ductiłibus et voce t-ubae oom eae“ . To  

samo również wskazuje na konieczność wzmocnienia (w  wykonaniu) 
obsady głosów skrzypcowych, aby- blask barw y instrumentalnych czynni

ków dorównał chóralnym  sopranom (w  ,,tutti") i trombonom. W  kopji 

oczywiście nie znajdu jem y żadnych bliższych wskazówek co do tej kwestii, 
uzgodnionej jednak z praktyTką X V I I  wSku.

W  ugrupowaniu zespołów  uwidocznia się już sŁ t koncentrujący. Ugru 
powantie to jest następujące (przy s t a ł e m  towarzyszeniu continua):
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1. takt 1—  3 9 : ca ły  zespól instrumentalny („Son ata "),

2. takt 4 0 —  54 : (tutti (t. j. ca ły  zespół wok.-instr.),
3. takt 55 —  64 : sopran I  i trom bany1,
4. takt 6 4 —  70 : bas i 2 skrzypiec,
5‘. takt 70—  7 6 : alt i tenor 1 (z toiw. continua),
6. takt 7 7 —  91 : tutti (t. j. ca ły zespół wok.-instr.),
7. takt 9 2 —  98 : 2 soprany i alt, oraz 2 skrzypiec i trombon alt.,
8. takt 99 —  108 : 2  soprany ii bas (z .tow . continua),
9. takt 103 —  109 :2 tsoprany i alt (z tow. continua),

10. takt 109 —  143 : (t. j. cały zeSfiół wok.-instr.).
Już u możemynstwierdzić doskonalą dyspozycję całego dzieła, zam knię

tego (poza sonatą) w  ramach całego zespołu w ok a ln e ; instrumentalnego 

i rozpolow ionego -przez taki sam zespół. Pom iędzy ustępami „tu tti" 
mieszczą się po> 3 part je solowe reprezentowane przez jeden glos solowy 
(sopran lub bas) albo zespół głosów  solow ych  (alt i tenor —  i 2 -sopran’, 
i alt —  2 tenory i bas), którym  towarzyszy albo tylkso continuo albo też 

conlmuo z obligatoryjną niemal (według powszelmej wówczas praktyki' 
parą skrzypiec, z dodaniem trombonu altowego dla pełniejszej harmonji, 
albo te1?: —  ra7 jedyny —  zespół 4 tronibonów  (bez ^ s k r z y p ie c ). Jak wi 

d-zimy, kontrastowanie w  ilości i pełni głosów łączy się ściśle iz kontrasto
waniem w barwach. Na tern jednak nie kończy się zasób środków kontra- 
stujących. W ażn ym  w  lym  względzie jest powszechny również wówczas 

środek kontrastowania, m ianow iciei częste stosunkowo zm iany taktu. Już 
sama wstępna j6 onata“ w  dziele Miielczewskiego .s4os*uje tę zasadę. Gdy 
byśm y chcieli utwór nasz podzielić według rodzajów  hrklu, to uzyskał i 
byśm y następujący obraz:

1. takt 1 - - 16 : t akt c,
2. takt 17 - -  31 ;: raut 3/1,
3. taki 3 2 - -  39 : takt C (diminutus)
4. takt 4 0 - -  .5*3' tak t 3/1,
5. takt o4 —-  76 : tak t C (-diminutus)
6. takt 7 7 - -  90 takt 3/1,
ni . takt 91 - -  98 : takt c,
8-. takt 9 9 - -  102 : takt 3/1,
9. takt 1 0 3 --  125 : takt c ,

10. takt 1 2 6 --  139 : ta i t 3/1,
11. takt 14 0 --  143 : takt C.

Jak widzumy, zm iany taktu nie zawsze następują taim, gdzie następują 
zm iany zespołu. A le kom pozytor trzym a się jak najw idoczn iej ówczesnej 
zasady, według której zmiana taktu następuje wtedy, gdy przez dłuższy 
ezas nie zmienia się rodzaj zespołu, zmiana zaś zespołu następuje wtedy, 

Bd\ przez dłuższy czas nie zm ienia się rodza j taktu. W  obrębie wyłania
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jącycli się ze stosowania tych zasad grup. powstają również kontrastowa
nia 'innego czynnika, t. j. Larw y, a prócz tego czynników  rytmu, meiodji 
i w ielogłosowego opracowania. O ile ustępy mające takt 3/1 nie r oz p orzą 
dzają w iększą ilością /rozmaitych figur rytm icznych, o tyle ustępy w  tak
cie parzyst\in w yrów nują pewną poisągowo-patot\7czną rytm ikę (trwającą 

do X V III  wieku) bogatszym  zasobem środków  rytmicznych. O ile w resz
cie ustępy w  takcie 3/1 odznaczają * ię  bez wyjątku  hotnofonją, znaczoną 
pochodam i szeroko rozłożonych akordów, o ty le  żyw szy ruch rytm iczny 

w ustępach o  takcie parzystym  idzie w  parze z większą, choć niezbyt w ie l
ką samodzielnością głosów, tyko w  jednym  m ałym  ustępie dochodzą do 
stosowania im itacji (nawet stretta), jakkolw iek także ustępy parzystotak 
towe stosują przeważnie izorytm iczną hom ofonję. Ta  przewaga hom ofonji, 
mająca swój punkt kulm inacyjny w  fakcie kilka- lub nawet kilkunasto

krotnego powtarzania tego samego akordu, jest również uzasadniona tre
ścią i nastrojem radosnym  tekstu, brzm iącego w  całości jak słowna fan 
fara, dająca się w iadom em i środkami przetłum aczyć na język  muzyczny?! 
zb liżony do słownictwa stylistycznego m uzyki instrumentalnej, w7 której 
znajdu ją zastosowanie zwłaszcza dęte instrumenty (puzony). T o  też cha
rakter jwlyozne a zarazem  zrozum iałe jest wprowadzenie m elodyk i śpiew

niejszej i samodzielniejszego prowadzenia głosów7 tam, gdzie czytam y sło

wu: „Cantate ei psałlite“  (zespół wokalny7), gdy7 zaś po ostatnim słowie 
-czytam y; ,,in  tubis duclilibus etc.“ , fan farow a hom ofonja i tutti interpre
tują sens nowych słów. I  pod tym  punkiem widzenia należy lozpatryw ać 

cały utw7ór Miełczewrskiego. Kom pozytorow i chodziło jak najw idoczn iej 
o osiągnięcie masowego działania dźw iękowego, iw którem tylko dla c łiw . 
lowego urozmaicenia w prow adza inne środki. Przed nieuniknioną w takich 
wypadkach inonoloują umiał chronić się wszelkiem i środkanT kontrastu, 
jakie m iała ówczesna muzyku k-ościelna do rozporządzenia. O imch właśnie 

była mowa, gdy wiskozy wdaliśmy na koncertujący7 styl utworu.
W  związku z tein pozostaje i  rodzaj m elodyki, jak i znajdujemy7 w u two

rze MietczeyvskiegO'. Pom ija jąc wstępną „Sonatę11, w  której nie brak s il
nych rem iniscencji z canzony instrumentalnej, .zauważamy częste pow ta 
rzanie tonu, pozostającego w7 zwuązku z czysto syla‘1 liczną deklam acją (z wy 
jątkiem  bardziej 'rozw iniętych party j solowwch, bynajm niej jednak nie 
kwiecistych i  nie przypom inających rozlewnego arios-a), ponadto zaś zau 

ważainy ten rodzaj melodyk k tóry  pozostaje w  zgodzie z „fa n fa row ym 11 
charakterem usLępu „benedictio et claritas i t. d.|l powtarzanego przez tutti. 
Jako wystarczający7 przykład niech posłuży nam fragm ent następujący 
(takt 40 —  45, sopran I ) :



Tera w ięcej występuje guasikinstrumentalny* charakter tej m elodyki 

w  tera miejscu tekstu, gdzie m owa o instrumentach, na których ma bye 
wykonama fanfara ku czci Boga. Cytuję partję I  sopranu w  tutti, takt 

108 —  123):
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W  taki sam, niemal zupełnie identyczny co do następstwa interwalów  

sposób fcalże Stanis-La w Sylwester Szarzyński w  izgórą pół w ieku późn-cj 

grnc przy zakończeniu .sWe j pastorał,Kii ku cz-ci Nowonarodzonego.
W  łączności z m elodyką tego rodzaju znajdu jem y w koncercie Idiel- 

ozewskdego także bardzo prostą harmonika;, która n ie -zawicra n ic szczc 
gólnego a godnego uwagi (w  kadencjach występuje >akord kwintsekstowy 

I I  stopnia przed połączeniem  V-I, i to regu larn ie ).
Tak  w ięc —  jak już pow iedzieliśm y w yże j —  najlepsze strony tego Kon 

certu nie leżą w  jego melodyce i harmonice. W  rytm ice natomiast n*e brak 

ożywienia, jakkolw iek i ona przedstawia, szczególnego urozmaicenia. 
W utworze tego rodzaju nie jest to jednak uiezem zadziwiającemu

N azw aliśm y utwór M ielczewskiego ze względu na tekst i jego muzyczne 
opracowanie ,,fan fa rą ", którą też nnjpłastyczniej w yraża m uzyka tego 
dzieła. Jest też rzeczą zrozum iałą, iż Mielczewsiki musiał tu zastosować 

prjzedewszystkiem składnię akordow o - hom ofoniczną, O' której również 

wspomnieliśmy. (Zaledwie 'takt 64 —  67, 103 —  107 zaw iera ją  im itacje, po 
których —  jak w  innych dziełach MieJczewskiego —  m i stępują szeregi 
tercyj wizgi, seksit, w łaściwe także ustępowi sdloscemu w  t. 70 —  76, gdzie 
występuje duet ten orów ). N in  m am y n i c s z c z  egó 11) ego do zauważenia co do 

techniki polifonicznej, goc.nej nazwania ją raczej polifomizującą, o de w y 
łamuje się z pod właściwości absolutnej hom ofonji, mającej zasadnicze za 
stosowanie w  całym utworze, najsilniej zas w  sonacie i w  powtarzającej się 
części ,,A“ . Oczywiście ir KeSpół instrumentalny służy Hytko do wzmocnienia 

głosów wokalnych i dodania im  blasku, tak bardzo wym aganego przez 
tekst. Rzadko, bo -tylko w  nielicznych ustępach, w  których odzyw ają  się 

glosy solistów, występują głosy lus tr limentalne samodzielnie (t._55 —  70). 
Tstęp tu wyszczegóIniony jest w  zasadzie unstrumentalnym z  dodanym 

głosem igurującego , oj) ran u wzgl. basu (a łterna livo ). I  pod tym  względem  
panuje zupełna zgoda z praktyką I po łow y X V II wieku.
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M ożem y obecnie zw róc iń  uwagę na form ę utworu. N ie jest to już ten sta 
rokłasjfczaiy motet, w kl órian od początku do k-oiwa niemal panuje abso
lutna polifonja, będąca jakity integralną -cechą motetowego stylu. Miel- 

czewski t w om ył także motety w wtyki X V I wieku 2S) , ale byty to motety 
a cappella (lub choćby z .towarzyszeniom continua). „Benedictio et ctaaitas11 
jest mdteleni now ym , w  którym  dzia-tanie estetyczne jest raldżne nie od 

polifonicznych zalet, lecz od działania masą chóralną, efektam i dźw ięko 
weini i kontrastami grup wokalnych, wokalno-instrumentalnych i barw  

T y lk o  dom inujący udział chórów sprawia, że można ten utwór nabywać 
motetem, w  szczególności zaś „motdtem koncertu jącym 14, w  którym  tech
nika grupowania w  zakresie-Zespołu chóralnego wskazuje-.11 a sferę dzia ła
nia motetu pozostającego w związku ,z szkołą wenecką, wykluczając wszel 

kie współdziałanie stylistycznych cech szkoły rzym skiej, 'zaznacizająoe f*S  
wT drzietach innych polskich kom pozytorów  I potow y X V II  wieku, a czę
ściowo i  póanirej. Gdybyśm y układ -omawianego koncertu Miełczewskiego 
cbbieli oznaczyć w edług rodzaju  m-at-erjału, j&imjdującego zastosowanie, to 
stw ierdzając powtarzanie się dosłowne niektórych ustępów, wskazalibyśm y 
na następny scheinat:

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

A  (t. 126— 143).

Jest (to form a, która w  koncertach i motetatoh koncertujących I  połowy 

X V II wieku była w dość c-zęslem użyciu. Część „ A 11 występuje jako Tutti, 
zespół wszystkich wokalnych i insi ru i u e nt a I n y cl i gło-só w z tekstem ,.Bene- 
d.ictio et cłaritas et sapientia et gratiarum aotio ,honor, \"i;rtlis et fortilud , 

Deo nortpo * n  .suecutorum Am en11. "Przypom ina ito for męt ronda z in tro 
dukcją, 0  histoiwozinie m a łączność z form ą koncertu wogóle. P o  ostatniiem 

pojawieniu się części A następuje 3-taktowa koda (kadencja ). W  częściach 
B i C wysl™ )U|4 zmmejsz-one zespól}1’- (so low e), kon nastające z sobą co do 

wyboru głosów’ lub -leż wyprowadzające stopniowo wszystkie czynniki celem 
potęgowania wyrazu flflHfe ze względu na tekst (,,... tuhis duchilibus, voce 
Łnlme: corneae..11) , co zwłaszcz*a dotyczy części' C. Jeżeli uwzględ'nim'y to, 
cośm \ już pierwej pow iedzieli *o -układzie ,si-ł w-spóktoiałająeych w  budowie 

koncertu, to  pow iem y, że układ tein miieś-cii w sobie w szelkie znamioma 
doskonale pom yślanej kom pozycji, obliczonej niewątpliwd-e na efekt zn- 
wnętrzm^, ale też i efekt brmfeo w ie lk i i  n iezawodny. Jest io  jedno z naj 
okazalszych dziel wczesnego baroku wT Polsce. Dizieł łych  zaś n ie posła

29) Poi-, pracę autora p. t. Do twólksośoi motetowej Marcina Miełczewskiego, 
w „Myśli muzycznej", 1928, Nr. 9 i 1929, NV. 2 i 3, dodafku muzykolog-iczm m tlo „Spie 
waka“ , Katowioe 1928, Nr. 12 i 1929, Nr. 2 -i 3.

250



dam y w  w iększej iio śc i"0). W artość jego  nie leży w  sferze silnej itnwencj. 

melodycz^ę j, lecz w  silnych kontrastach dźw iękowych i-i pełnej efektu b u 
dowie, liczącej się z gradacją śirodków i  wyrazu, w łaściwych patetycznemu 
stylow i barokowemu.

( Dokończenie nas tąp i).

D r .  B ro n iA a w a  J D ó jc ik ó w n a  (L w ó w )

O  P O L IF O N J I  C H O P IN A

Zajm ując się zagadnieniam i m elodyki wiogóle, u chopinoAysuiej melodyki 

w szczególności, mirski-łam z matury rzeczy postawić jako zJajgadn lenie odręb
ne -sprawę i p o l i f  o ; n j i  w  dziełach 'Chopina. Zanim w  osdbnęm studjum 
ogłoszę szczegółowe rezultaty mych nadań w  dziedzinie m elodyki, pragnę 
tu pokrótce zwrócić  .uwagę ma ńiiazimiernie interesujące, a niemal zupełnie 
dotychczas pomiijaudKfjFawiiska -polifoniczne w  m uzyce Chopina i w  n a jogó l

niejszych zarysach podać ich chairaktAyltykę.
Na"'f>oozątku wszakże uczynić należy pewne zastrzeżenie term inologicz

ne. Term in ,,polifon ja“ bow iem  -oznacza pojęcie, k lóre talk co do treści, jak 
i co do zakresu, jest ściśle określone -a w  rozw oju  historycznym  m uzyki nie 
u legało ewolucji -ani m odyfikacjom , w  przeciwieństwie d-o innych pojęć, 
na przykład „sym-f on j i ‘ ‘ .

Po lifon ja  jest to AAdelogloscrwość w senJsie współistnienia i ws-pół-r-ozwoju 
mel-odyj kilku Sam odzielnych fer równoujrrawini-onych gfo-sów.

Źródeł po lifon ji szukać należy w  -muzyce wokalnej. Dla wokalizm u jest 

ona pierwotna. W  muzyce instrumentalnej nat-aaniasst, czy to jednego instru
mentu, czy zespołu kilku ms Lr u men 1 ó 1' o 1 i f  onj a jest zjaw iskiem  w tóm em ,
możmaby pow iedzieć: stylizowanemu Pierwotną i w łaściwą postacią m u zjk i 
instrumentalnej jest h arm on ja1).

Zapatrywanie -takie m ogłoby hiidzi^izastrzeżemie w  odniesieniu do zespołu 

'nstrumenlalnego, w  którym  każdy instrument przedstawia -odrębne indy
widuum, podoi tnie jak w  zespole wok-almm. Prawd-opodobieiistwo jego jed 
nak wzrasta, gdy rozw ażam y charakter m uzyki jednego instrumentu, 

o  w  szczególności fortepianu. Instrum entowi temu bowiem w  silniejszej m ie
rne niż którem ukolw iek innemu, właściwa jesł harmonja. T o  też zacieś
niając zakres jeszcze bardziej, a -mianowicie zestaw iając połifon ję z muzyką 
Chopina, lali organicznie zw iązaną z istotą fortepianu, nadajem y w yżej w y 
powiedzianem u twierdzeniu zabarwienie naipoizór pa-ra-doks-alne. Jest to jed 

nak tylko potzór. Sprzeczanie i- m iędzy twierdzeniem o  wokalnej istocie poli-

30) U.lwór fciiiławiiaiip obecnie ukarze się  w  „Wy-dawni-e-lwi-e D aw n ej M uzyki Pok -lue j“ 

w  opracow an iu  D ra  M arjl Sxczepa«fsffiej ,i P ro f. Kazim ierza Sikorskiego.
1) Po r. P au l B e k  k e r, Orgmrisahe uiul meehninische Musik, Sful-tgart 1928 "eu lscP e  

Vi»i»i»gsan-9<aU.
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fonj  i a istnieniem po liion ji w  fortepianowej par ex cel lence m uzyce Chopina 

niema. W  tym  przypadku szczegółowym  „p o lifon ia11 ma jedynie odrębne 
znaczenie. Postaram  się je obja.śnRA itićstrująe rzeczt/opisem zjawisk, które 
w  dziełach Chopina 'opatrzyć m ożem y mianem polifonicznych.

Być może, term iny „p o lifo i,ja “  i „po lifon iczn y" nie są tu zbyt szczęśliwie 
derofane, gdyż są wyraizem pcjęciia różnego i treścią i zakresfom od pojęcia 
w yżej zdefinjowainego. M ają jednak' tę zaletę, że krótko i w  sposób po
toczny oznaczają zjaw iska, dość zróżniczkowane, których wyczerpujące 
a śiesłe oznaczenie .rudno byłoby zamknąć w  jednym  wyrazie.

Z pewnein zbliżeniem do 'istoty rzeczy nazwać m ożem y je naprzykłaid „z łu 

dzeniam i poUfoniczinemii‘. Pow iedzenie to jednak, jak  niżej się okaże, obej
m ow ałoby sobą bardzo wpraw dzie obaraikterystycziną i bardzo obfitą, Jecz 
j e d n ą  lylko kategorję zjaw isk polifon icznych  w  muzyce Chopina. N ie by- 
tohy żarem wyczerpujące. Właściws&e natomiast byłoby może nazywanie 
tych zjawisk polifonicznych mianem zjaw isk „polim elodycznych". W yrasta 
ją  one bowiem  wprost z charakteru m elodyki -Chopina, są z istotą je j o rga 
nicznie związanie. T y lk o  t a k a  m elodyka, jak chopinowska, istnienie ich  
uzasadnia i warunkuje

Na zjawiska polifoniczne wr m uzyce Chopina nie zw rócono dotychczas 

praw ie zupełnie uwiajgi. N ie jest to rzeczą dziwną, jeśli się zwąiży, że m e są 
one dla stylu Chopina naistotniejsze, jakkolw iek w  tworzeni u jego współ 
działają; pom inięcie ich tłumaczy się również i tem, że m elodyka Chopina 
nie była dotąd osobno przez n ikogo badana w  przeciw ieństw ie na przykład 

do konstrukcji form alnej, której Hugo L  e i c h t e n  t r i  11 poświęcił dw u 

tom ową ks i ążkę2) ;  wreszcie uzasadnia się brak m onograficznego opracowa

nia zjawisk polifonicznych w  muzyce Chopina także i tem, że m im o istnie
nia kilkudziesięciu m onografii, poświęconych życiu i „dziełom  Oraj)'ma 
dzieła te nie są •dotychczas w odrębności -swej wyczerpująco zbadane ani 
określone.

N ieliczne wzm ianki, napomknięcia, uwagi, zawarte w  m onografjach  o gó l
nych, wskazują, że n iektórzy autorowie zaobserw ow ali;zjaw iska polifonie/ 
ne w  dziełach Chopina, lecz w  ogrom ie spostrzeżeń ii wrażeń, jakich muzyka 

chopinowska dostarcza badaczowi, w  liczndści zagadnień, wym agających 
sform ułowania i rozwiązania, nie uświadom ili sobie ani cech swoistych, ani 
znaczenia po lifon ji w tej m u zyce3). Wymy ka j ą  się -owOzjawiska polifonie/

-) Anatyse von C Iiopin ‘s K lavierw erken  t. I— II. Berlin  1921— 1922; M . Hesses Verlag.
3) N a jw ięce j uw ag zaw ie ra ją : Zdz is ław a  J a  c l  i  m  e c'tv i e g o ,  F ryderyk  Chopin  

Rys życia i twórczości (Kraików 1927, D ru k arn ia  N a ro d o w a ) .i H ugona  L  e i  c h t e n 

t r i t t a ,  Analysen  von C hop in ‘s K layierw erken , I —  II. Inni autorow ie w spom inają  

o z jaw iskach  polifon icznych  w  m uzyce Chopina b a rdzo  skąpo i .zawsze ty lko m im ocho

dem. W  sposób w yraźn ie  negatyw ny charakteryzu je te zjaw iska E. P  o  i r ś e, Choipin 

str. 103, uw. 2 (Paris. H . Lau rens).
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ne z pod obserwacji badacza także ti z tej przyczyny, że w  muzyce Chopina 
posługiwanie się techniką polifon iczną jest nadzw yczaj r nad kie, że polifonja 
nie jest n igdy dla niego celem sama w  sobie, leciz środkiem. Chopin nie p i
sał ani fug, ani kanonów, and żadnych innych kompoizycyj, będących w e 

dług klasyfikacji form alnej form am i polifonicznem i. A  jednak znajdujem y 
u niego elementy tych form , a co ważniejsza obserwujem y zupełnie odrębną 
,,wdejagłosowość“  i swobodne posługiwanie się techniką im Stacyjną.

Do zbadania jakości zjaw isk polifonicznych w muzyce Chopina posłuży 
nam jako podstawa przyk ładow y o p i s  kilku fragm entów, w  których zja 
wiska te występuj,'!.

Zw róćm y naprzód uwagę na tę kialegorję. zjaw isk 'polifonicznych, które 
m ożnaby nazw ać t r a d y c y  j n e m i .  Są one najm niej liczne, i  najm niej 

dla Chopina charakterystycznd*Jako pierwszy przykład rozpatrzm y Sonatę 
c-moll, op. 4.

Jest rzeczą niezm iernie znamienną, że ta właśnie sonata4), m łodzieńcze 
d/aeło Chopina (skomponowane w  r. 1827 lub 1828, wydane po śmierci 

kom poytora dopiero w  r. 1851), posługuje się i  m i t ai c y  j n ą te  o h n i k ą 
w sposelb inny, n iż w idzim y to w dziełach późniejszych. W yraźn ie  zaznacza 

się tu jeszcze zależność od sposobów tradycyjnych, a odrębność swoista ntR 
znajduje tu pełnego wyrazu.
- Im itacja zastosowana jest jako środek techniczny w  A llegro maestoso 
(część I) i w Menuetto (część II) Sonaty op. 4.

P ierwsze ośm iotahtowe zdanie Ailtegra:

zbudowane okresowo z dwu fraz czteroiaktowych, zawiera w  pierwszej fra 
z ie  pow tórzen ie m otywu czołowego w oktaw ie dolnej, druga fraza zaś jest 
im itacją pierwszej na. dominancie dolnej. T o  samo powtarza się w  repryzłe 
Allegra.

Pow tórzen ie pierwszego m otywu f razy (takt 2) nie ma znaczenia innego, 
jaik tylko ornamentalnego opisania tonów akordowych i opóźnienia ich w e j
ścia. Natomiatst im itacja f razy pierwszej na dominancie dolnej jest tu czyin-

4) Szereg opinij o sonacie c-m oll, zaczerpniętych z dzieł różnych  autorów , zestawia  

G. C. Ashton 3 o n s o m, A  H an dbu ok  lo  Chopints W iarks. (London , W illiam  .Reeves. 

Second Ediition}?1—  Por. także: J a c l i i m e  c k  i o. c., str. 58— 59; H. O  p i e ń  s  k  i, 
•Sonaty Chopina. „K w arta ln ik  M uzyczny", 1928— 1929, z. 1— 2.
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nitoiem konstrukcji form alnej. Dzięki tej im itacji budujetśię z f razy czfero- 
taktowej —  zdanie ̂ gśmiotaiktowe.

Znaczenie techniki im itacyjnej jako czynnika konstrukcji jest jednak 
w  sonacie tej bardzo ograniczone, bo zamknięte w  obrębie lego jednego .zda
nia, i, oczj wiście, jego powtórzeń. W  dalszym rozw oju  ekspozycji A llegra 

powtaiiza .Się im idacyjnie chroniaryczny m o tyw  tematu drugiego;' nie docho
dząc wszakże do znaczenia elementu konstruktywnego. Znaczenia tego na- 
i^era dopiero ów  m otyw  chromaityczny w  drugiej  części A llegra, w  noawi- 

nięoiu tematycznom, gdzie mutacyjne jego powtarzanie tw orzy łącznik. P o 

-r  f  ł i __
f j -----^--- -,J_r____ i

-- L-“—**------
1 r t £ ^ ’

wtarzanie to uznać można za pewien szczególny przypadek progresji, która 

jako element konstruktywny bardzo ważną odgryw a ro lę  w  dziełach 

Chopina.

Stosunek drugiej frazy  A llegra -do  pierwszej jest stosunkiem odpowiedzi 
tonalnej do tematu Rr fudze. W  przeciw ieństw ie do tego Menuet i T r io  sto
sują im itacje kanoniczną w oktawie.
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Poza elementem m utacyjnym . Sonata c-moll wykazu je fragm en ltfyczn ie 
opracowanie polifoniczne poszczególnych ustępowy przyczem  „g łosy “ mają 
dość znaczną samodzielność melodyczną.

W  całości tej sonaty, jak już upomniałam, polifon ja  przedstawia się 
jako technika, przyjęta z praktyki tradycyjnej, nienrająca cech odrębnych,
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jakgdyby narzucana f  osrana m ateriałowi, który koniecznie je j nie wymagał.
Z techniką im itacyjną, m ianowicie z kananiczneiii^opracowaiiiem , spoty

kam y się także i .w oóźniejszych dziełach Chopina. Jako przyk ład 'l^śpatrzm y 
Mazurek op. 50/3 i 56/2 rj .

W  Mazurku op. 50/8 fra za  pierwsza, dwu taktowa, powtórzona dw ukrot
nie sposobom kanonu w  aktawiie:

jest rówm eż przykładem  posługiwania się techniką im itacyjną, jako ele
mentem konstrukcji form alnej. W  dalszym  rozwoju  tego mazurka obser

wujem y nadto im itację kanoniczną”  w interwale kw inty i kwarty, w  zespole 
czterogłosowym . Kanoniczny łącznik wtidzimy także np. w  Mazurku bp.56/2?

W  wym ienionych tu trzech utworach zastosowanie techniki polifonicznej 
lilie różni się iliczam od p rzy jętych  ogólnie sposobów im itacyjnego opracoiiwy- 
iwania m aterjału matywiicznego. Służy ono bądź konstrukcji form alnej (So
nata op. d, Mazurek op. 56/3), bądź tez jest czynnikiem  kontrastu (Mazurek 
op. 56/£), spełnia więc rolę podobną. Po lifon ja  m a w nich znaczenie pod 
rzędne.

Inaczej wszakże przedstawiają się te  u twory Chopina, które w c a ł o ś c i  
określam y •anionem polifonicznych, dopatrując się w  nich odrębnej, Chopino

w i tylko właściwej, polifonji. W  tej drugiej ka iegorji rozpatrzm y jako p rzy 
kłady Pre-hidja op. 28/1 i op. 28/8.

Bmspwsizo i&tadjmn ana lizy  określę jako ana+i/ffl „oplyc,rną“ . W  obrazie 
i n i 4 o w f m  Prelndjum  op. 28/1 w yróżn ić możem y cztery głosy: sopran, 
alt, tenor i bas. Dla iich uwydatnienia tramskrybuję lńęprwsze zdanie 8-tak- 
tow-c sposobem partytury wokalnej:



W zajem ny stosunek głosów przedstawia się następująco: sopran naśladuje 

tenor w  interwale oktaw y górnej, ze zm ianą rytm iczną, wskutek skrócenia 
wartości czasowej pierwszego tonu.

Bas i alt postępuje po tonach akordu rozłożonego, w  ruchu triolkowy-m, 
tworząc osnowę harmoniczną i  uzupełnienie rytm iczne. Pod względem m e
lodycznym  pozbawione są samodzielności indywidualnej. Równouprawnie

n ia głosów tułaj brak. Tenor jest twórcą .sopranu, a nadto panem basu i aj tu.
Leichtentritl, piś5ąc o tem Prekid jum  ° ) , w yraża swą impresję w  stówach' 

„E in e Arabeskę von feimster Linienfuhrung** (arabeska o linjach najsubtel

n iej poprowadzonych). W  tym  wypadku to in tu icyjne określenie nie jest 
pustyni frazesem, lecz trafn ie u jmuje istotę rzeczy, przenosząc symbol w r a 

żeń wzrokowych pewnego typii na wrażenia słuchowe.
Arabeską określam y rysunek ornamentalny, którego rst-otą jest powtarza 

jący się splot kilku różnych linij lub figur

Analogicznie, arabeska w  muzyce m ogłaby oznaczać powtarzający się 

splot Kilku lin ij melodycznych.
M ek ażdy  wszakże s-plol taki by łby  arabeską. Po lifon ja  jest zawrsze połą

czeniem  kilku lin ij mekfdyeznych. N ie wystarcza to jednak, b y  każdy utwór 
polifon iczny można było nazwać arabeską. Koniecznym  warunkiem  jest tu 
melodja o r n a m e n t a l n a  oraz p o w t a r z a n i e  się tych samych 

m otyw ów  czy fraz, splatających się z sobą.
W  Preludjum  C-dur teką  ornamentalną m elodję ma tenor oraz im itu ją

cy go sopran. Dokoła tych równoległych m elodyj, tenoru i sopranu, oplatają 
się akordowe m otyw y altu ;i basu, łącząc się z niem i i z sobą w  jeden „p o li
foniczny*' melo-s.

Czteroglosowość wszakże jest tu ty lk o  „ o p t y c z n a C o  więcej, i efektyw  

ne,współbrzm ienie trzech głosów :

traci na sile wskutek tego, że sopran powtarza ton leżący tenoru w oktawie 
górnej. U trzym uje się w  m ocy d w u g ł o s  m otyw ów  ornamentalnych 
i akordowych, z m odyfikacją  m otyw ów  w  ostatniej frazie czteroLa-kto-wej.

Już to jedno Preludjum  uzasadnia podane na wstępie zastrzeżenia co do 

terminu „po lifon ja *1 i potw ierdza wypow iedziane zapatrywanie o źródle od 

6) o. c. ], str. 76.
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rębnej poF fon ji Chopina. T y lk o  taka, pierwotnie ornamentalna m elodja, ja 
kiej typ przedstawia melodja tenoru w  Prelud,ju.m C-dur, i tylko skompono- 
wjaniie je j z m yślą o instrumencie ^harmonicznym , jakim  jest fortepian, 
.zrodzić m ogło Całą tę kom pozycję, polifoniczną w  sensie odrębnym od ogó l

nego określenia po lifon ji, podanego ma wstępie.
Podobnie jak Preludjuim C-dur, przedstaw ia-się również i Preludjum  fis- 

moll (op. 28/8). Jest ono kom pozycją  trz.y.głosową, w  której melodji a ltu :

złożonej z m otyw ów  podobnych do m otyw ów  Preludjum  C-dur, i w ięc ró w 
nież m elodji pierwotn ie ornamentalnej, towarzyszą rozłożone akordy w ba

sie, zaś zw ro ty  ornam entalne w  sopranie. Jest ono Lrzygłosem ornam ental
nym , z w yjątk iem  dwu taktów kadencji akordowej. 1 do niego również m oż
na,b}T odnieść określenie arabeski. Główną melodję, złożoną z dwutonowych 
m otyw ów  ornamentalnych, zachowujących niezmiennie ten sani rytm , ma 
głos środkowy. P rzy  stałym  rytmie, m otyw y te pod względem  m elodycznym  
zm ieniają się lak w 'interwale, jak ii w  jego  kierunku, nie zm ieniając jednak 
charakl era ornamentalnego.

Jako kom pozycja polifoniczna Preludium  to jest okazem tego samego ty 
pu, co poprzednie.

Dalszym , niemniej mteresującym przykładem  tej po lifon ji chopinowskiej, 

którą m ożnaby nazwać ,,pohmelodyką ornamentalną11, jest Nokturn Fis- 
dur, o-p. 15/2. Pod  koniec części pierwszej (takt 17) zjaw ia się tu jakby nowy 
lemat, który jest wszakże tytko mody f i l  acją i odwróceniem tematu p ierw 

szego. Z tego nowego tematu w yw odzi się m elodyka polifon icznej części 
środkowej Nokturnu, którą podobnie jak dwa w yżej opisane preludjia m oż
naby również nazwać arabeską7).

7) Por. Leiohten lrilt o. c., I, str. 14.
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Część środkowa Nokturnu Frs-dur zbliża się do Prchidjum  C-dur o tyle, 
że podobnie jak tam Sopran ti tenor, tak tu sopran i alt im itują się w odle
głości oktawy, w  drobnych, dwutonowych motywach, przyfczem imitacja 
zawarta w  sopranie różn i się rytm icznie od .swego wzoru. A le że drugi ton 
im itacji odzyw a się równocześnie z drugim  tonem wzoru, można tu m ów ić 
o im itowaniu się wzajem  nem, gdyż granicy ścisłej m iędzy wzorem  a imita- 
cją poprowadzić rrresposób.

Ponadto jeszcze alt podaje samodzielne m otyw y, któić? dają złudzenie głosu 
trzeciego? gdy tymczasem wszystkie .razem łączą się w łaściw ie w  jedną m e
tod ji?" w której ty lko  pewne tony odzyw a ją  się w  podwojeniu oktawowem, 

Rozważając cały ten ustęp jako polim elodykę ornaimonlalną, w znaczeniu 
powyżej o^reślonem, w idzim y, że m am y tu do czynienia z mekid ją sopranu 

pierwotn ie ornamentalną i z analogiczną m elodją altu, przerywaną m oty
wami pozornego gtosu trzeciego. I m ałerjał .melodyczny, i sposób jego opra
cowania jest tu najzupełniej podobny do obu poprzednio om ówionych pre- 

•'udjów. M im o jpołi,melodyki i pojiryhn iki całość kom pozycji jest hounofo- 
.liczna. L eży  w  tern odrębność , po lifon jU  Chopina, -która jest właśnie taka 

a nie inna, gdyż wyrosła z ornamentalnej melodji i z natury instrumentu, 
fortepianu. Złączenie tych dwu czynników  zadecydowało io jej charakterze.

[słotne pokrewieństwo wszystkich trzech om ów ionych ta kom pozycyj nie 
wym aga, jak sądzę, bliższych jeszcze objaśnień.

Jako dalszy przykład tego samego typu wym ienić można Mazurek op. ©& 
Jak już na wstępie zaznaczyłam , nie jest tu celem moim podanie dok! ad 

nej i  wyczerpującej analizy wszystkich kom pozycyj i zw rotów  polifonii z- 
uych Chopina. Uczynię to w  osobnej książce, poświęconej m elodyce chopi

nowskiej. Tut-aj idzie m i tylko o  z wTr o c e n i e  u w a g i  na zjaw iska połi- 
I oniczne w* muzyce Chopina i o przedstawienie przy pom ocy przy kładów 
odrębnego ich charakteru wraz z próbą ich k l a s y f i k a c j i .

Trzeci typ  tych zjawisk najwłaś<c;w iej byłoby, jak już wspomniałam, na
zwać .^złudzeniami p o l i f o n j i Z j a w i s k a  te ob ser wm jem y tylko wtedy, gdy 
wym aga tego .metod ja głosu najwyższego, znikają zaś z cłiw ilą, gdy nwwiodja 
ta sama sobie wystarcza. W id z im y  to na przykładach takich, jak Trtio M a
zurka op. 17/4, w t klórem  głos drugi słyszym y tylko wtedy, gdy glos metodji 
spoczął ńa tonie dłuższej wartości czaisowrej.
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W ówczas ten głos drugi przedłuża końcówkę pierwszego, łącząc się /. ni.ru 

w jedną melodję.

ara
r rr c

Przyk ładów  takich znajdziem y bardzo wiele, naiprzyklad w Kokturnacli 
op. 27/1, 27/2, 55/2 i 1. d.

W  tworzeniu złudzeń polifonicznych bierze również udział przednulka, 
np. w frazie Koncertu op. 11:

j? t  a
XI

Jedynie dzięki przednulkom  fraza la ma charakter dwugłoPu.
Z opisanych tu trz-ech typów  polifonicznych zjawisk Chopina, właśe'i!wic 

tylko drugi i ‘ rzeci, to jest naswaną tak prze żniwie ,.poliinelodyką orna

mentalną ‘ oraz „złudzenia polifoniczne11 należy brać w rachubę jako- czyn 
n ik stylistyczny Chopina. W rcałenr bogactw ie i różnorodności obserwować 
je  można w  szeregu ko.mpozyc\«j. W ym ien iam  tu przykładowo, nie wyczer- 

pując wszystkich, jako najbardziej interesujące: Mazurki op. 50/3/56/1, 56/3, 
(>•>2, Inipromptu op. 51, Etjudę op. ItWi. Osobną uwagę warto .zwrócić właś

nie na etjudy, które do studjum polifonicznej toclmiki Chopina szerokie 
dają pole.

Nakoniec wspomnieć jeszcze należy o  innych sposobach techniki kontr a- 
punktycznej. jak np. o inucie pedałowej łub oistinato, których .zastosowanie 

nieobce jest Chop inów . Jako przykład mi t y  pedałowej wym ienić można P o 
lonez As-dur, w którym  nuta pedałowa zjaw ia się wyposażona figuracjam i. 
względnie zwrotami  oriiau iontalnem is) , jako przykład osl inata— Pe.rceuse. 
op. 57, będącą zarazom szłczytein w arjaeyjnej techniki Chopina.

Reasumując pow yższe w yw ody, przedstawiające w  skrócie tak zagadnie
nie po lifon ji (,hopina, jak  i próbę jego rozw iązania, ustalam jako* rezultat 
pozytyw ny:

1) stwierdzenie .istnienia dwu typów  z jm  isk pohf o możnych w  muzyce 
Chopina, tradycyjnych i mdywkluallnyeh,

2) stw ierdźenic^iod rzędnego znaczenia pierwszego typu, a istotnego zna
czenia typu drugiego dla stylu Chopina,

3) określenie jakości typu indywidualnego.
Ponadto zaznaczam  że dla ij>elnego rozw iązania powyższego zagadnienia 

konieczne jeSt h istoryczno-pw ów naw cze jego rozpatrzenie, czego tu rozm yśl
nie zaniechałam, określając we wstępie zakres i ceł nioi-ch rozważań, tu 
p rz odstawi on ych.

8) Pot. Riem ann H., Grosse Kom positionslchre II, s. 79. Berlin  1903, W . Spemann.
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Dr. Ludwik Brona/y k i (Genewa)

S T O S U N E K  S C H U M A N N A  D O  T W Ó R C Z O Ś C I  

C H O P IN A

W  literaturze chopinowskiej bardzo często spotyka się cytaty z pism Schu 
manna odnoszące się do naszego m istrza i jego twórczości. D o dziś dnia 
pow tarza Się wiele odnośnych irwa-g Schumanna i  długo jeszcze powtarzać 
się je będzie. 1 słusznie; gdyż znajdują się Wśród nich sądy tak trafne, pow ie

dzenia tak piękne, zdania dowodzące tak .głębokiej in tu icji i jasnowidzącej 
wprost przenikliwości, że klasycizmemi nazwać je można. Z drugiej strony, 
.nawiet te wyrażone przez Schumanna poglądy, z którem i zgodzić się trudno, 
.zasługują na iwagę, choćby tylko ze względu na osobistość w ielkiego kom 
pozytora i k rytyka  niemieckiego. A le m im o zainteresowania, jakie je j oka
zywano, dotąd jesizciz-e n ie ujęto syntetycznie krytyczniejfcpuścizny Schuman 

na w odnieslicniu do Chopina, nie zbadano systematycznie stosunku rom an
tyka niem ieckiego do p o l s k i e g o . A  jednak, przechodząc chronologicznie 
recenzje Schumanna o dziełach Chopina, nietrudno stwierdzić, że stosunek 

ten uległ z czasem pewnej zmianie. Falki ten nie uszedł oczyw iście uwadze 
chopinowskich b iogra fów  i krytyków , ale żaden z nich nie zajął  się nim  bli 

żej. Dokonanie Jego ponętnego i interesującego zadania jest celem mniejszego 

artykułu, k tó ry  stara się przedstawić ewolucje, jaka się dostrzegać daje 
w  stanowisku Schumanna 'względem Chopina, a następnie w ytłóm aczyć je j 

przyczyny 2) .

I.

Co u der te przedewszystkiom p rzy  porównaniu poszczególnych krytyk 

Schumanna o dziełach Chopina, -lo fakt, że późniejsze są przeważnie o wiełe 
krótsze od pierwszych. W arjac jom  La oi darem la m ano op. 2, poświęcił

1) P au l Sio-eokłin ftgfńSib w p raw dz ie  w  „G o u rn er .m p$ łta l" pNr. 1 z roku  1910) 

artykuł p. t. „Chopin vu par Schum ann", ale dat w  nim tylko w yjątk i z r e f l i z y j  

Schum anna, opatru jąc  js  zbyt pobieżnym  komentarzem
-) P rzy  tej sposobności w arto  -zw,rół!iió uw agą, iż  bardzo  pożądanem  by łoby  do» 

konanie polsk iego przekładu pism  Schum anna, a przynajm nie j n ajw ażn iejszych  w y ją t 

k ó w  z nich (np. n a  w zór francuskiego w ydania, dokonanego przfez H. de C u rz o n ); 

nie jest to zresztą łatw e  zadanie, gdyż styl Schum anna jest bardzo  indyw idua lny  

często wielce sw obodny, czasem nawet dość trudno zrozum iały. W  przekładzie łatw o  

może się stać sztywnym  i stracić sw ó j tak charakterystyczny, mity i ciepły lo'n, sw o ją  

naturalność, i ten cechujący go  „poe-ticus fiotor” . M ie jm y jednak  ifiadaieję, że po lsk ie 

mu językow i -zostanie godnie p rzysw ojony  ten zbiór pism, który liiel-tlko zalicza się 

d o  najcenniejszych 'pom ników  w  literaturze m irzyczr.o-krytycznej. ale —  j-ink słusznie 

p ow iad a  Spitta —  za jm uje  w ysokie  m iejsce w  dziedzinie -krytyki sztuki w ogóle . D o 

tychczas jbawet niewiszystkie artykuły Schum anna o Chopinie zo-staty przetłum aczone  

na język polski im extenso.
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Schumann ów  słynny obszerny artykuł, którym  rozpoczął w ogóle swą dzia

łalność krytyczno-literacką3) . Jeszcze obszerniej mówi  Schumann o K on 
certach Chopina. T r io  Chopina ,i ijego Duo na 'tematy z „Roberta D jab ła " 
zostały też przyjęte dłuższami art; Kulami. Natomiast w późniejszych latach 

om awia Schumann n. p. Ballady i Scherza, nawet Preludja Chopina na ki l 
ku linjiRch tylko, a Nokturnom  i W alcom  poświęca czasem po kilka słów 

•zaledwie. Z tego jednak nie można w yciągać jeszcze zbyt daleko idących 
wniosków ; na rozm iary k rytyk  w pływ ać musliały oczyw iśiie  czynniki n a j
różnorodniejszej natury. Bardzo być może, że z  biegiem lat redaktor „Neue 
Zeitschrift fi ir  Musik", zaabsorbowany w  dodatku własną twórczością kom 

pozytorską, nnał coraz w ięcej materjału do przerabiania i omawiania, a co
raz mniiej czasu dła swojej pracy, a miejsca w  czasopiśmie dla swych re- 
cenzyj. Najw ażniejszym  jednak momentem, jak i tu w grę wchodzi, jest z w y 

czaj  Schumanna, bardzo racjonalny zresztą, iż w ięcej starania poświęcał 
tym  kom pozytorom  i tym  dziełom, którym chciał torow ać drogi ,i na które 
pragnął uwagę ogółu muzykalnego zw rócić i skupić. Sam Schumann to 
przyzna je (n. p. Gesammelłe Schriften, II, 196; cytu ję według wydania Redla- 
m a). W prow adziw szy zaś danego kom pozytora w  koła publiczności, w y ro 

biwszy należne mu miejsce, ograniczał się Schumann dalej ty lko  do sygna
lizowania nowych prze jaw ów  jeg-o twórczości. Schumann działał w ięcej ja 
ko agitator (w  najlepszem  znaczeniu tego w yrazu ), a me jako teoretyk, In 
storyk lub uczony badacz. D latego z chwilą gdy. i Chopin stał się należycie 
znanym i uznanym, Schumanai poprzestaje na podnoszeniu frowych cech 
jego twórczości i podawaniu do w iadom ości publicznej św ieżo pojawiających 

się jegio utworów. Nadto brat też Schumann pod uwagę rozm iary i charak
ter omawianych kom pozycy j i do nich stosował rozmiary' i charakter-swo 
ich krytyk. N ic Więc dziwnego, że Koncerty', Trio\ W arjac je  op. 2 z orkiestrą 
i t. p. szerszych doczekały' się irecenzyj od  późniejszych utworów  Chopina, 

skromniejszych co do rozm iarów  lub użytych środków. Z tego samego po 
wodu recenzja Sonaty b-moii, ogłoszona w  dzieraęć lat po artykule -o W a- 
rja-cjach op. 2, należy do najdłuższych.

Inną jeszcze cechę dostrzec musi każdy, kto uważnie czyta w  chronolo
gicznym  porządku szereg sc h u i n a nnowśk i cli recenzyj o dziełach Chopina: 
jest to bardzo w yraźn ie występująca zmiana tonu. w jakim  recenzje te są 

utrzymane. Rzeczywiście, jeśli porów nam y zwłaszcza pierwsze z nich 
z ostatniemi, uderzyć nas musi w ielka różnica odczuć się dająca pod tym 
względem. B y łby to jednak fałszywy’ wniosek, gdybyśm y ją w zięli za do

5. A rtyku ł len p o jaw ił się w  „A llgem eine M usikalrsche Zeitung". B y ło  to w  roku  

1831, na trzy la la  przed założenom  „Neue Zeitschrift fiir M usik“ , w  której działalność  

Schum anna dop iero  w  pełni się rozw inęła . Leksykon  R iem anna (s. v. Schum ann) p o 

daje  błędnie, jak oby  artyku ł o Opus 2 C hopina b y ł p isanym  d la  tej redagow ane j 
przez Schum anna gazety. -
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wód pmi-uya w  usposobieniu Schumanna względem  Chopina i jego dzieł 

Kto zapoznał się bliżej z ewolucją duchową Schumanna, ten wie, że wc 
wszystkich pismach jego, tak w  krytykach  jak i w  1 islJ oh, po wyskokach 
świetnej fantazj i  i humoru, po m łodzieńczych uniesieniach, po tej pewnej 

wybujałości stylu, która nieraz idzie w  parze z gorączkowem  wprost pod
nieceniem, następuje izjuczasem coraz w iększe zrów now ażen ie^ uspokojenie, 
opanowanie się, skoncentrowanie, Świadczące o wewnetrznem  dojrzewania: 

sąd staije się coraz trzeźw iejszy, w ytraw niejszy i głębszy, form a coraz p o 
ważniejszą, ujęcie rzeczy coiB îz bardziej rzeczowe i objckływne. Podobna 

ewolucja odbyw a się zresztą i w kom pozycjach Schumanna, prowadząc zra
zu do coraz doskonalszy cli, coraz bardziej zharm onizowanych dzie ł'1), ale 

niestety też, ,z je^wsem, kończąc się na bardzo dotk liw ym  upadku fantazji 
twórczej. Krótko rzecz określając, jest to  wygasanie wulkanu... W ięc  tylko 
pow ierzchownie sądząc m ożnaby ową pewną powściągliwość w  tonie p ó ź 
niejszych krytyk uważać za dowód zobojętnienia Schumanna dla Chopina.

II.

Jeśli jedn ak p o w y żej postaw iliśm y tw ierdzenie, że w id ać zm ianę w  sto

sunku k ry ty k a  niem ieckiego do d zieł kom p ozytora  polskiego, to w  czem- 
żtiż ta zm iana w ystępuje? P rze jd źm y pokrótce w ażn iejsze i obszerniejsze 

recenzje Schum anna,
A  w i®yprzedew«zysiikiein jego artykuł z r. 1831 o W ariacjach  La  ci darem 

la mano, przedrukowaliy na czele zb iorowych  pksm Schumanna. Trudno 
wyobrazić •sobie w iększy entuzjazm, większą radość^ doznaną pod wraże- 
niein dzieła sztuki, jak Ha, którą w yraża ją  stówa Florestana, Euzebjusza 
i Jidjusza występujących w  tej udram ałyzowanej krytyce. Równopześtiie 

'intuicja i zm ysł krytyczny 2 t-letniego autora święcą tu praw dziw e .trium fy: 

umieszczając pierwszą swą recenzję na łaniach dziennikarskich, nie walia 
sie> on nazwać kompozylona, nawet :z -nazwiska ̂ ob ie  nieznanego h genju- 

szem; i to z całą świadomością, z pełnią przekonania, k.lkakrotnie przyznaje 
mu ten .najwyższy w  hierarchji artystycznej stopień. To  też słusznie m ógł 
potem Schumann, w  recenzji o Triu  chopinowskiem  (p. też wstęp do Pism 
zb iorow ych ), kiedy stawa Chopina; i>ył już ustalona (r. 1836), z dumą przy 
pomnieć ,te słowa, jakięm i przyw ita ł owego „•młodzieńca przybyw ającego 

jakby z jakiegoś niezmanegp :świata“  i z jakiem i w prow adził go w  świat rze
czyw isty. Przenikliwość Schumanna ma w  tym  wypadku coś z iście p ro 
roczego ducha, zwłaszcza dla tych. którym  brudno jest już d/.itezrozimikte

4) Sam Schumann zdaw ał -sobie s in aw e  z -tej przem iany, p. Listy lt  (R obert Sclui- 

mann.s Briefe, Nąue Folgę, L ipsk  1904), str. 150. 197, 227.

) R ondo op. l poznał Schum ann dopiero w  parę miesięcy po napism iiu lej k ry 
tyki, p. Listy I (.Ligendbriefe von  R. Schum ann, L ipsk  1910), sir. 162.
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e n t u z ja z m  S c h u m a n n a  d la  t e j  k o m p o z y c j i - ;  n . p . I I  u n e k e r  i  W e is s n ia n u  

u w a ż a ją  sup isrla t\  w y  Se Im  m a n n a  ,/<a p r z e s a d n e  —  m o ż e  d la t e g o ,  ż e  m im o -  

w o l i ^ p d r ó w n u ją  te  w a r ja o j e  z  późm ie jąz-em ii a r c y t la t e ła in i  C h o p in a *  k t ó r e  

s to ją  n ie r ó w n ie  'w y ż e j .  A  .prz-ectież n ie  p o t r z e b a  -a.ż 'c o fa ć -  s i ę  •do-*'epok i p o 

w s ta n ia  t y c h  w a r ja - c y j  —  e p o k i ,  n a  k t ó r e j  i le  o n e  p r z e d s t a w ia ją  « i e  j a k  

- „ ś w ie ż a ,  -ciernista, p a c h n ą c a  o a z a 11 —  a b y  w  injic-h d o p a t r z y ć  s ię  r y s ó w  ge-nj-aj- 

n j*c h , o d c z u ć  tę  p e łn ię  p u łsu ją o eg -o  ż y c ia  i u z n a ć  w ie lk ie  b o g a c t w o  p o m y 

s łó w ,  -o trygin -a łnośe f ig u r ,  n o w o S ć  n ie ła d u  fo r t e p ia n o w e g o .  W e is s m ifftw i s ą d z i 

(C h o p in ,  B e r l in  —  L ip s k  1912, s tr . 167 —  1 6 8 ),  ż e  w  p o e t y c k ie j  in t e r p r e 

t a c j i  teg-o u t w o r u  S c h u m a n n  fc fo ie  a a  d a le k o ;  'z a p o m in a  je d n a k ,  z e r s a a n  

S c h u m a n n  w  z a k o ń c z e n iu  a r t y k u łu  p -rzyzn a j-e , iż  in t e r p r e t a c ja  ta  je s t  „ s u b je k -  

t y w n ą ‘ . Z r e s z tą  (n a le ż y  t e ż  w z ią ć  p o d  u w a g ę ,  ż e  a r t y k u ł  S c h u m a n n a  z o s ta ł  

t y lk o  w  p o ł o w ie  o p u b l ik o w a n y  ;i ż e  r e s z ta  j e g o  p o z o s t a ła  n -k-znaną (;p. L i s t y  

II, -56 ii o d n o ś n ik  n a  s tr . 4 9 2 ) , -cz-ego b a r d z o  ż a ło w a ć  n a le ż y .  Jes-L w ie lc e  

p r a w d o p o d o b n ie m ,  ż e  p o  e n t u z ja s ly c z n e j  c z ę ś c i  p i e r w s z e g o  arlty-Kułu , c z e ś ć  n a 

s tę p n a  iz-aw iera-ła b a r d z ie j  d b je k t y w n e ,  r z e c z o w e  i k r j . t j c z .n e  - o m ó w ie n ie  

d z ie ła ,  p o d o b n ie  ja k  t o  w a d z im y  wt a r t y k u le  o  K o n c e r t a c h B) .

6) Że sam Chopin -rączej sceptycznie zapatrywać się musiiat na suhumannowskt} 

in terpretację swych Wan-jacy-jj, leg-o pozw a la  się dom yślać (następujący uslęp z listu 

do W -oycuLhow sku^o, z dnia K  {'rudnia 1831: „N a  W nrjań je 15-dur olwUrateni p rA d  

.paru dniam i ,z I4ais$el od je ff ie g o  Niem ca, rozentuzjozimowaneę-o ‘le-mi w arjacjam i, dz-ie- 

sięctoarkuszową rooenzję, g-dzie po ogrom nych .przedmowach przystępuje do rozbioru 

onych tak i w  takt. T łóm aczy, że to uie są w arjao je  jak każ-de inne, ly lk p ^ fij 1° j ast 

fantastyczne tableau. ,JAć\ drugą warjację  m liw i że D on Juan z Lepo-retlem biega, na 

trzecią, ż-e ściska Zerlinę, a Mn-sollo w lew ej ręoe się gn iewa, a Adag io  p ią ty  -takt 

pow iada, że D-oTi .lunn catuje- Zerlinę w  De-s-dnr!... D ziw na napraw dę im aginacja  recen

zenta, K lóry s-ię uparł koniecznie, aby to drukować w  *Revue musicale, w dzienniku 
Swugoia je g «  Felisa. Poczc iw y H itler ledw o mity od n iego uchronił, m ów iąc te-mu panu 

szw agrow i, że lo zamiast mi być .poołocnem, m oże mi ty lko za szk od z ić1. Trudno 

dopraw dy oprzeć ,sdę -wrażeniu, że chodzi tutaj poip-rostu o artykuł Schumanna, i ty 

w -całej jego  rozciągłości, t. zn. n iety lko o itęn jego część, k tórą znamy,* ale i m tę. która 

następując po- „ogrom nych  przedm ow ach", zaw ierała zapewne szczegółow y rozb iór i rze 

czową ocenę. W praw d zie  to, co Chopin pisze o autorze roceuzji. -nie m qże odnosić  się 

do Schumanna, ale możliw-em byłoby, że ów  N iem iec w  Kassel byt ty lko  pośrednikiem , 

do k tórego  w ipływów i p rotekc ji Schumann, wów czas staw ia jący  za ledw ie pierwsze 

swe ikreiki jako  kom pozytor i jak o  .krytyk, uciekł się, aby łatw ie j uzyskać p rzyjęc ie  
artykułu w  R-eyue. O gólna charakterystyka lego artykułu, jaką Chopin -daje w  iiście  

zupełnie dobr-ze odnosić s*ię m'oże do -schu-mamnowsikiego, a -niektóre -szczegóły są jakby 

żywcem  z n iego wyjęte. Różn ice tlóm aezyć się mogą -tern, ż «  Chopin pisał z pamięci 

i para frazow a ł pow iedzen ia Schumanna. Za iraszą h ipotezą przemawiałby* te ż  fakt, że 

Schumanna recenzja właśnie n iedaw no przedtem  (7 grudnia 1831) po jaw iła  się w  A ll- 

gem ehie M usikalische Ze ilung11, i że Schumann rzeczyw iście rob ił późn iej starania 

o wydrukow an ie je j  (tym  razem, w  całości) w  w iedeńskim  „Musilealischar AnzeTtgertf 

Baslingeira (p. Cisty, II, Z drugiej strony dość. trudno .przypuścić, aby k łoś  nieza- 

teżn-ie od Schumanna równocześnie w  tak poikn-wny sposób om ów ił dzieło Chopina. 

P rzy ją ćb y  w ięc chyba należało, że chodzi l.u o plfigjat; ak- -przeciw temu przem aw ia ją



Ta recenzja o Koncertach Chopina (Pisma, 1, 185— 189) jest pierwszą, ja 
ką Schumana: ogłosił o polskim mistrzu w swojem czasopiśmie; dlatego też 
jest ona najobszerniejszą ze wszystkich. N ie jesit to też włhściwie .krytyka 
Koncertów op. 11 i 21, jakby to ,z tytułu sądzić należało; jest to charakte
rystyka Chopina i jego twórczości tak jak się ona do tej chwili przedstawia, 
zarazem  określenie stanowiska, jakie Cnopin zajm uje w  sztuce epoki współ
czesnej. D latego jeśli o same Koncerty chodzi, to słusznie zauważono (Jon 
son ), że to, co o nich Schumann pow iada w  tym  artykule, niebardzo zasłu
guje na podniesienie. Pozatem  jednak jest ito jeden z najważniejszych do

kumentów dila poznania stosunku Schumanna do twórczości Chopina; jak 
zobaczym y, zawiera on sądy do których Schumann w  następstwie wciąż 
powracać będzie, powtarzając je tytko :z pewnemi octmiaiiiami .i -z /większą 

lab mniejszą siłą.
Zadziw iać może, że po tak entuzjastyoznem przyw itaniu  wschodzącej 

gw iazdy Chopina Schumann tak długo zupełnie o nim  milczał, nawet po 
założeniu „Neue Zeifechrdft fo r  Mus.ik“ . Gała pierwsza p o ło w a 7) artykułu 

o Koncertach jest też zręcznem wytłómaczeniem  i usprawiedliw ieniem  się 

Schumanna ze swego milczenia, połączonem zresztą z  wycieczkam i i eiętemi 

przycinkam i pod adresem „n ieproduktywnej k ry tyk i11 fitisterskich czaso

pism muzycznych. W ydaw ać się może jakby Schumann po pierwszeni 

oszałamiającem wrażeniu, jakie na nim w yw arły  kom pozycje Chopina, 
ochłonąf nieco i za ją ł wobec dalszej twórczości polskiego mistrza w yczeku
jące stanowisko. Tern cenniejsze jednak są te spokojniej już i objektvwniej 
teraz wyrażone sąd} Schumanna, a tak pełne czci, m iłości i uwielbienia dla 
Chopina. Koncert f-m oll stoi zdaniem Schumanna tak wysoko, że zaledwie 

dosięgnąć go można, aby ucałować rąbek jego szaty. -W Gno.pinie w idzi 
Schuman/n dziedzica ducha Beethovenów i Schuberióv e) , w ita w  nim jed

pow yżej ipirrzytoczone da-ty ukazania  s/ię artykułu  Schum anna i nap isan ia  listu C ho 

pina. Jakkoiw iekbądź sp raw a  ta się przedstaw ia, jedmo zdaje  się być  pew nem : oto że 

tmagiinacja Schuniainn.a-receai>zenta Ghopjnow.i „dz iw ną  n ap ra w d ę "  w yd aw ać  się mu  

siała, i żo określenie jego  utw oru  jak o  „fantastycznego tableau" w  przeciwstaw ieniu  

do zw ykłych  „każdych  in ny ch " w a rjacy j nie zyskało aprobaty  Chopina. 1 nic dziw ne
go; podk ładan ie  p rogram ów , anegdotyczne ilustracje jego  u tw o ró w  zawsze w yd aw ać  sic 

m usiały tz,będnemi temu „m uzykow i absolutnem u czystej w o d y ".
7) Zatem  nietylko ;oały p ierw szy luizdżśni Fhurestana, ale i p ierw szy ustęp rosdzhtłu  

następnego, podp isanego  im ieniem  Euze-bjusza.
8) O W arjac jaC h  op. 2 pow iedzia ł F.lareslua, że 'm og łyby  ]jyć napisane' przez 

Beethovena lub  Schuberta; tutaj określa  Euzebiusz sztukę Chop ina jak o  prow.Sticję 

w  państw ie beethovenowskiem , dodając, że „Chopin  w p row ad z ił ducha beetliovenow- 

sikiego do sali konceptowej". W ła ś c iw y  Schum annow i w  wysokim  stopniu zmysł h isto
ryczny (.który li. K retzschm ar tak podnosi w  sw ym  artykule „R. Schum ann ais Aeslhe

t»ke>r“ , Jahrbuch Peters 1906, str. 72) .tutaj g o  zaw iódł. W ięce j zbliża się Schum ann  

d o  p raw dy , gdy  następnie p o w iad a : „C hop.n  pobiera ł naukę >1 p ierw szych  mistiizów:

Beethovena, Schuberta, F ie ld a '. Że Chopin  wiele się nauczył od Beethovena i Schu-
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mego z prz-odownilkaw w garstce tych, którzy śm iało walcząc z fm sterstwem 
toru ją sztuce now e drogi ° ) , podnoszą ją  na coraz wyższe poziom y, wskazują 
je j coraz szczytniejsze cele. Z uznaniem podnosi Schumann zwrot, jak i zdaje 

się dostrzegać w ostatnich dziełach Chopina, zw rot od dawniejszego ideału 
narodowego ku szerokim horyzontom  ogó lno lu dzk im , i zachęca go do w y 

trwania na tej drodze. P rzy  'tej sposobności spotykam y się porazi p ierwszy 
u Schumanna, n ie iz naganą jeszcze, ale z n iejak iem  zastrzeżeniem w  stosun

ku do twórczości Chopina, a w ięcej jeszcze z pewną przestrogą: stw ierdziw 
szy w yb itn y  Charakter polski wcześniejszych jego  dzieł, i  podniósłszy dodat
nie strony tej łdh właściwości, przestrzega Schumann Chopina przed zaskle

pianiem się w  granicach „narodow ościow ych" 10) , przed  zaściankowością, 
którahy m ogła szkodzić jego lotom. Nadto sam ten charakter polski u tw o 

rów  przynosi według Schumanna nie same ty lko  plusy: „T o  pochodzenie 
Chopina, losy jego  kraju  rodzinnego tłómaczą nam jego  zalety, ale też i jego 
wady. Gdy m ow a o m arzycielstw ie, wdzięku, przytom ności umysłu, gorą- 

eośai i  szlachetności uczuć, komuż n ie stanie Chopin na m yśli? A le  taik sa 
ino, gdy m ow a o dziwaczności, chorob liwej ekscentrycz ności, a nawet 

o nienawiści i dzikości11.

Jetsteśmy tutaj już dość daleko od bezkrytycznych uniesień, w yw ołanych  
u „D|avidsbundlerów“  W arjac jam i na temat L a  ci darem  la  mano. Zarzuty, 
jak ie teraz Schumann stawia m uzie chopinowskiej są wcale p o w a ż n i  sko

ro, według Schumanna, w yliczone cechy ujem ne są tak wybitne i  tak już 
ogóln ie znane, że wystarczy określić jakiś utwór jako pełen wybujałości, 
chorobliwej ćkscentrycznośći, uczuć dzik ich  i nieujarizmiionycb, aby autor

stwo jego  zaraz przypisać m ożna Chopinowi. P rzygada  ta w yp ływ a tu m oże

berta, to n ie u lega  w ątp liw ości. A le  c o , innego jest „pobierać  u  .kogoś n auk ą", a co 

innego być  j  „dzdecicem (jego. ducha". K ro łeslwo ', k tó re  sobie C hop in  stw orzy ł, nić 

b y ło  leż n iczyjem  „lennem ".

9) Schum ann  u w aża ł C hop ina  za  b o jo w n ik a  w  obron ie  now ych  ide j ,a przeciw  

w ygodnem u konserw atyzm ow i i obsku ran tyzm ow i w  m uzyce. Dlatego. też um ieścił go  

w śród  sy lw etek .swego „K a rn aw a łu " , w  k tó rym  Chopin  znalazł się jak o  jeden  z to

w arzyszy „Zw iązk u  K ró la  D aw id a ". Jednak przy  całej nowości, oryginalności, n aw e i  

rew olucyjności sw e j m uzyki Chopin nie m yśla ł w cale w a l c z y ć  d la  w p row adzen ia  n o 
w ego  p o rząd k u  a  oiba-len,ia starego w  pojęciach  estetycznych. N ie  b ro n ił piórom  swego  

credo artystycznego., nie w y d a w a ł m anifestów  w  postaci p rzedm ów  do swoich dzieł i t. p 

W ątp ić  naiwet należy, -ozly w ie le  dysk u tow ał ustnie n a  ten temat. W ie m y  bow iem , że 

uhopiin w ogó le  n ie  b y ł sk łonnym  do  dyskusyj i n ie luh iał n ikom u narzucać iswych 

przekonań i zapatryw ań  (p. Hoesiek, „C h o p in " 1927, II, 608 i 656). D ąży ł św iadom ie  

do stworzenia sobie „sw ego  w łasnego nowego, św iata "; a le  w yczarow aw szy  tę cudną  

krainę, n ie  m yślał w cale  je j opuszczać, aby  z jednyw ać  solbie p rozelitów , przeciwnie, 

zam knął się w  n ie j . i  w  „w ieży  z kości s ło n io w e j" w ió d ł sw ó j arystokratyczny żyw ot  

sam otnika, b a rd zo  się w  item .różniąc od  Berlloza, Łisizta d —  Scłuim anna.

10) B a rd zo  tra fne  u w ag i n a  temat tej przestrogi Schum anna um ieścił dr. H. Opień-
ski w  .swej książce o  Chopinie, n a  str. 9.
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trochę z tego usilnego dążenia Schumanna do bezwzględnej sprawiedliwości 

w  ocenie zupełnej olbjeklywnoiści', dążenia, które 'sprawna, że starający się
0 bezstronność krytyk czasem zdaje się poprostu wysilać, aby w  ganionem 
dziele znaleźć coś do pochwały, a w  uznawanem wyszukać słabszą stronę
1 w ten sposób uspokoić swoje sumienie. Zresztą zaraz złagodzi. Schumann 
to wyl iczania ujemnych cech twórczości chopinowskiej, stwierdzając, że 

nowsze dzieła Chopina zaczynają mniej silnie odbijać polskiego ducha na
rodowego w  sobie, co pozwala wyciągnąć wniosek, że i wym ienione jego 
,,wady“  także w  słabszym już występują stopniu. Jak jednak zobaczym y, 
w  następnych krytykach główne zarzuty, jalkie Schumann stawia Chopino
wi, dadzą się sprowadzić do tych, klóre-tu spotkaliśmy po raz pierwszy.

Następna krytyka, o  Triu  op. 8 (Pisma, I, 201— 202) stwierdza same ty l
ko izialety (choć odnosi się do dawni* <j już opublikowanego utworu), pod
kreśla w ielką oryginalność i  n iezwykle silną indywidualność kom pozytora, 
podnosi znowu szlachetność i marzycdelskość jego muzyki, wysław ia jego 
zwycięską w alkę z „filistram i i  ignorantam i" l l ) . Jak w idzim y, wszystko io  

Schumann już by ł poprzednio pow iedział o Chopinie. (W ogó le  Schumann 
często powtarza się w  swych sądach i spostrzeżeniach, jak też i  w  zwrotach 

sty lu ). Za now y uważaoby możina ten rys, teraz skonstatowany przez Schu

manna, że o ile Chopin— kom pozytor we wcześniejszych dziełach rob ił p ew 

ne ustępstwa Chopinowi— wirtuozow i, to  teraiz gdy najtrudniejsze proble

m y techniczne stały mu się dziecinnie łatwami, zwraca się, jako głęboko 

i praw dziw ie artystyczna natura, ku prostocie. A le i to w  gruncie rzeczy po 
w iedział juiż Schumann w  artykule o Koncertach, gdy .stwierdził, że Chopin 
zbliża się do ideału greckiej sztuki i ideału Mozarta.

Same pochwały (z w yjątk iem  zarzutu pewnej rozw lekłości) zawiera rów 
nież recenzja o „Gran D uo“ (Pisma, I, 203— 204), które Chopin napisał w e
spół 'z Franchom m em  na tem aty z Roberta Djabła. Nazyw ając m uzykę te
go utworu salonową, przyznaje jej Schumann w dzięk i w ykw intność w  n a j
wyższym  stopniu, podnosi -też zręczność, z jaką Chopin um iał uszlachetnić 
meyerbeerowskie m ełoćje, i umiejętność nadania wszystkiemu, czego d o 
tknie jego  ręka artysty, p ięnych  kształtów, a zaklęcia w  nich ducha, ichnie- 

iiia iw nie życia.

“ ) R rof. Jachiimecki sądzi, że Schum ann „w  eg-zailownjui/iąeo sposób w ych w ala ,po e -  

lyczność i iw ie  aa le ly “ 'tego T ria  („F-r. Chop in ", str. 114). Ale sam ,prof. Jachimeok  

zbyt su ro w o  znow u w y raża  się o lej kom pozycji, tw ierdząc, że indyw idualność Chopina  

nie jest w  m ej w idoczną. Jest ona bezsprzecznie -przytłum iona; qz.uć tu b rak  sw o body

i sk rępow an ie  fo rm ą  sonatow ą  z jednej strony, a bardziej skom plikow aną m achiną zespołu  

z drug.iej, mimo* to  jednak  kom pozyc ja  pozostaje  bądź  to  bądź „chop inow ską", a w  eipo 

ce, gdy się ukazała, n ierów n ie  oryginaln iejszą jeszcze w ydać s:ę m usiała. Źe zresztą 

sam  Chopin m iał późn ie j n ie jedno d o  zarzucenia tem u I r in ,  w iem y to ze .św iadectwa  

jego  uczennioy, F ryderyk i Miilłer, Z  pewnością i Schum ann z czasem m niej entuzja  

stycznie o  niej by łby  się wyraził.
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W  dalszych (pismach .Schumanna znajdujem y o Chopinie krótkie tylko 
wzm iank' (Pisma, I, 213— 214, 237; II , 22, 34— 35), które nic zasadniczo 

now ego ani dla naszego tematu ciekawszego n ie przynoszą. Podn ieśm y tjd- 
ko, że przyznaje Shumann Chopinow i p ier yszeństwo na polu kom pozycji 

nokturnów  i w arjacyj, podobnie jak to  iprzedtem uczynił dla Koncertów  
Na specjalną uwagę zasługuje jadnaik, z powodu wątpliwości, jak ie się na
suwają, ustęp następujący (I, 237): „Chopin, jak sit; zdaje, doszedł wreszcie 

tam, gdzie Schubert b y ł już dawno przed nim, chociaż ten ostatni jako kom 

pozytor nie potrzebow ał dopiero zapom nieć w  sobie wirtuoza, tamtemu zaś 
z drugiej strony w ychodzi jego  w irtuoz os two obecnie bardzo na korzyść. 

Florestan w yraz ił się raz trochę paradoksalnie, że w  Beethovena uwerturze 
„L eon ora “  leży w ięcej zadatków  ^przyszłości aniżeli w  jego sym fonjach, co 
m ożnaby ,z w iększą Słusznością odnieść do ostatniego Nokturnu Chopina 
w  g-inóll (z op. 15); ja czytam  w  niej najstraszniejsze wypow iedzen ie w o j 

ny całej przeszłości'1. Ostatnie zdanie pojm uje się zw yk le tak, jakoby-ono 

odnosiło się do chopinowskiego Nokturnu g-moll. D latego interpretowano 
je już nawet tak (p. Jonson, A. Handbook to ChopnTs W orks, Londyn 1905. 

str. 54), że —  według Schumanna —  Chopin w  u tworze tym  zerwał ze swo
ją  własną przeszłością, co by łoby tylko silniejszem wyrażen iem  tej samej 
myśli, jaką  znajdu jem y w  pierwszem  zdaniu przytoczonego pow yżej ustępu. 

Tym czasem  zachodzi tu pewna pom yłka, polegająca na przeoczeniu, że 
Schumann nie pow iedział tu „w  n im " (it. j. w N oktu rn ie ), ale „w  n ie j"  („iu  
ih r“ ) , co może odnosić się fy lko  do uwertury Beetbovena. Coprawda z toku 
m yśli oczek iw alibyśm y tu rzeczyw iście zastosowania schumainnowskiegc 

pow iedzenia raczej do  kom pozycji Chopina; może m am y tu do czynienia 
z błędem  drukarskim, ale zauważyć należy, że już w  pierwodruku itego ar
tykułu w  „Neue Zeitschnft fiir  M usik" (Nr. 38 z 1835 r.) znajduje się tu 

,.in ih r". W skutek tego, na podstaw ie tekstu, jak i m am y przed sobą, słowa 
o „w ypow iedzen iu  w o jn y przeszłości" m ożna stasować do Nokturnu g-moll 
ty lko  jako wniosek z poprzednich tw ierdzeń Schumanna: jeżeli już „Leo- 

nora“  zryw a  z przeszłością, to a fo rtio r i Nokturn g-m oll Chopina, który 
jest jeszcze bardziej „rew o lu cy jn y" od  uwertury Beethovena. A le „fexpres- 

sfs v<erbis“  Schumann tego nie pow iedział.
P rzychodzim y znowu do jednego z dłuższych artykułów Schumanna (II, 

48 —  50), a m ianow icie do tego, który om awia drugą serję Etjud, op. 25 12) . 

Znowu podnosi Schumann przedewszystkiem  egzotyczność i niezwykłość,

12) D ziw  nem jesl, że w  pism ach Sc-humanna n ie znajdu jem y recenzji p ierwszego  

zibioni E t ju d , op. 10. M oże om ów ił je  w  „NiJue ZerLsChir.ift" k to  inny. W  każdym  razie 

E lju d y  są tem dziełem  Chopina, k ló re  Schum ann najczęściej w spom ina w  swych k ry  

tykach, zaliczając je  do dzieł klasycznych w  swfotini ro d za ju  (I, 221; II, 5, 14, 48, 83. 

148, 151, 180, 216; III, 97).
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odrębną indywidualność Chopina jalro kompozytora- i  w ykonaw cy 13) , a sąd 
w łaściwy o  E t judach form ułuje w  itych słowach: „W szystk ie  one ?są dow o
dem tej śmiałej siły twórczej, jalka w  nim tkwi, praw dziw e poem aty, w  szcze
gółach nie bez drobnych platfrek, ale w  całości zawsze potężne i p rze jm u
jące" (II, 49). Następnie (trochę nieśmiało dodaje Schumann, że ten drugi 
zbiór Etjud w ydaje m u się mniej cennym od pierwszego 14, ale tsoprędzej 
dodaje, że nie św iadczyłoby to zresztą o osłabieniu w ładz tw órczych  albo 
cofnięciu się Chopina, gd j ż  przewta^aa -część nowo- w ydanych  etjud po 

wstała równocześnie z pierwsaemi, a najlepsze w  drugim  zb iorze powstały 
właśnie najpóźniej. Trudno jest zgodzić się ze zdaniem Schumanna jakoby 
op. 25 mniejszą przedstawiało wartość niż op. 10. Taka n. p E-tjuda tercjo
wa z drugiego zbiom , może najoryginalniejsza ze wszystkich, nie ma ekwi 
walentu w  p ierw szym  (zbiorze, a trzy -ostatnie eitjudy w  op. 25 należą do 
najpotężniejszych i najwspanialszych rzeczy, jakie Chopin napisał wo-góle: 
W  -op. 10 jedynie E tjudę rewolucyjną przeciwstawić im  można. Dlatego 
sąd Schumanna zadziw ia i zdaje tfię wskazywać na to, że u Schumanna za 
częły się budzić pewne wątpliwości względem  łwórcz-ośoi Chopina.

W ątpliw ości te m ogłyby m ieć źródło w  pewnych spostrzeżeniach, które 

Schumann notuje w  -dalszym ciągu swego artykułu: „A le  to, że przyja-ciei 

nasz obecme w ogóle m ało tworzy, a -dzieł w iększych rozm iarów  już wcale 

nie, jest niestety także prawdą, a wi-nnem jest temu zapewne w  części ro z 
praszające życie parysk ie" ls). Że wr pierwszych latach p-obylu w  Paryżu

13) U  Cho-pina pianisty podziw ia  Schum ann, w  zgodzie -z innym i, przedews-zystkiem  

nadzw yczajną oryginalność i poetyczno^ć g m ,  je j ete-rycznośe, •subtelność j  -delikatność, 

por. II, 49 ^53 , III, 20 i 21, p. też II, 231 -i list .Schumanna do Donna pisany we w rześnio  

1836 ("Listy, II, 78), w  którym  jako  w i r t u o z a  staw ia  jednak  w yżej Klarę^ W iedk .

,1L4) O m aw i™ ąc E tju dy  M oschelesa op. 95 (II, 151 m ast.), staw ia Schum ann już n iejako  

o-gólną -zasadę, że późniejsze zbiory e4jud tego sam ego kompoz.y4o.ra rteszą się m niej - 

szem pow odzen iem  i -słabszy w y w ie ra ją  w p ły w  o-d wcześniejszych. „O ba  p ierw sze zeszyt\ 

etjud C ram era, Chop ina i t. d. w idzim y n a  fortep ianach  o wiele^ezęścSej, aniżeli na  

stępne“ . Jalao przyczyny -tego faktu  po -dąu^Sghum ann  w  p ia rw H k m  rzędzie rzeczywistą, 
m niejszą w artość  późniejszych u łw o ró w  tego 'rodzaj-u, gdyż -kompozytor w yczerpu je  się 

w  -tak m a le j form ie, al-llo- się .poWila-rza; z drugiej śtro'n!y publiczność oczekuje -słopniiowa- 
ni-a tam, gdzie już jego  osiągfoąc ni-e m-óżita. —  Tw ie rdz  Mii e t a  dość ryzykow ne, w  mi 

stasowaniu do E t ju d  Chopina op. 25 -nie m oże być uzn-ancm tza trafne.
15) W  liście d-o K. M o n laga  pisze Schum ann (Listy, II, 102): „W ła śn ie  ot-nzymalem 

now e  etjudy Chopina; -są one jednak  skom ponow ane  już daw no temu. To  sm olne, zł 

w  -czasie tych siedm iu lat, ja ,Se  -on .spędził w  Paryżu , nic p raw ie  "\nic- -zrobił". — ™chu- 

uunui m iał wo-góle złe w yobrażen ie  o wpływie-, jak i Pa ryż  w y w ie ra  na wazwój talentów, 

dlatego -z Altem Jakże 'mę*węro- osiedleniu -się St. He-lle-r-a w  stolicy nad Sekw aną (P ism a. 

II, 287) ••! o baw ia  się, Jże iżyci-e tamtejsze, tyle czasu pochłaniające, jrue dozw oli -rozwinąć 

się w  pełni talentowi Heller-a, k tó ry  zamiasjlgpoświęcie się kom pozycji o-rkiie®tralnej, sym 

fonicznej, ograniczy się w yłączn ie  do  fortep ianow ej (I. c., III, 132). Jeżeli w  artykule  

o  Koncertach  Chopina Schum ann Ipo-dniósł jako- -bardzo 'Szczęśliwe d la  -swobodnego  

ro zw o ju  twórczości C h o p iin ^ e g o  o-siedlenie się w  Paryżu , -to m iał n,a m yśli tylko poii-
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twórczość Chopina osłabła i lot swój -nieco obniżyła, jest faktem , kitóry nie 

da się zaprzeczyć. P rzyczyną  tego by ło  jednak nie życie paryskie jako -takie, 

jak-ki Schumann i  n iektórzy b iografow ie Chopina utrzym ują, ale specjalne 
ukształtowanie się stosunków życiowych, osobistych u polskiego kom po
zytora. Dlatego, na szczęście, przypuszczenie Schumanna, wyrażone na k o ń 

cu artykułu o Etjudach, jakoby Chopin w  okresie tym  w ypoczyw ał po prze
bytych  burzach i zbierał siły do w ędrów ki ku dalekim , now ym  h oryzon 

tom  —  okazało się słusz-nem i raz jeszcą| potw ierdziło  tra fną intu icję Schu
manna. Równocześnie jednak sprawdzenie się tych horoskopów  jesit d ow o
dem, że otoczenie nie odgryw ało  tu ^głównej roli, skoro- w  tern -samem m ilieu , 
któ-re nie u legło zasadniczej zmianie, twórczość Chop na rozkw itła  na no
wo, a nawet dosięgła takich w yżyn , na jakich przedtem n igdy jeszcze me 

is-tała.
Na ,,muzyczno-lifsl-orycznym balu u red-a!ktora“  (Pisma, II, 50 —  57) tań

ce Chopina obejm ują aż trzy num ery „program u", przyczem  Polonez op. 22 
stoi na ostało i em miejscu 13) . Sama pos tać •Chopina stoi -też w  centrum za-in 

tm-esow-ainia; o mim głównie m ów ią  gośoi-e zgrom adzeni jtta* tym  oryg ina l

nym  balu, przyczem  otrzym ujem y zajm ującą sylwetkę „m arzącego w iesz
cza " przy fortep ian ie,-a dalej symboliczny, bardzo rom antyczny jego  p o r
tret, na-t le błyskaw ic, z prawem  -okiem zasłouiętem ręką (czyżby to m iało 
oznaczać zam ykaAie oczu na przeszłość, świailonurii dobrowolne zrywanie 

z nią?) ,  z lewem  zaś śmiało wpatirz-onem w  ciemność (t. j. zapewne te mroki, 
jakiem i przyszłość jest zasłonięta przed mniej przen-ikliwem spojrzeniem ) 17) .

■tyczną atm osferę. Artystycznego m ilie u  L on d yn u  nie ceni zres-ztą Schum ann w yże j od 

pa-ry.sldego (1. c., II, 194 n a s i. ), a  W iedn io w i m a także w iele  do zarzucenia (p. Listy, zw ła 
szcza, n. p. II, 138 nas i.). W o-góle Schum ann uw aża  za  ców n ie  szkod liw y d la , artysty  

-pobyt w  złJfm wielldem - środow isku , jak  i  -w  zairadto matem (p. Kretzschm ar, 1. c., 59). 

E. Pai-ree fejdlropin11, p. 38 s.) żałuje, ae Chopin  zam iast P a ry ż a  nie o b ra ł sobie jak iego  

m iasta nienaaGkiego na siedzibę; tam  g n a ją c  przyszłość zapew n ioną, przez zajęci-e ja- 

kSag-o sk rom nie w ynagradzanego  stanow iska11, by łby  w  kontakcie z mi-s-trzami -tej m iary  

co M endelssohn i Schum ann, p rz e z 'SB gen jusz* jego  by łby  w ięcej d o jrza ł (!) i zreali 

zow ał życzenie -Schum anna, 'tworząc dzieła, k tóreby dały  całą  m iarę jego  wielkości

W  przeciw ieństw ie do tego, A. Boschot w  swem  przem ów ien iu  „Chopin  e-t l ’am e de la 

P o lo gn e " (p. L a  Po logne, Paryż , 1— il5 .V III. 1926) b łogosław iu*łtied lettie  się Chopina  

w  Paryżu , sądząc, że w  Niem czech Chopin  m ó g łb y  b y ł się „zm eindelssoliiuzować" (? !).
Ie) Zaznaczyć w yp ad a  w ogóle , że jeśli SchmnataSti om aw ia  szereg u tw o ró w  różnych  

kom pozy ło rów , a w śród  nich i Cho-pina, to 'temu O statn iem u w yznacza zw ykle  n a jw ^ż  

sae m iejsce (na  początku lub  n a  końcu artykułu, z-ależnkł -od tego, cizy s-topniowanie
idzie w  dół czy w  górę ) jak o  najw ybitn iejszem u.

17) :Port-ret ten m a lo w an y  został przez w ielbicielkę Chopina, któ ra  n igdy  « i e  wi 

działa go  w  imrluitze, ale’ odtw orzy ła  -sobie jego po-stać w yłącznie  tylko- n ą  podstaw ie  

jego  muzjfld, jak o  je j odbicie, ii trafnie podobieństw o uchw yciła! Ł ad n y  to i baTdzo- rom an - 

tycS-ny po-my-sł. Z da je  !mi się jednak , że Hr-Kretzscbm -ar (1. c., str. 61) idzie za  daleko, 

jeśli przypuszcza, że Schum ann na serjo  -przy jm ow ał mo-żliwość. takiego fak tu  i tal; 

ścisły zw iązek m iędzy postacią twórcy a  jego  dziełem.
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Artykuł ten, jeden z n a j o r y gin a In i ej s z y cli i najartystyczniejszych w  zbiorze 

Schumanna wogóle, jest równocześnie jednym  'z tych, które nam  przedsta

w iają Chopma w  najsympatyczniejszem  świetle i trafne dają wyobrażenie, 
jak i n im b otaczał go dla jego w ielbicieli, a zw łaszcza w ielbicielek. Bezpo
średnich sądów o kom pozycjach Chopina jest w  m m  jednak m ało, jeaynie 

Bolero iest b liże j scharakteryzowane ls).
Następny w iększy artykuł o Chopinie poświęcony jest .jego op. 29, 30 i 31. 

Zaczyna on się jak  następuje: „Chopin nie może już nic napisać takiego, 
aby przy siódmym, ósmym takcie n ie -musiało1 isiię zawołać: „T o  C hopin !" N a 
zwano to manierą i orzeozono1, że Chopin nie idzie  naprzód. A le należałoby 
być wdzięczniejszym  względem  niego. Czyż to niezawsze ta sama potężna 
oryginalność, która tak świetnie przebija już w  p ierwszych jego dziełach, 
która was w  pierwszej chwili- oszołom iła, a później zachwyciła? A  teraz, 
■gdy was obdarzył szeregiem najrzadszych dzieł, gdj^ go łatw iej rozumiecie, 
żądacie, aby się nagle stał m nym ? Znaczyłoby to zrąbać drzewo, dlatego 
że co roku przynoś taicie same oiwoce. A  w  dodatku u niego nie są lo nawet 
te same: pień wprawdzie pozostaje ten sam, ale owoce isą najróżnorodniej- 

szemi w  wyglądzie i smaku. I  tak lie  m ógłbym  naprzykład znaleźć drugiej 

kom pozycji Chopina, którąby można porów nać z w ym ień ’ anem pow yżej 

Im prom plu" ii it. d. (II, 161/2). Następnie zaś m ów iąc o Mazurkach, pow ia 

da Schumann: „Choć ich Chopi:i napisał tak wiele, to  jednak m ało jest n ię- 

dzy niem i podobnych. P raw ie  każdy z nich ma jakiś odmienny poetyck i 
rys, coś nowego w  form ie lub w  w yrazie". Ta  apologja Chopina przed za

rzutem  m an jery i  dziś jeszcze zasługuje na szczególną uwagę. Silna in dyw i

dualność Chopina, która znam ię swe niezatarte wyciska na każdej jegn 

kom pozycji, pozwalając nawet w  kiłkutaktowem  preluidjum dostrzec „pe- 
rełkowem i literam i w\ pisane nazwisko genialnego tw órcy " (są to  właśnie 

słowa Schumanna), —  przesłania nam  nieraz jego  wszechstronność. W i 

dzim y go zawsze jednym , niedość dostrzegając, jak jest różnorodnym . 
A jednak jaka różnica m iędzy wirtuozem  Bondów , a bardem  Ballad, m ię
dzy twórcą W a lców  a genjalnym  piew cą duszy polskiej M azurków, m iędzy 
tk liw ym , rozm arzonym , skarżącym  się poetą Nokturnów  a potężnym wiesz 
czern Polonezów ! Podziw iać trzeba, że zostając wciąż samym sobą, w yp o 
wiadając się zapom ocą środków  dostarczonych przez jeden tylko instru

ment, powracając często do tych  samych form , Choipin tak różne stany du

cha odzwierciedlać potrafi. Św iadczy to  zarówno o wielkiem  bogactw ie je-

r P ro f. Jachirnećki (I. c., sir. 12?), k tóry słusznie rehabilitu je  charakter hiszpański 

lera chopinowskiego, podnosi „pełen tra fnej intuicji sąd  Schum anna" o  tym utw o  

‘ i *  kieefcs -uważa pochw ały, jak ie  Schum ann oddaje  w  tym artykule W a lc o w i op. 18, 

ea zbyt entuzjastyczne. W a lc  ten  w ogó le  spotyka się z pew nem  dek-cew-ażeniem (p. Hue  

s ck, 1. c., I, 379). Ja przy łączam  się racze j do tych, którzy, jak  W eissm ann , w idzą w  nim  
n aw it  gen jalne rysy.

270



go życia wewnętrznego, o szerokiej skali jego uczuciowości, o świetności 
jego fantazji, jak  i o m istrzostw ie w  opanoiw-aniu środków  w ypow iadania 

się. Dość prze jrzeć zbiór P re lu d jów  lub M azurków, aby się przekonać, jak 

zawsze ta sama potężna indyw idualność co chwila z innej ukazuje się nam 
strony. Najlep iej to ocenić można, gdy się z tego punktu w idzenia porówna 
twórczość Chopina z twórczością innych, niepoślednim zresztą talentem 

obdarzonych kom pozytorów , którzy —  jak St. Heller, T. Kirchner i t. ,p. —  
głównie lub wyłącznie pisali na fortepian: Chopin przewyższa (ich pod

wzlędem  różnorodności i  bogactwa pom ysłów  w  tym  samym stopniu, w  ja 

kim  góruje nad nim i oryginalnością i  pięknością tychże.
Schumannowska obrona Chopina przed zarzutem  jednostajności i pow ta 

rzania się jest cenną jeszcze i z następującego powodu. Oito Schumann sam 
lak często akcentuje niepospolitą indywidualność Chopina, jego zupełnie od
rębne stanowisko wśród kom pozytorów  współczesnych, tak często głosi, iż 

słysząc nieznany sobie u tw ór Chopina natychmiast zgadnie się jego tw ór
c ę —  że sprawia to czasem wrażenie, jakoby to m ała  być pewna wym ówk:' 
i ujemna krytyka-19). Recenzja opusów 29 —  31 rzuca najlepsze św iatło na 

zapatry wania Schumanna w  te j mierze.
W  krytyce iz op. 33, 34 i 28 stwierdza Schumann (Pisma, II , 198 nast.), że 

Chopin rozw ija  się wciąż w  kierunku coraz w iększej jasności i p rze jrzy 
stości, przyczem  zaraz jednak dodaje: a może naim ito się tylko tak wydaje, 

bośmy isię przyzw ycza ili do jego  s ty lu 20). Zaczem chce Schumann pow ie
dzieć, że m oże i poprzednie u tw ory Chopina stoją na tej samej wysokości 

i nie brak im  zalet podniesionych dla św ieżo wydanych. W  każdym  razie 
M azurki op. 33 w ydają  się Szu mannowi ,. popularnie jszem i" od  poprzednich. 
W alce  op. 34 ,,innego rodzaju niż zw yczajne walce“  m ogą m ieć tylko Cho
pina za twórcę. K rytyka P relud jów  op. 28 jest tak często cytowaną, że p o 

przestanę tu na powtórzeniu z n iej ty lko  tego zdania: „Jest też w  tym  ze
szycie coś chorobliwego, gorączkowego, odpychającego". W id z ie liśm y  że 
już w  artykule o  Koncertach Schumann dopatryw ał się u Chopina cech po

dobnych; ale tu silniej się wyraża. M im o to nazywa Schumann Chopina 

„najśm ielszym , najdum niejszym  duchem poetyckim  ostatniej d o b y " i koń
cząc artykuł stosuje do Chopina słowa-, z którem i Schiller zwraca Się do 
genjus,za:

„T o , co ty czynisz, to, co tobie się podoba, jest twem  prawem ".
(D okończen ie  nastąpi).

19) P . też m. i. zdanie Schum anna w śród  jego  a taryzm ów  (P ism a, I, 36 ): „Różne  

są rzeczy, k tó rym  się Chopin  przypatru je, jedn ak  przez sposób, w  jaki to czyni, w idok  

jest zawsze ton sam ". T rzeba  przyznać, że iniebardzo szczęśliwie Schum ann się tu  w y 

raził; chciał on zapewne podnieść tę „w ie lość  w  jedności11 u Chopina.
20) C iekaw em  jest, że Rellstab, przez długie lata n ieub łagany przeciw nik  Chopina, 

właśnie w  tym czasiie zaczął się „naw racać ", ii przekonyw ać do tego, co go  daw nej tak 

raziło  i gn iew a ło  u  C hop ina  (p. Hoesick, 1. c., I, 499).
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Stanudaw Furnianik (Warszawa)

P R Ó B A  W Y Z N A C Z E N IA  P R Z E D M IO T U  M U Z Y K I

Zasadniczą pobudką  do n ap isan ia  n iniejszego szkicu stała się książka  

profesora  M oskiewskiego P ań stw ow ego  K onserw atorium  A. F . Ł o s e w a  — 

M u zy k a  k a k  p re d m ie t  lo g ik i .  —  M o s k w a  1937, Iz d a n je  a w to ra . Z  n ie j czer 

pię .zasadn icze pom ysły ii ogólny kierunek f»zW -ażań .

W spom n ia łem  o tom dlatego, by  uniknąć ew entualnego zaczutu plagjatu , 

klóryim itaik często dzisiaj się szafu je. Czytelnik, k tóry zna pracę Łosew a, 

spostrzeże z ław ością, że szkic m ó j nie jest 'zwyk łym  skrótem  i' streszcze

niem . Różnice m iędzy m oim  szkicem, a  w ym ien ioną  p racą  m usiały za jśó  

z następujących w zg lędów : 1° pow tarzam  pew ne w y w o d y  Ł o sew a  tak jak  

je  rozum iem , 2° cały szereg m om entów  odrzucam , jak o  nie o d p o w iad a ją 

cych mi, 3° w p ro w ad zam  do m ego szkicu szereg m om entów  niezbędnych  

dla m ego oelu, a  których w  p racy  Ł osew a  n iem a zupełnie. W  tekście szkicu  

z uczonym  -rosyjskim nie polem izuję, ani go  nie cytuję, gdyż, m a jąc  n a  w i- 

doku jsam o zagadnienie, obojętnem  m i jest kom u  p rzypada  zaszczyt au tor- 

2 .s t w a  teJ cay innej myśli. Cały ew entualny m ój dorobek  m yślow y  gotów  

jestem  odstąpić prof. Łosew ow i, z lem  zastrzeżeniem, -że to  wszystko, czego 

by  się on w yparł, .przyjm uję na m ój rachunek.

O  ba rd zo  bogatych  i n o w y ch  koncepcjach, dotyczących 'zagadnien ia kul 

tury w  sferach nauk ow ych  niem ieckich, m oże się czytelnik b liże j p o in fo r 

m ow ać  w  doskonale j pracy B o g d a n a  S u c h md o-1 s«k i e g o: P rz e b u 

d ow a  pod sta w  n a u k  h u m a n is ty cz n y ch . S k ład  g łó w n y  Z a k ła d u  N a r o d o 

w ego im . O s s o liń s k ich  1928. O d b itk a  z to m u  I V  P rz e g lą d a  H is to ry c z n e g o  

p ra cy  p. t. „ S ta n  badań  nad  m e to d o lo g ją  h u m a n is ty k i w N ie m c z e c h “ .

W  szkicu m oim  (posługuje się n iektórem i w yw o d am i .ze studjum  B. Su 

chodolskiego, co zresz tą  zostało zaznaczone w  odpow iedn iem  m iejscu tókslu.

Szukanie zadawalniającej odpow iedzi na pytanie: czerni jest i jak im  jest 
przedmiot muzyki, ów  p ierw otny i czysty substrat, tw orzący istotny skład 

Jffik każdego dzieła muzycznego, tajem niczy materjał, k tóry w oła  twórcy 
wyraża w  em pirycznych form ach m uzyki, stanowi zagadnienie odwieczne. 
Pociągało ono i  prawdopodobnie pociągać będzie zawsze um ysł ludzki, 

a rozwiązania, zadawalniająee daną jednostkę, lub nawet daną epokę, oka
żą się niewystarczające dla pokoleń następnych. To  też szkic n iniejszy nie 

ości sobie pretensyj do ostatecznego roztrzygnięcia kw estji; chodzi raczej 
o postawienie zagadnienia i przedyskutowanie go w  określonych granicach.

Jak ryba w  wodzie, tak człow iek pogrążony jest całkow icie w  odmęcie 

najróżnorodniejszych przedm iotów , których sumę nazyw am y światem. Tę 
loznorodną mnogość przedm iotów  m ożem y dzielić na odpowiednie klasy, 
zależnie od przyjętej zasady podziału. Tak  np. m ożem y w yróżn ić o lbrzym ią 

klasę przedm iotów  istniejących (czy też stwarzanych) zupełnie niezależnie 
od człowieka, od równie o lbrzym iej klasy przedm iotów , do istnienia któ, yrc,h
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przyczyn ia się w  jakiśkolw iek sposób człow uk : świat natury i świat kul 

tury. A  oto inny podzia ł: klasa przedm iotów  fizycznych  i klasa przedm iotów  

psychicznych. Jakiekolw iek jednak (będziemy wprow adzali podziały, teore

tyczne, czy te, do których zmusza nas praktyka życia w  intuicyjnej tró jw y 
m iarow ej przestrzeni, oczywistą jest rzeczą, że klasy przedm iotów  w  kon
kretnej rzeczywistości nie występują n igdy  jako całości zam knięte i ściśle 
od  siebie izolowane. Przeciwnie, każdy wycinek .rzeczywistości jest zawsze 
m echanicznym  lub organicznym  zespołem przedm iotów , doświadczanych 

jako różne. T o  też, b y  badać przedm iot jakiś, jeśli me chcemy popaść w  la 
biryn t sprzeczności, należy odrzucić to wszystko, co do niego nie należy, 
choćby to nawet b y ły  elem enty ważne jako w arunki jego em pirycznego 

istnienia.
W  badaniu przedmiotu m uzyk i obow iązu je taż sama zasada. D latego też 

należy go nasam pierw oczyścić ze wszystkich elem entów pozam uzycz- 
nych.

W  rizyeznej p różn i nie mogą powstawać żadne głosy, szmery, dźw ięki 
czy tony. To  też pow ietrze i ruch fa l poiw.etrznych jest n iezbędnym  warun 

kiean realnego doznawania muzyki. Zachodzi jednak pytanie: czy akustycz
ne podstawy m uzyk i określają nam  istotę przedmiotu m uzyki? Prosta obser
w acja  wskazuje, że nie. Przecież, słuchając m uzyki, nie obchodzi nas nic 

pow ietrze ani jego  fale. N ie słyszym y i nie w idzim y tych fa l, a człow iek n ie
wykształcony w ogóle nie będzie w iedział o istnieniu czegoś podobnego. Jeśli 
zaś w  czasie koncertu m yśl naszą skierujemy na. te zagadnienia, oczyw i

stą jest rzeczą, że przestajemy w tedy słuchać m uzyki, b y  oddać się obser
w acjom  i dysertacjom  fizyk a ln ym  Talk jak chemiczne w łaściwości farb, 

których użył m alarz do swego obrazu, n ic nam nie m ów ią  o artystycznej 
istocie obrazu, podobnie praiwa akustyki nie określają i nie m ogą określić 
fenomenu muzyki, charakteru joj przedmiotu. Uzyskane tą drogą w iado 
mości należą do fizyk i, stanowią czięść nauki o muterji, a nie muzykę.

Podobn ie rzecz się przedstawia z fizjologicznemu podstawam i m uzyki 
Oczywiście, 'aby realn ie doznawać m uzyki, trzeba aby spraw n e działał nasz 

aparat słuchowy i  skom plikowany system nerw owy. Płynąca fala dźwięków', 

u form ow ana w  pewną strukturę muzyczną, staje się bodźcem  dla naszych 
nerwów, powodując w  nich pewne procesy fizjo logiczne. A le „treść“  tych 
procesów  nie ma żadnego zw iązku istotnego z  treścią m uzyki i nic nam  nie 

pow ie o charakterze je j przedmiotu Podobn ie jak w  przypadku z akustyką, 

tak i teraz będziem y m ieli do czynienia n ie z muzyką, lecz z fiz jo log ją .
N apozor psychologja zda je się określać istotę przedmiotu m uzyki, ale 

ty lk o  napozór. Przypuśćm y, że słuchamy drugiej części fortepianowego kon
certu Czajkowskiego. W  przeżyciu dadzą się zaobserwować w yraźn ie na

stępujące elementy: pewne zabarw ienie uczuciowe, jakieś niedokładnie skon

kretyzow ane sądy, wrażenia ciepłej, spokojnej, księżycowej nocy, wresz
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cie nikłe zarysy olbrazów jakiejś fikcy jn ej W o łg i (te ostatnie skojarzenia 
'wywołuje rosyjskoiść autora). Czy to „p ryw atn e" przeżycie stanowi p rzed 

miot m uzyczny danego utworu? Jak dalece nie, wskazuje na to dośw iad
czenie zaobserwowane przy tym  samym urywku z tą samą osobą. Jest ona 
np. zmęczona po całodziennej pracy, reaguje w ięc kapryśnie. Pew ne partje 

osoba ta słyszy, inne w ym ykają  się je j percepcji, spływają jak w oda po 

szkle. Całość odczuwa jako przerywaną, poszarpaną, potęgującą znużenie. 
Czy przez to utwór Czajkowskiego jest chaotyczny i porwany, czy jego tre
ścią jest znużenie i  kompleks denerwujących przebiegów  uczuciowych?

Psychologja, której zadaniem  jest badanie i ustalanie praw  w zjawiskach 
psychicznych, powstających pod w p ływ em  takich czy innych bodźców  ze
wnętrznych, lub wewnętrznych, nie m ów i i nie m oże nam nic pow iedzieć 
o charakterze przedm iotu muzyki. Jest ona bow iem  jeszcze jedną dziedzi
ną, określającą - warunki realnego doznawania m uzyki, dziedziną inną niż 
sama muzyka.

Powszechność praw, które ustala fizyka  (akustyka), ttejologja i psych'*- 
logja powoduje, że te uauki nie tylko nic nie m ów ią ale, jak już zaznaczy

łem, nie m ogą nic pow iedzieć o  istocie przedmiotu muzyki. Praw a akustyki 

odnoszą się przecież n ietylko do m uzyki, ale i do  wszelkich szmerórw, istnie

jących w  naturze.: M iędzy tonami i szmerami zachodzi różnica ilościowa, 

nie jakościowa, dająca się w yróżn ić na podstawie tych samych praw. Jeśli

by zaś akustyka m iała coś tw ierdzić specyficznego o przedm iocie muzyki, 
musiałaby posiadać odm ienne praw a dla m uzyki i dla tego, cef? będąc z ja
wiskiem akustycznein, m uzyką n ie jest.

F iz jo łog ja  i psychologja nie znają dotychczas całkow itego, w  najdrobn iej
szych 'Szczegółach zaobserwowanego przebiegu badanych przez siebie* pro 

cesów. Już ten fakt osłabia zaufanie do tych nauk, jako- podstaw, w yjaśn ia

jących istotę przedm iotu m uzyk.. Przypuśćm y jednak, że i fiz jo łog ja  i psy

chologja osiągnęły całkowitość swego poznania. Nasuwa się w tedy ten sam 
zarzut -co i przy akustyce, mianowicie, że operują one prawam i ogólnemu 
które stosują się do wszystkich zjawisk, przez nie objętych. Istota reakcji 
psycho-fizjologicznej na poezję jest taka sama jak na muzykę. I  tu i tam  bę
dziem y m ieli pewne zabarwienia uczuciowe, pewne skojarzenia wyobrażeń, 

odpowiednie „zaburzen ia" w  organiźm ie. Nawet odrębność organów  nie 
jest dostatecznym czynnikiem  izolu jącym , czego dow odem  np. słyszenie 

barwne. Zatrzym ajm y się jeszcze na samej psychologji. Każde dzieło m u
zyczne jest dziełem sztuki (złem, czy  doskonałem, to  w  ej chw ili obojętne) 

Psychologja, cncąc m ieć praw o do wyjaśnienia charakteru p izedm iotu  mu 

'  k ’ musiałaby posiadać odrębne praw a dla procesów estetycznych i n ie
cnych . A le tak nie jest. Przeżycia  kupca, k tóry ogląda z pagórka do- 

' -1 labYty las, są co do swej istoty takie same jak malarza, który z lę
gu '-aniego miiejsea i w tym sannym czasie m alu je ten las. I  jeden i  drugi
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dokonyw ają  pewnych operacyj m yślowych, coś postanawiają, czują radość, 

rozkosz, lub smutek, zawód. I  jedno i  drugie, indyw idualnie różne, p rze ży 
cie wyjaśnia się tenii samemi prawami. Co w ięcej, n ic nie przeszkadza, aby 

w  pewnym  m om encie m alarz począł ,.przeżyw ać" las jak kupiec, a kupiec 
jak malarz.

Dotychczasowe rozważania dają, jak sądzę, dostateczną rękojm ię, że f i 

zyka, fiz jo log ja , psychologja są elementam i pozamuzycznemii i jako takie 
•należy je usunąć w  poznawaniu przedm iotu m uzyki. Każda z tych dziedzin 
ważna jest jako warunek realnego doznawania muzyki, ale m uzyką n ie jest. 

Jako nauki o warunkach są dla m uzyk i pożyteczne, przyczem  akustyka 
najbardziej. Ona daje wskazówki, jak należy budować sale koncertowe, w aż

na jest przy nauce o instrumentach n ietylko dla ich wytwarzania, ale i po 
siłkowania się niemi przez kom pozytora. Musi on znać i rozum ieć przy- 

(<zyny ich barw y, skali, m ożliwości w ydobyw an ia  pojedynczych tonów, lub 

akordów  W  przeciwnym  bow iem  razie m oże się zdarzyć wypadek, który 
istotnie m ia ł m iejsce w  dzieciństwie jednego z kom oozytorów  współcze 
snyoh, -że kazał on w  swej party turze trąbkom  brać akordy, skrzypcom zaś 

takie kom binacje dźw iękow e, które b y ły  fizyczną niemożliwością.
W yelim inow an ie czynn ików  akustycznych, fizjo logicznych, psychologicz

nych z em pirycznie danego zjawiska zwanego m uzyką dostatecznie określa 
nam czem przedm iot m uzyki nie jest. Z kolei należy przejść d o  ważniejszej, 
bo pozytyw nej strony zagadnienia.

Jako najbardziej bezpośredni wniosek z  dotychczasowych rozważań w y 

suwa się twierdzenie, że przedm iot muzyki ma charakter pozaprzestrzenny. 

I  to jest dość oczywiste. Nawet przeciętny „zd ro w y " rozsądek pojmuje, że 
m iary długości, szerokości i  wysokości nie nadają się do przedm iotu m u
zyki. Z chwilą jednak, gdy zdejm iem y zeń kataraktę przestrzeni, w y ła 
nia się przedziwna, monstrualna fanitastyczność tego przedmiotu. Bo jeśli 

niema przestrzeni, zn ikają n ietylko cechy płaszczyzny mb bryłowatości, ale 
i ciężar, barwność, twardość, szorstkość i t. p. Pozostaje jakość bezkształtna, 

n ieuformowana, do której nie da się zastosować żadne określenie fizyczn e

go przedmiotu. W  bycie m uzycznym  niema takiego przedm iotu, k tóry moż- 
naby nazwać. I  ze stanowiska przedm iotów  przestrzennych jest to  d źw ię
czące, puste nic.

B yć m oże jednak, że w  m uzyce dadzą się zauważyć jakieś ukształtowa
nia pozaprzestrzenne. W szak pierwsze lepsze pojęcie matematyczne, liczba 

nip., nie m a n ic wspólnego z charakterem przedm iotów  fizycznych ; m im o to 
jest ono czemś określonem, ograniczonem, uk&ztałtowanem

A le i takich ukształtowań (logicznych) n ie znajdziem y w  bycie muzyki. 

Jej przedm iot jest absolutną bezksiztałtnoścdą, p łynnym  przelew ającym  się 
chaosem. Niem a w  nim  odgraniczeń, przedziałów , części, przeszłego i  p rzy
szłego. Panuje w  mim absolutna zlewmość jak w  strumieniu, k tóry teore
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tycznie rozdzielić m ożem y na m ilja rdy kropel różnych, a zarazem tożsa
mych, gdzie można m ówić, o  p rzy  pły w aj ąc\xh i p r z e-p ły  w a j ą c y oh falach, 
które są jedną i tą samą wodą, która wciąż ipTynie i ,w Jąż jest Nieustanny 

ruch, dążność, dynamizm , a zarazem czcza jednolitość, zespolenie wszelkich 
przeciwieństw i antynoimji —  oto charakterystyczne rysy przedmiotu m u
zyki.

M ów iąc o absolutnej bezksztaitności, chaosie i zlewności przedmiotu m u
zyki, iie należy mieszać z tem określonych i  em pirycznie uchwytnych form  

danego utworu muzycznego. Zaczyniamy przażywać .go w  ściśle określonym  

czasie i  miejscu, słyszym y konsekwentne układanie się i rozw ijan ie m oty 
wów, u jm ujem y cu.łośy. owej płynącej architektury, według plastycznego 
określenia Schlegla. A le to, co nasyca, wypełnia, ożyw ia owe kształty, samo 
jest bezkształtne, jest przeciwieństwom kształtu, pojm owanego w  kategor- 
jach naturalistyczno -logicznych.

Aby się oswoić z tymi przedziw nym  i fantastycznym dla codziennego ro z
sądku przedmiotem muzyki, p rzeprow adzim y jeszcze jedną obserwację.

W yd a je  s-ię-to nam zupełnie naturalne, że. np. m olierowski Skąpiec w y  

wołu je w  nais. różnego rodzaju wsfóżąSy:' śm iejem y się, doznajem y wstrętu, 

współczucia, opanowuje nas patos ponurego tragizmu, form ułujem y ściśle 

określone m yśli, w idzim y przedm ioty, osoby. Poczucie naturalności opiera 

się na tem, że wszygtko to stanowi zawartość treści czyli przedm iot francus

kiego arcydzieła. Harpagon jest śmieszny, godny współczucia i  t. d., m am y 
ukazane w dziele pewne przedm ioty, osoby, w ypow iadające myśli. Jednem 
słowem m iędzy przedm iotem  utworu, a naszem przeżyciem  konstatujemy 
„zw iązek p rzyczynow y", nawet taki sam, być może, jak i zachodzi m iędzy 

potarciem zapałki o boczną ściankę pudełka, a wybuchem płomienia.
Dlaczego jednak utwór m uzyczny, którego przedm iot nie zawiera żad 

ii Yćh sk oruk r ety z o w a n y cli jakości, może w yw ołać i w yw ołu je analogiczne 

przeżycia? Na p ierw szy rzut oka jest w  tem coś paradoksalnego. Muzyka 

wyciska łzy bez konkretnego powodu, zapala odwagę i  męstwo, wznieca 
tęsknotę i  miłość, nie w iadom o do kogo  czy do .czego, pobudza naszą m yśl 
i wyobraźnię, choć ani myśli, an i-obrazów  niema w  danym  utworze. Dla 
£c:słaścr. zauważym y, że z jed re j strony zm ysłowa pobudliwość dźw ięków  
nic stasiowi dostatecznego 'wyjaśnienia, jak ;z drugiej —  histeryczne skłon 

naści niektórych słuchaczy.
Paradoksalność ta rozw iązu je się jednak w  świetle pojm ow ania przed

miotu muzyki jako absolutnej bezkształtności i płynnego, sprzecznego w  so
bie chaiosu.

Była mowa o tem, że pewną m nogość dźw ięków , składającą się na dany 
utwór muzyczny,' u jm ujem y jako całość skończoną, jednolitą i skonstruo
waną, a równocześnie jako cóś płynnego i bezkształtnego. Otóż ta druga 
właściwiość nie jest obcą przedm iotom  przestrzennym, choć nie narzuca się
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z taką wyrazistością codziennemu doświadczeniu. W  żadnym  chyba wypad 

ku poczucie jedności i  niezmienności przedm iotu nie występuje ta.k sńnie 
jak w  poczuciu jedności naszej osobowości. A  jednak czem jestem „jadJ jako 

ów  indyw idualny przedm iot przestrzenny? Oto nieustanną fa lą  procesów 
biologicznych i  psychicznych. Ciągle w  m em  ciele coś .zamiera i rośnie i  n ie
ma ani jednej chwili, aby było  ono identycznie tean samem, n iezm iem onem . 
W  m ej duszy ciągle now e myśli, akty woli, uczucia, postrzeżenia uśmiercają 
poprzednie. I  m iędzy tem i procesami niema granicy, jak niema granicy m ię

dzy  kroplam i, składają-cemi się na strumień. W szystk ie indyw idua prze
strzenne podlegają temu samemu „p raw u "; nawet kamień jest ciągle nie 
ten sam, pod wpływem  w arunków  zewnętrznych. Niedająca się rozgran i

czyć zmienność i procesualność zachodzi n ietylko w  obrębie indyw idualnych 
rzeczy. Zarów no „ ja “ , jak każdy inny przedm iot, jesteśmy wyznacznikiem  
nieskończonej ilości bodźców  zewnętrznych, wskutek czego skończona jed 
ność indyw idualnych przedm iotów  zostaje rozbita. Pozostaje skłębiona 

irracjonalna, chaotyczna masa c z e g o ^ c o  stanowi fundament rzeczywistości. 
Z tej masy dopiero tw orzy  nasza myiśl mniej lub w ięcej uporządkowany 

św iat-
Tak  w ięc u podstawy naszego stosunku do rzeczywistości zdaje się leżeć 

konieczność bezkresnego, amorficznego^ «ęiam vital. I  na tern polega w spól
ny m ianownik rozstrzygający pairadoksalność przeżywania muzyki. Bez 

kształtny przedm iot danego utworu m uzycznego m usim y skonkretyzować 

w  .subjelTywny kompleks jakości ^sycho-fizycznych , jeśli chcemy b y  on dla 
nas istniał ja k o  c o ś  pełnego i , rozum ianego", a nie jako luźny zbiór wra 
żeń słuchowych. I  odwrotn ie taka czy inna konkretna „treść", k tórą twórca 
chce w yrazić za pośrednictwem form  dźw iękowych, rozp ływ a  się w  płynną, 

nienazwaną bezkształtność, aktualizowaną i konkretyzowaną subjektywnie 
przez słuchaczy. W  świetle ostatnich rozw ażań  otrzym uje roztrzygnięeie 

zagadnienie t. z. m uzyk i program ow ej. Jako zasada nie ma ona sensu, gdyż 
nie znajduje punktu oparcia w  charakterze przedmiotu m uzyki. A le jaka 
„p rjjw a tn y" w yraz przeżyć autora lub słuchacza m a swą „p ryw a tn ą " rację 
bytu. D latego również m ożem y m ów ić bez przenośni o pierwiastku muzycz 

liym  w  plastyce i poezji.

Dotychczasowem u sposobowi wyznaczeniu przedm iotu m uzyki, po jm o
wanemu jako  płynny, ciągle zm ienny, bezkształny chaos, m ożna zarzucić 

zasadniczą niekonsekwencję. M ianowicie, elim inując z jak iegokolw iek u tw o
ru m uzycznego elem enty fizyczne, fiz jo log iczne i  psychologiczne, temsamem 

nadaliśm y przedm iotow i m uzyk i charakter czegoś -absolutnie niematerjal- 
nego. Z drugiej stronią zdejm ując kataraktę przestrzenności, co  się da za 

stosować do każdego konkretnego przedm iotu, a nie tylko do utworu m u
zycznego, otrzym ujem y wpraw dzie coś płynnego, zm iennego i bezkształtnego, 

a le  ow o coś jest masą materjalną, cielesną, takim  bezkształtnym  chaosem
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jakiego w  swej prym itywnej świadomości doznaje n iewątpliw ie niemowlę.

Przedm iot m uzyki nie jest tak im  m aterjalnym , bezkształtnym  chaosem, 

ma on charakter przedmiotu idealnego. Że tego rodzaju przedm iot 1 sti.iej.• 
i jest m ożliw y,"iia  to wskazuje nam matematyka.

Aby w ykazać idealność przedm iotów  matematycznych, wystarczy 

stwierdzi i, że jeśli trójkąt geom etryczny n ie ma nic wspólnego z tym  czy 

tamtym  przedm iotem  fizycznym  (choćby nawet tró jką tnym ), to  tembar- 
dziej takie pojęcie jak wielkość, liczba, które tw orzą  fundament matem a

tyki. Żeby nie w iem  ile potęgi woli, chcenia w ydobyw ał ze siebie m atem a
tyk, każde twierdzenie matem atyczne będzie p raw dziw e lub fa łszyw e niaza 
leżnie od tej w oli i  istnieć będzie samoistnie, niezależnie od wszystkiego, co 
leży poza idealną sferą matematyki.

Ponieważ coś identycznego stwierdziliśmy z przedm iotem  m uzyki, więc 
idealność sfery łączy go z matematyką. M ożem y nawet pójść dalej i posta
w ić tw ierdzenie: przedm iot m uzyki jest identyczny & przedm iotem  m ate
matyki.

A le  jeśli tak jest, to  niema żadnej różnicy m iędzy matematyką, a muzyką, 
a przecież n ikt m ający zdrow e zmysły, gdy słucha m uzyki, n ie będzie się 

wahał ani chwili co do tego, ze jest na koncercie, a n ie na w yk łazi" m a

tematyki i  ouwrotnie.

Słuszność naszego tw ierdzenia za leży całkow icie od rezultatów, jakie 

przyniesie zbadanie istoty i charakteru przedm iotu matematyki.
W eźm y Dod uwagę najprostszy szereg, m ianow icie szereg liczb naturalnych: 

1, 2, 3, 4 . .. . Ma on jak w idzim y swój początek (granica jest liczba f j^ a lc  
nie ima końca, bo  żadna liczba n ie m oże się stać jego granicą górną. DLi- 

tSgp- oczywistą jest rzeczą, że zer znanych  nam  działań dodawanie i  m noże

nie stosuje się do tego  szeregu bez iżadnych przeszkód. Jakąkolwiek liczbę 

całkowitą a dodam y do liczby całkow itej b oerzym am y całkow itą liczbę c. 
która musi się znaleźć w  naszym  szeregu (a -j- b = c ;  b -j- a =  c ) . Podobnie 

przy mnożeniu: a .b  =  d; b .a  =  cł. Sprawa kom pliku je się z odejm ow a
niem. Bo gdy odejm iem y np. 5 —  5 to rezultat n ie znajdzie ęgię w  naszym 
szeregu. D la tego wypadku odejm ow ania itrizeba stworzyć liczbę nową, 
zwaną zerem. W  wypadku odejm owania takim  jak  4 — 5 m usim y stworzyć 
liczbę ujemną (— 1). W reszcie z  zastosowaniem dzielenia w yn ikn ie koniec,1, 

ność istnienia liczb ułamkowych.

W  ten sposób w iazim y, że nasz prosty szereg liczb całkowitych bardzo 

wydatnie się zmienił. M ożem y to  sobie uzm ysłow ić geometrycznie. B ierze
my lin ję prostą. Pewnem u punktow i na tej prostej będzie odpowiadała liczba

0. Po  prawej stronie zera będą leża fj punkty, odpowiadające liczbom  do- 
w mim całkow itym  i  u łam kowym , po lewej —  liczbom  ujem nym , ca łk ow i

tym i  ułamkowym. M ożem y teraz sform ułować aksjomat: każdemu punkto
wi, leżącemu na prostej liczbowej odpowiada pewna liczba (dodatnia,
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ujemna, całkow ita, ułamkowa, lun zero). Zacho<Iizi jednak pytanie: czy 
każdej liczbie odpowiada punkt na prostej liczbowej? Okazuje się, że nie. 

Zauważm y: 2'2 =  4; rów nież (— 2 )2 =  4-; dlatego j/ 4 = 2 .  A le jaką liczbę 

otrzym am y z j/ —  4 ? T o  będzie -liczba, która, n ie m oże leżeć na naszej 

prostej liczbowej. L iczby łęgu typu nazyw a ją  matem atycy urojoneim . Tak 
więc oprócz liczb, znajdujących odpowiedniki na prostej 'liczbowej, istnieją 
jeszcze liczby urojone, które m ogą w  inny sposób znaleźć swe uzm ysło

wienie geometryczne. Ten popularny zakres teorji liczb wystarcza dla na

szych celów, zatrzym am y się w ięc na nim. Jeszcze ty lko  zw rócę uwagę 
na to, jak  matematyk, operując na danym sobie tw orze m atem atycznym  
(szereg lidzb maturalnych), gdy natykał isię na trudno-śe., przezw yciężał je 
poprosłu, tw orząc n ow e gatunki liczb. O trzym yw ał przytem  bardzo- proste 

jasne, ścisłe definicje; np., zero jest to  liczba, stanowiąca granhę liczb d o 
datnich i ujemnych. M y m usim y spojrzeć na te tw ory nieco inaczej.

N iewątp liw ie jedność, dwa, trzy  i  t. d. są to ściśle odgraniczone kształt} 
log 'znc (m yślowe). Zawartością tych kształtów jest wielość. Jedność jest 

to tak: kształt logiczny, którego zawartość.(w ielośeiowa równa jest jedności 
dwa —  którego zawartość równa się 1 +  1 i t. d. Jaka jest jednak zawartość 
kształtu matematycznego, zwanego- zerem ? Zero to  -nic, jeśli chodź, o ilość 
zawartości. A  jeśli jest „n ic ", to  jak  może b yć  czemś t. z. choćby kształtem 
m atycznym ? A  jednak jest takim  kształtem, jest liczbą. Ta  przedziwne 
liczba zero -wskazuje, że pewien „w yc in ek " bytu m atem atycznego w  sweni 

wewnętrznem  jądrze jest sprzeczny. Poszukajm y czy :i w  innych „o k o li

cach" nie znajdziem y podobnych, lub o  innym  odcieniu sprzeczności. Sze
reg liczb, uzm ysłow iony prostą liczbową, jesit absolutnie gęsty, n iem a w  nim 
żadnego momentu przerwy, jest jednolity. A le  z -drugiej s-tr-ony, jakakolw iek 
.liczba ułamkowa, zawarta np. w  przedzia le -dwa— trzy, nieskończenie -rosnąc 

i nieskończenie malejąc, n igdy bez „skoku " nie stanie się tró jką  i dwójką. 
Zawsze bow iem  m ożem y pomyśleć jeszcze m niejszy ułamek, k tóry prze
dzieli ją  od  tych granic. I  -tak w  każdym  przedziale. A  w ięc szereg liczb jesl 

z jednej strony absolutnie n ieprzerwaną jednolitością i  z drugiej —  absolut
ną rozdzielnością. Stąd zaś dalszy -wniosek: -szereg l-iczb jest zb iorem  abso 

lutnie sztywnych i n iezm iennych kształtów, a zarazem  naładowany jest ru 
chem, dążnością, zmiennością. Id źm y dalej. Zbiór, zw any szeregiem liczb 

um ysłow iony przez prostą liczbową, jest pewnym  kształtem m yślow ym  i ja 
ko taki ma swoje idealne granice. A le m ety lko  jego- p raw y i lew y kraniec giną 

w bezkresach nieskończoności, ale -i każdy jego  moment jest potencjalną 

nieskończonością. A  tam, gdzie niema granic, niema kształtu.

M ając na uwadze pow yższe sprzeczności, m usim y jednak zw rócić uwagę 
na subtelną dystynkcję. T o  zawartość kształtów  zaw iera w  swem łonie 

sprzeczność , ale one same siprzecznemi, ł. z. fałszywerc i, nie mającem i
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logiczniej racji bytu, nie są. Byt matematyczny, czy li przedm iot matematyki, 

sam w  sobie, po zdjęciu izeń ukszt-aftowuń logicznych, jest sprzeczny, b e z 

kształtny, chaotyczny, płynny, absolutnie zlew ny i nieustannie zmienny. 
A  .o są cechy bytu muzycznego, czy li przedm iotu m uzyki. W ięc  przed - 
m ioty m uzyki i  m atem atyki są nietylko jednakowe co  do idea-lnoś-ci sfery, 
ale ;są -tem samem.

Jeśli tak, to niema różn icy m iędzy m uzyką i matematyką. A le  przecież 
nikt, o zdrowych -zmysłach, znajdująjs <się ma koncercie, ani chwili nie zaw-a ■ 
ha -się co do tego czy słucha -muzyki, czy też wykładu matem atyki. N a czem 
więc polega różnica .rpiędzy tein i dw iem a dziedzinam i? Byt m uzyczny i  byt 

m atem atyczny jest ten sam. I  tylko nasza świadomość u jm aje ten byt ina
czej, gdy clio-dzi -o m uzykę, ina-caej, gdy ch-o-dzi o  matem atykę .

Jądrem naszej świadomości jest intelekt. Jak każde zjawisko-; ma o-n w ła 
ściwe sobie płaszczyzny, które, m ogąc działać zasadniczo niezależnie, w y 
stępują naogół wspólnie. Najiważniejszemi z -nich są: rozum  i intuicja. W ła 
ściwość poznawcza rozumu jest tak ukształtowana, że gdy p rzystępu je do 
oglądu jakiegokolw iek przedmiotu, u jm uje go w  szereg stwarzanych, lub 

już dawniej stworzonych pojęć. Poznawcza zaś działalność intuicji jest b a r 

dziej oezDo-średnin, stanowi ogląd czysty, w łaściwy czystej kontemplacji 

i mistyce.

Gdy 'intelekt -nasz ma do -czynienia z ow ym  idealnym , bezkształtnym  i  -cha

otycznym  w  swej istocie przedmiotem, wyznaczeniu którego poświęcamy 
szkic niniejszy, w  wypadku rozum owego nastawienia otrzym ujem y kon
strukcje i systemy matematyczne, zaś w  wypadku przeciwnym  (nastawienie 
imtuitywne) iłhf/ykę. Zairówn-o z jednym , jak z drugim  aktem oglądu łą 
czą się pewne uczucia i  nastroje. Gdy jednak w  matematyce element log icz

ny wysuwa się n-a plan pierwszy, przysłaniając zabarwienia nastroiowe : ) , 

w muzyce, przeciwnie, -owe zabarwienia w ysuwają się na p lan  pierwszy, co 

dało pow ód -do twierdzenia, że przedm iotem  m uzyk i są uczucia i  nastroje.

Zaistnienie w  naszej duszjr takiego aktu muzycznego, lub -matematycz

nego dalekiem jest jeszicze -od kom ponowania i tworzenia -dzieł, które się 
uzewnętrzniają i przybierają określone em piryczne kształty. Subtelne i skom 
plikowane zagadnienie wyrazu pew nych  tw orów  -duchowych w  -artystyczne 
lub naukowe ksztaSty przekracza już jednak granice, zakreślone -przez szkic 

niniejszy. -
Dotychczas zostały zm ontowane -dwa j^s-adniie®e przęsła rozumowań, do 

tyczących przedmi-o-tu m uzyk i: 1° zd jęcie katarakty przestrzenności ukazało 
nam c^SSty-czną b e z k is z ła l t o ć ł ś c  przedm iotu muzyki, 2° zestaw ieniex£ anatema-

*  Jednak niekoniecznie. Znan y  jest fakt, że Newto-n p o  dokonan iu  odkrycia  swego  

powszechnego p raw a  graw itac ji, tak by! w zrnszańy, że nie czuł się n a  siłach sprawdzić  

sw ego odkrycia w  obliczeniach liczbow ych  - .rozkazał je  w ykonać  sw ym  uczniom.
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tyką —  jego  charakter idealny i identyczność z\ matematyką, jeśli chodzi 

o  charakter przedmiotu. Ponieważ zd jęcie przestrzenności jest operacją, któ- 
(ra się da zastosować do każdego przedmiotu em pirycznego, w ięc w  tym  w j 
padku w yłon iło  ,siię podejrzenie, czy  przedm iot m uzyki, m im o przeciwnych 

mtencyj w yw odu, n ie jest jakąś muterjaloą, bezkształtną masą. Zestawienie 
z m atem atyką to  podejrzenie usunęło. A le w  tym  wypadku nasuwa się nie 

ufność przeciwna. Ktoś, za jm u jący opozycyjne stanowisko względem  całości 
d o fj clicM sowych w yw odów , przyzna im , być może, logiczną, form alną kon 

sekwencję, zauważy jednak, że ów  przedm iot m uzyczny ma jeden „baga 
telny feter“ , że poproś tu n ie istnieje. Jes,t to  skonstruowana pusta abstrak
cja, której nic w  żadnej rzeczyw istości nie odpowiada. W yłan ia  się w  ten 
sposób zagadnienie decydujące, najważniejsze: trzeba dowieść, że przed
m iot m uzyki istnieje, t. iz., że jest przedm iotem  realnym.

Przedm iot m uzyki nie podlega empirycznemu doświadczeniu, da je  się 
ująć w  czystym  oglądzie intelektualnym i badać tylko drogą operacyj logicz
nych lub djalektycznych. A le z tego nie w yn ika, aby musiał być pustą 
abstrakcją. W  przeciw nym  bow lem razie  m usielibyśm y przyjąć, że em pi
ryczne przedm ioty badań nauk przyrodn iczych  są również pustą abstrakcją. 
U dna wszelkiego badania leży maszyna logiczna. Zm ysły, które stanowią- 

najprym ityw niejsze narzędzie udostępnienia badanego przedmiotu, Okazują 
się niewystarczające. T o  też nauki przyrodn icze w ytw orzy ły  sobie mnóstwo 
bardzo subtelnych i czułych aparatów  (m ikroskopy, sejsm ografy, aparaty 

chwytające odchylenia prom ieni etc .).

Te  spotęgowane oczy, uszy, czy dotyk pozw ala ją  dokładniej obejrzeć 
przedm iot badany. Jednakże „ob ra zA  uzyskany tą drogą, bez udziału m a

szyny logicznej intellektu n ie m iałby żadnego znaczenia. Tak  w ięc ów  p ier

wiastek logiczny, m ożna pow iedzieć V,stwarza“  sam przedm iot. Scholastycy 
średniowieczni popełniali często zasadniczy błąd. Abstrahując z danego 
em pirycznie przedm iotu jego  cechy, tw orzy li pojęcia oderwane. W  dalszym  
ciągu na zasadzie praw  logik i form alnej tw orzy li różne zw iązk i takich oder

wanych pojęć, nie licząc się zupełnie z rzeczywistością. To  też często- docho
d z ili do zagadnień absurdalnych jak  np. ilu aniołów  m oże zm ieścić się na 
łebku od szpilki. Nasze jednak rozważania, dotyczące przedm iotu m uzyki, 
nie polegały na abstrahowaniu. Z em pirycznie danego zjaw jska m uzyki 

elim inow aliśm y  to, co m uzyką n ie jest, podobnie jak  chemik, k tóry  tysiąc 
ton odpowiedniej rudy poddaje działaniom  mechanicznym i  chemicznym, 
b y  w yelim inow ać z nich gram  czystego radu. Tak  więc czysty przedm iot 

m uzyki, otrzym any drogą  elim inacji nie może być pustą abstrakcją. K ażdy 

jednak przedmiot, jeśli ma być rzeczyw istym , musi zaw ierać w  sobie m oż
ność zaliczania go do jakiejś rzeczyw istej klasy. Jaka jest ta klasa, do  k tó

rej da się za liczyć przedm iot m uzyki, odpow ie nam wniknięcie w  istotę św ia

ta kultury t. z. zespołu tw orów , które stworzył i  stwarza człow iek
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W  świecie *) tym , podobnie jak  i  ł w  świecie natury, rozróżn ić m ożem y dwa 
w ielk ie zb iory zjaw isk: zjaw iska fizyczne i  zjaw iska psychiczne. Jeśli p ierw 
sze określim y jako przedm ioty zewnętrznego spostrzeżenia, a drugie jako 
przedm ioty spostrzeżenia wewnętrznego, to się okaże, że istnieją jeszcze 

pewne zjawiska, które nie są przedm iotem  ani zewnętrznych, ani w ew nętrz
nych spostrzeżeń. Jeżeli ktoś w ym aw ia  zdanie, które słyszę i rozumiem , to 
z jakiem  zjaw iskiem  mam do czynienia? Określone drgania pow ietrza i  w ra 

żenia dźwięku to n iew ątpliw ie elementy świata fizycznego i psychicznego. 
A le niie wyczerpują one jeszczie wszystkiego. Zdanie m a przecież jakiś sens, 
który n ietylko n ie jest identyczny ze zjaw iskam i fizyczncmd, co jest dość 

oczywiste, ale nie jest rów nież identyczny z przeżyciam  psychicznemu —  
jakkolw iek zw iązany jest z 'em i zjaw iskam i i  fylkoj dzięk i n im  emp, yczn le 

zaistnieć może.
Sens tkw i w  zjaw iskach fizyoznycn  (glos, pismo i t. d .), ale jest czemś in- 

nem niż one same. N ie jest tak sarno jak one spostrzegany, boć można spo 
strzegąc znaki, a nie w iedzieć o  ich sensie. Sens w ięc nie należy do świata 
fizycznego. Lecz m oże do psychicznego? O tem, że jest mii dany w  przeżycia 

psycnicznem, nikt nie wątpi, ale z tego n ie wynika, alby b y ł z m m  "dentycz 

ny. Sens jakiegoś zdania jest jeden, trw ały, niezm ienny, ale akty rozum ie
nia, w  których sens ów  jest dany różnym  podm iotom , są różne. Zdanie „z ie 

m ia obraca się wokoło słoóca“ m a sens oznaczony i n iezm ienny, choć różni 
ludzie w  różnych czasach aktualizowali go we własnem przeżyciu psychicz- 
nem z radością lub oburzeniem, tryum fem  kfb zdziw ieniem , z przekona
niem lub niewiarą.

Tak  w ięc sens n ie m oże być zaihozomy ani do świata fizycznego ’, ani do 
świata psychicznego, ale należy do jakiegoś takiego idealnego świata, któ
rego elementy n ie m ogą być spostrzegane (ani w  zewnętrznem  ani wewnętrz 

nem spostrzeżeniu), lecz rozumiane

Podobne rozum owanie da się przeprow adzić w każdej innej dziedzinie. 

T o  też jeżeli weźm iem y pod uwagę całość świata kultury będziem y m ogli 

zauważyć jakby trzy  warstwy, trzy  zasadnicze czynn ik i: 1° fizyczne (kam ie

nie, zna d, budowle, narzędzia i t. p.) 2° psyciiiczne, które ożyw ia ją  tam ie 
i reagują na nie, 3° sferę niezmiennych, objektywnyeh sensów, które trw ają 

ponad i  m im o swego podłoża psycho-fizycznego. N iem ieccy fenom enologo
wie, opierając się na rozróżnieniu Geist i Seele, na przeciw ieństroe ducha

psychiki, za liczają ową trzecią sferę czynn ików  kultury do świata ducha

J) Poczynając  oa  tego m om entu, wszystkie .zdania są n iem al dosłow nem  pow tó rze 

n iem  .rozważań (odpow iedn io  d la  n iniejszych ce lów  sUBmiasowanych, g łów n ie  sir. 4, 5
i 28, 29) B, Suchodolskiego z jego  studjum  p. t. „P r z e b u d o w a  p o d s ta w  nauk  h um a
nistycznych” .
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Tak w ięc w  tem, co obejm ujem y m ianem kultury, m ożem y rozróżn ić czyn 

nik kultury objektyw nej (świat ducha) w  przeci wieństwie do  kultury subjek- 
lyw nej (subjektywna aktualizacja czynnika pierwszego).

Ten samoistny element kultury ob jektyw nej ma najważniejsze znaczenie, 
oin ito bow iem  sprawia, że świat kultury, m im o izmiennych, subjektywnych 

aktualizacyj psychicznych, tnwa niezmiennie, podobnie jak  natura i rozw ija  
się. O dryw ając się od swego podłoża psycho-fizyeznego, trw a nadal i staje 
się siłą pobudzającą, prowokującą now e w ytw ory, podobne do siebie. W  dzie 

jach cyw ilizacji obserwujem y to na każdym  kroku. Jakiś wynalazek tech
niczny pociąga za sobą z konieczności inne wynalazki, dogm at —  inne dog
maty, dzieło  sztuki w yw ołu je  inne dzieła  sztuki. T o  samodzielne ,'-życ ie1 
w ytw orów  staje się często powodem  konfliktu  m iędzy n iem i a cz łow ie

kiem. Uniezależniają się one od woh człow ieka i  zm ierzają  w  kierunku nie
przew idzianym . Przecież humanizm, w brew  zam ierzeniom , przyczyn ił się 

do  reform acji, reform acja do wohiom yś licielstwa a w iek oświecenia, wbrew  
intencjom, do rewolucji.

Jakie ,est ontologiczne uzasadnienie tego samoistnego świata ducha czyli 

sfery kultury ob jektyw nej: czy otrzym am y je na drodze poglądów  naturah- 
s ty czno-materjalis tycznych, idealistycznych, czy spirytualistycznych, to już 
nie wchodzi w  zakres naszego szkicu. Tu ta j wystarczy stw ierdzić istnienie 
takiej sfery. Czyniąc tak, postępujem y podobnie do 'izyka , który, badając 

przedm ioty materjalne, m e w ie co to jest materja, rezygnu je z odpowiedzi 

na to pytanie, pozostaw iając roztrzygnięcie filo zo fji.

W raca jąc do m uzyki, m ożem y z łatwością spostrzec w  każdym  utworze 

m uzycznym , jako w ytw orze kultury, trzy  w yżej określone warstwy. To, 
cośmy w yznaczy li jako przedm iot m uzyki, należeć będzie do k lasy przed
m iotów  ku ltury objektywnej.

Tak  w ięc przedm iot m uzyk i jest przedm iotem  1° idealnym , 2° należącym  
do Klasy przedm iotów  kultury objektywnej, 3“ różn i się iem od innych p rzed 

m iotów  w  tej klasie, ż e  ma charakter bezkształtnego, w iecznie zmiennego, 

płynnego i jednolitego chaosu (coincidentia oppositorum ), 4° jako  taki iden- 

tycSny jesit z przedm iotem  matematyki.

Na tem  kończę swe rozważania, chociaż kwestjia nie została całkowicie 
wyczerpania. Pozostaje jeszcze w iele do zbadania w  ow ym  „fan tastycznym 1' 
przedm iocie m uzyki, traktowanym  w  oderwaniu, jako 'czysty  fenomen. Po  

za tem, oczyw istą jest rzeczą, że przedm iot m uzyki, zrea lizow any w  kom  
kretnym  utworze m uzycznym , nabiera charakteru zjaw iska estetycznego 

i jako taki posiada swe '.specyficzne rysy, różniące go od innych dziedzin 

sztuki. R ozw ik łan ie całej masy zagadnień, które muszą się po jaw ić na 
tych drogach, dałoby dopiero kompletną odpow iedź na pytan ie: czem jest 

muzyka.
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K a ro l Szymanowski ( IKars zasra)

O  R O M A N T Y Z M IE  W  M U Z Y C E * )

Gdy przecz3'ttałem z najw iększą uwagą i  skupieniem sporą książeczkę, 
jaką jest św ieżo Opublikowania m onografja  zb iorowa p. t. „Rom antyzm  
w m uzyce", nawiasem m ów iąc bardzo pięknie wydaną i  starannie zredago
waną, a w  której i  m oje przysłow iow e trzy grosze się znalazły, —  spostrze
głem  ze zdumieniem, iż lektura ta dała m i w  w yn iku  nie rozw iązanie drę
czącego potrosze wszystkich nas: artystów  •—  problemu, a wproist p rzec iw 
nie: postawiła m ię wobec nowej, nie mniej „herm etycznej" zagadki.

Rzecz w  tem, Aż treść te j n iezm iernie charakterystycznej dla wyrazu 
„współczesności" m onogra fji stanowi kilkadziesiąt artykułów , podpisanych 
przez tyleż nazwisk, które —  i  to  jest niezm iernie ciekawe —  należą p rze
w ażn ie do osób, n ietylko już wybitnych w  dziedzin ie dzisiejszej twórczości 

muzycznej, ale i stojących pozatem  na wysokim  poziom ie ogó lnej kultury 

umysłowej. Otóż znakom ite te skądinąd osoby, w  wynurzeniach swych na 

temat: „rom antyzm  w  m uzyce", -poza dość zgodnem  podkreśleniem jego 

drugo i  trzeciorzędnych cech, oraz również 'riaogół zgodnem  (m ów ię to 
zwłaszcza o grupie „m łodszych ") negatyw nem  w  stosunku do nich stano- 
wsikiem, nie znalazły ani jednej m n iej lub w ięcej wspólnej fo rm u ły , okre
ślającej najgłębszą i najtrwalszą podstawę stosunku naszógo (m yślę tu 
o przedstawicielach dzisiejszej sztuki!) do tego zjawisk;^) w  jego historyc.z- 

nem ujęciu. N ie m ogą bow iem  być tą fo rm u łą  mniej łub w ięcej mgliste do

ciekania psychologiczne, przenoszące zresztą punkt ciężkości zagadnienia 

poza dziejow e ram y.
Zdaje się to  potw ierdzać w  znacznej m ierze: 1) stanowisko m oje, dobit 

nie zaznaczone na początku moich uwag (w  tejże m on ogra fj;) , iż  be? ści
słej defin icji pojęcia, n iem ożliwą jest w ogóle jakakólw iek dyskusja o  p raw 
dopodobieństwie pow rotu  romantyzmu w  muzyce, czy w p ływ ie  jego  na P o 
szczególnych współczesnych kom pozytorów , 2) -iż istotny „w spólny m ian ow 
n ik " romantyzmu —  (o ile chodzi oczywiście nie o historyczne znaczenie te
go pojęcia, a o  poszczególne cechy tworzonych w  ow ej epoce dzieł isztukR 

daje się ustalić raczej „a  rebou is", to znaczy w  negatywnych  jego  p rze ja 
wach.

Byłoby .skądinąd zupełnie rozumiałem, iż o p n je  ludzi w zasadzie tw ór-

' )  A rtyku ł niniejszy ukazat się w  I -i II zeszycie m iesięcznika „D ro ga " , w ych odzą 
cego p od  redakcją p. W ila m a  H orzycy , za którego zgodą i łaskaw em  zezwoleniem  d ru 
kujem y go w  „K w artaln iku  M uzycznym ". Prz. Red.
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czych, m ogą mieć zabarwienie głęboko subjektywne, a w iec m ogą iść w  k ie
runku rozbieżnym . W  tym  jednak wypadku rozbieżność, la raczej, u żyjm y 
z całym  rozm ysłem  oryginalnego brzm ienia tego pojęcia, —  a zatem „eks- 
centryczno.ść" sądów jest tak zdum iewająca (np. Haba, Boughton, Hauer, 
Ravel, Rathaus), że wnoszą one z sobą w szelk ie 'cechy nie przemyślenia  do 
głębi tego problemu, talk przecież, zdawałoby się, organicznie zw iązanego 

z dzisiejszymi rozw ojem  sztuki, jakiejś dowolnej im prow izacji na zadany 

temat, zupełnie do niczego nie dbowiązującej. A  przec.eż w iększość tych lu
dzi tkw i jeszcze, chociażby chronolog iczn ie  w  om awianej epoce! Skądże 
przepaść nie do przebycia? ta obcość całego zagadnienia? Logiczny w n io 
sek zdaje się być  zupełnie nieuniknionym : rom antyzm  w  pewmem, okre- 
ślonem  znaczeniu (w łaśnie chodzi jedynie o określenie!) jest n iewątpliw ie 
sprawą nieaktualną, gorzej: nieorganiczną, żadną nicią nieziwiązaną z dzi 

siejszem założeniem  wszelakiej twórczości artystycznej, domeną pozosta
w ioną bez żalu dla wyłącznej eksploatacji h istorykom  i filo zo fom

Nad tą sprawą w arto się głąbiej zastanowić, d latego (też, pom im o iż 
w  uwagach iswych na stronnicach „M ono graf j i11 zupełnie niedwuznacznie 
zaznaczyłem  m oje stanowisko, uczyniłem  to niemal w  form ie aforystycznej 
i pragnąłbym  je  tu głębiej uzasadnić. D la zebrania jednak odpowiedniego 

materjału i argumentów, p rzy jrzy jm y  isię nieco bliżej treści tej ciekawej 
książki.

Zaczyna ją  n iezw yk le p iękny wstęp J. Kaden - Bandrowskiego. Zajm uje 

on w obec całej -sprawy stanowisko —  pow iedzm y —  ̂ poetyck iego agnosty- 
cyzm u“ : „N ie  w iedzą o N im  (rom antyzm ie) nic. T y le  tylko, że go wciąż na

zyw ają. On zaś zm ienia owe nazwy, jak  węże długowieczne zm ieniają swą 

skórę11 —  m ów Bandrowski w  zakończeniu swego poetyckiego wstępu. Sta
now isko to  jest m i osobiście, z pewnego punktu widzenia najbardziej b lis 
kie i w  całej książce-, pow iedzm y, najbardziej „syntetyczne” , u jm uje bow iem  
całą sprawę najgłębiej. W  samej rzeczy, W naszej jest m ocy nazwać takiem  

a m e innem mianem to coś, w  istocie swej tajemniczego, -co jest odw ieczną 

wrodzoną w łaściwością ludzkiej duszy: n iepowstrzym any pęd twórczy,
o fia rn y  fanatyzm  osiągnięcia jakichś głębin  czy w yżyn , leżących już poza 

w łasnym  kręgiem  codzienności bytu i doraźnej korzyści. Na jakichś tajem 

niczych skrzyżowaniach dróg dziejowych, wybucha nagle ow a moc olbrzy- 
nim płomieniem, przetapiając w  żarze "swym  drogocenne kruszce, których 

już n igdy żadna rdza nie straw i i które nazawsze już pozostaną w  olbrzy- 
lmm, wspólnym  skarbcu ludzkości. Następnie płomień ów  przygasa, tli się 
zaledw ie przez długie dziesiątki czy setki lał, b y  znów  z n iew iadom ych p rzy 
czyni rozognić się jaskrawą łuną. Jednak twórczia ta moc działa niejako- p o 
za czasem i przestrzenią: niepodobna je j uw ięzić na jakim ś określonym 

skrawku ziem i, w  jakim ś odcinku czasu- m ija jącej sekundzie wieczności. 
„R om an tyzm 11, „prom eteizm 11 i ty le  innych, pięknie brzm iących słów ! Moc

285



la „zm ienia swą nazwę, jak w ęże długowieczne zm ieniają swą skórę" i wciąż 
trwa, uparta, niespożyta, pnąca się n iezłom nym  wysiłk iem  wciąż w yżej 
i wyżej..

N ie o tym  jednak rom antyzm ie m am y mówić,' a* o ;ym, którego "brzask 
rozkw it i  zmierzch zw iązaliśm y nierozerwalnie z h istorją 19 stulecia, o m oż
liwości jego ,p ow ro tu ", o  w p ływ ie na twórczość współczesną. Będę też 

w  następstwie używ ał tego słowa w  tem jego ścisłem i ograni czonem zna 
czeniu.

Na dalszych stronicach m onogra fji znajdziem y już bogaty i zupełnie 
pozytyw ny miaterjał dla naszych rozważań. A  w ięc przedewszystikiem „P r o 
legom ena" Cezarego Jellenty, stanowiące jakby h’i'storyczoo -f i łoz o f i czny 
i (poetycki punkt wyjścia tej książki. Autor, w  szeregu bardzo pogłębionych 
i trafnych spostrzeżeń podm alowuje ogólne tło, uzewnętrznia ukryte zw ią z
ki pom iędzy m uzyką a poezją, plastyką a muzyką, wybiegając jednak wciąż 
—  rzecz charakterystyczna*—  w  poszukiwaniu artystycznych naw H  uzasad
nień, gdzieś daleko poza chronologiczne ram y epoki, a w ięc poprzez Szeks

pira, Tass3J,*Petrarkę,'iiiż hen ku brzaskom  Odrodzenia (D ante). D laczegóż 

jeszcze głębiej niie sięgnąć? Czyż bow iem  trzej w ie lcy  tragicy, b y li tylko 

klasykam i, w  tem znaczeniu, w  jakiem  nałogowo zw yk liśm y przeciwstawiać 

klasycyzm rom an tyzm ow i9 N ie była-ż ich epoka cała istotnym sui gcneris 
helleńskim rom antyzm em ? Bowiem  owo obiegow e pojęcie klasycyzmu w y 

kazało już pierwsze rysy w  czasach W inkelm anna, ^chw iało- się poważnie 
w  dziele Goethego, b y  wreszcie w  najgłębiej „rom an tycznej" estetyce '„N a 
rodzin ćragedji z ducha m u zyk i" stracić zupełnie niemail jak$kolw iekbądź 
pojęciową wartość. Znów  w ięc błędne ko ło : rom antyzm  jako wrodzona 

właściwość psychologiczna, pewna postawa wobec zagadnienia życia i  twór- 

czóŚoi, -czy też etykietka klasyfikacyjna, orjenfcacyjny tytuł jednego krótk ie

go rozdziału h istorji człow ieka?
Następne artyk iiły  („Postacie i dzieła" dr. Józefa Reissa, „K rąg  idea łów " 

K. Stromengera, „P rob lem y fo rm y " D r Br. W ójcików ,ny) wreszcie długi 
szęreg enuncjacyj m uzyków , w prow adzają  nas defin ityw n ie na teren ściśle 

muzyczny, i fu  właśnie cała sprawa zaczyna się v ikłać poważnie. Przede- 
wszystkiiem więc, jako  Charakterystyczne dla muzyki owej epoki cechy, 
wszędzie niemal powtarzane t le . same m otyw y, zdaniem mojem , drugorzęd
ne, n ie stanowiące bow iem  samodzielnie o wartości danego dzieła, a ty lko  

°  jego charakterze, o bezpośrednim zw iązku z Obiegową monetą ówczes
nych pojęć: a w ięc właśnie owe „p ięty  achillesowe", o których w spom nia
łem, a których suma daje raczej pojęcie m aniery  niż stylu. A  w ięc: bezpo-

redni związek z poezją i  zrodzony na tem tle specyficzny liryzm  śpiewa 
n ego ,słowa (w  przysałoiści „M usik ais Ausdruck" W agnera !), również bar 
dziej bezpośrednie podejście dio natury (od je j •strony „m alarsk ie j", raczej 
„uKnow n iczej"). Subjektywizm, erotyzm , (świat , nadzm ysłow y", a w ięc
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różne owe elfy, demony, d jabły, w am piry, całe to naiwne często „Furchte- 

machen“  jakiejś opery Marscbnera, Spohra -czy nawet W ebera. JeTżeli zaś 
cbodzd o  głębsze uzasadnienie w yże j przytoczonych  m otyw ów , o dotarcie 

do stotnych ich źródeł, znów  nieuchronna wycieczka w  dawną przeszłość, 
a w ięc znów  (cytuję to za autoram i poszczególnych a rtyk u łów ): Dach, Han 
del, Mozart, ba, nawet" M onteverdi! I  najzupełniej słusBnie, c/yżi bow iem  

w  arjach (czasem nawet recitativaoh!) tych tw órców , nie płonie już (bez- •
względu na poetycką wartość tekstu ), ów  specyficzny liryzm  słowa, istot

ny wyraz jego, podniesioity przez czarodziejski żyw io ł m uzyki do- x-lej 
potęgi?

E rotyzm ! Czyż nie przyznaje jednak autor „K ręgu  :dcałów “', iż cała ope
rowa twórczość M ozarta jest w  nim  dosłownie skąpana? Czy nie m ów i on 
wreszcie, ż zjaw ien ie się na scenie w idm a Kom andora jest owern groźnem, 
potężnem wołaniem  z zaśw iatów , wciąż wzm agająeem  się odtąd w  jego 
twórczości, b y  wybuchnąć wresizdie nadziemsk’# ża ło b ą  „Requ iem “ ? A  w ięc 

i „św iat nadz:mysłowy“  nie jest w yłącznym  atrybutem rom antyzm u! -Gdzież 
jest w ięc ow o „m adę in “ , ów  w łaściw y ,,patent“  romantyzmu?

Subjektyw izm ! Isltniejeż jednak w  całym  dorobku ludzkim , bez względu 
na styl 'i epokę, jedno jedyne wielkie dzieło m uzyczne, któreby nie wyrosło 
z te j jednej p łodnej gleby? Pom im o że staje się ono w ielk iem  jedynie dzięki 
swej właśnie objektyw nej, form alnej samowystarczalności? N ie jest że owa 

przejm ująca tęsknota Bacha: „afozuseheiden und bei Christo zu sein“ , wy- 
bucbającem z głębi duszy nieukojonem  pragnieniem  wieczności, której 

chw ilowe błyski i  olśnienia chw yta ły  jego, poźfl horyzont ziem ski sięgające 
oczy, której tajemne harm ouje słyszałby! jego  uszy? Najbardziej subiektyw 
nym  w yrazem  najgłębszego ludzkiego przeżycia : znalezien ia łsię w  obliczu 
Boga i wieczności, b y ły  jego najdoskonalsze objektyw ne  dzieła: pass je, 
msza h-moll, n iektóre chorały. I  cóż zdołali ponad n iego w ięcej pow iedzieć 
Mendelssohn ze swym i Paulusami i Eliasami, Beirlioz w  Reąuiem, poniekąd 
nawet Beethoyen w  „M issa solemnis“  i... W agner w  Parsifalu. Bow iem  

w  konspkwentnem dążeniu do swego specyficznego .subjektywizmu, zdołał 
późny rom antyzm  ,,izhistrjonizować“ nawet ideę religijną, swój osobisty 
stosunek do Bogas iio zyn ie iz i n iego  narzędzie swej w ładzy nad tłumem, oso
bisty o w e j w ładzy atrybut. Owa psyłłio logiczna cecha rom antycznego arty

sty staje się zrozum iałą zupełnie z Ghwilą, gdy przesunięcia i  rekonstrukcje 
w  łonie społeczeństw, rezultat katastrofalnych nieraia, jakże jednak p łod 
nych w  następstwa! —  zdarzeń dziejowych, oparcie się o zgoła odmienną 
ideologję, u łatw iły z kolei twórczemu artyście osiągnięcie najw yższych  
szctebli drab iny społecznej, n iekwestjonowanego przez n ikogo autorytetu.
Ów „h istrjon izm " wewnętrznego przeżycia (sięgając nieraz granic „ekshi- 

b ic jon izim i“ ) , stawał się płodnym , gdy chodziło o genjalny talent, w olę 

i charakter; b y ł natomiast nieraz nie do zniesmnia w  zastosowaniu do arty-
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stów o  „m niejszych wym iarach11, tonących bezradnie w  ck liw ym  senty
mentalizmie „bezpośredniego1' przeżycia, lub wydym ających  w  patetycznym  
geście nieciekawe osobiste sprawy do w ym iarów  wszech ludzkiej katastro

fy. Ten to właśnie charakter rom antycznego ftsub j  ek t y  w izmu 1 ‘ , w yw oła ł 
we współczesitem pokolenia artystów tak gw ałtow ną reakcję, ponieważ po 
kolenie owo, po długiej serjii nowych katastrofalnych wstrząsów  i przewro- 

»  tów, znalazło się z kolei wobec znów  zm ienionego oblicza rzeczywistości 

dziejowe, . wobec kategorycznej konieczności zgoła odmiennego ustosun 
kowania się do niej, w zmpełnenr zrozum ieniu faktu, iż  z-ewnętrzna, aktor 
ska ornamentyka gestn nikom u n ie jest w  stanie zam yd lić  oczu.

A  w ięc „snbjektyw izm , erotyzm , poezja11 etc. etc. Zgoda: za jrzy jm y  jed 
nak na chwilę z-a kulisy tej o lbrzym iej dziejow ej sceny, p rzy jrzy jm y  się 
bliżej tym  i owym  szczegółom „charakteryzacji14 je j aktorów. A  w ięc np. 
czyż nie jesf poniekąd irytującym  'fakt, iż Berliłoz napisał swą m onstrualną, 
jako ob jaw  „mauYais gont11 i  braku umiaru artystycznego, „Sym fon ję  fa n 
tastyczną11 dlatego tylko, że  się kochał w  jakiejś zupełnie nas nic nie obcho
dzącej Angielce? Jest ta symfomja 'typową „p iętą  achillesową11 epoki, w y 

razem charakterystycznej dla niej odm iany „z łego  sumaku której np. Cho

pin potra fił się w  zupełności ustrzec. Tego  rodzaju „ero tyzm 11 (bardzo z re 

sztą wówczas m odny) żadną m iarą w  bimasie rom antyzm u nie m oże być 

zapisany na jego  „dob ro11. Dyskrecja jest cechą gentlemana* obow iązującą 

także i  artystę. W szakże w  zasadzie nie obchodzą Uas zgoła  autobiograficz
ne źródła danego dzieła sztuki, a  jedynie jego  ob jektyw na wartość, decydu

jąca o jego żywotności.
N ie zapom inajm y iteż, iż w  danym  wypadku chodzi o kom pozytora nie 

m ai genjalnego, twórcę nowożytnej orkiestry, będącego w  stanie w  chwilach 

wolnych od erotycznych zainteresowań, 'tworzyć także arcydzieła, jak  w ięk 

sza część partycji ,,Potęprenia Fausta11 lub ,?Fee M ab“  (czyżby tylko „e lfo m '1 

zawdzięczała ona swą czairu,,ącą, m igotliw ą  g łęb ię? ).
„Subjektyw istą11 b y ł też n iewątpliw ie tk liw y  żyd  o w an iljow ym  posmaku 

F. Mendelssohn ■ Bartholdy? N igdy istotnie n ie by łem  w  stanie pojąć, na 
czem polega „genjalność11 i „rom an tyzm 11 tego' nudnego i  dość płaskiego 

w  gruncie rzeczy kom pozytora ! Czyżby na tern, iż uwertury swe i sym fonję 
, na:zy\y;rł‘!1 (szkocka, włoisika i  t. d.) ? 'Czy też ma tern, iż kazał szekspirow 
skim elfom  tańczyć m ajufesa? W  dziedzinie „ fo rm y 11 nie zaznaczył fię  ni- 

ezem irdywiduatnem . „P ieśn i bez s łów 11 to —  p o  wszo cziasy —  prototyp 
mdłej, sentymentalnej, burżuazyjmo-salonowej m uzyki. Pozatem , n igdy w ła 
ściwie nie zdołał się w yzw olić  z w ięzów  klasycznej form y, z czego powin- 

n’ śmy się raczej cieszyć, gdyby się bow iem  „rozhaisał11 romantycznie, na 
wzor Berlioza np„ stałby się już zgoła n iem ożliwy. Stanął on, pozatem jesz
cze, jak posępny drogowskaz ma drodze tak w ielk iego talentu, jak im  by ł 

bert Schumann, zaplątany bez wyjścia w  sieci tego dobrotliwego pająka.
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niemo-gący się żadną .siłą w yzw olić  z m aniackiej wprost sugc.stji tej w y Lina 

ginów ant j wielkości... Że Mendelsohn rozw inął ogrom ną i  niezm iernie ow oc
ną działalność na  pola szerzenia kultury muzycznej w  Niemczech, nie ule

ga żadnej wątpliwości, lecz jest to poniekąd kwestją Uboczną.
„Św iat nadzm ysłow y11 jest oczyw iście n ierozerwalnie zw iązany z mało 

wainem płótnem  i tekturową skałą teatru —  dosłowniej opery. Jest to zu 
pełnie zrozum iałe, ponieważ opera -stała się najpopularn iejszą  fo rm ą ro 
ma litycznej sztuki, ujętej na płaszczyźnie w tórnych objawów , oraz n iejako 
zalążkiem  przyszłego syntetycznego dzieła, zrealizowanego dopiero w  B ay
reuth. Opera- właśnie dawała szerszej publiczności łatw o-straw ne „itrompe 
oeil ‘ różnych pozaniuzy-cznych, ideowych głębi, przy-czem ,,histrjonizm“ ge

stu stal się na scenie czemś .zgoła naituralnem i istotnem. N ie przesądzało 
to oczyw iście -o 'trwałości i  -prawdziwej wartości poszczególnych dzieł, p o 
wstałych w  owej epoce. T o  też w  samej rzeczy „nadzm ysłow y świ-at11 w sze
lakich elfów , dem onów i w am pirów  (M ozartow i do tworzenia arcydzieł w y 
starczali ludzie!), reprezentowany prze-z Marschnerów, Lortzi-ngów, 

Spohrów etc. ja rzy ł się przez jakiś cz-a-s swym upiom o-m dław ym  blaskiem, 

b y  zm ierzchnąć nagle na jedno iskinieni-e ręką „W ie lk iego  Czarownika11, 
który, w  jakiś czas potem m iał istotnie podnieść teatr liryczny do- n-iesły 
chan ej _p o tęg i, p-r-ze d y  s t y  lo w a w.s z y  w przód w  dem-omicznem lab-or-atorjuni 

swego m ózgu i  obróciwszy n-a w łasny użytek wszystko to, co- —  w  spadku 
p-o p ierwszych  twórcb-ch „nadzmysłowe-go św iata11 —  posiadało jakąkoi- 
w iekbądź wartość. Dziś z -tego tekturowego pandemoniz-mu pozostały jedynie 
stosy starych dekoracyj -w niemieckich opero-wych teatrach i... kilka p rze
ślicznych uwertur W ebera, które zawczasu już, chyłkiem  przeniosły się na 

estrady koncertowe, by  tam  nazaws-ze pozostać w śród arcydzieł sym fon icz
nej literatury; słuchając ich dzisiaj, ża-den się już z byw alców  koncertowych 
nie zastanowi, iż -stanowiły one niegdyś wrota do posępnego świata w szel
kich czairów i  strachów.

Na tem t-le ru-chliwem i ożyw ionem , p-ełneim niespodzianych błysków 

i olśnień, ideow ych  zazębień i pokrzyżowań, sprzeczności i naiwnych entu- 
zjaz-mów pojaw ia-się naraz, istotnie jak duch z -zaświatów, niczem z nikim 
nie zw iązany, niez-aieżny, czerpiący z w łasnego bogactwa, w ielk i pan —  F ry 

deryk Chopin. Jest -ponad wszystkilem, co się w  m uzyce w okół n iego dzieje 
N iej dno- go drażni i irytuje. Jest na owem  tle tak n iezm iernym  „m oder
nistą11, że wo-góle brak jak ie jko lw iek  perspektywy, by móc go ustosunkować 
-do jego  bezpośredniego otoczenia. Pom im o to, zdarza mu się nieraz, iz wiel- 
kopańskim  gestem, z łaskawym  uśmiechem, pochwalić, zainteresować się 
tem i owem.. jakąś operą Bellin iego c.zy nawet Mayerbeera. Jednak praw dziw e 

•  przejęcie .eię ,cudzą11 m uzyką zarysowuje się tylko w tedy na twTiarzy „m o 
dernisty11, gdy chodzi o Bacha -czy Mozarta. Tajem niczy, porozum iew aw 
czy uśmiech, poprzez tak już długi szereg lat d^e lący  -go od ziem skiego śst-
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niema tamtych, podanie sobie rąk ponad  tem bezpośrednicm otoczeneim, 

ponad rozgo,rączkowanym, rozśpiewanym  „rom antyzm em "...
W  tem malutkiem słówku: „ponlad swą epoką" zdaje się istotnie tkw ić 

tajemnica zadziw iającej niespożytości jego  dzieła. Zastanówm y się głębiej 
nad tym  faktem : muzyka Chopina nie tylko nie m oże służyć jak  d  jakaś n a j
ogólniejsza form uła „rom antycznej11 m uzyki, lecz wprost przeciwnie: jest 
w  istocie swej kategorycznem  zaprzeczeniem tych wszystkich cech, o któ 
rych oyła  mowia powyżej, a iktóre, jakkolw iek  zdaniem m ojem  negatywne, 
by ły  jednak w  samej rzeczy „istotnem i" dla większości tworzonych  w  owej 
epoce dzieł muzycznych, 1 to zarów no przez drugorzędnych kom pozytorów , 
jak i przez gw iazdy pierwszej wielkości. Odrębność w ięc Chopina, jego  n ie 
wątp liwa „pomadepoknwość" i  żywotność jego  sztuki polega nietylko na w e 
wnętrznym  jego tw órczym  dynamizm ie, lecz i  na tem stanowisku, jakie za 
jął wobec dbjektywncgo zagadnienia własnej twórczości. Nat<analogicznem 
stanowisku (jeżeli chodzi o  m uzyków  19 stulecia) i  z analogicznych (jeżeli 
niezupłenie identycznych pow odów , m ożnaby postawić obok niego jedynie 
Fr. Schuberta —  istotny jednak rodow ód jego  tw órczego typu znaj 

duje się znacznie dalej, i  znów  musimy przytoczyć nazw isko Bacha i  M o

zarta i znów się zb liżyć  do tajem nicy lich przecudnego „rzem iosła11, które im 

pozwalało ująć w  mocne karby p łynący żyw io ł uprzedniego subiektywnego 

przeżycia i  przekuć go w  objektyw ny, w iecznotrw ały kształt dzieła sztuki.
Na tej tylko drodze m ożem y znaleźć rozw iązan ie zagadki żywotność* Cho
pina, zarówno jak iapowstania tej, -coraz to pogłębiającej się przepaści, jaka 
nas dzieli od innych, genjalnych zresztą twórców  rom antycznej epoki

Jakże jaskraw ym  kontrastem tej skończoności w  „sam ej w  sobie1 szi ki 
Chopina iest gigantyczne zaiste dzieło  W agnera ! Z ostatecznych konsekwen- 
cy j ideo logji romantycznej wysnuta jego1 koncepcja, sprawia, iż  staje się ono 

niejako ofiarą w łasnej swej „aktualności", n ierozerwalnej łącznoro, z du

chem epoki, w  ramiach której powstało. N ieuniknione przesunięcia i izmia- 

ny pojęć naszych w  stosunku do całokształtu treści dziejow ej niaSzej epoki, 
podm inowały automatycznie jego  estetyczne podstawy, do  tak niedawna, 
zdawałoby się nienaruszone. Znajdujem y isię w obec szczególnego zjaw iska 
olbrzym iej sity (bow iem  niłct je j i dziś nie podaje w  w ątp liwość!) działa
jącej w  próżni dźw iękow ych  fa l pozbaw ionych  rezonatora. (Jeżel1 ujżywam 

tu izaiimków „m y ", „nas,ze“  etc. ito bynajm niej n ie dlatego, bym  i  ja  o so 
biście nazawsze już utracił drogę do tego świata wzruszeń estetycznych. Zu
pełnie jest jednak dla m nie niew ątpliw em , iż coraz wzm agająca się tenden
cja do zasadniczej rew iz ji ii przewartościowania pojęć w  stosunku do- sztuki 
W agnera musi odpowiadać jakim ś zasadniczym  'psychologicznym (faktom 
i nie w ypływa jedynie ze snobizmu czy podobnych drugorzędnych kombi- % 
nacyj, którem i-.zazwyczaj operują k rytycy starszego pokolenia).

'liekawem  jest jednak, które m ianow icie z tak złożonych elementów dzie-
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ła W agnera są nam dziśm ajbardziej obce? Logiczn ie rzecz b iorąc i dziś nie 

m oglibyśm y powstawać przeciw  im ponującej koncepcji stwórz ei a wszech- 
ludzM ego  dzieła sztuki o  charakterze syntetycznym, któreby m ogło  w ype ł
n ić sobą estetyczną pustkę, w  stosunku do 'Społeczności ludzkiej w  najszer

szemu tego słowa znaczeniu, a w ięc przeciw  jego poza —  a raczej pooadmu- 
zyeznej ideo logjj M oże jedynie w yw ołać zastrzeżenia! pewna apriorystycz- 
na pretensjonalność takiej koncepcji. Jednak w  tym  wypadku chodzi o d zie
ło  już is tn ie ją ce j od półtaaeku podziw iane niemal z fanatyzm em. Z dru 

gie j strony, jego  czysto estetyczna wartość (muzyczna, do  pewnego' stopnia 
nawet poetycka) już w  zasadzie nie ulega wątpliwości, pom im o, że może 
podlegać krytyce z takiego czy innego punktu widzenia. N iewątpliw ie w ięc 
ow o poczucie ,,obcości" polega na ozemś mnem, m ianow icie —  z danieln 
m o jem —  znów  na najgłębiej subjektywnym  stosunku tw órcy  do  swego 
dzieła. W  tym  wypadku chodzi tu o do najdalszych już ki ańców posunięte 
„h istrjon izm " gestu (nieunikniona konsekwencja rom antycznej e w o lu c ji ,

0 zgniecenie go n iejako o lbrzym im  ciężarem  osobistego przeżycia1, postawie 

nie swej wszechmocnej w oli ponad jego  samowystarczalną, ehjektywną w ar
tością. Jest rzeczą oczyw istą, że cały przeraża jący „ep igon izm " w agnerow 
ski (w  pierwszym  rzędzie Bruckner) w ykaza ł czarno na białem  Całą niemoc
1 bezradność Itak ujętej postaw y twórczej wobec dzieła. Z tego punktu w i
dzen ia* sam W agner zdaje się niemal jakiemś w ielk iem  nieporozum ieniem
0 tak jednak cyk lopow ych  wym iarach, że tem  samem już budzi podziw
1 niemal grozę!

B y  dotrzeć jednak do źródeł powstania tego  ostatniego, potężnego akordu 
romantyzmu, k tó ry  dziś —  jak fię  zdaje —  przebrzm iał już w raz z całą 

swą epoką, muszę tu wreszcie wym ienić naziwisko, które dotychczas p om i
jałem  zupełnie nie przez zapomnienie, — przeciwnie: z całym  rozmysłem . 

Nazw isko to, to Ludw ig van Beethoven.

Zaznaczyć tu muszę, iż  na stronicach om awianej „M on ogra fji"  po jaw ia  

się ono dość rzadko i  —  rzecz charakterystyczna! —  najczęściej w  chw i
lach, gdy chodzi o zamknięcie bilansu epoki klasycznej. Co aa jw yże j p r zy 
znaje m u  się. tu i  ów dzie pierwsze przebłyski rom antycznej m yśli; najdalej 

zaś posuwa się autor „K ręgu  ideałów 11, określając go „jak o  ostatniego k la 
syka na granicy romantyzmu, a lbo pierwszego z rom an tyków ", —  n ie r o z 
w iązując jednak ostatecznie tego zagadnienia. Podkreślić też należy z W iel

kiem uznaniem stanowisko K. Bathausa, co  do istotnego znaczenia finału 
IX  sym fon ji. Niedostateczne uświadom ienie osobie roli Beethowena w  d z ie 
jach romantyzmu m uzycznego jest —  zdaniem  m ojem  —  istotną przyczy 

ną, dla której tak trudno o znalezienie jakiejś uogóln iającej fo rm u ły tego 
dziejow ego zjawiska.

Sądzę, żertBeethoven właśnie by ł najgłębiej w ym ow nym  swej epoki sym
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bólem. W iem y, że „począł s»ę“ on  z klasycznej tradycj- Była ona jakby 
punktem wyjścia w  poiszukiwaniach nowego Ideału. Zaw isł on tedy jak 
most, łączący sobą dw ie epoki. O lbrzym i ciężar katastrof i zdarzeń dzie
jow ych  o (potężnej sile i doniosłości p rzew a lił się jak  burza przez jego św ia
domość, żłobiąc w  n iej głębokie brózdy i stąd m uzyka jego  stała się wier- 
nem odbiciem  na jaki nś m istycznym ekranie bezpośredniej h istorycznej 
treści (w  najgłębszem  tęgo  słowa znaczen iu ), wypełniającej sobą tych pięć 
dziesiątków, które b y ły  jego bytowaniem  na ziem i. Poszukiwał on wraz ze 
swą epoką nowego „słowa, któreby .się -stało ciałem ", i ślady tylko poszuki

wań i znalezienia gó  wyraźn ie się znaczą w  jego-, tak zdaw ałoby się abstrak 
cyjn-ej sztuce. W  samej rzeczy proces jego tw órczy po lega ł na świadomem 
rozbijaniu kunsztownych, po „przodkach " odziedziczonych form . Psycho- 
logicznem źiód łem  owej pozornie niszczycielskiej, w  istocie jednak kon 
strukcyjnej pracy, by ł n iewątpliw ie podśw iadom y stan uczuciowy, w ycho
dzący daleko poza krąg ide j estetycznych. Istotnie bow iem  idee te —  o czem 
św iadczy wym ow nie cały pierwszy okres twórczości Beethovena —  'były 

początkowio apriorycznem  dziedzictwem  po w ielkich poprzednikach. Na ż y 

wym , niezm iernie przejm ującym  przykładzie w idz im y tu, jak owo nienaru

szalne dziedzictwo ulegało stopniowo przekształceniom, w  m iarę coraz to 

częstszych poszukiwań now ego „w yrazu ", now ego „s łow a " —  któreby sta 

ło  się „s łow em " już nie ty lk o  twórczego artysty, lecz człowieka, w  nujistot- 
niejszem  tego słowa znaczeniu. T o  znaczy, obserwujem y tu tajem niczy p ro 
ces stopniowej krysta lizacji idei rom antycznej, w ypełniającej całą treść psy
chiczną twórcy, w  zńtstosn^ u iiu  do imuzykr, jako  jedynego środka wyrazu, 
k tó ry m  ów człow iek rozporządzał. Zaznacza się coraz dobitniej to, pełne 
męki, wykuwanie nowych fo rm  w  ostatnich sonatach, kwartetach, gdzie 

wciąż, jakby  isię czaiło tajemnicze jakieś „hasło". K lasyczne 'kanony i  for- 

nuły łam ią się, przekształcają, ustaiwiiają 'się w  now ym  szyku nu rozkaz 
jakiejś n iew idzialnej ręki, w  niew iadom ym , zdaw ałoby siię, celu. W reszcie 
ow o „słow o zabrzm i już wyraźn ie i niedwuznacznie ze sceny w  „FideMu".

Scena jednak nie jest trybuną, z które jb y  b y ł zdo lny przem awiać ów  

W ie lk i Samotnik; zibyt jest ograniczona, realistyczna, a pom im o to- sztucz
na. On zaś jest zbyt m ało aktorem, by móc uznać za żyw ą praw dę m alow a

ne płótno.
W reszcie przychodzi nieunikniona chwila, gdy długo tłumiona, w ew nętrz

na m oc dokonuje samowolnie i rozm yślnie ostatecznego dzieła znisz-cz-enia, 
b y  odsłonić zarazem  now y, nieograniićżny świat najgłębszych przeżyć. Po  

trzech częściach sym fonji, tragicznych dziejach najokrutniejszej ludzkiej 
n iedoli w  posępnych muraeh w ięzienia gorzkiej samotności, ciężki m łot ro z

w ala ostatecznie m iłry, n iszczy w  zapamiętaniu kunsztowną, na-dpowiietrzną 
budowlę, b y  z je j gruzów  w yzw o lić  wreszcie w  radosnym, bezładnym  śp ie

w ie ow-o m agi:zne „s łow o ": „A lle  Meoschen werden B r1 der"!
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W yb ór tekstu do finału IX  Sym fon ji nie by ł bynajm niej artystycznym  
przypadkiem , uspraw iedliw ionym  jedynie poetycką  wartością hymnu Schil

lera. Czynnikiem  decydującym  była  n iewątpliw ie jego m yślowa i ideowa 
■zawartość: waga i m iara „s łow a " w  jego  poizytywnam .znaczeniu. Tw orząc 

swe najw iększe arcydzieło, b y ł Bee'tnoven, zapewne, na jda łe^od  jakiejś czy
sto estetycznej koncepcji, na jb liże j natomiast samego źródła ówczesnego ży 
cia —  życia, którego w ew nętrzny żar i n iepowstrzym any pęd narzucał n ie

ubłaganie, z dnia na d; ień nieledwie, zagadnienia niesłychanej donlodoś-ci 
do rozwiązania, tymi oczywiście, którzy ich  doniosłość w  całej pełni rozu 
mieli. Beethoven b y i n iew ątp liw ie jednym  z\ tych  „rozum iejących " i „od  

pow iedzia lnych" za cały :deowy ciężar swej epoki, to też istotna wielkość 
tkw i —  być może —  raczej w  jego  estetycznej głębi, n iż w  wyblakłej już 

dziś trochę estetycznej wartości jego muzyki.

Jalk życie nie tw orzy się według jalkiiejś zgóry przez kogoś pow zięte j kon 
cepcji estetycznej, tak również i  sztuka niejednokrotnie poza nią wychodzi, 
na tych rakuiowc.ic nagłych zakrętach przełom owych godzinach dziejów , 

kiedy w  łonie człowieczeństwa wzbiera olbrzym ia fa la  —  pozornie n iszczą
ca, w  istocie swej jednak tw órcza —  fa la  dążąca n iepowstrzym anie ku n ie
znanym brzegom : nowych uklształto Warniom, nowemu w yrazow i społeczne
go współżycia.

Sztuka w  lakiich epokach —  pod  groźbą stracenia łączności z  istotnym 
rytm em  ż y c ia — musi zejść z w ysokiego piedestału swoich bezwględnych. 
wartości, zm ieszać się z szarym  tłumem, walczącym  o swój los na ziemi, 

jednak walcząc tak we wspólnym  szeregu, w alczy ona właśnie o  istotną 
w ielkość tego losu: opuszczając raz już zajęte placówki, zdobyw a inne —  

zapewne wyższe. Owa supremacja momentu etycznego nad momentem 
estetycznym : odpowiedzialnlość wobec całokształtu życia ponad odpown - 
dzialnością wobec najwznioślejszego, chociażby, ideału oderwanego piękna, 
znalazła, jeżeli chodzi o m uzykę, najdoskonalszy iswój w yraz w  twórczości 

Beetbovena. Pok ryw a  się ona ponadto całkow icie z ideologją romantyzmu, 
która, poza tym  momentem  etycznym  by łaby w  zupełności mezrozumiałą.

W  istocie chodziło tu o  wygranie sprawy człowieka, o postawienie jego 
bezwzględnej wartość: ponad dotychczasową, historyczną hierarcbicznością 
wartości urojonych, o oparcie się na jedynej pewnej podstaw ie indyw idual

nej zdolności tworzenia.

Wszelkiemu drogam i zdążała ówczesna m yśl luazka do owych  symbolicz 

nych „w yzw o lin ". Ozy to w  sferze społecznej i politycznej, czy  filo zo ficznej 
i artystycznej z jaw ia ły  isię jakiby nagłe oślnienia, zdaw ałoby się r  eodwołal- 
ne już rozw iązan ia  tysił .cznyoh, tłoczących się zagadnień. Błąkano się n ie

raz w  zaułkach bez wyjścia, szukano z w ysiłk iem  nowych przełęczy, innych

293



karkołomnych przejść. Jedynym drogowskazem  była owa na now o zdoby
wana wolność, rodząca się w  poczuciu m iłości do człowieka, w  najgłębszemu 

ponaddziejow em  znaczeniu tego słowa. T a  gna o człowieka, o hierarchję je 
go istotnej, a w ięc tw órczej wartości, została wygrana i dlatego na w y ży 

nach ̂ społecznego życia znalazł się wreszcie: artysta, jako widoimy, n ieza
przeczony sym bol tej wartości. N iegdyś-skrom ny w ytw órca i dostawca bez

cennego artykułu zbytku: obiektyw nego piękna  dla m ożnyoh tego świata, 
staje się zw olna czynnym elementem życia społecznego, dyktatorem  niem al 

w  coraz to rozszerzającej się sferze swej działalności, wychodzi bow iem  có 
rą® dalej poza zaklęty krąg idei estetycznej i  coraz głębiej przenika, w  p łyn 
ny, niestały, wciąż na n ow o , stający sdę“  żyw io ł społecznego bytu.

V 7 niezrozumieniu tego —  z gruntu odmiennego —  stosunku artysty do 
społeczeństwa, tkwi, być może, ów  charakterystyczny błąd, który popełnia 
się tak często w  rachunku historycznym, gdy jest m ow a o „stylu  rom an
tycznym " i m ożliwości jego powrotu, —  błąd, k tó ry  starałem się właśnie 
najusilniej podkreślić w  treści om awianej tu „M on ogra fji". Błąd ten polega 
na tem, iż wyodrębnić jąc typowe ii charakterystyczne cechy romantycznej 

sztuki w  pojęcie określonego „sty lu ", bierze się je  za  ogólny wykładnik 

owej epoki, podczas gdy cechy te b y ły  tylko w tórnym  objaw em  ogólnego 

psychicznego nastawienia ówczesnego człowieka wobec bezpośredniej dzie 

jow ej rzeczywistości, w  najgłebszem tego słowa znaczeniu, a n ie na wąskim 

odcinku frontu, gdzie się w alczyło  o  nowe w a lory artystyczne. Iiinem i sło
w y: jesteśmy dzi.^skłonni brać za przyczynę  to, co było  jedynie skutkiem  
całego szeregu fak tów  nic z istotą sztuki nie m ających wspólnego. Moż).i- 
wem  byłoby n iem al pozornie paradoksalne tw ierdzenie, i'ż cała owa epo
ka nie b y ła  w łaściw ie „par excellence“ artystyczną (w  znaczeniu np. w ło 
skiego O drodzen ia ), natomiatrtrtak bogatą w  życiowo-twórcz-e, aktyw ne tem

peramenty, iż ich nie zawsze artystycznie usprawiedliw iona in icjatywa stwa

rzała i w  świecie sztuki złudzenie olbrzym iej siły, burzącej stare bożyszcza, 
wznoszącej nowe ołtarze... Gdy się dziś jednak p rzy jrzym y „rom antyzm o
w i", objektywnie, na zim no —  atmosfera jego artystyczna w ydaje się nam 
dziś dość daleką i ‘obojętną —  oczywiście poza kilkom a olbrzym am i w  m u 
zyce i poezji, jednak i  oi —  rzecz charakterystyczna —  poza swą n iew ątp li
w ie artystyczną wartością, są zw iązani z naszem odczuwaniem „ówczesno- 
śoi“ , a nawet i  „współczesności" całym szeregiem psychologicznych faktów , 

nic nie m ających wspólnego z czystą sztuką (naprzykład nasza tró jca  r o 

mantyczna).
W  taktem ujęciu opraw y stają się zrozum iałe (zarówno wyżyny, jak i ni 

ziny romantycznej sztuki. W szystko zdawało się cennem, co zrodziło  się 
w  poczuciu indyw idualnej wolności tworzenia, zwłaszcza gdy filo zo fja  ro 
mantyczna (Schopenhauer) oświetliła -całą tę sprawę „w yzw o len ia " m istycz
nym  a tragicznym  prom ieniem  „absolutu . O d wzruszającej, Chrustusowej
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idei m iłośći do człow ieka  („A lle  Menschen werden B ruder") —  aż po dumną, 

arystokratyczną ideę „nadczłow ieka", w iód ł prosty, szeroki gościniec, na 
którym  tłoczyli s:ę wszyscy: m aluczcy i  w ielcy, w  upapającam poczuciu w o l
ności, w  niesam owitym  blasku „absolutu", k tóry n ie by ł już dyscypliną 
religijną, twardym , obow iązującym  kontraktem z Bogiem , a poczuciem do 

niew iadom ej potęgi podniesionej godności indywidualnej. (Jakże dalecy tu 
jesteśmy od misternego, cyyękdorskiego „m etie r" Bachów i M ozartów , k:ó- 

rziy swe najgłębsze wzruszenia, przekute w  dzieła sztuki, o fia row a li p ok o r

nie zarówno Panu Bogu, jak  i rozm aitym  kurfuerstorn czy kaiserom !).
W  muzuce nadpow ietrzny most, przerzucony nad otchłanią, od „H ym nu 

do radości" aż do ostatnich konsekwencyj romantyzmu, zawartych w  dziele 

W agnera, zw iązanego bezpośrednio z twórcą „św iata jako w ob ‘ —  po
średnio za ś :(ja k o  psychologiczne odczucie swej tw órczej sam ow oli) z ideą 
„nadczłow ieka", sym bolizu je n iejako całą h istorję ludzkiego ducha na prze

strzeni owych kilku dziesiątków lat. Tu  jednak doprowadzona do ostatnich 
konsekwencyj m yśl indyw idualistyczna nie w ytrzym ała straszliwego cięża
ru „stawania się" historji. I  jakaż dziwna iron ja tkw i w  tym  fakcie, że 
rak 1870, ten rok, k tóry zadał ostateczny, brutalny cios ideo logji rom an
tyzmu, stał się zarazem  mocną podstawą, na której dopiero mogła się oprzeć 
w  całej pełni reprezentacyjna, aktorska ro la  sztuki jednego, a m yśli dru
giego z w ielkich pogrobow ców  romantyzmu. W agner i Nietzsche stali się 

m im Owoli głosicielam i m ocy niem ieck iego ducha , lecz nie dawnego ducha 
Goefchech, Schillerów i Beethovenów, a now ego jego wcielenia, nowej dzie jo 

w ej fo rm y: przem ocy nowoczesnego państwa nad jednostką. N a  zawrocie 
now ożytnej h istorji rozbłysnął rom antyzm  ostatnim, olśniewającym  fa je r
werk iem  absolutnego indyw idualizm u  i zgasł, pozostaw iając nam  jednak 

najw iększą, niezniszczalną zdobycz: w olnego człowieka w najgłębszem tego 
słowa znaczeniu. Bow iem  bez względu na to, jak ie kształty przybiera dzi 
siaj rzeczywistość historyczna, w  jak iko lw iek  sposób ukształtowałaby się 
idea zbiorowości w  stosunku do jednostki, na jakichkolw iek olach toczy
łaby się w alka o ideały polityczne i społeczne, człow iek wolny  jest w ielkością 
stałą i  niezmienną, jest owern jedynem X, bez którego równanie nistorycz 
ne nie m ogłoby być rozwiązane.

N a tej płaszczyźnie staje isię jasnem, jak  dalece rom antyzm , w  najogól- 
nieiszem  swem znaczeniu, jest j iepowrotną przeszłością, nawet (jeżeli cho 
dzi o  sztukę) w stglistycznem  swem ujęciu. N ie kołacze się niepotrzebnie do 
otwartych już raz drzw i. Jeżclli sztuka za jęła  inne dzisiaj, niż przed półw ie

kiem  stanowisko w  stosunku do zasadniczego swego problemu, nawiasem 
m ówiąc, analogiczne (nie identyczne jednak) do tego, które zajm owała przed 
rom antyzm em , to rzecz zupełnie zrozum iała, bow iem  artyści dzisiejsi są n ie 
jako uwolnieni od  obowiązku brania udziału w  bezipośredniem „stawaniu 
się" dziejów . Zadaniem ich —  biorąc rzecz mealnie —  jest znów  tw orze
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nie wartości „sub specie acternitatis44, o ponadepokowem  znaczeniu —  tak 
właśnie, jak  to czyn ili wie gdyś Bach i Mozart, z 'tą ty lko  różnicą, iż  jak wy 

żej wspominałem, tamci o fia row yw a li je Panu Bogu, 'następnie różnym  kur- 
fuerstom i katiserom, m y zaś —  dzisiejsi —  w inniśm y oddać te, w  k rw a 
w ym  trudzie zdobyte iprziez nas wartości ludzkiej społeczności. Ten m o 
ment, t. j. odpowiedzialność twórczego artysty wobec zbiorowości, pojaw ia 
się nam w  zupełnie innem świetle: odpada naiw ny arystoferatyzm przełom o
wej epoki, wyrażony w  haśle „sztuka dla sztuki44, odpada również senty- 

mentalnie-społeczna filamtr-opja estetycznych wzruszeń, zastosuw*auych do 
m ożliwości „odczucia44 tak zwanych „m aluczkich44 —  pozostaje niezłom ny 
obow iązek wykuwania w  twardym , opornym  materj.ale rzeczywistości jej 
najgłębszych, n»iez niszcz alnych wartości. Rozw iązanie tego estetycznego"za
gadnienia ma płaszczyźnie bezwzględnej wolności tworzenia jest osobistą 
sprawą sumienia kiaiżdej twórczej jednostki. To , co jest niezdolneni do 
przetrwania burz i w ichrów, mietrwałem, ułomnem, zmiecie, bezlitośnie fala 
wciąż na now o kształtującego się życia, to, co w  zasadzie niezniszczalne, 
organicznie zw iązane z samymi rdzeniem bytu, taż saima fala wyniesie ku 

w yżynom  trwania. M ój nieuleczalny optym izm  w  tej dziedzin ie tkw i —  wyć 

może —  jalko pewnik psychologiczny w  tym  niezaprzeczonym, dziejow ym  

fakcie, iż niegdyś w  teatrze Dionizosa cała niem al ludność Aten  słuchała 

w  najgłębszem skupieniu „O reste ji44 lub „K ró la  E dypa44. Czyż ow a  n a j

piękniejsza w iz ja  przeszłości nie jest czemś, co nam właśnie, dzisiejszym 
artystami pow inno przyświecać, jako daleki, być może, do osiągnięcia, n a j

szczytniejszy jednak ideał?

Czy tw orzący dziś artyści istotnie sprostali i zdoła ją  sprostać swemu 
ma tej płaszczyźnie ujętemu —  zadaniu, to sprawa zupełnie inna i nie może 
być żadnym  zasadniczym  argum entem  przeciw  m oim  tw ierdzeniom . Prze- 

dewsz stkiem istotne artystyczne uzdolnienie, to zawsze w  pewnem znacze
niu „deus ex machina44: nieoczekiwana, zdaw ałoby się, in terwencja jakiejś 
tajemnej siły, wychodzącej poza obręb zw ykłego biegu spraw ludzkich. 

Pozatem  dzisiejsza sztuka, jak  i wszystkie inne elementy całokształtu współ

czesnego ż j cia, nie wyszła jeszcze w  zupełności ze stanu powojennego fe r 
mentu. Niesłychana rozmaitość i nowość narzucających się z dnia na dzień 

zagadnień n ie pozw ala  jeszcze na znalezienie pewnej, n ieom ylnej drogi, 
prowadzącej ku przyszłości, jeżeli jednak dziś owo zupełnie świadome, 
uparte, fanatyczne niemal poszukiwanie nowych idej, foirm, środków  w y 
razu zajm uje tak w ie le  'miejsca w  życiu  opinji artystycznej, to jest to ty l
ko niezbitym  dowodem żyw otności sprawy. Żywotność ta zaś jest ty lko  

wówczias niewątpliwą, gdy b ije  z najgłębszego źródła ^powszechności4’ , 
a nie z poczucia indyw idualnej „romantyczniej44 samowoli.

W  samej rzeczy też, ow e usiłowania stworzenia nowego frontu w  spra
wach sztuki idą dziś w yraźn ie  po  łm ji , antirom antycznej14. Muszą też
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z natury rzeczy odpowiadać jakiejś n iew ątpliw ej zawartości psychologicz
nej dzisiejszego człowieka. Miodne określenie: „now a rzeczowość11 (die neue 
S *a o h lic h k e ił) może hyc zrozum iane dialektycznie w  dw ojak i sposób: albo 

jaiko zastosowanie sztuki do plaskośei dzisiejszego życia (to płaskie stoso
wanie szitufci istniało zresztą w  każdej epoce) i na tem oprzeć by można 
jej antirGm yntjczriy charakter lub wprost przeciwnie: jako dążenie do 
absolutnej, ponaidepokowej warl-ościMziely -sztuki, leż w zasadzie antirom an- 
tgczne j. Pom iędzy owe:ni biegunami żyóia; punktem wyjścia pospolitej co 

dzienności i dalekim  do osiągnięcia ideałom, rozgryw a się wewnętrzny dra
ma! twórczego artysty, poszukującego najpew nicjsżtjjlm iary i wagi -możli

w ych  do zdobycia wartości.
Być może w  żackiej ze* sztuk owa w alka-o  osiągniecie idealnego wyrazu 

,,współczesfiaffor‘ n ie zpć.nacza się bak jaskrawo; jak właśnie w muizyoerfi to 
dzięki temu, iż, je^t ona w  najw iększym  stopniu pozbawiona wszelkiej p o 
jęciow ej treści. Niegdyś, w  „romaniLycznem11 upojeniu: wyrazicielka „p rze j

m ujących11 uczuć, magicznaJłatarnia, oświetlająca niesam owitym  blaskiem 
ponure wnętrza „przeżyw ające j11 ludzkiej duszy, zapragnęła znów  wznieść 
się ku spokojnym  w yżynom y ku n iefrasobliw ej a.rchiteklur»e nadpowietrz- 

nych banków , o  jakich harmonijnych ksł-tAltach, owej idealnej nadbudowie 
nad gorzkim  losem człowieka jja  bierni, ku bezinteresownemu pięknu, które 

pozosianie na>zaws»e najistotniejszą  zdobyczą ludzkości.
Czy dzisiejsze pokolenie m uzyków  osiągnie te w yżyny, można się o to 

spierać;'tże odnalazło jednak wiodące ku nim strome, kamieniste ścieżki —  
jest dla mnie rzeczą niewątpliwą.

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

i.

DO H IS T O R J I K O N C E R T Ó W  W  W A R 
S Z A W IE  ZA  S T A N IS Ł A W A  AUGUSTA.

W y d a n a  przed czterem a laty d ru to m  o 

w a  praca  L u d w ik a  Bernack iego p. t. „T e 

atr, dram at i m uzyka za Stan isław a A u g u 

sta" (L w ó w , 1925) przynosi- spo ro  szcze

gó łów , dotyczących nie tylko opery, ale 

i koncertów  w  W arszaw ie  „aa  k ró la  S ta 

s ia ". Au tor zebra ł wszystko, oo m ożna b>  

ło zebr.ać; w ie le  bow iem  -m aterjałów  z a 
ginęło p raw dopodobn ie  ku w ie lk ie j szko
dzie d la liistorji teatru i koncertów  w  W a r 

szaw ie w  okresie, .który .poprzedzał i przy

go to w yw a ł „erę E lsnera". Dzie ło  Bern-ac- 

kiego rde mo-że być w p raw dz ie  uważane.

Bit dające nam  podstawę do w y cze rp u ją 
cego przedstaw ienia życia -koncertowego  

w  W arszaw ie  (m iędzy -r. 1765 i 1795),

gdyż z ipewno-ściią .nie poda je  (-z w yżej w y  

m ienionych p o w o d ó w ! p ro g ram ó w  w szyst

kich komcer-tów, jalaie w  rzeczywistości się 

w  'tymi czasie w  sto-Mcy Dolski odbyły , -nie 

m rfe j jednak  baz p racy  Bern-aek i-ego- nie 

w iedzielibyśm y w ogó le  mże o życiu kon  

cerlow em  wars-zawskiem jzwła-szcza w  ośm  

dziesiątych i dziewięćdziesiątych latach  

X V II I  wi-eku. N ajw ięce j m aterja łu  d ostar

czają -nam pr-ogram y ówczesnych koncer

tów, program y, k-tóre są pon ow n ym  d o 

w odem  w ie lk ie j „konsum eji m uzycznej ‘ jako  

ogólnego w ów czas w  całej E u rop ie  ku ltu 

ra lne j zjaw iska. Korwe-rty z dw om a, a n a 
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wet trzema sym fon jam i d k ilkom a popi 

sami różnych solistów aue należały  do 

rzadkości. Jeśli :zaś nie w y k on yw an o  ca 

łych sym fonji, to p rogram y zapow iadały  

przynajm nie j „k aw a ł sy łn fón ji". Z  reguły  

hyły to sym fonje „a grandę orchestrę", 

„z w ielkim  orkiestr em “, „na w ie lk i or- 
giestr' z reguły też „w ielk ie  sym fon je ", 

i to (rzeczyw iśaief „najlepszych ko m po zy 
torów  . D om in u ją  sym fonie  „parna H ay - 

den“ . N iem a praw ie  ani jednego p ro g ra 

mu bez twórcy sym fonji k lasycznej w  szko 

le w iedeńskiej. P o  iraz p ierw szy w spo m 

niane jest jego  naaw isko -w kancercie z 20 

kwietmia 1781 roku. Oęjy.wiiś«ie -można 

być zupełnie pewnym , że sym fon je  H  a y 

d n a  nie wtedy doiplietro ipo raz  p ierwszy  

p o jaw ia ją  .siię w  W arszaw ie . Jeśli -orkie
stra bogatego klasztoru 0 0 . Cystarsrtów 

w  M ogile  pcfcl K rakow em  zaczyna w y k o 

nyw ać  jsym fonje H aydn a  na ‘początku lat 

tSześćdziosiąlych, a w ięc w  krótki czas po  

powstaniu pierws-zej sy-mfonji m istrza  

(1759), to woll-nol zaryz J w łw ać  p-1'zypu- 

szijzerRe, iż  w  tym sam ym  czasie H aydn  

jak o  sy m fo n ik a  zaezytia być  -Zitianym 

i w  stoiicy Polski. ProgiEamy koncertów  

w arszaw sk ich  aa „k ró la  Stasia" n ie  za?w.ie 

ra ją  sym fon ji Mroflairla ('natomiast inne 

jego  u tw o ry ). P o d  tym  względem  W a rsz a 

w a  rów nież nie slantowi w y jątku  wob(rc| 

wielu  ówczesnych środow isk  muzycznych, 

a lbow iem  w iem y, że M ozart jeszcze pod  

koniec X V I I I  w ieku mie n a leża ł do sym- 

fcmksłów iżtrozumiałych dla szersteego o g ó 

łu. K ilka innych  jeszcze nazw isk  autorów  

■symfonij spotykam y w  p rogram ach  ó w 

czesnych ilSoncertów stołecznych. N ajeżę- 

E i e j  po  H aydn ie  zabiera gło-s Ignacy  

P l - e y e l ,  jeden z na jba rdz ie j popu larnych  

w ów taas (iakże w  Polsce, .-lip. w  Kiratai- 

w i^ ,; sy m fo n ik ó w  w iedeńskiej szkoły (ur. 
1757, zm. 1831), osiadły w  Paryżu , ojciec 

Kam ila P le^tia , fabrykanta  słynnych fo r 

tepianów, zaprzyjaźn ionego z Chopinem . 

Spotykam y jJoiyąclio sym fon je  Jana W a n -  

h a 1 a (1739 1813), rów niaż p rzedstaw i

ciela w iedeńskiego k ierunku w  sym fonjach. 
kto-rych napisał niem al 100 , —  następnie  

.s\mfonje czeskiego kom pozytora Józefa

F ik a l i  (1751 —  ok. 1816), nieznanego bli- 

ż-ej G e -*o ,rg e ’ a, czas-ko-niemieokiego S j in -  

fonisty F ranciszka Antoniego R o s e t  I i ’e- 

go (Roesslera, 1750—  1792), a p rog ram y  

w spom ina ją  -też o dziele sy.mloiiie/iiioiii 

GiovaJrmiego P a e s i e l l a  (1710 —  1816J", 

który n iew ątp liw ie  b a w ił w  W arszaw ie  

w  irrzejeźctzie do Petersburga, gdzie by ł  

kapclmlsi|.rzem Katanzyny II. Z  isym fonja- 

nri w ystępow ał także nadw orny  kape l

mistrz Stanisława Augusta, P iętro  P e r s !  

c h i p  i (ur. w  Rzym ie ok. r. 1757; od r. 

1782 w  W o i’s7.awie), po klćn-ym je g ftaB  nie 

zachoiwała się p raw dopodobn ie  tani jedna  

kom pozycja.

A  twórczość sym foniczna polska? W szak  

mieliśmy ju ż ^ w ó w cz a s  swego Antoniego  

M ilw ida, zm arły .zaś w  K rakow ie  sv r. 1789 

wybitny m uzyk (katedralny, a spolszczony  

CzetJi .Takób Gotlum bek -- (Gołąbek ) pozo 
staw ił po soli,™ w  klal^Mioy.z.e cysterskim  

w  M ogile  —  symf-onję. N azw isk  polskich  

nie sp d y k am y  w  program ach  ów-czesnych 

kcmodBiów w arszaw sk ich . Jedynie pod  d a 

tą 19||»fi}eziiiła 1790 r. c/ytam y: „ W  oktawę  

urodzin . N ajja śn ie jszego  Pana , oipora w  2 

akta(jh „S łow ik  czyli Kasia  z H an ką  na  

wyckuiiki", kfńyą .poprzedni 'symfoinja now a  
z flejcikiein, um yślnie zrobiona i istosowna 

do  sztuki, przez W  e j n e r t a, m uzyka  

Jego Król. M ości". A le  nie nalerżyilej „sym  

fo n ji"  uznaw ać za identyczną z fo rm ą  sym 

fon ji. Puzy sposobności różnych  „ga li1 

dworskich  i naród  owych g ryw ano  Często 

„wii-ełk-le sym fon je  z kotłam i i trąbam i", 
czyli fan fa ry , ro zpoczyna jąc  uroczystość. 
Dodać, fu inaleiży j«szS S ? „sy m fo n ję  n aro d o 

w ą "  SI- polonezem  napisaną przez J. D. 

H o l l a n d a ,  zapewne już w ów czas —  

jak  rhefetórzy inna —  spolszczonego. W v  

konano ją  w  r 1792 (p. n iżej).

Zan im  za jm iem y się 'imiemi rodzajam i 
utw orów , w spom nianych  w  program ach  

konceptów warszawskich , zapyta jm y o skład  

orkiestry (o p ero w e j), która  w yk on yw a ła  

„w ielk ie sym fon je ". W  roku 1765— 67 -skład 

orkiestry (był -następujący: 5 p ierwszych

skrzypków , drugich śk rz ., 2 wńolislów, 

1 w iolonczelista, 2 KoaśfrabasSlstów, 2 w a l-  
torni^tów, 2 oboistów , 1 flecista, 2 tręba-
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czy, 2 fagocistów  wzgl. puzonistów , 1 w  

perkusji —  razem  w ięc 22 m uzyków  o r

kiestrowych. Jest * ż  siad ło  zrozum iałem  

że w  razie potrzeby dobierano jeszcze in 

nych, bez których w ykonan ie  „w ielk ich  

sym fon ii", pisanych w ie lk i orkiestr",

m e b y ło by  moiżtiwe. M usiano zatem w  pó'ź 

niejszyoh lalach  -powiększyć isfcład -orkiestry  

kró lew sk ie j. R ów n ie  w ielk ie orkiestry p o 

siadali niaktÓFzy polscy m agnaci. O rkiestra  

hetm ana Bramickie-go sk ładała  się w  r. 173*5 

z następujących m uzyków : 4 pierwszych
Skrzypków, 4 drugich  skrz., 1 wiollsta, 

1 w iolonczelista, 1 kontrabasista, 2 flec i

stów, 2 otooćslów, 2 fagocistów , 2 wal-tor- 

nistów  i t. d. B rak  wzmi-anfci o k la rne 

cistach w  effllJteiSłKze w arszaw sk ie j nie b u 

dzi zdziw ienia, jeśli zauw ażym y, iż nie- 

któnzy czlcffilfów-ie orkiestry "-•'grywali nie 

tylko n a  jednam  instrum encie. N ie  w szyst

kie, też ówczesne sym fonję  wymagamy już  

klarnetów .

Pr.zejdźm y bbeon ie  do innych szczegó
łów  p rllg ram ów  komoertów warszaw sk ich . 

Zajm iefny się n ap rzód  kom pozytoram i, 

k ló i jy  w y s tą p ®  także jak o  w yk onaw cy  

własnych  dzieł. W sp om n ian y  już W  a u 

li a l  dał koncert w  d>n#i 2 grudn ia  r. 1775 

n a  którym  ż o n *  jego  w yk on a ła  d w a  jego  

kTtnferly foi^fepiano.we, on zaś sam  dw a  

sw oje  koncerty fle tow e. O p in ja  by ła  zdania, 

że W a n h a l jas l „ lop sz jm  kom pozytorem  

niż flecistą". O p in ja  ta b y ła  słuszną, p o n iS  

waż W afrłia l m im o całej płytkości swycłi 

dzieł m ia ł zinaOzne powodzenie, -równe n ie 

m al pow odzen iu  H aydna, M ozarta  i Bee- 

thovena. Oz-y jedn ak  istotnie w  W a r s z a 
w ie -pp. W a-nhatow ie w yk on a li aż 4 kon- 

ó?Fity, wątpić m ożna. Jeśli zaś istotnie tak 

było, lo m ogły  A o  być  p rzew ażnie  tylko  

części koncertów . W -anhal m ia ł powodżdnie  

w  W arsza w ie  także później. N a  •iiiffijwih 

k-ancertach -spotykamy jego  dzieła, p o p u la r

ne także w  K rakow ie. Z w racam y uw agę  

n a  osobliwą" notatkę w  w arszaw sk im  „Jou r

n a l du tłientre de Vaps>ovie“ z 18 kwietnia  

r. 1781: „Le  Sr. Kempf-er jo u a  sur la  coai- 

tre-basse un g ran d  concert de... v io lon  de 

Mr. W a n h a l avec un rcundeau"... Słynny  

klarnecista Józef B e  e r  (B iihr, B a r) w y 

stąpił n a  dw óch  koncertach w  kw ietn iu  r.
1781 w  przejeździe -do Petersburga, gdzie 

z-o-stał m uzykiem  n adw ornym . G rał sw o je  

sonaty i koncerty. T ow arzyszy ł m u ró w 

nie słynny mandolimista, w io łista  i sk rzy 

pek Federico  F i o r i l l o  (ur. 1753), k tó 

rego etiudy sk rzypcow e są d-o dnia dzisiej

szego w  użyciu.- F śorillo  bawlił w  P-olsce * 

od r. 1780 i -zatrzyniał się dłużej w  W a r -  

%.awie. -Był także kom pozytorem  sym fo 

nicznym  d kam eralnym . Z aw ita ł do stolicy  

głośny w ów ozas grafom an  m uzyczny i  za 
razem  znakom ity skrzypek;..w łoski G iovan- 

ni Ma-ne G i  o m o v i c c h i  (1745— 1804) 

w  pirzejeździe do ĄeteTsburga i Stockhol- 
mu. W  Niem czech pisy-wał swe nazw isko  

„Jarnowicfc", w  Po lsce  w idocznie „Żarn o  

w ity " (ja k  czytam y w  dziele BernaClriego)

W  W a rsza w ie  w ystąpił G iornovięehi w  Ł a 
zienkach u -króla i w  pałacu m arsza łka hr 

Mniszka. Gnał ^ ‘w-o-je koncerty ' w y w o ła ł  

wielki zachwyt: „D im anche, 1 Septem bre  

(17&IŁI, il y  a eu g-rcflid conc-er-t chaz te 

Roi a Łazienki; le virtuose Żarn-owitj* au 

service du Prince de Prusse, y a  execute des 

so lo  -et cooeerto de sa  com position. On 

nons ra, as-surśj que d ‘une vo ix  unanim e il 

avośł ręoueiłK tous łes soufłr-ages, surpas- 

se le Sr. P  u g ra . a n i  et łous les ćtrangers  

qui sont -arravas dans eet-te-oapitale potur 

se fa jre  entendre sur le vio lon, durant ce 

«'egne“ . (Annooices -et Avis divers de V a r  

•sovie, P . D u fonr, 1783). Z au w aży m y ze 

sw ej strony, że konoerty Pugnan iego  by ły  

w  Po lsce  znane (o  c.zem innym  -razem b ę 

dzie m o w a ). R ów n ież u tw o ry  Gi-o-riKwie- 

clriego -grywano późn ie j w  W arszaw ie  

(i poza P ią ) . Z aw ita ł do W a rsz a w y  r ó w 

nie® słynny -czeski skrzypek i kom pozytor f r  

Jan La-disław  (L udw ik ) D u s s e k  (1761—  f  

1812), w  .pr-zejeździe do Petersburga, skąd  

zaan gażow ał go do -siebie n a  L itw ę  X . R a 

dziw iłł. Dussek w ystąpił w  W a rsza w ie  w  r.

1783, dająę, k ilka  koncertów. Z  innych w ie- 

deń&Kieh wifclkośpj puzybył do W a rsza w y  

ruszeń Leo po lda  M ozarta  (o jc a ) : Józef
W  o e j f  1 (1772— 1812), jeden  z w yb itn ie j

szych kom pozytorów  wie leńskiego- kierunku, 
w  kom pozycji uczeń M ichała  H ayd n a  (b r a 
ła  .Tózelal. O  n im  czytam y w  dziełach bi-
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tdjografioznych, że na polecenie M ozarta  

p rzy ją ł go  do sw ej służby* muzycznej ks. 

Ogiński, który zabra ł g o  iz sobą  do W a r 

szawy. [istotnie występuje W oetfl na k-on- 

cŁr-cie w  d.im  tl w rześnia 1792 r.: „P. 

W rfelfl —  czytamy w  program ie, —  m etr 

k lnw ikorda (k tóry zam yśla jeszcze daw ać  

lekcji; w  lej stolicy), gra  koncert n a  fo rte 

pianie". Następny koncurt jego  odlbywa się 

w październiku; metr k law ik o rd a " w yk o  

nuje „kSitrcert na tortepianie w łasnej ko m 
pozycji", mfśtępn-ie „sonatę z n ow ą  polu - 
iwzą, w łasnej kom pozyc ji" ii „kozaka b a r 
dzo s ław nego , -z 10 w arjac jam i, sw o jej 
kom pozycji". W  r. 1795 w ró c ił <lo W ied -  
niii, gdzie -dzieła jego  m iały przez długi 
czas, niem al do po łow y X IX  w ieku w ie l
kie powoilzjemie. .la,ko skrzypek by ł raczej 
wielk im  technikiem. Z  ba rozo  l-fiet-icznjch 

artystów  francuskich, którzy koncertowali 

w W a r s  zowie, w ym ieniam y Di-eudoinne- 

Pasc-ala P  r e  1 t a i n a (175-1— 1833), m a 

nili Giornovicch.iego. Pieltain  by ł ndetylko 

slu-zyrakhwn, ale 1 kompozytprrem. W  W a r 

szawie w ystąpił w  r. 1792, w ykonu jąc  sw o 
je koncerly  i warjncje. B y ł —  jak  w ielu  

innych —  w  przejeździć do Petersburga. 
—  Z innych kom ponu jących  w irtuozów  

w ym ieniam y jeszoze: skrzypka Augusta
F śrd yn a lid a  T  li e«Ł z a (T itza ), który w  p rze 

jaździe do Petersburga koncertow ał w  

W arszaw ie  w  r. 1781 w yk on u jąc  swe so

naty i  koncerty, .następnie Jana Jerzego  

F 1 e i s*c h «n a  n n  a (1785, koncerty w io 

lonczelow e ), Antoniego S l a d l  e r a  z 

W iedn ia  słynnego w irtuoza k larnetowego, 

k ló ry  k o m po n o w a ł u tw ory  n a  klarnet, cza- 
kan (flet podw ó jn y ) i inne dęte instru 

menty, oraz słynął z w yłudzan ia  od M o 
zarta pieniędzy i innych podarków , jak  

wyżej w spom niany W o e lfl  z gry  w  fałszy

we karty. O sobno należy wspom nieć o  w y  

m ienionym  już w yże j sym foniście czesko 

niemieckim Józefie F  i a 1 i (1751— 1816). 
v. v, ar.szaw.ie w ystąpił w  r. 1790. W  pro- 
gianrie jego koncertu czytamy m ,in.: „ P o 

czątek zrobi harm onja  instrum entów  dę- 
ty-eJi, kom pozycji p. K a la , którato h arm o n 
ja, Iiędąe wcale now ego w yobrażen ia , gdyż  

jedyn tylko muzykus zaczyna grnć tę .sztu

kę m uzyczną, a drudzy następnie p rzy by 

w a ją  jeden  ipo drugim , i tymże sposobem  

odchodzą, w cale  przyjem nie fo rm u je  cres
cendo i de-cnese.endo". N a  tym że k-oizccraŁe 

g ra ł F ia la  «Hjrój koncert w-iołomozedowy 

i •podwójny koncurl o bo jow y  (w ykonany  

pnzez niego razem  z m uzykiem  X. P o n ia 

tow skiego, H e lm ingerem ); ponad lo  czyta  

m y: ,B ia ła y jd e f lr a  koncert sw o je j kom pc  

.zycji na viola di gam ba. Ten instrum ent 

tak m ało  znajom y, spraw i słuchaczom  

ukontentowanie prze.z sw o ją  harm onję, j a 
k o  też. przez skutek, k ló ry  ue/ymi na ser

cach". F iata b y ł jednym  z o-staln-icii kom  

pozytorów , którzy jeszcze tworzyli sonaty  

dla w toldigam by. —  Z  dzieła Bernackiego  

dow iadu jem y się też o m iejscowych k o m 

pozytorów , którzy jesznze tworzyli sonaty  

w ykonaw ców . K ró lew sk i m uzyk E  y I n  e i 
(kniię n iew iadom e) w ystąpił z w łasnenr 

utworam i, impisanemi dla instrum entów  

dętych (1786 i 1790): konceptem na  „fle- 

trow ers" i koncertem  d la  2 klarnetów . Czy 

le kom pozyc je  ?.achowały siię, tego nie w ie  

my. Tplk-że W e y n e r t ,  m uzyk Jego Król. 

Mości, kom ponow ał koncerty flotowe  

(1786). O ich śstnu mu rów nież nic nic 

wiem y. W iem y  natom iast o jego  sce
nicznej muzyce. A rfista  K o m  (n iezna
nego umienia) kom ponow ał sonaty i kon  

certy n a  arfę  (1792]j idąc m oże za w z o 

rem  M ozarta. N ap isa ł też , piosnkę jpotską 

p. t. Iiorzuszek barani... z odm ianam i" 

(t. j. w a r ja c ja m j*  B y ł prócz tego pianistą  

i w yk on a ł w  W arszaw ie  u tw ory  H aydna  

Oczywiście już nazwi-ska tych trzech lo k a l
nych m uzyków , będących  kom pozytoram i 

■i wiriuoz-ami, wskazu ją , że pochodzenie ich 

by ło  a lbo  nicmii-eckie a lbo  czeskie, podob  

n.ie jak  z niewietom a w yjątkam i pocho 

dzenie -członków kapeli -królewskiej tub 

kapeli hetm ana Branickiego.

Z a t r z y m a j się m usim y jeszcze pray w i r 
tuozach, z których kilku, jak o  kom pozy  

torów, wym ieniliśm y już. Spotykam y prze- 

dewszyslikiiem w iele n azw isk  obcych, co d:> 

których nie m ażem y narazie n.ic pewnego  

po-wiedzieć. N ie  w iem y, czy to są przyjezdni 
-czy osiadli w  Polsce obcy, częściowo już 

spolonizowani. Og.ra-ntczymy się do w y-
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m jsnkm ia lich razem, pom ija jąc  śp iew aków  

i ś.p:ewaczki, pon iew aż /.krówno ich zawód  

jak 'i rarartuŚLr by ł upefow y, nie zaś kon 
certowy. Pom iędzy skrzypkam i zasługuje  

na wyszczególnienie Ftranciszok Foschi, lfie 

mórwjąe już o wym ienionych poprzednio  

śtórzypkatth - kompozytoiraoh. Słynny w ę 

gierski kontrabasista, Józef K a m p  f  t r. 

k lfe y  g ry w a ł na olbrzym iej w ie jk w li  kotn- 
Irnbasie oratz na w iolonczeli, wystąpił w  

W arszaw ie  w  n\ 1781. Grą na I fecie, tak. 

w ów czas ulubionymi lijistniinenoit^ pop isy 

w a ł się R li e i n (moiże jeden  z traech t r a 

ci, ; ‘k j * r ly  wszyscy byli słynnym i flecista
mi; F ryderyk  Rh. zm ąrł w  W iedn iu  ok 

r. 1798). Oboista M f l m i n g e f  wystąpił 

jak o  'uzłon-ck kapeli X . Ogińskiego (1790). 

ATncent S p r i n g e r  zap rodukow ał w  r. 
1781 grę na .carno-basselto, który t y ł  w ó w -  

oząs ,,instrument d ‘une inoiiveUe Jnven-Łio.n“ . 

Springer w yk on a ł koncert Sleinmel-za (Sta- 
m iŁza). AasSisHa D  a w  i d, konceirh ijąw  w 

,r. 1780, jest p raw dopodobn ie  identyczny
iz Ludw ik iem  lłavid-eni (nr. w  Paryżu  ok. 
r. 17i>5). N ie b rak ło  w irtuozów  w  grze nu 

h a r m u ir iw y m ie n ia m y ' Endlcfra (1792], 
Który g ra ł  sonisrtę i rondo, oraz n iejakiego  

L u d w i k a  (1792). W y ją w sz y  kom pozy 

torów-,pianisto w  nie (notujemy żadnych w ir- 

luozów  jg r y  -na fortepianie. K ilka  nazwisk  

poLskich zasługuje, na-szczególną wzm iankę, 
flecista F  u n diz i e ł.s  k i (1788), k la rne 
cista Z a k r z e w s k i  (1789), krakowski 
wiolonczelista Z y g m  u n t o w  s k ii (1781^; 
skrzypek W li t k o  w  s k  i, który w  r 1792 

wystąpił z koncertem  jak o  12-]e4ni chło 

piec w ykonu jąc  koncari G iom oricchiegri. 

AVreis.zc.ie' pojswi.a się Józef J a w  u r e k 

występu jący jako* .piajnisla ii w/kon;rwcfl 

kowc-ertu M ozarta w  r. 1792.
Jeśliby w glądnąć w  .repertuar inslrum en  

lalny warszaw sk ich  koncertów  za królu  

Stan isław a Augusta, to wskazaliby m »żn a  

na dzieła J. H aydna, Ałozarla, Pleyela, P ia 
li. W an h n la , Dusseka, Georga* R-oseltiego, 

Stamitza, B abra . F iorilia, G iom ovicchiego, 
W oe łflą , ■ Kożeluclia, K ram era, a w ięc aa  

najczęściej w ów czas • spotykane .nazwiska 

kom-pteizy«torów niemieckich i czeskich kie 

♦noiku wiedeńskiego. Że sym fan je  Hay-d.ua 

gra ły  naczelną rolę, dow odziłoby  dodatnio

o sm aku pubLiczuośd warszaw sk iej. Sym  

fonjc, sonaty, koncerty, ronda, w arjac je  —  

oto praw ie  wyląc-zny repertuar obcych  

li m iejscowych w irtuozów . N ie  spotykam y  

prog ram ów  z utw oram i kam eralnem i. Ate 

to -rtie świadczy' o tem, że ich w  AMarsza 

wite ime znano. T w orzy ły  one repertuar do 

m owy, jak  w ogó le  wszędzie wówczas. Or 

5; bistra i soliści byli jedynym i 'wykatnawąfi- 
mi program u.

AATeszcsc w a rto  dla lepszego wglądu  

w  ówczesne życie KoncSrtowe poznać kilka  

charakterystycznych p rogram ów  koncertu- 

wych. N. p. p rogram  koncertu z 20 kw iet

nia r . 1781:

A pl e 1.

1. Une sym phonie a g rand orchestrę mn- 

siquc de M>r. Heyden.

2 . M r. Baibr cxecuta un conoerł-o dc cła 

rinetle, de jsa coinimsilion.
0. Mr. Brąochi chan la un gram i a ir se 

rieux, musiiąue. de Sr. Sac-chiui
1. Mr. F iorillo  esficuta plusieure m or  

ceaux de sa com position sui la  m ando
linę.

Aule 2.

L  Une g,ranek; symphoiwc.
2. U j i  grand  concerto de clarm elle, avec 

trompette et timbaie, duns lei^iel M r 

Baln- e s ^ u la  1 -re partie.

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

la  ooiniposil Łon de Mr. Galziałimga (mu 

być: Gazzan iga).

4. M r. F io rillo  fil enlend-re plusieurs roii- 
dcaux ,sur la m andolinę.

5. Le  concert se termłnoit par un eon  

certo de cłarinette, suivi de ipelits airs.

P rogram  ‘ 20 kwietnia r. 1792:

1. Synifou jaj kom pozyeyi Haydem.
2 . Rani D iischęL śpiewać będzi-e aryę  

włoską, kom pozycyi G im arosa.
3. P . Piełiten odegra  na  skrzypcach n o 

wy konoerl w łasnej kom pozycyi.
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4. Pan  Jaworich  (m a być: Jaw urek ) ode 

gra  koneSbt na  f-ortepiarfiS? konipozy- 

cyi Mozart.

5. Pani Duschek odśpiew a rondo w łos- 
Idew kom pozycy i K ozeludi.

0. P. P ie lla in  odegra  Uróżne urye zn a 
jome.

7. Sym fonia.

Progrm n z 11 w ,lizania r. 1792:

Koncert P. Stadia® a, m uzykusa fn/y  

dworze wienerTskkn.

1. Sym fonia  riarodow a ,kompctzyryi p. I. 
H o lland ; w  drugie j części tej sym fonii 
znajdu je  się szluka polska, połowu, 

oryginał*,a (une polomaisc de cliass-j, 
orig inate ).

2. Kaw esrl p. S lad lcra  Ina k la ry n ec ie  jegą  

w yn a la zk u .

3. Sym fonia.

4. P. W o e lfl, metr k law ikordn , g ra  kon 

cert n a  -eorłepianie.

5. P. Stadler odegra  na klarynecie ro n 

do z w arjacyam i.

6 . Sym fonia.

7. Orkiestr rosyjski, złożony .z-e 130 osób, 
poR u lka  .razy usłyszeć się da, tek przez 

m uzykę w ojenną, j;lkio leż przez chó 

ry  w okalne  i sław ną  m uzykę Irąb, 

egzekw ow aną przez 48 osób. Grać on 

będzie m iędzy innem i dobrancm i szłu 

kami now e .polsiaie tańce.

Nw łbawem  —  jak  w iem y —  odezw ała  się 

innego rodza ju  „w o jenn a  l:huzyka“ rbsy j- 
ska.

Jakkolw iek obsra,z życia kom iśH ów ego  

W arszaw y  za czasów  Stanisława Augusta  

nie jest nawet w  przybliżen iu  dokładny, l;o 

jednak dzięki p racy  L . Bernaokiego, lak  

potfizebnej d la badań  .i*łd h istorją  m uzyki 
w  Polsce (zw łalScza jednak  opory ), m ogliś
m y odsłonić Ddotkolwiek -rąbka tajem nicy  

jak a  puk ry wała ten w ażny  d la  h is lo rji n a 

szej muzyki okres, w  którym  ugrun tow ały  

się ideały  klasycznej szkoły w iedeńskiej 

z H aydnem  i M ozartem  na cizel&, nie u su 

w a jąc  bynajm n ie j w łosk iego kierunku ope- 
yuw ego, d ługo jeszcze będącego w z # o a i,  

lijlsner, k ló ry  n iobaw em  m iał "przybyć do 

W arsza w y  i o rgan izow ać tamtejsze życie 

miEzydzne, m iał już teren przygotow any  

i p f s *  w ie lu  czeskich i BJemieckich m uzy- 
(vów, slalc w  W anw zaw jB  przebyw ających. 

P o do bn y  o b jaw  aauwarżamy taloie w  K ra 

kow ie i Lw ow ie , o b ja w  zresztą bynajm n ie j 

nie ograniczający się do sam ej Polski.

A. C h y b iń sk i.

II .

,M U Z Y K A  W  W A R S Z A W IE  W  18S4 i 1333

SUttJ.

W  I łom ie , ,Basu,ięillilia M uzycznego  

W anszaw sk iego ", w ydaw an ego  przez Józefa 

Gichockiogo w  latach 183irjł 1836 znajduje  

się „Krótki rys m uzyki w  W a rsza w ie " ro  

ku 1884 ,i 1835, a  z tego „Krótki rys mu  

zyki 1834:‘ jest u m ie sz czo n y  w  num oraeli 
1 ii 2 z 1835 r., ó'raz 3 i -1 z 1836 r., „Krótki 

erj*s muzyki roku 18S'5“ w  num erach 5 yL 6 
z 1836 r. Rok fe'34 jest podzielony na 

kw arta ły , zaś r-oSc 1835 na .półrocza. Tytuły  

obydw óch  zi,rysów  są poprzedzone d w ó j

ką rzym ską (IIJ, jąk  gdyby to by ł dałsz\ 

ciąg spraw ozdań  z la«t dawniejszych. Oby  

dw a ztfpjjsy stanow ią  ja ljby  kronikę^ czy 

•leż obraz ruchu, ciążeń, aspiracji i c-elów 

życia mu-zycznego _ z owych cza-sów. W y  

daw ca lego „Pam iętn ika11 Grohooki Józef, 
to weidlug S iw ińsk iego  („S łow n ik  m uzy  

k ó w “ , Sir. 63) „h'iwbia, wiotki m iłośnik mu 

zyki, zinLrSy t  W 1 W ą r s z lw ie  w  roku  -11849. 
On p ierw szy za pom ocą Zandm anna u rzą 
dził ahó-ry, złożone z  am atorów , d la  w y 

konan ia  <łdasycznych ikóntpfijzjlcji. A le  le 

się n ie  utrzym ały. Później u łożył Cishooki 

kwartet przy Resrtćsiie w ielkiej, gdzie B ie 

law sk i by ł p ierwszym  skrzypkiem . W in n i

śm y także Cichockiem u wy-danie k ilku  P s a l
m ó w  Gom ółki i M szy księdza Goroz-yokiego 

kom pozytorów  po-łstóich z X V I  i XVII-s jo  

stulecia. Pez‘erob ił -także Cichocki kwintet
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Okuslowa, opera 24, na  iiedTowers, sk rzyp
ce .altoWkę, basellę  i ocmtrabas. A le  naj 

większą przysługę oddał w ydanićm  nmży 

ki slaAfeytncj; szkoda, że jego  prace zo 

siały  przerw ane za wcześnie''.

Wie bez pożytku leż będzie pnzy toczyć 

s ło w a  Sow ińskiego o drugim  dziatać^u 

z ow y ch  łat, w ym ien ionym  przy ■C ich o 

ckim :
„Zandm arm  (Jterilf), rżMli Sa-ndniunii, 

kom pozytor m uzyki w  Vt arszawie. D a ł się 

pozwól? w.Imw pracą d la archool-ogji m u 

zycznej w  PołStfff On lo przetłuiipiczył 
Psałarfy Gdlnółki z daw nej p isowni i p o 

dzielił na lakty, lak jak  w yszły  w  W jr s z a -  
w iePŁa •staraniem O byw . Cichockiego, pod  

tylułem : „Śpiew y kościelne 'daw nych  <kom 

pozycji polskich K U  Sounewalda i u  HołT- 

n ieisłra  w  Lipsku, 1838. -Sandniam i uSpi- 

sał Sym lonję  i  Msaę n a  ec?tery głosy, ktć 

ra  by ła  w yk onana  w  kwŚeiele 0 0 . Augn- 
s ljan ó w  w  roku  1837. U m arł w  W arszaw ie  

w  roku 1841“ .
A teraz [frzAstn p'ić możnai R fjsah n ego  

przedm iolu.
Z legio „K rótkiego rysu m uzyki roku 1834 

■ /u S 'iv  a r l a ł p  i e r w  s z y “ dowiaćkijćffiy  

się, że „M uzyki kościelne od la-t k ilku po 

różnyoh kościołach w  święta, a szczegól

niej odpusty, ulepszyah autorów  « ą  prtcz 

am atorów ' gryw ane, lecz ipo w iększe j czę 

ści bez pró>b, w  niepełnylh i n iedobranym  

kom plecie źle w yk on yw ane". Z a  lo, jak  

wlidać a lej RrOinSki, w  teatrze lepiej* się 

działo: „ W  przeciągu m ieaędjr Stycznia.
Lutego i M arca  g ryw an o  w  W ie lk im  T ea 

trze w  W arszaw ie  opery W o ln y  Strzelec. 

Tuirnk w e W ło s*e th , Narzeczona, Mularz, 

Szewc i N iem a z Porlic i; dnia 9 m arca d a 

no pierwszy raz operę Zam pa z m uzyką  

H ero ld a1'. T u  następują bliższe w iad om o 
ści o wystaw ieniu  tej opery: „G łów ne ro je  

w  tej sztuce rozdane by ły : Zam py  Źyliti 

ski, A lionsa  Dołnek i, Dandol-a Żó łkow - 

isikh Kam illę panua  An len ina  Kaplińska. 
Sztuka ta starannie i z okazałością w ysta 
w iona, lak, iż.-w  tym względzie nfc* do żą
dania nie pozostaje. aDziwnem  jest, iż Zam  

pa pwmthno -ostrych recenzji różnych  pism  

zagranicznych, tak u nas, jak o  i w  całej

Europ ie  -znaczne dochody Kassom  tealral 
njrrn-przyniosła. W lSgóle zarzucają  lej szlu 

oe m ało oryginalności i w iele naśladowca 

ma Rossyniego, jecłnakże zaprzeczyć - nie 

można, że w  w ie lu  m iejscach nią w iele w y 

razu m uzycznego i szczegółowe piękności; 

do 1 kw ie ln ia  ira 7 wystaw ieniach  Zam py  

zaw-sze pełen by ł te a t r '.

Późn iej są wyszczególni cni lwó-rcy u tw o 
ró w  tauecanyćh. „ W  ciągu tego kw artału , 
a szczególniej w  karn aw a ł, dostarczyli róż  

lnyc.li nowych tańców  w  W  a r s z a w i  e: 

K urząlltbwsk i, Rywaeki, Puchalski, U rb a 
now icz, Zan lm ann , w o lf ,  B iiła'kow»ki, 

Poiens, W iślick i, H irszel, ^Szturm, G rodzi

cki, Stefam, paniny: W ejoSrt, W roń sk a

i inni. W  L w o i f l f e :  Buczny, W y sk o

czyło i Kocipiński".
Jest też w zm ianka <o klięga-ustwie i liito- 

g fa fji:  „H an d ló w  nul i lilo g ra fji m n o ż 
nych m am y trzy w  W arszaw ie , lo jesl: 

Sen-newalda, K lukowskiie^ó i parni Magnus, 

którzy po w iększej częśdi jedynie tańce, j a 
ko  najpdkupndejszy tow ar sw ym  nak ładem  

w yda ją . .ladiro lylKo większe -dzieło w y  

szło, to jest: w aryacye z Koncertu Ign.

l'»lix-a D obrzyńsk iego i to nak ładem  auto

r a 1'. Okazuje"JSię w ięc z lego, że już i  wt&- 

dy trudno by ło  wydań poważniejsze dziefe

D ale j następują wśadomośtK o ruchu  

koncertowym : „Z i'mWV ftżjj żują cywili a r ty 
stów  sły3ze?Kńiy, g-rajgcych n fię d e j^ a k la  

mi (!) tylko —  H enryka K im im era i Iłu - 
imana, for-tepianislów, których gra m ierna  

nić nTOże B yć  porównaaią z 1'ortepianisla  

mi iias-zemi".

A  -oto pogląd  ma naszfi zam iłow anie do 

m uzyki: „W ogó.łe .zdaje się być  u utas m u 

zyka Tlpowszechnioną, bo  p raw ie  wszystkie  

kiassy m ieśakańców  WarsźtawJ-Miczą się na 

fortepianie, tak iż nauczyciele na  tem in 

strumeucie n iają  dobre iilrzyińańie i są 

płatn i za godzinę od 3 do 9 zł. N au k a  ś p ie 

w u  tak ie  od niejakriijg-O' czasu zac./yna siij. 
upowszechniać, —  'si|iyczkowe tylko i dęte 

instrum enla są w  zaniedbaniu , ' chociaż 

dobrych  nauczycieli n ie : braku je . Są jeszcze 

i ihby-rki daw nych  am atorów , M orzy  n ie 
poślednie talentu pos iada ją ; jednakże m o 

żna powiedzieć, że m uzyka u nas w  uśpię-
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mu pozostaje, chociaż połączonem i talen

tami dałyby się i większe nzęczy w yk on y 

wać. N iespodzian ie te j z-imy zabłysł jak iś  

prom yk nadziei d la  muzyki, bo  w  n iek tó 

rych znaczniejszych dom ach zaczęto w yko  

liyw ać na w ieczorach m uzycznych r£żnu 

rzpjzy -sojowe ina łnslrum entach. -oraz ehó  

ralne. W  W ie lk i Piątek w  kościele !Ri ja ró w  

sh-szeiiiśp)v wykonanie prz&z am atorów  poi! 

dyrekcyą A. Teichm ana, nauczyciela Śpie
wu, w yjątki z dzieł Cherubi uiiego, lMi-goio- 

sego, dyrygu jącego i innych. T a  sam a m u 

zyka pow tórzona została na dochód ulio  

gich w  Resursie Kupieckiej pod dyrokcyą  

K arola  Kurpińskiego, D yrektora  o p e r ).
Z zachwyceniem  słyjfeetiśmy piękne, 'silno. 

expressyjfne z wykończoną m etodą śp iew )

.). W  l ir .  Potockiej, panny Christiana, tu 
dzież -T W . i W .  W . Kurnatow skiej, J^tne 

trałowej P an i SchoMz i panien MazaraJti. 
P aw łow sk ie j, Korylowsfcicj, Księcia Gałi- 

czyna, Hr. Ożarowskiego, ftozilworowskie- 

go, Fomlona, H a lperła , Turow skiego, a rty 

stów  zaś —  Żylińskiego i Szczurowskri-egh, 

którzy pięknym  śpiewem  jiałość uzupełnili- 

Grą .na harfie  i fortep ianie —  H rabianka  

Starzyńska i Pan i Godeł odznaczyły się. 
W  tym koncercie z k ra jow y ch  kompozy-cyj 
graną była n w c r jń ra  J„ JJi-zowskiego, k tó 

rej układ pnzękonywa o zd o ln o ść  lego 

m łodego autora, tudzież, prócz innych kom 

p o zy c ji p. Teichm ana w -tym  kojneereie. w y 

konanych, bardzo  się podoba ła  muzyku  

K w esłarka  z lowarzyszeniem  fletu, któ ią  

odegrał p. Cym m erm an, znany pow szech 

nie z wyborniej ii pięknej g ry  n a  tym in 

strumencie. Zakończony zoist.ał koncert 

chórem  G od  s&ve Ih e  Kin<J, jlo którego prze
śliczny i oryginalny fina ł dorohił D y B k to r  

opery K aro l Kurpiński. B y ły  i po innych  

kościołach p rzy  grobach  robione m uzyk' 

łecz po w iększej części bez potrzebnego  

przygotow ania i dobranego  kom pletu. P rze 

milczeć -iiie można, iż Józef ■Krogulski, n au 
czyciel muzyki, w  kościółku S-go K az i

m ierza bez żadnego w ynagrodzen ia  z w ła 
snej chęci w yuczył chó r z ipa-nienek złożo  

ny, który ciągle w  niedziele i św ięta msze, 

szczególniej na  ten cel przez uczącego p i

sane, w yk on yw a  z przyjem nością, k tóry

także w  W ie lk i Piątek pięknośoią swych  

śp iew ów  wiele przyjem ności słuchaczom  

sp raw ił11.

Duże zasługi w  umtteykalniemu naszego  

spoleczeńslwa położył Komitet Resursy K u 

pieckiej co w idać  z pon iże j przytoczonych  

danych. „Kom itet Resursy Kupieckiej, chcąc 

się przyczynić do w zrostu m uzyki, zapr-o 

w adził w  Hejże (Lo jest w  Resursie —  u w a 

ga podpisanego) kwailfel ita ly  i zaprosił 

tk> i udziału w  zabaw ach  m uzycznych aiua  

lo ró w  i p ierwszych a rlyslów . K w an ic ljS ia - 

iy sk ładały : p ierw sze skrzypce Józ-ei Bie- 

tawski, d rogie Jan  Kurpiński, a ltów ka  Sle- 
fan  Bu łakow ski, wiokffioelię Józef Szabliń  

ski. W ieczory  Ic rozpoczęty się dnia 19 lu 
tego, na  5 lakowych po  1 kw ietn ia grano  

kwartety H aydena, y ;Beethovena. Spobra, 
O nslow a, Rodego i  innych, tudzież lepsze 

dziieła fortep ianow e Kalkbrennera, Riesa 

i k u lilau ’a, g rany by ł także kwartet 

w m anuskrypcie lg. F e lisa  Dobrzyńskiego, 

dzieło 8 , który orygiinulncmi pom ysłam i, 

pfiijknóm prow adzeniem  rzeczy w  wyższym  

stylu, p rzekonyw a o niepospolitym  lalenoie 

lego m łodego au lora. Odznaczyli 'się w  Uycli 

wieczorach celującym i talentami am atoro- 

wie, ara skrzypcach P io tr Kaczyński, na 

wieolpącelli ifcąrt jego .J^żjcf Kaczyński, na 

trolepiianie Antoni Leśkiewicz, w  śpiewach  

Seweryn Turow ski i Pan i Naim ska. M.ic!i 

udział w  lowarzyszomiu na instrum entach: 

Tognini, Petiscus, Cichocki i K aro l W e r 

nik. Z arlyslów , celującyoh talentami dali 

się słyszeć —  B ielaw ski na skrzypcach  

panna W o łk ó w  w  śpiewie, E d w a rd  W o lf f  

i Józef Krogulski na Janteipiiairic, W incenty  

Szalloiewicz na klarynecie; lowar-zyszyli 

w  śpiewach Parni Detr-ing, Zandm an  i Stan 

ge“ -
K w  a r l a  ł d r u g i pod względem  mu 

zyeznym tak się p ezedslaw ja i: „ W  kościel

nej m uzyce żadna zm iana od poprzedza ją 

cego kw arta łu  nie zaszła, dw ie ty lk o  piękne 

msze Józefa E lsnera  staranniej w  kościele 

Famy w ykonane by ły  ludziesż śpiewano  

dnia 1 kw ietnia p ierw szy raz G raduale  

w  kwintecie, n a  sam e męzkie głosy, k-om- 

'pozycyj Jana Sandm ana, nauczyciela muzyki, 

które pięknym  układem , jasnym  i poważ-
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M y m  stylem k o śc ie ln e j  m u zyk i  napisane 

czyrti w ic ie  nadz ie i  o tym  m ło d y m  kom po

z y to r z e " .

A  cóż działo się w  teatrze? „ W  teatrze 

W ie lk im  pow tarzano o-pery, grane w  p ie rw 

szym kwartale, lu d aeż  opery R ossyn iego -  

Cyrulik Sewilski IJapcitiszok, Auberą  N ie 

m a z Portiiai i F ra  l)iavo lo , B-oiełdiegu 

B ia ła  D am a i Kalii' Bagdadu , N ico lo  Ren- 

dez-voiiiS na przadnjośc-u, oraz dram m ę  

Hreoyoza iz m uzyką W ebe ra . Z nowości 

muzycznych m ieliśm y tylko ba le l Igraszki 

K upidyna z m uzyką układu .Józefa Stcfa- 
ni-ego. Koncertów  w  tym (kw artale  by ło  

więcej, jak  w  poprzednim . N a jw jjrzó d  sły

szeliśmy państwa Frysz, ś p ie w a k ó w ^  ope

ry -niemieckiej w e Lw ow ie . Pani Frysz m.i 

św ieży i piękny głos, dała  się słyszeć w 

dwóch kon-cerlacli, w  każdym  rodzaju  śp ie 

w ów , lak niem ieckiej jak  i w łoskiej .szko

ły, zawsze dokładnością m elodyk «in ressy i. 
oiertiowaniem, caysióścią intooacyi, oraz  

deklam acyi celowała, szczególniej zau h w y  

cała słuchaczy w ybornem  wykona-niem  

w aryacy i B «rhW ,. u łożonych d la  sławnej 

SonnLilg. Pan  Frysz jcsl takiZJ dobre m śpie

wakiem , co  tylko śp iew ał wszystko oddal 

dokładnie, lecz nic nadzw yczajnego w  śp ie

w ie onego doslrzedz Mię m ożna było. M ożna  

powiedzieć, j-ż w  lym roku z p rze jeżdża ją 

cych śpiewaczek najlepszą by ła  Pani Fawsz. 
jednakże, gdy o niej tnie ^poprzedziła -sława 

europejska, nic by ła  ocenioną na pierw  

szBm koncernie przez publiczność podług' 
a «le iiie j wartości p-osia-dTitnrgo talentu; dwa  

lyltoo dała konccrła , ii le nie b y ły  zbył licz- 

nemi, na drugim  dopiero z zapałem  p rzy 

jętą i p rzyw ołaną  została". Z jurniejszego 

widaó, łiż w iełe uw ag i spostaeżeń  powyżej 

um ieszczonych dałoby eSię w  zupelnośai za 

stosować i do czasów' obecnych.

D ale j dow iadu jem y się, że Pa-n Kircliner, 

reżyser teatru w  D ^ s a u . d a ł kilka repre- 
zejitacyi soen -z farsy  w  Niomezeeh :uap - 
sanej: .Fa łszyw a K a la łam ". N aśladow ai

we wszyslkiem  4ę .sławną śpiewaczko, 

lim iem aćby m-ożina, iż po kob iec (em ju  

przebrany m ężczyna parody ją  z tprzedsla 

w ionego obrazu -zrobi lecz tu przeciwnie, 

P an  K irclm er w ybo rn ą  swą grą  przedstawi?

piękną kobietę, z w ytw orną  elegancją u b ra 
ną. w iele  kok-ieteryi m ającą, w  calem obej 

ściu oznaczającą ukszł-ałcanie osoby z w yż  

szych tow arzystw ; do tego stopnia d luzy ja  

d-opr-owadzoną była , iiż  -tak z akoyi, mimiki 

ii dok ładnego śpiewni fjslu lą, oraz kobiecym  

głosem  wynrowy, n iew iadom y z trudnością  

u w ie rzy ło ^  iż la  irola przez fO leln icgo bu- 

lsi.sFę Hest graną, jtolyiby Pan  K irchuer dla  

k tłfię cz^™ -! n iektórych ru-lful basem  nie 

izakońA ał. P an  Kirc-huer jest dobrym  śpię 

wakiem , bo  lu nie by ło  pacodyowanie, ale 

naśladow an ie; przeto w  tem m ożna omego 

za jedynego w'e względzie .szczególnego ro 

dzaju  talenlu uWażsić". T u ła j n asuw ają  się 

wpr-osl m in iow oli myśli, jak  też lo w  owych  

czasach podobne naśladow n iotw a m ogły być  

pow ażn ie  traktowane! Potem  zaś jest m o 

w a  o pow ażn iejszym  ru-chu arly stycznym. 
„Prze jeżdżający  śpiewacy opery w łoskiej 
w  Ode-sie, Pan ie  K araro  kontrallo, M ollo  

sap,rano,ł  P an  Pa ltm iie ry  bassista —  dali 

się słyszg&l w  .scenach z róż-nych oper w ło 
skich. W szyscy  w ogóle posiadają  w yk oń 
czoną w ioską metodę i deklam acyją, ja s 
ność, wyrazistość śpiewu, W iochom  w ła ś 

ciwą, do w ystaw y opery w' całości bardzo  

są dobrem i .śpiewakami, lecz dziw iącego  

i szczególniej odróżn iającego talentu w y ż 

szego doslT-zeclz 'rrie m ożna by ło ".

Po łom  następuje nieco dłuższa relacja  

o występach Lipińskiego. „Pan  Lipiński od  

wiedził znow u W auszawę. dał cztery kon- 
certa, które z, zapałem  przez publiczność  

przyjęte by ły ; jedno z pism peryodycznych  

lak -się w yraża  o  lym w irtuozie: „Już wiele  

pisano w  k ra ju  j  zagranicą o w irtuozie K a 

rolu Lipiński 111, cóż tu jeszcze dodać?  

w krótkości pow iem y tylko lylt iż kiedy  

kio  wpraw,ra w  zadum ienic m nogość słu 

chających, musi mieć w  sobie coś n adzw y 

czajnego. W ie lk ie  tal cni a z roku  do roku  

pod lega ją  ipewuym odcieniom, w y n ik a ją 
cym z m odyfikaęyj -uczuć, które zależą od 

w ładzy  czasu. D la  tego jeden drugiego z a 

pytuje, czy znajdujesz jaką  różnicę w  ta

lencie p. L ip iń sk iego?^ lak  jest. znajduję  

P. L ipiński jest le-r-az w  pełni zasobów  du 

szy i umiejętności, męzkość i siła jest taż 

sama, co daw n ie j, ale teraz łagodność i s ło 
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dyCz zaolnią muzyką, fantazją, i zarody  

niegdyś zuchwałej śmiaiwśei. D aw n ie j \v; - 

■dzieliliśmy jak  p. L ipiński niesłychane trud

ności przezwyciężał, torazTyaUzimy, jak  ig ra  

z niemi, że 'niczym isą ( l a  n iego, .logo Jscnn- 

pozycyje .i w ykonan ie  pierwszego A llegro  

now ego k o łfc am , jes l zbiorem  ‘bez końca  

urozm aiconych ])om ysl5w ; -a os-tataic, rów - 

injcż n o w « R ondo ob jaw ia , jak  się ro zw ija 
ją  w  jego  dusfty piękne sentymentu, które- 

mi raczyło go obdarzyć niebo. N ie m ann  

potrzeby powtarzać to, co już witfle znaw  

ców  pow iedzia ło : że -ter jest jeden z bardzo  

rzadlcioh w  E u rop ie  Uv.ieB]ów że posłuchać  

takiego jest chw ilą życia, należącą do ffmj 
■rozkoszniejszych . P o  prayloczonem  p o w y 
żej sp raw ozdan iu  następuje op in ja  piszące 

go o L ip ińskim : „N am  zdaje się, iż Pan  

Lip iński w  daw n ych  konce-rlach za pierw  

szą jswą bytnością w  W arsaaw ie , o d ró żn ia 

jąc  się .m o i$  wi-ełkOSoią, Śm iałością w  w y 

konaniu i pom ysłach od innych; nie -zw ró 

ci się z przedsięwziętej drogi, nie zniży 

się do naśiadow-aiiiia i u lw orzy  n ow ą  szko

łę, jak ich  byli ■twórcami V.iolti, Rode, Baił- 
łot, Spo-hr ii Pagan in i. Nasi arlyŚGi prali 

w  koncertach w yż ^spojim ianyc-h rzeczy 

isolowe —  p. Szalkiew icz n a  kl^Miewe, Zi-m- 
nierm an n a  flecie, W inem na fagoLiie. 

E dw k rd  W o if f  na for lepi a nie, —  k łó rzy  

znana z .swych pięknych talentów, z ok la 

skami przez publiczność przy jm ow ani 

byli".
—■Są leż--ji, adrobne  wzm ianki -o muzyce 

w  innych m iaslnd i: „ W  K r a k o w i e  d a 
w a ł ko-ncerl ma klarnecie p. Chorom ański, 

tam że nv m iesiącu m aju  p ierw szy raz o j i^ a  

N iem a z PorŁici by ła  w ystaw ioną. W  W i c -  

li u w  kantdwtach dali się słyszeć pan 

Serwaczyńsias, k lóry  iz o-kKi-skaini o-d pu- 

bI»ęZn«ości b y ł  p rzy jm ow any, onąz fam ilia  

KowlsJoich. E u gcn ja  Komlska śpiewu, A n to 
ni fortepianista, K aro l i Appoilinary  — - 

skrzyplaowie".
Po lem  następuje (relacja o ruchu w y d a w 

niczym: „Z  lito g ra fia  nót Seiwiewailda, K lu- 
kowsl.iego, Bani M agnus :i innych, wydane  

eoSLaly różne tańce K aro ja  Kurpińskiego. 

Sejew alla-,-Edw arda ;W cjfa , L ad m e ra , A. W  

wtedy za przestępstwo artysiyozne tego

nie poozylysOmró —  u w aga  podp,isaue|to?, 

Śpiewy: R om anu? A. TeschmaTia z towarzy  

■szeuiem fletu oraz duet i B a rk a ro la  iz .ope

r y  Zam pa".

Obszern iejsza w zm ianka dostaje się R e

sursie : „ W  "RlSursie kup ieck ie j by io  12 

w ieczorów  mużycanyfcli, w  łych, jak  zwy  

kle, g rano  Iria, kw arle la , kw iu leta  sm ycz

kow e i fortep ianow e różnych autor&w. Pb  

m iędzy lemi znaczniejsze dz ie ła  'byty w y 
konane: t) Sfcplet dzieło 114 i rondo. dZife- 

lo  117 .1. N . Hm nm la, przez Józefa Kiro- 

igitlskiego. 2) A rya  z opw.-^* Robert D jabel 
w yborn ie  przez pannę W o lk o w  odśpiewa  

n'a. .'!) Koncert Czernego, d z ie ło  W l ,  pięknie 

ódegiany przez amator-ką W . pu łkow niko  

w ą B raun . H) A ry ja  M oZarla  na Kiis,‘‘śpie- 
w ańa jw z e ^ f i l ia lo r a  Sew eryna T u ro w sk ie 
go . 5) SeJtlel Majsed&ra n-n skrzypcach przez 

am atora  P iotra  Kaczyńskiego z moicą, cie- 

■nidwiuirem,',<as^slo<Mą, fm^jemnoSeiiąs w y - 

iboriii^wykcai-any. 6 ) Kwartet w  rękopi-śmie 

Frań. Le&sła, o fia row an y  k  ci u ftadziw iłło - 

wi, dziełfr 19. Ten  aulor, ziomek nasz, 

toczeń Józefa Haydona, izarany oddaw na  

w  świeŁie m uzycznym  z pięknych dziel 
lswo'fćh,H?li3rG pó' w iękstej w  rękopi-
smach pozostają, zdaje się iż z wszytslk-ich 

ućżrmów tego w ie lk iego 'm istrza  m uzyki, on 

jeden w  swych kotnpozycyjach prze jął ten 

poważny, ciągle śpiewny styl, k lóry  Wliffefcj 

■czuć, jak  opfSSc można. 71 Duet z opory 

Eliza i r C laud io  M epkadunlego, przez m ło 

dego lenorzysli; naszej oper^, D obrsk iego  

i P. Staligo, nauózyaiela m uzyki, pięknie 

wykonany. Sj P ierw szy Raz grany, w  rek *- 
piśftirie, oktet koun.pocybyi Józefa Knogul- 
■fłkiego, o fia row any .!. W . 11 nffli H en  yko  

wii' Łi'(J)i«RHHniu, dzieło 6 ; w  ipiiorws-zem 

Alle-gr-ze theinSt ruewyezinkafiyS? lecz tpiflży- 
jem ny, ]iQz]|iliFR i systematycznie ułożony. 
Menuet odznacza się o ryg ina lnym  układem. 

łr$d w  zwoinionem  lenipie przy jem ną me- 

lodyą .0‘d d en io w y w a ( od groźnego Mennełn  

adagio śpiewne i urozm aicone trem ulanda- 

mi, sztuzególne uczucie (sprawia, fina-le ,z d a 

wnego thomalu czdskiego, żartob liw e Stsher- 

^ando, p rzerw ane iniit-acyją burzy, jest m a 
lownicze i przyjem ne. Słowem , cały ogól 
kom pozycyr zaniierzpneinu celow i -odpowia-
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(la, -oo E y n i  nadzieję, iż len nitowy artysta 

z postępem osa.su w, daiszyfth swyfch dżre- 
łach pom noży sławę naszych ziomtków 

w  św ied e  muzycznym . Z a  ojSzitjmzająGe sic 

IJwBtti od ia i kilku  w  naszych m łodych a r 

tystach winęri-śmy p. p. E lsnerow i i K u r

pińskiemu, w  których szkole ta m łodzież 

się usTjt grill tir p raw dz iw ą  wdzięczność. 
'!) S ław ny Noińe-l Spohra, dzieło 30, cMirze  

wykomiili: B ielaw ski skrzypc-e, a ltów kę B u 

jakow sk i, wiokmofellę Szablińsiśi, łlo l ży"m- 

m crrrin , kbaruel Szalłuewicz, Obój Juljan  

Zcrłikmjy;, fagot liilk ig, w altorm ę Stankie
wicz. 10) Scp-let llum m la, dzdeło 74, przez 

E d w a rd a  W o lf fa . 11) Czternastoletni Ka-ai- 

m iorz.^Baranowski. w  odegranych w a ry ja 

cy  jach  M ajzedcra  na sktrżyp&auli czysto- 
rśioią ink»nac.y.i, piękjnem -prowadzeniem

sm yczka d łatwością pokonyw an ia  trudno- 

jści baz wysilen ia (k tóry już daw n ie j w p u 
blicznych k-okujerlach dał się, s łyszeć), p rze 

konał. iż .niupośled-ni <1hjY m uzykalnego  

usposobienia posiada, i może sw ą  grę d a 
leko posunąć, jaśli w  pracaw ilótn  tloskcuia- 
B a ł  u się na tymi trudnym  instrum encie  

ustawać nie będzie. 12) Paimlśw W o łk ó w  

pierw sza śpiewaczka tn-aszej opery, z .zwykłą  

dOkladnoląią, moc-ą i pięknością odśpiew a  

łą aryję  z opftry LudwTk. 13) S ław ny tercet 

B-eetImveua, dzieło 16, przez Pannę W o l 

ków  iy m ia lo ró w  Pioguskiogofii 1 id-owski3gł> 

drflirz-e w ykonany. 14) Alryja E r  cera, pięknie  

odśp .iew a łiaw ptr5^  am alorl'ę  W . N  ii niską.
17) W a ry  jacy,j’& F. “Beora, daieło o, pięlBfie 

izagraue na -idirnecie przez tczalkiewiuza.

18) F an laYy ja  now a koncertująca, na for  

lepiaiio  i wwdonceEę przez  Józefa Krogu! 

skaego napisana, dzieło 3, dobrze przez 

autora i Pana  SżabEńs-kiogo wykonana. 
13r D u e l z -opory Lunatyczka przaz ałhu 

lorkę W . N-dhuską i Pirna Żylińskiego  

fiierwsżego-tenorzystę*bpe-rv naszej, z zw y 

k łą  dokładnością by ł odśpiewany. 20J A m a 
torka jsde'raa«S'to>łeki(ia P. Tu row ska  śp iew a 

ła aryję  z W o ln eg o  Strzelca W ebe ra , k tó 

re j tow arzyszyli Państ w o T u ro w s c y  h a  ^11 

iów ce  i farlepia-nie. Y\ tym kw arta le  p ierw  

szy raz dali się słyszeć w  Resursie Kupie 

ckiej, obdarzeni wyśszeffni talentami am a

tor dw ie  na  firoitepiamie: P u łkow n ikow a

Babuń, Pani Uakowśscka, w  śpiewie T to fil 
Roguskji. Artyści w  śpiewie —  Parm a W o ł 

ków , Żyliński, D obrski i Stange, ma fo rte 

pianie Stolpe, i S  skrzypcach Baranyw sk :, 

na flecie  Zy-minermaii, nitiełi udział w  to 

\var-zy.sz-(Sii:iii ani a torow i e: b. Pu łkow n ik

Bratni, Boratkowski, Zad iark iew icz . z a rty 
stów Biling, O leśkiewicz i W ań sk i“ .

T  n  c c j  k w a r t a  ł, zarów no, jak  ii p o 

przednie, imzjWczjOia się w iadom ościom ' 

o -m uzyce Kościelnej. „Jednakow o i w  Ppm 

kw arta le  kościelne S u ay k i by ły  w yk on y 

wane, słyszeliśm y lyłko w  dniu 3 Sierpnia  

piękne -lioiwe V « l  o rea łor .na obrzę-d ślubny  

przez Józefa FIsnM*a, b. R ektora Kon-ser- 

w afo ryum  r » i  5 g łosów  z (Mi-ram i .towa

rzyszeniem  organu napisatne. W  dniu 23 

tegoż m iesiąca w ykonana  by ła  pierwszy  

*»!iz n aw a  Msza Józefa K rogulsliiego przez 

chór kobiecy, przez -niegoż wyuczony w  K o 

b i e l e  S-go Ki!zim ierzą, o c.z<?m w  pidFw- 
szym junmliw.e tog.b jnsma jest w zm ianka  

W  dniu 11 W rześn ia  w  irrcraEyst-ość Im ie 
nin J. C. M. Cesarzewdcza[^ftestępey T ronu  

w  K-óS&ie-le MetropoliłaliiSnT łSvgp Jan™ z ro z 

kazu J. W . Jenerała Ad ju l.m ta Ranlen- 
slrauch w yk onało  120 Artystów  M szę ktmi- 

pozyeyi Józaf-a Strfa-iuego i  p iękne Te Denni 

K aro la  Kurpińskiego, D y tek lo ra  opery n a 

szej

W  Teatrze W ie lk im : „O pery pow tarza  

no —  F ra  Diav-óiO', Narzeczona, Nafami 
z Poctici, W o ln y  Strzelec., Arm idn, Zam pa. 

KuCC z  Bagdadu, Handel lfly żrniy, CyniFk  

Sewilski, N o w y  Dziedzic i wznow i ot ią ope

rę —  Czarom ysł z m uzyką K s io ia  Kurpiń  

■siiego. O sn ow a  tej -opery jest nędzna, Jńd- 

ruołcże kompozylóir p ięknym  ,i dowcipnym  

układfcm m uzyki potrafił tę sztukę tek* - 

wznieść, iż z zadowoleniem  jest w'd pubłicz 

-nośc.i p IGyjn iuw ańą. W  lej oTieiScg, itrłifij 
ctnfa 15 Siorpm a. wystąpiła p.iiywsży raz 

Panna  R ivoli; jest to m łoda śpiewaczka  

/. przyjem nym i głosem, 4 lóra z c,z«®cm m o 

że -się bakdzo usposohić, odśpiew ała dobrze  

wiele 'trudnych flzećzy z czysdą śniouacyą, 

lecz pow in n ab )' s i^ ,s ta rać  o lepszą dekla 

m aayą i wyraźniejsze .słów w ym aw ian ie".
D ale j jest wzmdmika o now ych  w y d aw n i

ctwach: „W  Lilograłtrach K łnkowskiego,
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Seimewaldas, Pani M agnus i innych —  w y 

dane zostały śpiewy: Jaś o d d a lo n y , m a z u 

re k  .Józefa Nepskriego, zb iór śp iew ów  poi 
skich J. i i .  Zandtmanaa: 1. Pieśń P ie lg rzy 
ma, 2. do śpiącej, 3. E leg ja  4. P ie lg rzym .- - 

polonezy Józefa K rogulskiego. A. F rank la , 

m azurki, A Sztiwma, A. Koszewskiej, U r 

banowiczu, J. Strzoczkowskiego, Puchalsk ie 

go, walce Itadzyńskiego, Hum m la, Radosz- 

kowskiego, Puchalskiego, SlrausVił,. E dw ar- 
da W o lf fa , P a f r a , F. B. Gn., lud:z.ież w y 
jątki z oper ma flccik przez Nifedzdeliłkiego. 
W . L itografii T . J. .lanlsza w  Kadiszu w y 

dano m azur i ga llopadę  V. D ’Urienne, m a 
zur i polonffi Szwa-rcblfch, PolcrilS: S. Psar- 

skiego, waJec A. Langego, m azur i galk>- 
1) a cl q R. Kam ińskiego. Kapelm iśfrz A T\i- 

lcus za o f f i ł o w a n y  polonez J. O. Xięoiu 

A lbertow i, otrzym a! ztotą tabakierkę".

D a le j czytam y: Nasze .pisma publicznie,

uw iadam iając  o przybyciu Panny H e n rje lty  

Karl, pierwszej -śpiewaczki głównyfch tea

trów, nie szczędząc pochwa!, poro winy w a!v  

ją  z Pastą. Kafala-ni, Zontag. Ta data dw a  

kunoerla, w  których śpiewała aryc z opeV 

włoskich Nicoliiniego, Rossyniego, Pacinie- 

go, tudzież w aryaeyc dla niej 'ułożone przez 

M eętadanlego. Przyznae4rzeba, iż  f  o w szyst
ko śp iew ane by ło  w yborn ie, m oże praed- 
\\iczesnfc oczekiwanie czegoś podziw ia j^sa 
go, odm ienny w p ływ  na słuchaczów  w y 
w arło . jednakże* Pan i K arl nie rob iła  lego 

w rażenia, z a jęd a  i zachwycenia, ja ld e  K;v 

tatani ii Z-ontag w  .naszej publiczności wz-nia- 

oity. Później, bez żadnych poprzedzających  

pftahwał, dali się słyszeć: Pan  Szm idków  

i Panara Tw edte w  w y jątkach  z oper OJie- 

ron W eb e ra  i Jesonda Spohra, oraz śpie
wach szwajcarskich  i tyrolskich; ca, śpie

w a jąc  rzeczy .nam nieznane, •/, dokładnością  

i precyzyją, wiielkie^w-rażan.ie i zadowolenie  

p u H i czn oś ci <s p raw i 1 i “ .

N ie  brak rów nież w iadom ości z nnych 

miast. ,,MV L w o w i e  w  miesiącu M aju  

IParmy Chrząsluwskie, siostry grały  na ln r- 

tepiairie m iędzy aktami w  tamtejszym tea

trze, starsza Pe lag ja , m iędzy rnnemi fanta- 
zyję H erca —  i :ż zadow oleniem  przy jęte  zo 

stały! Tamże daw a ł na skrzypcach koncert 

lus Jachómowski".

\ z iiu\ycłi w iadom ości jest taka: „ W  mie 

siącu Sierpniu umieszuzono w  gazetach do 

niesienie P. W incentego Szalkiew.ioza, p ie rw 

szego ld arn eds ly  nasie j opery, znanego  

z sw ego celującego- fa len iu  c a  tym instru 

mencie". „K larynet jSsl najpóźn iejszy z dę

tych instrum entów ; w ynalezionym  zoslai 

dopiero  w  r. 1690 pr-zez Jwm  K rystofa  

D cm ar (m a być „DenW Jr ‘ —  uw aga  pod  

pisanego), tokarza w  Norym berdze:" n a j

przód m iał jedną klapkę, pCtem p rzy pra 

w iono Ich  atż sztuk 5, w  którym  lo sta

nie -zostaw ał od roku 1770 po 1787, od le 

go czasu ^ ę c e j  klap po do daw ano, lak iż 

b yw a  do l f  sztuk; w 't e in  wszystkiem  ten 

instrument ma w.iele jeszcze rzeczy do po 

praw ienia, które -z Czasom przez p raco w i

tość, dowcip, pilność robiijeych. może zo
staną wydoskonalone. N ie m ato się dziś 

przyczynił do ulepszenia lego instrumentu  

P. Sam borski w  przeniesieniu otw oru "Es 

w w łaściw e miejsce, wskutek saźego now o  

wynaKizioną k lapa użytą zoislała; oraz ten

że tokarz zrobił mi klarnet, odrzucając p'u 

kle drewniane, a osadzając  klapy w  słup 

kach m etalowych, pod ług n ow ego  w yna- 

lazku, przez cjy instrument stał się lżejszym  

zgrabniejszym  i k lapy trwałom i".

Resursa, jak  zaw łze, dom inuje swera /'y- 
^ieln artystyczncm. „ W  Resursie Kupie
ckiej -na 12 w ieczorach po w iększej c.zęśoi 

grano 'różne sztu-ki klassycanych autorów  

sm yczkowe i fortep ianow e, pom iadzy ty- 

uui nowe, t-o jasl: pięknie napisane ttiema 

z wa.ryacyj.amfi m łodego kom pozytora A n 

toniego O rłow sk iego na p iano -tW le  i w io - 
loncellę dobrze i z precyzyją \\wkonune 

przez P a n i ^  Naiinską siostrę J|i om pozy lora  

i Pana Szabl.ińskiego; dzkdo to pozostaje  

je&zc.ze w m anuskryfctfe *). Dnia 16 Lipca  

w  dzień 'im ienin J. U  . H rab i rtenryka Ł u 

bieńskiego, D yrektora  Resursy, g rano u w er

turę G lucka z (fpery HTigiienia, Kwartet 

Czernego, pięknie przez am atora ‘Leśkie- 

wiąza-* wykonany, R ondo  J. K ium nera na 

dw a flety przoz Cym m erm ana i anurlora

l) P. Antoni O rłow ski baw i teraz w  Ro

uen i jest D yrektorem  tamtejszej .ónkie- 
stry.
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Cichockiego, a ry ja  Rossyniego z opery  

Otello, pięknie śp iew ana  przez m łodego te- 
norzyslę naszej opery, P. Doibrskiego, 

Them a w a ryo w an e  J. M aysedera na sk rzyp 

ce, jak  zwykle, w yborn ie  przez arna tona 

Pio tra  Kaczyńskiego wykonane, —  na za 

kończenie um yślnie <na len obchód nap isa 
na kantata, w iersz S ew eryna  Turow skiego, 
m uzyka Ign. Felixa  D obrzyńskiego. D zie 
łem  4ym przekonyw a m łody  kompotz'ftor; 

iz nrielylko w  muzyce instrum entalnej, zn a 

ny już z poprzednich dzieł, lecz równic  

w m alpw niczem , pięknem, w yrazislćm  i ory- 

ginalnśm  odoieniowaniśm  myśli póety się 

odznacza, zdaje się, nawet iż jotrl jeszcze 

hojn iśj w  1\ m pó-dzaju m uzyki usposobie
niem od natury obdarzony, ża łow ać p o 

trzeba iiż P. Dobrzyńsk i nie zajm uje się 

napisaniem  opery, do czego tyle zdolnSsci 

posiada. Kantata la, nap isana z tow arzy 
szeniem m ałej orkiestry, m ałym  by ła  obsa 

dzona chórem, bo  itylko z 20 osób złożo

nym, ale za  to wyl>or.ivh- została w y k o n a 
na. W  innych wieczorach sestet F. K alle  

brennera, cłzieło 58, p rze z  am atorkę, Panią  

Scnewald, — • I t f H I t  C. M. W ebe ra , dzidło 

5-1 na klarynol =prze>ż P ana  Szałkiewicza,

kwairlel now y F. M endelssohna —  Barto ldy  

przez Pan a  P rochąskę  —  Te trzy sztuk! 

pięknżą, z p recyzyją i .cieniowaniem  były  

w ykonane".
W reszcie  k w a r t a ł  c z w  eu: 1 y tak się 

praeuslawstał: „ W  w ykonan iu  kościelnych
•  m uzyk żadna znaczna zm iana nie zaszła.

W  dniu Świętej Cecylii iwiegran-o w  kościo

łach księży B ern ardy n ów  i F ranciszkanów  

msze b a rd z o  licznym zbiorem' artystów, 

am atorów  i m uzykantów  obsadzone, lecz 

wielki zbiór m uzykantów , którzy przyzwy  

czajeni tylko 16 taktowe zwrotki czytać, 

lub na pamięć w yborn ie, z precy ją  i skocz

nie grywać, w  kościelnej muzyce są prze
szkodą -artystom, którzy by w  m niejszym  

kom plecie dobrze rzecz oddać m ogli. W y -  

konanem  je.dyude by ło  dobrze rekw iem  K o- 
złowskegS na pogrzebie ś. ip. H rab in y  Tysz- 

kiew iczowej, przez orkiestrę i śpiewaków  

naszej opery".

O Teatrze W ie lk im  czytam y: „ W  tym 

kwitrlale pow tarzano opery N iem a z P o r-

ti,i, Cy-ruliik Sewilski, F ra  D iavolo, Czarno- 

mysł, Szewc, Zam pa, Kopciuszek, W o ln y  

Strzeleć , 1 K-alif z Bagdadu. W zn o w io n o  -ope
rę Rossyniego Szczęśliwie Oszukanie. W  tój 

w ystąpiła  p-iórwszy ra z  Pijjina Zofiija Ka- 

plińska wT roli Izabelli, ta jeżeli usilną p ra 

cą potral'1 przezwyójężyer n iew yraźne w y 

m awianie, wtenczas dopiero będzie siię 

m ogła pośw ięcić zawodowi! dram atyczne
mu. Wiznowio-no także ope-rę Szarlatan, 

czyli W skrzeszenie um arłych, -słowa Aloi 

zego Zió łkow skiego, m uzyka K aro la  K u r 
pińskiego. Sztuka ta w ystaw iona by ła  p ie rw 

szy raz r. 1814 w  m iesiącu Styczniu, rzecz 

dowcipnie napisana, stosowną, petną de- 

klum acyi m uzyką w zbogacona w  owym  

czasie u lubioną by ła  od publiczności: dziś 

ta opera z pow odu  nieco dawniejszego  

stylu opery B u ffa  róiżjiego od dzisiejszej- 

szkoły, upowszechnionej dziełam i W ebera . 
Rossyniego i innych, niie m ogła takiego 

wra-śenia na naszej publie,znośni uczynić, 
jak  przed łaty dwmdziiestu, bo  n iem al w szy 

stkie opery kfmnczne w  stylu lekkim, 
gdziekolw iek  podówczas pisane, w  naszych  

cflgnch! z swej świeżości w iele już straciły; 
jednatez^fp-rzez -,znawrców  z zadowoleniem  

przyjętą była, a P an  Kurpiński pow szech 

nym głosem  publiczności p rzyw ołanym  zo 

stał". D ale j dow iadu jem y się, że. „D n ia  23 

grudnia w róciła  na scenę P an n a  Anna W o ł 
kó w , w ystąp iła  w  roli Zerliny w  operze 

F ra  D iavolo. Śpiewaczka ta, uczennica P a 
na Sotiwy, obdarzo-na pięknym  głosem, 

łączy W łosk ie j, N iem ieckiej i Francuskiej 
szkoły sFósowną każ-dej w ykończoną n iek i- 

dę. Pe łna  czucia, posiada  doskonałą dekla- 

mafcyję i w ym ow ę, lak w  śpiewie, jak o  

i w  akcyi, do 'lego wszystkiego jest zgrabną, 

przyjem ną, co est więcej, jak  piękność. 
Gdyby n ie  by ła  śpiewaczką, pozostałaby  

odznaczającą siię aktorką. W  każdym  je j 

śp iew ie jest właściwjejpl tyłko to-, co p o 
trzeba, nic zbytecznego, przesadnego, gdy  

jak ie brodery je , czyli upiększenia z w ła s 

nego natchnienia doda, te,!tak Isą^stósowne, 

że .zdają się bydź koniecznie -potrzetonenli. 
T yle  d arów  naluryfcłze! sztuką połątzonycli 

w  jednej osobie, rządkiem  jest zjawiskiem , 

dla tego Panna W o łk ó w  znaw ców  i nie-
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znaw ców  zachwyca ii zyskała ód p ierwszego  

jć j w jit fjJu  .pr.ee d lat kUku.pcfw&zechne' za 

dowolenie, -którb w  sw em  zdaindn n igdy Się 

niie myli i by w a  ipr.zyznanćm jedynie n a d z w y 

czajnym  -talentom. Z p rzy jeżdżających  .arly- 

slów  słyszeliśmy -tylko w  danym  koncarcie 

na klarnecie P. Ad-uer; grat p ierwsze a lle 

gro z 'kcrneorlu M aurera  i fantazyją z C y 

rulika Sew ilskiego w łasnego  jirkładu. P. A-d- 

ner gra przy jem nie i czyslo. N-a szezbgcii- 

ną zasługują pochwałę iro-Mone na tym in- 
slrum encie crescenda, deore.syecnda ń pianis- 
sima, lecz do oddcAii-owania brak  ornemu 

mocy t staceatów, tak, iż [tac fflu l z i ws zy 

powtarzaniem  }óhn.issimi>, w  kffoJtefu celu
je, znudzona. pułdiwzność ledw o  ’do końoa 

koncertu rkisiedziata
A  .z winy-ch miast: —  „ W e  L  w  ó w  i e d a 

n y  by ł koncert -na ubogich  dnia 24 paź 

clzieiiiika pod d'yit-ekcyą KantfSa Lipińskiego, 

w  -klórym pom iędzy *rn.nejHi sztukami w y 

konany by ł koncort Kireulzera na>Klwoje  

sbrzypców  ]irzez H rab iego  dózeifa Łą&zyń- 

stóego i Lu d w ik a  ł?a<ic«a. W  P  oiz.u a 11 i u 

D nia 14 Listopad® p o  zm arłej K-siężnicce 

Radziw iłłów nie w yk on ało  T ow arzystw o  Mu  

zyozine Rakw-iem Mozarta, aryą. z .chórem  

K leina ii chór -ko-mpozycyi ś. p. ,n ieboszczy
ka J. O. Kię.-Jbr Au buli ego RadzJiw-iłła. D o 
zór kościoła K w-aTtgebekiego w  G o S  b  i- 
11 i e, mias-feciaku w  W o jew ó d ztw ie  M azo 
wieckiem  pokiż*-n6m, uw iadom ił w  pismach  

publicznych, iż  iam że  P. B red ó w  m ieszka

jący,- jak na jdok ładn ió j -ongany -nowe w  tam 

tejszym -kościele w ybu dow ał. W  dniu l t 
G rudnia uw iadom ił w  pismach publicznych  

W . P ro k u ra to r Rożyn-kowski, iż sam, onjjj 

kilku jeg-o p rzy jac ió ł pos iada ją  fortep ian  

P. M axa, -nowego w yna lazku  z wyptik łą  dh- 

ką, kto»e po  ośmlómiesięoznóm dośw iad- 

iGizeniu gło,9 1̂11 pięknym , mocnym  i -trw a 

łością odznaczają -&ę. P- Nkleoki, uczeń 

P- E lsnera. ,z szkoły byw sz^got konserw ą^  

tori-um, jest D yrek lo rem  w  W i e d n i u  

przy- teatnzi^Leoipołdstądt, napisał o-perę pod  

tytułem P rzy s ię g a  na. ży w io ły , czyłi K o b ie 

la  m ężczyzną . P, Bar-czny we L w o w i e  

napisał now e 01'fertor.ium, które grane b y 

ło w  kiośe.ie4e p a ra fia ln ym ” .
D alej jest m ow a o wyrdawnichvach. „Z li 

tografii Senewalda, K lukow skiego, Pan i 
M agnus a innych, w ydano  n a  fortepian; 

T bem a  waryo-wane L. Nideckiego-, tudzież 

fienta-zyą KujawiaTjka 1. Feli.va Dpbsrzyń- 

skicgo. Śpiewy: R o m a n c e  —  le  p lu s  beau.r 

jo u r  A. Teiehm ana, M ó j  Ja s io , śp iew  ty ro l

ski, ncmmnis B a l w  sąsiedztw ie  Pensarom.i, 
m azurek K u ja io ia n k a  I, F, Dobrzyńskiego  

tańce na rorlep iano: pofonezr A. Polilens, 

o fia row an y  Xięoiu A da lbertow i tudzież Ne- 

-pileg-ss Spiry, walce —  Straussa, G tib r ie lln -  

W allz& r, E d w a rd a  W olff-a , Se-nawalla, E r- 
•UcJiiana i Nide-akiego. M azirry Szturtna, L e 

żnie, kiego, Stefainiego, Nepiilego i Leśieiewi- 
K i h i  l redan se Z.iejiińskiego, sztuk 8“ .

Potem  je-s-t amowu jffo-wa -o Resursie.
W  Resursie Kupieckiej by ło  12 w ieczorów  

muzycznych, \ ł,k tórych  prócz -triów, k w a r 

tetów -i kw intetów  fortepianowym i i sm ycz
kowych -gr-am-o -znaowrićjsze, tub nowe rze 
czy, to jest: D n ia  1 pbgdzieistiika kwintet 

now y Lehnm era dzieło 1.3, liaydz j -trudny 

na ir-iąje piano z m ocą i expossyją w y k o p a 

ny przez .P. E d w a rd a  Sl-ołpe. Terce ł Ro-ssy- 

-niego, śpie-wany przez P P . Żylińskiego, 

Zandm ana i Am atora  Turow skiego. Oktet 

L. Spo-bra, dzjjefo .82, p ięknie w ykonany  

przez P P .  B ielawskiego, Wańskiego-, Bute- 
kow.9kiego, Szabhńskiogo, Szafkjewrcza, 
Slan-kiewicKa, Nawar-slciego iJćrO niak. D nia  

15 października thema W aryow ane Mo-sche- 
łesa, pięknie grane na fortepianie -przez, Jó- 

zela Kiyogukkiego. D n ia  22 października  

w  -danem ko-nceujffiie p ierw szy raz grano  

A llegro  -z. iiiowej -symfonii I-gn. Felśxa D o 

brzyńskiego, dzieło 17, tudzież tego n 11101*n- 

Thipna w a iy o w an e  na sopran, m azurek  

Kujawian-ka z towarzyszeniem  orkiestry, 

dziełi(j#21. D aw n ie j słyszane kom pozycyje  

Pan a  Dob^zyńskiogo, to jest: kwairtella  

i inne, o-eiżnaozah tego m łodego ucznia P. 
Elsnera wzniosłym  i pięknym  gustom, lecz 

w sym fonii g raą e j przekonał o g runtow nej 
znajom ości inslrum errtowania, systematycz

ni-ni puow-adzeniu iizeezy i w łaściwem  u ż y 

ciu s.po.sobów do w ydan ia  ęfifektów, śm iało  

go tedy policzyć, -możemy do w yższego -rzę
du pisarzy, bo  w ie lu  kom pozytorów , choć 

w innym  wzglądzie szczęśliw-szych, w  pró- 

ibigBril -s\yip;ię.h w  napisan iu  symfonia me
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doszli d o  żadnegu oelu. Them at w łasnego  

pom ysłu Ku ja  w iank i jesl p ięknym , o ry g i
nalnym  układem  z •towarzyszeniem orkie 

slry dowcipnie ułożony, lo ly łko zarzu-cii 

m ożna, ,iż nacRo \vi cl k i c mi Irudnoscrami 

dia śpiewu jes l praiSpełnkmy, jednakże P a 

ni D-oibnzyńska, małżoiflea autora, w yborn ie  

z gustem  i precyzują one -odśpiewała. N a  

Lluiże W ieczorze Kkfucertino Wclier-a nn 

klu!i«uecłie z zw yk łą  do-kładnośeią i przy- 

jem-nośirią w yk on a ł Pa.ii Sz-alkiewu-Gz, p ie rw 

szy klarnecista opery. D n ia  29 ę>aź*dziArni
ka P-an Szw arabach  pięłuiie odegrał fan ta 
z j i  Kailkibrerkn-crra, dzieło 93. D-n:ia-.5‘ Ijislo  

pada słyszeliśm y p ierw szy raz Hiuel kom- 

po«ycy.i Antoniego O rłow sk iego , dzieło 

lo Irudne ii ■oryginalne dzłełtfcma fo rle -p ia - 

110 i sferzyipce w yborn ie  przez Pan ią  N aim - 
s 1%' am alorkę i  P. Jóael‘a -B ie law sk iego  by ło  

w ykonane. D n ia  12 L istopada gramy był 

znany septet Beethowena, dzieło 20, tu 

idzież oklei FT. Riesa, dzieło 1-28, ładnie  

iprzez Pan ią  Ja-nicką wykonany. D n ia  19 

Lisi opada kwartet A. R om berga^łlzie ło  59, 
tiffl H u m an ia^  kwln-tel I. Felixa  Dola-zyń- 
skicsgó, dzieło 20, przaz isauiych am ato rzy ,  
lo jesl: P an ią  .łózef-ową Kaczyńską, kap i

tana T a la rin ów , P P . P fa f f ,  K a ro la  W e r 

n ik i Józeka Kaczyńskiego dzielnie, tzefszcze- 

gólną mocą, p recyzją i cieniowaniem  w y 

konane zoslaŁy. Znany Onsłow , przejęty  

wielkością ii pięknością kom pazycyj ‘Jcwar 

te llów  flaydena , BeelhoYena ii A. Roirfbcr 

ga., u tw orzy ł na w zór trnycii wiele la k o 
wych, lecz .z cliroma-ty-czfiością swoich po 

l>cz(i(hi i*k ó w .ji o 1. C; i rił połączyć w  iiiowym  

islylu moio-dyją i przyjem ność, lak, iż dzie
ła  jegoy zajmując. umj(sł, rów nie  d la  ju a w -  

oów, jak  i d la  słuchających niennizyikal- 

nych. ■prz>>slępnemi uczynił; w ielu, chcąc 

go naśladow ać, nawet -autor owite, Bz innych  

dzieł sławni, w lym  rodzaju  zam ierzonego  

celu niedoszli, p ierw szy dopioro P. D o 

brzyński. zdaje fliię, iza w zó r w ziąw szy lego  

a,ut'ora, | > i ęk 11 y.m układem  kw inteLUi»^ra- 

nego  pierwszy r a j  -ua -lym wieczorze, na 

drogę w łaściw ą ira fił. D n ia  24 L istopada  

m łody B aranow sk i grał pięknie waryficyje  

Maysedora, dzieło 44, na skrzypcach; w ie lfr  

lun młody asdysta ma zd o łn o śŁ  i jeżeli

w  pracy ustawać n ie  będzie, to może w yjśei 

na loełująoego na lym  ł.nslrumeneie. l>ma 

17 G rudn ia  dane by ło  na docliód ubogich  

a r l js ló w  rrfuzycznych, oraz w d ó w  i sierot 

po  tychże pozos-t-ałych, przez am atorów  

i artystów  pod. dyrekcją I.^Fełixa D obrzyń 
skiego or-atoryum Józefa Flaydona S/loo- 

r z r n ic  Św iata . Ghooiaż War-sza.wa am ało- 

ró\v i -artysłów  śpiewających pos iada '1 prze
sz ło  sto osób, a pom iędzy (orni wMpJ la- 

łenitów cełujących, jednakże z pow odu  noz- 

m nilego gal m iku upnzedz-eń, ledw o 88 do  

śpiewu zgromadzjić zdołano, po  jedynastu  

kilkugodzinnych próbach, czyli lekc.yaCh 

z niespracowa-nąlgorlłwośoią p.r.zez 1. Fe lisa  

D obrzyńsk iego udzielanych nak-oniiec 'ctra 

t-oryiun cT^kona-nem .zoslałd. D o  w yslaw y  

onego najw jęce j ;przyczy>nił się W . Seweryn  

Turow ski, który uiatylko, iż śp iew ał Ra  

fac ia  ii chóry, przetłum aczył i polłłoży ł pod  

m u z y k i s ło w a  polskie, ałe nadto staraniem  

i goriiwoiśćiią ouego niektórzy śpiewWcy ze 
bran i byli. D opom aga ł także usilnie w  kor- 
repelycyi śp iew ów  P. Zandm ann. Tyle %^a- 

ey tiyWcńczył pom yślny sknfek ;1 b o  dzieło, 
•choć w- m ałem  Jiompłecfe- śpiewaków , do- 
I t a H 'u r f ą fg  wykonane, ii o dcieni o wa-ne, «*łn 

eltający ^ c h w y c e n i  zoslaM, wdejp Dam  

rozrzew nionych  p łakało, a or-kdeslra p o łą 

czona z am atoram i, w yborn ie  wszelkie od 
cienia z w yrazem  i m ocą oddała. Soprany  

lyłko i A lly  z powodu, iż onych było za 

jnąłif);, w  propo-rryi T eno rów  i Basów , aa  

słabo były obsadzone. So low e raec’zy śfóe- 

wame by ły  —  Sopran  Parni Nairasi^i, a iia -  

torka, Parni D obrzyńska, m a łżo n k a  d j-rj - 

gujtłdega.i Panna W o lk ó w . T enory  P P . Ż y 

liński i Dobrslci, Artyści opejcy ataszej. łtas-- 

sy ,J. O. X.iążę Gniiczyn, P an  TununYsk' 

amalftr-owie i Pan  SiezuTowsla, arly-sla na 

szej opery, —  chóry —  Sopran i A li, Panie  

Ro«enko-wsk,a, Oichocka.-ti^Fiwowska, K a  

btrf, —  Paniny B o ż e n k o wska, KamśeriskU, 
Zaw-adzłca, Turowiska, Janicka, oraz P ą ń fS  

wrie i GsB-ezyński. —  Tenory P P . Ro-

guslti, WiśliicJd, Chodeoki, Se.newald, Un- 

ruch, Zandm an, I,auokoroński, Bu łakow sk ; 
Szaber, Białecki, —  Bas J. O. X iąźę W-oł- 

koński, F-onton. Czajewiiez, Bondasiew icz  

Slol])e>. Sz-aJńiński, W a irsk i, Raszek, Gło
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gowski Am alorow ie , połączeni z orkiestrą, 

pierwsze skrzypce P io tr Kaczyński, T ata - 

rynów  kapitan, Czymski, — ■ drugie sk rzyp
ce Pułkowm ik Braun, Togrm ń, P fa ff, Peti- 

skus, —  a Hówki Bu rakow sk i, Zachark ie- 

wicz, WenHiiik Karol, —  wiinloncelle K a  

czyński Józef, W e rn ik  Jan, —  flet Cdcsho- 

cki. —  W szyscy  artyści śp iew ający, wyżej 

wymienieni, z pośw ięcaniem  czasu ma wszy 

stkie p róby  i w ystaw ę d w a  razy koncertu, 

bez żadnego wynagrodze.mki pilnie uczę
szczali, ,le«< z orkiestry tylko Jótzef B ie law 
ski, B aranow ski, Bułakows-ki, Szablińskl, 
Szalkiewi-oz i W aftsk i bezpialm e w  w y k o 
naniu udzifił linieli. Ogółem  do w ykonan ia  

Całego oratorium  należało osób 80 Z a  spsrze 

dane bilelyii&raz z dane znakom itej osoby, 
któręj wym ienić nie ośm ielam y się, po 

strąceniu kosztów by ło  doułrodu zł. p. 3000. 

T ym  funduszem  korni lek złożony z oJó,b, 

to jest: Józefa Elsnera, I). Rek lora  K onser

w atorium , K. Kurpińskiego, D yrektora  op e 

r y  ..aszej, L . Dmuszewrskiego, Dyrektora  

Teatru, J. B ielawskiego, pyirw szego sk rzyp 

ka orkiestry, Augusta Z im m erm ana, p ie rw 

szego flecisty orkiestry, Józefa  J aw orek

i M ik o ła ja  Zaw adzk iego, nauczycieli m u 

zyki, WTalentego O rłow sk iego , daw nego a r 

tysty, Jan Szczurowskiego, p ierwszego B a 

sisty inaszej opczry, M iko ła ja  W in en , p ie rw 
szego fagocisty orkiestry oraz Seweryna  

Turow skiego, am atora, trzym ającego pióro, 

roznżądził rozdąć częściowo w sparcia  zł. p. 

1000 osobom  2 1 , a dw-a tysiące u lokow ane  

zostały w  Banku  Polskim  .a b y .b y ły  z ak ła 

dem kapitału, wzróść m ogącego z k tm ^ r -  

lów , w  tym celu d aw a i^ s lę  m ających".
Jak w idać z powyższego, to wystaw ienie  

„.Stworzenia Ś'W:iata“ by ło  'pierwszo-r/ędnem  

w ydarzeniem  muzycziiiem pow yżej opysy- 
Wirnągo roku Znaczenie tego przedsięwzię

cia rozum iano i oceniano należyoią, me 

szczędząc zachodu pracy -i pieniędzy na  

godne wystaw ianie ajtayd,ziela H aydna. Za- 
lirano -się do dzieła wielkim  p,ie»Łyzmem 

i namaszczeniem. D roga  rzecz, ktńra się 

wprost w  oczy rzuca, to zam iłowanie d i  

m uzyki kam eralnej, które późn iej z cza- 

isirn zdaw ało  się jak oby  -stopniowo zanikać, 

maleć, a nawet zatracać. 1

F e lik s  S ta rczew sk i.

S P R A W O Z D A N IA

M o n i u s z k o Stanisław . Pieśni w y 

brane. W y d a n e  przez B ron is ław a  R u lkow - 

skiego i T eod o ra  Zalew skiego. Zeszyt 

pierwszy. T ow arzystw o  W ydaw n icae  M uzy 

ki Polskiej. W arszaw a , 1929.
• to, co jes-t narodow e, k ra jow e , m ie j

scowe, co jesi echem dziecinne ch naszych  

przypom nień, n igdy m ieszkańcom  ziemi, na 

której się urodzili i wzrośli, podobać się 

mie przesłanie...". P rzy  loczone słow a St. 

Moniuszki znajdujem y ma wstępie w y d a w 
nictwa, które pragn iem y om ówić. S łow a  le 

uzasadniają najlep ie j konieczność w ydan ia  

w yboru  pieśni Moniuszki, ja'kko!v. lek ist- 
nioją jeszcze inne pow ody , m oże daleko

ważniejsze (.o ileby tak, się m ożna w y w -  

zi$'. Aktualizm  życiowy i artystyczny irie- 
jednokr.oifcirie u suw a  w  cień worlościi m in io 

ne, które m im o to nie przestają nadal być 

w-aiotośaiami, jak  d ługo  istnieją tacy-, kiolnzy 

je  za w artości uznają . N ie m ożna p o zw o 

lić n a  znikanie pieśni Moniuszki w  na- 
szem publicznem  ii dom ow em  życiu mu  

zycanem tylko d lalego, że posiadam y wić- 

Jeę 'wartościowych, a -nawet bardzo w a ri a 

ściowych pieśni w  naszej nowszej muzyce  

Zapew ne —  z  p-ośród ba rdzo  w ielu pieśni 

m oniuszkowskich, iy lk o  n iew ielka  ilość i-u 

teresuje naszych śp iew aków  - ich słucha

czy, a lo sam o m ożem y pow iedzieć o wielu
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ipieśniach najw iększego  pieśn iarza, Fr. 
Schuberta. A le  sty low e i szczere w yk on y 
w anie  w artościow ych  pieśni M oniuszki d łu 

go  jeszcze stanow ić  będzie piękne m om en 

ty wzruszeń, w  których  obok  czysto m u 

zycznych sk ładn ików  o d g ry w a ją  w ażną  ro 

lę te w łaśn ie  m om enty, o jak ich  m ów ią  

inam przytoczone w yże j s ło w a  Moniuszki. 

O by d w a  te czynniki uzupełn iają  się i tw o 

rz ą  jak by  odrębną atm osferę. —  W y d a w 
cy k ie row ali się d ob rą  i szczęśliwą intuicją 

oraz w ie lk im  krytycyzm em  przy  dokony
w an iu  w ybo ru , W  1 zeszycie znajdu jem y  

na&tępiFjące jiieśni M on iuszki: W ili ja , Dzia  

dek i babka, Lu li, -Kotek, Kochać, O w a  

k rakow iak i, M azurek, Kłoisek, Kwiatek, Z m  

dzie-wczyny, Prząśniczka, M orel, Znasz-li 

ten k ra j, P ie lgrzym , T ren  dziesiąty, O Zosi 

sierocie, P o ln a  różyczka. Już sam o to ze 

sław ienie 17 pieśni wskazu je, ja k  tra fnym  

b y ł ich w ybó r. B yć  może, iż  w yd aw cy  n a 
wet n ie w iedzą, że Pzyn  -ich stał się -speł

n ieniem  życzenia ś. p. M ieczysław a K arlo  

wicza, k tó ry  w  rozm ow ie  z podpisanym  

zauw ażył, że w ydan ie  w y bo ru  pieśni M o  

m uszki jest nakazem  n aro dow ego  obow iąz 
ku. Wydatnie ich  posiada  wszelkie zalety, 
jak ie  pow in n o  posiadać jak ieko lw iek  w y 

danie staranne i dobrze pom yślane. Także  

strona zew nętrzna n ie w ym aga  ,naw et osob 

nych -superlatywów. O bow iązek  sw ó j -speł 
nilij w  catej m ierze znakomicie. —  M ożem y  

przy te j sposobności poddać zasłużonym  

w ydaw com  n iektóre projeirty do ro zw aże 
nia. Jednym  z nich by łaby  anto log ja  p o l
sk iej pieśni so low ej, poczynająca się od 

czasów  Elsnera. Jeśli m ów im y o drukach  

i rękopisach  z w iek ó w  dawniejszych, że n a 

leżą do  rzadkości, to w  niem niejszym  stop 

n iu  m ożem y to  sam o  powiedzieć o X IX  

wieku, a zw łaszcza jego  I  połow ie. W ie le  

u tw o rów  naszych starszych tw órców  mieści 

isię w  drukach, które są  poprostu nie do 

uzyskania, stanow iąc najrzeczywistsze , b ia 

łe kruki w  nielicznych bib ljotekach  i p ry 

watnych zbiorach. Są  to  często dzieła w a r 

tościow e niietylko ze stanow iska historycz

nego. Następnie jest w iadom e, że nie tyl
ko pieśni, ale i ‘innej kategorji dzieła p o l 

skich kom pozytorów  —  i to now szych  —

w ykonu je  się clz-iś jeszcze z rękopisów . 
W yd an ie  m anuskryptów  Pankiew icza, Z a  

rem bskiego, M elcera i innych, b y ło by  b a r 

dzo pożądane. B ardzo  w skazanem  byłoby  

w ydan ie  w y b o ru  pieśni so lowych W ła d y 

sław a  Żeleńskiego, w  czern n iew ątp liw ie  

zasłużyłby się prod'. F e lic jan  Szopski. N ie  

chcę tu narzucać w ydaw com  p lan ów , k tó 

re m oże naw et już sobie nakreślili, ale są
dzę, że len  sam pietyzm  i zapal, jak i oka  

żu ją  dla daw niejszej muzy,ki po lsk iej, bę- 
Tizśe p rzo do w a ł ich czynom  na po lu  w y d a 

w an ia  now szej polsk iej m uzyki. W  k aż 
dym  razie n o w ą  kartę ich w ydaw niczej 

działalności w itam y z najszczerszem  zado 

woleniem  d uznaniem.
A. C h y b in sk i.

F i s c h e r  Jo-hami: Lustige Suiten und  

Tftnze ftir drei SLreichinsitrumente einzeln  

oder chanach beselzt. H erausgegeben  yon  

H ans E n g e  1. Barenredter - Ausgabe 259. 

Barenreiter-V erlag  izu Kassel (192<S). 4, 20 

stron.
W y d aw n ic tw o  doc. dra. H ansa  E n g la  in 

teresuje nas z k ilku  pow odów , jm za za in 
teresowaniem  iiatrhowem. '  Jan Fischer 

z Augsburga, ży jący m iędzy r. 1646 i 1721 

£?), jeden  z  n ajw ybitn iejszych  przedstaw i 

cieli francusjciegio k ierunku  w  suicie n ie 

m ieckiej i uczeń (,,inoti,ste:‘) L u lly ’ego, w y 
dał w  r. 1702 publikację  „T afe i-M usik“ , 
w  której obok su d  znajdu jem y szereg  

„ p o l s k i c h  t a ń c ó  w “ („Polln ische  

D ;inze“j . Jest zasługą dolskiej m uzyko- 

lngjd, że p ierw sza za ję ła  się zbadan iem  in 

strum entalnej twórczości Jana  Fischera  

(nie identycznego z Janem  JCasprem Fer- 

aynm rdem  Fischerem , który rów n ież two 

rzy ł suity i  ży ł współcześnie z J. S. B a 

chem, będąc ląkże w ielbicielem  stylu 

francusk iego ). M am y ma myśli dyssertację  

doktorską D -ra  B ron isław y  W ó j - c i f  

k ó w n  y (L w ó w ),  -napisaną w  ir. 1917 i  w y 

daną  następnie w  skrócie p. t. Johann  F i 

scher y,on A ugsburg  ais Suitemkompom-st, 

w  „Zeat&cłmft fiir  Musikwissen-schafL", r. 
V, z. 3 (L ipsk  1921). T aż  sam a autorka* 

za jm ow a ła  się osobno polskiem i tańcami 

Jana Fischera, w y d a jąc  k ró tką  lecz bar-
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clzo treściwą pracę w  „K w arta ln iku  m u 

zycznym " (W a rsz aw ,^  1914, r. II, z. 2, str. 
83 —  90), p rzed rukow aną-'n astępn ie  w  je j 

cennych „Szkicach m uzykologicznych " 

(1923). W y d a w ca  suit i polsk ich tańców  J. 

Fischera, doc. dr. H ans Engel, .zaopatrzył 

swą sym patyczną pub likację  wstępnem  

ODjaśnieniem p ow o łu jąc  się n a  pnącą D -ra  

W ójc ik ów n y , jak o  n a  rezultat w yczerpu ją 

cy ch  badań  przedstaw icielki „ lw ow sk ie j 

szkoły" w  naszej muzykologjd. W y d an ie  

dra E n g la  jest p o i j  każdym  względem  p ra k 

tyczne, a jak o  takie irównież b a rd zo  sta 

ranne ;i bez w yjątku  popraw ne, o ile m o 

głam  osądzić n a  podstaw ie  kopij wszystkich  

dzieł J. Fischera, dokonanej przez w spo m 

n ianą autorkę m on ogra fji o tym tw órcy  

(k o p ja  w  zbiorach  rękopiśm iennych Insty 
tutu M uzykologicznego Undw. L w o w s k .). 

Tańce i suity FFdiśbhera zasługu ją  w  całej 

pełni ma w ykonan ie  u  nas. Są łatw e (n i

gdzie nie p rzekracza ją  1 pozycji) i zarazem  

bardzo  interesujące. N ie  będzie zapewne  

d la  n ikogo  n iespodzianką, jeśli w  polskich  

tańcach F ischera  znajdzie obok  polskich  

p ierw iastków  także m aniery  zachodnie, 
w  szczególności -zaś 'fran cu sk ie . W yb itn a  

indyw idualność  F ischera  zdoła ła  jednak  

w ylw o rzyć  z mieli b a rdzo  jednolite  pod  

względem  stylistycznym  dzieła.
M . Szczepańska .

Lionel de la  L a u r e n c i e :  Les L u lh i-  

sles. (T om  publikacji „Les m usiciens cele- 

b re s " ) . Paryż . Libradrie R enouard ; Henri 
Laurens, Ed ileur. 1928. 8°, 128 stron.

Au lor, znany francusk i m uzykolog, któ
rem u zawdzięczam y m. in. kilka rozp raw  

z zakresu historji m uzyki luLniowej, daje  

nam w  sw ej pracy p ierw szą m onografję , 

która za jm uje  się h istarją  m uzyki lutn io

wej od X IV  do X V I I I  wieku, a  więc do  

czasu, w  którym  .fttgaw ily się ostatnie w ar- 

tośoiowe i oiijTgiinalmel kom pozycje, prze

znaczone -dla lutni, t. j. instrumentu, a a j-  

m ującego przez szereg w ieków  p ierw szorzę

dne miejsce w  ży-oiu muzycznem, miejsce, 
nlracorię-w w ieku X V I I I  ostatecznie n a  rzecz 

orlepianu i jego  ówczesnych p ro top la 
stów. Dziś, jak  w iadom o, zaczyna m uzyka

lu tn iow a pomown.ie ożyw ać obok  muzyki 

dla m andoliny  i d la  gitary. Au tor w yzy- 
iskał n iem al całą literaturę przedm iotu  

(dość już bogatą, lecz jeszcze n ie w o lną  

od w ielu  luk ), ponadto daje nam  wiele  

w łasnych  i tra fnych  spostrzeżeń, które 

szczegółowsza literatura badaw cza  będzie  

m ogła rozpatr,zy<w  zająć w obec nich  od 

pow iednie stanowisko. P ra ca  p. de la  La-u- 

•rencie za jm u je  się także polską m uzyką  

lu tn iow ą dr-az p o l j E i e m i  tańcami, k tó 

rych sporo  —  jak  w iadom o —  napisali 

także niepolscy lutniści X V I  i X V I I  w ieku  

a częściowo i X V III .  M usim y tu zaznaczyć  

z nriemałem zadow oleniem , iż  do om ów ie 

nia .lej kw es lji posłużyła  autorow i praca  

d-ra. H en ryka  O p i e ń s k  i e g o. „ L a  m u- 
sique połonaise",' k tóre j 2. w ydan ie  w łaśnie  

się ukazało  (w  n a jb liższym  .zeseyaie „ K w a r 

taln ika" zdam y z I tfiej sp ra w ę ). Zużytko 

wanie pracy polskiego badacza  by ło  tern 

więcej korzy,stue, że len ostatni n a leży  w ła 
śnie do znanych badaczy biśto.rji muzyki 

lutn iowej, tak polsk iej, jak  i m ajijcej zw ią  

zek z .polską m uzyką (na  .studjum jego

0 B ekw arku  czekam y ,z uzasadnioną chyba  

n iec ierp liw ością ). W sp om in a  w ięc de La 

Laurendie o B e k  w  a r  k u , o D  ł u g o. r a- 
j u, o Dio-medesiie Catonie, o Jakóbic P o 
laku, o kilku obcych lutnistach, którzy p i
sali lak m odne w  X V II  w ieku  „polskie  

tańce' (por. str. 47— 50, 56, 82 i 101). Szko

da tylko, że nie w yzyskał pracy d -ra  Al. 

S im onów ny o polsk ich  pipswi-astkąch w  m u- 
t#ice niem ieckiej (Ziuńćh 1919). D o k o 
n ane  i dokonu jące .się jeszcze badan ia  n a 

szych m łodszych m uzykologów  przyniosą  

n o w e  szczegóły o  polskiej m uzyce lu tn io 

wej (część tych badań  ogłosim y w  „K w a r 

ta ln iku "). Jeżeli zaś chodzi--o sam ą muzyką  

polską n a  tle h istorji m uzyki lu tn iow ej eu 

ropejskiej, lo m ożna powiedzieć, .iż może 

właśnie ona w  najw yższym  jslapn in  m ogła  

zwrócić uw agę  ogółu m uzycznego w  d a w 
niejszych czasach n a  „polskość" m uzyczną  

a w  dzisiejszych czasach uw agę obcych  

hi-storyków n a  polski czynnik muzyczny  

w  historji m uzyki. T o  też zupełnie słuszną 

jest uwaga, którą  au lo r -kończy sw ą  cenną

1 przystępną pracę: „E n  resume, la  musi-
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que de Julii appa,raj1 com m e u a  art a  la  

fo is  recepitif, simplifica-teur, novateu r el 

yu lgarisa leu r qui, ain-si que nous l ’avoiLS in- 

dique, a p ris un  a-spect international, euro- 

peen“ j l r .  124). P racę  p. de la  Laurencie, 

napisaną d la  celów  popu larnych  pięm iym  

językiem  literackim , zdobi w iele  p ięknych  

ilustracyj, jak  porlrety  słynnych lutnistów, 

podobizny  różnych  ro d z a jó w  lutni, w y ją t 

ki ze słynnych tabulatur i t. p.
A. C h y b iń sk i.

O s t h o f f  Helm uth: D er Lautemist San- 

tino Gar-si da Parm a. E;in Beitrag  zur Ge- 

■si-.hichle der oberitalienischen Lautenm u- 

sik. V erlag  von  B reitkop f et H artel, L ipsk  

1926. 8°, 188 stron.

R ozw ó j m uzyki lu tn iow ej w  X V II  w ie  

ku nie jest m im o  k ilkunastu  p rac  dok ład 

nie, lu b  choćby ty lko w ystarczająco zba  

dany. D otyczy to zw łaszcza I p o ło w y  te
go  w ażnego  w  h istorji m uzyki instrum en  

takiej stulecia. W y d a n o  zbyt m ało  jeszcze 

zabytków  lutn iowej m uzyki, w ażne j z w ła 
szcza d la  historji tańców  i suity. Stąd też 

w yn ik i badań , pozbaw ionych  obfitszego  

m aterja łu  porów naw czego, n ie m ogą  być  

b a rd zo  bogate. P ra ca  d -ra  O sthoffa  stara  

się je  częściowo choćby w zbogacić, z a j 

m u jąc  się lutnistami w  Parm ie , w  X V ]  

i X V II  w ieku, g łów n ie  zaś działalnością  

i twórczością rodz iny  Gąrsich, z których  

Santino i Domino należeli d o  b a rd zo  w y- 
bihiycl% iZn-akom i'ta p raca  O stho ffa  opiera  

się na  k ilku  rękopisach  tabulaturowych, 
zaw ierających  dzieła  Santina (iarsPego, 

pom iędzy iżaś temi rękopisam i zn a jd u je 

m y w  hibljotece państw ow ej w  BeTlinic 

tabulaturę (Mus. ms. 40153), .zwaną „Lau - 

tenbuch D  u s i a  c k  i“ , na  której okładce  

czytam y pisane p o  potoku s łow a: „K az i

m ierz Stanisław  Rudomima Dusiack i", a na  

pierw szej karcie datę „1620“ , oraz m ie j

scow ość „Pad-ova“ . W ew n ątrz  labu latury  

znajdu ją  się tańce, pom iędzy zaś niem i: 
„ P o l a ć  c o  B a l i  o“ , „ T a n i e c "  i „ K o 

z a c z e k "  (k. 12, 44 i 73). Au tor słusz

nie przypuszcza, że w spom niany wyżej 

Dusracki m usiał być  studentem w  Bolon ji 

i uczniem Santina Garsiego, podobnie jak

inny Dusiacki (Jan  M iko ła j) i w ie lu  in 

nych Po laków , baw iących  n a  s-tudjach 

(p raw niczych ) w e W łoszech . A u lo r  om a 

w ia  szczegółowo notację, technikę i f o r 

m y utw orów , zaw artych  w  rękopisach  

Garsd’ego, oraz ich styl, dochodząc do 

w n iosków  m ożliw ych  przy  tak niew iel 
kiej ilości w ydanych  zabytków  lu tn io 

wych. Jego cenna p raca  będzie jjożytecz - 
ną także d la  badań  n ad  polską m uzyką  

lu tn iow ą X V I I  wieku. W arto ść  jego  pracy  

podnosi dodatek •nutowy, zaw iera jący  58 

u tw o ró w  (p rzew ażn ie gag lia rdy ). Niestety  

polskich tańców  nie znajdu jem y w  ty m  

dodatku. N ie  za jm uje  się niem i autor tak  

że w  swych badaniach .
A. C h y b iń sk i.

B l a r e a u  Ludoy ic : L ’art m usical p r r  

1’analyse et le com m entaire des oeuvres 

a  P-aiide de citalions thematique. Parts 

1928, Delagr.aye, 8°, 224 stron.

Zajm u jem y się tą p racą  tylko ze wzglą
du n a  je j stanow isko1 w obec tw órczqśtj, 
Chopina. Zna jdu jem y  w  n iej rozdział, f i i -  

ty tu łow any : L a  M  n s i q  u  e d e  C o n -  

c e - r t  a  u X lX -e  s i e c i  e, e n  A l l e m a  

g n e ,  sk ładający  się z a rtyku łów : I. Men  

delssohn; II. Schum ann; III. L e s  P i  a 

n  i s t e s: 1. C h o p i n ,  2. Liszt; IV . B rahm s  

(str. 152— 167). T rudne  do uw ierzenia, ale 

praw dz iw e! Tem  hardziej niebezpieczne  

■zaś jest takie skw alifikow an ie  Chopina  

że książka pana B lareau, jak  czytamy  

w  przedm ow ie w ydaw cy , jest „applicatior. 
exacte, dans leur leltre et dans leur esprit 

des instructions du 2 se.ptembre 1925 rę - 
latjyes aux nouveaux program m es de l ’en 

seignement secoindarre de m ai et ju in  192(5. 
qui font pour la prem iere fois unp^plact  

a  1’esplioation det chef-s - d ’oeuw es de 

1 art“ . A  w ięc —  podręcznik szkolny, 

z któ rego  uczniow ie francuskich  g im na  

z jó w  będą uczyli się, że Chopin  był... p ia 

nistą niem ieckim ! —  U  nas, tw ierdzenie  

itakie nie w ym aga  prostow an ia. W ystarczy  

je go  napiętnowanie. U bo lew ać  jednak  trze

ba, że p. Ludovic  B lareau , m a jąc  do dys- 

pdiżycjii szereg m om ografij francuskich  

o Chopinie, jaik=np. B idou , Ganche’a, Po i-
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ree’go  i ln., do  żadnej z n ich nie zajrzał, 

co gorsza, nie zna naw et i ogólnych hi 

istoryj m uzyki, w  języku  francusk im  w y 
danych, jak  np. Jules’a  Com barieu . W szak  

właśnie ten autor w  sw e j trzytom owej h i

storji m uzyki, w  tom ie I I I  n a  str. 119 p i

sze dosłownie: „L o in  de nous la  pensee

d’annexer un Chopin  a  la  m usiąue fran - 

ęaise comme on a annese W ien iaw sk i a  la 

m usiąue a llem anae; ce se ra ił de recom - 
unancer le pactage de la  Polo-gne!" T a k 

że i H u go  R iem ann w  „H andbuch  der M u- 
sikgeschichte" (tom  II, część III, str. 233) 

pisze o- Chopinie w yraźn ie : „D en  Deut- 

.schen kónnen w ir  ihn freilich  nicht zu- 
z&hlen". W ie lk i uczony francusk i zastrze
ga  się p rzeciw ko  anektow an iu  Chopina nu 

rzecz francuskiej m uzyki; w ie lk i uczony  

niem iecki to sam o czyni w  odniesieniu  

do m uzyki niem ieckiej. A le  za  to  m ały  

autor p o d r ę c z n i k a  s - z k o l n e g a  

f r  a n c u s k i e g o  wspaniałom yśln ie  o d- 

d a j e  C h o p i n a  N i e m e  o m l —  Nie  

wchodzę tu w  szczegółową krytykę w iad o 

m ości o m uzyce Chopina, podanej w  tym  

podręczniku. Są one n a  szczęście zwięzłe, 
ale od początku do końca —  s k a n d a 
l i c z n e .  T akże  i datę urodzen ia  C ho p i

n a  przesunął l.udoyic  B lareau  (a  może  

zecer drukarn i Delag.rave’a ) , n a  ro k  1801. 
P rzy  tej sposobności p ragnę przypom nieć, 

że zapatryw anie  pana  B lareau  n ie jest n ie 

stety odosobnione w  literaturze fran cu 
skiej lat ostatnich. W  w yd aw an e j przez te 

goż D e lagrave ’a w ie lotom ow ej „Encyclo- 

ped ie  de la  M usiąue et D ictionnaire de 

Conservatoire“ , w  części I, tomie 2 , w  ro z 
dziale „A  1 1 e m  a g  n  e, X IX  isiecle, Le  

piano ly riąue : C h o p i n " ,  str. 1079— 1081, 

inny autor, p P. H . R aym ond-D uva l, r ó w 
nież z a l i c z y ł  C h o p i n a  w  p o c z e t  

m u z y k ó w  n i e m i e c k i c h .  O  tej sp ra 

wie, a także o innych „pom ysłach " pana  

Raym ond-.DuvaFa p isa łam  w  sw oim  czasie 

w „Przeglądzie W a rsza w sk im " (rok  II, nr. 

7, 1912, str. 147 —  150).
B ro n is ła w a  W ó jc ik ó w n a

(P rzyp . redakcji. —  W  P a T yżu  istnieje 

„Tow arzystw o im. F ryderyka  C hop ina", na

czele którego stoi p E d w a rd  Ganche. N ic  

jesteśmy pewni, czy do zakresu zainteso- 

w ań  tego T ow arzystw a  należą  także sprawy, 

poruszone przez p. d -rkę B . W ó jc ik ów n a . 

Sądzim y jednakże, iż ci m uzycy n a ro d o 

wości polsk iej, którzy zw łaszcza p rzeby w a 

ją  w  P a ry ż u  i pozostają  w  stosunkach  

z tem że Tow arzystw em , w inni już ze w z lę -_  

d ó w  n a ro d o w y ch  zwrócić p. Ganehe‘owi 

uw agę n a  tego ro dza ju  p rzykre  skandale.
A. Ch.).

0  p i e ń s k  5 H en ryk : Paderew sk i. Esąu.is ■ 

.Se de sa vie et de son oeuvre. Prefaces de 

Gabriel H anotaux, Gustave Doret, A lfred  

Cortot. Lausanne 1928. Editions Spes. 8°, 
X X II, 134 stron, 16 tablic i  podobizna a u 
tografu .

S łow a  n iew ielk ie j tej książeczki kreślą  

przed nam i doskonały obraz życia p raco 
w itego a gen jalnego w  sw ym  twórczym  ro z 

machu, życia Paderew sk iego  —  artysty

1 Paderew sk iego  —  obyw atela  i patrjoty . 

Francuskie w ydan ie  n iew iele  odbiega  od  

polsk iej m on ogra fji p ió ra  -tegoż autora, 
w ydane j w  roku  zeszłym  („B ib ljo teka  m u 

zyczna", Gebethner i W o lf f ,  W a rsz a w a ).  
N ajw ażn ie jszą  różnicę stanow ią trzy p rzed 
m ow y : G abrje la  H anotaux  o Paderew sk im  

jak o  polityku, Gustawa D oret o P ad erew 

sk im  jak o  kom pozytorze i A lfreda  Cor-tol 

o Paderew sk im  jak o  pianiSci-e. Są one w j  

.razem najgłębszego hołdu, jak i w ybitn i 

przedstaw iciele F ran c ji współczesnej sk ła  

dają  Paderew sk iem u. W  tych trzech szki

cach francuskich, zaw iera  się n iezrów nana  

charakterystyka. T o  też dobrze się stało  

że „Przeg ląd  M uzyczny" rozpoczął ich 

przedruk  w  przekładzie po lsk im  (Poiznań 

1929, rok  V , nr. 3 i n as i.), czyniąc je  do- 
slępnemi d la  wszystkich. N ie  re fe ru ję  ich 

"więcej tutaj, -tem bardziej, że poznanie ich 

ze streszczenia by ło by  nie w ystarczające  

W a r to  i należy  je  przeczytać. Ze  sw e j stro

n y  dr. Opieński daje  w  m on ogra fji fran  

cuskiej, podobn ie  jak  w  polskiej, w yczer

pu jącą  i wszechstronną charakterystykę  

tak bogatej i zróżn icow anej działalności 
Paderew sk iego. Szczegółowo też om aw ia  

twórczość jego kom pozytorską, w skazu jąc
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yf subtelnej krytyce na styl i objekLywue  

w artości dzieł Paderewakjęjfco. —  Jakiego  

przy jęc ia  doznała  francuska m on ogra fja
0 Paderew sk im  w e F rancji, dow odzi tego- 

fakt 'że spraw ozdan ie  ukazało  się m iędzy  

-inuemi w  ,,devue de musi-cologie" (Paryż, 

nr. 29, luty 1929), która z zasady l i e  om a  

w ia  żadnych książek, zw iązanych z życiem  

ws-półczes-nem, pośw ięca jąc  m ie sce w y 
łącznie -tylko zagadnieniom  historycznym

1 teoretycznym . W y ją tek  ten uspraw ied l.- 
wi-a spisa w oźdaw ca  -słowami: „P-aderewski 

za życaa jest postacią historyczną1 („ P a  

derewski vivant est une figu rę  historique“ ) .
B .  W .

C o e u r o  y Andre, iBaaio-rama de la  M u- 

sique contempoiraine. Paris 1928, K ra. —  

8°, 232 stron.

„ T r o p  vaste, t r o p  p r e s — m ille  r e g re ts "  -  

taKiem m otto rozpoczyna Coeuroy sw ą  

książkę. U d a ło  się m u jed-u-ak, m im o że 

przedm iot je-st b a rd zo  „szerok i" i bardzo  

„b lisk i", dać w  n iej przegląd  i charakte
rystykę m uzyki współczesnej, żyw ą a  tra f

ną.

„P o d  znakiem  n ac jon alizm u " -  -  lo ro z 

dzia ł wstępny, w  k tó rym  autor rozw iew a  

złudzenie o  -internacjonalizm ie muzycznym, 

wskazu jąc, że m uzyka w  sw ym  ro zw o ju  h i
storycznym  przechodziła  ko le jno  prze-z róż  

ne ok resy : w łoski, francuski, niemiecki.
Bez w zględu  n a  przynależność n aro d ow ą  

m uzycy kom ponow ali w  ow ych  okresach  

po w łosku, p o  francusku , po  niem iecku  

Dziś, każdy  n aró d  tw orzy  iswój w łasny ję- 

izyk muzyczny. Genjusz, m ów iąc  językiem  

m uzycznym  swoim  (np. Bęethovem ), jeist 

zrozum iały d la  całego św iata; talent o w y 

raźn e j odrębności n aro d ow e j (np. Faure, 
W o lf ) ,  n igdy n ie będzie przez obcych n a 

leżycie zrozum iany.
P ierw szym  kom pozytorem , któ ry  instynk

tem poją i znaczenie -muzyki ludow ej -swe
go  n aro du  d la  m uzyki artystycznej, by l 

C h o p i n .  O d n iego  datuje się zw rot ku 

m uzyce ludow ej, jak o  wiecznie bijącem u  

źród łu  sztuki. T o  l^ż dzisiaj wszystkie n a 

rody , a  zw łaszcza n arody  n ieposiadające  

własnej tradycji starej ku ltury muzycznej,

z legp źród ła  czerpią sw ą  -odrębność i siłę. 
Titłudycyjne fo-rmy dają  im  ty lko metod?, 

przestały naloimjast być  w zorem  n iew o ln i

czego naśladow an ia : tworzą się fo rm y  n o 

we, odpow iada jące  now em u m aterja ło - 

Wi. W  ja-ld sposób s ię  to dzieje —  p rzy 

kładem  twórczość Strawińskiego.
P o  iym  wstępie, dzieli Coeuroy swą  

książkę na dw ie części: p ie rw sza  —  „ L u 

dzie i n a ro d y " obe jm u je  d w a  rozdzia ły :
1. W  -poszukiwaniu stylu , 2. W  poszuki

w aniu  „-dyscypliny"; w  drugie j —  „D rogi 

li k ie runk i" zaw ie ra ja  się -również d w a  -roz

działy: 1. D rogow skazy , 2. M yśl m uzyczna  

■i, je j form y.

Jak z tegio -przeglądu treści w-idać, C oeu 

roy za jm u je  się napr-zód postaciam i czoło- 

wem i m uzyki współczesnej, następnie, idąc 

ku  cieczom  ogólnym , cechami odrębnem i 

tej m uzyki. Jest to  postępow an ie wła-śoi 

we, gdyż .zabezpieczające od po-padniięcPi 

w  doktrynę, o co n ietrudno wtedy zw łasz
cza, gdy  m a się do  czynienia z nowem i 
-a zbyt blisk iem i zjaw iskam i artystycznemi.

N a  początku .przedstawia Coeuroy sy l
wetę Strawińskiego,, charakteryzu jąc  sty 1 

jego  jak o  „ob jek tyw n y" i w y jaśn ia jąc  zn a 

czenie objektyw ności stylu. Zko-lei nastę

pu ją  rozdzia ły : W sch ó d  i Zachód ; Pedrell, 

F a lla  i i-beryzm; B e la  B artok  i B a łkan . 

E ch a  z n ad  m orza pó łnocy; P ieśń  ludow a  

i jazz —  p raw dz iw ie  „p an o ram o w y " p rze 
g ląd  tak xóżno i'odnej i  bogatej twórczości 
m uzycznej w spó łczesnej! Przedsięwzięcie  

niezm iernie trudne do zrealizowania, i tył 
k o  -dzięki talentowi tak doskonałego p i 
sarza, jak im  je-sł Coeuroy, obraz ten jest 

-żywy a  zwa-rty, nie pozostaw ia  w rażenia  

chaosu, lecz łącząc rozm aite o b jaw y  n o w o 

czesnej m uzyki trafnem i spostrzeżeniam i 
ogólnem i, n asu w a  czytelnikowi szereg z a 

gadnień  ii daje  podnietę do sam odzielnego  

ich przem yślenia.

D la  nas najbardzie j interesujący jest 

w  tej części książki rozdział, poświęcone  

m u z y c e  p o  lis-k i e j .  W  epoce po-cho- 

ipinows-kiej, M o n i u s z k o ,  lw órca  ope
ry  naro-dow-ej, przedstaw ia  się d la  Coeuroy  

ja k o  człow iek, patrzący *-;,w „Tp-rzes-złość". 
W  K a r ł o w i c z u  dopatru je się on
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natom iast itego twórcy, który m uzyce poi 

skiej otw orzy ł ,,przyszłość11.

P o  krótkiej charakterystyce twórczości 
B r _z eiz v ń -s k  i e g o, F i t e l b e r g  a, S z o p -  

s k i e g o i  T  a n 9 m  ,a w a  przedstaw ia  

Coeuroy twórczość K aro la  S z y m a n ó w  

(s k i e g o. W id z i w  n im  p ierw szą od c za 

sów  Chopina naturę p raw dz iw ie  twórczą, 

kom pozytora nie sięgającego w prost do 

folk loru , a m im o to zawsze będącego  

w  swy-ćh dziełach w yrazicie lem  odrębności 

rasow ej -polskiej. Podnosi w ie lk i zmysł 
form y i logikę sztuki Szym anowskiego, 

ciw ć i 1'o im a  i log ika  je j wc-afle n ie p rzed 
staw ia  snę —  jak  pisze Coeuroy —  jako  

tradycyjna. O bok  (jŚymanow-skiego w y 
m ienia z najm łodszych  kom pozytorów  n a 
szych: P e r k o w s k i e g o ,  S i k o r s k i e 
g o  i Ł  a b u ń s k i  e g o.

Jeszcze w ięcej podniet od pierw szej czę

ści zaw iera  n iew ątp liw ie  część druga, 

w  które j om ów ione są  -kolejno następujące  

prob lem y: sztuka obje-ktywn-a, -tonalno-śc

i -atonalność, tematy „literackie11 i  „ o b ra 

zow e11 m uzyki dzisiejszej, m uzyka ro z ry w 
k ow a  i tanecznia, wreszcie rozkw it m uzyki 
kam eralnej.

P o  wszystkich tych rozw ażan iach , pe ł
nych aiadzwycznj bystrych  i za jm ujących  

spostrzeżeń, pisafnj-ch żyw o i -subtelnie, ro z 

dzia ł końcow y zao-patruje “Coeuroy zam iast 

tytułem —  -pytajnikiem. Zaczyna go  też 

pytaniem : —  A  więc dokąd  zm ierza m u 

zyka dzisiejsza? I  n a  pytanie to -odpowia  

da zrazu słow am i Georges Auric ’a : —  N ie  

wiem. W  dalszym  jednak c iągu p róbu je  

dać na to .niepokojące pytanie -odpowiedź 

jja-zytywną tłum aczeniem  zw iązków  mu-zyki 
dzisiejszej tak z innem i sztukami, jak  

i z ogólnym  rytm em  życia współczesnego. 
Czy jednak  -odpowiedź taka  istotnie ro z 

w iązuje kwestję, wątpię. Jest ona raczej 
Lylko potw ierdzeniem  ogólnem  w y p o w ie 

dzianych w  -treści książki spostrzeżeń -szcze
gółowych.

B . W ó jc ik ó w n a

S - z a r l i t t  Bernard : N ieznany skarb
w  ols-ce, Zb iory  m uzyczne E d w a rd a  W ro c -  

tóiego-. W arsza w a  M C M X X IX . 7 sta.-. Osób

ne odbicie z nr. 53- m iesięcznika „N ao k o ło  

św ia ta 11 (1929 r., styczeń, szp. 117 — 126).

P ro p agan d ow a  broszura, pod  pow yższym  

tytułem  w ydana, za jm uje  się wskazaniem  

w ielk ie j w artości -prywatnych z b io W w  m u 

zycznych p. E d w a rd a  W rock iego  oraz w sk a 

zaniem  konieczności utw orzenia „Akade- 
mj-i W ied zy  M uzycznej11, pro jektow ane; 

przez w łaścicie la  zb io rów  w  k ilku  bro szu 
rach, z których jedną, ostatnio w ydaną  

zajm ow aliśm y się w  poprzednim  (I I ) ze

szycie K w arta ln ika . D o  tej o-statniej kw e- 
Istji nie będziem y zatem pow racali, tem  

bardzie j, że autor broszury  o „N ieznanym  

tskarbie w  Po lsce 11 streszcza w  zasadzie ty l
ko to, c-o p. E d w a rd  Wro-oki w ypow iedzia ł 
w  spraw ie  „Akadem ji W iedzy  M uzycznej11 

w  k ilk u  w łasnych  p ropagandow ych  p ra  

cach. Zgadzam y się najzupełn ie j z p. Szar- 
littem, -iż „w  latach n iew o li nie by liśm y-n ie 

stety pod  względem  lego kultu (t. j. kultu  

m uzyki) w  m ożności dotrzym ania kroku  

innym  n arodom  ku ltu ralnym 11 i że „p o 

w inniśm y -iść nap rzód  krokiem  siedm iom i

low ym , ażeby doścignąć narody, które nas 

w yprzedz iły11. Z gadzam y się, m im o że w ie 

m y, iż rezultaty pracy n aro du  czeskiego, 

który również'-‘m ia ł lata n iew o li ,-i .to d łuż
sze od lat naszej riiov.'oli, -są istotnie -zupeł
nie inne. Natom iast nie m ożem y się zg o 

dzić n a  to że „d o  -takiego (siedm iom ilow e

go)- k roku  zaś przysposobić nas m oże n a j

lepiej p ro jektow ana  przez W ro ck ie go  Aka- 

dem ja11. L o g ik a  w ew nętrznej -struktury 

w  >ka-żdem państw ie dow odzi, iż podstaw ą  

stw orzen ia  w-ielkiego kultu m uzyki jest 

zawsze obok  przyrodzonych  w a ru n k ó w  lud  

naści: doskonale zorgan izow ane szkoln ic

tw o m uzyczne (artystyczne i n au k ow e ), d o 

skonale zorgan izow any ruch koncertow y  

i -operowy, św iadom a zadań -i ce lów  pro  

duk-lywna krytyka m uzyczna oraz ra c jo 
n a ln a  p ropaganda  w ew nętrzna -i zewnętrz  

na, ponadto zaś odśrodkow e działanie śro 

dow isk  m uzycznych w  w iększej ilości. Bez 

-tych precyzyjn ie spełnianych w arunków , 

żadna „A kadem ja  W ied zy  M uzycznej11 nie 

w yda  pożądanych  dla państw a  i narodu  

rezultatów. W  szczególności z-aś projekt 

ip. Wir-ockiego jest już -z tego p ow o du  nielto-
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rzystny, że pragn ie połączyć a  sobą w  celu  

dośrodkow ego  działan ia takie siły, które ze 

stanow iska społeczno-gospodarczej kul w y  

już a p rio ri m ają  dążenia odśrodkow e. N a 
tomiast zupełnie inną gest kw estja  zb io rów  

m uzycznych ip. W rock iego , których istnie

nie zdecydow ało  o  w yborze  Jytliłu dla b r o 
szury p. Szarlitta, za jm u jącej się .tylko 

częściowo temi zbioram i ^bez w ydatn iejsze
go  zaspokojen ia naturalnej ciekawości czy- 

rttflników). Jeśli pom iniem y szczegóły b io  

graficzne, które są opisane istotnie przeko- 

inywująco i w zrusza ją  nas, budząc zupełnie  

szcztere użnnmie d la  żelaznej energji p. 

W rock iego  jak o  zbieracza, to w  n iem ożno

ści określenia ilościowych i jakościow ych  

cęęh jego  zbioró.w ogran iczym y się do  p o 

daniu następujących zdań z entuzjastycznej 

pr.acy p. Szarlitta: „N ab y w a ł on  (t. j. p.

W ro ck i) przeto literaln ie  każdą  rzecz, p o 

zosta jąca  w  zw iązku z dziejam i m uzyki. 
N iety lko w ięc wszelk iego ro dza ju  in stru 
menty muzyczną, dzieła -o muzyce i ko m 
pozycje, lecz talaże autografy  w ielkich m i
strzów, w irtuozów , śp iew aków  i śp iew a 
czek, m edale bite na ich cześć, ich biusty, 

portrety, fo to gra f je, ba, naw et w izytów k i 
oraz znaczki pocztowe z ich podobiznam i 

lub  też takie, k tó re  zaopatrzone ,są w  em 

blem aty muzyczne... W ystarczy  .zaznaczyć, 

Ig j^ b io r y  te zapełn iały k ilka  sal, że bibljci- 
teka dzieł o m uzyce, zaw iera jąca  niem ało  

białych  k ru k ó w ", liczy k ilkanaście tysię
cy tom ów , a  sam a ko lekcja  w izerunków  

przeszło fi.000 sztuk: W szystko  to zaś się
ga aż do X V I  w iek u " (str. 3 — 4). Jak 

,z tego  ogólnego op isu  w idzim y, zbiory m u 

zyczne p. W ro c k ie g o  n ie  są w praw dz ie  

„prześcigające wszystkie .inne znane i zaży 

w aiące  s ław y  muzea tego ro dza ju ", w  k aż 

dym  razie są  'to w  naszych stosunkach  

p raw dopodobn ie  jedyne w  sw ym  rodza ju  

zhifojy p od  w zględem  ilościow ym  i jakościo 
w ym , godne jak  najw iększej uw agi oraz  

oj^ieki ze strony „czynników  m ia ro d a j
nych", o których w spom ina b roszura  p. 

Jśzarlrtta. Chodzi ty lko o form ę tej op ie 

ki, a także o je j trość, n iem niej także 

o  podstaw y praw ne, które w yn ika ją  z tre 

ści ustaw odaw stw a. O  utw orzeniu  „A kade 

m ii W ied zy  M uzycznej", z rac ji zb io rów  

nie m ogłoby być m ow y  z w yże j p rzytoczo
nych  pow odów . Natom iast n ietylko pożą 

dane, ale i  konieczne jest utworzenie innej 

instytucji. Chcę tej sp raw ie  pośw ięcić sze

reg uw ag  zasadniczych. W  przeciw ieństwie  

do w ielu  europejskich  i pozaeuropejskich  

państw, m niej lub  w ięcej kulturalnych, nic 

posiadam y dotychczas ani jednego, choćby  

niew ielk iego m uzeum  przedm iotów  m uzycz
nych. Istnieją tylko m niejsze lub  zupełnie  

m ałe zb io ry  ;i zbiorki, nie m ogące się r ó w 

nać .ze zbioram i m uzealnem i p. W rock ie -  
go. Nasze m uzea n-ie zw racały  n igdy  i nie  

zw racają  dotąd należytej uw ag . n a  koniecz

ność tw orzenia osobnych dzia łów  m uzycz

nych, a naw et n a  ko lekc jonow an ie  luźnych  

przedm iotów  z tego zakresu (zw łaszcza au 

togra fów  i instrum entów  m u z .). W y ją tek  

stanow ią  m uzea etnograficzne (np. słynne 

pod tym  w zględem  M uzeum  Tatrzańskie  

im. Chałubińskiego w  Zakopanem , pos iada 
jące kilkadziesiąt in strum entów  'u d u  p o d 
halańskiego) . Zan iedban ie  jest b a rdzo  w ie l
kie i b o d a j uż tnie do odrobienia. D otych 

czasowy tyn m uzealny zdradza skłonność, 
raczej w  kierunku kupna obrazu  łu b  przed- 

miotń sztuki stosowanej, n iż do kupn a  in 

strum entu m uzycznego, z w yjątk iem  bardzo  

rzadkich przypadków , w  których  do instru  

mentu nmzyczneg-o jest p rzyw iązane n a 
zw isko słynnego z innego p ow o du  pos iada 
cza: np. „fortep ian  k ró low e j M arysieńki", 
lub  „trąba hetm ana K on iecpo lsk iego" i l. p. 
D ecyduje tu k ró low a  M arysieńka i hetman  

Koniecpolski, a nie przedm iot, jak o  doku  

ment należący do historji ku ltu ry. N ie  f e  

dę tu szerzej ro zw ijać  tej sp raw y ponac 

w aż ogólnie za jm ow ałem  się n ią  w  arty 

kule p. t. M uzealn ictwo muzyczne, w  „ W ia n - 

kach“ (K rak ó w  —  W a rsz a w a  1919, nr. 3) 
i pon iew aż szerzej zajm ę się n ią gdziein

dziej. U w ażam y za  obo w iązek  naszych  

w ładz, które decydują o sp raw ach  m uzeów, 

aby  p rzy  każdej sposobności ii przy każdej 

inspekcji, zw racały  uw agę  k ierow n ik ów  

m uzeów  na konieczność zm iany w  'kierun

kach wew nętrznej polityki m uzealnej. W r a 

cając zaś do zb io rów  p. W rock iego , m usi

m y łącznie z tą sp raw ą  zauważyć, iż na
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dają  się -one znakom icie do zam iany ma 

pierwsze polskie m uzeum  m uzyczne (z od 
powiednią ilhzwą) i nie w yo brażam  sobie, 

iżby  m ożna w  naszych w arunkach  w yszu 

kać bardzie j odpow iedn iego k ierow n ika  ta 
kiego mitzertta, jhk "w łaśn ie  p. W rock iego  

Zdaję  sobie spraw ę  z tego, że intencje p. 

W rock iego  m ogły natrafić  na  b rak  zrozu 

m ienia nie tworząc pod  tym  względem  w y 

jątku. Ale równocześnie zdaję  sobie też(S|>ra- 
wę z tego, że p rzeszkodą w  ich urzeczywist

nieniu m usiał być  sam  p ro jek t „A kadem ji“ 

i że istnieje w  Po lsce  w iele  zb io rów  i d a w 

n o  już istniejących m uzeów , które w  rnieo 

pisany sposób cierpią od daw n a  lub  nie* 

daw na, n a  b rak  pom ieszczeńia. D latego są 

dzę, że uw agi :p. Szarłitta, ‘ ak. pełne in 

dygńaoji, b y ły by  m erytorycznie słuszne tyl

k o  wtedy, gdyby  sp raw a  zb io rów  p. W t o c  

kiego- stan ow iła  p rzykry  wyjątek. T ak  jed 

nakże nie jest. In fo rm ac ja  p. Szflrlitta, 

iż „jedyne, oo uda ło  się osiągnąć, by ło  

udzielone W roicldem u zezwolenie wa „tym 

czasow e" pom ieszczenie jego  drogocennych  

zbaorów  w... p iw n icach  Kon«erwatorju-m .. 

zasługuje na  pełną w iarygodność, jednakże  

in knieja tej in fo rm acji by łaby  jeszcze b a r 
dziej n asycona czynnikiem  rzeczywistości, 
gdyby  dodano  trzy słow a: „z b raku  m ie j
sca". B o  przećfeż zezwolenie tego rodzaju  

nie by ło  podyk tow ane brak iem  zrozum ie

nia w ie lk ie j w ag i zb io rów  p. Wrockieg-o, 

lecz sytuacją b a rd zo  przym usow ą, nie lo 

ka lizu jącą się zresztą tylko w  W arszaw ie . 

Utworzenie w spom nianego M uzeum  M u 

zycznego jest k w estją  czasu, o B y  nie zanad 
to długiego. Stolica nasza tak  d ługo  nici 

będzie pod  w zględem  m uzycznym  zaopa 
trzoną dostatnio w  czynniki stołecznej k u l
tury m uzycznej, jak  d ługo n ie zdobędzie  

się na  godne je j m uzeum  przedm iotów  m u- 
iżycznych, stworzone stołecznemi i pozasto- 
łe^żnemi (ale nie -centralizującemi) środka 
mi. Podstaw ę utw orzą  w  pierwszym  rzę 

dzie zbiory p. W rock iego . N ie  m oże u le 

gać żadnej wątpliw ości, że nauk a  skorzy  

■sta z tych zb io rów  w  sposób wydatny, bo  

znaczenie takiego muzeum, by ło by  ogólno- 

Pi ssie, przekraczając m oże naw et nasze 

państwo. Ale tylko wejście n a  rea ln ą  d ro 

gę, m aże pow o łać  do życia taką instytucję, 

czy leż osobny, w ielki i sam odzielny dziui 

w  m uzeum  kultury i sztuki. P a ra liżu jąao  

natom iast m usiałby  działać p ro jekt „A ka - 

demjii W iedzy  M uzycznej", k tó ra  jak o  

skom plikow ana „m aszyna ; raczej działała  

b y  iswylm ciężarem, niż sw o ją  sprawnością. 

Broszurę  p. Szarłilla  zdobi dziew ięć p od o 

b izn  iprzodmiiotów ze zb io ró w  p. W rock iego- 

N,iewszystkie napisy ob jaśn ia ją  je  trafni*. 
W  objaśn ien iu  podobizny instrum entów  

„egzotycznych" zam iast „ lu dow y  instru 

inent turecki" w inno  hyć raczej (ze w zg lę 

du na pochodzenie in strum en tu ): „arabsko - 
turecki inistr. lud .". Identyczny iustrum enl. 

pochodzący z północno-zachodn iej częś&i 
Afryki z posiadania arabsk iego znajdu je  sh; 
w  zbiorach  Instytutu M uzykologicznego  
Uniwersytetu Lw ow sk iego .

A. C h y b iń s k i

C o l l e c l i o n  F  r  y k  1 u  n ‘d: M U S IC A . H a l- 

singborg  1929, Schmidts Boktryckeri A. -

B., 8°, 109 stron.

P raca  niniejsza jest rozum ow anym  kata
logiem  opisow ym  m uzycznej ko liekcji D-a- 

-niela F ryk lun da  z Sundsvall, 'znakomitego  

.szwedzkiego badacza  historji instrum entów, 
jednegó^z najw iększych  autorytetów , zw ła 
szcza w  znawstw ie instrum entów  struno
wych. K atalog ten interesuje nas z leg”  

rów nież t  pow odu , że F ryk lund  posiada  

w  sw ych  zhioifach k ilka  okazów , n a leżą 

cych do „polon ica". Są to przedm ioty o d 

noszące się d o  instrum entów  i autografy. 
Znakom ity  badacz poSIada naw et luźne 

•kartki (d ru kow ane  lu b  p isane), które n ie 
gdyś" należały do zaginionych instTumeu 

łó w . Słusznie bow iem  uznaje je za  m ałe- 
r ja ł  do historii instrum entów. M iędzy temi 

kartkam i znajdu je  się jedna z napisem ' 

„ W . Gum ulski reperow ał w  Poznan iu  dnia  

14/1 1868“ , do której autor doda je  o b ja 

śnienie „Skx,iven sedel (p isana k a rtk a ). 

Denne instrument m akare  l erf.innes icke 

li v. L iiigendorffs arbete (w ytw órcę  instru 

mentu n ie znajdu ję  w  dziele L iitgen- 
-d o rffa )" . Oczywiście chodzi o w y tw ó r

cę, nie repara lora . —  Au tor w spom ina  

o 12 listach Ch. A lcana, z których

320



jeden  zajm uje się m. iin. Chopinem  (sir. 

37). —  W zm iank u je  o listach L ipińskiego  

(str. 42 i 61) (w  ilości pięciu ), o 4 listach  

H en ryka  W ien iaw sk iego ’ (str. 61) i 35 l i 

stach oianisty W ilh e lm a  Stengla (m ęża M ar- 

oelli S em brich -K ochańsk ie j). W  dw óch  l i 

stach słynnej francuskiej śpiewaczki, 
ree A-rtot, cytowanych w  dłuższych w y ją t 
kach , jest m o w a  o  Paderew sk im  (str. 61). 
N a  końcu p racy  F ryk lun da  znajdu jem y m. 
M  m aterja ły  do b io g ra f ji słynnej śp iew acz

ki H enrietty Nissen, uczennicy Garcii i C ho 

p ina (str. 83).
A. Cli.

G r o v e ’s Dicti-o-nary o-f musie and  musi- 
ctans. T h ird  edition. Edited by  H. C. C o 1- 

1 e s. M. A. M acm illan  "and Co. London  

1927 — 28. 8°. tom  I —  V , stron 773, 800, 

787, 840, 791.
W sp an ia ły  i w  każdym  niem al zakresie 

w yczerpujący, a zarazem  najobszerniejszy  

lek syk on  G rove ‘go, doczekał się po- n ie 
spełna 50 latach trzeciego w ydan ia  (1 wyd. 
1879). D okonane  ono zostało przez p. H en 
ry k a  # > p e  Golles’a, nauczyciela historji 

i krytyki m uzycznej w  R oya l College of 

Musie w  Londyn ie  i autora  kilku prac z za 

kresu m uzyki. Co-lle-s spełniał przy n-o-wem 

w ydan iu  g łów nie  red-aktoirskie funkcje, jak  

kolwiiek szereg n ow ych  a rtyk u łów  i szereg  

uzupełnień artyku łów  dawniejszych od nie  

go pochodzi. G łów na jednak  praca leżała  

w  rękach w ielu  m niej lub  w ięcej w ybit  

nych  lub  sław nych  w spó łp racow n ik ów  n a u 

kow ych  i krytycznych, z których szereg już  

nie należy  do  ży jących (Groye, TT-i11 e r , Hull, 

Spitta, Stain-er, i ł. d .). Z  pośród  zaś ż y 

jących w iele  świetnych nazw isk  czytam y  

w  iliśdie w spó łp racow n ików , umieszczonej 

na -początku każdego tomu. K ażdy też a r 

tykuł jest sygn ow an y  m onogram em  autora, 

biorącego indyw idualn ie  odpow iedzialność  

za treść. Tern różn i się ten leksykon od 

wielu  innych leksykonów . Różnice te dają  

się zauważy-ć także w  treści i rozm iarach  

poszczególnych artykułów . P rz y  posow n a -  

niu  z  leksykonem  R iem annas ctórego naj 

nowszem  w ydaniem  za jm iem y się w  następ
nym  zeszycie, w idać przedewszystkicm  jed 

no : -n iektóre 'artykuły w  G rove ’m  są obszerr 
niej-sze, inne zaś -krótsze, i to o w iele k ró t

sze. Za leży  to -od -różnych zapewne oko-licz 

rpo-ści. N iew ątp liw em  zaś jest to, że ar-ty 

k u ły  dotyczące m uzyki i m uzyków  ang ie l
skich, są najobszerniejsze, czem u trudno  

się dziwić, bo  w ydan ie  tego rodzaju  dzie

ła  angielskiego oblicz-one jest w  zasadzie 

tylko n a  -angielską publiczność. N auka  

jednak  udow odniła , jak  często b yw a  Gńu- 

vc. cytow any w  pracach -innych n a ro d o w o 
ści, g łów nie  z p ow o du  doskonałego ujęcia  

wielu  w ażnych  i  zasadniczych artykułów , 

pochodzących w łaśn ie od m uzyko logów  

angielskich m ających  już św ielną  kartę  

w  dziejach naszej nauki. Ni-e-zawsze d o 

k ładn ie  i nie zawsze nawet trafnie są po  

dane charakterystyki twórczości w ielu  

kom pozytorów , ale p rzynajm nie j są p od a 

ne, co stanow i p rzeciw ieństw o do wielu  

iim ych leksykonów , ograniaźających się 

do b io g ra fji i h ib ljo gra fji. Następnie zau 
w ażam y słabą s-lłjonę bardzo  w ie lu  prac  

r.ngielsktch, uw idoczn ioną także w  lek sy 
konie  G rove ’go: m ianow icie  literatura
przedm iotu, stanow iącego treść danego  

artykułu jest niestety b a rdzo  często wręcz  

niedostateczna. N ie m ożem y d la  tego fa k 

tu znaleźć żadnego uspraw ied liw ien ia, p o 

n ieważ m niej obszerne leksykony m uzycz
ne (-np. leksykon  Riem-anna) są pod  lym  

względem  zazw yczaj bez żadnego  zarzutu. 
T ak  w ad liw e  i L - •l "  techniką w ydawniczą  

współczesną niezgodne, choć n iew ątp liw ie  

w ygodne postępowanie nie m oże mieć 

m iejsca w  dziele tej m iary, co leksykon  

Gro-ve’g-o, -a przynajm nie j m ieć n ie  pow in  

no. Leksykon  obszerniejszy pow in ien  być 

zarazem  dokładniejszym  od —  obszerne

go. W in a  lego- stanu rzeczy leży  także  

w  tern, że niew-szy-stkie artyku ły  zostały 

opracow ane  przez tych, którzy je  opraeo  

w ać pow inn i, t. j. przez muzykol-ogó w 

któr-zy z racji swej nauk i m uszą znać d o 
k ładn ie j literaturę sw ego przedm iotu  

W sp ó łp raca  m uzyków  i m uzyko logów  b y 

łaby  pożądana i w yd a łaby  piękniejsze re 

zultaty, niż te, które znajdu jem y w  leksy
konie Grorve’go, gdy by  ją  odpow iedn io  

zorgan izow ano. Jeśli chodzi -o wsDÓłudział



p.sarzy obcych narodow ości, lo wskażem y  

na szereg nazw isk  belgijskich, francuskich, 

holenderskich, w łoskich, n iem ieckich i cze

skich. Poza  wschód nie gran ice  N iem iec  

i Czechosłowacji, Austrji ii W ło c h  nie się

gnięto. B rak  nazw isk  skandynaw skich  

i polskich oraz rosy jsk ich  w ispółpracowni- 

ików leksykonu. A rtyku ły  dotyczące m u
zyki polskiej op racow ali pisarze... angiel 

sy.y. B y łoby  to naw et b a rdzo  pochlebne dla 

nas, gdyby  ilość łych  a rtyk u łów  b y ła  w ięk  

‘.sza, gdyby  .następnie niektóre artyku ły  nie 

raziły sw ą  lakonicznością. Terali w łaśnie  

artykułam i pragnę się zająć. N ie  zn a jdu 
jem y przedewszystldeni- nazw isk  polskich  

kom pozytorów  z przed II  po ło w y  X V III  

wieku. Najstarszym i kompoteyiborami n a 

szymi 'byli w-o-boc tego- X X  Ogińscy (M i
chał, Kazim ierz, M ichał K leofas i Gabrjet; 
artyku ł G rove ’g o ).  O Elsnerze nisze obszer

nie W . Carr, poda jąc  naw et n ow e  szcze

gół}'. Obszerny życiorys i dobrą  charakte

rystykę Janiew icza (1762— ■ 1848) zn a jd u 

jem y  w  artykule V. de Pontigny ’ego; w  

angielskim  leksykonie jest to pon iekąd  

zrozum iałe, pon iew aż Janiew icz p rzebyw ał 
przez długi czas w  A n g lji (E d y n b u rg ), 
O Apo linarym , Eugenji, K aro lu  i S tan isła 
wie Kątskim  referu je  P. Dawid, o L ip iń 
skim  Gehring, o jM arji Szym anowskiej 

-Gr-oVe,so Zarzyckim  Fu ller-M aitland , o H en 

ryku i  Józefie W ien iaw sk im  P. D avid . Są 

!o b a rdzo  krótkie wzm ianki, a le  bądźco- 

bądź dłuższe, niż a rtyku ł Fu lle ra -M aitlan - 

S a o... Momiuszce, zaw iera jący  25 pół- 

szpaltowych wierszy..., gdy  w  leksykonie  

Riem anna czytamy o M oeiuszce daleko  

więcej, znajdu jąc  też obszerniejszą b ib ljo - 
grafję, gdy tymczasem autor angielski p o 

daje Syfąp  pracę  d -ra  Br. W ójcdków ny  

o ba lladach  M oniuszki, zaw artą  w  je j cen

nych „Szkicach m uzykologicznych" (1923). 

lak  w  innych, tak i w  tym  artykule nie 

‘est podana  narodow ość- kom pozytora  

Trzeba się, je j dom yślać, l o  zaś w obec  sta 

iiow iska niektórych ;z*chodnicih n aro dów  

w obec geogra fji moiż-e miepofSkiemu czy- 

trn iikow i leksykonu sp raw iać  liek iedy  

y.-ieikie trudności. W  artykule p. D annreu - 
thfcra -o Chopinie b rak  wzm ianki o dziele

Hoesicjja, tak podstaw ow em , a znanem  

z licznyęh bardzo wzm ianek także n a  Z a 

chodzie. N ie  szukajm y nazw isk  N o sk o w 
skiego i Żeleńskiego, ani starszych kom po  

zytorów  polskich , z m łodszych n ie zn a j

dziem y rów nież K arłow icza . W y ją tek  sta

now i Moszk-owski pon iew aż internacjonał 

na sztuka lego  kom pozytora  by ła  p. Fu ller- 

M aillan d o w i znana, podobn ie jak  - utwory' 
Stojowskiego, k tó ry  działalność sw ą  prze

n iósł do k ra ju  anglosask iego (A m ery k a ), 

Niię dziw im y się, że pp. Fu lle r-M aitland  

i w ydaw ca , p. Colles, pośw ięcili sporo  

m iejsca  Paderew sk iem u. Skhtda się ara lo 

wiele słusznych pow odów . D laczego je d 
nak  zam ianow ali 'Paderew sk iego „p ie rw 

szym  prezydentem  Rzeczypospolitej P o l 
sk ie j" , lego nie w iem y. Leksykon  ten nie 

stanów; jednak pod  tym  względem  wyfcit- 
ku. Natom iast znajdu jem y wzm iankę o 

„funduszu im. Paderew sk iego", tak intere

su jącym  Anglję. O bszerny artyku ł p o św ię 

ca p. W .  Cobbett w ielk iem u naszem u  

skrzypkow i Br. H uberm annow a; Fuller- 

M aitland  —  Koozalskiiemu, Golles —  L a n 

dowskiej, leifcó; sam  —  M łynarskiem u, ja  

k o  znanem u w  A ng lji dyr-egentowi, len-aę 

sam —  SzjopSldemu. P. E d w in  E w an s um ie
ścił b a rdzo  dobre  artykuły o Fitelbergu, 
a zw łaszcza o Szym anowskim  (a rtyku ł b a r 

dzo obszerny ), jak o  dobrze w  A n g lji zna

nym  naszym  mistrzu. ■ N 8  tem kończy się 

serja polsikich nazw isk  w  leksykonie Gru- 

ve’go. N ie  m ożem y -oczywiście badać  ź ró 

deł, n a  których opierali pow yżsi autoro- 
wie swe prace. Przypuszczam y, że leksy
kon R iem anna ,i E ag le fie łd -H u lla  dosta r

czył im  sporo  mateTjału. W sk azy w a ły b y  

ma lo  pew ne szczegóły, f o n a d to  zn ajdu je 
m y jeszcze charakterystykę polskich tań 

ców  narodow ych ; dotyczy to artykułu  

o k rak o w iak u  (Gr-ove), m azurce (W .  BAr- 

c lay -S qu ire ), obertasiie (Loirise M idd le lon ). 

io „Polaoch" - polonezie (B arc lay  - Squirr.) 

oraz o „Vars-oviana“ (tenże). N a  ogó ł nie 

m ożem y tym pracom  nic zafizucić, gdyby  

by ły  dokładniejsze i nie zaw iera ły  p rze 

starzałych pon iekąd w iadom ości. W  p o 

k ładzie  k rak o w iak a  znajdu je  się b łędna  

kadencja. W  obertasie b rak  przykładu,
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choć n ie b rak  fantastycznych in te ip retacyj 

lego tańca. W  a rlyku le  o  polonezie z n a j

du jem y p rzyk łady  daw nego i now szego p o 

loneza, ale za to „Po laoca" jest uw ażany  

za coś innego, iniż polonez. Tyle  m iełl- 

byś-ny d o  zauw ażen ia  o ^po-lskich" ar- 
lykułach. N ie  jest to wiele, racze j bardzo  

m ało, jeśli Się zw aży, że n ie umieszczono  

nazw isk  w ie lu  k om pozytorów  polskich, 

wybitniejszych od łych , którzy n iekoniecz

nie za ję liby  m iejsce w  leksykonie G rove ’go, 
gdyby  n ależa ło  stosow ać ró w n ą  m iarę. 

W sp an ia łe  zalety tego dzieła leżą jednali, 

gdzieindziej, m ianow icie w  dziale teore

tycznym  i historycznym . Zw łaszcza  a rty 

ku ły  pośw ięcone fo rm om  i instrum entom  

m uzycznym  -i ich ro zw o jo w i n  wszystkich  

narodów  i  we wszystkich czasach, są oprłr 

cowane doskonale. Leksykon  G rove ’go  

stanow i p od  tym względem  dzieło w  s w o 

im  i Ddzaju nie do zastąpienia. Jeśli d o 

dam y do lego  ilustracje, które w  sw ym  

doborze ii w ykonan iu  są niezrównane, to 

podkreślim y jedną z najlepszych stron  

„Groveg-o“ . Podob izn y  instrum entów , rę  

kopi,sów, ob razó w  i f otografij, jedno- i  w ie - 

lo -ba rw n e  n ie m a ją  sobie równycft w  żad- 

nem  innem  dziele leksykalnem . N ie  szu

kać w  ^ 1'iem tego, czego nie m ożna się 

spodziew ać  znaleźć: ale to, co  znajdujem y, 
w zbudzać m oże tylko podziw  d la  pracy  

i je j wykonan ia.
M . Szczepańska .

Dr. W a l k e r  E rw in : D as m usikalische  

Erlebn is und seine Entw icklung. Góttingen  

1927, Vandenhoeck u. Ruprecht. 8°, stron  

IV  +  160.

D o  zagadnienia przeżyć m uzycznych zb li
ża się autor o d  strony psycholog ji w ych o 

w aw czej, a  n ie ogólnej psycholog ji m u 

zycznej. P o da je  w ięc w yn ik i sw ych  b a 

dań eksperym entalnych, dokonanych na  

dzieciach od 6 do 15 roku  życia, tak chłop  

cach, jak  i  dziewczętach. Jako cel badań  

postaw ił sobie autor ujęcie całego „p rze 

życia m uzycznego" dziecka, to jest w szyst
kich uczuć, wrażeń, napięć —  ogólnie: 

wszystkich „ak tów  psychicznych", jak ie  

w y zw a la ją  się w  dziecku pod  w p ływ em

słuchan ia m uzyki. B adan a  została tylko  

strona „receptyw na", pom inięta strona 

„produktj^wna".
Z bad an o  ogółem  380 dzieci. Rezultat dał 

około 15.000 ohserwacyj. Dzieci badane  

pochodziły  z różnych  sfer społecznych, 

Iprzeważ-nie ze środow iska  rzemieślniczego. 
M uzykalność ich, w  po-spolił-em .znaczeniu 

wyrazu , nie w ychodziła  poza  przeciętną. 
Szczególną uw agę  pośw ięca autor za gad 
nieniu, od jak iego  w ieku  dziecko istotnie 

ocenia m uzykę jak o  taką. Stw ierdziwszy  

dalej różnice jakościow e w  przeżyw an iu  

muzyki, stara  się zbadać i określić typowe  

sposoby doznaw an ia  .muzycznego. M aterja! 

muzyczny, przeznaczony do  eksperym en

towania, dobrano  starannie w edług zasad, 

któreby pozw o liły  n a  -osiągnięciej zam ie

rzonego celu. Jako jednostki m uzyczne p o 

służyły w ięc iatw e m elodje, rzadko  i  n ie 

w iele  ty lko  trudniejsze od  m elody j lu d o 
wych, dem onstrowane jednog łosow o na  

skrzypcach, bez akom panjam entu, p ow ta 

rzane przy eksperym encie k ilka  lub  naw et  

kilkanaście razy.

D o  ogólnego rozw iązan ia  zagadnienia  

prowadzało, jako etapy kolejne, zbadanie  

-eksperymentalne następujących kwestyj 

1 ) u lub iona  piosenka dziecka, 2 ) stosunek  

dziecka do  m uzyki popu la rne j i  w p ływ  

w rażeń  m uzycznych środow iska, 3) n astro 
jo w y  charakter m elod ji i je j działanie  

estetyczne, 4) w p ły w  tempa, siły  i ro-dza- 

jówr gam y (dur i  m oll) n a  siłę przeżycia  

m uzycznego, 5) interpretacja, optyczna m u 
zyki, 6 ) w p ływ  zm iany rytm u w  m elod ji 

o tempie szybkiem  i .powolnem, 7) u jm o 

w an i0 m elod ji ja k o  całości zamkniętej, 

8) organiczny ro zw ó j m otywu. Au tor op i

su je  szczegółow o przebieg tych wszystkich  

eksperym entów , poda je  odpow iedzi b a d a 
nych  dzieci li -zestawia w yn iki tabelarycz
nie. Podane  n a  końcu książki m elodje, 

które  służyły za przedm iot eksperym entu, 
p ozw a la ją  przy czytam u opisu śledzić m e 

todyczne opracow anie  zagadnienia. P o  r e 
zultatach szczegółowych każdego  ekspery

m entu zoso-bna dochodzi autor do ustale

n ia t y p ó w  przeżyw an ia  muzykii i okre
śla je  jak o : -typ sensoryczny, m otoryczny,
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objeklywnoi-emocjonaluj'',, asoc jatyw no-w y - 

obrażanliowy, .intelektualny, poda jąc  ich 

charakterystykę (str. 102— 107). R ozw aża  

autor dalej stosunek w ieku  ,i p łci dziedka 

do tych rozm aitych typów  i w ysnuw a stąd 

wnioski natu ry  pedagogicznej.

K siążka W a lk e ra  jest nadzw ycza j pou 

czająca t-aic w  rezultatach, jak  i w  m eto

dzie, którą stosować należy  do b adań  eks

perym entalnych w  zakresie przeżywania  

m uzyki. Rezu ltatów  jej, jak  sądzę, nie m o 

żna jednak  p rzy jąć  z a  n o rm y  ogólne. Je 

żeli bow iem  w  twórczości m uzycznej o b 
serw u jem y tak znaczne różnice m iędzy  

rozm aitem i naradam i, to p raw dopodobn ie  

i receptywine stanow isko w obec  muzyki, 
słuchanie, będzie różne u  rozm aitych n a 
rodów . C ała  ta sp ra w a  sp row adza  się n ie 
w ątp liw ie  do zagadnień rasowych. W  zw ią 

zku z n iem i pozostają  już, być  może, i ró ż 

ne typy, w yodrębn ione przez W alk e ra , 

które p raw dopodobn ie  przyczynę sw ą  m ają  

w  różnorodności sk ładu  antropologicznego  

Niem ców . T o  też przypuszczać m ożna, że 

badan ia  podobne, dokonane  np. u  'nas, 

w  Italjii czy w  Skandynaw ji, da łyby  rezul 
taty odm ienne od  rezu ltatów  W a lk e ra , j e 
śli jjje  jakościow e, to przynajm nie j ilościo
w e , w  przew adze liczebnej pew nych  ty 

pów  innych. M etodę jednak  prow adzen ia  

tych badań  m ożnaby, jak  sądzę, przyjąć  

od W a lk e ra , zm ieniając tylko w  szczegó

łach  ze w zględu n a  odm ienny m aterja ł 

muzyczny, który m óg łby  służyć jak o  p rzed 

m iot eksperym entów.

B. W ó jc ik ó w n a .

Dr. F. A. S t e i n h a u s  e n :  D ie Dhy-

siologie der Bogen fiih rung aut den  Streich 

'instrumentem 5. Au flage , herausgegeben  

voin Flcwlizel v. Reuter. Leipzig. 1928, Bredt 

kopf et H&rtel. 8°, V I I I  d 180 stron.

Słynne dzieło Steinhausena doczekało  

się n ow ego  nak ładu . R ew iz ji poprzedniego  

w ydan ia  dokonał znany skrzypek FI. v. 

Reuter, który —  jak  sam  zaznacza w  p rzed 

m ow ie  — uzupełnił jedyn ie  w y w o d y  Stein 
hausena, chcąc pełn iej podkreślić  korzyści, 

płynące dla m uzyka-praktyka z  teoretycz

nych zasad Steinhausena. Szkoda tylko, że

z tekstu nie zawsze m ożna zo rjen low ać  sń 

(bez pom ocy poprzedniego w ydan ia ), co 

pochodzi o d  Steinhausena, a  co jest w ła 

śnie dodatkiem  Reutera. W y m a g a ła b y  te

go lo ja lność  i pietyzm  dla zm arłego, a  tak 

zasłużonego autora.

W y w o d y  Steinhausena, jak ko lw iek  są w y  

razem  p o g ląd ó w  z przed 25 lat, nie stra 
ciły byna jm n ie j na  aktualności, choć e w o lu 

c ja  po jęć  w  'tym k ierunku poszła  daleko  

i musiiła naw et na jba rdz ie j k o nserw aty w 

nie usposobionych .pedagogów do rew iz ji 

swych zapatryw ań. D ziś chyba  nikt nie 

kw estjonu je  słuszności stosowania takiego  

m echanizm u p raw ej ręki na  instrum entach  

sm yczkowych, który od pow iada  p ra w i

dłom  fizjo logicznym . Sp raw a  ta b y ła  zreszlą  

w  ostatnich łatach  przedm iotem  szczegól
nie gruntow nych  badań  naukow ych . W a r 
to przeto podkreślić, że te ciągle p on aw ia 
ne dośw iadczenia i eksperym enty potw ier

dziły w łaśn ie  słuszność n iejednej tezy Stein

hausena. N ie  u lega  'też żadnej wątpliwości, 

że Steinhausen dopiero  przysłuży ł się in 

strum entalistom  sm yczkow ym  istotnie, on 

bow iem  p ierw szy przestrzegał przed jed n o 

stronnie przesadnem  kształceniem  stawu  

w  dloiffli, uw ażając , iż ruch horyzontalny  

sitawu jest daleko m niej rac jona lny  od  ru 
chu w ertykalnego dłoni, połączonego z ru 

chem w a łk ow ym  („R o llbew egu ng ") ra-zed- 

rami-enśa, pon iew aż ruch  ten jest przede- 

wszystkiem  anatom icznie uspraw ied liw iony.

Śmiałe pog lądy  Steinhausena w ykaza ły  

jasno m y ln e j podstaw y dotychczasowych  

przeróżnych m etod .prowadzenia smyczka. 

odrazu też p rzekonały  o dużej w aitośei 
praktycznej fizjo logicznych  jego  teo-ryj. 

Dzisiejsza, coraz ba rdz ie j u trw a la jąca  sic 

m eloda gry, oparta  n a  prostocie i n atu 

ralności ruchów , jest n iew ątp liw ie  w y n i

kiem  ro zw o ju  haseł, głoszonych przez Stein 

hausena. (U ży w am  term inu „m etoda" jako  

popu larnego  określen ia tecnniki gry  w ogó - 

le; b y ło by  może tra fn ie j m ów ić  o „.zasa
dach g ry“ ).

M im o w yże j przytoczonych bezsprzecz

nych i wielkich zalet teorji Steinhausena  

nie u jdą  u w ag i fachow ca  kardynalne  b łę 
dy  w  szczegółowej interpretacji w y w o d ó w
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autora. M am  na m yśli -t. zw  „Spielgelenk- 
T h eo rie " (str. 32, w . 10— 15, str. 69— 79. 
sir. 85, nr. 96 —  str. 89, w . 20— 29), by  

ty lko w ym ien ić lo co najw ażniejsze, k tó 

re j  zastosowanie w ręcz niweczy w szelką  

dobrą  technikę sm yczkową, un iem ożliw ia 

jąc  opanow anie  spiccata i staccata. Stoin- 

hausen n ie by ł n ap ew n o  dostatecznie 

praktyk iem  i dlatego w k rad ły  się do jego  

system r taicie podstaw ow e b łędy  konstruk 

cyjne. Lecz pow yższe  zastrzeżenia w obec  

teorji Steinhausena n ie zasłan ia ją  mam b y 
najm niej w ie lu  tra fnych  jego  wskazówek. 

I  tak np. trzeba przyznać słuszność auto

row i, g d y  za źród ło  siły, a  w ięc w ielk iego  

tonu, uw aża  ram ię. Natom iast podram-ię, 

dłoń d palce spełn iają  funkcje  pośredniczą  

ce. P rak tyka  w yk aza ła  jak  logicznie ro zu 

m ow ał Steinhausem

U w ażam  przeto dzieło Steinhausena za 

bezwzględnie pożyteczną i c iekaw ą lekturę  

d la  d o j r z a ł e g o  skrzypka, a zwłaszcza  

dośw iadczonego p e d a g o g a ,  który też 

będzie um iał w ysnuć d la  praktycznego po -, 
żytku odpow iedn ie wnioski z teoretycz

nych rozw ażań  autora.
Z d z is ła w  Ja hnke .

K i r s c h  Ernst, W esen  und Aufbau, der 

Leh re  von  den harmomischen Funktkm en. 

Leipzig  1928, B re itkop f et H artel. Samm- 
lung mus-ikwissensehaflliclier - Eimzeldarstel- 
lumgen, H eft 12. —  Stron V I  +  36.

T eo rja  funk cy j harm onicznych, s fo rm u ło 

w ana  przez Rdemamna na gruncie praktyki 

nauczania harmonjd, znajdu je  stopniowo  

drogę do m uzykologicznego badan ia  m uzy

ki. Idea  f u n k c y j  harm onicznych jest 

bow iem  — • zdaniem  K irscha — • p o d s t a- 

w  o w  e m  p o j ę c i e m  specyficznie m  u- 
z y  k  o 1 o  g i  o  z n*e m. Podstaw ow em  -— 

dlatego, że odk ryw a  jU-awidło-wości; speey  

ficznie m uzykologicznem  —  dlatego, że 

przedm iotem , ku którem u się zw raca, jest 

'wyłącznie tylko m uzyka. Idea funkcy j h a r 
monicznych daje wytyczne do  obadania  

dw u  istotnych fo rm  „m yślen ia" m uzycz

nego, linearnej i  harm onicznej.
W  rozp raw ie  swej, należącej do zakresu  

spekulatywnej teorji m uzyki, b ad a  i de-

f.injuje autor w  trzech rozdziałach  nastę

pujące kw estje : 1 ) istotę n auk i o  fu n k 
cjach harm onicznych, 2) bu d ow ę  nauki
0 funkcjach  harm onicznych, 3) teorję  m o 

dulacji. Z asadą  teorji funkcy j harm onicz

nych, niezm ienną je j podstaw ą, jest przed  

staw ien ie zw iązk ó w  m iędzy „harm on- 
jam i". (U ży w am  tu term inu „ham nonje" 

ze w zględu  na  m ożliw ość zastosowania  

teorji funkcyj harm onicznych także do  b a 
dan ia  m elodji, z jaw isk  „ linearnych ". U ż y 

w anie w yrazu  „ak o rd " lu b  „w spó łb rzm ie 

n ie " zgóry na-slawi-ałoby uw agę  jedno-stro-n 

nie n a  badan ie  t y l k o  w spó łb rzm ień ). Ist

nienie tych związiRów tkwi „m m anentm e we 

wszelkich połączeniach harm onicznych, 

które u jm ujem y ja k o  całości. Podstaw o

w ym  zw iązkiem  harm onicznym  jest k a 

dencja. W sze lk ie  .inne zw iązki są  ty lk o  je j 

rozszerzeniem.

Pojęcie  funkcji harm onicznej utw crzonę  

zostało- na  w zó r po jęcia funkcji m atem a
tycznej. Oznacza w ięc podobn ie  jak  tamto  

z m i e n n ą  z a l e ż n ą  ze w zględu  na 

izmienną n iezależną: y — f ( x ) .  W szystk ie  

han no n je  są zm iennemi zależnem i ze 

w zględu n a  zm ienną n iezależną, to jest to- 

nikę ( T ) ;  każdą  zatem harm on ję  m ożna  

in terpretow ać w  zależności o d  tomiki. Z n a 

ki funkcyjne, służące do oznaczania ro z 
maitych harm onij, aiie są  -ich nazw am i (n o -  

m in a ),  lecz są tylko w yrazem  związków  

harm onicznych.

B u dow ę  teorji funkcy jnej w yprow adza  

Kirsch z trzech zw iązków , p rzy jm u jąc  

zw iązki podstaw ow e, zw iązki rozszerzenia

1 zw iązki pośrednie (w trącone). W  przeci

w ieństw ie do R iem anna dopuszcza autor 

analogiczną interpretację -dur a m oll, a więc 

imo-noceniryczną, nie dualistyczną.

Zw iązkam i podst-awowem i są: T -D - T

i T -S -T ,  analogicznie w  dur i m oll. Z  mieli 

w ypro w adza  się związki dw o jak iego  -rodza

ju : 1 ) powstałe przez rozszerzenie, o-dno- 

sżące s-ię do harmonj-i poprzedzającej, be- 

dąc-ej punktem  wyjści-a, 2 ) pow stałe przez 

wtrącenie, odnoszące się do  harmo-nji n a 

stępującej po  nich, będącej celem. Zw iązki 

te zestawia autor tabelarycznie tak dla to 

niki durow ej, jak  i m ollow ej. Ponadto  aća
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zw iązków  łych  w yw odzi po jęc ie  „funkcji 

kom binow ane j", łączącej w  sobi-e elementy 

różnych funkcyj. H arm on je  iroaszerz-one. 

wtrącone i kom binow ane są tylko, pochod 

nemu fim kcyj, w yraża jących  się w  stosun
ku S lub D  do T . Jako takie w yp row adza  

je Kiirsch ,z funkcy j T ,  S  lu b  D . T o  też nie 

w yda je  .siię -rzeczą w łaśc iw ą  w prow adzen ie  

podziału funkcy j n a  podsLawowe (G ru n J  

fu n k t io n e n ) , rozszerzone (E rw e ite ru n g s fu n k -  

t io n e n )  —  lub m oże: rozszerzające, —  w trą 

cone (Z w is c h e n fu n k t io n e n )  >i wreszcie k o m 
binowanie (K o m b in a t io n s fu n k ł io n e n ).  Z a 

c iera  się jprzez to znaczenie funkcji h a rm o 
nicznej jak o  stosunku S lu b  D  ze względu  

na T , do którego wszystkie inne jak o  p o 
chodne s ię  sp row adza ją . W śkazanem  w y 

d aje  się w ięc utrzym anie nazw y  funkcji 
wyłącznie Lylko d la  T , S, D , a natom iast 

n azyw an ie  wszelkich innych „harm o n ji"  

.p o c h  o d n e m i: i to: rozszerzonemu (ro z 

szerzającym i'), wtrąconemu (przejściowem u  

i kom binow anem i, z -określeniem funkcji, do  

której pochodną odnieść należy; a w ięc » j » .  

pochodna rozszerzona T ,  pochodna przej- 

śfaiowa n i pochodna  kom binow ana  T  i D . 

W  ten sposób  ly lko  da się utrzym ać jasno  

znaczenie „podstaw ow e" funkcy j T , D , S.
W  ostatnim rozdziale otarci la autor m o

dulację, jak o  logiczne przejście z jednej 
sfery  lonalności ido innej i podaje  Labela- 

ryczne zestawienie wszelkich m ożliw ych  

m odulacy j: 1 ) w  ohręhie dur, 2) w  obrę  

bie m oll, 3) w  przejściu z dur d o  moll, 

4) w  przejściu .z m o ll do  dur.

W  zakończeniu .zaznacza autor raz je 

szcze, że istota nauki o funkcjach  h arm o 

nicznych pozw a la  zbudow ać  konsekw en t
nie całą leo rję  funkcy jną. B u d o w a  ta w y 

wodzi ,się z jednego  'tylko pojęcia: funk-cji. 

Praw id łow ośc i harm onicznego myślenia, 

n ajbardz ie j naw et .skom plikowanego, tłu

m aczy teorja  m odulacji, konsekwentnie  

przez autora zbudow ana.
D o  tych uw ag  thzebaby jednak  dodać  

jedno -zastrzeżenie: teorja  funkcy j n iew ąt

p liw ie tłum aczy wszystkie z jaw iska  h arm o 

niczne, w yjaśn ia  najzaw ilsze  naw et zw iązki 

harm oniczne, pod  w arunkiem  —  zach ow a 
n ia tonalnościi. Z  chw ilą  bow iem , gdy  lo-

nalność upada, gdy  ginie stałe „centrum ' 

harm oniczne, o w a  „zm ienna niezależna' 
jak ą  jest ton.ika, -teorja funkcy jna  tr-ai-i 

sw ó j w a lo r.
B . W ó jc ik ó w n a .

K o e c h l i n  Charles: Precis des regles 

du contrepo iot -avec des exemples... a  2— 3 

et 4 panties, Panis;' Heugel, 1926, 8° 137 str.

Kto. m ia ł sposobność poznać już daw n ie j

szą pracę znakom itego m uzyka francusk ie 

go, Ch. Koechlkia, p. t. fitude sur les n o 

tes de passag-e (1922), ten m ógł być  pew 

nym, że i jego  „K on trapunkt" stanow ić  b ę 

dzie interesującą lekturę dla każdego teo

retyka kontrapunktu i nauczyciela tego 

jjjrzedm iolu . O trzym ała zaLem literatura pe 

dagoig.iran.a znakom ity podręcznik kontra 
punktu ścisłego, napisany ba rd zo  system a
tycznie i jasno. P raca  Koechlina op iera się 

na tonaliiośc-i now ożytnej (du r i m oll), za j

m uje się 2-, 3- i 4 -g łosow ym  kontrapunk 

tem, w yłączając  kontrapunkt im itacyjny  

(k anon ), który w ra z  .z kontrapunktem  p o d 

w ó jn ym  i w ie log łosow ym  zapew ne op ra 

cuje autor w  innem  dziele, aby  stworzyć  

n ie jako  wstępne studjum  do  „L a  F u gu e"
A. Gedalge’a, najobszerniejszego dzieła 

w  tym r-odzaju, jak ie posiada literatura  

teoretyczna nowszych czasów. Podręcznik  

Kioeclilina jest podzielony n a  5 rozdzia łów  

Pierw szy .zajmuje się autor defin ic ją  dwóch  

zasadniczych pojęć: m elod ji stałej („chant 

d-onnś") i kontrapunktu ścisłego („contre- 

point rigou reu x“ ) . Zasady, które autor w y 
pow iada  są zgodne z zasadam i, jak ie  znaj
du jem y w  podręcznikach Cherubiu iego lub  

Bellerm anna, a w  każdym  razie bardzo  nie

wiele -odbiegają od nich P ew ne  różnice  

godne są uw agi. A  w ięc mie uznaje Koechlin  

•stosowania w  nauce kontrapunktu nut za 

m iennych dysscwmjących. N a  zastosowanie  

seksty w ie lk ie j jak o  in terw ału  m elodyczne  

go .zezwala tylko w  czterogłosie, i  to 

w  przypadkach  specjalnie trudnych. Inte
resujący jffst podzia ł 1. zw. gatu nków  k o n 

trapunktu. D la  dw ug łosu  uznaje  ich pięć. 

d la  tró jgłosu  ośm, d la czterogłosu dzie 

więć, a  to  ze względu na m ożliw ość k o m 
binacji różnyfsh rytm ów  w  poszczególnych
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głosach. Pokrótce  om aw ia  także kwestie  

m oduiacji, .którą uznaje  w  zasadniczej n a u 
ce za m ożliw ą, o ale m odu lac ja  nie trwa  

zbyt długo, o ile wskutek miej n ie pow sta 

ją  ukośne brzm ien ia i o ile  jest p rzep ro 
w adzon a  logicznie i m uzycznie 'uspraw ie

dliw iona. N a  rozdziały  drugi, trzeci i  c zw ar

ty .przypadają w  piracy Koechlina w yk ład  

2 -, 3 - i 4 -głosu. N a  końcu każdego  rozdzia 

łu poda je  w zo row e  przyk łady d la  ucznia. 

tSą one notow ane w  dw óch  kluczach: w io  

linow ym  i basow ym . U w ażam  to 'za pew ne

go  rodzaju  koncesję czy kom prom is. N a u 
czanie .kontrapunktu w inno być  połączone  

z w prow adzan iem  w  .studjum partycji, co 

najlep ie j od by w a  się pr.zy pisaniu każdego  

głosu  n a  osobnym  systemie i z zastosow a

niem  nie tylko dwóch lduczy, ale i w iększej 

ich diośoi (k lucz sopranow y, a ltow y i teno

ro w y  jak o  m inim um , do k tó rego  m ożnaby  

dodać -jeszcze k lucze : m ezzosopranow y
i baTytom owy). Sp raw ia  to  uczniow i w  

pierwszych początkach nauki -pew ną trud 
ność, ale przecież zysk O siągnięty -przez 

przełam anie tych trudności jest n iem ały. 
Zw róc ić  też należy uwagę, że naw et n ie 

które podręczniki h arm ou ji (np. znany  

p od ręO n ik  Lou isa  ,i Thuiiiego) w p ro w a 

dza ją  n ie ty lk o  pisanie zadań z zastosow a

niem  kilku system ów (naw et w  harm onii 

4 -g łosow ej), ale i ccmajmniej k lucz altowy  

aby w  ten sposób  ućzeń b y ł w prow adzony  

w  partycję  kw artetow ą. Być może, iż  Koech-

lin w idzia ł się n iejako zm uszon jm  do za 

stosowania dw usyslem ow ego sposobu  z brie  

ku miejsca, którego w ym aga łoby  u ży w a 
nie kilkosystem owych przyk ładów , m a ją 

cych łakże tę dogodność, że p ozw a la ją  śTe. 
dżfć bez zam ącenia tok poszczególnych g ło 

sów. W  p iątym  i ostatnim załftzem roi. 

dziale sw e j pracy, poda je  Kobahlin  s-zery", 
meloidyj C a ły c h , tak w  tonacjach dur 

i m oll, jak  i kościelnych, które pokrótce  

om aw ia. Jak już zauw ażyliśm y w yżej, p o d 
ręcznik K oechlina stoi na  gruncie- tych 

p ra w  i tych -systemów, jak ie  zn a jd u jen u  

w pracach Cherub,iniego i B e llerm anm . 

N ie  znajdu jem y tam zbyt w ie lu  punktów  

stycznych z systemami Riemanma łub  Grio-i 

bachera, uwzględniających ch rom atyk -. 

Zdan iem  maszem tylko nauka  ścisłego k-o-n 

Lrapunktu pow inna  stanowić podstawę nu 

uki kontrapunktu wogóle. D op ie ro  po  ftrihj 

m oże nastąpić n au k a  kontrapunktu sw o  

bodm ego z zastosowaniem  chrom atyki. 
W reszcie  należy  podkreślić  z całym  naeis 

kiem, liż w  podręczniku Koechlina znajdu 
jem y idealn ie claskonale opracow ane p fzy  

ldady^^raadan ia . Jest t-o jeden  z n iew ielu  

podręczników , w  których  „ le o r ja "  r.'e 

sprzecza się ,z p raktyką jak  t-o w idzim y  

zresztą n ietylko w  polskich podręcznikach  

N ajgoręce j za tem należy polecić podręcz

n ik  znakom itego francusk iego teoretyka.

M . Szczepańska.

P O L S K I E  C Z A S O P I S M A  M U Z Y C Z N E

H O S A N N A . M iesięcznik d la  m uzyki kościelnej. Reddktor: X. W .  Orzech. R ok  IV , N r. 3. 

M arzec 1929. T arnów . Treść: O d Redakcji. —  X. J. M atulewioz, P re fac ja  (I I ) .  —  X. H. N o 
wacki, Śpiew gregorjańsk i śpiew em  powszechnym  Kościoła. —  O. Grzegorz Recelij, Ś,p:ew 

liturgiczny u  X X . M isjonarzy  k rakow skich  (dok ). —  X. W ł.  W argo w sk i, M uzyka  w  k o 

ściele św. A ndrze ja  w  K raków  ie. —  S. J., Mered-ret i Maredsous. — W iadom ości b ieżące. — 

W y d aw n ic tw a  muzyczne. —  G. H alski, N au k a  harm ouji. —  Dodatek n utow y : O. G. R e
celij, „B o le jąca  M atka stała" n a  chór m ięszany i „Taątum  e rgo " ma chór mięszany.

K W A R T A L N IK  M U Z Y C Z N Y . O rgan  Stowarzyszenia M iłośn ików  Dawinej Mnizyki, p o 

św ięcony ifeorji, h istorji i etmografji muzycznej. Redafelorowie: A. Chybdński i K. S ik or

ski. R ok  I. N r. 2. Styczeń 1929. W arszaw a . Treść: D r. M ar ja  Szczepańska (L w ó w ), W ie -
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loglosow e opracow an ia  hym nów  majrjańskich w  rękopisach  polsk ich  X V . w-ieku (c. d ) . —  

X. D r. H ieronim  Feicht (K raików ), P rzyczynek  do dzie jów  kapeli k ró lew sk ie j w  W a r 

szawie za rząd ów  kapelm i-strzowskich M ark a  Soacchiego (dokończ.).— P ro f. U n iw . D r . A do lf 

Chybiński (L w ó w ),  0  konceatach wokalno-ijnsltrumentałnych Marciina M ielczewskiego  

(ic. d ). — * D r. H en ryk  Opieński (M orges ), Sonaty Chopina, uch oceny ,i ioh w artość  k o n 

strukcyjna (dokończ.). —  1  korespondencji M. K arłow icza  (Z  4'iistów do  G. F ite lberga) 
W y d a ł A do lf Chyhiński (L w ó w ).  —  P ro f  U n iw . Dx. A d o lf Chyb-ińsld (L w ó w ),  S ludja  

z zakresu szkoln ictw a m uzycznego. L  O nauce h is lo rji m uzyki w  konserw atorjach  d szko

łach  m uzycznych. —  M atorja ły  do  hLilorji m uzyki polsk iej: A. Chyhiński, D o  historji 

m uzyki w e L w o w ie  w  X V I  w ieku. —  D r. Józef Skoczek, Cech m uzyczny lw ow sk i w  X V I  

i X V II. w ieku.— B ib ljo g ra fja  -prac z zakresu m uzyki za  ro k  1927 a 1928, zestaw iła  dr, M arju  

Szczepańska (L w ó w ).— S p raw ozdan ia : Chyhiński, V . G iełm row ski D r. phil. Cantica seiocla 

Musiices sacrae im. P o lo n ia  seaculi X V I  et X V H .— Chybiński, D r. .1. Reiss: Franciszek Lilius, 

4 pieśni nabożne.— Chyhiński, Sew eryn  T ad .: Z  żyw ym  kurkiem  m i dyngusie.— ChybińsL!, 

D r. Kam ieński: J. S łabeusz z Grudziądza. —  Chyhiński, Wirocka P o lsk a  akadem ja  w ie 

dzy m uzycznej. —  Z . W ., M uzea regjonalne, ich cele i zadania. —  Chyhiński, Beethoven- 
Zenitanarfei-er. — - Chybińsiki, D r. M eyer: K atalog der intennationalen Ausstellung „M usik  

im  Leben  der Vóifcar“ . —  Szczepańska, K. M eyer u. P . H irsch : K atalog der M us:k 1)i - 

bliothek P. Ilirsch . Szczepańska, J. W o lf :  M usikalische Schnift-tafeln. —  Chybiński, 
M oberg : U ber die schwediischen Sequenzen. —  Chybiński, Schering: Geschichle des In- 
strum entalkonzerts. —  Chybiński, E ngel: D i j  Entwicklun-g des deutschen Klaviarkom- 

zarts von  M ozart Dis Liszt. —  Chybiński, M. vom G reew ingk : E ine Tochter A lt-R igas, 

Schiilerin Chopius. — - B ronarsk i, G. de PouiTales: Chopin  o u  le  poete. —  Bronarski, 

V u ille rn ioz - L a  v:ie lamoureuse de Chopin. —  Po lsk ie  czasopism a muzyczne. —  K ro 
nika. —  O d  (Redakcji.

L W O W S K IE  W IA D O M O Ś C I M U Z Y C Z N E  I L IT E R A C K IE . Miesięcznik. Redaktor: 

W ład y s ław  Gołębiowsk i. R o k  IV . L w ó w  1929. M arzec, N r. 3. Treść (artyku ły  m uzyczne ), 

P ro f. U n iw . D r. A d o lf Chybiński, O uregu low an iu  nauk i h istorji m uzyki w  konserw a  

torjach  i  szkołach  m uzycznych średnich. —  D r. Józef Reiss, Jak budzić  w śró d  m łodzieży  

zam iłow an ie  do  m uzyki. —  Dr. Sew eryn  B arbag , System atyka muzykol-ogji (c. d .). —  

Komceirty. —  W y d aw n ic tw a  m uzyczne. —  Z  życia organizacyjnego . —  K ronika. —  —  

Kwiecień, N r. 4. Treść (artyku ły  m uzyczne): D r. Sew eryn  Baitlbag, System atyka muzy- 

kolol-ogj-i (c. d .). —  Erajircisżka Ungerfe ld , M uzyka a  m łodzież dzisiejsza. —  Koncerty. —  

Książki nadesłane. —  K ronika

-M U ZYK  W O J S K O W Y . Dw utygodn ik . R edaktor: Eugen jusz D aw idow icz . G rudziądz  

1929. Roik I ^ N r .  3, 1 lutego. Treść: Ś. p . W ła d . Tom aszewski. —  D r. J. Reiss, H enryk  

W ien iaw sk i (c. d .). —  Przyszłość w ych ow an ia  muzycznego. —  E. W ro ck i, Po lsk a  Aka- 

dem ja W iedzy  M uzycznej. —  F . R., Przestępstwa m uzyczne. —  J. K. Repetytorjum  

z hisitorji m uzyki (c. d .). —  X. In f. F r. Walczyński,, N o w a  m e lod ja  do pieśni „B o gu 

rodzica". — - Z ieliński, „Z ag ra j mi jeszcze". —  Szkoła  e lew ów . —  W ie d z a  m uzyczna. —  

Rozm aitości. —  K ron ik a  m uzyczna. —  P o w tó rk a  w iedzy  m uzycznej — - W o ln e  posady. —
Poszuku ją  nasady. —  O dpow iedzi redakcji. — - Czasopism a m uzyczne. —  R e k la m y .---------
N r. 4. 15 lutego. Treść: D r. J. Reiss, H en ryk  W ien iaw sk i (c. d .). —  P ro f  Jul. Adam ski, 

Stosunek M-oiniuszki do  W agn e ra . —  J. K. , R epetytorjam  z historji muzyki- (c, d .). —  

Ed., O bó j i -rożek angielski. —  E . W rock i, Po lsk a  A k adem ja  W ie d z y  Muzycznej. —  Szkoła  

elewów. —  W ied za  muzyczna. —  „W ese le  n a  K urp iach". —  D o  niezrzeszouych Torwa 

rzystw  M andolin istów  w  Polsce. —  Rozm aitości. —  Ruch w ydaw niczy . —  W o ln e  p o 

sady —  P o w tó rk a  w iedzy m uzycznej. —  Poszuku ją  posady. —  O dpow iedzi redakcji. —
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R e k la m y .  N r. 5, 1 m arca. Treść: P ro f. J. Adam ski, Stosunek M oniuszki do  W a 

gnera  (dokończ.). —  P o r  kplm . K ucaera Paw eł, O kulturze m uzycznej <w w o jsku . —  

J. Przeździeoki, K om ponow an ie  m arszów . —  J. K., Repetytorjum  z h isto iji m uzyk, 
(c. d .). —  Ed., F agot i  kontraJagol. — ■ W aż n e  d la  P T . kom pozytorów  j  muzytków. —  

W ie d z a  m uzyczna. —  K ilka  s łó w  od redakcjii. —  Rozm aitości. —  Zieliński Jarosław , 

Grajek  —  H um or. —  K ron ik a  m uzyczna. —  W o ln e  posady. —  Posattyj poszukują. —■ 

O dpow iedzi redakcji. —  P o w tó rk a  w iedzy  m uzycznej. —  Czasopism a muzyczne. —  Re 

ktamy. —  —  N r. 6 , 15 m arca. Treść: D r. J. Reiss, H en ryk  W ien iaw sk i (c. d .). —  P ro f.
^\J. Adam ski, Chopin  jak o  m uzyk n arodow y . —  B . Szarłitt, N ieznany sk arb  w  Polsce. —  

P. R. B acha P a s ja  w edług ewangelisty Jana. —  J. Pnzeździecki, K om ponow an ie  m arszów  

(-c. d .). —  Z  życia orkiestr w ojskow ych . —  W ie d z a  m uzyczna. —  W yjaśn ien ie . —  K urs  

dokształcający dla kapelm istrzów . —  K ron ik a  m uzyczna. —  W o ln e  posady. —  C zaso 

pism a muzyczne. —  P o w tó rk a  w iedzy m uzycznej. —  O dpow iedzi redakcji. —  N e k ro 

log.—  Reklam y. —  —  N r. 7, 1 kw ietn ia. T.r-CM: Życzenia świąteczne. —  Po-dziiękowa- 

nie^— -P r o f .  Adam ski, Chopin  jak o  m uzyk n a ro d o w y  (dok .). —  J. Przeździeoki, K om po 

now anie  m arszów  (c. d.). —  J. K., R epetytorjum  z hi&torji m uzyki (c. d .). —  Ed., Sa- 

xophoin. —  W ie d z a  muzyczna. —  Szk o ła  e lew ów . —  P ro f. L . Solski, W  obronie „M u 

zyka w o jsk ow ego ". —  W  ‘ rosce o „M uzyka  w o jsk ow ego ". —  Rozm aitości. —  D o  P. T. 

Prenum erato rów . —  Podziękow anie . —  K ron ik a  m uzyczna. W o ln e  posady. —  Czas-o 

piisma muzyczne. —  P o w tó rk a  w iedzy m uzycznej. —  O dpow iedzi redakcji. —  Reklam y.

M U Z Y K A . M iesięcznik. R edaktor: M ateusz Gliński R ok  V I. W a rsz a w a  1929. Marzec. 

N r. 3. Tir?Sć: Mdncel P roust, Sonata fortep ianow a. —  Stan isław  N iew iadom ski, P ie rw  

sza m uzyka do „Fausta". —  P iętro  M asoagni, T rucizna jazzow a. —  A d o lf  Chybiński, 
W sch ó d  .i Zach ód  w  m uzyce. —  K are ł B. Jirak, W spó łczesna  m uzyka czeska. —  A leksan  

der M ichałowski, Z  m ych przeżyć i wspom nień. —  Feliks Starczewski, Zygm unt K ra 
siński w  muzyoe. —  E d o u ard  Gańtlłe, Jeszcze o  Chopinie i o W aw e lu . —  Janusz Mi- 

kełta, O g im nazjum  m uzycznem . —  Sew eryn  B arbag, P ro jek t re fo rm y  szkoły m uzycznej 

średniej. —  Im presje  muzyczne. —  Z opery i koncertów . —  N o w e  w ydaw n ictw a . —  

Kronika. —  Rozm aitości. —  W iadom ośc i bieżące. • — M uzyka m echaniczna. —  Dodatek  

nutow y: Kazim ierz Sikorski „W ierzjba” ^na. chór m ieszany).
i

M U Z Y K A  K O Ś C IE L N A . M iesięcznik pośw ięcony m uzyce kościelnej i liturgji. Redaktor 

Zygm unt Latoszewski. R ok  IV , mu 3. M arzec 1929. Poznań . Treść: N o w e  przepisy O jca  

Świętego P iu sa  X I o  m lfiyce  kościelnej (T łom . -z o ryg ina łu  łacińskiego ks. dr. B ron . 

G ładysz). —  Zygm unt Lalosęew ski, Poznań : X. D r. Józef Surzyński. W  dziesiątą rocznicę  

śmieioi zasłużonego re fo rm atora  m uzyki kościelnej. —  X. D r. H ieronim  ,Fn*(Jjt, K raków : 

W  dw udzicstąp ią lą  rocznicę ogłoszenia A lotu Proprio- papaoża P iu sa  X  o m uzyce kościelnej 

(dok .). —  P ro f. tSniw. Dr. A d o lf Chybiński. L w ó w : M sza pastoralna  Tom asza Szadka  

(1530) „D ies esl laelitia-e" (te. d . ). —  N o w e  w ydaw n ictw a . —  Kronika. —  Z  ruchu o rga 
nizacyjnego. —  K ron ika  chórów  kościelnych.

M Y Ś L  M U Z Y C Z N A . Miesięcznik. D odatek  m uzykologiczny* do  m iesięcznika Śpiewnik  

Rok II. Katow ice 1929. M arzec. N r. 3. Treść: P ro f. Umiw. D r. A d o lf C h y b iń ^d  (Lwów)?' • 

W ^fewestji przeznaczenia p sa lm ów  M ik o ła ja  Gom ółki (In te rp re tac ja ). —  P ro f. D r. Adailf’ 
Chybiński, D o  twórczości m otetowej M arcina M M cz-awskego (dok .). —  St. M. Stoiński 
(K atow ice ), N a jdaw n ie jsze  ffliaki m uzyczne i 4eh znaczenie (c. d .).

P R Z E G L Ą D  M U Z Y C Z N Y . Miesięcznik. O rgan  Zjednoczen ia P-olskich Z w ią zk ó w  Spie 

waezych. R ok  V. Po-znań 1929. M arzec, N r. 3.',f,reść: W szechsłow iańsk i Z jazd  Śp iew aczy .—
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■riof. Uniw . Dr, A do lf ChyH ńsld  (L w ó w ),  0  motetach W a c ła w a  z Szam otuł. —  Co obcy  

piszą o Paderewskim . —  Technika i nauczanie śpiewu chó row ego  (N ap isa ł H ans G al). 

Hynm, H asło  śpiewactwa polskiego, f e  W iadom ości bieżące. —  K ron ik a  chóralną. — 

Z  konkursu na hym n: „Jeszcze Po lska  nie zginęła". —  N o w e  w ydaw nictw a . —  Pism a. —  

Zjednoczenie Polskich  Zw iązk ów  Śpiewaczych. —  Z  życia chórów .

Ś P IE W A K . M iesięcznik literacko - muzyczny. O rgan  kól śpiewaczych na Śląsku. R e 

daktor: dyrektor Stefan M. Stoiński. R ok  X. Katow ice 1929. M arzec, N r. 3. T reść: Feliks  

Sachse. 0  dw u  m ało znanych kom pozycjach' chórow ych  M. K arłow icza . —  Feliks Sachse. 

K ilka uw ag o  utworach pop isow ych  na zjazdach w  ro k u  1929 (d o k ) .  —  Feliks S ta r

czewski, S. p. Ignacy Pilecki. —  Wszechsłowiańskii Z ja zd  Śpiewaczy w  Poznan ia. —  

O pera  i koncerty. —  K ron ik a  m uzyczna. —  K ron ik a  chóralna. —  Nuty i książki. —  

W aln e  zebranie delegatów  Zw iązku  Śląskich K ó ł Śpiewaczych za -rok 1928. —  Z  R ady  

Naczelnej Zjednoczenia Po lskich  Z w iązk ów  Śpiewaczych i Muzycznych. —  W iadom ośc i 
i kom unikaty z Polskich  Z w iązk ów  Śpiewaczych.

K R O N I K A

S T O W A R Z Y S Z E N IA  M IŁ O Ś N IK Ó W  D A W N E J  M U Z Y K I W  W A R S Z A W IE .

A U D Y C JE .

W  okresie: m arzec— m aj 1929 r. odbyło

się 5 audycji o następujących program ach :

40 A U D Y C JA :

G. P  h. T e l e a n a n n .  T r io  n a  flet, obó j 

i b. c. (T afel-m usik  1733. 11. N r. 4).

C. P  h. B a c h .  Geistliche L ieder: a) 88 

Psalm , b ) M orgengesang. c) Dem ut. d) 
D er Friih ling.

J. C h. B a c h .  a) A r ja  (Rondo) „M eińer 

allerliebsten Sohanen". b) Sonata G-duv 

na skrzypce i .b. c.

J. H a y d n .  Pieśni: a) Erm unterung. b) 
Antw ort an die F rage  eines M adchen. 
c) E in  kleines Haus.

W . A. M o z  at.1-1 . a) Sonata A -du r (N r. 
17) na  -skrzypiS? i fortepian, b ) Kwintet 

na Obój, flet, altówkę, w iolonczelę i f o r 

tepian op. 20 .

41 A U D Y C JA :

G. F. H a e n d e l .  C oncerlo grosso G-m oll 
N r. 10 (koncert ob o jo w y ).

G. P . P a l e s t r i n a .  Im properia .
G. G. G o r c z y c  k i ,  „Sepulto D om ino".

B . P ę k i e l .  „Audite m ortales" (kantata)

H. S c h i i t z .  „Siedem  słó w  Chrystusa na 

k rzyżu " ^na sola, chór, ork iestrę ).

42 A U D Y C JA :

J. J. W  e i 1 a n  d. Geistliches Konzert 

„Jauchzeit Gott, alle L an d e " (soprany, 

orkiestra, o rgany ).
F. T  u n d  e r .  C hora ł „W ach e t au f ; (so 

p rany  ,orkiestra, o rgany ).
G. P  h. T e l e m a n n .  a) Sonata F -d u r  

n a  flet i b. c. b ) K oncert G -dur n a  4 

skrzypiec.
G. F. H a e n d e l .  a) Suita D -m oll. b ) C ia- 

conna (fo rtep ian ), c) Sonata E -du r op. 

1 iNr. 15. d) Sonata G -m oll oip. 1 N r. 10 

(skrzypce i b. c.).

43 A U D Y C JA :
C h or a  ł  G  r e<g o  r j a  ń s k  i : a ) Kyrie,

Sanctus i Bcnediclus z mszy „O rbis F ac - 
torr". b ) „Tantum  ergo Sacram entum ' 
z H ym nu „Pange  lin gua", e) Rorate -caeli 
desuper". d) „Chnistus vi-nc.il" (P ieśń  

C h w a ły ).

P i e ‘ś n i  X V  —  XVI  w i e k u :  a) „ L ’am our  

de m oi", b ) Gentils Galants de F rance".

c) T on ada  de la n ina perdida. d) Cantar 

(K a s ly lja ).

W .  A. M o z a r t ,  a) Sonata B -du r na  

skrzypce i fortepian, b ) T rio  E s -d u r op. 

14 na  skrzypce, a ltówkę i fortepian.
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44 A U D Y C J A :

(P ro g ram  pośw ięcany w p ływ om  m uzyki 
polskiej w  m uzyce obcej w  X V II  —  X V II I  

w ie k u ).
S łow o  wstępne —  D r. A. S i m  o n  ó w  n  a.
G. P h .  T e  l e  m a n n .  „Sonata po lsk a"  

n a  2 skrzypiec i b. c. „Sonata po lsk a" na  

skrzypce, altówikę i b. c.
J. S. B  a c h. a) A r ja  „Ich nehm e m ein Lei- 

den ‘ -z kantaty „D ie E lenden  sollen es- 

sen", b ) A r ja  „Ach es schmeckt doch  

gar zu gu t“ . c) A r ja  „Ach, H e rr Schos- 

se r". d) A r ja  „F iin fzig  T h a łe r"  z k a n 

taty „M er halm  en neue O berkeet". e) 
A r ja  „Ja, ja  ich kann  cne Feinde". z k an 

taty „Selig i«t der M an “ .
F. C o u  p e r i n. L a  Princesse M arie  et A ir  

dans la  gout Po lanais. (fo rtep ian ).

Po lonezy :

J. S f a m i t z .  z „S in fon ia  ex D  a  4 Stro- 
menti".

W . A. M o z a r t ,  z D ivertim ento E s -du r  

na skalypde, w iolonczelę i fortepian, 
a) Z e  Z b i o r k u  A n n y  M a g d a l e  

n  y  B a c h .  b)  J. L.  K r e b s a ,  c) W .  

F.  B a c h a ,  d) W .  A.  M o z a r t a  (Ron- 
deau en Po lona ise ), na  fortepian.

Ostatnia przed  w akac jam i

45 A U D Y C J A :  

pośw ięcona b y ła  m uzyce polsk iej:

W . S z a m o t u l s k i .  ,In te D om ino Spe- 

rav i“ .
M. M i e l c z e w s k i .  „C aazon a " n a  2 

skrzypiec, fagot i organy.
S. S. S z a r z y ń s k i .  „Pariendo  non g ra - 

varis“ . Concerto na  tenor, 2 skrzypiec, 

wiolonczelę i organy.

A. J a r z ę b s k i .  „T am bu ritta " n a  sk rzyp
ce, altówkę, w iolonczelę i fortepian.

K O Ł O  L U B E L S K IE  

liczy już obecnie 70 członków . 

O dbyły  się 3 audycje, w  p rogram ach  

znajdow ały  się m iędzy innem i:

S. S z a r z y ń s k i  (Sonata).

M. G o m ó ł k a ,  W .  Szamotulski,

B. P ę l c i e l  (u tw ory  chóralne).

A. C o r n i  Li, H a e n d e l ,  T e l e m a n n  

L e c l a i  r, S t a m i t z ,  M o z a r t  (u- 

tw ory  kam eralne), A r je  wok .-instrum en

talne: E r l e b a c h a ,  H a e n d l a ,  J. S. 
B a c h a .

F E S T IV A L  M U Z K K I P O L S K IE J  

W  P O Z N A N IU .  
Stowarzyszenie M. D. M. p rzy ję ło  udzia ł 
w  Feslivalu  tia I-ym  koncercie, pośw ięco 

nym  daw nej m uzyce polskiej, 21.V.29. Z e 

spół kam eralny Stowarzyszen ia w yk on a ł: 

„Sonatę" S. S. Szarzyńskiego, „Canzonę" 

M. M ielczewsldego, „Pariendo  non  grava- 

ris". Concerto S. S. Szarzyńskiego.



TREŚĆ ZE SZ YTU :

1. Dr. Ma?ja Szczepańska (L w ów ). W ielogłosow e opracowania h ym 
nów  marjańskich w  rękopisach polskich X V  wieku (dalszy ciąg)

2. Stefan ju Łobaazewsk.a (L w ów ). O utworach Sebastjana z Felszty- 
na (X V I w.) . . . . .

3. P rof. Uniw Dr. A do lf Chybiński (L w ów ). O koncertach wokalno- 

instrumentalnych Marcina M ielczewskiego (dalszy ciąg)
4. Dir Bronisława W ójcików na (L w ó w ). O po lifon ji Chopina .
5. Dr. Ludw ik Bronarski (G enewa). Stosunek Schumanna do tw ór

czości Chopina . . . . . . . .
6. Stanisław Furm anik (W arszawa). Próba wyznaczenia przedmiotu 

muzyki . . . . . . . . . . . .
7. Kai*ol Szymanowski (W arszaw a). O rom antyzm ie w  n w zw e

M a't e r J>a ł y  d o h  i  s t o  r j i nr u :z y  k i  p o l s k i e j :

1. A. Chybiński. Do historji koncertów  w  Wafnszawie ,za Stanisława 

Augusta . . . . . . . . . . .
2. Feliks Starczewski. Muzyka w  W arszaw ie w  1834- !i 1835 r.

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

1- Moniuszko Stanisław. Pieśni wybrane. Tow arzystw o wydawnicze

muzyki polskiej. W arszawa, 1929 (A. Chybiński)

2. Fischer Johann Lustige suiten und Tanze fiir  drei Streiohinstru- 

nrente .einzeln oder chorisch besetzt (M. Szczepańska) .
3. Lionel de la Laurencie. Des Luthistes. (Tom  publikacji „Les mu-

sieiens cólebres“ ) . (A. Chybiński) . . . .
4. Osthoff Hełmuth. Der Lautenist Santino Garsi da Parm a. E in

Beitrag zui Geschichte der ob e r i t rl i eni sclren Lautemnusik. 
(A. Chybiński) . . . . . . . . . .

227

246
251

260

272
284

297
302

312

313

314

315

219
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5. Blareau Ludovic. L ‘arł musical par 1‘analyise et le comm entaire des 
oeucres a 1‘aide de citations thómaticpie (Bronisława W ójcików na)

6. Opieński Henryk. Paderewski. Esquisse de sa vie et de son oeuw e 

(B. W . ) .......................................................................................................
7. Coeuroy Andre. Panoram a de ta musiąue contemporaine (B. W ó j- 

eikówna) . . . . . . . . . . .
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R e v u e  t r i m e s t r i e l l e  de m u s i ą u e
(theorie, histoire et etłmographie musicales).
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( s u i t ę ) .................................................................................... ,
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o i k ó w n a ) ........................................................................... , ,

8. Szarlitt Bernard: Un itresor inconnu en Połogne. Colleetions de m u
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