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DOC. W I W . X. DR HIERONIM FEICHT (Wroaław)

RONDA FR. CHOPINA
(D o k o ń c z e n ie )

ROZDZIAŁ III

Rf c nc l o  z o r k i e s t r ą ' :  K r a k o w i a k  — & r a n d  R o n d e a u
de  C o n c e i t  o p. 14

Czasem powstania tego ronda jdst koniec roku 1828, o czym 
świadczy list Chopina do Tytusa Woyciechowskiego z dnia 27. XI1!. 
t. r. (z którego fragment' odpowiedni niżPej przytoczymy).

Cyfra ojJusowa „czternaście “ nie odpowiada rzeczywistej kolej­
ności Krakowiaka wśród dziel Chopina, bo w chwili jego skompo­
nowania Chopin nie posiadał jeszcze takiej ilości utworów, nie 
licząc oczywiście polonezów i mazurków z czasów pr^ed Rondam1 
op. 1, 5 i 73. Na pewno boAvie.ui n i e  istniały jęfeąze wówczas nastę­
puj ące dzieła:

1. Polonez <op. 3, o czynj już wspomnieliśmy przy omawianiu 
Rond op 5 i op. 73;

2. Nokturny op. 9, rozpoczęte zapewne dopiero w roku następ­
nym; natomiast istniał Już Nokturn e-m-oll op. 72, nr 1, skompo­
nowany w roku 1827;

8 v Ko n e e rt |4-1 > i o l1, op. 11;
4. Wariacje op. 12, o których wówczas Chopin nie mógł 

w ogóle myśleć, skoro nie istniała jeszcze opera, z której później 
wziął-.temat do tych wariacji.

Nie wiadomo zaś czy istuiały już Mazurki op. 6 i 7, wydane 
dopiero w roku 1832, ehoó miały powstać w Warszawie przed opu­
szczeniem Polski przez Chopina.

Wymienione wyżej cztery dzieła, noszące cyfry opusowe wcze­
śniejsze od Krakowiaka, powstały w całości, to jest od pomysłu aż 
do wykonania, w latach 1829 do 1832 wzg!. 1833, Krakowiak zaś 
pochodzi z końcu, czy drugiej połowy roku 1828, ostatniego roku 
studiów u Elsnwaj roku płodnego w twórczości Chopina, a do pew­
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nego stopnia również roku pod hasłem rond. Jgoć w tym roku uka­
zało sią Rondo op. 5; yv tyjaa też ro.ku na wiosnę lub w leeie, kompo­
nując'jSonatę op. 4, z rondem jako jej numerem ostatnim, przera­
biał Chopin równocześnie Rondo op. 73; w t^iu wreszcie roku stwo­
rzył swe najdłuższe rondo, niniejszego/władnie Krakowiaka. Poza 
rondami i wspomnianą Sonata pracował jeśzdze Chopin w tym 
•czasie nad Triem op. 8, które jednak wykończył ostatecznie dopiero 
przed sierpniem 1830 roku; wreśaeic stworzył również w tym roku 
(1828) poprzedniczkę Krakowiaka, tj. Grandę Fantaisie op. 13. 
Krakowiak jest zatem mniej więcej ósmym a najwyżej dziesiątym 
dzielehjc Chopina, laefe nigdy iąŁternastynf) Trzeba to sobie, przystę­
pując do ąnalizs' tego dzieła, dobrze uświadomić. Ukazał się Kra­
kowiak w Paryżu w rolni 1834 i wówczas to otrzymał tak późna 
cyfro ópusową.

Rozmiary tego dzieła są następujące: Introdukcja liczy 59 tak­
tów w miarze s/4; Rondo (Krakowiak) bezy 081 taktów w miauze 

^Jg^całośft w ięc wynosi 740 taktów. Jest przeto Krakowiak najdłuż­
szym rondem Chopina (uwzględniając oczywiście. Jakt, że Rondo 
op jł^ jost skomponowane w miarze sk, podczas# gdy Krakowiak 
i wszystkie inne ronda mają miarę taktu 2/-i; mimo to Rondo op. 14 
pozostaje najdłuższym rondem). Pozornie wytgłąda również Intro­
dukcja/ do Krakowiaka yia najdłuższy ze wszystkich wstępów, bo 
przewyższa Introdukcję do .Ronda op. 16 o ośm taktów; ,jednakże 
ostatnia, mając miaiTę C dla, swych 51 taktów, jest tym samym dłuż­
sza od Introdukcji, doi Krakowiaka.

Długie, rozmiary Krakowiaka nie dają śię jednak zbytnio *d- 
•0ZUĆ słochdozowi, gdyż nmzyka>mknie w tempie Allegro nem troppo 
M. M. J =  104, nie zmień ionym zasadniczo^ w całym utworze, 
a miarkowanym tylko na najkrótszy przeciąg ■ czasu żądaniami: 
poetĄ. Htemito, rall-entando czy i poco pi ń Janio;. jedynie dla całej 
Kody żąda kompozytor poccr meno mosso w stośunku do poprzed­
niego tempa. W  Introdukcji panuje większe pod względem tempa 
nrozmaieonie: mazurek Andantinp qua$i AUe.gretto rozwija się 
w miarze M. M. J =  104, łącznik jednak między mazurkiem a. kra­
kowiakiem (t. j. początkiem rondaj mknie w tempie Allegro molto 
J. =  69, które jest jedynym, tak szybkim, tempem w^icałej tak 
obszernej kompozycji: ono .właśnie — w ..braku innych, bardziej
charakterystycznych czynników — ma za zadanie wprowadzić słu­
chacza w początek ronda rozwijającego się tak jak i wstęp, zgodnie 
z dotychczasową praktyką;Gkopinnr, we wspólnej tonacji, toi: F-rhtr.



Be tych uwagach ogólnych, dotyczących cąłości kom pozyt i, 
jej stanowiska w ^ód innych ówczesnych dziel Chopina, przystę­
pujemy do szczegółowej analizy, mającej jpa cel dokładnie i wyczer­
pująco zbadać dzieło dotąd —  mimo mnóstwa już istniejących mo­
nografii o Chopinie — wcale ni^ zbadany, "T’ ‘ rjjriigp(Tij twierdzić — 
poza Introdukcją niopoznane.

I n t r o d u k c j a  rozpada .się na dwie krótkie części: na trzy 
dziestotr.zytaktowego mazurka (w ramach orkiestralnego wstępu 
i Zakończenia wypełniającego 39 taktów) oraz na dwudziestotakto- 
Wą część pasażowo-biegnikową o charakterze improwizacyjnym. 
Mazurek jest zbudowany w prawidłowej formie dwuczęściowej 

g r  +  B, w*której jednak #eivne szczegóły wymagają objaśnienia; 
mianowicie: zauważa^ię, że pierwszy ośmiotakt wjpczią-pujc się już 
w szóstym takcie fortepianu, a 'dopiero dzięki uzupełnieniu przez 
orkiestrę (dwukrotne echo: merwsztó, waltorni, drugie pełnej orkie­
stry), zostaje doprowadzony der.'- zadawajm&jipej foriny; tenże 
ośmiotakt powtórzony, dajje jednostkę lti-to taktową: A' Następny 
ośmiotakt, już w całości fortepianowy, zosfaje echem orkiestry 
(motyw melodyjny w wałtorni) rózszsPźony o J£den takt, a również 
powtórzony; daje to siedemnagtotakią'-!?. W pierwszych czterech tak­
tach części B panuje toTiaeja g-moll znown oddalenie się do to- 
ancj.i II stopnia od tonacji zasadniczej-tałlgo utworu!); w drugich 
czterech taktach wraca z powro-tem F, z tym,, że ̂ zakończenie- pjerttŚ" 
szefed ośmiotaktu m-a kadencję zawierzoną, a drugiego (ostatniego 
zara^spm) doskonałą.

' Melodyka tego mazurka z ęfdbitką dwuósemkową, jwiślg cliato- 
niezna, rozwija się z frazy dwutaktowej. Jłrazśi, ta, dzięki oryginal­
nemu zwrotowi kadencyjnemu, j.ęst niezmiernie charakterystyczna, 
wpadająca w ucho, wbijająca Sjęąw; pamięć.

Zauważyć dalej można .pewną również charakterystyczną cechę 
wśród środków, jakimi się Chopin posługuje dla urozmaicenia Tej 
.samej powracającej melodii; środkiem tym jest natychmiastowe 
srpisanic .<hviartek ósemkami, gdy tc ćwiartki zjawiać się mają 
w melodii po ra.z wtóry. Z-ąchodzi to tutaj w części B:
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ale podobnie postąpił już Chopin w poprzednim swym Hondzie 
op. 5, gdzie opisał motyw naczelny tak w durowej jak i mollowej 
jego postaci. Tak samo postąpił z Krakowiakiem, gdzie będzie się 
starał urozmaicić nawet powtarzane szesnastki: raz zamieni je na 
triole, drugi raz — zdswtwiając je — rozbije jednak ja  szesnastki 
wyprzedzające*je ósemki:

Jego powrot w czwartym osm iotakcfc

Jego p ow ro ł wpfafym osm iota k cfegva ■'--------------

Wreszeits, — wraeajĄe do mAzurka — ponieważ melodia jego 
ośmiotaktów rozwija siJlg z frazy dwutaktowej, a ośmiotakty się. 
powtarzają, pjizelo i do ‘tego mazurka można do pewnego stopnia 
zastosować spostrzeżenie C h r z a n o w s k i e g o  z Honda —  Ma­
zura op. 5: „cechuje go ów typowy mazowiecki upór“ .

Harmonia w partii orkiestralnej (— bo fortepian brzmi uniso- 
no w odległości dwóch oktaw) 0 jest najprostsza, najskromniejsza: 
T, 1) i D wtrącona. Obok dominanty duj/rwej zjawia się bazpo.^ed- 
nio po niej dla cgjów modulacyjnych dominanta mollowa, stająca 
się tym samym subdominantą g-moll (t. 20). W tej partii g-moll 
zostaje raz jej dominanta septymowa pótlpąrta topiką jako nutą 
pedałową (t. 22 i 31), drugi irąz pojawia się również jako dominanta 
mollowa, stająca się tu paralelą tonilci F, by przez subdominantę 
z F ustalić mazurka w tej tnuacji (t. 24—25). Oto wszystkie, skrom­
ie , najskromniejsze harmonie, służące dla podparcia oryginalnego,

0   c o  na tle  d ysk re tn y ch  h a rm on ii ork iestry  w y w o łu je  zn akom ity  e fek t
k o lo r y s ty c z n y "  ( J a c h i m e c k i ,  C h op in , str. 141)
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wysoce wartościowano mazurka. Ze środków zaś kontrapuuktycz- 
nych zjawia się tylko jeden, ale jakże na miejscu i jak efektowny: 

nim w samym zakończeniu mazurka melodia klarnetu, imitu­
jąca ściśle (a więc kftonicznie) w odległości jednej ćwiartki melo­
dię fortepianu:

Forfep.

Klarnet

f . 3>ł - 37

i W

Pod wzgbSBE dynamicznym ma być ta całość odegrana piano, 
legato e sempliee bez większych zmian (crdffcendo — descręscgptdo 
w odpowiednich miejscach narzuca się 'samo przez się). Pod wzglę­
dem agogicznym należy tę 'część odebrać Andantino ąuasi Alle- 
gretto M. M. J =  104.

Po m®urku spokojnym, nastrojowym, spada kaskada dźwię­
ków fortissimo• z góry w dół. Zdecydowany kontrast z mazurkiem 
jako pierwszfTwzęścią introdukcji, stanowi krótsza je j część drugJ: 
Allegro mollo M. M. . — 69. Z wyjątkiem mia^fy taktu wszystko 
tu wręcz odmienne od poprzedniego, więc: i tempo szybkieri dyna­
mika rozpoczynająca' od rn/n od foSdissimą, podj)łzynjyTvanego dwu­
krotnym żądaniem „eon forzą“, by potem „pi^ejść jednak w cichną­
cy  figurę i skończyć szmererń pianissima“ 2) — i agogika: ruch
szesnastkowy jako podstawa budowy motywu, ruch spotęgowany 
jeszcze pod koniec wprowadzeniem kwintol, — i forma przedsta­
wiająca się jako jedność, z niesymetrycznych złejżona cząstek: 5 +  7 
(4+3) + 2 + 1 + 5  3 ) ;  _  i melodyka już nie diatoni^na i w związku 
7, nią harmonia nieco bogatsza. Ostatnie domagają się trochę obszer­
niejszego mnó^aenia.

O melodyce mówi J a c h i m e c k i 4) : „Pasaże oparte" !po czę-
o tonację frygijską“ (c—b— as—g— f—es—des—c). Jest to istot­

nie „pa części", gdyż z opadfgącej g+fńy frwgijskiej usunięte są 
dwa pięrws£+ dźwięki c, b i zastąpione dźwiękiem h, które z nastę-

2) J a c h i m e c k i ,  O p . cit. str. 141
3) Z w ra ca  je d n a k  u w a g ę  z a o k r ą g le n ie  te j n ie s y m e try c z n e j fo rm y  p ią tk ą  

ta k tów , k tó ra  z a r ó w n o  r o z p o c z y n a  ja k  i k o ń c z y  tę  c z ę ś ć  in trod u k cji
4) O p . oit. str. 141
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pującynvas tworzy rozdźwięk nieznany gamie frygijskiej.^M elodia 
dalszych siedmiu taktów rozwija sią ze wznoszących się początkowo 
skoków k\vartow7ych i kwinto wycli:

które jednak jako takie wcale nie dochodzą do świadomości słu­
chacza, bo zacierają sio stanowczo w nastęjmjącym m otywie:

———̂ bl r h •

m).........

ąjaEyba z chwilą, gdy zaczynają płynąć w kierunku odwrotnym, 
toyjost z góry na dół, zwrąeaja więcej na siebie uwagę:

4 4 if.d.

Melodia ostatnich darnin taktów składa się z rozłożonych dżwifc- 
ków akordu dominantow7o-septyni®w7ego i akordów7 septymowrycli 
zmniejszonych: h—d—f—as, c—es—fis—a oraz -cis— e—g— b zamie­
nionego zaraz na e— fj—b— des, by przez to cles "enharmonieznie 
równe dźwf^kowi eis, przejść z powrotem do akordu cłOminantowo- 
septyinowego, to jest e—e—g—b.

Harmoniczną podstawą tej całej ezc^&i jest dominanta tonacji 
dzióla. „Opus 14, pisśsfe ' B r o n a r s k i 5), ma przy konćp introdukcji 
szeneg przejśoiowjłch. ąkordów zmniejszonych sept Janowych między 
dwoma c7, na pedale c“ .

Z omówionych szezęgólów orientuj,emy się, :ż'e łmdow7a tej drn- 
głexezęści introdukcji jest tego rodza-ju, iż, taka jak ta, cząstka 
dzieła może powstać jedynie spontanicznie, że jest wynikiem gwał­
townej inspiracji z wykluczeniem w ie lk ie j refleksji, wszelkiego 
planu powziętego z ijgjjjy. To też zrozumiale jjesjLgadowolenie Cho-

j )  O p , eit. str, 248
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pina z t&y introdukcji: „oryginalna niż ja cały z bajowym
surdutem11®). Badaczowi nie pozostaje w takich miejscach nic 
innego, jak mimo swej najskrupulatniejszej analizy i umiej czy 
więcej przejrzysteg'o«Jjej przedstawienia zaapelować do' ez5r'telnika; 
by w tym miejśteu lektury wziął konicteżnie do ręki nuty.

J a c h i m e*f k i ')*, uczyniw szy spostrzeżenia, któreśmy wyżej 
zacytowali, tak charakteryzuje tę introdukcję jednym zdaniem: 
„w całości jest*, to świetna impresja o ogromnym poczuciu eftfców 
dynamicznych11. Istotnie jest to w całym ówczesnym dorobku Cho­
pina, składającym się z opuśów 1, 2*»4c 5, 68 nr 'fa 72 nr 1 i 73 oraz 
wszystkich mnyc,h utworów bez cyfr opusowych, pierwszy fragment 
genialny. A  fragment ten znalazł się wśród siniej przez potomność 
cenionych dzieł Chopina, wśród rond...

Niezależnie od wspaniałej wartości tej introdukcji pozostaje 
ważne zagadnienie stosunku ją l̂ do ronda, związku z rondem. W y­
powiedziano bowiem twierdzenie, że większość cbopinowskicli -wstę­
pów nie ma żadnego związku z rondami. Nie zaglądając do poszcze­
gólnych monografii, przytaczam tu tylko- to, co zebra! w tej matem 
C h r z a n o w s k i 8). Pisze on tak: ,.,ronda mają wstęp, choćby 
ćzterotaktowy z T i IJ,, jak w op. 1, to znów bardzo rozwinięty, 
a n i c  n ie  m.a j ą c y z s a m y m  r o n d e m  w s p ó l n e g o ,  j S c  
%v op. 16 l u b  op. 73, wreszcie tak bardzo kontrastujący z samym 
utworem jak mazurek przed4kralvowmkiem“. Otóż takie twierdze­
nie o wstępie do Ronda o.p. 16, zniweczył gruntownie B r  on  a r s  k i, 
o czym wspomnimy, ku wyzyskamy. i co ponadto uzupełnimy na 
właściwym miejsej?. Wstęp do op. 73 omówiliśmy w rozdziale po­
przednim; w.stsp zaś do Ronda op. 1 — -to krótkie nabranie rozma­
chu dla wprowadzenia 'refrenu, 'to eftergiczne, świetife jego wpro­
wadzania, a poza tym integralna cząstka całego ronda1, Wstęp db 
Romłsi »p. 5, już z natury rzeczy, jako fraza refrenu, należał‘Ściśle 
do całości dzieła. Oba tak krótkie*’ wstępy mogły powsta6«bez owego 
rozumowania: „piszę wstęp11, a celem każdego wstępu jest BSżywi­
ście przygotować to, oo m a lo  nim nastąpić — ale zadanie swe speł­
niły. Z innych już wówczas skomponowanych dziel m ają1 przecież 
wstęp Wariacje pp. 2 i Wariaojfe na temat szwajcarski, a obydwa 
te wstępy i pozostają w związku z dziełami, do których należą i do­

6) List d o  T. W o w ś ie c h o w s k ie g o  z dn ia  27. X II. 1828
7 ) O p . cit. str. 141
8) O p . rit. str. 6
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brze je przygotowują. Nieco trudniej przedstawia się sprawa z Ron­
dem op. 14. Chopin jest ze wstępu do niego,niezmiernie zadowolony, 
więc w jęgo przekonaniu wstęp ten, |am w sobie arcydzieło, jest 
kompozycją na swoim miejscu. Ale właśpie powstaje zagadnienie: 
czy jest on na swoim miejscu? Bo jednak, o jle wszystkie dotych­
czasowe,, wstępy mają związek z dziełem, któr-eipoprzedzają, to we­
dług dotychczasowego stanu badań nad Chopinem istnieją również 
występy nie pozostające z dzięłajaii w żadnym związku. Czyżby ten 
wstęp do nich należał? Powstaje więc — biorąc w porównanie tak 
treść introdukcji z treścią ronda, jak i wyzyskując wszelkie nasu­
wające się pomysły — konieczność' podjęcia próby rozwiązania za­
gadnienia: czy niniejsza introdukcja jest w całej pełni wstępem 
stosownym do tego ronda, a jeżeli zachodzą co do tego jakieś wąt­
pliwości, ezy przygotowuje przynajmniej zadowalniająco pojawie­
nie się krakowiaka w rondzie? Otóż. jeżeli chodzi o związek w tre­
ści, to go istotnie między materiałem ronda a materiałem introdu­
kcji niema. Bo następujące podobieństwo między końcem pierw­
szego łącznika a rAateriałem Allegra introdukcji:

jest albo zbyt dalekie, by.-je w ogóle uwrażać za podobieństwo, albo 
zbyt ogólne, to znaczy, jest podobieństwem motywów, podobień­
stwem, jakich wiele znajdzie się w całej muzyce, jakie zawsze za­
chodzą, bo zachodzie muszą, ilekroć pojawiają się tego rodzaju, jak 
powyższe, figury. Jeżeli jednak chodzi o analogię między budową 
introdukcji a budową ronda, to znowu ta  jest uderzająca: miejsce 
mazurka w introdukcji zajmie krakowiak i, dalej, dumka w ron­
dzie, miejsce zaś Allegro rnolto zajmują o tafeiejże budowie i takimż 
charakterze łączniki. Krakowiak musiał się, wprawdzie zjawić na 
tym pierwszym miejscu, na którym jest umieszczony w rondzie, 
skoro jest refrenem, ale nie musiał się zjawić mazurek na samym 
początku introdukcji. To> też zagadnieniem w tym wstępie jest i po­
zostanie: m a z u r e k .  I zdaje się, że zagadnienie: czy mazurek
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jest tu na miejscu, czy nie, pozostanie na z’ąwsze zagadnieniem 
otwartym. Zgodzą sję wszyscy, że genialną jest sama w sobie intro­
dukcja, a dobrem "1’ondo ze'świetnym ref renem-krakowiakiem, ale 
przyjść mogą na myśl późniejsze słowa Roberta Schumanna, nie­
fortunnie zastosowane przez niego do Sonaty b-moll, leez czyż nie 
trafniej odnieść się., mogące do niniejszego dzieła?1 Natomiast Alle­
gro mollo przygotowuje świetnie pojawienie się krakowiaka w ron­
dzie. Przeąież*Jest ono jakby kadencją-improwizacją, która swym 
początkowym fąrtissinw, swym żywiołowym pędem, swą fragmen­
tarycznością, i trzech po sobie następujących, różnych, obco pod 
względem tonalnym w stosunku do treśti ronda zabarwionych my­
śli, podnieca oczekiwanie słuchacza; co potem będzie? Cząstka tali 
zbudowany spełnia zawsze świetnie swe zadanie, więc i tu wprowa­
dzenie Jęrakowiaka jest mistrzowskie.

Rondo 
Schemat:

F-dur Tutti *i refren, t. 1—70,
ci-moll, tonacja wyjściowa, fcfeącznik, t. 71— 178,
d-moll — F-dur Kuplet, t. 179—227,-
d-iiwll, tonaeja wyjściowa. Łącznik, t. 228—1340,
F chir Refren i Tutti, t. 341—402,
a-moll, tonacja wyjściowa Łącznik, t. 403—498,
g-mćW — B-dur Kuplet!; t. 49!Ł*—551,
g-moil, tonacja wyjściowa łM:znik, t. 55C—615,
F-dur, Koda, t. 615—681.

Schemat ronda przedstawia się więe następująco: A  B A  B 
Koda.

W tym rondzie refren-krakowiali nie wymaga wielu objaśnień, 
a kuplet został z najważnieszej, harmonicznej swej strony opraco­
wany wyczerpująco przez B r o n a r s k i j & g o ;  toteż obszerniejsze 
wywoiH -niniejszej pracy będą się odnosiły do zaniedbanych całko­
wicie przez badaczy: łączników.

R e f r e n-krakowriak ma formę dwmczęściowrą typu A  +  A  v 
z rozszerzeniem zakończenia o jedenaście taktową wiec: 16 a +  (8 av 
+  8 oj -j- 11 a. Jak sam syunbol wskazuje, czterdzieści trzy takty 
są zbudowane z jednggo mateiiału, są poprostu czterokrotnymi 
jeszcze powtórzeniem tego; co zawiera pierweszy ośmiotakt, tak iż 
nie**możną- tu nawret posłużyć się1 dla oznaczenia początku części
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drugiej symbolem b; cala bowiem odrębność początku części dru­
giej (odrębność konieczna, by uzyskać formę dwuczęściową) polega 
tu nie na nowości materiału, jeno* na — charakterystycznym jed­
nak — czynniku harmonicznym, tj. na znańym liam już z twór­
czości Chopi-na przetransponowaniu melodii o sekundę wielką wy­
żej. Rozpoazyna się więc ta część w tonacji g moll (jest to kontrast 
w stosunku do poprzedniego, identycznego materiału w -dur tak 
znaczny, że, wolno ga uznać za formotwótfczy), ale pod koniec mo­
duluje z powrotem do F, i to oznaczyliśmy symbolicznie: ,,q wa­
riant". Gdyby jednak szło o bezwzględną, pedantyczn-ą wprost śoi- 
słośói.1 to tych pięć ośmiotaktów, składających się na cały refren, 
.trzebaby oznaczyć: a -\-a r v i a u n ;  każde bowiem pow­
tórzenie .tych ośmiotaktów przynosi ze sobą pewne,^miany: a więc 
v/ drugim ośnnotakcie mamy nie tylko w harmojpii (t. 17 =  9-ten*a) 
ale i w melodii dźwięk składowy dominanty wtrąconej do domi­
nanty tonacji-i?.,-1 trzebi ośmiotakt jesi tra.nsponowany do tonacji g:  
w czwartym są szesnastki tematu zamicnio-ne na triole (p. wyżej 
przykład na str. 10), a w piątym wszystkie nuty są rozdrobnione na 
szesnastki (p. wyżej przykł. na str. 10). W czwartym też, a zwłaszcza, 
w piątym ośmiotakcie nuta h, aczkolwiek zamienna, ma jednak 
wyraźnie <$pehę lidyjską. Wobec tego, że w piątym ^śmiotakcie zo­
stała, zwłaszcza pod koninę, zatarta melodia krakowiaka, przteto 
uznał Chopin za. stosowne przypomnieć jej fragmguty w teno-rze 
(t. 43—45). Technika wariacji melodii znalazła tu p&tne zastoso­
wanie.

Krakowiak ma najbardziej ęyjfeetryczną budowę ośiniataktdwą: 
kończy się stale na synkopowanym c3; dopiero w ostatnim powtó­
rzeniu następuje rozszerzenie tago ośmiotaktu do rozmiarów dzie­
sięciu względnie jedenastu taktów. J a c h i m e e k i 9) uległ suge­
stii harmonii dominantowo-septymowej, gdy napisał: „Temat koń­
czy si-ę dopiero w dziewiątym takćie (t. 13), gdzie równocześnie 
zaczyń!! się jego powtórka". Stwierdził więc autor, że zaszła tu 
(dosyć Zresztą częsta u CHópiua, jak to widzieliśmy w Op. 5) zbieżność 
dwóch tajkjów, w której jeden i ten sam takt. należy równocześnie 
tak do poprzedniego jak i następnego okresu, względni® zdania. 
Rzut oka na takt 16 i 17 (t. 20—21) byłby go uchronił od tej po­
myłki, bo jeżeliby krakowiak za pierwszym razem kończył s-ię 
w takcie 9-tym, to i za drugim razem musiałby się skończyli w tak-

•9) Op. fdt. str. 142
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cne 17-1 ym w t o n a c j i  g-tmoll, a przecież takie twierdzenie byłoby 
widocznym nonsensem. Wieszcie takt 24 (t. 28) dałby defini3wne 
rozgtrzygniccre wadliwości, gdzie już w harmonii nie m a sepwmy 
przy dominancie i w melodii nie ma odbitki. Otóż krakowiak ma 
najbardziej prawidłową budowę ośmiotaktową z zakończeniem na 
awdtojjfjB a następujące po niej dwie szesnastki w takcie 8wm są 
odbitką do powtórki, potfcbnie jak w takcie 16-tym są te szesnastki 
odbitką do lapaSj toniki g-moll, bo one jąż do tej tonacji należą. 
Tego zaś rodzaju praca kompozytora w toku kompozycji, dla łącze­
nia okresów ze sobą, nie ma oczywiście nic wspólnego z możnością 
narażenia się na zarzut: krakowiak z odbitką?

Melodia krakowiaka ma pojemność kwintdecymy: od toniki
sięga wzwyż po oktaw7ę, a poniżej toniki opada o septymę, rozwija 
sjgi wiec w ramach dźwlękęwjjSr1—f2 (jako tonika i punkt wyjsicia me­
lodii) — p. Pojawiają, się następujące ozdobniki: toczek (t. IG, 25, 
26, 27), cl ości rzadki w melodii Chopina10), mordent (t. 17, 19), przed- 
nutka krótka (t, 28), tryd (t! 33) i arpedżio (t. 46—47). J a c li im  e c ­
ie i ia) ,dopatruje w tej melodii — z inwencji oczywiście Chopina, 
jak zaznacza słusznie, pochodzącej — typu ludowego krakow jaka 
„A lbośiw  to jacy tacy“ w jego najpopularniejszej odmianie, kra­
kowiaku kopieniackim od Proszowic. Ponadto oparłszy się o Koł- 
bergą, przeprowadza porównanie jej a melodiami ludowymi i wy­
kazuje tak pewne podobieństwa w motywice jak i znaczne różnice 
w pojemności. Zwracamy tu uwagę na powyższą pracę porównaw­
czą Jachimecldego, odsyłając czytelnika do jego książki12), ale nie 
rejestrujemy tu tych wyników dlatego, ®e wobec braku dotąd mo­
nografii o krakowiaku nie jesteśmyVpewmi, czy spostrzeżenia trafne 
odnośnip do 220 krakowiaków7 z „Lud^“ Kolberga, utrzypiają sję 
w całej pędni, gdy krakowiak zostanie obszerniej zbadany. Ze szcze­
gółów rytmicznych zwrócił Jachime-cki uwragę na akcent synkopo- 
wanych .ósau^ek.

Harmonia nie wymaga aż do 19 taktu żadnego objaśnienia, 
gdyż poza T i D zawiera jedynie jeszcze tylko dominanjfcę wlrąconą 
do D tonacji. W 20-tym takcie zachodzi modulacja do g przez domi­
nantę tejże tonacji. Ale w7obec zestawienia obok siebie dominanty

10) M e lo d y k a  C h op in a , str. 52
11) O p . cit. str. 141— 142

df) T am że
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z tonacji F z dominantą tonacji g (trójdźwieków c—e—g i —a)
musiały tu zajlć wr harmonii Jawne kwinty równoległe. Chopin je 
dopuszcza, a pokrywa je jedynti® (omówił1* to juć B r o u a r s k  ii 
aejHymaf 'przegotowaną owli synkopĄ % melodii, która w popiżed- 
nim akordzie była oktawą cfoininanty z F. W takcie 25 nowa tonika 
g (będąca drugim stopniem z tonacji 3?) zyskuje nloćntej przez obni­
żenie kwinty charakter subdotninantowy (Sp) z F, po czym nąśtę- 
puja^D7, T i D V  F. Talt^ 29—42 rem ją znoAti tylko T i D wraz 
z dominantą wtrąconą do 1). W takcie 4 ?  zachodzą harmonie T — 
(D) — S +  — *fi,Sj a w taktAeh'4-3—45 tylko T). Zal terowanej, ostatniej 
w Jąkcie 42-gim szesnastki, tak w sopr;lnie jak i w alcie nie bierze 
się, jako przejściowej w analizie harmonicznej, pod uwagę, czyli że 
S pozostaje nadal S, po której następuje prawidłowo D. W t. 46 
zostaje- kadencja’ doskonała w tonacji F utrwalona i umocniona 
ptzez dołączenie do T jeszcze Tp; Sp7, D7 i wreszcie powtórzenie T 
(t. 47). Tn kolfciy się j^fren, wi<fc kończy się kadencją doskonalą 
w toi^ącji podstawowej ca-fego utworu, co się dzieje niemal z reguły 
w rondach — również w rondach Chopina,- z wyjątknaiń omótdo- 
nych w rozdziale poprzednim.

Po refrenie zjawia się t i i i f i  orkieStralne: t. 47—70 (71). Jest 
ono zbudowane z motywów taktów 5—S - refrenu (t. 9— 12), to jagt 
7. następnika refrenowego o.śmiotaktu. Licay dwadzieścia ••cztery 
takty z podziałem na osiem -J- dwanaście (1 - f  || :4: |(tH-p 4 względ­
nie 5, o ile weźmiemy pod uwagę jeszcze odbitkę wprowadzającą 
tutti do taktu 71, początku Sola fortepianowego. W jogo opracowa­
niu harmonicznym poczuł się kompozytor iakby uzależnionjim- od 
dopiero co przebrzmiałego refrenu: skoro tąmpw refrenie, byio
krótkie zboczenie do tonacji g, to ze względów estetycznych nie 
można tu tego przeoczyć, byi nie wywołać wrażenia, że powyższe 
krótkie zboczenie było jakimś nieuzasadnionym kaprysom. To też 
Tutti ma w pierwszym czterotakoie* tonację F-clmr, a. w drugim 
g-moll i kończy się na jej dominancie, po czym wraca i panuje już 
niepodzielnie tonacja F-dur. Alej charakterystyczne jest przejście 
z g do F-, na co pierwfey zwróci! uwagę B r o n a r s k i  “ ). Zachodzi 
tn, mówi on, przeskok tonalny: po trójdźwięku D, j.ako dominancie 
taktu ósmego (t. 54), następujej|w t. 55) trójdźwięk B, to jest prze­
skok od dominanty tonacji mollowej do toniki równoległej -tonacji

13) Op. cit. str. 153
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■durowej ,(»d dominaMy g-nwll do toniki B-diw-), ale akord b—d—f 
nie jest tu (ze wzglądu na panującą przecież tonacją F  a nie B) 
toniką jeno subdominantą, Poza tym zwrócić jeszcze jedynie można 
uwagę na estetycznie piękne, choć tak wprost przęciwnę zasadom 
.głoszonym przez naukę harmonii, połączenie dominanty z subdor 
minantą.w t. 60 i 64

Ł ą c z n i k  pierwszy (i. 71— 178, więc 108• taktowej. W t. 71 
rozpoezy-na się Solo fortepianowe mknące jednym .tchem poprzez 93 
takty (do t. 163^ by po wypoczynku dwutaktowym na leżącej nueje 
A, nad którą klarnety przypominają wstępne motywy refrenn, 
podjąń, krótki już swój bieg (bo w 14 taktach) de kupletu. Łącznik 
wywodzący z refrenu (ostatniego jąga ośmiotaktu) i do pewnego 
stopnia przerabiający go, jest tn szczególnie p.olem dla błyskotliwej 
techniki fortepianowej i sposobnością do wprowadzenia bogatszej 
harmonii. Pod względem formy przedstawia się on jako łsjdcuch 
powiązanych ze sobą -grup -początkowo cztero-, później dw»- i znowu, 
z powrotem cztero-tąktowych, nie tworzących na przestrzeni 108 
lakt-ów żadnej symetrycznej zamkniętej formy. Dopiewo pod nam. 
jego koniec (t. 16-3) następuje przerwa w wirtuozowskim popisie 
pianisty, trzymającego w lewej ręce nutę. A, nad którą klarnety 
‘przypominają dwa motywy krakowiaka pąujjzym.w taktach 165—171 
powtarza fortepian występną, nieznacznie zmienianą figurę łącznika 
z taktu 71—3-2,. na przemian z motywami krakowiaka,'.granymi przez 
orkiestrę. Wreszcie takty 171—178 wprowadzają słuchacza w kuplet.

Mistrzowsko zbudowanygest&tycznie zaokrąglopy, a sam w so­
bie zwaisjfe jest ten obszerny, stuośiniotaktowy łącznik, nie przed­
stawiający wszak żacluej forjny symetrycznej typu dwu- lub trzy- 
czgścjowego, ą i pod względom tjreśei bgd^ey więcej błyskotliwym, 
wirtuozowskim popisani (koncertowym Jąeznikieu4» aniżeli konse­
kwentną. przeróbką, motywów reflrenu. Chopin stoi w roku ,1828, 
w tym właśni® dziś-io, u szeżytu sytej twórez&ści o przewadze wirtuo­
zowskiej, a w następnym roku osiąga Ykariacjami op. 2 i tyaąi wła­
śnie Krakowiakiem duże sukceąy we Wiedniu.

O ile chodzi o i»#lcjpykę tego,, a potem części rn^gtomego lącK-__ 
nika (po kupienie, t. 231-^-279), to zdaje si/ąj, że najjaśniejsze o, niej 
pojóffię da jedno, krótkie, następujące zdanie: b u d o w a  ł ą c z n i -  
k a, zwłaszcza w początkowych jego taktach 71— 91, a potem tfp*- 
nownie od 123—151 taktu, p r z y p o m i n a  m t o  n o, b a r d z o  
m o c n o  e t i u d ę  p i e r w s z a  C-chir (op. 10), jeszcze wprawdzie 

• +
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wówczas nie istniejącą14), ale chyba w bezpośrednio najbliższym, 
czasie po Krakowiaku slęihponowaną. Jestem zdania, że obok W a­
riacji op. 2, właśnie Krakowiak był ostatnim impulsem dla Chopina 
do stworzenia Wind, które by przygotow3Twały pianistów do poko­
nywania. trudności jegb dziel.

Przewalają sję, w tym łączniku fale dźwięków w rozpiętości 
czterech oktaw więcej tercjk (jak jest i w Etiudzie), a rozpiętość dla 
prawej ręki (—  posługuję się tu tym zwrotem pianistów, bo trudno 
wdlec dźwięków basowych mówić o sopranie), sięga od G do es*. 
Etiuda przekracza te granice łąćźniką Krakowiaka o jeden tylko- 
ton w obu kierunkach, t. j. sięga od F do / 4, czyli w,̂ pełnia pi^fe' 
oktaw. Podobnie jak w Etiudzie, każda fala osiąga tu swój szczyt 
w ramach czterech taktów (tam dwftch, ale nic należy zapominać,., 
że tu jfeSt miara 2A, a w Etiudzie C) i wraca do miejsca wyjścia. 
Podobnie wmlzcie jak w Etiudzie, zauważamy tu bas spokojny 
(t. 71—91), nieco tylko ruchliwszy (przejściowa ćwiartka w co dru­
gim takcie, zamiast dwóch połączonych pólnut, któt.e by odpowia­
dały całym nutom Etiudyj, który tu Chopin każe gj'nć hen nitjft-alo. 
W "środkowej części łącznika ożywia się partia d'dlna (t-enor i bas 
stają się ruchliwsze), a zato góra znacznie mniej już opada, wię& 
część ta j§st już mniej pokrewna d&y w ogóle, nie pokrewna Et.iu- 
dzid* lecz po niej, raflhrt z pdwrotem do czterotaktowej budowy fraz, 
wraca i początkowa rozpiętość. Nawidsem tylko dodamy, że w Etiu­
dzie jest szybszo tempo, bo ^ =  176, gdy tu tylko J =  104: ale- 
jest to samo przez się zrozumiale, bo chodzi tu o tempo zgodne 
z ogólnym charakterem kompozycji.

Htosunld harmoniczne nie są skomplikowane. W partii od 
t. 71—91 zachodzi szereg oddaleń się od zasadniczej tonacji utworu: 
F, czyli modulacje do a, g, krótki powrót do F, a następnie Es. 
W partii od t. 92— 123 ustala się tonacją' g, wreszcie w ostatniej 
partii od t. 123—163 znowu* częstsze modulacje, więc do d, a, B, c- 
i kSjbszcae d.

*4) B i d o u 1, O p . cit. str. 115. ,,Les d o u z e  E tu des d e  l 'o p . 10 on t e te  e c r it e s  
p ar C h op in  en tre  sa d ix -n e u v ie m e  et sa v in gt-tro is 'ipm e an n ee . La p rem iere  m en - 
t ion  en  est fa ite  p a r  C h o p in  dans u n e  le ttre  du  20 o c to b r e  1829: „ j ‘ ai c o m p o se  
u n e  E tude dans m a mani&^e"'. Le 14 n o v e m b r e : ,,J 'a i ^ cr it  p lu s ieu rs  e tu d es  ".
W  fra n cu sk im  w y d a n iu  lis tó w  C h op in a , p rz e tłu m a cz o n y c h  ś c iś le  z p o ls k ie g o , p o ­
w y ż s z e  w y ją tk i b rzm ią : „ J 'a i  fadt un  g ra n d  E x e rc ic e  en  form ę , d e  m a r a Ł n " '
i ,,J"ai ecr.it g u e lg u e s  e x e r c ic e s " .  Fr. C h o p in  —  Lettres, Paris, b. r. str. 119 i 122.



K u p l e t  (t. 179—227); ilość taktów: 48; tonacja: d — F (co 
■zostanie omówione i wytłumaczone niżej).

Na kuplet, jako na jedna, pod względfem formy całość, składa 
się unisonowa (w oktawie) partia fortjjpianowa naltle orkiestry, 
dalej Tutti kjez fortepianu i ‘wreszcie wariacja powyższej unisono- 
wej części fortepianu. urzedstawia się więc’ w formie trzy­
częściowej: 16 N +  IG (1|: 8 : ||)ł B 16 Ak>. Cały szesnastotakt A 
jest zbudowany ze swej pierwszej czterotaktowej frazy przez prze­
noszenie jej kolejno na inne stopnie gamy; materiałem jego jest 
więc wyłącznie myśl „a“ . Jedynie dlatego, by jasno uzmysłowić 
sobić budowę tych szesnastu taktów, oznaczamy każdą progresję 
syinbolepi wariant, a wówczas ta szesnaście taktów przedstawiają 
się na»tępujj|3a A  =  u -f- avx +  ai£ -j- au1, czyli że zakończenie 
jest powtórzeniem .drugiej frazy, jest z nią identyczne, podczas gdy 
pierwszą i trzecia^razp. różnią się od siebie położeniem (wysoko­
ścią). Jako dalsza cząstka budowy j^jyczęściowjy formy kupletu 
zjawia się Tutti orkieśtralne B z nową myślą b, połączoną jednak 
z myślą a.vi (tu nieco zmienioną w porównaniu z frazą au i z po­
przedniego AJ* więc B — b +  a-vi -j- b -|- om. Zaokrągleniem 
i zamknięciem formy jest powrót A, więc da Ca.po, ale jako wa­
riacja, w któręj ćwiartki i ósemki tematu zostały rozbite na- sze­
snastki, konsekwentnie zatrzymane w ęaiej wariacji. To pedan­
tyczne przedstawienie budowy kupletu przekonuje każdego bez naj- 
rmniejszej wątpliwości, że kupletem nie jest szesnaście tylko taktów 
dutekowoj melodii, jakby się na pierwszy rzut oka i pod wpływem 
ssugestii historycznej: „pierwszy, kuplet jest najkrótszy44 — wyda­
wać mogło, jeno kupletem jest całość - trzyczęściowa, obejmująca 
48 taktów.

Melodię kupletów, łącznie z jej tonacją i harmonią, omówił wy­
czerpująco B r o n a r s k i 15), wobec czego sitowa, jego tu cytujem y: 
„Nadzwyczaj interesujący pod względem tonalnym jest drugi tetfaat 
w Krakowiaku op. 14. pitey jego pojawieniu się nie ulega wątpli­
wości, że w mylli Chopina jBgo z"1badii iozą tonacją jest,, albo — 
lepiej powiedziawszy — ma bj*ń d-moll. Na to wskazuje jego dłuż­
sze przygotowanie w poprzedzającym go, modulującym łączniku, 
jako też dalszS jego rozprowadzenie. A  jednak główna partia tego 
tematu... u aha się wciąż między d-moll i F-dur, a nawet uwydatnia

15) O p . cit. str. 25— 26
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dobitniej tę drugą Roi(Sfcjq. Oto1 schemat pie^w^zego ustępu (2 x 8'- 
Taktów):

d F B F B D1 g F C7 F  co się równa stopniom: 
w tonacji d ■ I III VI II V I (D) IV
w tonacji f : V I  I IV I IV  (Jj) II 1* 16) V 7 I

Jak z powyższego schematu widać, początek je's*t niezdecydo­
wany między d-moll i F-chir; a-łfe końcowa kadencja ustala stanów- 
-dzo F-dur. Następujący po -tygąl odcinku drugi ustęp (Tutti znowu 
dwa razy po 8 tak$6w zupełnie 'dbntycznych) utrzymuje, się- 
w pierwszej połowie w F-dur, w drugidj zai w d-moll. Najlepiej 
uchwycimy tonalne właściwości omówionego ustępu, gdy go porów­
namy z ■pieśnftf Chopina „Dwojaki koniec", (z roku dopiero 1845). 
Pokrewna z nim w charakterze1 podobnić1 jak i on ‘utrzymąila w to­
nie ukraińskiej muzyki Indowej, mająca nawlt pewne zwroty1 me­
lodyczne z nim wspólne, rozwija się ona w tyeli samych tonacjach.
Ale w niej d-moll jest tonacją zasadniczą bez żadnej chwiejności, 
ani dwuznaczności, 'F-dur zaś występują na poaz'ątkn drugiego zda­
nia jako zhóaaeiife, podczas gdy kodomyjkowy kuplet w pp. 14 jest 
typowo „bitonalny“, wahający sję^między dwoma tonacjami. 
W innej pracy dodaje jeszcze B r o n a r s k i 17) do tego objaśnienia 
nisibjbzego kupiejto ndstępu-jąeą trafną uwagę: kuplet jest „utrzy­
many w tonie ludowej muzyki ukraińskiej", a „wobec tego, że wstęp 
ma rytmy nihzuroWe* znajdujemy w Krakowiaku połączenie ele­
mentów trzech* różnych folklorystycznwdfi typów“ .

W uzu^pełiweniu cennych spostrzeżeń B r o n a . r s k i e g o ,  nale­
ży jeszcze tfrlko omówi™trzecią bzęśmkupletu, t. j. A, da Capo, po­
jawiające się tu w formie wariacji części A. Jfcst to Wariacja orna-

18) T łu m a czę  p o w y ż s z y  a k o rd  n ie  ja k o  J® je n o  ja k o  V z p rzed trzy m an ą  

k w a rtą  i sek stą , s c h o d z ą c y m i n a  j e r c j ę  i k w in t ę ł  P o w o d e m  te g o  je s t  to, że  p rz e ­
c ież  p o  stop n iu  I m o że  n a stą p ić  k a ż d y  in n y , a w . s z c z e g ó ln o ś c i  IV  i II, tj. su b - 
d om in an ta ; ty m cza sem  w  ta k ich  w y p a d k a c h , ja k  o b e c n y , p o  I m u si n a stą p ić  
ty lk o  d w y łą c z n ie  s io p ie ń  V  lub  je g o  za stęp cze , w ię c  d om in an ta , c z y l i  że  seksta
i k w a rta  n a d  d źw ięk iem , b ę d ą c y m  sk ła d n ik iem  tak  y top n ia  I ja k  V , w in n y  b y ć
tu p o jm o w a n e  ja k o  p rzetrzy m a n ia  p rz e d  k w in tą  i t e r c ją  s top n ia  V , a n ie  ja k o
sk ład n ik i s top n ia  I. (U w a ga  ta o d n o s i się  ty lk o  d o  k w estii zn a k ow a n ia ).

17) A n o n im o w e  roncgi C h op in a . „K w a rta ln ik  m u z y c z n y " , 1931, 3. 12— 13,,
str. "397 i
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ornąn^entalna (zwana równjgż klą^yezną ęzyli śtiislą 1S) i to w zna- 
c^imi części chromatyczną, bo szesnagl^ki (tipisujące ćwiartki i ósem­
ki tematu) wypełniają półtor»ami prze.ya.żnie co najmniej tetra- 
cŁord, po których następuje dopiero sekunda wielka albo mniejszy 
ozy większy ^kok (tercja, kwarta, kwinta), m‘zex;ftwnja.cy monotonię 
ruelm^cłirornaty,czu ego. DJą tego też ostatniego celu siódmy i ósmy, 
ą pod koniec czternasty do, szesnastego taktu, jiorzucają bieg chro­
ma (^Rcn.y a przechodzą w tercje, względnie ta dźwiękowo im równe 
sekundy zwiększpne, w ostatnim zaś szesnastym takcie również 
w kwarty. Względy estetyczne, to jest' potrzeba kontrastu między 
kupletem a otaczającymi go łączmkami. wpłynęły świadomie czy 
podświadomie na wybór pray  CboptjH tggo właśnie środka do 
wariacyjnego opracowania tetnątu p£zy jego powrocie w d(i Capo. 

'Podobieństwo zaś między .poprzednim (i również następnym) łączni- 
k ieiB i tą wariacyjną cząstką k u p lą tu m ię d z y  zestawióngjni obok 
siebie Etiudą, pierwszą i ćhroma^cziią drugą (z op. 10) jest uderza­
jące, choć problem opracowany w TStjtudzie a.-moll jest inny niż 
w tej wariącji zfcusgtja.

-Ściśle diątonijjfcjjsumelodia kupletu jest ozdobiona przednut.ka- 
mi krótkimi (t. 180, 184, 188), toczkiem w  dolnej swojej formie 
(t. 189), mordentepi "wypisanym. (t. 19^)' i ze znakiem konwencjonal­
nymi (t. 213, 220 i 221), oraz trylem (t. 212).

Wchodzące tu Tulli przypomina w czterech zaledwie taktach 
motyrw Krakowiaka, a tymi ś^mym przerywa kuplet czyli uwydat­
nia, że skoócąyłyąą kuplet, a to co następuje, jest już łącznikiem.

Ł ą c z n i k  (takty 231—339, przerwane m. t. 279~m 289 wpadem 
najpierw fletu z fagotem, po dwóch zaś taktach ponadto klarnetów, 
a po dńlgzycli dwnch całego Tutti, poco piu lento i ■piano). Łącznik 
liez\ wiąc, podobnie jak i jego poprzednik (obejmując jednak sobą 
epizod orkiestralny), dokładnie 108 taktów. Pod względem formy 
rozpada się na dwie części. Pod względem meiodyino-rydmicznym 
nawiązuje do wstępnej i końcowej części etiudowego swego poprzed­
nika £n*uchliwazym,.je<|aak niż tamten bafem. Pod względem treści 
całkowicie niezależny od -pięr-wsaego łącznika. Pod względem har­
monii staje się od niego bogatszym. Pod względem dynamiki tffcr^ć- 
many, jak i ])o.przednik, na'ogół w forte, osiąga jednak już w pfcrw- 
sSej części w miejscu najbardziej harmonicznie intferśsującym for-

18) W ó j c i k - K e u p r u l i a n  Br.: W a r ia c je  i tech n ik a  w a r ia c y jn a  C h o ­
p in a , „K w a rta ln ik  m u z y c z n y " , 1931, z 12— 13. str. j387
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lissimo, na którym się utrzymuje aż do przerwy (do Tutti), a i 
przerwie dochodząc do połowy swego rozwoju rozbrzmiewa po­
nownie fortissimo, które potem jest niecoi łagodzono. Słowem, łącz­
nik drugi, zbliżający kompozycję do połowy jej rozwoju, zaohowuje 
pod względem melodyjnmPj^micznym te środki techniczne, które 
były zastosowane do budowy jego poprzednika, a wzmacnia w sto­
sunku do niego niemal wszystkie inne środki potrzebne do sjio-tę- 
go*ania "wrażenia w słuchaczu.

Ta ogólna jego charakterystyka przedfcśawia się w szczegółach 
następująco. Pod "względem formy rozpada się p%i"^sza część tego 
drugiego łącznika (t. 231—279) ua trzy szesnastotąlcty, ściśle: na 
16j|:8:]| -|- 17 (8 +  9) +  16 (8 +  8), więc na gri^ lT symetryczne. Nie 
są o&e zestawione jednak ze sobą kontrastowo w formę a +  b -f- a- 
Jeiśli się jednak weźmie pod uwagę bas i stosunki tonalne, ajHfto- 
dząbfe między tymi ezSjiami, moknął tę całość pojąć jako złożoną 
2 dwóch nierównych grup; pierwrsza z tonacją d-moU i wspólnym 
poą względem agofjigfeiiyni basem, obejmuje szesnaście -|- siedemna- 
ścm 'taktów7 (t. $63), druga zaś z tonąpją a-moll i batyin, zlożo-
nym z szesnastek, które dotąd panowały w jafimi górnej, obejmuje 
„kanaście ostatnich taktów7 (t, 264—279). tylodulacja z d do a doko­
nuje się w ostatfcieh sześciu taktach pierwszej grupy (w t. 25SP—263). 
Po dominatgcie w takcie 358 jast dominanta wtrącona (t. 259) do 
powracającej znowu dominanty (tonacji d-moll, t 260), a po niej 
następuje w 'takcie 2-81 akord dwuznaczny? Ze stanowiska tonacji 
d-moll je*st on toniką z potrojoną prim,ą .3 i podwojoną tercją '/, 
które właśnie wykluczają możność uważania go nadal jeszcze za 
wtrąconą dOTsHBitę (bez podstawy) do domipknty tonacji d-moll 
mimo :ż z wyglądu jest on tym samym akordem,"(P  akord w7 t. 259. 
Znhclenie jednak j&go jako toniki d-moll, zostaje mocno osłabione 
nie tyłfyprzez gis opdźnjająeir weBdłe, a, i®  przoż h, bądź co bądź 
już obce tonacji d-moll; to też akord ten zyskuje nfSft i pełne 
już znaczenie w7 tonacji a moll (do której włhESj^zjl^a modulacja): 
jest on w7 niej subdominantą z dorzuconą sekstą h, po której to sub-
domłliancie n&Stępuje w tafcie dalszym (t. 267) dominanta wdrąco-

e—5
na (bez podstaw7y) do T) 4—3 tonacji a-moll. B r o n a r s k i ,  który 
zanalizował to mi«gSce poprawnie, ale przy pomćtey starssej termi- 
nołogii,.musiał spotkać się w 261 takcie z pewmą trudnością: „akord 
tego taktu jest przejściowi7 albo mdże być uważany za S6 w7 a-moll

7
z opóźniającym gis przed a, akord zaś następny — to S j>'\ra-moll“,
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co myśmy prościej, bez pdtrzeby uaftjK powyższych trzech cyfr
nazwali — nie subdominantą ałterou aną, jeno dominantą wtrąconą
do dominanty ci-moll, a czego B r  on  a r s  k i  liijcn óg ł zrobią  skoro 

6
Di w takcie 263 uważa nie za dominantę, jeno za tonikę w przewro­
cie kwastśfekstowym. Właśtlie podobne miejsca fwykazują ealą za- 
Łątę harmonii Riemanowskiej, według której analiza powyższych 
taktów 258—263 przedstawia się następująco:

d:D\(D) D l  T
a: \ S (D)\D

W powyższym też seferegu akordów zwraca uwagę w większej 
niż dotąd mieiy* zjawEko zetknięcia się dźwięku dironicznego 
gąmy z równocz<Sna jego altera«ją. Zaszło tó już wyżej w t. 95, ale 
tam dźwięk fis z dźwiękiem /  nie był równocześnie uderzony, jeno f 
\v nudedii pojawiło się przejściowo po odezwaniu się /isMv akompa­
niamencie. Więcej Aęfgo rodzaju zjawisk harmonicznyah 'było w par­
tii M-ariacyjnej kupletu, gdzie jnż /  z fis zosiały równocześnie ude­
rzone na ąlabej, eo grawda, części taktu (t. 216), co wobec chroma­
tycznego prowadzenia melodii było zrozmniale sam.o przez się. 
Tn natomiast zosta.jy altowe g, w stosunku do leżącego w dole gis, 
wzięjte skokiem (t. .259, 261); podobnie /  w stosunku do fis (t. 262). 
Oczywiście w obu Swpaclkach należy rozumie®1: g jako f-isis i /  jako 
■eis, t. j. jako swobodne^skokiem osiągnięte nuty zamienne. Podobne 
znaczenie mają septymy wielkie, dysonujące ze s m j t j  podsta­
wami: altowe ais z h tenorze (t. 259), a z b i fi-s z g (t. 260), e z f 
(t. 261), wTfejszcie dsis altowe drenu jące zarówno z c tenorowym 
jak^z dis basowym (t. 262). Słowem spotykamy się z bogactwem 
barmonicznj^a, w tym utworze dotąd nie spotykanym. A ta inmre- 
sująca harmonia utrzymuje się d.alej jp oałym następnym szesrna- 
stotakcie, ale omówimy ją nieco niżej, bo uwagi dotyczące niniej­
szych taktów- modulujących nie są jeszcze wyczerpane. Ganne mia­
nowicie jest spostrzeżenie p  r o n a r .s k i e g o 1B), iż śzArggr powyż­
szych akpydów modulujących „kontynuuje się w ten sposób, żM 
glosy zewnętrzni — nie biorąc pod uwagi? fi-guracji —^wciąż. 'złTLj- 
żają s!| ku sobie1' i schodząrsię właśni" z chwilą dojścia modulacji 
do tonacji a-moll (t. 263). Wreszcie i rytmika sopranu z altSm jest 
w tym miejscu niezwykła, bo zamienia te glosy z miary taktu 2 A 
na 3/ir, i

10) Op. cit. str. 249
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Trzeci, ju ż . tonacj#. a-m(41 posiadający szesnnstotaktj rozpada 
sio. analogicznie do pierwszego z tejj. grupy, na dwa ośmiptakijy. 
Kię- są one jednak powtórzenie®!.: drugi pierwszego, jeno raczej 
pewnegę rodzaju odwróceniem: figurą basowa (fraza dwutaktowa) 
o .kierunku wstępującym w pierwsąs^a o^mio-jfcakem (t, 263—271) 
otrzymuje kierunek zstępujący w drugim (t. 27A—279), a przeciw­
nie, opadający tam niemal chromatycfiiie sopran, pnie się tu z po­
czątku skokami w górę. Pod względem harmonicznym przedstawia 
sic ta grupa następująco-: po dominancie z tonacji a-moł? (w t. 263) 
mamy niekonikę,' jeno D  wstawioną do S| D  (D ) i D T\ S S" \ 0 \ I

5" I ( -7 ) I Di I T  !------------1 D  I
! T T S D

a : — D T (D ) D T (D)\D T (D)\D T (D) \ D.

Na baceną tu uwagę zasługuje analiza taktu 268 i 270. Na 
pierwszy rzut oka może się tu zdawać, że zaszła tu modulacja do 
dalekiej tonacji 'gs-móll (do tonacji - Szóstej kwarty w kole kwart), 
bo'Sr” z poprzedniego taktu 267 może bjfiT uważana za D z es-mptt, 
po której w t. 268 następuje i Stolnie trój dźwięk es; powrót zaś der- 
konuje ślę przez akord a —TlSr— ges, którw byłby domHuftą wtrą­
caną (bez podstawy.) do następującej po niesj Sn z tonacji a-moll. 
Poiuewcż trójdźwifku es-moll, o który tu chodzi, nie można w ża­
den sposób wytłnm a^yć fśfcs przynależnego do tonateji a-moll. 
jrrfflęo trzeba by przyjąć, że zaszła tu tak daldka modulacja. A  jed­
nak taka anabza byłaby błędna, bardzo nawet błędna, bo nie ma 
tu w ogółom moduł aqji:

oto & w t. 26cłjeftf, analogiczhi-e do c z poprzedniego taktu, nutą 
przetrzymaną, r.ięc po S n ̂  z taktu 267 następuje w t. 268 dominanta 
wtrącona (f) — a — c — es — ges z oplźnieiiiem nuty a przez prze­
trzymaną b — do powracającej ponownie w t. 269 Sn z opóźnionym 
bjjorzez swobodnie przetrzymane c. Podobnie trzeba wytłumaczyć*
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akord, w takcie 270: jest on wtrąconą dominantą k>sz padgtawy do 
dominanty tęnaejir a-moll, tj. akordem! (h) —"dis_ — fis — ó — c 
z opóźnion^to' -a p r z ^  przetrzymane b. Szczegółem znamiennym 
i charakterystycznym tego akordu jest ło , że podstawą jego jlst 
pominięte h, i to jast 0110 podstawą już'w  ttsLcliwili, gdy w sopranie 
pĄep-zyięane b opóźnia wejście składowego dźwięku teg'o akor­
du, tj. a.

Druga cząśó łącznika-, ,(t. 28£tj=^39), licząca 51 taktów jest jaszcze 
sciśjej zwarta w sobie, aniżeli pierwsza, bo tworzy jedną-niepddsfieb 
ńa cSSKfić, zbudowaną z frafe dwu taktowych. Ani razu nie zahamo­
wany ruch isagsiłastkowy —  czy to pauzą choćby szesnastkową, czy 
spoczynkiem choćby na ósemce — nadaje tej części charakter mkną­
ce jjętiudy ezy-tokkaty odpowiedniej form& Natomiągt wyróżnia­
my w tej jednej całości wyraźnie potrójng maXeri"ął tematyczny. 
Najwięcej cEaraktsrystyczhym ze względu na związjlk z dalszą 
twórczością. Chopina, jest materiał pjerwszoej frazy, latóra psaeno- 
szbna na rozmait§-stopnie i przeprowadzona'-przez-kilka tonacji (cis, 
c, C) wypełnia ośiAnąście taktów (t. 289—306£. Zamiast słownego 
-opisu przytaczamy tu cytat: •

Przekonujemy się, nie bez zdumienia — ;ż®:rócił już na to 
uwagę L e i e h t a n t r  i 1120), że jest to temaS, który w przyszło­
ści posłuży Chopinowi dó- zbudowania całej E t i u d y  12-dej, op. 25, 
a o której się twierdzimże podobnie jak jej poprzedniczka tegoż 
numSru z op. 10, powstała na wiadomość o IfeJęejjf "’ W'arszavr;Jj 
av r. 1831...21)

22 ) C h op in , str. 38
2 i) J a c  h i m  e c  k i, O p . cit. str. 82
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Jako fragment podoimy, ale jednak odmienny, zjawia się 011 

zresztą również już w lEtiudzie 4-tej op. 10, której stanowi zakoil- 
■czenie:

A  i w niniejszym rondzje cząstka jego w postaci opadającej ’ 
pojawiła się już w pierwszym łączniku a\ taktach li2>l—122, 125— 126 
i 129— 130. Gzy to świadczy o świadomym dążeniu Chopina do za­
pewnienia dziełu zwartości, czy też było to wynikiem instynąktow- 
nego poczucia tej zwartości — lego nikt nie rozstrżVgnie. N^tomia^t 
powrót do tego motywu w^ębu Etiudach był zjśpewiie nieświadomiy.

^#ałai ta  cześć łąoanika jest dopiero, jak zauważa BrSfaarski 
„właąćiy/ym łącznikiem modulującym1*. JuH połączenie wyprzedza­
jącego go Tutti z nim jT. '288 z 889-tym) zasługuje pdd wzglądem 
harmpnicznym na mvagę, bo jest to połączenie akordu a—cis— e—g 
z akordem cis-^Ar-gis, polaTczenie dominanty ^Sptymowej tonacji 
rlammll z toniką cis-moll. Zachodzi tu przekształcenie akordu domi- 
nantowo-septymowesp w zwiększonw akord kwint-sekstowy: a—cis— 
e—g w a— cis—e—fisis (fisis— a—cis—ej, czjsli ci' V w mis: IV po

6—5
którym następuje cis I—V, a właściwie cis V 4-3 Dalej modulacja 
z cis do c dokonuje się przez dominantę, z cis, która — jako równa 
enharmonicznie trój dźwiękowi As (suhclominanty mollowej para- 
lełfi durowa wr*i i C) — łącsłj sie gładko, nie podpadająe-o z toniką e

52) Op. cit. str. 336
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(t. 294—295). Natomiast n:iji;4ly taktami: 299 — toniką c-moll — 
i 301 — dominantą sept-ymową z C (a tymsanjym i c) jest av takcie 
300 akord cis—e—g. Jest on akordem przejściowym

Drugim materiałom części łącznika jest rozłożony na szes­
nastki trój dźwięk duroAYy C, łączony potem bezpośrednio z trój- 
dźwiękiem av takie.iże postaci Des, a tegoż znów z D itd. z Es, C7, 
f, po czym (la Capo od C, Des... (t. 307— 322), więc chromatyczne na- 
stąifctwo akordów.

Trzoteim wresacfe materiałem jest tenże trójdźwięk C z nutą 
zamienną f  za e (ci—g—ci— fi — ei—g‘ —Jfe—h —e-i), który to motyw 
wypełnia a v  rozmaitych wariantach ostatnie szesnaście taktów na 
lażąaej w basie nucie c ,*o , jako nuta pedałowa, stanowi przygoto­
wanie do pojawienia się refrenu.

W R e f r e n i e  II-gim 341— 370 -j- Tutti 379—402) zasługują
na uwagę następujące szczegóły:

1) Z melodii — toczek z dołu do tenoru powracający uporczywi.e 
przez sześć ostatnich taktów' refrenu, opartych ha pedale taktów 
„całkoAvicie zmienionych av porÓAvnaniu z pierAvszym refrenem '1 143).

2)a W dAA ó«h ostatnich taktach refrenu w y^ępuje „bardzo barw­
ny szereg akordÓAW arpedżiowanyeh: °d -j- °6 + ' °t/es -j-g7 -+- -f- 
a -j- c7 -|- /, zAvracających uAvagę av dziele z AvczMniejszej epoki 
twórczo*-! Chopina" 24) .

3) Koinary się refren szeregiem akordowe zmniejszonej septymy 
(t. 375-1-377), któU^pdpowiadają akordom dominantowo - septynio- 
wym, następującym aa: kole ln v in  od g7— a7 25) i kadencją zAATodni- 
czą (t. 378), Avięc arpedżiowanyliąi akordami stopni VI—IV—V—1.

W rozbudowie melodii następującego teraz Tutti, biorą udział 
toczek z dołu i przednutki krótkie.

Ł ą c z n i k  III, t. 402—498 (3zgl. 502). Rozpoczyna się ten łącz­
nik, będący podobieństAA em łącznika piei’Avszeg.o, postępem chrom a- 
»tyczny%K „W  krótkich fragmentach ^po 4 takty z każdego kolejno

-p Bronarskii, Op. cit. atr. 336
2}) Tamże
25) Tamże, str. 249

r — r — t
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bfemiotaktn), ale trzykrotnie z rzędu, znajduje zastosowanie szereg 
yppŚiatycłBy Każdorazowo po 4 taktach opadającego chroma­
tycznie basu następują 4 takty nuty gedałowej (t. 402—426)/ Pro­
gresja jes® wznoszącą, się. sekwencją-, łfja stępuje po niej druga grupa 
progresji *ópf5aę.jących.;- wzór w t. 427—430 -•powtarza .się' jako pro­
gresja w t. 43J!— 434 i 435—438, końcfząc się* w  -tpnaeji Des-dur, z któ­
rej. popfąez ^rzy akordy: trójdźwięk zwięKszony des—/— a, trój- 
dźwjęk maty des—/—b (b— aes—f) i czterodźwięk zmniejszony 
des—/—as—h (najłatwiejszy i najpnsgolitszw środek modul^ieyjny) 
dpehodgi- do toniki C. Wychodząc teraz z nirfj, rozwija Chopin datej 
licznik w tonaej&eh a, e, G, a, F, d,.J3 i .osiąga tonację g-moll. .Kilka­
krotnie powtarzana dominanta wtrącona z alter&cją dolną kwinty: 
a—cis-~es-^g do dominanty tondcji g-moll, (więc właściwie S i D) 
przygotoAvu,ią wejście drugiego kupletu (-t. 503—551).

W  1 ą.e z u i k u ^zw artym , odpowiadającym łącznikowi d ro­
giem ̂  (porÓArnaj bas), modńlacje następują 'od ra zu 27). Pierwsze 
25 taktów (t. 555—579) opierają się na następujących akordach:

Sekstows akordy są tu różnymi formami dominanty i subdofni- 
nanty. Chromatyczne .przesunięcia nie' zawsz^ odlp/AYarjąi się równr)>- 
►cześni-e we AYszystkiołi głosacłi. Następne ośm taktów (poczynając 
od t. 279, taktu koiKłaąoęgo powyższy- szeareg) rozAvijają się na chro­
matycznie AYznoszącym się basie: g—a— b— h - f .  Ten ośm iotakt'zo­
sta je  powtórzony (t  587—595) "z wtrąceniem jędnego taktu między 
takt 7 a 8-rny, dła iizjykauia po o$sątnim chromatycznie osiągnię­
tym trój dźwięku c—es— g kadencji doskonałej a v  B-dur (II—V- -I). 
Teraz pojawia się a v  -łączniku rnotyAv - K;rakoAvi{vka, raz aw  tonaoji 
B-dur, drugi raz w Ges--dur (t. 597— 603 i 603—611, a wlaściAvie już 
do końca łącziiika a v  t. 615). W  taktach 60£*-?61O wznosi się znowu 
bas -chromatycznie od ges,po li.

Trzeci powrót r e f r e n u  ogranicza ’śi-ę do czterech - taktów za­
granych przez orkiestrę (t. 615—GIS) i następuje koda zbudowana

i*fi) T am że, str. 240
27) T am że, str. 257

-o
l

f. 555-SSB, 559-562, 5S3-5€<ł, 5S$-566, 567-570, 571-572, 573-574, 575-577, 578,
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z motyrSćfw refrenu, a ujęta w symetryczną" formę trzech następu­
jących po sobie szesnastotaktówą z których drugi i trzeci maja roz­
szerzenia sięgające swymi rozmiarami do taktów ośmiu. W części 
środkowej stosuje Chopin wybitnie technikę polifonizującą.

Z"*J5<3śród ważniejszych szczegółów, jakie trzeba zabrać z tej 
analizy, wysuwa się bezsprzecznie na plan pierwszy stosunek tona­
cji stopniavll do tonacji zasadniczej. Z a b a r w i e n i e  tego utwo 
ru durowego mollowa, tonacją st«pnia II, jest tak znaczne*! charak­
terystyczne, że należało stosunek obu tonacji do ąiebie ustalić sta­
tystycznie. Wy^riki są^losyć nieoczekiwane: oto czystego F-clur (nie 
zamąconego na dłuższą miarę, %j. na czas cztec-ech taktów) jest 9P  
taktów a takiegoż g-nioU 144 takty; wszystkie zaś inne tonacje ra­
zem wzięte wypełniają 324 takty. Jeżeli zwrócimy uwagę, że ilość 
324 taktów obcjfth t-eeae.ii wypełnia w dziele niemal jego 'połowę 
(»bo do-dokładnej połowy 340 wzgl. 341 taktów.brak tylko 16^-17 t ) 
to jgst rzeczą jasną, .iż drugą połowę winna wypełnić tonacja, ped- 
szw ow a dzieła: F-dm . T-yrdeza.som wypelniar ona tę. połowę z nad­
wyżką 17-tu taktów dopiero razesp z tonacją stopnia II, tj g-moll, 
czyli że sama tonacja g-łówna opanowuje nawet mniej (I* to dosyć 
znaszlii#.,mniej) niż Vs .jego, część (3 x 2 1 3  =  639, ą utrvór liczy 6SL 
taktów). Jaki z tego wnioSęk.1? Czy może polemika z B r o n a n s k i m ,  
który ustalił2£) w dziełach Chopina równowagę między tonacjami 
durowymi a mollowymi, z lekką nawet prećwagą pierwszych nad 
drugimi, i obalił zarówno mit o „żalu“ , jako najwybitniejsze! cesze 
muzyki chopinowskiej 2%«jak i leorię f r .  Herzfęlda o chorobliwośei 
irstro.pi fizyczno-psychicznego Chopina39). Bynajmniej! Gdyby 
bowiem szło o przewagę fcnacji mollowych nad durowymi w utwo­
rze o tonacji F-dur, wchodziłyby wr rg^hubę tonacje d-moll i a-moll 
(paralela dominanty), wrzględnie u kompcK>torówT zwracających się 
chętnie do tonacji rówm$.im>iermyeh — tonacja f-moll. Wi«gj nie 
o polemikę idzie. Wręcz przeoiwmik właśnie analizom B r o n a  r- 
8 k i  e g o zawaiżięczam pgwstairie tej mojej hipotezy, którą tu sta­
wiam : z a b a r w i a n i e  u t w o r ó w  d u ro ,w y c h m o l l o ­
w ą  t o n a c j ą  s t o p n i a  II j e ą t  j e d n ą  z c e c h  e h a r a k t e -  
r yis t y o z  n j h  h m u z y k i jr.o 1 s ki e j, a może nawet nie samej 
polskiej, jeno w t ogóle słowiańskiej. Chopin jednak widocznie odczu­
wał to jako- zabarwienie muzyki polskiej.

s8) Op.MSit. str 4
29) T am że , str. 8
30) T am że, str. 9
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Lecz czyż ten stopjyń II nie jest fcęjsjisem cechą tylko muzyki 
romantycznej ws^ys^kich narodów? Oczywiście jest gfefczą aż nazbyt 
dobrze znaną, że w muzyąe romantycznej odegrał znaczną yrolę sto­
pień II, ale odegrał ją tylko w kadencji, gdzie zastąpił [stopi®jyIV 
(u Webera, Schumanna, Mendelssohna, oczywiście i u samego Cho­
pina, a także po^nich u Liszta, Wągnerą i wielu innych kompozyto­
rów im 'współczesnych i późniejszych)_'51). Nie odegrał już roli 
stopień II w zestawieniu czterech części sonaty w c^ liczn ą  całość, 
a nie można wcale w tej chwili odpowiedzieć* czy odegrał taką jak 
tu w Krakowiaku Chopina role w ramach jednej ich części, stano­
wiącej dla siebie caloś3 czy w ogóle w ramach kompozycji samo­
dzielnych, niecyklicznych. Słowem, nie wiemy w. tej  chwili czy 
poza Chopinem istnieją kompozycje tak zabarwione tonacją- stop­
nia II. Natomiast wiemy, że jeśli idzie o polską muzykę liuknvą, to 
rola stopnia II w akompaniamencie — a nie tylko wr kadencji mu­
zyki góralskiej jest dobrze znana, o czym* świadczy chociażby cały 
zbiór Stanisława Mrerczyńskiego pod tytułem Muzyka Podhala 
(Lwów, 1930).

Stawiam wiśe hipotezę, która zapewne wywroła jakiś oddźwięk 
i ożywi mwże badania muzykolagiczhe. Nie mogę oczywiście wie­
dzieć, czy hipoteza znajdzie potwierdzenie i utrzyma się, ale na pew­
no nie postawiłem jej bez podstawmy.

Drugim' ważnym szczegółem niniejszego Krakowiaka; to sto­
sunek jego łąpknikóby' do E t i u d  Chopina.- Dwie z nich "wykazują 
ten związek, Bpijfcst zwracający na siebie uwagę. Oczywiście nie 
miał Chopin jeszcze ani jalnej Etiudy, giry Krakowiaka skończył, 
ale jest jasne, że Krakowiak musiał "być pierwrazym impulsem, 
który wypłynął na Chopina do napisania Etiud ■według swojej meto­
dy: dla 'wprow-adzenia pianistów w7 opanowanie swoich dzieł. Pierw­
sze z nich powstały vl niespełna rok "po Krakowiaku, a gdy Chopin 
pisał ostatnią z drugiego zbioru, to zapewne, albo raczej na pewno 
nie myślał o Krakowiaku, ale ten tkwił mimo to tąk głęboko wr jego 
podświadomości, że Chopin nie zdając sobie sprawy, z niego wziął 
niemal dosłownie temat dla tej Efiudy. To też łączniki niniejszego 
ronda, aczkolwiek nadal jeszcze popisowo wirtuozowskie, mają już 
jeefltak nieco inną postać, niż łączniki' Ronda op. 1, a zwłaszcza 
op. 73. „In den vom Jahre 1828 ab entstandenen Werken (den Yaria-

31) Br. W ó j c l i k ó w n a ,  P ro b le m  fo r m y  w  m u z y c e  —  w  m o n o g ra fii z b io ­
r o w e j p. t. R om a n ty zm  w  m u z y ce , W a rsza w a , b. r. str. 72.
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tioncn u£>er „La oi darem la mano‘: op. 2,.... dem „Krakowiak, Grami 
Rondo de Conoert" op. 14 usw,) wjrd die Gestalt des - Mgurątions- 
nnd Pajssagenwesens eine vollig andere ais in den jTtiherąp Kompo- 
sitionen. Sie kitndet das Yersjmieben de.r gafeniten kunstlerischen 
'Ansehauungen, da^-Ringen nach einer nenen Ansdrneksgebung, 
insofern ais sie das bislier konrpositorisch nur nebensaohliche Bei- 
twtk allmahlieh zu eitiem der Hauptfaktoren des ‘ musikalischen. 
Geschebens erhebt. Natiirlich bełialt der Meister die Stilelemente, 
an denen er sich ais junger Kiinstler die Sicherheit der Formgurbung 
erwarb, auch n&ch in Ibiner reifsten Schaflenspeliode bę,i“ H).

ROZDZIAŁ IV

R o n d o  o p. 16

O genezie i ćlasie powstania_.dstatn.iego ronda Chopina nie po­
siadamy w ogóle żadnych wiadomości. "Przypuszcza się powszech­
nie, że i ono zostało skomponowane w Warszawie. „Z warszawskie­
go j&kresu, tj. do (kobąa października) 1830 roku jooehodzą wszystkie 
ronda“ — pisze Chrzanowski*), ale dowodów ani on ani nikt inny 
na to nie dostarczaj."' Dopięło wraz z rokiem wydania tego: ronda 
(marzec 1834) *) pojawiają się... wzruszające legendy! „Im Jahre 
1834 erschienou.... op. 16, R-ondeau an Chopins Sehiilerin iQaroIme 
Hartmann; sie war soliwer leidend nnd jstarb 1834; es ging das Ge- 
riicht, dass hoffnnnąslose Liebe zu Chopin ihren Tod beseliloi- 
nigt habe!3)“ „Von Caroline Bartmann erziilt auch Spohr in 
seine.r Selhsthiographie. Es hatte sie ais Kind in ilirer Vaterstadt 
■Munster bei Kolmar kennep gelernt nnd hielt viel von ihrem Ta­
lent; sie hijtte auch bei Lisz’ . and Pi'xis Unterricht“ 4).

Mamy więc wyczerpujące wiadomości o... Karolinie Hartmann, 
ale nie mamy żadnych o rondzie Chopina. Będziemy przeto muśjeli

32) O t t i c h  M .: C h op in s  K la v ie ro rn a m en tik , W o lfe n b u tt te l u. B erlin ,
1938, str. 31

i) O p . cit. str. 2
-’ ) N  i e c k s, O p . cit. t. II, str. 242
3) L e i c  h t e n t. r i111, F red en ic  C h op in , B erlin  1905, sir. 64
4) T am że, str. 136
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v> samym dziele szukać szczegółów, które mogłyby nam rzucić 
p e v w  światło na czas powstania tego ronda.

Wypowiedziane dotychczas sądy o wartości tego ronda są 
w szczegółach dosyć rozbiegag, a wsz^sttde powściągliwe, o ile nie* 
ujemne.

„Op. 16, ein fróhliches Rondcau mit airfflr dramatiseken Intro- 
duktion, ist, wie der Bolero, nRht ohn,S jReiz; wiewohl aber mdivi- 
duell ausgepragter, steht es doch unter den Werken des Meisterś8 
zienrlich tief, jśls zusamitoenhąnglos, ungleich und wenig poetiscb“5).

„Weniger wartvoll (ais op. 14, 15, 17, 18 u. 19) ist das Rondo 
op. 16. Die langsame Einleitung ist ganz uiid gar nieht Chopinseh(!) 
Das sehr woitlaufige Es-dur — Rondo enthalt gewiss eine Mengb 
sclioner Stellen, aber niehtsJdns man rutdit an andejem Ort bei .Cho­
pin viel intorrpssanter a d  kunstvoller ausgefiihrt finden kónnte“ .

„...dąs, Rondo in Es-dur, das ohne Orchesfer geboren ist, es aber 
spater yon Richard Burmeistey (instrnmentator koncertu f-moll 
Chopina) zum Geschenk erhalten hat, gibt sich kosmopolmsch»r 
(ais die Fantasie^op. 13 un der Krakowiak op. 14). Aber syf haben 
docli das Keimhafte gCme.in. Dsa* echte Chopin findet sich in ihnen, 
aber unter eiuem Passagengeriist, das ihjn den Atem benimmt. 
Und diese Passagen selbst sind zixkunftst'jrachti.g. Man wird... im 
llauiptth^ijia dąj Es-dur — Rondos einen Blutverwandten des Ron- 
doitheniąs im letzten Satz des e-moll Konzerts grussen. Und man 
wird endlich iiberall den leicht gezimmerten Ban erkennen, der 
durch die Salonga|tung nicht allein zu rhchtfertigeu ist“ 7).

„Das Rondo op. 16 mit einer Introduktion erfreut sich der 
gróssten Beliebheit an "Jiftusikakademien und ist eher niedlieh ais 
poetisch zu nennen,- wenn aucli die Introduktion etwas Dramati- 
teehes hat. Zu diesSi brillanten Sttick, das Weber Verwandt ist, hat 
R. Burmeister eine Orchesterbegleitung geschrieben“ 8).

„Le rondem! op. 16... est tout a fait affranchi du style classiąue. 
'•C*est une oeuvre tras legere, tiW; brillante, tres pianistique, dans le 
style que Chopin aimait a l ‘ćpoque de’ son Second f&jour a Vienne“ .

5) N  i e  c  k  s, O p . cit. t. II, str. 242
6) L e i c h t e n t r i t t ,  C h op in , str. 64
7) W e i s s m a n n  A .: C h op in , str. 166
8) H  u n e k  e r J., C h op in  d er M en sch , d er K iinstler, M o n a ch iu m  1917, 

str. 254
9) B i d o  u, O p . c<it. str. 109
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„Ostatnie randa*solowe Chopina, Es^dur § p; IG,»zostano w^date. 
-w roku 1834, pochodzi jednak pewnie z wcześniejszych czasów, -p o ­
między jego długim wsjępem o kilkti patetycznych tematach a wjKm 
ś c i w y  m r o 11 d c m n i e  m a"ż a d n e g o z w 5 ' ąz ku p r z y  c z je­
nowego. Styl tej koinpozycji, której tematy ślizgają się fatwo |)0 
klawiaturze, zatrzymując się na samym ‘ .szldjwie dźwięków, przy­
pomina do pewnego stopnia styl wielkiego Poloaeza Es-dur op. 22, 
chociaż technika fortepianowa ronda nie ma tej świetności go po­
lonez" 10).

A  więc: .„introdukcja dramatyczna1* ( ( Nl ecks)  czy „mająca 
w sobie eo.ś dramatycznego" (H u n e k e rh czy „o kilku poetycz­
nych tematach" (J a c h i m e c k  i), czy „introdukcja całkowicie nie 
chopinowska" f f l & i c h t e n l r i t ó ) .  czy wreszcie „introdukcja nie 
itiająca żadnego związku z rondem" (J a c h i m e c k i). A  więc: 
rondo wesołe, nie bez powabu, zajmujące jednak między działami 
'Chopina Jltosmrkowo niskie miejsce, jako dzie-lo z n i m i  b g z  
^ w i ą z k u ,  nierówne i mało poetyczne" f&ł i k s)i czy też: „ron­
do raś-zej ładne niż poetyczne, utwór błyskotliwy cieszący sfe naj­
większą wziętością w akademiach muzycznych" (11 u n e k *ł1:), ozy 
raczej: „.rondo bardzo r o z w l e k ł  zawierające niewątpliwie
masę piękiftycJ1 miejsc, ale nie takiego, czegpby się nie znalazło 
w innych dziełach Chopina w* stopniu daleko bardziej intęjiesują- 
<-ym i artystycznie^ przeprowadzonym" (L e i c h t e n t r i 11® czy 
wcre&żcie: „rondo wyzwolone całkowicie od stylu klasycznego, dzieło 
bardzo lekkie, bardzo błyskotliwe, bardzo pianisąj^zne^ ' w stylu, 
który Chopin l u b i ł  w c z a s i e  s w e g o  d r u g i e g o p o b y t u 
w e  W i e d n i u "  ( B i d o  u).

Analizę harmonicznej strony dzieła, a. tym samym przynaj­
mniej częściowo całego dzieła,-przeprowadził dotąd jedynie B r o -  
n. a r s k i ;  znajdrfję się ona rozmoszona w  oałej jego pracy o „Har­
monice Chopina". Zadaniem naszym ^est wobec tego zebranm zdłi- 
hycz$ haiTriioiiiczhych B r o n a r s k i e l g . o  i dokonanie analizy 
wsflrstkich innych szczegółów dzieła — a wówczas będzie można 
dopięto odppwiddzieó, czy to Rondo jest „nieisówitó", „bardzo roz­
wlekłe", „wyzwólone całkowi<|Mod 'stylu, klasycznego", .fendo „bez 
związku z innymi dziełami Chopina/ itd. itd.

*  *  *

1(>) J a c h i m e c k  i, Op. cit. str. 133
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I n t r o d u k c j a (w tonacji c-*moll, takcie C, licząca 51 t.) roz­
pada siQ na trzy nierówne cząstki: 12 - f  10 - f  29 taktów. Dwie'
pierwsze są u tlen iane w powolnym rucliu, oznaczonym przez Cho­
pina jako Andante, abro wartości # = 48 ; trzebią ax tempie*Vu mosso 
0 —  1§2. Pierwsza cząstka jest zbudowana z dwutaktowego tematu:

y j j r  j

i j t -  *

o najskromniejszej harmonii I) T l f ‘ T Tf T, powtarzanego w trans­
pozycji w tonacjach f (£. 3—4), b (t. !□ 10) i (t.' 11— l^k' (Oczywi­
ście można też tu również mówió/fcylko o progrpsji, a nie o transpo­
zycji, h*o równie łatwo dadzą sio te cztery takty wytłumaczyć w to­
nacji c-moll, jako D\T D7 T \ D T (D) \ S (D) S\ (D) S, po czym 
dalej w t. 5—8 trwa tonacja c-moll; ostatnie takty 9—12 tlumaczy- 
libyśaay w bytom ’i%padku, jako przynależne do tonacji b-moll). Ih£< 
uniknięcia zabójczej monotonii są tle tematy — ujęte po dwa razem 
w jedną grupę — przedzielone kontrastującym z nimi motywem:

i wypełniającym środek tego dwntaktu, tj. t. 5—8. Ponieważ w tak­
cie 8-ym jesteśmy w, tonacji c-moll na jej tonice, a takt 9 ma toniko- 
tonacji b-moll osiągniętą przez odbitkę f, które było w c-moll sub- 
dominantą, ą. przemieniło się dla b-moll w dominantę,, przeto zanwa- 
ż a B r o n a r s k i  i1), że zachodzi tu przeskok toiroilny — „zwrot nie- 
Qczekiwany“ . Podobnie dzieje się miedzy taktem 12 i 13-tym.

Co się tyczy samego tematu naczelnego, to należy w nim jeszcze 
zwrócić uwagę na to samo, oo zauważyliśmy już we wstąpię do 
Ronda op. 1: na zlekceważenie kreski taktowej, po której zjawia się 
dominanta rozwiązująca się na tomkę leżącą na słabej części taktu, 
ęo mimo dalaj umieszczonej pauzy, sprawia wrażenie kończenia się- 
tematu na'synkopie. Jak w rozdziale pierwszym tak i tu jesteśmy 
zmuszeni powtórzyć, że trzeba będzie (dopiero) na ten szczegół zwró- 
cE  ważniejszą uwagę, by w przyszłości rozstrzygnąć: czy jest to

u) Op. cit, str. 152
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cecha indywidualna Chopina, czy teżYcecha całej muzyki roman­
tycznej ?

W drugiej cząstce introdukcji (t. 13—22) rozpoczętej forte 
agitato dwutąktową przygryw l^  (Brzymuje tetożfe sam początkowy 
temat, pojawiający się ccm forżYf,, charakter wybitnie patetyczny. 
Jest tu ten temat dwutaktowy rozwinięty 'do rozmiarów trzecli 
taktów i powtarza się raz tylko z rozdrobnieniem rytmicznym (w t. 
1,1? J w ); łącznikiem między tymi obu tematami jest w takcie 18-tym 
tzw. przez W ó j c i k - K  e u p r u 1 i a n o w ą ornament indywidual­
ny: obiegnik z gamą w górę. Gała ta część opiera się na pedale: 
faktycznym „es“ , a ideowym „ces‘ ‘, którego to es jest terają, a koń* 
=czy'Sjp ornamentem gam owym w clol.

Trzecia czdść introdukcji (t* 32—51) operuje,">iowym szesnastko­
wym tematem:

zachodzą tu takiji harmonie, zasługujące na bliższe rpzpąjfcrzępie: ł»)

B ron crsk i nr. 385

i.23 k 25-u- J rO---- \,A"

O 
r 

m71

r r Y  iT r r r 'T
\>Y

Pi: V I u m
f: s,3; sk

V I u w m
.y ■ pti

9 '  V 56 V? Vi f :  fii< Vt es: IV n S

f e s ( ! § : S|; T [ ®
1 <

@  w e d łu g  mojej ana lizy . Di*

„Takty 27—30 są powtórzeniem poprzediplh w paraleliźmie. Akordy 
t. 33 odpowiadają w^.ftwencji akordom t. 31 (S i D1 w grnoll i f-moll). 
Enharmoniczne. zamiany marny w t. 26 i 30 (zamiana VII7 na S)

12) O p . c.it., s ti. 88
I  r o  n a r s k  B  O p. cit. str. 285
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i hij t. 34 (zanńjpa IP na S). Gały ustęp zaczyna się dominantą 
w*fs-moll, i na niej też sjęakończy.

W t. 21—22 (wyprzedzających tę trzebią częi|ć introdukcji) moż-
7

na hy dopatrywać^się zamiany akordu ces7 na S 1 < w es-moll; jed­
nak dysonans przydany do akordu aes +, który trwa od taktu 13, 
pojmujemy raczej jako czyniący z niego S w jss-moll, które opuści­
liśmy pozornie tylko w takcie 12-tym“ . Po tych modulacjach przy­
chodzi (w t. 39łjjnż aż do koiica) „ustalenie'1 'na nucie ldżZcej b (do­
minancie*). „Harmonicznie pedał ten jest dcEc bogaty, zawiera bo­
wiem obok akordów tonacji Es-dur (I, II, S°, D — dwa razy z przej­
ściowo obniżoną tercją — VII i y jfl7) i dominanty zamiąnnej (Di)), 
także szereg akordów zmniejszonej sepjtymy w chromatycznym 
przesnn§feiu“ 14).

Introdukcja niniejsza jest więc „harmonicznie najbogatszą 
i najciekawszą częścią całego Op'. 16. Ciągle modulacje, niestałość 
tonalna i akcentowanie tonacji równoimiemiej przeciwnego tdybu 
względem tonacji, która si<>»oka-źe główną tonacją utworu, wT polą- 
cżąniu z fragmentarycznością w rozwijaniu. .*miyśli muzycznych, 
utrzymują s^ichacza w niepewności, podniecają jego oczekiwanie 
i przygotowują efektywne ukazanie się tematu ronda‘‘ 13). Intro­
dukcja ta jest zarazem typowym okaząm mollowych wstępów’ do 
durowych utworów: zaczyna się w .równoległym c-moll, następnie- 
zdaje się przygotowywać es-m,oll (równonnienne), a dopieal w ostat­
niej swej partii z dominantową nutą pedałową ustala właściwa 
tonację Es-dur16). Oto wnikliwa odpowiedź B r o n ą r s k i e g o  na 
twierdzenie, że „długi wstęp nie ma żadnego związku przyczyno­
wego zrwlaściwym rondem‘‘, że,«intńodnkoja, nrająda swe odpowied­
niki we wstępie do W ariacji op. w końcu środkowej części
w Etndzie 8 jest, „introdukcją całkowicie nie chopinowską*', że 
Op. 16-pozostajc „bez związku z wszystkimi innymi dziełami CI10-- 
pina“ . Do trafnej analizy Bronąrskiego dojdziaj jesfecze doyńd na 
materialny związek-introdukcji z rondem, o czym niżej.

Schemat ronda przedstawia się następująco: Tonacja — Es-dur, 
miarS faktu 2!t, ©Hpo — Allegro vivace 1 • ; : 96.

14) B r o  n a r s k i, O p . cit. str, 209: „P o d  k o n ie c  in t r o d u k c ji  za u w a ża m y  
sz e re g  a k o r d ó w  z m n ie js z o n e j s e p ty m y  m ię a z y  d w om a  na n u c ie  o r g a n o w e j b “

15) T am że, str. 208
16) T am że, str. 21 
l " )  T am że, str. 209
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Es-dur Refren t. 1— 32 taktów 32
■ Łącznik t. 33— 61 29

As-dur . .-Kikplet t. 62— 92 31
Łącznik t. 93—168 ,, 76

Es-dur Refren 1.169—18.4 .. JJJ
c-moll Łącznik 1.185—213 29

B-dur Kuplet t. 214—4244 31
Łącznik t. 24^—308 64

Es-dut Refren t. 309—329 21
Coda t. 33p—417 88

417

R e f r p n '  (t. 1—32) jest skomponowiny w formie dwuczęścio­
wej: 16 a +  (8 b -j- 8 a), bez jakiegokolwiek jej rozszerzenia, lecz 
z zakończeniem rondow7ym, tj. na toniee tonacji zasadniczej. Każda 
część rozpada się na #śmiotakty, a te na czterotakty. Co do stosun­
ków tonalnych, zauważamy, że w czyści pierwszej pozostaje nie­
naruszona tonacja Es, z kadencją zawieszoną (w t. 8) i doskonałą 
(w t. 16); cz6$ć druga rozpoczyna się W  tonacji dominanty i zawiera 
„prześliczne następstwo! akordów w progresji!) \t taktach 22—24:

Mazurek 10, op l7 ,nrl.
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„W skutek chromatycznych alteracji akordy madą w oryginal­
ne] wersji postać akordów dominantowo-septymowych, z wyjątkieei 
akordu nf.slępiUHeego .po os7: dla skrćfcpliia postępu a v  kolę kwint 
zamiast des1 wprowadżony jest akord c! —  f — asP— ces“ , to jest 
:akord V II7 ze zmniejszoną isbptymą 18). Te modulujące sekwencje 
nadają refi'enoAvi trochę urozmaicenia i podnoszą jego Avaxtość. 
Charriłrtejysfcyezną jest rzeczą, że a y  tej samej tonacji te same mo­
dulujące sekwencje zachodzą aa* Mazurku op. 10, Avydanym a y  tymże 
roku 1834 co i niniejsż'e Rondo op. 16, jako op. 17 AYraz z trzema 
■dals£j^»i.JtŃtóesteiJ-, nie wiadomo kiedy, ten mazurek został skompo- 
noAYany. Gfeyj jedutik obydwa dzieła uji? powstały a y  bliskim sobie 
cżasie ?

W  m e l o d y c e  z e r e h o d z ą :

a) p r z e d n u t k i  k r ó t k i e  m e l o d y c z n a ,  u p r z e d z a j ą c e  s k o k  m e l o d i i  

t t ,  4 , 1 2 , 2 8 ) i  o b o k e t e g ó  u p r z c d z ą b i a  b ę d ą c a ' s a m e  r o z A Y i ą z a n i e m  d y -  

I s o m w s u  z a c h o d z ą c e g o  a v  a l c i e  p o p r z e d n i e g o  t a k t u  ( t .  9 , 2 5 ) ;

b) przednutki podAYÓjne — Jen mianoA\ricie iph gatunek, który 
łączy a y  sobie obie sekundy tonu ozdobionego. W edług spostrzeżenia 
W  ó j & i  k ' - K e u  p r u 1 i h n o a y  e j  ^9) „zjŁfwiają się one tylko tu 
i Ó A Y d z i e  a y  melodiach Chopina i ornament ten nie ma u niego zna­
c z e n ia c h  Avielkiego jak przednutka pojedyncza, alg ze AYzględu na 
intevAVaJf= tercji, który a y  ornamencie tym je-st rzeczą istotną, nie 
można poAiinąć go nĄlcżeniem a y  rozAvażanin melodyki Chopina“ . 
W śród przykładów b A r t o A v - a i r y o h  ^ i p r z e ż  autorkę, a k t ó r y c h  a y  t A Y Ó r -  

^zości TJhopina „znajdziemy niewiele", niniejszy n.ie został pomie­
szczony ;

’c) i n ó r d e n t y  n o t o A Y a n e  zn,aki‘em A Y l a ś c i w y m  (a nie A Y y p i s a n e ) .

Ce się tyczy rytmiki, to a y 'akompanimiiencie^est zastosoAvaiiy 
uiieprze^AYaiiie ruch ósemkowy, a a y  sopranie przoAvaża ruch sze­
snastkowy, który, naturalnie, a y  ostatnich czterech taktach zamienia 
się a v  szesnast.koAYe triole: przejście z  jednej;części ronda do drugiej 
Avyraźn,i.e .zaznaczone.

A .  W e i s  S | m  a  n  n  2rt) p r a g n i e '  a y  t y n i T e f r c n i e  d o p a t r z y ć  s i ę  p o -  

d o h l e ń s t A Y a  z  r e f r e n e m  r o n d a  K p n c e r t i i '  e-mioll —  c o  j - e s t  AArs p o m n i a -  

n e  a y  p r z y t o c z o n y m  w y ż e j  z  n i e g o  c y t a c i e .

J8) B r  o n  a r y k  i, O p ._^ i i  str. 178. P o rć w n a j też: L e i1 c  h  t e n t r i 11. A jja - 
l y s e  v o n  C h op in s  K lavierA verken , B erlin  1921, t. I. str. 214

19) O p . cit. str. 48— 49 
2(t) O p . cit. str. 166
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Przy powtórnym pojawieniu się, refren zostaje skrócony,- do po­
łowy (t. 169—184). Pierwszy ośmiotakt jest tu powtórzony dosłow­
nie, drugi m a— prz.y dosłownym jedynie^tompaniamencie —  figu- 
rację melodii w tiiolach szesnastkowych

Przy trzecim powrocie (t. 309) są już tylko cztery pierwsze 
takty dosłownym powtórzeniem re-fyenu; dals-ze cztery przy wiernie 
zachowanym akompaniamencie poddają melodie sopranu nieznacz­
nej wariacji; następny czterotakt wzięty z odpowiedniego czlero- 
taktu drugiego refrenu (t; 317—320 =  rfl,—180), wneszcie' czwarty 
przechodzi w sekwencje modulującą21), która ten czterotakt rozsze­
rza do ręzmiarów taktów daiewięc-in. P<orma wiec refrenu|przedsta­
wia się tu następująco: 8 (4 a +  4 aj +  13 (4 » f  +  9 a), z którego 
to ostatniego a pozostaje tylko motyw czołowy, poddany progre- 
sjom. Cząstki b —  początku drugiej części refrenu — nie ma już 
ani tu, ani przy pojawieniu się refrenu. Daleko wiec swo­
bodniej postępuje Chopin z refrenem w* ostatnim swoim rondzife, 
aniżeji ftostępowaJ: z nilu w rondach poprzednich. Czjty ten ssczegół 
świadczy może znowu o pewnym dystansie miedzy ostatnim (Kra­
kowiak, koniec r. 1828), a lg-Tm rondem?

Ł ą c z n i k  (t. 33—60) dzieli etę na dwie części* Pierwsza jego 
csąStka. składa się z  ośpaiu taktów nie^stanowiąeych zwartej więk­
szej caloyci, jeno zbudowanych odcinkami dwu taktowymi i zestsg 
wionycli ze• sobą w dwa zdania — całkowita, analogia do Ronda 
Op. 1, a co do ilo&ci taktów' podobieństwo z Kondora op. 73, a rów 
ni-eż podobieństwo' z Rondem op. 5, rw którym jedynie ta pierwsza 
czfeśĄ&Ącpiika liczy 20 taktów. Cząstka ta posiada następujące har­
monie r _

Es:  V I V I I  II V I IV :t> V V I I II

f\: Es Ce s

Druga cą^ść łącznika zjawia się od razu w aświoll (D—T). któ­
rym przygotowuje wejście kupletu w tp-nącji A^-dttr. Trwa ona 
w sss-mbU przęz 10 taktów łączących sie&e s.obą w odcinki dwhttakto- 
we. W ostatnfdh jedenąslu taktach (złączohych śfijśle, bez najmniej­
szej oezury z pibprzednimi dziesięc-idnra.) ppjawia się już tonacja 
As-dur. W tej to dopiero cząstce zachodzą ciekawsze zjawiska har­
moniczne, omówione już przez B r <fn a r  s k i  e g o*22). Chopin laby -

^4) B r o n a r s k i i ,  O p, cit. str. 336
*?) O p . cit. str. 254 i 74
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je się w szeregach akordów sekstowych. Spośród -kilku sposobów 
ich Liżywanip. zachodzi tu następując^: Akordy te są. pośrednie,
przejściowe między dwoma położeniami jednego akordu dominan­
towego. Temu to schematowi odpowiadają szeregi w ustępach przy­
gotowujących wejście kupletu w Rondzie op. 16, raz od es+  do es7 
(? — jest tu równięż tylko es+, t. 53—57), drugi raz o cały tou 
wyżej (t. 205—209); za każdym razem następuje diatoniczny szeueg 
akordów sekstowych, [schodzących w dół“ . Nad tym szeregiem poja­
wia się w sopranie cząstka motywu, któ»y w kuplecie będzie sta­
nowił ostinato wy akompaniament d o niego.

J®3dą'czmk pierwszy powróci raz jeszcze (ocąS^wiście w transpo­
zycji) jako łącznik trzeci, pozornie czy na • pierwszy rzut oka, nio 
-zmńeniony. A  jednak zajdzie tam drobna zmiana w pierwszym jego 
ośmiotakcie, który ma taki przebieg:

V I V I I 11 I V I V I V I
c: As f: Des:

I II7! V I
po czym b-moll

W dwóch ostatnich taktach łącznika (t. 59—60) zjawia się w ba- 
sia-ligura do pewnego stopnia ostinatowa, która będzie akompania­
mentem kupletu. Bo> pewnego stopnia — bo w figurze tej niezmie­
nioną pozostanie jej triolą, a zmieniać się ibędą ą^emki:

( 59

g E T lIE lE Ł N llPS E
w toku kupletu pozostaje f

To wprowadzenie kupletu tą plzygfywlpl jest podobne do wpro- 
dzenia kupletu ozy to w Rondzie op. 1, czy w Rondzie Mazuro­
wym (wpBoiwadzenią t a m szerszego, bo •wypełniajągg^o cztery 
takty).

K u p l e t  posiada, formę 16 -f- 16, tym osobliwą, że poprzednik 
drugiej jego czjścj jest zbudowany z sekwencji, podobnje jag to było 
w refrenie. Ten srozegół wskazywałbj- znowu na pewien dystans 
międzffltym rondem a, poprzednimi.

W melodyćę kupletu zauważamy kilka zdwojonych (zharmoni­
zowanych, dwugłosowych a nie „podwójnych") przednutek krót-

^3) B r o n a r s k i ,  Op. cit, str. 178 i 336
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kfch;'3edne z nleli, integralnie należące -do melodyki mótywu, 
wzmacniają akcent mflkiiczny w następującej po nich trioli (t. 71 
i 77), dmgie spełniają rolę odbitki (t. 74, 76 i 78). W ó j c i k - K  e Łt- 
p r u 11 a u o w a nie omawia takich zdwojolfych prżednutek (a cy­
tuje jeden’ jedyny przykład zJPrełudium 21), zaś przy rondach zau­
waża, że te Hue dają m p& ąfik  do lipwych spostrzeżeń, gdyż ozdob­
niki oraz element ornamentalny spełniają tu tę samą rolę, co gdzie­
indziej" 24). Otóż dorywcze zbadanie tej sprawy wykazuję, że p^zęd^ 
nutki zdwojone a tymbardziej trzygłosowe (Mazurek 16 i 26-ty) 
zatmpdzsii rzadko. W nokturnach zauważyliśmy je tylko w ósn. v m 
i dziewiętnastym, a ostatni jest jak wiadomo, pierwszym nokturnem 

JShopina, pochodzącym z rWlri 1827. W Mazurklich zachodzą one 
tylko w 1-Hzym (raz), 10 (raż), 14 (raz), 21 (czte.ry razy, ale tylko 
przy powrocie tego samego miejsca) i podobnie po razie w 24-tyrn. 
33., 34, t3, 48, 50, a dwa i to różne razy w 87. Tu zaś w całwn kuplecie 
zachodzą wyiączlje przednntki igriko zdwojone. Wobec pominięcia 
tej spławy przez -autorkę „Melodyki1 Chopina ‘ przedwcześnie było­
by wysnuwąe wnicjlek, przednn|ki zharmonizowane są cechą cha­
rakterystyczną wczesnego twórczego okijesn Chopina; sprawa paizo- 
staje otwarta.

Pod względem harmonicznym zasługuje na uwagę rzadziej spo­
tykany w'ariant*.akordu chopinowskiego; powstajfel on wtedy, gdy 
z a m f l i  seksta przeskakuje nie-do oktawy toniki, ale do kwinty" 2i) 
'(♦.' 67—68 i 75—76):

Drugą cechą harmoniczną jesi tą, żeflfcuplet kończy się na do­
minancie (B1) swej tonacji dominantowej { Es-dur), więc modulują.' 
Podobnie było i Rondzie op. 1 (według mojej analizy tego kuple­
tu) jak również w wariacyjnym da Capo kupletu Ronda-Krako- 
wiaka, a nie było w rondach mazurowych i na 2 fortepiany. Pod tym

24) W ó j c i k - K e u p r u l d a n ,  O p . cit. str. 206 
2*) B r o n a r s k i ,  O p . cit. str, 1 OS
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więc względąm nie znaidujtow u Chojpina jakiegoś ustalonego 
schematu.

Akompaniaąnentem, całego kupletu — z wyjątkiem poprzednika 
' ęząśelł drugiej —  jęst wyżej omówiona figura (p. przykh na str. 42); 
trwa ona stale przez sześć taktów, a zmieniacie w takcie siódmym 
i óenaym, zachowując jednak swą postem-rytmiczną, zarówno w ostar- 
ni‘ch .taktach, jak i we 'wsyomnianym pt^przedniku. Zachodzi wiec 
w niej ooś z elementów ostinata, które jednak istotnego ostinata 
nie tworzą.

Ł ą c z n i k H-gi (t., 93—.168) jest w pierwszych ośmiu taktach 
(w tonacji Es-clur) zaśpiewem po kuplecie: powtarza on dalej prze- 
niesiooą do sopranu fi.guręiakompaniamentu kupletu i pod koniec 
moduluje z poybotęm do As-dur, to jest do tonacji kupletu. W tej 
tonacji pozostaje łącznik precz 16 taktów, poczem modulu.%,.do f, (/. 
a. B, Es, Des, Ć, B, A, G,- f i nstala sio na dłuższy czas w qs; wre­
szcie przez dominanto' Es przygotowuje powrót refrenu. Tuż przed 
jego wejściem zjawia się jeszcze opadająca (w głosie dolnym) gama 
chromatyczna (t. 16%—166)-(od r/esg^do f1 i dwa ostatnję takty łącz­
nika, zaczerpnięte z Introdukcji wprowadzają tu refren tak jak go 
wprowadziły-po Introdukcji. Wspomniana chromatyczna gama jest 
na przemian podstawą al|ordów deuainantowo se.ptymowydi i cztero- 
dźwięków septymowych zmniejszonych. „Chromatyczny szejeg — 
pisze B r o n a r s k  i*2-8) — w którym przy przetrzymywaniu pew­
nych tonów następują na przemian akordy zmniejszonej septyniy 
i dopninantowo septymowe, znajdujemy w Bondzie op. 16 przed dru­
gim refrenem: szereg akordów zmniejszonej septymy z opóźnić-' 
niami“ .

Jak wspomnieliśmy wyżej, B r o n a  r s k i  ze względu na to, iż 
łącznik pozostaje, z początku, przez dłnższjr czas w tonacji kupletu, 
uważa, że«-ta cZfeśĆ łączflpjsa „tworzy pewnego rodzaju postludiun: 
po kupl«ińe‘‘ -fi. Nie podzielam tego zdania. PflStludiuiu. czy jak to 
nazwałem — zaśpiewem, jest tyJjfaó ośmiotakt w ffljiacji Es. Nato­
miast partia As-rhur nie moż‘e nim feye, dlatego, że odrazu przerabia 
motyw iefirenu, który zapewne na pierwszy rzut oka jest niewy­
raźny, a jednak w takcie 5 (t. 105) wybija sie już wyraźnie; porów­
nawszy- zaś go z piórwszym, widzi się od razu, że istotnie od począt­
ku lącSrika zjawia się w nim motvw refrenu. Po tych szesnastu

2(l) O p . cit, str. 254 
27j  T am że. str. 336
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taktąfeh As-dur, z cMwilą gflj? rozpoczynają się modulacje, zamra­
żamy w motyw ice ślady drugiej* części refrenu, więc łącznik P o ­
rabia istotnie tematy refrenu. Wreszcie po icli wyć^erpanm pojawia 
się rv taktach 136—141 cząstka Introdukcji.

Drugi tMren skrócony do 16-tu taktów (t. 169—184) i trzeci 
łącznik (t. 1:85—2lSf jako drobna odmiana pierryszego-, w-raz z dru­
gim kiiplętem (t.IPSIS—244) zosteły już rwyżej omówione, 

" " i j ą c z n i k  czwrarty (t, 244—308).
Piorws/.e jegd ilfS taktSw7 powdórzone z łącznika drugiego, są 

jak i tamte, zaśpiew7em po kup-lećie. W-łaheiw7y łącznik czwarty jest 
■łącznikiem dałkowdcie santfedzielnym. Rozwija sie, jak to jest zre­
sztą często u ®Ho#.iiia, z dwmtaktów7 powtarzany&h lub przenoszo­
nych na inne stopnie. .ępcząt.Row-o zjawia się melodyka chromatycz­
na. (t. 253— 266), potem z rozłożonych akoTtlów (od t. 267, a wdaści- 
wie od 269). Od tego mniej wńęóej miejsca, a raczej nieco wrCz©śniej, 
bo od t. 261 jmjawiają się wdęcej interesuj-ące*S|£eh<eźóiy harmoniczne. 
Wiąb od t. 261—266 m am / modula<sję chromatyczną: 68) as+  — f  - -  

— f/7 — c ” — a1 — d~,  której połącż|nia akordow7 występują 
grupami w sekw7encjach:

Po tpnice d pP/ez dominantę śef$fymow-ą zjawia silę" E-duf, po 
.czym /-■moll i Des-dur. Z tego Des-dur poprzez akord fis-a-c-e^'ósią- 
g‘a» Chopin trójdźwdęfć <f'r• Trafnie wytłumaczył to i dalsze podobne 
akordy B r otn a r s k i  2®), pisząc: ,.„W Rondo Es-dur, w7 przejścia 
po drugim kuplecie B-dttr do ostatniego refrenu zasługują, na uwa­
gę dość ozEs^ u Chopina akordy "poboczne, wciskające się między 
TVn i V. Są to zwykle akordy zmniejszonej septymy, rozwiązujące 
się do akoTdu dominanty, a będące niczym innym jak alterowaną, 
formą S7, zatem tylko pewną odmianą akordu neapolitańskiego, 
który jest rówmięz formą subdominarrty. Po dwmkrotnym powtórze­
niu tego przez sekw7e'ncję, rozwija sit* dalszych szllć taktów7 na pt3r 
dale /  — dominanta B-dur, t. 283—288, po czym „w7znoszący się szA 
reg akordów zmniejszonej septymy na nucie organowej f, tłumaC-zy

■28) Tamże, str. 232 
29) T am że, str. 82
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się jako akord V II7 w B -durso), powtórzony w różnych położeniach 
przy wyj^ęłajeniu skoków akordami zmniejszonej septymy uboez- 
nymi“ . Wrnszcje motyw7 ronda w tonacji F-dur (t. 297—300) i w to­
nacji B-dur (t. 301—305)/w iec w tonacji dominanty wtrąconej j  w ter'-' 
nacji samej dominanty — a w7 końcu cztery takty z Introdukcji 
(t. 30a-f-3QS) przygotowują tŵ ê .ie wtęjśófć refrenu. Ten ostatni re­
fren (t. 336) powtarza tylko główim cześć refrenów poprzednich, 
ule- ją rozszerza na końcu sekwencją modulującą.

Długa k o d a  łączy w sobie; następujący materiał:
a) moty w refrenu kilkakrotnie powwacający (t. 329, 35§, 385};
li) motyw7 akompaniamentu do kupletu (t. 337—342};
c) materiał z łącznika drugiego (t. 37ji—3,74 =  107—108);
d) sekw7enęję chromatyczną (t. 3484^345);

f elf kilka innych progresji, wreszcie (od t. 393) materiał, który 
tak charakferyzuje B r o n a r s lt i 81) M^Iiektófe zwToty w7 Schuber­
ta Impromptu op. 90, nr. 2 (takt. S-^') można' nw7ażae za stadium 
p.rzygotow7awrcze do Chopinowskich pasażów7, np. w7 Rondo op. 16, 
t. 25 od końoń“ .

OstatnieMrondo Chopina przjńosi pewnie nowe szczegółyrwr sto­
sunku do tego, co zauważyliśmy w7 rondach poprzednich.

1. W  Imdowde formy dwuczęściowej lSofren-ł. i kupletu jest tą 
łiówością poprzednik drugiej iołi bzęści: nie szukając noweg-o matę- 
riału dla zbudowania cząstki b (w formie nĄ-a^bĄ-a) tw7orzy ją 
ChS|jn pyogresyji^e z motywu zaczerpniętego z a. Tak jest w ku­
plecie. W refrenie natomiast j® t tu p^gręsj^i z materiału istotnie 
nowege, więc w t refrenie odpowiada jej symbol b.

2. Zebranie materiału ronda w kodzie, co w7 Rondzie la z u ro ­
wym zachodziło w7 ostatnim łączniku.

3. .Zw7roty w kodzie^ według Bronarskitjgo, mające* pewną ana­
logią’  « Schuhejtem, są obok, powyższego nowego*Sposobu budowania 
refrenu i kupletu dalszym dowTodem na to, że pe.wien dystans dzieli 
to rondo od poprzednich, bo zdaje, się jednak, źe.iSghrd^erta poznał 
fOkopin nieco później nizkCramera,_Huinlów7, Fieldów7, a nawret W e­
bera. To też przeciw7 dotychczasowym twierdzeniom, że i to rondo 
powstało w Wąrszawde, skłaniam się raczej do poglądu Henri 
B i d o u, wypowiadającego się niedwuznacznie za powstaniem tego

*«) T am że, str. 248
31) O p . cit. str. 410
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/onda w okresie drugiego pobytu Chośina we Wiedniu: „C‘est unft , 
oeuvre... dans ie gU le, que Chopin amait a l‘epoque de san second 
sejomhat Vienne‘‘. Natomiast ^o estetyzującej oceny wartości tego 
dzieła przez dotychczasowych jbgo batiąezy nie mam nic do dodani i. 
Bo takie zdania, jak „rondo wesołe nie bez powabu“, „raczej ładne 
niż poei$7łzne‘‘, zawierające niewątpliwie masę piękngrph miejstf. 
ale nic takiego, czegoby się nie znalazło &£ innych dziełach Chopina 
we więcej interesującej postaci“ — są ogólnikami nic właściwie nie 
mówiącymi, choć im też niczego zarzucić nie. można. Można więc 
powiedzieć otwarcie: robota mistrzowska, dokonaną jednak w chwi­
li, gdy Chopinowi nie dopiśywajfa głębsza inspiracja. Natomiast 
uwaga: „die langsamft Einleitung ist gąnz nnd gar nicht Clro- 
pinsch“ — jegt dla L e i c h t e n t r i t t a  kompromitująca, zaś tegoż 
zarzut o rozwlekłości ronda jest zarzutem względnym, bo jeieli 
sam temat naczelnyl nie zainteresuje, a imijc istotnie nie zaintere­
sować, to oczywiście i całe rondo nie będzie przedstawiało „warto 
«c i“ . Ale rozAfrtekłe orną nie jest, boć przecież jest ono rondem po­
ślednim między Opus .1 iW5 a 0|>..p i ® : liczy 417, a z introdukcją 
a68 taktów, więc o jeden takt mniej niż Rondo Mazurowe. Poszcze- 
gólnfe-zaś jego cząstki są symetrycznie rozdzielone, a chyba jedynie 
koda zbierająca materiał z całego ronda jest nieco wydłużona.

ROZDZIAŁ Y

Z a k o ń c z e n i e

Ody z poprzednich czterech rozdziałów zbieramy razem to 
v/szystko, co nas tam zastanowiło, £o przekonywnjemy się, że stu 
dium nad rondami Chopina przynosi pokaźną ilość ważnych ,spo- 
jgtrzeżęj^Dotyezą one nie tyle (rozwoju, ilę stopniowego dojrzewania 
i pogłębiania się Chopina jako twórcyj podobnie zresztą jak w tym 
okresie* swego życia dojrzewał szybko młodzieniec#■ przekształcający 
się w męaczyznę. Świadczą one ponadto o jego indywidualności cz “  
oryginalności w rozbudowywajiin dziel muzycznych, a. zauważamy 
to w dziełach, które lub których ezepcpkreśla si*. czasem zbyt po­
chopnie jako dzieła „nie chopinowskie11.
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I. Spostrzeżenia nasze — jak już zauważyłem — mniej dotyczą. 
v o z w o j u Chopina jako twórcy, dta- jest i pozostanie prawdą, znaną 
zresztą, to co w lapidarnie zdanie ujął L e i c h t e n t r i t t 1) pisząc: 
„Der 15-jahrige Koroppnist schifąibt wie- ein alter Praktikus.... 
schreibt ein Werk, das deft besten Stiicken von — tu w miejsce 
Hummla i 1'ielda, którjrch dla porównania dobiera L e i c h t e n ­
t r i t t ,  wstawilibyśmy chętniej słowa —  „allen seinen Zeitgenos- 
sen ebenbiirtig &t“ . O rozwoju jest isbotnie nie wiele do zauważe­
nia. Jedyną bodaj nieporadnością Chopina-mlodzieńea jest czasem 
wadliwe, jak to zauważył B r o n a r s k i ,  rozplanowanie modulacji. 
Spostrzega się to w Polonezie b-moll (z r. iSMffi spostrzega w Ron­
dzie op. 73. Wyraźnie zaś stopniowo się dokonywnjący rozwój Cho­
pina śledzić młżemy na budowie wstępów. W rondach mamy pod 
tym względem do porównania tylko dwa wstępy, .ower właśnie, które 
starsi badacze uznali za niczym nie związane ,z rondami, tj. ws^ęp 
do op. 73 i do op. 16. A jednak ,gą tam ślady ■usiłowania ze strony 
Chopina powiązania tych wstępów z rondami. W pierwszym je§b ów 
końcowy'mot-^w z długą apodżiaturą. Jego cząstka ostatnia zacho­
dzi w rondzie przy pojawianiu się?refrenu. Joąt to bardzo nieznacz­
ne, można by nawet powiedzieć „naiwne" powiązanie ronda ze wstę­
pem; jest tak nieznaczne, żte i po mojej- analizie może ktoś (na upar­
tego) twierdzić dalej, iż związku między# "Bym wstępem a roiiflem 
nie ma; ni mu niej jednak widzę tu usiłowanie Chopina do skojarze­
nia tego wstępu z następującym po nim rondem. Niewielki krok 
dalej robiijShopin we wstępie op. 16, w owym wstępie, który według 
spostrzeżeni^, i Br o n a r s k i  ę„g o swym nastrojem tak świetnie 
przygotowuje rondo, ale materialnie jest jeszcze z rondem luźnie 
złączony. Bo związek materialny dostrzegamy wyraźnie tylko w je­
go taktach końcowych (t. 45, 47,'50—51), które w rondzie wrajeają 
w t. 167—168 i w t. 301—308. I znowu może ktoś powiedzieć: te takty 
nie są już wi|#^iwi® wstępem, bał są ju-zejściem ze wswpu do ronda, 
łącznikiem między Introdukcją a Rondem. Ale właśnie o to nam 
idzie: o wykazanie, że w pierwsz^ach wstępach umie Chopin dać 
tylko takie a nie inne, głębsze powiązanie wstępu z dziełem. Lecz 
tu, co prawda, znajdzie się i ślad owego głębszego: takty 37—39 
Introdukcji powtarzają się w drugim łączniku Ronda w takt?u«'-ii 
130—141. Podobnie jak Se wstępami do rond, mia się rzecz ze wstę­
pami do młodzieńczych W ariacji Chopinar Wykazała W ó j c i k -

1) C h op in , str. 34
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.K e u p pu 1 i a 11 o w a 2) — całkowicie zgadzam siw z jej wywoda­
mi —  że mimo najfrozór braku cytatów (braku istotnie dosfowngigi 
cj(tatów) z tematu w  Introdukcji, można Ku; doszukać związku 
między tematem a Introdukcją w opadającym motywie tercji,,, 
względnie kwarty (i w innych przez ,,nią omówionych szczeg'ółach). 
Dodałbym łtylko do jej wywodów to jeszcze, że już na samym wstą­
pię Introdukcji miedzy toniką w basie a początkiem biegnika w M- 
jn*anie pojawia się związek' Introdukcji z tematem, Wafriąc-ji. Nato­

L
g y j ł  fa ---------\ f r ] " •-------
fcL ^ -__ [_---- _L----

miast., dziś, po moich analizach nie podzieliłbym zdania: „Trudno 
byłoby rozstrzygać kwffijfl sięgającą w głąb zagadnień twórczości 
muzycznej, czy owe wyżej wskazane ^związki introdukcji z tematem, 
ledwjg tylko się^aanaczające, są wynikiem świadomej woli twórczej 
kompozytora, czy £4ż źródło swei mają w podświadomych procesach 
twórczych. Ich charakter przemawiałby raczej za drugim przypu­
szczeniem" 3) . Sądzęj»że i autorka przechyliłaby się na mą stronę.? 
bo i bga teoretycznych studiów wiedział oityam Chopin, że wstęp jest 
na to, by przygotował pojawienie się tematu, czy ronda czy czego­
kolwiek, go: nla po temacie nastąpić; a. przygotować coś można 
tylko przez jakiś związek czynności jjrzygotowawcaąj z tym, co po 
niej nastąpi. Więc wszystkie omówione wstępy komponował Chopin 
z myślą o ich związku z dziełami, a dalszy wstęp: Introdukcja do 
Wariacji op. 2, wyzyskuje już w calcj pełni mateiiiąl tematu waria­

cyjnego i pod tym 'Względem jest najdalej posuniętym wstępem 
ihiędzy w7stępami tu ■omóiyionyąni: (ale czyż w tym nie znajdziemy 
przypadkiem dowodu, że Rondo op. 73 jest wcześniejsze od Wariacji 
op. 2, które powstać mogły z końcem roku 1827, a najpóźniej na prze­
łomie 1827 sa  18285).

Najprędzej, jeśli o 'rozw ój Chopina idzie, opanował Chopin 
sposób posługiwania się-, stopniem II. Ale tu wkraczam;^ już 
właściwie w7 dziadzinę dojrzewania, pogłębiania się Chopina jako- 
twórcy.

2) W a r ia c je  i te ch n ik a  w a r ia c y jn a  C h op in a , K w art. M uz. ro k  1931, z 12— 13, 
str. 283

3) W  ó  j c  i k  - K e  u p r u l i a n, W a r ia c je , s t f. 384
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II. W posługiwaniu 'si^ stopniem II oraz tonacją stopnia IT. 
możemy śledzić również pewne stadia.

W kompozycjach o  wielkich rozmiarach, tj. w tych, które Cho­
pin zaczął oznacząc cyfiam i opusowymi, bierze go Chopin po-d uwa­
gę najpierw przy,planie modulacyjnym całego dzieła (Rondo op. 1), 
ale nie przychodzi mu na myśl, czy th-ż nie podsuwa mu się możność 
wyzyskania tego stopnia przy budowie zamkniętych w sobki cząstek 
dzieła, jakimi są w rondach refreny i kuplety, a poza rondami 
wszelkie kompozycje małe o formie dwu*- i trzyczęściowej. Równo­
cześnie, czy może nawet 'wcześniej — jeżeli Wariacje powstały prę­
dzej niż Rondo op. 1 — stosuje Chopin transpozycję tematu do 
stopnia II we wstępach, tj. w tych drobnych utworach, które są 
wolne od prawideł zwartych form dwu- i trzyczęśeiuwoj, a mają 
formę swobodną, impłowdzacyjną. Nałożą tu dwa wsftjpy Chopina: 
Introdukcja do Wariacji na temat szwajcarski i Introdukcja do 
Ronda na dwTa fortepiany.

Obydwa te sposoby są łatwo; drugi był nawot dosyć pospolity 
wr muzyce, natomiast pieiwwszy zhjtoscwany w Rondo op. 1, był 
niezwykły i świadczy! istotnie o pewmej „rewolucyjności“ Chopina. 
Don i er o po tym stadium spotykamy stopień II, już jako tonację 
stopnia drugiego, zastosowaSy przy budowde form dwuczęściowych. 
Należą tu: kuplet Ronda Mazurowogo; refren Krakowdaka i mazui-ęk 
■ze wrstęftu tegoż Krakowdaka. Z Ronda Mazurowego nie zostały 
jeśzcSe wysnute z tej lnń|owfy< dalsze konsekwencje. Stopień drugi 
nie pojawda s.ię tu wybitniej poza kupletem. Natomiast wr Krako- 
wdaku opanowruje on ca,łą kompozycję,, bo po refrenie (z tą swoją 
cząstką iharakmrystyczną, to jest tonacją g-moh w poprzedniku 
części drugiej) następuje TutW  z takiułż zboczeniem do g~moll. 
W pierwszym łączniku jest cała śrudkowra partia, liczącaStaktów 33 
również w touacji g-moll. W partii kupletu wahającego sią. między 
d i  F ma oezywdśeie i następująca po nim pierwsza część łącznika, 
jako tonacje Jirzeważająoe: najpierw d-moll, potem a-inol\ z drob­
nymi tylko zboczeniami do g-moll, druga zaś jest polem dla szybko 
następujących po sobie, licznych modulacji. Z powTotem refrenu 
wrra'ća znaczenie g-moll, które pod koniec łącznika przygotowuje 
powrót refrenu w tonacji: g—B. Tu pojawdające się w toku kupletu 
Tutti ma oęzywiśćie ‘ tonację B-dur z epizodami g-moll. Po tym 
wszyąikim następuje łącznikiczwrarty znowui wr g-moll, aż dopiero 
Koda wyjaśnia podstawTową touację dzieła F dur (a i tu wf partii 
polifoniznjącej tej K ody nie brak zboczeń do g-moll). Czkż wobec
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lego  niesłusznie określiliśmy to jako z a b a r w i a n i e  tonacji du- 
yowej tonacją mollową II stąpnia? Oczywiście dalsze badania 
'muszą pójść w kierunku,, czy i ile jest podobnych utworów Chopina.

Dalszym objawem dojrzewania i pogłębiania się Chopina, jako 
jtwórcy, to stopniowy sposób opanowywania i zużytkowania przez 
niego .fealego materiału kompozycji pod koniec rond. Zauważyliśmy 
ho wr Bondzie Mazurowym i Eondzie op. 16. W pierwszym zebrał 
cały materiał av ostatnim łączniku, w drugim nawet dopiero 
w obszernej, ponad osiemdziesiąt taktów' liczącej Kodzie. Jest to, 
obok dowodu na pogłębiąnie się Chopina, zarazem dowódHże Cho­
pin nie miesza formy rondowej z formą sonatową; nie av trzecim 
łączniku, tj. po powtórnym powrocie refrenu przystępuje Chopin 
do „przerabiania" teinatów ronda — co by się równało przeróbce 
.■sonatowoj, jenoi pod sam koniec dzieła zbiera, i gyomadzi fragmenty 
ze wszyła kich tematów: tam kondensuje cały materiał, pokazuje go 
we fragmentach raz jeszcze i kończy dziólo.

Dalszą £ćchą rond Chopina jest przejrzystość ich budowy. 
Wskazaliśmy dostatecznie na to, że łatwo wyróżniu koni*c refretfu 
i  początek łącznika i podobnie koniec kupletu i początek następu­
jącego po nim łącznika. Dopiero wr> drugiej czgśfei ronda stąra się 
Chopin (nieraz bardzo pomysłęwo, jak np. av Eondzie op. 73) zacie- 
rąć te granicćg) Zmiana ruchu potrzebna dla ożywiania kompozycji 
i stopnioAYania jej nastroju .iest zarazem tym grodkiem fbzpo- 
7,iiawcz.vn).

Poza tym do drobniejszych zdobyczy niniejszej pracy nałoży:
1) ZA Y róceńie UAYagi n a  m e t r y c z n e  c e c h y  AvstępÓAv Op. 1 i Op. 16.
2) Wykrycie istotnej formy kupletu av Oii. 1.
3) Wykrycie formy' Avstępu av Oj). 73 i śladóAY zAwiązku jego

z rondem.
4) Dorzucenie do cennej ajializy Avstepu Op. .16, dokonanej przez 

B r o n a r s k i e  g o, do\voiŁw na materialny rówflież związek tego 
A vstępu  z rondem.

5) WykryJjłe istotnego stanu rżeczy w drugim łączniku Op. 16 
(operuje on motywyami refrenu, wiecrSŚjOTW Aysfudnej tonacji z ku­

pletem nie może być zaśpiewem po kuplecie).
6) Wskazanie na. zAY.iązek między' łącznikiem  Op. 14 a Etiudą 

•C-dur Op, 10 nr. 1.

III. Obok poAYyższymh AvynikÓAV pozytywnych daję kilka  innych, 
które mogą być przednjiotcm dyskusji. Mogą do nich należeć:
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1) Nowy pogląd na sprawę formy Honda op. 1 (fantazja).
2) Podanie w wątpliwość twierdzenia, że Hondo op. <3 miało 

pierwotnie post%e kompozycji na je&ąft fortepian.
3) W związku z moim poglądem, że Chopin początkowo przy­

wiązywał wagę do dzieł o klasycznej formie i im tylko nadawał 
cyfry opusowe, pozostaje pę^ląd na chronologię dziel Chopina, któ­
ra by tak sic przedstawiała:

a) Pondp Op. 1, rok 1825 
; b) i e) Roncla-op. 5 i op. 73, z którjfefi .jedno powstało już w ro­
ku 1826, a drugie w roku 1827

d) Wariacje op. 2, koniec roku 1827 lub na przełomie 1827 na 28- 
Dalsze( daty są już wiadome, więc następują teraz: Sonata op. 4, 
Trio op. 8 (wykończone w roku 1829) i Krakowiak op. 14.

Do tego czasu, tj. aż po rok 1829, a mo-ze do samego końba po­
bytu swęjfo w Warszawie, nie oznaczał Chopin c^frą opusową ma­
zurków i polonezów, choć je komponował i przed swym Op. 1 
i w ciągu- wszystkich dalszych powyżs«zfkch sw-oich prac. W otocze­
niu muzyków i szkoły ulegał widocznie przesądowi czAsugestii, że- 
„wielką muzyką‘‘, muzyką godną rejestrowania są formy klasyczne: 
rondo, wariacja, sottSwi i oczywiście trio, kwartet, symfonia kon­
cert, opera, oratorium, msza. Kiedy i gdzie uświadomił sobie, że* 
w dorobku swoim obok .koncertów największą wartość mają jego 
mazurki zebrane później w opusy 6 i 7 —  nie jest wiadon¥em. Gzy 
stałogsię to już w Warszawie, czy dopięto w Paryżu, gdzie te dzieła 
wydano.

Do powyższego muszę jeszcze wskazać tematy, domagające sity 
rychłego opracowania. Należą tu: konieczność uzupełnienia pracy 
W ó j c i k - K  e u p r u 1 i a n o Wi e j o melodyce Chopina (przed- 
nutka jako. zastępstwo, funkcji, która mus:iala: wypaść; rola przed- 
nutek podwojonych wzgl. potrojonych, czyli zharmonizowanych) R 
konieczność zajęcia się rychłego formami Chopina w myśl spo­
strzeżenia L e i  c h t e n t r i t t a ,  iż one na to w szczególnej mierzB 
zasługują-(Se przypomnę tylko formę A  Ba).

IV. Mimo tego szeregu zdobyczy nie taję wcale braków w mej 
praićjr. Zaznaczyłam już w przedmowie, że i niniejszej pracy nie 
uważam za ostatnie słowo o Rondach Chopina. Pierwszym wcale 
poważnym brakiem, jaki m j  zresztą odczuwa, u nas już od chwili,, 
gdy w Polsce zaczęła się rozwijać muzykologia, a teraz odczuwa 
się.feo coraz nagiej, to sprawa rzekomych ęzy rzeczywistych wpły-
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■wów na Chopina czysto Cramera gzy Hnmmla, Fielda* Webera, może 
nawet Schuberta i operowej muzyki włoMieJ. Z powodu nie uwzglę­
dnienia tych wpływów, które jeśli były, to dotyczyły przede 
wszystkim Koncertów i Bond (wip^dednego z tematów mej pracy) 
może mnie spotkaS zarzut. Ną to odpowiadam: wszelkie d o r y w c z e  
wyławiania analogii u 11 rmirnla itd. i na ich nędstawie wykazywa­
nia wpływów na Chopina nie doprowadzi ani do- pełnych, a:n*i ńawet 
do pewnych rezultatów; to też tylko poszczególne tematy w rodzaju 
„Cramer w 'Chopin'4, ’„flu 111 nici a Chopin" itd., mogą dać "pełne 
wyniki. Ale takie tematy będą osdbnytni, może w niejednym wy­
padku obszernymi pracami; dlatego sądzm że w ich braku można 
prane dotyczące dzieł Chopina, przedstawiać w takim stanie, w ja ­
kim dziś je przedstawieJmożna.

Ź R Ó D Ł A  M U Z Y C Z N E  I B I B L I O G R A F I A
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1930. —  W  ó  j c i k - K 'e u  p  r u  1 i a n  Br.- W a r ia c je  j  te ch n ik a  w a r ia c y jn a  C h o ­
p in a , „K w a rta ln ik  m u z y c z n y " , W a rsza w a , 1931, z. 12— 13.
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STUDIA NAD TWÓRCZOŚCIĄ K. SZYMANOWSKIEGO

Część trzecia (1937)

Chóralne pieśni kurpiowskie

Mąjzyka ludowa jako siła zapładniająea oddziaływuje na prze­
drzem  historycznej bez przerwy. Jedynie tylko tu i ówdzie dadzą 
,'jSię zauważyć różnice w natężeniu tego oddziaływania, uzależnione 
od stylu i nastawienia duchowego danej epoki. O niespożytej i wie­
cznie młodej s|Je muzyki ludowej świadczy fakt, że zawsze po okjć- 
sie świadomego odwracania się nd niej tym g"\valtowniej zaznacza 
się zwsjit w jej stronę. I  dziś nie brak dowodów na zainteresowanie 
się muzyką ludową. Nie chodzi tu już wyłącznie tylko o zużytko­
wanie jej czynników m e l o d y c z n y c h  czy rytmicznych, lecz w ogóle
0 głębokie wniknięcie w prasiły etniczne, w ich niespożyte warto- 
śoi, w ich żyeiodajrte soki dla przyszłości. Zrozumiałą jest rzeczą, 
dlaczego Szymanowski w swym ostatnim okresie twórczości zwró­
ci! się w s±I-onę tego kietriihku, który wychodził raczej od Bartoka,
1 Strawińskiego, niż od reprezentanta techniki 12-ton owej. Powody 
te są dla nas zbyt jasne; żebyśmy musieli specjalnie na nie zwra­
cać uwagę.

Bezpośrednie i najwymowniejsze zbliżanie w stronę muzyki 
iudowrej następuje wrówrczas, gdy kompozytor sięga do j» j żywego 
materiału. Najprostszym objawem tego są opracowania pieśni ludo­
wych. Biorąc pod uwagę jakość; środkówr technicznych, zużytkowa­
nych przy tego rodzaju opracowaniach, spotykamy się z całą skalą 
interpretacji ludowego * materiału muzycznego, której rozpiętość 
zamknięta jest z jednej’ strony prostymi, bezpretensjonalnymi har­
monizacjami, z drugiej zaś litworami, gdzie melodia ludowa staje 
się źródłem, z którego kompozytor czerpie swre pomysły dla bu­
dowy .zamkniętego w sobie utworu artystycznego, działającego obok
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swej ludowości również wartościami indywidualnie muzycznymi. 
W  melodii ludowej znąjdują się bowiem ukryte eąjgr, które przy 
qpraeowaniaeli tylko wtedy ukazują swe prawdziwą oblicze, gdy 
kompozytor dzięki swej wiedz#, dotyczącej zai'ów7no rzemiosła kom­
pozytorskiego jak i rzetelnej znaBpmoścf muzyki ludowej, oraz 
szczerego, niesfałgzowanego jej odczuwania, zdoła ja  odkryA uwy­
puklić i nadać im prawdziwego i wlaściweg'o znaczenia i blasku. 
N f  podłożu pieśni ludowej siły te i -wartości nie tkwią tylko w sa­
mej melodii, lecz rów.wjeż w tekści&j który razem z melodią tworzy 
integralną, nierozerwalną łrclość, będącą wyrazem jak najbardziej 
idealnąj jedności tych dwóch, wzajemnie dopełniających sią, współ­

czynników . Cały ten kompleks już w ustach ludu posiada cechy 
nadzwyczaj jednolitego oyganizmu z wyraźnym uwypukleniem 
śyEab w-laściwlpei melodycznych i formalnych a nawet i harmo­
nicznych. Szczególnie w tyicffostatnim -wypadku wychodzą na jau 
przy opracowaniach wielkie trudności, bowiem wskutek nieodpo­
wiedniego ujęcia harmonicznego melodii lodowej mogą być łatwo 
zatarte- i zniel^ztalcijnej jej cechy. Jak długo muzyka artystyczna 

się wyłącznie tylko na kliis3*cznym syst&mie harmonicz­
nym, niebezpieczeństwo w tym względzie groziło stale. Dopiero 
z biegiem czasu, kiedy to nastąpili zdecydowany- ywjpt od systemu 
klasyczj^«g6, odkryto właściwe sposoby harmonizacji pieśni ludo­
wych. Nie stało się to jeckmk na gruncie muzyki niemieckiej, lflęz 
na półnpcy jNorroegia) i wfechodzię (Hesja), a także na południu 
(Hiszpania). Inna rzesz, że ' pdkrjseie. toinie było wynikiem pogzy- 

mań kompozytorskich wyłącznie W-y]ko w zakresie samej harmoniki. 
W rzeczywistości nowy usposób ujmowania harmonicznego pokazała 
‘sarna muzykapliidowa, jej specyficzne zwroty melodyczne,, sprzeci­
wiające się stereotypowym odniesieniom funkcyjnym, ja j heterofo- 

.nic-zne właściwości. Nie można jednak zaprzeczyć, że istnieje bardzo 
duż-o* melodii ludowych, którym odpowiada harmonizacja w sensie 
k l a s y c z n y m . t o  melodie durowfe. i mollowe. A  jedh-ak nie można 
jeszcze z całą stanowczością twierdzić, że najwłaściwszym i nieo­
dzownym.- środkiem ich opracowania jes# harmonika funkcyjna. 
Dowodem na to są liezne średniowiftc-zne'melodie durów*# i mollow.gt 
którym zupełnie dobrze, odpowiada tak|% odmienna szata harmo­
niczna. Zwracamy dlatego na ten szczegół uwagę, ponieważ-i Szy­
manowski niektóre melodie tego rodzaju ujmuje harmonicznie czę­
sto inaczej, nie zacierając zupełnie ich charakteru Ifrdowego.
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(JUi ó WSi 1 n e pi i e ś n i k u r p i o w s k i e  K a r o l a  S z y m a ­
n o w s k i e g o  nałożą do najbardziej idealnego Aypu opracowania 
artystycznego, gdzie dzięki wysiiuwani-u ••tych możliwości, które 
J&yje w sobie pieśń ‘ludowa * <IL-az dzięki zastosowaniu kunsztow­
nych środków techniaziifidi, powstały doskonale- utwory artystyez- 
no. Wszelkich zaś odchyleń od pierwotnego ujęcia, zachodzących 
w toku opraJbowania, In i# należy pojmować yr ftn sie  i s t o t n y  3]*. 
■z m i a 11, lecz Ijltmsekwentnej dalszej r o z b u cl o w y; materiału 
fidlkloiTSityeznego. Rcfebudowa ta dotyczy w piferwszym rzędzie 
melodpki i Hbrmy; harmonika zaś, jakkolwiek odgrywa rolę zasąd- 

okazuje się jako dal&fca. projdkcja sił tektonicznych tworu 
ludowego. Wszystkie te wąpóte^yniiiki prafstayą względem 'śiebie 
w ścisłej zależności i równowadze, tak jak to ma miejsce utwo­
rach artystycznych. PierwTa£tozagadnienie, ktBre narzuca się nam 

-przy rozpatrywania pieśni kurpiowskich Szymanowskiego, dotyczy 
jakoę.c>ow7ego ustosunkowania się i uporządkowania poszczególnych 
pieśni w jego zbiorze. Wiadomą bowiem jest rzeczą, że w zbiorach 
opracowań pieśni ludow^ih rzadko spotykamy się ze śwdadomym 
dążenfiem w kierunku osiągnięcia tych właściwości, które posiada 
■cykl oparty chociażby jedynie na uszeregowaniu, U -Szymanow­
skiego jest inaczej — *<ip •więcej, ctkl jego pieśni kurpiowskich po- 
siapa cofehy organipzńiu, jednoczącego w sobie 6 pieśni - wesel ­
n y c h .  Wprawdzie s^c®óh .uporządkowania • tyiSh pieśni nie pokry­
wa się w zupełności z następstwem czynności obrzędowych, jednak 
SzynSanowski nie miał na calu przedstawienia toku tych czynności, 
a jedynie chodziło mu o objęcieIftego, co mogłoby nas wprowadzić 
w ogólną atmosfetę życia Kurpiów'. Pierwsza pieśń „ He j ,  w7ó ł k i  
m o j e“ wprowadza nas w krajobraz Puszczy -Efiirpiowskiej* z jej 
lasami, borami, piaskami i rozległymi łąkami, której rzewna melo­
dia jest ̂ prawdziwym ję^Ł obliczem. Z druga pleśnią ;,A» e h t ó z  
t a m p u k a "  wchodzimy już wHSBje duchow/e Kurpia, w jê po 
glciboką wiarę w życie pozagrobowe' przodków7, „spoczywających 
w „żółtym piaseczku“ -wśród „zielonej muraAV|-“ , w tej ziemi, d% 
której jest on tak fanatycznie przywiązany. Religijność Kurpiów7 
znajduje sw7ój w7yraz, w7 następnej pieśni „ N i e c h  J e z u s  C h r y ­
s t u s  b a n d z i e  p o e h w a .1 u n y.“ . Z innej strony pozmyemy 
Kurpia w pieśni „B z i o e m r u n i a “; Ifiotyczącej teg.ó szczegółu 
obrzędowego, kiedy io drużbowie chw7ytają oporną pannę młodą, 
w7ynos® na brykę i jadą co sił, celem dokoiińSiia aktu ślubnego. 
Stary ten zwyczaj, poza swymi właściwościami obrzędowymi, po­
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siada głębszee znaczenie, albowiem idzie tu o pośptecli w tworzeniu 
nowej rodziny, tej głównej podstawy zdrowego społeczeństwa. P oj­
mując tę sprawę w powj&kzym znaczeniu, zauważamy , jak wielkie 
i spontaniczne siły życiowe tętnią w sercach naszego ludu. A  jed­
nak niesprzyjający warunki wywierają swe piętno na jego duszy. 
W rozbrzmiewającej skolei pieśni: „ W y r z u n d z a j  s i e  d z i w c e  
m o j e“ odbija się nie tylko żal za domem rodzinnym, lecz rów- 
n̂ ąfc' i przyszłe troski, które przynosi wraz z sobą walka o byt. Tro­
ski nie nowe, bo traw^ce każde pokolenie i dlatego związane zostały 
ze spoglądającą w przeszłość archaiczną, pentatoniczną melodią. 
Że Kurp wychodził z tej walki zwycięsko, i że śmiał© stawia 
jej swe.fczoło, dowodzi ostatnia pieśń „ P a n i e  m u z w i a n c i  j  
p r o s i m z a g r ać w a l c  a“ , gdzie odzwierciedla się wola do życia, 
jego głęboka wiara w przyszłość. Obok ppwyższych podstaw ogól­
nego charakteru, o organicznym ujęciu cyklicznym decydują rów­
nież czynniki muzyczne.

Melodyko

Sprawa rozprzestrzenienia się linii melodycznej, wychodzącej 
z podstawy ludowej już z natury rzeczy nie nastręcza żadnych trud­
ności przy prostych harmonizacjach, bowi,em pierwotna postać 
melodii indowej pozostaje tam przeważnie niezmieniona. Natomiast 
kunsztowne środki techniczne, jakie są używane przy opracowaniu 
artystycznym, sprowadzają niekiedy kompozytora na drogę od­
stępstw od pierwotnego ujęcia melod^.znego. Oczywiście, że odstęp­
stwa te mus'zą być uziusadnione i nie mogą iść daleko, żelu zatracał 
się związek z pierwowzorem lub powodował zmianę charakteru lu- 
■dowego melodii. Najprostszym odstępstwem, zachodzącym podczas 
rozprzestrzenienia się linii, są interpolacje, stosowane, jak to do­
wodzi „N i e c h J e z u s  C h r y s t u s  b a n d z i e  p o c h w a l n n  y “, 
u Szymanowskiego z reguły pomiędzy zdaniami- mefodii ludowej. 
Wpływają one na zmianę toku linii jedynie ze stanowiska formy 
utw'oru, a nie dotyczą właściwiej struktury melodycznie*), wrobee 
ezegoi znaczenie ich jest drugorzędnę^l

Z uwagi na miejsce, w którym zachodzą wdaściwe odchylenia 
od melodii indowej, pieśni kurpiowskie Szymanowskiego możemy 
podzielióina dwie kategorie: 1. gdzie odchylenia stosowan&jsą dopiero 
w toku utw'oru, tzn. przy dalszych zwrotkach, 2. gdzie pojawiają się 
już od samego początku pieśni. Do pierwszej kategorii należą pieśni
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„Et e j ,  w ó ł k i n ł 'o je “ oraz „ W y r z u n d z ą j  s i e, d z i w c e  m o- 
j e“ . Żeby dobrze zdać sobie oprawę z odchyleń, zachodzących w dal­
szych częściach pierwszej pieśni, zęstawimy obydwa riJQQAa obok 
siebie:

PRZYKŁAD 1

Postać ludowa1). Zwrotka II

\~ }^ = r= & = ^ ir ---
W y - sla na p o -le . u - s t a - ła  w d o  - le, p o d  ja  -  w o  * -  rań - - - - - -  kiem

i w yg lu n -da  -  - l a  s w o - ji-g o  Ja - - siu la, z ch tóry  stro -n y  p r z y - ja  - dzie.

Ujęcie Sżfrmanowrskie«ó. Zwrotka II

m '

w w
• • i- a a

ji go Ja - siu - !a( zch to -ry  stro - ny p rzy -ja  - dzie,

i w y -  glun-da - t a  sw o-ji - go Ja • siu -  Sa z chtóry strony p rzy js -  drie.

OdstęjiStWa te dotyczą w pierwszym rzędzie rozmiarów i właści­
wości tonapyjĘ^fli. Rozmiary zostały bowiem powiększone wskutdk 
powtórzenia, którego struktura nie jest zupełnie prostazosta ło ono 
wprowadzone już po pierwszej części melodii, w o W  czego część ta 
pojawiła się dEakpatnie. podczas gdy cz^ść druga tylko jeden raz.

*) P or. K s. W ła d y s ła w  S k i e r k o w s k i ,  Pusze,za K u rp io w s k a  w  p ieśn i. 
C zęść  I, P ło ck  1928, str. 39
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Bównolggje z,,tym uległ rozbudowaniu przebieg tonącyjny, dzięki 
zmienności w nastej^wic różnych tonacyj. I chociaż na przestrzeni 
D-dur zauważamy (nieanaezgie zresztą) odstępstwa od pierwotnej 
struktury intiA'wałowej, to jednak melodia na całej przestrzehi 
zachowuje swój charakter pierwotny.

Przekształcenia zachodzące w pieśni „W  y r z u n d z a j  s i e  
d z i w c e  m o j e“ są jeszcze bardziej charakterystyczne. Jej melodia* 
wykazująca strukturę pentatoniczno-anliemitoniczną, ulega już 
znaeznemiij rozbudowaniu z chwilą Avrpłio.wadzłnia kroków półtono­
wych. Kwestię, czy pdstąpstwa tego rodzaju są uzasadnione, może 
rozstrzygnąć bu down samej m elodii2):

PRZYKł^AD 2
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tjjdly wyeliminujemy początkowy dźAidęk „d “, zauważamy, że 
glÓAvne punkty melodii pozostają jflć siebie w stosunku kwt^rtowym 
(k\Adni,oAvym); ponadto m oźem i dajłsTfrzeót.się tu późniejszych jnż 
AvpłyAAÓAv, o czym świadczy tóndencji do trójdźwiękowości. Przy 
opracowaniu harmoniczuym powyższe szczegóły^-inogą uprawniać 
kompdjstora. do stosowania środków, wykraczających już pqza czy- 
stoi pentatóhiczne ujecie dź-wiąkowe, AArskutek częgo pojaAviają się 
krolci interwałowe przełamujące z miejsca bezpóltoinwość. Przeła­
manie to miało właśnie1' >te,n skutek, że struktura innych głosów! za­
częła oddziaływać w czasie przebiefgu utworu na melodię ludową 
i doprowadziła do odstępstw, które zauwatamy zaraz w drugiej 
zAvrotce:

PRZYKŁAD 3

r ^ - f — > — ' *  fm P •---
-  ^  r

■ \  “ 7------------4--------
oj - - ca mat - ke prze ■■ - - pro - s j  - - - - ia.

______  'i
2) op . c it  str, ‘23
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A  jednak .Szymanowski, dokonując tegw znacznego odstępstwa, 
nie wprowadził do pieśni elementu obcego, bowiem zwrot dr-ds^W 
należy do typowych cech melodii nie tylko kurpiowskich, ale 
w ogóle polskich.

Przyczyiły odchyleń, wykopujących już od słftiego początku 
pieśni, tkwią w strukturze jej ludowej postaci, w ^Stosunkowaniu 
się innych głosów do melodii lulkowej, a 'niekiedy nawet i w treści 
tekstu słownego. Już w p ierw s^^r zdaniu melodii z pieśni „A  
c li|t ó z ta m  p u k a“ zwracają na siebie uwagę nie tyie wydłuże­
nia, rytmiczne, które przy opracowaniach należą da częstych zja­
wisk, ile raczej zmiany w rozłożonym trójdźwjtękn i w zwroęie ka­
dencyjnym i Wprowadzone tam przeciwstawienie tercji małej 
i wielkiej nie należy uważać za zwykłą dowolność. Sukcesywne na­
stępstwo różnych teorii jest związane z właściwościami preśni kur­
piowskich, o czym świadczy następujmy przykład z pieśni 
„A  w t y m  s a d z i  e“ 3):

PBZYKŁAD i  

1 =  126* _ A,-----1?4 s® fcr:f- R =3 — £= fiąRą ą-'-—f— P—2 *--- &— •—
A w tyrr. sa - dzie sa - la du - za, tara dziewczy-na kiej-by ró - za.

A wigg wskazane odstępstwo okazuje się' jedynie rozbudowa1 
niem prostego zdania, opartfego na piośtym pęswtórźeiiiu fraz, 
w miarę tych możliwości, które dają pieśni kurpiowskie wzięte 
jako całość. Podobnie i stosowany przez Szymanowskiego zwrot ka­
dencyjny, oparty na postępie sekundy małej i fercji wielkiej, spo­
tykamy w pieśniach kurpiowskich bardzo często. Zachodząca w dru­
giej ezęjyi n-telodii „A  eTi tóz  t a m  p u k a“ transpozycja odcinka 
na siowąck „runcki żałamala", ma na oeln rozwinięcie luku melo­
dyjnego. Temu odcinkowi, posiadającemu w ustafeh ludu nowsze 
oblicze, nadaje Szymanowski (wzorując się na ^tagrach melodiach 
kurpiowskich) hardziej archaiczny charakter, dzidki wprowadzeniu 
następstwa tercji malej i sekundy wielkiej.

Wskazane powyżej szczegóły nie wyczerpują je lcz e  wszyst­
kich przeistoczeń, dokonanych przez Szymanowskiego w i ntere.su.i ą-

3) Kb. Wł,  S k i e r k o w s k i ,  op. cit. częsc II, zeszyt 1, Btr. 23 ’
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eej nas melodii ludowej. Na.jwięk&Srą -odchylenie dotyczy ujęcia to- 
nacyjnogo, albowiem pi<ffwotna melodia d u r o w a  przeistoczyła 
się u niego w twór, który w pierwszej swej części nosi cacłiy m o I- 
1 o w e,’ w drugiej zaś dorycke. Lecz i w tyin przypadku nie po-stę- 

■ lu je  kompozytor dowolinfe. 3̂ a zmiana pozostaje w ścisłej łączności 
z trpścią tekstu słownego. Melodia pieśni „A  CTi t ó z ta m  
p u k a “ występuje z tekstem słownym dostosowanym do tych 
okoliczności obrzędu weselnego, kiedy rodzice panny młodej 
jggzcze ż y ją 4). Wprawdzie i tekst drugi, który wybrał Szyma­
nowski, śpiewa, lud z tą samą. melodią, jednak ze względu na wręcz 
odmienną jego, treść!, dotyczącą śmierci matki jfcnny młodej, uwa­
żał za stosowne dokonać- pewnych modyfikacji, które by wpłynęły 
na zmianę nastroju. A że przy tym posłużył się ośrodkami, tkwiący­
mi głęboko w właściwościach pieśni kurpiowskich, uchronił się 
przed nżyejem elementów obcych, nie podpowiadających tęj pieśni.

Przy użyciu transpozycji nie ogranicza się Szymanowski tylko 
do krótkjch odcinków, lecz przenosi na inny stopień również całe 
zdania. Zauwmżamy £o w „P a n i e  m u z y k a n c i e  p r o s i ni 
z a g r a ć  w a l c a “ , gdzie druga część melodii nie utrzymuje się ua 
pierwotnym poziomie, ulegając w poszczególnych częściach utworu 
transpozycji (wr pierwszych dwóch częściach o tercję małą i kwrartę 
czystą -w górę, w części trzeciej o tercję małą wr dół). Jakkolwiek 
wskretek tego powstają odchylenia inteiwvałowre w rozmieszczeniu pół­
tonów, to jednak zmianie nie%lega rysunek linii melodycznej, a jedy ■ 
nî fc. zostaje tąiko uplastyczniona gra. sił, zachodząca pomiędzy po­
przednikiem a następnikiem. Obydwm te współczynniki ->v sŵ ej postaca 
Indowej, obracając się-wyłącznie tylko kolo jiednego ośrodka dźwię­
kowego. ukrywają niejako swrą energię kinetyczną (potrzebną do 
rozwijania szerszych łuków), która wrychodzi dobrze na JAW, do­
piero dzięki zastosowanej transpozycji, tworząc pomiędzy nimi 
związek zależnośc-iowy ju ż  wryższej k a iS oiii, nacechowany wielką 
dozą napięcia. Siła tego napięcia J e  jest jednakowa podczas całego 
przebiegu utworu, ulegając stałemu pbtegowmniu. 'Najwymowniej 
występuje to wr trzeoipj części pieśni, gdzie oddziaływuije rona na 
rozmieszczenie półtonów? nie tylko w następniku, ale rówmież w po­
przedniku.

^Największa różnorodność' w jakości odchyleń panuje w pieśni 
„ B z i c e m  k u n i a “ . Pod względem technicznym nie spotykamy się

4) Ks. Wł, S k i e r k o w s k i ,  op. cit. część I, str. 28— 29
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Su z zupełnie nowjM i szdl® golami; dotyczą onV bowiem rytmiki, 
struktury interwałowej i umiejscowienia motywów. Z przekształ­
ceń rytmicznych stosuje Szymanowski powiększenie^ wartości 
pierwszego motywu melodii, z którym to szczegółem zapoznaliś­
my si$ jnż w pieśni „A  c h t ó z  t am p u k a “, oraz zmianę rytmu

wadza kompozytor nowych motywów, łecz niekiedy umiejscawia je 
inaczej, transponując na inny stopi#* W  naszym pi&ypadku trans- 
pozjgja  ta dotyczy z reguły tylko jednego motywu, a powstałe 
wskutek niej zmiany interwałowe, nie odnoszą się do jego struktury, 
łecz do odległości zachodzącej pomiędzy różnymi motywami. Spo­
między innych zm‘an interwałowych spotykamy przekształcenie 
sekundy małej na wielką i odwrotnie. Ze stanowiska tonącyjnńgo 
nie pozostaje to wprawdzie bez znaczenia, jednak ze względu na 
nowe środki harmoniczne i strukturę tonalną sprawy te nie- odgry­
wają roli zasadniczej. Szymanowski bardzo rzadko posługuje się 
zdobnictwem melodii. Wyjątek stanowi druga fraza melodii „B z i-  
ce m  k u n i  a“ . Wynika to oczywiście z dążenia w kierunku omi­
nięcia prostego powtórzenia, *zachodzącego w pierwotnej jego po­
staci. W związku ze-struktur** linii melodycznej godnym zanotowa­
nia jest fakt, że przy pierwszym pojawieniu się melodii ludowej 
występuje ona w całości —  i to w takim ujęciu formalnym, jakie 
widzimy u ludu. W dalszym zaś przebiegu stosowane są powtórze­
nia ostatniego zdania lub opuszczona jest ostatnia fraza, a na jej 
miejscu pojawia ś/ę ostatni motyw frTlzy poprzedniej w augmentacji.

i:’rzy, inJjCipretnyj i harmonicznej pijfiśi kurpiowskich stosuje 
Szymanowski różne śnodki, z których jedno tkwią jeszcze w syste­
mie funkcyjny*, inne zaś należą już do zdoh^e-zy nowszych i naj­
nowszych. Ta wielka rozpiętość skali harmonicznej pozostaj-ę 
w związku z właściwościami melodii ludowych, skłaniającymi kom­
pozytora do odpowiedniego ich traktowania harmonicznego. Żewtym 
względzie nie idzie Szymanowski po linii najmniejszego oporu i że 
harmonie jego czerpią swe siły z ducha melodii — dowodzi to po­
czątkowy odcinek z pieśhi ,(rH/ej w ó l k i  m o j e “ :

W ".rozhudowaniu melodii ludowej nie wpro-

Harmonlka
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PRZYKŁAD 5, I. 1— 4
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W swej jednogłosowej postaci melodia powyższego przykładu 
wykazuje tendencję do następstwa: D -+TD+ D + .Szymanowski me 
kładzie jednak specjalnej wagi na podkreślenie tego następstwa, 
przeciwnie, wprowadza takie opracowanie, któffi raczej wskazuje na 
odwracanie się od ujmowanialpainkttyjnego. Szczególnie interesujące 
są dw a ostatnid akordy, tzn. t r ó j  d ź w i ę k  e l i p t y c z n y  i m o l ­
l o w y .  Jakkolwiek ten pierwszy występuje na .słabej części taktu, 
to jednak w żaden sposób nite można by zaprzeczyć, że spełnia on 
bardzo ważną role, będąc właściwym miejscem odprężenia napięcia, 
powstałego wskutek ch.romatyhzfl.ego postępu 1 altu. Stąd więc 
wnieśek, że skojarzenia harmoniczne, które go poprzedzają, mają 
na cjSu potęgowanie napięcia. Wobec tego zrozumiałą jest rzeczą, 
że gdyby chodziło o zastosowani postępów, wyznaczonych przez 
lamą melodię, nie mogłoby bv/- mowy o ciągłej linii napicia , gdyż 
już w takciejS, wskutek podkreślenia toniki nastąpiłoby-załamanie. 
Tymczasem Szymanowski postępuje wręcz odwrotnie.g lo su ją c  po­
stąp chromatyczny, zaciera zupełnie tonikę w t. 2, a  raz wytknięty 
tok głosu altowego deadfijije już o dalszych skojarzeniach, spomię­
dzy których nabiera specyficznego wyrazu połączenie w t. 3. Zwra­
camy przede wszystkim uwagę na ustosunkowanie się głosów alto­
wych. Zachodzący tam bow^gm krok sekundy małej i kwarty czy­
stej w dół przy równoczesnym wykorzystaniu eliptycznego tró.y- 
dźwięku, należy do nadzwyczaj udanych i zarazem pomysłowych 
połączeń z ostatniego okresu twórczości Szymanowskiego. W bar­
dziej plastyczny sposób występuje ono w drugiej pieśni kurpiow- 
•§kiej „A  c h t ó z  t a m  p u k ‘as“ ,

PRZYKŁAD €



gdzie akord, zachodząc przed trójdźwiękiem,eliptycznym .iest tró.j- 
dźwiękiem durowym. Pomimo' różnjcy w jakości samych akordów 
poprzedzających trój dźwięk eliptyczny nie można zaprzeczyć, że 
w tych wypadkach przejawia się wspólna zasada konstrukcyjna, 
tzn. krok sekundy ipajtej i kwarty czystej. Ponieważ podobne ze­
spolenie jest używane Jj.rzez Szymanowskiego w zakończeniach fraz 
i ustępów, przeto stanowi to dowód, fee rzeczywiście trójdźwięk 
eliptyczny nabiera tu wyrazu stanowczego odprężenia i jako taki 
wybija się spośród otaczających go akordów. W naszym przy­
padku, gdzie tok melodii domaga się jeszcze innyoli następstw, sto­
pień jego wyrazistości jest oczywiśćje mniejszy, niż miałby np. 
w kadencji. SzypŁanowski zastosował tam trójdźwięk mollowy, 
pozostający do trójdźwięku -wjjiptyczfiego w stosunku -sąsiedztwa- 
Ten szczęśliwa wybór nie tylko nie osłabił działania oruówio- 
n.ę"go akordu, ale pogłębi! jeszcze%»ardziej a r c h a i c z n y  charakter 
połączfenia. W ten wiec sposób dawna melodia weselna nabrała 
swpistogo, obrzędowego charakteru.

Gdy rozpatrujemy następnik przedstawionej melodii, zauważa­
my, że mimo występującej na jego początku toniki, przejście z po­
przednika jest nadzwyczaj łagodne i naturalnń Zawdzięczać to na- 
letśy prowadzaniu głosów, podobnie jak w t. 3—4. Wprawdzie fun­
kcje toniki i dominanty górnej występują wr następniku ztfpełnie 
wyyaźnie, jednak na skutek użycia mollowej dominanty dolnej, samo 
jego^zakoaiczenie wykazuje ‘ęodzaj kadencji zwodniczej.' Czynność 
tę (Uzasadnia dopiero harmonika drugiego zdania melodii. Dzięki 
wprowadzeniu mollowej formy domiuanty dolnej‘ zostaje otwmrta 
bezpośrednia drogą do równoimiennej tonacji mollowej, którą zesta­
wia kompozytor z tonacją zasadniczą. W drugim bowiem zdaniu 
sopran pozostaje w tonacji B-dur, podczas gdy tenor i alt podkre­
ślają zupełnie jdąno b moll. Dopiero w zakończeniu jednoczą się 
wszystkie glosy w identytoznym trybie, prowądząc do kadencji au­
tentycznej.

Biorąc pod uwagę sam kościec budowy harmonicznej zwrotłlu 
pierwszej pieśni „H  e j, w ó l k i  m o j  e“ , zanwrażamy stosunkowo 
dość prostą budowę. Wyjątek stanowi tylko następnik pierwszego 
zdania z podkreśleniem na sw'ym początku toniki oraz funkcji 
dolno-dominantow'ej w zakończeniu. Lecz wTobec tego, że ręMta cżę- 

5
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śei zajmuje bezwzględną większo^ w rozmiarach, supremacji. do­
minanty górnej jest aż nadto widoczna.

Druga zwrotka omawianej pi^aii posiada odmienną strukturą 
harmoićpzną. Wptowsadzenie melodii ludowej wT glosie altowym ma- 
■srało' wpłynąć na zmianę tonacji, a.-nawet i na sposób opracowania 
fi annoflicShego:

PRZYKŁAD 7, t. 1,5—18

Trzy głos^Wniżs^e" tworzą tu tonacyjinfc .jednolitą całość, aczkolwiek 
sama ‘faktura harmoniczna jest daleka od założeń 'kląsyeżftyeh, na 
co 'wskazują paralel.izrtiy oraz jakó^odniesień funkcyjnych. Wystę­
pująca w głosach dolnych dominanta g£?na żóstaje zamglona gło­
sem sopranowym, a zachodzący tani dźwięk dis2 nadaje skojarzeniu 
znamiona bitonalne. Z pow-odu braku jasnego zaakcentowania od- 
'n^bn*ej 'tónacji w sopranie, w rzeczywistości. jest to 'tylko psendo- 
bitonalnośf. Tego rodzaju „l>itonalno§6“ ■nńfj: .za zadanie przytłumić 
działanie odnośnej funkcji .i wprowadzić nowe oświetlenie kolo­
rystyczne.

Podobnie, jak w przedstawionym odcinku po dommąncie gónfej 
na&tppowała dominanta dolna, tak i w dalszym toku utworu to sa­
mo następstwTo pojawia się dwuikrotnie. Najciekawsze jest jednak 
śkójhrzeftie zes*palające w' sobie obie dominanty oraz prymę domi­
nanty górnej z dominantą akordu prowadzącego toniki:
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F J i Z Y K lA D  8, 21— .ZŁ

W ten sposób na pierwotnej dominanoie^ukjada Szymanowski ifirale 
harmonie, zyskując z jednej s-ttony dobrą podsflhvę ześrodkowującą, 
z drugiej zaś większą zmienność w połączeniach. A jednak w tych 
wypplkaeh bynajmniej nie zrywa z funkcyjnym ujmowaniem. No­
wością, która szczególnie silnio się przejawia, jest tslko zamgdenie 
wyrazistości funkcyjnej. Na podstawie dotychczasowych naszych 
rozważań zamgleni^ to dokonuje się: 1. przez, w prow adźcie zwro­
tów melodycznych zaWidraj^ieych dźwięki rkerodzime dangj1.:tonacji, 
2. przez użycte nut starych, należących do harmonii, których punkt 
•odniesienia leży na innej płaszczyźnie.

Dzięki wprowadzeniu stosunku dominanty Ogólniej do toniki, 
rozpatrywany przykład, minm swej skomplikowanej struktury, po­
siada postać najbardziej zbliżoną do istotnej tfesti harmoniczilej 
melodii ludowej. .Zmiana, która nastąpiła pjjzy tej sposobności,.do­
tyczy trybu, tzn. zastójw ania tonacji mollowej.. Tonacja ta wyst<a 
pnje W  tenorze i sopranie, Iktórcl ‘to gdosy wzajemnie snę imjtują 
si* zwolna prowadzą tok wszystkich globów do tonacji zasadniczej. 
Samo sprowadzenie jest nadzwyczaj łagodne, co zawdzięczać należy 
•zastosowaniu dźwięków prowadzących, dozwalających na osiągnię­
cie prymy daudinanty g ó r lł j  tonacji zasadniczej (B-dur).

Przy opracowaniach pieśni indowych często środki .słoninie_są 
bardziej przekonywujące od skomplikowanych i wyszukanych. It-h 
prostota, czerpiąg?|hwe uzasadnienie z melodii ludowej, a objawia­
jąca się zazwyczaj w ograniczeniu zmienności następstw harmonicz­
nych, nu® w imię ogólnych praw harmonicznych kłaść szczególny 
nacisk na zwartość swych pśstępów. Bardzo pouczający przykład 
w  tym względzie sta,non i początek pieśni „A: e lł«#ą z ta lu  p n k a‘\

5 *
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P BZY KŁAD 9, t. 1—5
Lento

Przeciwstawione sobie partie głosów męskich i żeńskich nie 
tworzą niezależnych od siebie organizmów, Efez, są związane ze sobą. 
pokrewieństwem melodycznym i identycznym nastawieniem har­
monicznym. Zwrot melodyczny, pojawiający się w tenorze, jest bo­
wiem' zaczerpnięty z linii melodycznej sopranu, tzn. z melodii lu­
dowej, a cala uwaga harmoniczna w obydwóch partiach skupią sią», 
na zestawieniu akordów (dĄ-fĄ-a) (#s-\-g-\-b). W partii głosów 
żeńskich postęp tan uległ jedynie rozbudowaniu przy pomocy nuty 
stałej oraz wtrącenia współbrzmienia A będącego częścią,
składową dominanty górnej. Funkcyjnie przebieg ten ma zupełnie 
prostą postać, składając się z następstwa: t o n i  k a — a k o r d  n e a -  
p o 1 .i t a ń s_k i *) — d o  mi n a n t a  g ó r n a  — t o n i  k a, a więc za­
chodź’ tu modyfikacja prostego zwrotu kadenpyinego przy pomocy 
akordu nęapolitańskiego, użytego z-amiast dominanty dolnej. Prze-

*) R ozszerza m  tu p o ję c ie  a k ord u  n e a p o lita ń sk ie g o , z u w a g i n a  o s z c z ę d ­
n o ś ć  m ie jsca , a b y  n ie  w p ro w a d z a ć  o k r e ś le n ia  „ t r ó jd ź w ię k  p r o w a d z ą c y  m o l lo ­
w e g o  w y z n a c z n ik a  Funkcji d o m in a n ty  d o ln e j" .
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■prowadzenie techniczne tych postępów opiera s&ę ną tej samej za­
jadzie, z którą zapoznaliśmy się już w poprzedniej pieśni, mianowicie 
na postępach Chromatycznych jednego głosn, opartego o śtatą 
podstawę W związku ze znaczeniem akordu neapolitańskiego nad­
mienić należy, że w dalszym toku pieśni „A  c h t ó z  t a m  p u k  a‘‘ 
(t. 20) tworzy 011 bardzo piękny zwrot kadencyjny, z wyraźną prze­
wagą funkcji dolno-dominantowych, W ogt&Sw pieśniach kurpiow­
skich posługuję się Szymanowski akordem neapolitańskim dość 
często, przy czym zawarte w tym akordzie możliwości konstrukcyj­
ne sprowadzają go niekiedy — jak się o tym jaszcze przekonamy — 
do bardzo pomysłowych skojarzeń. Zestawienie fakordu neapolitań- 
-skiego z toniką eliptyczną jestowypiarzonym zwrotom kadencyjnym 
dla tych melodii,'którp posiadają w swym zakończeniu opadający 
krok kwarty ezystąj. M e jest to jednakże jedyny sposób harmoni­
zacji tegb kroku. Jak dowodzi odcinek na słowach „o m o j a  e ó fju - 
-siu“ , z cytowanej pieśni, ujmuje go Szymanowski inaczej, wprowndza- 
j^f^ia obydwóch jego dźwiękach równoległe trójdźwięki eliptyczne.

Struktura zdania a nawet okresu w melodiach kurpiowskich 
opiera się często na powtórzeniu materiału motywicznego jednej 
frazy pszez drugą- Szymanowskiemu daje toi sposobność do poczy­
nań konstrukcyjnych, które bądź to skupiająjw .spbiel&eehy charak- 
tery^yczne dla pieśni kurpiowskiej!, podkreślając zasadę powtórze­
nia, bądź stoją się dogodną podstawą dla wysnuwania zawartych 
W nich możliwości liarmonićznych. W pieśni „ N i e c h  J e z u s  
• C h r y s t u s  b a n dz i e p o  c ji  w a lu n y ,“ powstaje dzięki temu gra­
dacja, którą paraliżuje czynnik powtórzenia, a pierwotny pioztam 
fjąz zostaje spojony ciągłością harmoniczną opracowania:

PRZY.KŁ4D 10

Lento molto tranąuillo
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W niniejszej pieśni zwraca jeszcze na siebie uwagę harmoniza­
cja, będąca niejako zaprzeczeniem cech tonąeyjnych melodii ludo­
wej. W ustach ludu melodia ta posiada postać durową,t.podcza»s gdy 
Szymanowski przyodziewa ją w mollową szatę, harmoniczną; zwła­
szcza po^ątkowe postępy akordów bez wahania odnosimy do- 
h-moll. Porównując harmonikę kompozytora z domniemaną struk­
turą harmoniczną, którą wyznacza jednogłosowa postać melodii, 
zauważymy, fe Szymanowski nie-skorzystał w całej pełni z jej 
pierwotnych cech harmonicznych, lecz wprowadził n o w e .  Chodziło 
ftiu o pog-lębjenie wyrazu Religijnego pieśni i dlatego w pierwszym 
rzędzie posługuję', sić trójdźwię.kami. Wspomniane Wyżej stoipitio- 
wanie jest rezultatem poahodu'' Sekundowego głosu bzow ego, na
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k t ó r y m  av c o r a z  to  w y ż s z y c h  r e j e s t r a c h  u k ł a d a j ą -  s ic  tró jd ź -w ię k i.. 
Z n a c z f ią  r o l ę  o d g r y w a j ą  t u  p a r a l o k z m y ,  a c z k o h v ie k  's t o s o w a n e  s ą  

t a k ż e  p o łą c z e n ia ,  k t ó r e  r ó w n ie ż  d o b r z e  m p ś ł y b y  z n a le ź ć  s;ię n a  
g r u n c i e - .h a r m o n i k i  k l a s y c z n e j .  P r z e b i e g  h a r m o n i c z n y  p ie rw s z e g o -  
z d a n i a  p i ą ś n i  p r o w a d z i  o d  p e łn e j  fe z te ro g -lo so w o śc i av k i e r u n k u  s to p -  

n io w e g o  z m n i e j s z a n i a  ilo ś c i  r e a l n y c h  g łosów *. t a k  że  ay k o ń c u  g ło s y  

s c h o d z ą  s ię  n a  u n i s o n ie .
Podobnie i av drugiej ęzęśąi melodii harmonizacja operuje środ 

kami zakryAvają,qymi istotne pechy tonacyjne. Zivrot kadenp.yjny, 
chpciaż mógłby sproAvadzić cały przebieg, do toniki w jej postaci 
zasadniczej, jest jednak tak traktowany* że (naskutek ZAYodniez.egfe- 
rozAA iązania. peiiultimy) powstaje skojarzenie o obliczu noAvopzesnym 
(t. 10— 1SL Z kolei (t. U) AYidzimy nastę-pstAYo-, które a y  odniesieniu 
do D es-clur składa się z akordu neapolitańskiego dominanty górnej 
omz akordu dommantowo-nonoAvegp. Działanie tych akordów para- 
łfjuje skojarzenie (A-\-e) bęOaee pozornie nj®
jako AYychylęnicm z pieriYotnego obiegu tonaln^o. PoAvtarzamy 
„iozornięł1,, ponieAvaż skojarzenie to pozostaje a v  związEi z poprze­
dzającym je połączeniem. Przychodzi tu boAviem do znaczenia kon­
strukcja dŹAYiekoAva. którą- dziś nazywamy popuiąrnie poliliaymo- 
niczną, U  a y  naszyuji przypadku pol&ga ona.ua ‘zespoleniu nieJsoJn-. 
pletnego akordu dominantowo-toniąznęgo dąs-,* ^^('es‘+ « s ‘) z elip­
tyczną dominantą górną akordu neapolitańśkjegp: A-j-ę.

D u ż o  knilsztoAATi-yp-h s k o ja r z e n i  n o w s z y c h  ęzasÓAY m o ż n a  A vytiiM j 

m a c z y .ó  p r z y  p o m o c y  y .d io rd u  n e a p o l i t a ń s k i e g o .  A k o r d  t e n ,  p o z o s t a ­

j ą c y  d o  t o n i k i  ay s t o s u n k u  są s ie d z tA v a  p ó ł to n o w e g o ,  p roA Y adzi d o  t a  
k ic h  uldadÓAY, k t ó r y c h  c z ę śc i s k ł a d o A Y e  s ą  pó łtonO A Y ym i p rzesu n .it?* ' 
c ia m i .  W  p i e ś n i  „ N i e c h  J e z u S 5 C h r y s t u s 11 f to  h a r m o n i c z n e  

n i e  t y l k o  tA vorzy  d o m i n a n t a  g ó r n a  a k o r d u  n e a p o l i t a ń s k i e g o ,  le c z  
naA vet i o n  s a m  ay p o s l a c i  z a .s a d iH ^ e j  (t. 17— 18). -D la  u n i k n i ę c i a  
o s t r e g o  b r z m i e n i a  n ię  s t o s u j e  w ó w c z a s  k o m p o z y t o r  t o n i k i  l u b  M i 
p a r a l e l i ,  l e c z  d o m i n a u t S  g ó r n ą  d r u g i e g ę  ś t o p n ia .  Na-śtępstAA o, j a k i e  
zauA Y ażam y  p r z y  t e j  s p o s o b n o ś c i  ay g ło s tfc l i  ś ro d k o A v y ch , o p i e r a  s.ię 
n a  p o z n a n y c h  j n ż  z a s a d a c h  av p m y e d n i d i  p i e ś n i a c h ,  tz n .  n a  p o  
s t ę p ie  c h r o m a ty c z n y m .  Z e  w z g h y lu  n a  SAVoje k r ó t k i e  r o z m i a r y  m a j ą  
o n e  z n a c z e n ie  e p iz o d y c z n e  w W ię k s z ą  n a t o m i a s t  r o l ę  o d g r y w a j ą  p o - 
s t ^ p s i j d i a t ó n i c z n e ,  k t ó r e  A A ^ ę tk o n o z im iach  f r a z  Mą f u n k c y j n i e  z u p e ł ­
n i e  .ja s n e , P o d o b n ie  j a k  n a  p .o p z ą tk u  pdośpii, w  d a l s z y m  j e j  p r z e b i e g u  
A A w stępi^e r ó w n i ą  p i ę k p a J g T a d a c j a ,  a c z k o h m k  b a s  n ie  p o s tę p u je -
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konsekwentnjb krftkami seftifndowymi w obranym kierunku, lecz 
■do swego celu idzie drogą falistą.

Omówiony powyżej zwrot kadencyjny harmonizuje Szymanow­
ski jeszcze w iuny sposób, wprowadzając po> akordzie naapolitań- 
•skirn tonikę, durową dmpipajitą dolną do dominanty dolnej oraz 
parałełę eliptyczną dominanty dolroj, po czym następuje opisane 
polMiarmoniczne skojarzenie zwodnicze. Najbardziej cfelSraktery- 
Sty.fezne w csdym tjrm pochodzie ■jdst następstwo akordów kwart- 
tsekstowych, które tworzą pięrwszę trżyr"akordy. Wprawdzie dziś 
nią „“są one ęSynlś noWynd? gdyż wszystkie możliwości, jakie przed­
stawiają, zostały już zuz^te, jednak ze względu na sam materia}', 
z*t.tprym mamy do czynienia, jest to szczegół ważny, albowiem 
dowodzi, jak szSFoką smlę środków techniczmrofi stosu,* Szyma­
nowski przy opraędwaniu pieśni ludowych.

Również i koda niniejszej pi«Śni opiera się na strukturze p o 1 i- 
h a r m o n i c z n e j ,  bidis£óte*j swój początek *ód oddziaływania akordu 
neapolitańskiego. Bardzo ciekawa w tym przypadku jest podwójna 
nuta stała w basie, oparta na eliptycznej dominancie dolnej- Ona to 
wskazuje, jtOde możliwości konstrukdPjne wykrył Szymanowski 
w kadencji plagainej. A  więc na podłożu domimjnty dolnej umiej­
scowił jej funkcje poclfaclne w postaci akordu neapolitauskiego 
i ieS'P dominanty górnej.

Jakkolwiek sama melodia pieśni „ B z i c e m  k n n i a “ w takiej 
postaci, jak ją pczedstąpią Szymanowski, wykazuję cechy re^zej 
miksolidygskie. niż durÓAe, to jednak samo ujęcie harmoniczne — 
jak o tyhi świadczą zakończenia zdań — przenosi punkt tonikałny 
w stronę tonacji durowej. w których interpretacja w sen­
sie funkcjiliym  miałaby rację bytu, nie są‘ zbyt liczne i zupełnie 
■czyste z powodu przenikania ich czynnikami poliharmonicznynri. 
W związku z częściami, gdzie praychodzą dó znaczenia nfPtępstwa 
o cechach funkcyjmradi, nalely zwrócić uwagę na dwa szczegóły:
1. przenikanie się zmienników, 2..upraszczanie pierwotnego skompli­
kowania. Przenikanie się zmienników zachodzi przy funkcji domi­
nanty górnej, a technicznie przedstawia się w ten sposób, że 
w akordzie ja: wyznaczającym występują sukcesywmie tercje o róż­
nych wielkościach. Ma to oczywiście głęłjsze podłoże, tkwiące we 
właściwościach melodii kurpiowskich, gdzie właśnie zauważamv 
następstwa., oparte ufa jakoŚeibwe3*'%mieiinośffci interwału tercji.
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Upraszczanie natomiast skomplikowania harmorifcznego następuje 
na drodze zupełnie prostej: (Szymanowski eliminuje w takich wy­
padkach tylko dźwięki powodujące skojarzenie poliharmoniczne. 
W pieśni „B z i ceni  k u n i a "  przeważają elementy czysto brzmie­
niowe, występujące najplastyczniej w drugim i trzecim pojawieniu 
się melodii ludoi$ej. Cały materiał został tam sprowadzony dcx%ew- 
nyeh punktów centralnych, wy stępujących pod postacią nuty stałej 
lub speęWicznego, stale powtarzającego się zespolenia dźwiękowego 
jednego głosu, na którym op iera ją ce  głosy innM Tonacja melodii 
ludowej nie posiada już w tym wypadku absolutnej siły tonalnej, 
lecz zostaje zepchnięta do roli współczynnika tonalnego, współ­
działającego z innymi czynnikami. Cwbsy kontrapunktujące nie 
krępują się (do pewnej miary) cdihami kuracyjnymi melodii ludo­
wej, tworząc w stosunku do niej skojarzenia bimódalne. Wszystkie 
głosy łączą się w "eden organizm o jednolitym obliczu tonalnym, 
bowiem właściwości tonacyjne jednego głosu nie esą już w stanie 
opanować sytuacji i tylko z innymi głosami stają się współczynni­
kami nowej tonalnośoi. CSystp brzmieniowe nastawienie kompozy­
tora znalazło najwymowniejszy swój wyraz w kanonicznym prza* 
prowadzeniu melodii ludowej njzez tenor i .sopran w trzeciej części 
pieśni. Jest to jakby nawiązania' do najpierwotniejszej techniki 
kanonicznej, kiedy kanon wyrastał jesfezą z założeń czysto brzmie­
niowych.

s Słuchając wiejskiego zespołu instrumentalnego, przygrywa­
jącego do tańca, zauważamy małą- zmienność następstw harmonicz­
nych tak, iż utwór rozpada się zaledwie na kilka płasźezyzn dźwię­
kowych. Zachodzi tam przeważnie przeciwstawienie dwóch, niekjecly 
tylko więcej, harmonii, których następstwo powtarza się stałe. 
W p&eśni „ P a n i e  m u zy k a 11 c i* 4  p r o s i m z a g r a ć  w a l c  a“ 
nadzwyczaj trafnie uplaflycznił Szymanowski powyższy sposób 
ujęcia harmonicznego. Następstwo płaszczyzn, chociaż w swej iloSki 
ysgrńniozone, nie dokonuje się u SzymaiiowskiSgo w ruchu wahadło­
wym, lecz wykazuje postępującą zmienność:

(A Ą -e <  E + H ) — (DĄ-a) — (Fis-}-cis) — (H +fżs) — (gĄ-a) — ■ E°

Jask wynikh pow yższego zestawienia) uszeregow ani e płaszczyki 
nie jest dowolne, Hcz kieruje się według najprostszych stosunków 
funkcyjnych. Wprawdzie podstawmy te posiadają ze stanowdska to-
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nali^ego pierwszorzędne znacz^if, jednak do nich dołączają się je­
szcze iniie«®zj nniki, składające się dopiero na całokształt struktury 
harmonicznej. Podstawa pierwsza, oparta na połączeniu akordow 
w stęsunku dominant o wynika będąca trafną ilustracją basetli, two­
rzy tło, na którym głos altowy wprowadza wymianę głosów, do 
cztego następnie dołądza się solowy tenor, wykonujący na przemian 
tylko dwa dźwięki. Ograniczony materiał w tenorze i w gjgie — 10 

również płaszczyzny o wyrazie czysto brzmieniowym, ułożone na 
fundamencie stałym. Interesujący jest tu fakt sukcesywnego nąkła- 
dania się płaszczyzn (sukcesywna superpozycja płaszpzyzn), w wy­
niku czego najpierw występuje sam 'fundament dźwiękowy, a na­
stępnie kolejno wstępuje alt i w końcu tenor. Jako uwieńczenie ca­
łości wchodzi dopiero melodia ludowa. I opa, nie jest piezyip innym 
jak linearnie rozpx-owadzonym kompleksem dźwiękowym, na co 
wskąsuje nie ty-lko jej nuda pojemność, ale przede wszystkim stałe 
obracanie .się. około t-ego samego ośrodka dźwiękowego, tzn. jej 
r o t a c y j n a  s t r u k t u r a. Jak widzimy, tendencje czysto brzmie­
niowe przejawiają się w całym utworzę, wciągając w orbitę swęgo 
działania nie tylko czynnik harmoniczny, ale i ińrćlodyczny.

Przy rozpatrywaniu niniejszego zagadnienia wyszliśn^y od za- 
sadnicteej podstawy- dżwiąkowęj i w końcu dopiero doszliśmy do 
melodii ludowej. Pos.tę-powanio takie pozostaje w związku z budową 
utworu a nawet z .treścią tekstu słownego1. Biorąc pod uwagę struk­
turę samej melodii, -stwierdzamy, że, to efeyst® brzmieniowe nasta­
wienie /nie płynęło tylko z jednego źródła. Stąd więe pochodzi nad­
zwyczajna i idealna łączność" obydwóch współczynników pieśni, tzn. 
muzyki i tekstu. Opisana wyżej teehnika harmonicznego upostacio­
wania melodii, tkwiąca .głęboko w praktyce muzycznej ludu, przy­
czynia się niemało do wykształcenia nowych .czynników tonalnych, 
kładących specjalny nacisk na ześr od kowanie enei-gii_ ya poszczegól­
nych .płaszczyznach. W „ P a n i c  m u z y k a n c i  e“ możemy obscr- ' 
'tto-ttaó nie tylko przejawy samego ześrodkowania, ale nawet Cąłą 
grę sił charaktery styczną dla nowego systemu tonalnego, bomu! to 
wskutek oddziaływania w niektórych mićjscach jeszcze dawnych 
czynników (np. funkcyjnych), powstały ciekawe skojarzenia. o wy­
razie -archaicznym, które dowodzą"^ że w niektórych wypadkach 
można, p o g o d z i ć  d a w n e  ś r o d k i  z n o w y m  i. Sic-zegół ten 
występuje również i w innych utworach Szymanowskiego z ostatnie­
go okresu jego twórczości.
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Forma

Pieśń ludowa kryjp w sobie ^wielkie możliwości kształtowania, 
formalnego. Zawierając obydwa najważniejsze współczynniki pie­
śni, tzn. tekst i zespoloną z nim mejodię, tworzy mocny fundament 
dla poczynań nad rozbudowaniem jej pierwotnego układu for­
malnego, nie stawiając w tym kierunku „tak długo żadnych ogra­
niczeń, jak długo kompozytor opiera sj.ę na jej materiale. Możliwo­
ści te wy chodzą od prostej f orgiy zwrotkowej uęięgają aż do gra­
nicy przekomponowania, Podkreślam ,,g j^a n i c  y “ , ponieważ rze- 
te îie .i prawdziwie wartościowe oprać,owania pieśni (ludowych nie 
wchodzą. w głąb fermy przekomponowanej, prowadzącej już z natu­
ry rzeczy do zrywania z pierw,otną, podstawą ludową. Natomiast 
otwierają się nadzwyczaj bogate możliwości, w dziedzinie zu i i en-  
ne 'j f o H n i y  z w r„o t k o w e %■., Stąd więc nic dziwnego, że Szyma­
nowski Mostpżył się właśnie tą formą, twgrrząc sz^ść kunsztownych 
nkss{tałtowań, które r o z w i ą z u j ą e sąijaz. t J  in n  e p r o b le- 
m y  z w r o t k o w e j  f o r m > z m i e n n e j .  Wykorzystanie tek­
stu słownego przybipra u Szymanowskiego różne stopnie, co pozo- 
,Staje w ścisłej zależności od struktury formalnej, którą prztenaczył 
dla danej pieśni. W dwóch •tylko wypadkach (,.A .chtóz tam puka“ 
i '',3i/,icc*n kunia") zauważamy wykorzystanie wszystkich zwrotek 
śpiewanych przez lud. Reszta .zaś ogranicza ilość zwrotek bądź, to 
z powodu icdi mnogości, bądź na skutek ich treśjpi. Również następ­
stwo poszczególnych zwrotek nie zawsze odpowiada ujęciu ludowe­
mu; niekiedy dla osiągnięcia absolutnej zwartości formy, powtarza 
kompozytor przy koiicu utworu zwrotkę początkową lub jfe’j cześć.

Pomimo zastosowania tylko jednej, zwrotki w, piękni „ N i e c h  
J e z u s  C h r y s t us b a n d z i e  p o c l i w a l n n  y ‘‘, należy ona, do 
imiennej formy zwrotkowej. Jej rozprzestrzenienie dokonuje się 
n Szymanowskiego za poanecą kompletnego powtórzenia tekstu 
słownego zurotki pierwszej oraz wykorzystania ponadto pierwszego 
jaj wiersza w kodzie, przy czym przy każdorazowym pojawieniu sic 
tekstu ulega zmianiej o pracowanie. Ze względu na to, że- kompletny 
tekst' niniejszej p.ieśdi pp$iada dwie- zwrotki5.X ząchodzi pytanie, 
dlaczego* kompozytor dla niniejszego układu formalnego, wskazu- 
jąeego wyraźnie na dwuczęśeiowość, nie wykorzystał zwrotki dru­
giej. Niejltnidno jest domyślić się, że przyczyna leży po sttonia

5) Ks. W ł. S k ie rk o w sk i, op . cit. c z ę ś ć  I, str. 50— 51
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samego t e k s t u ,  jy t r e ś c i  zwrotki drugimi, bo skoro ona odpo­
wiadał aby intencjom kompozytora, na pewno byłby ją uwzględnił. 
Istotnie, całą uwagę skoncentrował Szymanowski na ijekst zwrotki 
pierwszej, zwłaszcza na. jej pocĄtkowy wiersz „ N i e c h  J e z u s  

C h r y s t u s  b a n d z i e  p o c l i  w a l u n y “ , bodący dla ludu nie­
gdyś prawie wyłączną formułką powitania. Chodziło mu bowiem 
o podkreślenie wyrazu uczucia religijnego ludu. W związku z tym 
utwór zał^ąśla łuk dynamiczny, wychodzący z piaiłissima i na­
stępnie wzbierający coraz bardziej na silę. Druga czę§ć pibśni, gdzie 
zachodzi powtórzenie tekstu słowntego, staje się właśnie terenem 
najwięljf|zego spotęgowania dynamicznego (aż do ff). Dopiero w ko­
dzie następuje znowu uspokojenie i pieśń milknie zwolna na począt­
kowy cli głowach pieśni. Przeprowadzicie techniczne narastania siły 
nie ogranicza się wyłącznie do stopniowania dynamicznego, lecz 
wielką" rolę odgrywa tu również dyspozycja głoslAw Utwór rozpo­
czynają bowiem gicSy męskie, do których kolejno dochodzi alt i so- 

Wszystkie głoski zjednoczone dopiero w drugiej czgści utworu, 
tworzą wspaniałe „ t u t t i “ , opierając się w niektórych miejscach 
na, zdwojeniu głosów żeńskich męskimi. Pomiędzy obydwoma czę­
ściami pieśni a kod'4 zachodzą wstawki, niewykorzystująęe tekstu, 
opierając się na samogłosce „A “ , które w wielkim stopniu przyczy­
niają się do jasności układu formalnego.

Muzyczną repetycję zwrotkowi fR-howuiu Szymanowski — i to 
tylko połowicznie — jedynie w pieśni „A  c h t ó z  t a m  p u k a “‘, 
gdzie pierwsżb dwie zwrotki posiadają identyczne opracowanie mu­
zyczne, trzeęiu zaś stanowi rzeczy*wisty kontrast do poprzednich. 
PofSśtaje to w związku z t r e ś o  ą <tękstu, mianowicie w pierw­
szych dwóch zwrotkach jest mowa o poszukiwaniu matki przez cór­
kę, celem uproszenia błogosławieństwa przed ślubem, j^ddczas gdy 
zwrotka trzecia ośpiewuje miejsce wiecznego spoczynku matki. W od­
powiadającej jej części formy ( mi ster i oso)  podziwiam^1 zespoleni^'; 
dwóch światói4 matki i córki, z ęzego pierwszy reprezentowany 
jest przez chór, który śpiewa tekst zwrotki trzeciej, drugi zaś przez 
solowy sopran, oparty na słowach zwrotki pierwszej. Jest to bardzo 
pómysłowe zasfesowanJb pewnego rodzaju nawrotu, dla urzec,zyi 
wistnienia którego za skromne są środki poetyckie, a zastosować go 
można tylko przy współudziale muzyki —  i to wielogłosowej.

Podozas gdy trzyczęściowa budowa omówionej pieśni odpowia­
dała ściśle ilości zwimeJ^ to w innych pieśniach kurpiowskich Szy­
manowskiego nie ma tej odpowiedniości. Opierają one bowiem swą
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^^oformę trzyczęściową na dwu- lub czterozwrotkowej podstawie tek­
stowej. Wobec takiego ujęcia formy przychodzą do znaczenia już 
bardziej skomplikowane twory, polegające bądź na rozłączaniu, 
bądź na koordynowaniu zwrotek w jedną całość objętą mufeyeznymi 
ćzynnikami formalnymi. W  trzyczęściowej pieśni „ H e j  w ó l k i  
m o j e“ , wykorzystującej tylko dwie zwrotki tekstu 6), pierwszy 
zwrotka zachowuje na ogół formę ludową z nieznacznym odstęp- 
stw ei, spowodowanym przez rozszerzenie pierwszego zdania; celem 
osiągnięcia symetryczności pomiędzy jej częściami oraz przygoto­
wania dalszego przebiegu harmonicznego. Druga natomiast zwrotlsg 
została podzielona lfaftlwie cz^pi formy muzycznej, co dokonało się 
przez wykorzystanie dla części środkowej trzech wierszy wr;® 
z pierwszym zdaniem melodii i, powtórzeniem jej poprzednika; część 
trzecia •zaś* opiera się na dwóch ostatnich wierszach i na następniku 
zdania pierwszego melodii, oraz na całym jej zdaniu drugim. Żeby 
uzmysłowić cały ten przebieg,, przeciwstawimy budowie ludową for­
mie Szymanowskiego7̂ :

L.UD.-

Z W R O T K A  I  Z W R O T K A  I I

m  n  - f -  o - jyp <7 —f— r —f -  js —f -  /

A  B  A ’ C  A  B A ’ C

Z W R O T K A  Z W R O T K A  I I

m  -j - j i  *; * o  [ p  <7 —f -  r —f -  s —(— /  —J— s ~j~ł

S Z Y M A N O W S K I  A ____ B _ A ’__C A___B A  B  A ’ C
C Z Ę Ś Ć  1 C Z Ę Ś Ć  I I  C Z Ę Ś Ć  I I I

Niniejsza pieśń jest charaklęFysfyczna jeszcze przez to, że 
w ostatniej jej części zachodzi nawiązanie do opracowania począt­
kowego. Kompozytor nie powtarza jednak dosłownie części pierw­
szej, lecz w7 skróceniu, tak że dopiero od następnika pierwszego zda­
nia zaczyna się rzeczywisty pow7rót, podczas gdy poprzednik pozo­
staje w7 'odmiennej tonacji i twrorzy zarazem podstawę do stosowa­
nia środków polifonicznych, tzn. imitacji.

Obok powyżej opisanego sposobu kształtowania formy t r z y ­
c z ę ś c i o w e j  na podstawie d w i i z w r o l k o w e j ,  używa Szyma­
nowski jeśfecze innego, polegającego na utworzeniu podłoża teksto­
wego dla części trzeciej za pomocą zjednoczenia dwóch zwrotek po­
przednich. Zjednoczenie to, zachodzące w7 pieśni „ B z i e e m  k u-

«) L ad  ś p ie w a  4 z w ro tk i, p o r . Ka. W ł. S k i e r k o w s k i ,  o p . c it . I, str. 39
7) L itery  a lfa b etu  ła c iń s k ie g o  o z n a c z a ją  w ie r sz e  zw ro te k , g r e c k ie  zaś 

fr a z y  m e lo d ii
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n  i  a “ , p o w s t a j ą  d z ię k i  k u m u l a c j i  s ^ m u l t a t y w n e j ,  t z n .  ż e  t e k s t  
z w r o te k  p o p r z e d n i c h  w y s t ę p u j e  t a m  r ó w n o c z e ś n ie  w  p o s z c z e g ó l­
n y c h  g lo s a c h ,  w  o d r ó ż i i i c n iu  o d  c z ę ś c i p o p r z e d n i c h ,  g d z ie  u m i e j s c o ­
w ie n ie  o b y d w ó c h  zA Yrotek d o k o n u j®  s ię  s u k c e ą jw v n ie ,  o d p o w d a d a ją c  
ś c i ś le  d y s p o z y .c j i  f o r m a l n e j .  R o z g r a n ic z e n ie  wrŚ Ę y s tk ic h  c z ę ś c i  d o k o ­
n u j e  k o m p o z y t o r  p r z y  p o m o c y  -w staw ek;, p o d o b n ie  j a k  t o  .m ia ło  
m ie j s c e  vr „ N  i e n ,h  J e z u s  C h r y s t u s 11. T y m  r a z e m  w s ta w Tk i  te  
n i e  r e z y g n u j ą  z t e k s t u ,  o p i e r a j ą c  's^ę n ą  s ło w a c h  z w r o tk i  p ie r w s z e j .  
W s z y s tk ie  ezęś< |8  w y k a z u j ą  wr o p ra e o " w a n iti  p ew m e r ó ż n ic s j  d o ty c z ą c e  
u m i e j s c o w i e n ia  m e l o d i i  lu d o w e j ,  h a r m o p l k i  i  t e m p a .  N a  g r u n c i e  
p f e ś n i  c - z te ro z w ro tk o w e j,  p o s ł u g u j ą c e j  s ię  u k ła d e m  trz y ę z ę śc io A v y m , 
z a c h o d z i  zaxÓAvno r o z b i c ie  j a k  i s k o o r d y n o w -a n ie  zw i'o tfek . Z ja w d s k o  
to , w y s t ę p u j ą c e  w  p ie ś n i  „ P a n i e  m u z j j  k a n n i e ,  p r o s i m  z a ­
g r a ć  w a b ( C a “ 8), s p o w o d o w a n e  j e s t  - ' j J o in i i i i^ i ą u i  av d r u g i e j  c z ę śc i 
m e lo d i i  z g ło s e k  ś p i ę w a n y c h  p r z e z  lu d  i ią q d ło ż e n ie m  t e k s t u ,  k t ó r y  
o t r z y m u j e  k o m p o z y t o r  ze  z j e d n o c z e n ia  p i e r w s z e g o  w d e f s z a  z w r o tk i  
p ie r w s z e j  z p ie r w s z y m  w ie r s z e m  z w r o tk i  d r u g i e j ,  w s k u td k  c z eg o ' 
o b y c h t ie  i n t e r e s u j ą c e  n a s  c z y n n o ś c i  t e c h n i c z n e ,  'S c h o d z ą  s ię  r a z e m .  
Z e s p o le n ie  J,o f i i e  poAYoduje. A\-y d łu ż e n i a  z nw ra g i  n a  A Y spólność s 1ó a v  

■ óbyclw óch w ie r J S y ,  co z e z w a la  n a  o t r z y m a n i e  t a k i e g o  p o d k ła d u  
'tflkstoA w ego, k t ó r y  av z u p e łn o ś c i  o d p o A v ia d a  m a t^ n ia lo w d  m u z y c z n e m u  

W  d r u g i e j  c z y śc i p i e ś n i  o g r a n i e ż a  fs i ę  S z y m a n o w s k i  j u ż  t y l k o  d o  
z je d n o c z e n ia  zw iw >tkj t r z e c i e j  i c z w a r t e j ,  w  E g ęśo i t r z e c i e j  z a ś  p o rv - 
r a c a  d o  d w ó e li  ZAYrotek p ,o czą tk o A v y eh , aa a k o r z y s tu j ą c Y j e  k o le jn o ,  
d z ię k i  c z e tn u  Sjsjwrotka. jd r u jg a  w y s t ę p u j e  av c a ło ś c i .

Najhardziej oryginalną- jest interpretacja tefee1;« słoAvne|fo. 
aa’ pieśni „ W  yr r z u n d z a j s i e d z i w® e m o j  p-“ . Jąko podstawę 
twistową Avykorz$'gtał tam Szymą-noAVski cl aa ie i pól zAA-rotki pptez j i 
ludowęj, sporządząjącybiekaAATa foymę t£zyczę£cioAAfą o bardzo jedno­
litej budoAvie dzięki zastosoAvaniu tekstu z A A -ro tk i pierwszej nie tylko 
podczas pierwszego AArystąpienia melodii, ąle i aa7 duLęzym ciągu 
utAYoru. W  tym przebiegu, po pierwszym pojąAvieniu się ZAYroifki 
pierwszej, Ayystępuje AAr sopranie zaa rotka druga, oraz połowTa za a -fo Ł -, 

ki trzeciej aa- inn^cłr gło&acfe, a następnie zachodzi równocześnie 
przĆećwstaAAdenie zwrotek ])oczątkoAvych i m i t a e y j 11 y m
ustosunkowaniu się gloso w. Ponadto ciekaAva jest modyfikacja poav- 
tórżeń podczas drugiego ujęcia melodii, mianowicie poprzednio sto­

8 ) W  u sta ch  lu d u  p ieśń  ta p o s ia d a  5 z w ro te k , p o r , K s. S k i e r k o w s k i ,  
op . cit. str. 2 2

s) Lud ś p ie w a  5 z w ro te k , p o r . Ks. S k i e r k o w s k i ,  op . c it. str. 25



sowane bezppśiBjiriip ]>owarzenie pietwij^ego wier&zH zp^taje i?J*ze- 
niesiosle tak, jje zamiast

a a b 
A B  A

otrzymujemy i " , ,a h a
A B  A

którą to zmiana, jak wykazuje sylie-mat, nie jest dowolna, leęz. ściśle 
związana.z budową melodii.

Faktura chóralna
Pieśni kurpiowskie napisał Szymanowski na chór mieszany 

a capfyeUa, kładąc nacisk na k o l o r  y s  t y k ę b r z m i e n i a ,  przy 
czym posłużył się wielką m 11 <Tg o^efi ą ś r o d k ó w, nie wychyla­
j ą  Się jednak poza granice t e c h n i k i  w o. k a l n  ej .  Ze względu 
na jakt>ę(Pbarwy głosów zasadniczych jest rzeczą zrozumiałą, /«, 
'V wypaidkach, gdy idzie o wydobycie barwy, jaśniejszej, stosowane 
są glosy żeńskie, w przeciwnym zaś razie męskie. Natężenie odno- 
"śnej barrfy zależy przede wszystkim od granie, w .Morach poruszają 
się glosy, bowiem ze zwiększeniem wysokości barwa staje się jaś­
niejsza. Wpływa tu w wielkim stopniu umiejętność operowania 
głosem, co możń«za*decydować o jakości zabarwienia nawet i w wyż­
szych rejestrach. Oczywiście,1 że wr chórze, gdzie ma się do czynie­
nia przeważnie z niaszkolonymi glosaani, trudno byłoby stawiać 
zbyt wielkiej wymagania w1 tym/lcielunku. Dlatego kompozytorzy, 
którym zależy na wydobyciu specjalnt^j' barwy, już z góry przypi­
sują wjdkonanie jrewmycli dźwięków tym głosom, które bez więk­
szego >vysiłku mogą, tego dokonać. Jakkolwiek głosy jednogatunko- 
we posiadają mały zakres kolorystyki, to jednak przy odpowial- 
S|im icli traktowraniu nrożyin wywołać pomyslowre i piękne efekty. 
Szymanowski, opracowując p.ieśni kurpiowskie-ma c h ó r  m i e s z a ­
ny,  nie miał specjalnego celu zajmować się tego rodzaju zagadnie-- 
niami. Pomimo to jesteśmy w możności -wskazać na kilka jedno- 
rodza jowyąh zespoleń, wskazujących znaczną- k o n t r a k t ?  k o l  o- 
r y s t y c z e .  c. Gdy porównamy zespół żeński z pieśni „H e j, w ó J k i 
ni o j e“ (por. przykład 5) z leg^tsauiego rodzaju zespołem z pieśni 
„W  y i  z u n d z a j k i«  d z i w c e  m o j e "  j(t. 16—18), zauważamy 
odmienny przebieg w7 rozplanowaniu barwy. W pieśni pierw7sze.j 
rozplanowanie to idzie wr kierunku osiągnięcia kolorytu ciemniej­
szego na skutek opadania linii altu II. W pieśni drugiej natomiast
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głos nitowy, postępując do, góry i ^chodząc .się. w końcu z sopranem
0 a, unisopie, ociąga rejestr, który dla m g o  już z natury związany 
jest z kolorytem jaśniejszym. Większe wycyzelowanie czynników 
dotyczących barwy zauważamy w zespołach męskich. BM ®a ono 
ną wykorzystaniu specyficznego charakteru dźwięków odpowiednie­
go rejestru, jak też pa odpowiednim zespoleniu głosów, ktńrSbh.,po­
łożenie pociąga za sohą z m i a n ę  z a b a r w i e n i a .  Już na pierw­
szy rzut oka zauważamy, że (a  początku pieśni |,NJiech J e z u s  
C h r y s t u s "  (por. przykład 10) tenor II  znajduje się poniżej basu I, 
co bynajmniej nie jest spowodowane płynnym prowadzeniem 
głcpów, lecz ma na celu osiągnięcie ,s p e c j a 1 n e g o e f e k t u  ko-
1 o %y s t y c z n e g o  przez zastosowanie metalicznego dźwięku basu I 
w pozycji, Jvtóra miałaby przypaść tenorowi II. Ten ostatni głos, 
wykorzystując swoje najniższe, o matowym zabarwieniu dźwięki, 
ogranicza się tylko do uzupełnienia harmonii, postępując z bąsem LI 
•w równoległych kwintach. Kontrastem do pochodu, opartego na 
•słowach „ N i e c h  J e z u s  C h r y s t u ^ "  okazuje się dalsze następ­
stwo, biorące swój początek od ciemnych zgąszczonych dźwięków 
i prowadzące do coraz to jaśniejszych poaycji. Wobec spadku teno­
ru I i  basu I kontrast barwy występu je.tu zupełnie wyraźnie, do czego 
w wielkim stopniu przyczynia się struktura harmoniczna* posługu­
jąca się sknpiopym układem głosów. Czynniki bar.wy, występujące 
w zespoląch jednorodzajawych, zaprowadziły Sz_ymanowskiego na 
'drogę ima j.tl a w n i e  j s z j c h  ś r o d k ó . w  j k o n s t r  u k c « j n j  p ja 
(średniowiecze). W oeln przeciwstawienia barwy na podłożu tycti 
samych zwrotów melodycznych posługuje się on t. zw. w y m i a n ą  
g ł o s ó w :

PRZYKŁAD U. Bzicem kunia, t. 1— l
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Wskazane powyżej różnice kolorystyczne występują o wiele 
plastyczni^ przy z e s p o l e n i a c h  r ó ż n y c h  g ł o s ó w .  W pieśni 
,.*JIej, w ó ł k i  ni o j e“ (t. 7—8) stwierdzamy zjednoczenie głosu 
altowego z basowym, przy czym ten ostatni postępuje w równołet 
głych tercjach w dół, zaś alt zdwaja go w oktawie. Ten efekt chó­
ra ln y  tak naturalny w swym ujęciu, nie chybia ęęlu w osiągnięciu 
zr-iemniejiia kolorytu, ponie>vaż równoległe tercje basu musza, do 
tego prowadzić, alt zaś tworzy domieszkę nadającą całości łagodny 
miękki kolorjHa Odwrotny skutek wywołują zdwojenia sopranowo- 
tenorowe, posiadające wyraz prawdziwego blasku. Ze zdwojeń okta­
wowych korzysta Szymanowski na szeroką skalę, dowodem cze^o 
jest trzecia część pieśni „ P a n i e  m u z y k a n c i  e...“ , gdzie zachodzi 
potrojenie melodii ludowej w oktawach (sopran, tenor, bas). Spo­
między innych środkówT dotyczących techniki i kolorytu chóralnego, 
wymienić japcze należy użfuie głosu tenorowego jako podpory 
harmonicznej, wprowadzanie głosów solowych, wykorzystywanie 
barwy~~samogłosek oraz zastosowanie ^staccata i efektu „b oc c a 
o  li i u s a “.

Już kompozytorzy epok minionych odkryli działanie głosu te­
norowego jako podstawy harmonicznej, zwłaszcza twórcy XVI wieku 
>stworzyli w tym względzie trwałe wartości. Szymanowski, traktu­
jąc chór ze strony, kolorystycznej, posługuje się łagodnymi dźwię­
kami niskiego rejestru tenorowego, którym specjalrie oświetlenie 
nadaje jeszcze glos altowy, zdwajając je w pewnych miejscach. Ta­
kie zespolenie nie występuje u uiego na większej przestrzeni, lecz 
dotyczy odcinków krótkich. Stąd pochodzi jego niepowszednie dzia- 
laifłoć zabezpieczone właśnie epizodycznym charakterem skojarze­
nia. Szczególnie przy pianach staje się glo&.tenorowy (jako podsta­
wa harmoniczna) naturalnym środkiem wyrazu. Jfego techniczne 
znaczenie wychodzi tym bardziej na jaw, gdy w którymś z głosów 
zachodzi zastosowanie, sola, wówczas bowiem wyrazistość sola 'jest 
już z góry zabezpieczona. Taki właśnie szczegół techniczny widzimy 
w „H e j, w ó ł k i  m o  j e“ , gdzie solo sopranowe zostało wprowa­
dzone na podłożu głosów altowych i tenorowych (por. przykład T). 
Żeby uplastycznić kontrast, jaki przedstawia sobą podstawa, teno­
rowa, Szymanowski wprowadza (por. „ P a n i e  m u z y k a n c i e " ,  
t. 21—36) na bardzo krótki czas głos basowy, który po wytrzyma­
niu krótkotrwałej nuty urywa, dg jlc możność oddziaływania 
tenorowi.

81



»

IT Szyruanowrski®go wT.J różniaruy d w a  rodzaje zastosowań igio- 
sów solowiTah: 1. właściwe, będące. etMha samym dla siebie, 2. użyte 
w celach kolorystycznych. Solo właściwi znane jest w litworach 
a cappella i w7ystc*puje niekiedy jeszcze dziś1 bez towarzyszenia in­
nych głosów. Takie gęgo ujecie tylko w nielicznych * wypadkach 
może mieć u z a s a d n i e n i e  i posiadać prawdziwą wartość; prze­
ważnie cechy jago mało mają wspólnego z prawdziwym kunsztem 
artystycznym. Szymanowski, zdając sobhsPz tego sprawę, już z gó'ry 
wykluczyl solo tego rodzaju i nawet w wypadkach, gdj* posiada 
0110 znaczenie właściwe, stale koordynuje je z glosami innymi. 
Wówczas wprowadzone zostaje w hju sposób, że wyrazisto^* jego 
nigdy nie maleje, dzięki zu pełnia* jasnemu oddzieleniu go od reszty 
gdosów:

PHZYĘŁAn 12. „Pan ie musykancĄe‘\ t. 41— M

Cytowany przykład wykazuje, że nastąpił tu ścisły podział głosów 
na solo oraz kompleks ąltowo-basowy, posiadający ogehy rzeczywi­
stego towarzyszenia. Tekst nie odgrywa w tych glosach prawi# 
ż a d n e j  roli, na co wskazuje zastosowanie efektu „b o e c a c l i i n -  
s a“ w alcre oraz maloznackącego sio w A „hej“ w basifSf A gdy do 
tego jeszcze dodamy, że rjpmiika*śopranii jest diametralni® różna 
od towarzyszenia, wówczas nie plegnie już nąjmnikśszpj wątpli­
wości, że w tym przypadku sólo jest celem samym dla K.iebnSJrPh  ̂
tenorowy, jako solo, musi być niefro ostrożniej stosowany, by w splo­
tach pozostałych głosów7 mógł być dobrze słyMany. W pieśni „H e j, 
w7 ó ł k i m o j e“ (t. 9—12) kastosowmł Szymanowski bardzo piękne 
•sttiło tenorowi, które dzięki pozycji altu, Schodzącego poniżej lenorn, 
oraz niskim nutom małym basu rozwija §.i$ zupełnie.'sw7obodiiio, 
tw7orząc z melodią serpramn wspaniały dńc.t o wielkiej sile wyrazu.
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Solo jako środek kolorystyczny posiada w pie.fhiącłi kurpiowskich 
Szymanowskiego dwojaką- postać, opierająMsię Uą!dź na rzeczywi­
stym tekście, bądź tylko B i samogłosce „a“ . Ntękiedy w ceJstcb ko- 
loryjstyfcznycli wjarpwadza kompozytor z e sp  ól *g-16só\v s o l o ­
wi y  e h.

Niełnalą rolę ‘ odgrywa również staccato, stosowane wve wszyst­
kich glosach. iJh; częściej używa go 'Szymanowski przy figurach 
ostinato wy ob, stawiając przy tym śf>.iewako.m większe wymagania 
sprawności technicznej. W tycft wypadkach oddaje staccato bardźp 
cenną usługi jako środek, charakterystyki, stając gię; trafną-j inter­
pretacją nastrcfjów i zdarzeń (np. świat duchów w „A  c l i t ó z  t%a m 
p u k a " ,  lub naśladowanie dźtwięku basetli w „ P a n i e  m u ży­
li am c ję*’). Ponądto udowodnił Szymanowski, że niedoceniany daw­
niej środek „bocca ehiusa" posiada wartość, o i™ jest traktowany 
umiejętnie i w określonym oeiu. .Dowodzi to przykład 8 z pieśni 
„ H e j ,  w ó l k i  rii o j e'', gdzie końezŁę sin Jtolo rozpływa ® ę w jego 
eterycznym brzmieniu.

* * *

Pieśni kurpiowskie Szymanów skiego stanowią •nieprzewyż- 
•s komy dotąd u nas w z ó r  o p  r i l& J ó  w a n i a i> i e ś 11 i lu d o  w jtc h. 
"Sałiy* j w a r t o ś c i  tkwiące w pieśni Indowej, wyniósł on na 
1) a r d z o w k i p o z i o m a r t y s t y c z n e g o  k s z t  k ,łi o- 
wfmia, ndowadniajĄc zarazem,, jak przebogate- skarby kryje-*w so­
bie pieśń ludowa i jakie otwierają się możliwości, gdy w i e l k i  
twórca sięga (to jej mjiteriaTii. Podczas naszych rozpatrywali mio- 
Uś«..\ sposobność przekonać się, jak to pozornie prosta postąp,melo­
dii ludowej z niepowstrzymaną wprost, siłą po^mdZą l^opupozytora 
do rozwijania coraz śfterszych luków i linij, jak staje się niewyczer­
panym źródłem dla jego poczynań w zakresie harmoniki, dowodząc 
-zarazem, że zdolną jep  pomieścić w sobie takż?S śfoaki pWoczrapfe. 
W zespoleniu zaś z tekstem tworzy d a l s z e  mio ź 1 i w o ś c i w z a- 

i ki resie  fcorm.y,  w rozwiązywaniu skmąplikpwanych probl.ęmntów 
kcnstriikeyjnyclu.Błar Szymanowskiego idę są one c e l e m  s a m y m  
-cl l a  s i ę  b i e, l ęoz  p o i o  ę t a j ą w Sci  s i e j  z a l e ż  n o ś c i z p o  d- 
s t a w ą 1 n d o w ą, d z i ą k i c ze.hi u p o w s t a iye id e a 1 n a h a r- 
m o n i a p o  m i ę d z y n ią  ą. S t o s o w a n y m i ś r o d k a m i 
'-koc li n i oz n y ni i.

6*
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MGR JAN PROSNAK (Warszawa)

Z DZIEJÓW SZKOLNICTWA MUZYCZNEGO W POLSCE

i i

Prywatne nauczanie muzyki oraz prywatne szkolnictwo muzyczne 
w latach 1773— 1830

N ieza ldżn te  o d  p o c z y n a ń  w  za k res ie  s z k o ln ic tw a  m u z y c z n e g o  K o m is ji i Izb y  
E d u k a c y jS e j o ra z  p ó ź n ie js z y c h  s io s trza n y ch  ich  w ła d z , is tn ie je  na te ren a ch  
R z e c z y p o s p o lite j w  o k r e s ie  w y ż e j z a zn a czo n y m  ty p  n a u cza n ia  m u z y c z n e g o  p r y ­
w a tn e g o , is tn ie ją  ró w n ie ż  s z k o ły  m u z y cz n e  p ry w a tn e . Ó w  typ  n a u cza n ia , ja k o  
w y ję t y  sp o d  k o n tro li c z y n n ik ó w  p a ń s tw o w y c h , fa c h o w y c h , n ie  za w sz e  w p ra w ­
d zie  sp e łn ia ł sw e  zad a n ia  w  sp o só b  b e z p r o b le in a ty c z n y , z w ła szcza , g d y  n a u c z a ­
n ie p o w ie rz a n e  b y w a ło  p e d a g o g o m  n ie o d p o w ie d n im  —  ale w  c a ło ś c i  p rz y cz y ń  
n ia ło  s ię  w sz a k ż e  d o  p o p u la r y z a c ji  sztuki m u z y cz n e j w ś r ó d  p o s z c z e g ó ln y c h  
w arstw , d o  ż y w s z e g o  nurtu z a in te resow a ń  m u z y c z n y c h  w  k ra ju . —  N a le ż y  ta k że  
z a zn a czy ć , iż  r o d z a j te g o  sz k o ln ic tw a , ja k k o lw ie k  '(k szta łtow a ł s ię  n iez a leż n ie  
o d  o g ó ln o p a ń s tw o w e j a k c ji  m u z y c z n e j, k ie r o w a n e j p rzez  K o m is ję  E d u k a cy jn ą  
i p o k re w n e  je j  p ó ź n ie js z e  w ła d ze , w y k a z y w a ł je d n a k  —  w  o d o s o b n io n y c h  c o -  
p ra w d a  w y p a d k a c h  —  p e w n ą  d u c h o w ą  łą c z n o ś ć  z tą  a k c ją . T o  p rz e c ie ż  zn a ­
m ien n e , iż c z ło n e k  K o m is ji E d u k a c y jn e j, A d a m  K azim ierz  C za rto ry sk i, je s t  tw ó r ­
c ą  w  " ty c h  la ta ch  w  P u ła w a ch  o ś ro d k a  w z m o ż o n e g o  ż y c ia  m u z y c z n e g o . D z ięk i 
je g o  staran iom  o ra z ,iżp n y  C z a rto ry sk ie g o , Iza belli, P u ła w y  na p rz e ło m ie  X V III  
i X IX  w . s ta n ow ią  o g n isk o , w s p ó łz a w o d n ic z ą c e  z W a r s z a w ą  p o d  w z g lę d e m  n a s i­
le n ia  ru ch u  a r ty s ty czn e g o , n a u k o w e g o  i l ite r a c k ie g o : „D o m  n a sz  w  P u ła w a ch
b y ł  p rz e p e łn io n y  p rz y ja c ió łm i, re zy d en ta m i, o fic ja lis ta m i, d w orza n a m i i w szel~  
kiego rodzaju  metrami. B y ło  m n ó s tw o  m ło d z ie ż y  ...w ielka orkiestra —  p is z e  
w  sw y m  p a m ię tn ik u  Z o fia  z C za rto ry sk ich  Z a m o y sk a , n a jm ło d s za  c ó _ k a  ks. A d a ­
m a C z a rto r y sk ie g o  i). O  lic z b ie  zaś o s ó b , p r z e b y w a ją c y c h  na d w o rz e  p u ła w ­
skim , m o że  d ać w y o b r a ż e n ie  fakt, a ż ..c o d z ie n n ie  z a sta w ia n o  tu pj.ęć d o  .sześciu  
s to łó w , k a ż d y  d o  50 n a k ry ć  2).

W ś r ó d  m e tró w  m u z y k i, z a tru d n io n y ch  w  P u ła w a ch , z w ra ca  u w a g ę  
p rz e d e  w sz y stk im  W in cen ty  L essel, o jc i e c  F ra n ciszk a  L essla , u ta len tow a n eg o -

1) P or, A le k sa n d ra  J a n o w s k i e g o  ..W y c ie czk i) p o  k r a ju " , III; 1907r, 
str. 9— 10

2) A . J a n ow sk i, op . cit.
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k o m p o z y to r a  p o ls k ie g o  z I -e j p o ło w y  X IX  w . W in c e n t y  L esse l tw o rz y  tu w ła ­
śn ie  —  z p o le c e n ia  C za rto ry sk ie g o , w ie lk ie g o  m e lo m a n a r’) —  k a p e lę , u ś w ie t ­
n ia ją c ą  r ó ż n e g o  ty p u  u r o c z y s to ś c i  d w o rs k ie . K ron ik i r e z y d e n c ji  C za rto ry sk ich  
m ó w ią  w sz a k ż e  o  u rz ą d za n y ch  w  P u ła w a ch  z a b a w a ch  d la  d z ie c i w ie jsk ich ,
0 p rz e d s ta w ie n ia c h  a m a torsk ich , d o ż y n k a ch  i t. p. W  u r o c z y s to ś c ia c h  ty c h  
b ie r z e  tak że  n iew ątpL w fie  u d z ia ł k a p e la  W in c e n t e g o  L essla , k tó re g o  n a zw isk o  
fig u r u je  w  k r o n ik a c h  d w o ru  p u ła w s k ie g o  n ie  ty lk o  z ■'tytułu sta n ow isk a  d y r y ­
gen ta , a le  z a p e w n e  rów n ież  li z tytu łu  k o m p o z y to r a , l^essel n ie  z a n ie d b u je  b o ­
w ie m  i te j n iw y  d z ia ła ln o śc i a r ty s ty c z n e j, o  c z y m  św ia d c z ą  m. in. d w a  je g o  
p o lo n e z y , z k t ó r y c h  je d e n  za m ieszcza  w  rok u  1800 a n o n im o w y  z b ie ra cz  n ie ­
m ie ck i w  z b io rz e  ta ń c ó w  na sk rzy p ce , sp o rzą d z o n y m  w  Polscte zr p o le c e n ia  n ie ­
ja k ie g o  N a h k e g o  z L ipska, d ru g i zaś p u b lik u je  J ó z e f  E lsn er w  sw y m  ,,W y b o r z e  
p ię k n y c h  d z ie ł m u z y c z n y c h "  z r. 1 8 0 5 4).

A  n ię ^ le ż n iie  o d  s ta n ow isk a  k a p e lm is trza  u d z ie la  W in c e n t y  L esse l w  P u ­
ła w a ch  p ry w a tn y c h  le k c y j  m u zyk i. U c z y  s ię  w ię c  u n ie g o  m. Sn. sy n  A d a m a  
C za r to r y sk ie g o , o d b y w a  p ie rw s ze  stu d ia  m u z y cz n e  u  s w e g o  o jc a , F ra n ciszek  
L essel.

P ro fe so re m  m u z y k i je s t  ró w n ie ż  w  P u ła w a ch , pianSsta i k o m p o z y to r , Luauiik  
R a szek , k tó r e g o  n a zw isk o  fig u r u je  w  R a p o r c ie  e g z a m in a c y jn y m  W a r s z a w s k ie j 
S z k o ły  G łó w n e j M u z y k i z rok u  1827: ,,U form a  d es b o n s  e le v e s "  —  p isze  o  n im  
W o jc ie c h  S ow iń sk i 5). (J ed n ym  z u c z n ió w  L u d w ik a  R a szk a  b y ł  W o jc ie c h  Sto- 
c zy ń s k i, au tor  u tw o r ó w  re lig ijn y c h , ur. w  L eża jsk u , w  M a ło p o ls c e , w  r. 1808).

K u ltu ra  m u z y cz n a  P u ła w  p ro m ie n iu je  n a  n a jb liż sz e  okęffifce. T o  ta k że  z n a ­
m ien n e , iż  s ą s ia d u ją ca  z r e z y d e n c ją  C za rto ry sk ich  b a rd zo  s-tara wlieA W ło s to -  
w ic e  (o k tó re j w sp om in a  ju ż  D łu g osz  w  „L ib e r  b en e filc io ru m "!) p o s ia d a  w  o m a ­
w ia n y m  o k re s ie  zn afth Se  z a a w a n so w a n y  c h ó r  k o ś c ie ln y  j  w y k s z ta łc o n e g o  o r g a ­
n istę . C h ór  ten  z ło ż o n y  n o ta b e n e  z w ie ś n ia k ó w  b y ł  o z d o b ą  n a b o ż e ń stw  w  k o ­
ś c ie le  w ło s to w ick im .

O ż y w io n ą  i ze  w s z e c h  m iar o w o c n ą  a k c ję  p ry w a tn e g o  n a u cza n ia  m u z y k i
1 śp ie w u  p ro w a d z i ta k że  —  w p ra w d z ie  n ie c o  p ó ź n ie j —  k a n on ik  i p ro b o s z c z  
K a z im ierz  B iesch  w  m ie js c o w o ś c i  K ońskow ola  (o d le g łe j o d  P u ła w  o  p a rę  k i lo ­
m etrów ). Jak  g ło szą  n o fó tk i k ron ik a rsk ie , k a p ła n  ten, w ie lk i m iło śn ik  m u zyk i, 
d o c e n ia ją c y  je j  w y b itn e  zn a cze n ie  w y c h o w a w c z e j  k a żd ą  w o ln ą  c h w ilę  p o ś w ię c a ł 
k sz ta łce n iu  m u z y cz n em u  m ie js c o w e j m ło d z ie ży , z w ła sz cz a  w ie js k ie j 6). D o  tej 
p e d a g o g ic z n e j p r a c y  z a a n g a ż o w a ł , ta k że  Jana  K rz y ż a n o w sk ie g o , b y łe g o  k a p e l­
m istrza  w o js k o w e g o  (p r z e b y w a ją c e g o  w ó w c z a s  w  S ied lca ch ).

3) A d a m  C z a r t o r y s k i  je s t  a u torem  m. in. c e n n e g o  „S ło w n ic z k a  w y r a ­
z ó w  p o ls k ich  z n a c z ą c y c h  n a rzęd z ia  m u z y c z n e "  (o p u b lik o w a n e g o  w  r. 1828).

4) P or. a rtyk u ł „ O  p o lo n e z ie  sta rop o lsk im 1"  D r Ł. K a m i e ń s k i e g o  w  „ M u ­
z y c e "  1928 N r  3, o ra z  m o n o g r a fię  D r H. D o r a b i a l s k i e j  „ P o lo n e z  p rzed  

'C h o p in e m " , W a r s z a w a  1938, str, 89
5) ,Lea m u sic ien s  P o lo n a is " , P aris 1857, str, 475
fi) Ks'. B ie s c h o w i p o ś w ię c i ł  s w e g o  cza su  a rty k u ł Sz. U r b a n o w i c z  na 

ła m a ch  „R u ch u  M u z y c z n e g o " , 1859, N r 28
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Is tn ie ją c y  w  P u ła w a ch  o ś r o d e k  w z m o ż o n e j u p ra w y  m u z y cz n e j (e g z y s to w a ła  
tu ró w n ie ż  sz k o ła  śp iew u ) 7) k o rz y s tn ie  o d d z ia ły  w u j e n a  ż y c ie  m u z y cz n e  s ą s ie d ­
n ie g o  Lublina  'p o z y ty w n y  w p ły w  w  tym  w z g lę d z ie  m ia ły  tak że  n ie w ą tp liw ie  
n a d w o rn e  k a p e le  O g iń sk ich  w  S ied lca ch , u S u ch o d o lsk ich  w  W o jc ie s z k o w ie  i in .). 
P o w s ta je  w ię c  w  L u blin ie , p o  zn ie s ien iu  z a k on u  J ez u itó w  (1773), o rk ie s tra  p rz y  
m ie js c o w e j k a ted rze  —  k a p e lm istrz  te j o r k ie s tr y  je s t  zarazem  n a u czy c ie lem , 
m uzyki,. P rzy  k a ted rze  is tn ie je  bursa , w  k tó re j k sz ta łc i s ię  g łó w n ie  n iezam ożn a  
m łod z ież .

A  w  sam ym  m ie śc ie  c o ra z  l ic z n ie js z e  z a stęp y  u czą  się  m u z y k i (głów nie  
pryw atn ie), z w ła sz cz a  g r y  „n a  r o z p o w s z e ch n ia ją c y m  .s ię  w  tym  cza sie  fo r te p ia ­
n ie. k tó re g o  m n ó s tw o  e g ze m p la rzy  d osta rcz a ła  m ie js c o w a  fjfflryk a  J e r z e g o  L ej- 
kurna" 8). O g ó ln y  je d n a k  p o z io m  n a u cza n ia  m u zyk i w  ^tym m ieśc ie  w  p o c z ą t ­
k a ch  X IX  w ie k u  je s t  n isk i —  u cz ą  je j  b o w ie m  n a u c z y c ie le  fa c h o w o  n ie d o ffa -  
te cz n ie  p rz y g o to w a n i. Ó w  n ie k o r z y s tn y  stan zm ien ia  się ra d y k a ln ie , g d y  n a u k ę  
m u z y k i w  L u b lin ie  p rz e jm u je  w  sw e  r ę ce  m ie js c o w e  T o w a r z y s tw o  F ilh arm on iczn e  
z p o d p u łk o w n ik ie m  G o łk o w s k im  na cze le . S to w a rzy sz e n ie  to  d e le g u je  cTo 
C h e łm a  (g d z ie  e g z y s tu je  p o d ó w c z a s  sem in ariu m  i sz k o ła  śp iew u  p o d  k ie ru n k iem  
d o s k o n a łe g o  ch o r a lis ty  i k o m p o z y to r a  k s ię d za  R ó ża ń sk ie g o ) k ilk u  s w y c h  c z ło n ­
k ó w , p o le c a ją c  im  z a a n g a żo w a n ie  o d p o w ie d n ie g o  n a u czy c ie la . W y b ó r  p a d a  na 
Ludwi\a R om m ego, w y c h o w a n k a  sz k o ty  ch e łm iń sk ie j, o b d a r z o n e g o  n ie p r z e c ię t ­
n y m i u zd o ln ien ia m i p e d a g o g ic z n y m i. Po p rz y b y c iu  R om m e g o  d o  L ublin a  „ w s z y s c y  
za.c: ek a w tg n i rzu cili s ię  d o  n ie g o  na n a u k ę  —  p isze  A d a m  K rasiń sk i tJ) —  p o w ­
sta ła  a to li p rz e ę iw  n iem u  siln a  o p o z y c ja ,  'ż ło ż o n a  z d a w n e j k la s y  n a u c z y c ie li ;  
w y s z y d z a n o  n o w a to r s tw o , fo r s o w a n o  p o z o s ta ły c h  u c z n ió w  d o co ra z  p rę d sz e g o  
p o p is y w a n ia  s ię  p rzed  rod z ica m i. T a k  m ija  m ies ią c  czw a rty , p iąty , a u c z n io w ie  
p. R om m Ś z n icz y m  p o p is a ć  się n ie  m .ogą; on  im  je s a ć z e  p ro s tu je  p a lce , on  ich  
jś s z c z e  u c z y  c h o d z ić  p o  k la w ia tu ize . Z n ie c ie r p liw ie n i rodzice .# ju ż s j  g o to w i w r ó ­
c ić  d o  d a w n e j m et.gdy, a le  c z ło n k o w ie  T o w a r z y s tw a  p ro s z ą  o  c ie rp liw o ś ć . M ija
rok , p o  u p ły w ie  k tó r e g o  m ło d je ż ,  p o w ie rz o n a  p. R om m e, z a le d w ie  zna  g am y , 
in te rw a lle  nut, z a le d w ie  m o że  r ó w n o  ,i c z y s to  za g ra ć  ja k ą  etiu d ę , .w ziąć akord , 
w y l ic z y ć  takt... N o w y  n a u c z y c ie l  z osta ł o p u s z cz o n y . J e d e n  ty lk o  p an  S., o s o b is ty  
j.ęgo  p r z y ja c ie l ,  p o w ie r z y ł  m u c ó rk ę , k tó rą  w  g łę b i d u szy  u w a ża ł za stra cop ą . 
A ż  p o  u p ły w ie  trze ch  lat p o z w a la  je d y n e j sw e j u c z e n n ic y  w y s tą p ić  p rz e d  l ic z ­
n y m  zg rom a d zen iem ; ^ dz iw ien ie  b y ło  p o w s z e c h n e , bo grata ja k  nikt dotqd z  u czą ­

cy ch  się w Lublinie! O d ż y ła  op in ia  p rz y ch y ln a  d la  R om m eg o . 'W r ó c ili  d aw n i
u c z n io w ie  —  u p ad la  łjjjerarchia p rz e s z ły c h  n a u c z y c ie l i . . ."

O d tą d  L u d w ik  R om nre o b e jm u je  ster ż y c ia  m u z y c z n e g o  L ublin a  —  o d d a ją c  
się  z w y ją tk o w y m  zap a łem  sp ra w ie  w  s z c z e g ó ln o ś c i k sz ta łce n ia  m u z y c z n e g o  
m ło d z ie ż y  s zk p ln e j. A b y  ją  p o d  tym  w z g lę d e m  b a rd z ie j d o  p r a c y  z a c h ę c ić , o r g a ­
n iz u je  w  sw y m  p ry w a tn y m  m ieszk a n iu  w ie c z o jiy  m u zy czn e , a w  ram ach  d o r o c z ­
n y c h  u r o c z y s to ś c i  szikolnych  —  p o p is y  u cz n ió w , k s z ta łcą cy c h  się  w  m u z y ce  
(na c o  a p rob a tę  o trz y m u je  o d  K o m is ji O św ie ce n ia ).

7) W s p o m in a  o  n ie j .  A d a m  K r a s iń s k i—  p atrz  „R u c h  M u z y c z n y " , 1857, N r 22.

8) P or. a rtyk u ł A d a m a  K r a s i ń s k i e g o ,  zam ieszcza*'W  N r 22 „R u c h u  
fć tu z y cz n e g o "  z r. 1857

9) „R u c h  M u z y c z n y "  z rok u  1857, N r 22
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L u d w ik  R onin ie um iera w  rok u  183?, p o z o s ta w ia ją c  L u b lin ow i w  sw y m  d u ­
c h o w y m  testa m en cie , w y n ik i d z ia ła ln o śc j p e d a g o g ic z n e j m ia ry  w y b itn e j. J e g o  
d jjd a k ty fe n ą  p ra o <  m u z y cz n ą  k o n ty n u o w a ć  b ę d z ie  w  n a jb liż s z y c h  la ta ch  m. in. 
Franciszek  S teo ich , z d o ln y  i św ia tły  n a u czy c ie l.

A  ja k  ń j t a ł t u j e  się  p ry w a tn e  n a u cza n ie  m u z y k i o a z  p ry w a tn e  sz k o ln i­
c tw o  m u z y cz n e  w  in n y ch  o ś ro d k a ch  ó w c z e s n e j P o lsk i?  Z w r ó ć m y  u w a g ę  n a  w ie r ­
sze w  tym  w z g lę d z ie  ś rod ow isk a . P rzed e  w ^ y s t ld m  p a  W a rsza w ę , P ozn ań  
i K ra k ów .

W arszaw a  w  la ta ch  1773^(1830 —  to  m iasto  lic z n y c h  n a u c z y c ie li  m uzyki. 
R ek ru tu ją  s ię  on i b ą d ź  z  e lem en tu  n a p ły w o w e g o , b ą d ź  ro d z im e g o .

W  d o b ie  S teriislaw a A u g u sta  P o n ia to w sk ie g o  w ie lk im  p o w o d z e n ie m  ja k o  
n a u c z y c ie l  m u z y k i c ie s z y  się w -z a m o ż n y c h  y fe fą ch  W a rsza w ia n . P o la k *  i> f«w i- 
sk iem  K raska- U b ra n y  w  stró j nacod cłw y , w  k o lo r z e  b ła w a tu , z n ie o d łą c z n ą  k a ­
ra b e lą  u b o k u , na le k c je  u d a je  Się*-zawsze m a g n a ck im i k a ro ca m i —  ch ę tn ie  b o ­
w ie m  b o g a te  d om y , w  k tó ry c h  u c z y  ó w  r o z c h w y ty w a n y  „m e tr" , w y s y ła ją  p o  
n ie g o  w y k w in tn e  p o ja z d y .

N a w ia sem  m ów ią < jflp od ob n ą  „w ziię to śc ią "  c ie s z y ł  się  le ż  g ło ś jfy  w  W a r s z a ­
w ie  za A u g u sta  III Z a ń czy k , n a u c z y c ie l g r y  na k la w ik o rd z ie .

W  cza sa ch  sta n is ła w o w sk ich  p rz y b y w a  d o P ołyk i W ojciech  2 .yw n y  (u r o ­
d z o n y  vr C zech a ch ), k ap elm istrz  au stria ck i, m u zy k  o  d ość  zn a czn y m  w y k sz ta łcen iu  
fa ch o w y m , grą^ący b ie g le  na sk rz y p ca ch  i fo r tep ia n ie . Z a ję c ie  n a u c z y c ie la  m u ­
z y k i oraz  n a d w o r n e g o  jjttenisty p rz y jm u je  p o c z ą t k o w o  w  m a g n a ck im  d om u  
k stę c ia  K azim ierza  S ap ieh y . P o r o z b io r a c h  p rzen osi s ię  Ż j m y  d o  W a rsza w y , 
g d z ie ^ n ie b a w e m  p o z y s k r ^  liiczny zastęp  u cz n ió w . P o p u la rn ość  w  ó w c z e s n e j 
s to l ic y  z a w d z ię cza  Ż y w n y  n ie ty lk o  zresztą  z a w o d o w e j p ra cy , a le  w  niem -ałej 
tak że  m ierzę jisw e j c łja ra k h sry sty czn ę j p g s ta c i: „ W y s o k ie g o  w zrostu ., na g ło w ie  
m ia ł żó łtą  p eru k ę , k tóra  nas b a w iła  —  m ó w i o  nim  E u stach y  M a ry lsk i. O g lą d a ­
liśm y  na n im  s ta roży tn e , aksam itne, R ozm aitego k o lo ru  k a m ize lk i, o  k tó ry c h  
o p o w ia d a ł, że  n a b y w s z y  na licy iia cji p o  k ró lu  P on ia to w sk im  k ilk a  p ar p lu d er- 
k ó w  ( jp o d n i1), k aza ł z n ich  so b ie  k a m ize lk i t e  p o r o b ić .. .  O lb rz y m ie  rozm ia ry  m iał 
j e g c  n os , w c z e ś n ie  u k a rm a z y n o w a n y  na k o lo r  f io le to w y , w sk u tek  n a d m iern eg o  
z a m iłow a n ia  d o  tabak i i m a p o ju  g a m b r y n u s o w e g o . T a b a k ę  z a ży w a ł Ż y w n y  .tak 
n a m iętn ie , że  n os , b rod a , b ia ły  kraw at, kam izelka , k la p y  od  surduta ta b a c z k o ­
w e g o  k o lo r u ...  b y ły  tabaką p o w a la n e . Z a s y p y w a ła  on a  aż w ę g ie r s k ie  b u ty , 
z k tó ry m i, ja k  i z c w y m  surdutem , zim ą i la tem  n ie  rozsta w a ł s ię  m aestro  
n ig d y , a b a rd zo  częs*o  d sam ą k la w ia tu rę  fortep ia n u . R ęk a  u czn ia  lub u cze n n icy , 
k tó re j się  Ż y w n y  d o tk n ą ł p rz y  le k c ji ,  cu ch n ę ła  p o tem  o b rz y d liw ą  bern a rd y n k ą . 
P ró cz  o g r o m n e j ta b a k iery , m ie szczą ce j p ó ł  fu nta  p roszk u , z w iz eru n k iem  M oza rta  
c z y  H a y d n a  na w ierzch u , i o lb rz y m ie j ch u sltó  c z e r w o n e j w  k raty , n o s ił Ż y w n y  
za w sze  na p o g o to w iu  n ie m a ły ch  r o zm ia ró w  o łó w e k  cŻ W orok a ń c ia sty ; p o p ra w ia ł 
n im  n a p o ty k a n e  w  n u t fc h  om y łk i, a cza sa m i p o  p a lc a c h  lu b  g ło w ie  k a rc ił m n ie j 
p o ję t n y c h  lub  n ie u w a ż n y ch  u c z n ió w "  10).

R») P o d a je  F. H o e s i c l c  w  m o n o g ra fii o Chopintie —  L w ó w  1932, T om  1, 
str. 22
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Ta h is to ry cz n a  p o n ie k ą d  p o s ta ć  w ią ż e  s ię  z je d n ą  z n a jb a rd z ie j p r z e ło m o ­
w y c h  e p o k  w  d z ie ja c h  n a sze j m u zyk i. W o jc ie c h  Ż y w n y  —  to  p rz e c ie ż  p ie rw s z y  
n a u c z y c ie l  C h o p in a  H ), k tó rem u  n asz  g e n ia ln y  artysta  z a w d z ię c z a ł z n a jo m o ś ć  
p o c z ą t k o w y c h  te o r e ty c z n y c h  zasad  m u z y c z n y c h , z a w d z ię c z a ł p o d s ta w o w e  w ia ­
d o m o ś c i z z a k resu  g r y  fo r te p ia n o w e j i p o zn a n ie  d z ie ł c z o ło w y c h  k o m p o z y to r ó w  
(B acha, H a yd n a , M oza rta ).

Ż y w n y  ja lto  p e d a g o g  n ie  n a leża ł z a p e w n e  d o  w y b itn y c h , a le  d a w a ł u c z n io ­
w i d o b r e  p o d s ta w y , b u d z ił w H k  i p o g łę b ia ł  za m iło w a n ie  d o  c e n n ie js z e j lite ra ­
tu ry  m u z y cz n e j, w s k a z y w a ł na n a jw y ż s z e  s z c z y ty  t w ó r c z y c h  o s ią g n ię ć  m u z y c z ­
n y ch . J eż e li m e to d y k ę  p e d a g o g ic z n ą  Ż y w n e g o  (m am  tu na m yś li w y łą c z n ie  
a sp ek t r e p e r tu a ro w y ) p o ró w n a m y  z ro d z a je m  n a u cza n ia , u p ra w ia n y m  u  nas 
prz^z różn y ch , c z ę s to k r o ć  p r z y g o d n y c h  „m e tr ó w "  w  cza sa ch  n p . sa s k ich  •—  to 
n ie w ą tp liw ie  m e to d y c e  Ż y w n e g o  n a le ż y  p rz y zn a ć  b e z a p e la c y jn ą  w y ż s z o ś ć .

B o ja k ic h  to  u tw o r ó w  -u cz o n o  częsdo u nas a d e p tó w  g r y  fo r te p ia n o w e j 
w  ok re s ie , p o p r z e d z a ją c y m  p r z y b y c ie  Ż y w n e g o  d o  P o lsk i?  O tw ó r z m y  „D zien n ik  
F ran ciszk i K ra s iń sk ie j" , p isa n y  w  osta tn ich  la ta ch  p a n o w a n ia  A u g u sta  III (rok  
„P a m ię tn ik a " : 1750) 12).

,,..:Już o d  w c z o r a j b a w ię  n a  o w e j s ła w n e j p e n s ji u M a d a m e Stru m le
(W W a r s o w i e  —  p rzy p . m ó j)  M a m  m etra  o d  fr a n c u s k ie g o ...  o d  tań ca , o d
ry s u n k u ... i o d  m u zy k i; ś l ic z n y  tu je s t  k la w ic y m b a l.. .  K ilk a  je s t  p an ien , k tó re  
ju ż  p o ls k ie g o  ta ń ca  w c a le  n ie ź le  za g ra ć  p otra fią , i to  n ie z p a lc ó w , a le  z nut. 
M etr  m i o b ie c u je , że  n a jd a le j za p ó ł  rok u  d o jd ę  i ja  d o  tej d o s k o n a ło ś c i , m ia łam  
też i z d om u  ja k ie  tak ie  p o c z ą tk i"  13).

A  p o d  datą 26 lipiCa czy ta m y :
„ . . .M o ja  e d u k a c ja  z n a czn y m  p o s tę p u je  k ro k ie m , ju ż  kilka kontr*dansów  

A  menuetów gram z nut, a wkrótce zaczną  się u c zy ć  najm odniejszego teraz polskiego tańca..* 
S to dyahtów  z w a n eg o ,.

W ię c  rep ertu a r  ta n e cz n y  o  te g o  ro d z a ju  tytu ła ch , j"ak ó w : „S to  d ja b łó w " , 
lub  „P o w a ż n iś " , „F iz y k ", „K u k u łk a ", „B e d n a r z " , „S ta r o s ta "  (n a z w y  p o lo n e z ó w  
z X V III  w ie k u ) —  sta n o w ił z a p e w n e  je d n ą  z z a sa d n ic z y c h  p o z y c j i  w  rep ertu a ­
rze  n ie je d n e g o  z n a sz y c h  m ło d o c ia n y c h  p ia n is tó w  i p ia n istek  sp rzed  d w u sty  la ty .

W  t e jż e  e p o c e  —  s ta n is ła w o w sk ie j —  p o ja w ia  s ię  w  W a r s z a w ie  J ó ze f  
W o elfl , u cz e ń  M ich a ła  H ayd n a  i L e o p o ld a  M oza rta  (o jca ), g ło ś n y  p o d ó w c z a s  
k o m p o z y to r  w ie d e ń sk i. Ś ciś le  m ó w ią c , p r z y b y w a  o n  d o  s to licy , z a a n g a ż o w a n y  
(na p o le c e n ie  M oza rta ) p rz ez  k s ię c ia  O g iń s k ie g o  w  ch a ra k terze  d w o r s k ie g o  m u ­
zyk a , Ó w  W o e lf l  je s t  n ie  ty lk o  k o m p o z y to r e m , le c z  ta k że  p ian istą  i n a u c z y c ie ­
lem  m u zyk i. M ó w i zresztą  o  tym  w y ra źn ie  z a p o w ie d ź , a n o n su ją ca  je g o  w y s tę p  
w  W a rsza w ie , dnia 11 w rześn ia  1792 r . . ,,P. W o e l f l  —  cz y ta m y  w  o w e j z a p o ­

n )  Ż y w n y  u d z ie la ł ta k że  le k c y j  na fo r te p ia n ie  s io s trom  F ry d e ry k a  C h o p i­
na oraz  je g o  k o le g o m , m ie sz k a ją c y m  w  p e n s jo n a c ie  p rz y  L iceu m  W a rsza w sk im .

12) K le iften ty n y  H o f m a n o w e j  —  z p rz e d m o w ą  T e o d o r a  J e sk e -C h o iń - 
s k ie g o , W a rsz a w a , 1898 r. Str. 79, 81 i 85

ls ) W  d om u , w e  d w o rz e  m a leszow sk im , u c z y ł  a u to rk ę  „D z ie n n ik a "  g r y  na 
k la w ic y m b a le  „N ie m ie c , k tó r y  też k a p e li n a d w o rn e j p rz e w o d z i i trzy sta  z ło ty c h  
b ie r z e . .."  —  „D z ie n n ik " , str. 27
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w ie d z i H) —• metr Ą/awikordu (k tó ry  za m y ś la  je s z c z e  d a w a ć  le k c je  w  tej s t o ­
l ic y ) , gra  k o n c e r t  n a  fo r te p ia n ie " . N a stę p n y  je g o  w y s tę p  o d b y w a  się w  p a ź ­
d ziern ik u . W o e l f l  w r a c a  d o  W ie d n ia  w  r. 1795 15).

Ć ży  ó w  m u zyk  w ie d e ń s k i tru dn ił s ię  w  W a r s z a w ie  is to tn ie  u d z ie la n iem  
p ry w a tn y c h  le k c y j  m u zy k i —  d o w o d ó w  c a łk o w ic ie * p e w n y c h  n ie  m am y. S k oro  
je d n a k  p r z e b y w a ł w  s t o l ic y  n a sze j p rz ez  p e w ie n  o k re s  czasu , m n iem a ć m ożn a , 
iż  n a le ża ł d o  g ron a  w a rsz a w sk ich  p e d a g o g ó w  m u z y cz n y ch .

W  k o n ce r ta ch , ja k ie  o d b y w a ją  s ię  w  W a r s z a w ie  za S ta n isła w a  A u g u sta , 
d o ść  cz ę s to  u d z ia ł tffliprą m. in. A n ton i Ikejnert, „m u z y k  J e g o  K r ó le w s k ie j M o ­
śc i, f lo tro w e rs is ta "  (fle cista ), o ra z  p ian ista , n a zw isk iem  Jawurek■ S ą ,to o s o b i ­
s to ś c i w  ó w c z e s n y m  n a szy m  ś w ie c ie  m u z y cz n y m  p op u la rn y *  a p o p u la r n o ść  tę 
z d o b y w a ją  n ie  ty lk o  sw ą  grą, a le  p rz e d e  w sz y stk im  d z ięk i le k c jo m  m u zyk i, 
ja k ic h  u d z ie la ją  p o d ó w c z a s  w  z a m o ż n ie js z y c h  d om a ch  p o lsk ich .

W e jn e r t  u c z y  p o c z ą tk o w o  u g en e ra ła  F ilipa  R a c z y ń s k ie g o  —  p rzez  lat 
os iem , k sz ta łcą c  w  m u z y c e  d w ó c h  je g o  s y n ó w : E d w a rd a  i A ta n a z e g o . J a k o  n a u ­
c z y c ie l  je s t  tym  ce n n ie js z y , że  p o s ia d a  z n a jo m o ś ć  g r y  n a  r ó ż n y c h  in stru m en ­
ta ch  —  n ie  o b c a  m u je s t  ta k że  p e d a g o g ik a  w o k a ln a . U c z y  w ię c  też  w  W a r s z a ­
w ie  p o z a  grą  in stru m en ta ln ą  —  śp ie w u  —  w  la ta ch  1817— 1824 m. in. w  szp ita lu  
D z ie c ią tk a  Jezus, g d z ie  is tn ie je  p o d ó w c z a s  d la  s ie ro t  sp e c ja ln a  w  tym  za k re s ie  
k lasa . A  k ie d y  o b e jm ie  o n  o b o w ią z k i  p ro fe s o r a  śp iew u  w  K on serw a tor iu m  
W a rsza w sk im , z os ta n ie  k o le g ą  w s p o m n ia n e g o  J ó z e fa  J a w u rk a  (J aw ork a ) * ) ,  n a u ­
c z y c ie la  g r y  n a  k la w ik o r d z ie  w  te jż e  u cze ln i.

P ie rw s zo rzę d n ą  r e p u ta c ją  ja k o  ,,m etr" m u z y k i i g ry  n a  fo r te p ia n ie  c ie s z y  
s ię  w  cza sa ch  s ta n is ła w o w sk ich  M a cie j K am ieńsku  tw ó rc a  o p e r y  polskifej. K ie ­
d y  m u z y k  ten p r z y b y w a  'do W a r a z a w y  —  d o k ła d n ie  n ie w ia d o m o . W ia d o m y m  
je s t  ty lk o , iż w k r ó tc e  p o  o s ie d le n iu  s ię  w  s t o l ic y  p o z y s k u je  Iliczny zastęp  u c z ­
n ió w  w  p ry w a tn y c h  d om a ch  w a rsza w sk ich .

M u z y k i i śp ie w u  u cz ą  n a d to  p ry w a tn ie  w  o k r e s ie  om a w ia n y m : Jan S te-

Jani 17), p r z y b y ły  d o  W a r s z a w y  na s ta n o w isk o  k on certm istrz a  o r k ie s tr y  S tan i­
s ła w a  A u g u sta  w  r. 1771, de Santis 18), o  k tó ry m  E lsner w  p a m ię tn ik u  sw y m

14) L u d w ik  B e r n a c k i :  T eatr, d ram at i m u z y k a _ za S ta n isła w a  A u gu sta , 
L w ó w  1925, T o m  I, str. 364

15) O w ą  d a tę  p o d a je  p ro f. A . C h y b i ń s k i  (zob . „K w a rta ln ik  M u z y c z n y ' 
7. r. 1929, N r 3, s-tr. 300)

16) J ó z e f  J a w o re k , ur. w  1756 w  B e n e sz o w ie  w  C zech a ch , zm arł w  W a r s z a ­
w ie  w  1840; b y ł  ta k że  p rz ez  cza s p e w ie n  m u z y k iem  n a  d w o rz e  ks. M ich a ła  R a­
d z iw iłła

17) U czn iem  S te fa n ie g o  b y ł  m. m. d y re k to r  i z a ło ż y c ie l  K a lisk ie g o  T o w a ­
rzy stw a  P r z y ja c ió ł  M u z y k i W itk o w s k i, ur w  W a r s z a w ie  w  1788 r.

iSU Ó w  de Santis, a rtysta  O p e ry  W ło s k ie j ,  s p r o w a d z o n y  d o  W a r sz a w y  
w  r. 1802, b y ł  r ó w n ie ż  n a u c z y c ie le m  śp iew u  w  d om u  hr. K ra s iń sk ich . W  d om u  
tym  p rz e b y w a li  n a d to  w  o m a w ia n y m  o k r e s ie : m etr g r y  n a  k la w ik o r d z ie  i d y ­
ry g e n t  n a d w o r n e j k a p e li K l i m o w s k i ,  n a u c z y c ie l  g r y  n a  k la w ik o rd z ie  
L e o p o l d  i in. (S z c z e g ó ły  te z a w ie ra  „P a m ię tn ik "  J ó z e fa  hr. K ra s iń sk ieg o  
z la t 1783— 1838, o p u b lik o w a n y  p rz ez  dr A l i c ję  S im o n ó w n ę  w  „P o lsk im  R o c z n i­
k u  M u z y k o lo g ic z n y m "  1935)
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n a p isze , iż o  n ic  n ig d y , p ró c z  o k a s ie  sw e j n ie  m y ś la ł '',  K a ro l E inerl, o rgan ista  
k o ś c io ła  e w a n g e lic k ie g o  w  W a r s z a w ie  i n a u c z y c ie l  g ry  fo r te p ia n o w e j (b y ł też 
k on tra b a sistą  w  o rk ie s trze  O p e ry  W a rsz . za cza d ó w  K u rp iń sk ieg o ), J ó z e f  D e -  
szczyń sk i, k o m p o z y to r  i p e d a g o g ,

P ry w a tn y c h  le k c y j m u zy k i i śp iew u  w  ó w c z e s n e j W a r s z a w ie  u d z ie la  t a k ^  
z l e w n e  n ie je d e n  z p r o fe s o W w  sz k ó ł m u z y u zn y ch  lub  o g ó ln o k s z te flćą w c h , 
is tn ie ją c y c h  w  o w y c h  la ta ch  w  s to licy . A  g r o n o  ty c h  p e d a g o g ó w ^ t a n o w ią :  
K a ro l K urpiński, J ó z e f  E lsner, W a len ty  K r a tz er  (u cz ą cy  śp ie w u  w  o w y c h  la tach  
m. in. w  s ły n n e j W a r s z a w s k ie j S zk o le  k ”  P ija ró w ), P iotr W ejnert (syn  A n to n ie ­
g o , z m a rły  m ło d o  w  r. 1827), K a ro l Solioa, W a cła w  W ilrfel, H en ryk  L en c, A lo jz y  
i A n ton i S iolpow ie ( p ia n i ś S  tru d n ią cy  sii'ę n a u cza n iem  m. in. k o m p o z y c ji ,  p o ­
d o b n ie  ja k  E lsn er i K u rp iń sk i), A n ton i K ia h l  19) i C e ili (n a u c z y c ie le  m u zy k i 
i śp iew u  w  W a rsza w . „ In s ty tu c ie  w y c h o w a n ia  panien"),, B rice  (n a u c z a n e l  śpl-7* 
w u  w  Instytuoie  m u zyk i i d e k la m a c ji" , zalpż* w  r. ® 1 9 ), Ja\ób B a illy  J ó z e f  
Szabliński, D om inik  A n ton ioli (W y k ła d ow ca  zasad  m u z ®  i śp iew u  w  S zk o le  
d ra m a ty czn e j B og u s ła w sk ie g o , za łoA  w  r. 1810). Feuillide, J ó z e f B ielawski, 
M ik o ła j W inen, J ó z e f  W agner, K arolina E lsnerow a  (żona J ó z e fa  E lsnera  — p rim a d on n a  
O p e r y  W a rsz .) , / .  S zczu row ski-Ż yliński-

J eż e li w e ź m ie m y  je s z c z e  p o d  uwagę., że i b a rd z ie j z a a w a n sow a n i u c z n io - 
w je  W a r s z a w s k ie g o  K on serw a tor iu m  tru dn ią  s ię  w  tym  cza s ie  w  s to l ic y  p rz e d - 
p o w s ta n io w e j p e d a g o g ią  m u z y cz n ą  2(IL —  o trz y m a m y  zn a czn ą  lic z b ę  n a u ­
c z y c i e l i  m u zy k i, u p r a w ia ją c y c h  sw ó j z a w ó d  w  W a r s z a w ie  w  la ta ch  1773— 1830; 
Ta k a d ra  k ilk u d z ie s ię c iu  p e d a g o g ó w  p r a c u je  w  ś r o d o w isk u  s to s u n k o w o  n ie ­
w ie lk im  —  W a r sz a w a  ty c h  lat to  w s z a k ż e  m iasto , l ic z ą c e  z a le d w ie  o k o ło  120.(110 
m ie szk a ń có w . A  m im o i lo ś c io w o  dośę, sk ro m n e g o  stanu lu d n o ś d io w e g o , s to lica  
n asza  o m a w ia n e g o  ok re su  k u lty w u je  ru ch  m u z y c z n y  w  sk a li is to tn ie  n ie p r z e ­
c ię tn e j ł l^ z a - p r z e d s t a w ie n ia m i  o p e ro w y m i o d b y w a ją  się  tu cz ę s to  k o n c e r ty  
m u z y k i k a m era ln e j (u rząd za n o  je  g łó w n ie  w  p a łą cu  S o łty k a , p ó ź r fe j  D yzm *ń - 
sk ich , na P od w a lu ), w y s t ę p u ją ! zn a k o m ic i so liś c i, p o w s ta ją  stow a rzy sz e n ia  m u ­
z y c z n e  (w  r. 1806 „R esu rsa  m u z y cz n a " , w  r. 1815 „ T o w a r z y s tw o  p r z y ja c ió ł  m u ­
z y k i k o ś c ie ln e j i n a r o d o w e j" ,  w  r. 1817 „T o w a r z y s tw o  a m a torsk ie  m u z y c z n e "21*), 
rozw ijaw śię  p u b lic y s ty k a  m u z y cz n a  (w  r. 1820 p o w o ła n e  z o s ta je  d o  ż y c ia  p ie r w ­
sze  p o ls k ie  cza so p ism o  m u z y cz n e  „ T y g o d n ik  m u z y c z n y " ; z a g a d n ien iom  m u z y c z ­
n y m  u d z ie la ją  ró w n ie ż  s w y c h  łam  ó w c z e s n e  w a rsz a w sk ie  cza sop ism a  lite ra ck ie ),

10) K rah l, N ie m ie c  z W r o c ła w ia , sy n  orga n isty . Był ró w n ie ż  w  rok u  1823 
^Jom ctwym  m etrem  m u zy k i u J óze fa  hr. K ra siń sk ieg o , u k tó r e g o  za tru d n ien i b y li  
tak że  d o  r. 1838 ja k o  n a u c z y c ie le  m u z y k i: s k rzy p e k  F r a n k e l  (w y c h o w a n e k  
K on serw a tor iu m  w  P ra d ze), śp iew a k  V  e c  c h i, s p r o w a d z o n y  z M o n a ch iu m
i inn i (zob . c y to w a n y  „P a m ię tn ik "  J ó z e fa  hr. K ra s iń sk ieg o )

20) W y m ie n ić  tu n a le ż y  m. in . A u g u sta  F rey era , p o d ó w c z a s  u czn ia  „S S k o- 
ły  G łó w n e j M u z y k i"  w  k la s ie  p ro f . L en ca ; F re^ f f  u d z ie la ł lek c ,y j^ g ry  fo r te p ia ­
n o w e j o r a a je le m e n ta r n y c h  zasad  m u zy k i 8 -ie lm em u  S ta n is ła w ow i M on iu szd e  
(w  o k r e s ie  p o b y tu  r o d z in y  je g o  w  w K s z a w ie )

2 î) D y rek tora m i te g o  stow a rzy sz e n ia  b y li  p ra w re  w y łą c z n ie  ó w c z e ś n i w Sr- 
s z a w s c y  n a u c z y c ie le , m u zyk i, m. in. Lenc, W u r fe l, J a w u rek  i S to lp e  A n ton i
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is tn ie je  o k o ło  30 fa b ry k , p r o d u k u ją c y c h  in stru m en ty  m u z y cz n e  2E), oraz  d z ie w ię ć  
m a g a z y n ó w  m u z y c z n y c h  (k tó ry ch  cy fra  p o  rok u  lg 3 0  sp ad n ie  d o  trzech ) SBjl. 
N a le ż y  p rz y ty m  p o d k r e ś lić  d u że  z a in te re s o w a n ie  ru ch em  m u z y cz n y m  ó w c z e s n e ­
g o  sp o łe cz e ń s tw a  w a rsz a w sk ie g o .

J eż e li te d y  p a m iętn ik a rze  nasi c z y  k o r e s p o n d e n c i pism, ia g r a n ic z n y c h  (jak  
np. lip sk ie j „A llg e m e in e  M us. Z e itu n g ") o p is u k ja  ż y c ie  m u z y cz n e  W a r s z a w y  
sp rzed  rok u  1830 zazn acza li, liż w  k a ż d y m  tu n ieom a l d om u  rozb rz m iew a  m u­
z y k a  —  n ie  b y ło  to  tw ie rd z e n ie  g o ło s ło w n e . 7 aha byha bowiem istotnie rzeczyw istość  
m u zyczn a  tego żyw otnego t pełnego za w sze  na jszla ch etn iejszych  poryw ów  miasta.

z e  d o  w zm o ż e n ia  ru ch u  m u z y c z n e g o  W a r s z a w y  lat 1773— 1830, d o  w y b it ­
n e g o  z w ię k sze n ia  i lo ś c io w e g o  k a d r  m e lo m a n ó w  p r z y cz y n ili  s ię  w  d u że j m ie lz e  
p r a c u ją c y  w  o w y m  o k r e s ie  na teren ie  s t o l ic y  n a u c z y c ie le  mirzykii —  p e w n ik  to 
b e z sp o rn y . P e d a g o d z y  u c z ą c y  n ie  ty lk o  w  sz k o ła ch  m u z y cz n y ch , a le  i o w i 
liczn i, czę s to  d la  d z ie jó w  n a sz e g o  s z k o ln ic tw a  b ez im ien n i, p ryw atn i „ m elrowie“  
m u zyk i-

S p ó jrzm y  o b e c n ie  n eP  stolicę W ielk op olsk i. M u z y k i u cz ą  tu w  o k fe s ie  nas 
in te r e s u ją c y m  n ie  ty lk o  z a w o d o w i n a u czy H p le , ale  i z g o ła  p te y g o d n i p e d a ­
g o d z y , r e k ru tu ją cy  się  p rz y p u szcz a ln ie  z c z ło n k ó w  k a p e li m ie js k ie j, k a n ­
t o r ó w  ltp.

Z  n a zw isk a  znan i są  nam  m. lin. n a s tę p u ją c y  „ m e t fo w ie "  m u zyk i, p ra cu - 
ją c fy  jna teren ie  P ozn an ia  w  ty c h  cz łłsa ch : K arol A n toni Simon, n a u c z y c ie l  g ry
o r g a n o w e j i t e o re ty k  (au tor d w ó c h  p o d r ę c z n ik ó w  m u z y cz n y ch ), G od fryd  G ra ff, 
o rg a n is ta  k a ted ra ln y , K sa w ery  R óżań sk i, F ryd eryk  P eiler, igj k tó ry m  odnośsne 
akta  a rch iw a ln e  m ów ią , iż o trz y m a ł k o n c e s ję  n a  u d z ie la n ie , le k c y j za  op ła tą  
2 ta la rów  isęczn ego  p o d a tk u  p r o c e d e r o w e g o  2,t).

C en u ą  o s o b is to ś ć  p o z y s k u je  p ozn a ń sk i św ia t m u z y c z n y  w  n a m iestn ik u  
W ie lk o p o ls k i , A n to n im  ks. RaSiziw ille, k tó ry  p r z y b y w a  d o  Po^n^iriKa w  rok u  1815. 
S z c z e ry  ten  m elom an , a p rz y  tym  p r a k ty k u ją c y  w io lo n c z e lis ta  i. z d o ln y  
k o m p o z y to r  (A . R a d z iw iłł p ie rw s z y  n a p isa ł m u z y k ę  d o  „F a u sta ") p o  p rz y b y c iu  
d o  s t p U y  W ie lk o p o ls k i  z a jm u je  się  g o r liw ie  sp ra w ą  n a u cza n ia  m u zyk i i śp ia- 
w u  w  sz k o ln ic tw ie  m ie js c o w y m . Z a w d z ię c z a ją  te d y  ka ięę iu  n a m ie stn ik o w i z o ­
sta je  w p row a d Ł ón a  d o  p rog ra m u  gitn|pazjum św . M a rii M a g d a le n y  n a u k a  śp ie w u  
i ęjTy s k r z y p c o w e j. P rz e d m io tó w  ty c h  ucjzy, s p r o w a d z o n y  p rzez  R a d z iw iłła  m u ­
zyk . n a zw isk iem  Z o e lln e r , p o  k tó ry m  sta n o w isk o  o w o  o b e jm u je  org a n ista  Sci- 
g a lsk i z G rod z isk a .

’- 2) W ia d o m o ś ć  tę p ow ta ra a m  za A l. P o l ( i : t r s k i m  („C h o p in " , n a k ład dm  
k s ię g a rn i L. I d z ik o w s k ie g o , r. 1914, str. 14)

2S) „.H an dlów  nut i litografiij m u z y c z n y c h  —  cz y ta m y  w  N r 1 „P am iętn ika  
M u z y e z n e g o "  z r. 1835, w y d . p rzez  J ó z e fa  C i c h o c k i e g o  —  m am y trzy  
w  W a rsza w ie , to  je s t: S en n ew ald a , K lu k o w s k ie g o  i pan i M a g n u s".

- 4) N in ie js z y  fragm en t pis^ę na p o d s ta w ie  artyk u łu  T e re s y  P a n i e ń ­
s k i e j  p. t. „ O  ru ch u  m u z y cz n y m  w  P ozn an iu  od  1800 d o  1830" (P cęeglądT M u- 
z y c z n y , W a r sz a w a  1913 r. N r K )
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Już w  rok u  n a stęp n y m  p o w s ta je  n a  teren ie  g im n a z ju m  ork iestra  u c z n io w ­
s k a 25), k tóra  o d tą d  b ra ć  b ę d z ie  u d z ia ł w e  w sz y s tk ich  s z k o ln y c h  n a b o ż e ń s tw a ch  
k o ś c ie ln y c h , w y k o n u ją c  u tw o r y  W a ń s k ie g o , H a yd n a , E lsn era  i in.

Z a p a lo n a  d o  m u z y k i m ło d z ie ż  g im n az ju m  św . M a rii M a g d a le n y  b y ła  z ca łą  
ż y c z l iw o ś c ią  w sp ie ra n a  w  sw e j a rtysty czn e j"  d z ia ła ln o śc i p rzez  k ie r o w n ic tw o  
s z k o ły  —  w  s z c z e g ó ln o ś c i  p rz ez  r e k to r ó w : Ks. K s. R o g a liń sk ie g o , S kftw ńskiego, 
k a n o n ik a  G o r c z y c z e w s k ie g o , K s. P rz y b y ls k ie g o , p r o fe s o r ó w : B u c h o w sk ie g o ,
T r o ja n o w s k ie g o  i in.

R ów n ie ż  i w  in n y ch  o g ó ln o k s z ta łc ą c y c h , p r y w a tn y c h  szR o ła ch  p o zn a ń sk ich  
u cz ą  w  ty c h  la ta ch  m u z y k i i śp ie w u  -  - b y  w y m ie n ić  m. in. p en * j^  p. M o ld o n - 
h a u er  i s z k o łę  S -to  M a rciń sk ą . N a u cz y c ie la m i są: M a cie j Dębiński- Jan K is z -

walter. u d z ie la ją c y  le k c y j  g ry  fo r te p ia n o w e j, n a  g ita rze , s k r z y p c a c h  i in.
W  rok u  1826 z o s ta je  z a ło ż o n a  w  P ozn a n iu  sz k o ła  m u z y cz n a  w  ś c is ły m  

s ło w a  te g o  z n a cze n iu . O tw iera  ją  A lbrech t A g th e . O  fa k o il^ ty m  p o d a je  „G a z e ta  
P o zn a ń sk a " w  N r. 34 w sp om n ia n eg o , ro k u  k om u n ik a t tre śc i n a s tę p u ją c e j:

„ A lb r e c h t  A g th e , k tó r y  tu za k ła d a  s z k o łę  m u z y k i p o d łu g  m e to d y  p. L og ier , 
w y d a ł z a w ia d o m ie n ie  o  m a ją cy m  się r o z p o c z ą ć  k u rs ie  w  dn. 1 m a ja . N au k a  
udzje 'laną b ę d z ie  n ie  p o je d y n c z o , ale k lasam i, o s o b n o  p an n om , o s o b n o  c h ło p ­
com , o d  la t Ti p o cz ą w sz y , p o  16 g o d z in  n a  m iesiąc , a to łą c z ą c  t e o r ię  z p ra k ty c z ­
n y m  g ra n iem  na fo r te p ia n ie . O p ła ta  k w a rta ln a  w y n o s i  ta la rów  12 O św ia d cz a  
też  p . A g th e  g o to w o ś ć  s w o ją  d a w a n ia  n a u k i t e o re ty cz n e j o s o b o m  d oro s ły m ... 
F ortep ian ista  z L ipsk a  i n a u c z y c ie l  przyt te j s z k o le  p. F uhrm ann da k o n c e r t  w e  
w to re k  2 m a ja  na sa li resu rsy  .

Ó w -F u h rm a n n  b y ł  je d n y m  z 20 n a u c z y c ie l i  m u zy k i, o p ła c a n y c h  p rzez  k ró la  
p ru sk ie g o , a k tó rzy , z a p o z n a w sz y  się  z m e to d y k ą  w y ż e j w y m ie n io n e g o  L og iera , 
s p r o w a d z o n e g o  z L on d y n u  d o  B erlin a , ro zes ła n i b y l i  d o  r ó ż n y c h  m cast p a ń stw a  
p ru sk ie g o , a b y  sy stem  L og ie ra  r o z p o w s z e ch n ia ć . S ystem  ten  j m ia ł w e d łu g  ó w ­
c z e s n y c h  p o ję ć  —  p isze  T eresa  P an ień sk a  (zob . p rz y p . 24) u ła tw ić  n a b y c ie  b ie ­
g ło ś c i  p rz ez  u ż y c ie  d o  ć w ic z e ń  p rzy rzą d u , n a z w a n e g o  „C h ir o p la s t"  c z y l i  „P r z e ­
w o d n ik  rę k i" . B y ły  to  —  w e d łu g  op isu  z a m ie s z c z o n e g o  w  „R u ch u  M u z y c z n y m ' 
z r. 1861 (str. 29) d e se c z k i z p o w y k ra w a n y m i n a  p a lc e  o tw ora m i, w is z ą c e  tuż 
nad  k la w ia tu rą  i p o s u w a ją c e  się  razem  z ręk a m i w  p ra w o  i  w  le w o ; d e se c z k i 
te b y ły  o sa d z o n e  na g ład k im , m e ta lo w y m  p rę c ie .

P rzed  rok iem  1830 p o w sta n a  je s z c z e  w  P ozn an iu  d w ie  p ry w a tn e  s z k o ły  
m u z v c z n e : Instytut gry  na sk tzyP ca ch (w  rok u  1828 p o d  d yr. H aupta ) oraz
A k a d e n ja  śpiewu (zał w  rok u  1829 p rzez  K aro la  Z ech n era , d y re k to ra  teatru ).

W  ok re s ie  w ię c  1773— 1830 is tn ie je  w  P ozn an iu  k ilk a  s z k ó l m u z y cz n y ch , 
oraz  d o ść  liczn ie ' re p re z e n to w a n a  k ad ra  n a u c z y c ie l i  m u zy k i, k tó rz y  u cz ą  je i  
z a r ó w n o  p ry w a tn ie  ja k  i w  s z k o ła c h  o g ó ln o k s z t a łc ą c y c h  2<t).

25) Z o r g a n iz o w a ł ją  M a k sy m ilia n  B r a u n ,  p o d ó w c z a s  u cz eń  o w e g o  g im n a ­
zjum , p ó ź n ie js z y  au tor c e n n e j b ro sz u rk i („W s p o m n ie n ia  m u z y c z n e " ) , in fo rm u ­
ją c e j  o  ż y c iu  m u z y cz n y m  P ozn a n ia  o k re su  1800— 1830.

2e) N a  teren ie  W ie lk o p o ls k i  "d ^ a ła ł  tak że  ja k o  n a u c z y c ie l  m u z y k i w  o m a ­
w ia n y m  o k re s ie  M a rcin  K u rp iń sk i, o j p e c  Ka,rola K u rp iń sk ieg o ,
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Ja k  p rz ed sta w ia  s ię  w  lym  o k r e s ie  n a u cza n ie  m u zyk i w K rakow ie?

C y tu ję  na w stę p ie  n in ie js z e j c h a ra k te ry s ty k i frag m en t ze  W s p o m ­
n ień ' A m b r o ż e g o  G r a b o w s k i e g o  27); „ K o ło  rok u  1770 w  c a ły m  K ra k o w ie  z n a j­
d o w a ły  s ię  d w a  k la w ik o r d y ... T eraz, tj. o k o ło  rok u  1820 p rz y jd ź  d o  d om u  k a ż ­
d e g o  k u p ca  a lb o  m ieszcza n in a  k r a k o w s k ie g o , a n ie z a w o d n ie  u jrzy sz  c ó r k ę  je g o  
s ie d z ą cą  p rzed  fortepdan o i g ra ć  się  u cz ą cą ' ,

N a  w z ro s t  za in te re s o w a ń  m u z y c z n y c h  K ra k o w a  i w y d a tn e  z w ię k sz e n ie  się  
k a d r  u c z ą c e j s ię  m u z y k i m ło d z ie ży  k r a k o w s k ie j ty c h  la t w p ły w a  o s ie d le n ie  się  
w  g r o d z ie  p o d w a w e ls k im  na p rz e ło m ie  X V III  i X IX  w ie k u  l ic z n y c h  p e d a g o g ó w  
m u z y c z n y c h , p r z y b y ły c h  z W ie d n ia , P ragi i B r n a 2S).

A le  m ło d z ie ż  k r a k o w sk a  u c z y  s ię  m u z y k i w  ty m  cza s ie  n ie ty lk o  p r y ­
w a tn ie , le c z  tak że  i w  k ilk u  s z k o ła c h  m u z y c z n y c h , is tn ie ją c y c h  tutaj w  o w y c h  
la tach . U cze ln ia m i tym i są : S zk o ła  M u z y k a ln a  i T eatra ln a  J a ck a  K u s z e w s k ie g o , 
S zk o ła  śp ie w u  K s. W a c ła w a  Siiferakow skiego ora z  B ursa św . A n n y .

S zk o ta  J a ck a  K luczew skiego, s ta rosty  b r z e g o w s k ie g o , z o s ta je  z a ło żo n a  w  K ra ­
k o w ie  w jjd iticu  m n a a to ra  w  rok u  T778. J es t  to  w ła ś c iw ie  teatr, m a ją c y  za za ­
d an ie  z *jednej s tron y  d osta rcz a n ie  p u b lic z n o ś c i  w a r t o ś c io w y c h  w idow 'rsk , z d ru ­
g ie j —  k sz ta łcen ie  m ło d e g o  „n a r y b k u "  sztu k i o p e r o w e j .  N ie  r o z p o r z ą d z a ją c  w y ­
b itn ie jszy m i rod z im y m i s iłam i, K lu szew sk i sp row a d za  z z a g ra n ic y  w y k w a lif ik o ­
w a n y c h  ś p ie w a k ó w  i in s tru m en ta lis tów  29), b ę d ą c| J h  trzon em  o b s a d y  tea tra ln e j. 
K a d ry  te zasila  K lu s ze w sk i sd a m i k r a jo w y m i, a le  ju ż  te ch n iczn ie  p r z y g o to w a ­
n ym i. W  sz k o le  J a ck a  K lu s z e w s k ie g o  z d o b y w a ją  p ie rw sze  d o ś w ia d cze n ia  s c e ­
n icz n e : K ło so w s k a , Jasiń sk a , W o jć a e c h  B og u s ła w sk i, O w siń sk i, S zczu row sk i, 
K a c z k o w sk i, R y ło . A r ty ś c i  c i  s ta n o w ić  b ę d ą  w  'p r z y s z ło ś c i  f ila ry  p o ls k ie j s c e n y  
o p e r o w e j.

T ea lr  K lu s z e w s k ie g o  istn ia ł do  rok u  1794.
D o b rz e  zap isa ła  się  w  k ro n ik a ch  n a sz e g o  s z k o ln ic tw a  m u z y c z n e g o  S zkota  

śoiewti ks. W a c ła w a  Sierakow skiego, k a n on ik a  k r a k o w s k ie g o . U c z y li  w  n ie j :  
Jakób G ołąbek  (rod em  z C zech , z w ą c y  się p ie rw o tn ie  „G o llu m b e k " ) , Jan L ang, 

u iu i  F ran ciszek  K saw ery K ra tzer. W  u c z e ln i tej k sz ta łc ili  s ię  nr. u r .1 z n a k om ity  
'oas J. 14. baezu row sK i, W a le n ty  K ratzer i je g o  starszy  bra t K azim ierz , p ó ź n ie js z y  
d y r e k to r  m u z y k i k ośc ifiln e j w  K a terze  K r a k o w s k ie j.

D o n io s łą  p o z y c ją  w  d z ia ła ln o śc i S z k o ły  śp iew u  ks. S ie r a k o w s k ie g o  b y ły  
u rząd aan e s y s te m a ty cz n ie  w ie c z o r y , p o ś w ię c o n e  k a n ta tom  —  o  cz y m  c ie rp liw y

’sn) W y d a ł  j e  S ta n isia w  E s t r e i c h e r .  B ib lio tek a  K ra k ow sk a . N r. 10 i 11.
Kral^śvw 1909

- 8) Por. „A lm a n a c h  M u z y c z n y  K ra k o w a  1780— 1914", T om  I, str. 15 w  o p ra ­
c o w a n iu  Dr J ó z e fa  R e i s s a .  R o k  w y d a n ia  1939.

,,29) D o  s w e j o r k ie s tr y  sp ro w a d z ił Kluszews-kii z W r o c ła w ia  d o s k o n a łe g o  
sk rzy p k a  H offstfetera i k la rn e c is tę  M a lzb u rg a . W  z e s p o le  ty m  gra ł r ó w n ie ż  „ d o ­
sk o n a ły  w io lo n c z e lis ta  n a zw isk ie m  K a liw o d a  z W a r s z a w y "  —  ja k  p isze  Fr. 
K sa w . K ratzer w  sw y m  „P a m ię tn ik u ", op u b l. p rzez  dr A . C h y b iń s k ie g o  (P rzeg ląd  
M u z y c z n y , P ozn ań , 1928 N r 3)
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c z y te ln ik  z n a jd z ie  b a rd z ie j s z c z e g ó ło w e  w ia d o m o ś c i w  n iże j p o d a n y c h  p r z y ­
p isa ch  3!l).

S zk o ła  śp ie w u  ks. W a c ła w a  S ie r a k o w s k ie g o  p o s ia d a ła  ró w n ie ż  p e w ie n  d u ­
c h o w y  w p ły w  na k sz ta łtow a n ie  się  m c h u  m u ziyczn ego  K ra k o w a  p ie rw s z y c h  d z ie ­
s ią tk ó w  lat X I X  w ie k u . W s z a k ż e  p o w o ła n e  d o  ż y c ia  z k o ń c e m  1817 roku  p ry - 
w a in e  s to w a rzy sz e n ie : K rasow sk ie T ow arzystw o P r z y ja c ió ł  M u zyk i, p r e d y s p o ­
n o w a n e  d o  od e g ra n ia  w a ż k ie j r o li  w  h is to r ii k u ltu ry  m u z y cz n e j p o d w a w e ls k ie g o  
g rod u , id e o lo g is jn ie  w ią ż e  się  ze  sz la ch e tn y m i a sp ira c ja m i a rty s ty czn y m i S zk o ły  
śp ie w u  k s. S ie r a k o w sk ie g o  i je j  w y c h o w a n k ó w . T o w a r z y s tw o  to o p rą cp w u je  w ie c

itE) O w e  s z c z e g ó ły  p o d a je  K az im ierz  K ratzer, k r a k o w sk i k J n tor  i org a n ista  
k a ted ra ln y , w  r e la c ji o p is u ją c e j ż y c ie  m u z y cz n e  K ra k o w a  z II p o ło w y 'K Y H I  
w ie k u . R e la c ję  t (f d o łą c z y ł  K ratzer d o  listu  z d n ia  10 w r z ł i A  1856 r., p r z e s ia ­
n e g o  na r ę ce  J óze fa  S ik o r s k ie g o , red-. „R u ch u  M u z y c z n e g o "  O t o c c o  w  o p is ie  
tym  c zy ta m y :

„P o  rozp ie rzch n ię c iu  S o k o ły  Z y g m u n to w s k ie g o , W a c ła w  S ie ra k o w sk i, h ra ­
b ia  k a n o n ik  k a ted ra ln y  k ra k ow sk i, k tó ry  w ie le  lat p rz e ż y w s z y  w  R zy m ie , nad- 
zwrye2 ,ajny lu b o w n ik  m u zyk i, p ,ow ziął m yśl u tw o r z e n ia  S o k o ły  śp ie w u  i na ten 
k o n ie c  z o b o w ią z a ł o jc a  m o je g o  (F ran ciszka  K sa w e re g o  K ratzera , ró w n ie ż  k a n ­
tora  w a w e ls k jp g o  —  pkzyp . m ó j) n a ó w c z a s  n a u c z y c ie la  d y s z k a n c is tó w  przy' 
k o ś c ie le  k a ted ra ln y m  k ra k ow sk im , a b y  o b o k  ob ow w fck u  k o ś c io ła  p r z y ją ł o b o ­
w ią z e k  n a u cza n ia  ś p ie w a k ó w  na w y żs zą  sk a lę  p o d  d y r e k c ją  sa m e g o  h r a b ie g o  
i z a b ra j o jc a  m e g o  z ca łą  fa m ilią  d o  s w e g o  d om u , to je d y n ie  d la  u fo rm o w a n ia  
sjzkoły sp ro w a d z ił O jc ie c  m ó j n ie ja k ie g o  Jana  L ang, M etra ' d o  k la w icem b a łu , 
d la  p ro w a d z e n ia  ^ so lm izow ariia  h a rm on icz n ie  śp ie w ó w ... S p ro w a d z o n o  z R zym u 
w ie le  o r a to r ió w  w  w ło sk im  ję z y k u , w  p a rty tu ra ch , te n a ty ch m ia st  k a za ł h rab ia  
K iz p isy w a ć, sam  zaś tłu m a czen ie  na ję z y k  o jc z y s t y  u k ła d a ł i g ł o jy  śp ie w n e  
te x tow a ł, a b y  treść  rze-czy n a jd o k ła d n ie j w y d e k la m o w a n ą  b y ła . T ak im  to t ry ­
b em  m u zy k a  c ią g le  z n a jw ię k sz ą  s ta ra n n ośc ią  p o s tę p u ją c  p rę d k o  p o ż ą d a n y  s k u ­
tek p rz y n ie ś ć  m usia ła , w  p rzeciąrfu  trz^jph m ie s ię cy  ju ż  4 o ra to r ia  d o  e k z e k w o - 
w a n ia  b y ły  g o to w e , a n a stęp n e  b ra n o  d o  n a u czen ia ; a b y  zaś ca łe  p rz e d s ię w z ię c ie  
o d p o w ie d z ia ło  c h ę c io m  H ra b ie g o , sp ra w io n e  b y ły  w s z y s tk ie  instrum enta  i  inn e 
u ten sa lja  p o trze b n e  i lok a l d o  p rzed sta w ia n ia  z ro b ić  o d p o w ie d n im , p rz ezn a czon a  
b y ła  sa la  w ie lk a  o  50 -ciu  ok n a ch  d la  p u b liczn o śc i, a d la  ś p ie w a ją c y c h , w  śc ia n ie  
g ió w ife j o d d z ie la ją c e j in n e  p o k o je  k aza ł z ro b ić  d w o je  d rzw i r ó w n y c h  w  k sz ta ł­
c ie  i te  b y ły  p rz e z n a cz o n e  d la  ś p ie w a ją c y c h ...  Ś p ie w a ją c y  śp ie w a li z nut p rzed  
so b ą  na pulpitffljh  le ż ą c y c h  w  su k ien k a ch  z w y k ły c h  b ez  k o st iu m ó w , a e s c h lu d ­
n ie  i s to s o w n ie  d o  w iek u , b o  p a rtie  g łó w n e  ś p ie w a ły  d z ie c i  o d  lat 10 d o  18 lat 
d o b ra n e  z miw-irln tn ćrtie ln e i a re=ztą śp iew a ła  w  k o m b lo e ie  za tem i łą czn ie  
z o rk iestrą . T akow e reprezen tacje b y ły  co  14 dni przedstawiane j to  n a jw ię c e j 
w  dni je s ie n n e  i z im o w e ... P u b licz n o ść  sk ła d a ła  aię z p ie rw s z y c h  d o m ó w , k a n o ­
n ik ó w , p ra ła tów , i o b y w a te li  K ra k o w a ... T a k o w e  z a b a w y  trw a ły  lat k ilk a  i d o ­
trw a ły  d o  rok u  1787, d o  cza su  b y t n o ś c i  k r ó la  S ta n isła w a  P on ia tow sk iiróo , w  p rze - 
je ż d z ie  sw o im  p rzez  K ra k ów , g d z ie  ten że  M o n a rch a  zas^ćteycił s w o ją  b y tn o ś c ią  
z a p r o sz o n y  na je d n ą  taką k a n ta tę ..."  (O p is  ten w ra z  z listem  o p u b lik o w a ł na 
łam ach  „ P o ls k ie g o  R oczn ik a  'N JuzykologK .zn fcgo", r. 1936, T om  II, p ro f . dr A . 
C h y b iń s k i) .
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ni. in. p lan  a k c ji  k sz ta łce n ia  m u z y cz n e g o , w sza k  p a ra g ra f 14 „U sta w " T o w a ­
rzy stw a , V /y d a n y ch  w  rok u  1818, brzm i n a s tę p u ją c o :

„ G d y  T o w a r z y s tw o  w ' F un du sz d o sta te cz n ie  z a op a trz on e  b ęd z ie ,, m oże  
zatru d n ić  się  utrzym yw aniem  i kszta łcen iem  m łod z ieży  w m uzyce..,"

D ą ż y  te d y  T o w a r z y s tw o  d o  u r u c h o m ie m ia jlz k o ły  m u z y cz n e j. A  w  d w a  
lata p o  o p u b lik o w a n iu  „U s ta w "  p rz e sy ła  w ic e p r e z e s  T o w a r z y s tw a  ks, S ebastian  
S ie ra k o w sk i w  liś c ie  d o  K a ro la  K u rp iń sk ie g o  w ia d o m o ś ć  te j treśc i:

„  W krótce zak ładam y S zk o łę  M u z y cz n ą  na cz terech  ubogich..."

T a sk rom n a  lic zb a  u c z n ió w  tw o rz ą c e j s ię  s z k o ły  m u z y cz n e j b y ła  n a rzu ­
c o n a  T o w a r z y s tw u  p rzez  ó w c z e s n y  S enat R zp lite j K ra k o w sk ie j w sz a k ż e  in s tru k ­
c ja  Senatu , sk ie ro w a n a  na r ę ce  sen io ra  (d y rek tora ) B ursy M u z y c z n e j św. 
A n n y  31) g d z ie  w ła śn ie  m ia ła  b y ć  u rzą d zon a  o w a  „szk fcla  m u z y cz n a  n a  cz te re ch  
u b o g ic h " , n a k a z y w a ła  s e n io ro w i u trzy m y w a ć  n ie  w ię c e j n iż c z te re ch  u cz n ió w , 
(u m ie ją c y ch  c zy ta ć , p isa ć  i r a ch o w a ć), a p o c h o d z ą c y c h  ze s fer  n ie z a m o żn y ch  
lub b ę d ą c y c h  sierota m i.

U c z n io w ie  p r z y ję c i  b y l i  p o c z ą tk o w o  na ro k  —  kurs n a u k i m ia ł b y ć  p rz e ­
d łu ż o n y  d o lat. trze ch  d o p ie r o  w ó w c z a s , g d y b y  w ś r ó d  w y c h o w a n k ó w  zn a lazły  
się  w y b itn ie js z e  je d n o s tk i. P rog ra m  p r je w id iy w a ł śp iew  i g rę  na fo r te p ia n ie ; 
u c z n ió w  k sz ta łco n o  d o za w o d u  o jg a n istow sk iteg o . A  c o  k w a rta ł m iał s ię  o d b y ­
w a ć  pcfpis sz k p ly  p rzed  d e lega ta m i T o w a r z y s tw a  M u z y c z n e g o ^ 2).

K ie r o w n ic tw o  ^ŹR oiy (B ursy M u z y c z n e j)  , p o w ie r z o n o  d y r e k to r o w i T o w a ­
rzy stw a , s ła w n em u  o rg a n iś c ie  w a w e lsk iem u , W incentem u G orączktew iczow i. 
W  m y ś l in s tru k c ji se n io r  (d y rek tor ) B u rsy  b y ł  zarazp&m g łó w n y m  je j  n a u c z y c ie ­
lem  —  G o r ą e z k ie w icz o w i te d y  p rz y p a d ł o b o w ią z e k  sp ra w ow a n ia  w  n ie j fu n k c y j 
w y k ła d o w c z y c h . W in c e n ty  G o a ą cz k ie w icz  u c h o d z i"  zresztą  w  ó w c z e s n y m  K r a k o ­
w ie  za n a jw y b itn ie js z e g o  p e d a g o g a  —  w  sz cz eg ó ln ośc i) w  za k res ie  n a u cza n ia  
śp ie w u  k o śW e lu e g o  i g r ^ y o r g a n o w e j. J a k o  n a u c z y c ie l  m u zy k i c ie s z y ł  s ię  te d y  
w ie lk ą  w z ię to ś c ią .

N ie b a w e m  ta m in ia tu row a  ,S z k o ła  m u z y cz n a  na G zterech u b o g ic h "  u leg n ie  
o r g a n iz a c y jn e j p rz e b u d o w ie , s ta ją c  się  u cz e ln ią  m trS jczn ą  w  p e łn y m  s ło w a  tecjo 

R a c z e n iu ,  u cz e ln ią  o r o zsz e rzo n y m  p r j j r a m ie  nauki, d a ją cą  r o z le g łe  w y k s z ta ł­
c e n ie  m u z y cz n e . R e form a  o w a  d o k o n a  sSę w  la tach , w y k r a c z a ją c y c h  p o z a  c h r o ­
n o lo g ic z n e  ra m y  n in ie js z e g o  rozd zia łu .

fh y ta a tn e  n a u cza n ie  m u zy k i na wschodnich terenach R ze cz y p o s p o ltte j  w  la ­
tach 1773— 1830 je s t  w  d a lszy m  c ią g u  a k ty w n e . N a  o b sz a ra ch  ty c h  w  w y m ie ­
n io n y m  o k re s ie  trw a je s z c z e  w  p e łn i ow^i in teh sy w n e  „m u z y k o w a n ie " , k tó re g o  
t r a d y c je  s ię g a ją  p ie rw s z y c h  d z ie s ią tk ó w  X V III  w iek u , Z a m ożn e  w ię c  d o m y  R a­
d z iw iłłó w , P o to c k ic h , T yzen h au .zów , M m sz ch ó w , S a p ieh ów , C za ck ich , B ran ick  ch, 
O g iń sk ic h  EjOltywują c ią g ło ś ć  u p ra w y  m u z y k i —  z a ró w n o  w  sen sie  o d tw ó rczy m , 
ja k  i w y c h o w a w c z o -p e d a g o g ir z n y m . Istn ie ją  te d y  w  d a lszy m  c ią g u  p o  ty ch  
m a ję tn y c h  d w o ra ch  liczn e  k a p e le , d o k sz ta łca  się  u s ta w icz n ie  m ło d o c ia n y  „n a ry - 
be^:" in s tru m en ta listów , p r z y b y w a ją  z z a g ra n ic y  —  p o d o b n ie , ja k  i w  p o p r z e d ­

31) Bursa ta is in ia fa  o d  rok u  1764 z fu n d a c ji ks. A n d r z e ja  A r tw iń sk ie g o  
p r z y  k o le g ia c ie  św . A n n y .

y*) E dw ard  K u b E l s k i :  Z  d z ie jó w  K ra k o w sk ie j m u zyk i, 1906, str 59.
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nim  w c z e ś n ie js z y m  o k r e s ie  —  d y r y g e n c i oraz  m ełrowie m u zyki. C i ostatn i —  
to p rz e w a ż n ie  k la w ic y m b a iiś e i  i n a u c z y c ie le  śp iew u ,

W ła ś n ie  w  rok u  1773 n a  d w o rz e  n ieśw ilesk im  u  R a d z iw iłłó w  p rz e b y w a  
„m e tro  m u zyk i n a  k la w ic y m b a le " , F ran ciszek  Jerzom bka  • — p o w ie r z o n a  m u 
je s t  e d u k a c ja  m u z y cz n a  k s ię ż n icze k , A  w  k ilk a  lat pil n ie j k s ią ż ę  K a ro l s p r o w a ­
d za  d o  N ie ś w ie ż a  W ło c h a , n a zw isk iem  V in cen zo N icolin i W ), z k tó ry m  za w iera  
k on tra k t o  n a s tę p u ją c y m  brzm ien iu :

„ S łu ż b y  p o m ie n io n e g o  N ic o lin i b ę d z ie  o b o w ią z k ie m  ty le  ra zy , . i l e  b y  m i 
s ie  p o d o b a ło  z o rk ie s trą  staw ać, o p e r y  n a  theatrum , k o n c e r t  h u czn ie  n a  p o k o ­
ja ch , w  k o ś c ie le , lub  g d z ie b y  m u z a le c o p e m  b y ło , śp ie w a ć , oraz d ziew częta  
i ch łopców  sztuk i śpiewania u c z y ć  ■. I4) N lieśw ieśk i m ag n at p o s ia d a  b o w ie m
sz cz e ry  seU tym ent i z a in te re s o w a n ie  n ie  ty lk o  d la  m u z y k i (in stru m en taln ej, u tr z y ­
m u ją c  z e s p ó ł „k a p e lis tó w " , a le  i w o k a ln e j, M e tr o w ie  śp iew u , p r z e b y w a ją c y  
w  N ieśw Beżu, o b o w ią z a n i są te d y  szkoH c k a d ry  p rz y s z ły c h  w o k a lis tó w  ■—  a o d ­
p o w ie d n i e lem en t z n a jd u ją  ró w n ie ż  p o z a  o b r ę b e m  d w o ru : w śró d  m ie js c o w e j lu d ­
n o ś c i w ie js k ie j.  K ie d y  c h ó r  je s t  ju ż  w  d o s ta te cz n e j m ierze  w y s z k o lo n y  —  b ie rze  
u d z ia ł m. in. w  n ie ś w ie s k ich  u r o c z y s to ś c ia c h  k o ś c ie ln y c h .

W  la ta ch  o ste m d z je s ią ty ch  X V III  w e k u  N ie św ie ż  p o z y s k u je  cen n ą  siłę  
p e d a g o g ic z n ą : p r o fe s o r a  Jana D aw ida H ollanda, t e o re ty k a  i z d o ln e g o  k o m p o ­
zy to ra . J e g o  a rty s ty czn a  d z ia ła ln o ść  w  ś r o d o w is k u  n ieśw iiesk im  m a n ie  ty lk o  
zn a cze n ie  lo k a ln e  —  p rz e c ie ż  o p e ta -w o d e w il  p. t. „A g a tk a " , n a p isa n a  p rzez  
H o lla n d a  (do  lib re tta  M . R a d z iw iłła ) i w y s ta w io n a  w  N ie św ie ż u  w  roku ' 1784 
p o d c z a s  b y tn o ś c i Starjiyław a A u g u sta , je s t  p o z y c ją  w a ż k ę  w  h iś to r ij naą9ej 
m u zyk i,

fc. W  tYm  cza s ie  p r a c u je  tak że  w  N ie św ie ż u  na n iw ie  p e d a g o g ic z n e j ks A n ton i 
A rn u lf W oroniec, au tor je d n e g o  z p ie r w s z y c h  p o ls k ich  p o d r ę c z n ik ó w  m u ­
z y c z n y c h : „P eczątk ii m u z y k i tak fig u ra ln e g o , ja k  i c h ó r a ln e g o  k a n tu "... T o  z a ­
b y t k o w e  dziś d z ie łk o  je s t  m . in. w y m o w n y m  d o k u m en tem  d z ia ła ln ośc i, ja k ą  k u l­
ty w o w a n o  w  N ie św ie ż u  na p rz e ło m ie  X V III  >1 X IX  w ie k u  w  za k res ie  k s z ta łce ­
n ia  m u z y c z n e g o . T e g o  ro d z a ju  w n i,osek  n a su w a  c h o ć b y  n a s tę p u ją c y  fragm en t 
p ^ e d m o w y  au tora  w y m ie n io n e g o  p o d rę cz n ik a , skfilferowany p o d  ad resem  R a ­
d z iw iłła : „ . . .W ia d o m o  c a łe y  p o w s z e c h n o ś c i, że  W a s z a  K s ią żę ca  M o ś ć  sam  znasz 
m u z y k ę  i m asz w  zam ia rze  w ie lu  w  n ie y  w y d o s k o n a lić  p rz ez  w y b ie ra n ie  n a  to  
u c z n ió w  i p rz e zn a cze n ie  d o  k a ż d e g o  instrum entu  m e tró w  w  N ie św ie ż u ... o fia ru - 
j^W W a s z e y  K s ią ż ę c e j M o ś c i  ta k o w e  d z ie ło ... m o g ę  s ię  p r z y c z y n ić  d o  p rę d s z e g o  
w y d o s k o n a le n ia  u cz ą d y c h  s ię .:."

N a w ia s o w o  d od a m y , iż n a u cza n ie  m uzyka w  ś ro d o w isk u  n ie ś w ie sk im  n ie  
b y ło  ty lk o  o w y m  w sp o m n ia n y m  p rzez  W o r o ń c a  „za m ia re m ", a le  a k c ją  w  p e lm  
1 ealną.

A  ja k  p rz e d sta w ia  s ię  n a u k a  m u z y k i w  in n y ch  k r e s o w y c h  o ś ro d k a ch ?
Z a n o to w a ć  tu p rz e d e  w sz y s tk im  n a le ż y  z a ło ż e n ie  w  R ó ż a n c e  (w  r. 1776), 

s ie d z ib ie  S a p ieh ów , s z k o ły  m u zyczn o  - operow ej. J e j u c z n io w ie  re k ru to w a li s ię

  /

33) N ic o lin i p rz y b y 1! d o  P o lsk i w  ro k u  1773
34) P or, p r a c ę  A n to n ie g o  M i l l e r a  „T e a tr  p o lsk i i m u z y k a  n a  b itw ie " ; 

W iln o  1936, str. 40— 41.
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w  z n a czn e j "m ierze  z elem entu, w ło ś c ia ń s k ie g o 35), a w y n ik i p r a c y  —  a c z k o lw ie k  
sz k o ła  istn ia ła  k r ó tk o  —  m u s ia ły  b y c  d obre , sk o ro  sińami w y c h o w a n k ó w  u cze ln i 
w y k o n a n o  o p e r ę -w o d e w il  Ja n a  J a k ó b a  R ou| ?eau  ,,Le d e v in  du v iU a g e".

N a  d w o rz e  S a p ieh ów  p re e b y w a  takżfe n a u c z y c ie l  g ry  fo r te p ia n o w e j Joh. 
P eter Schulz, u cz e ń  J. Ph, K irn b erg era  (i w s p ó łp r a c o w n ik  e n c y k lo p e d ii  J. G. 
S u lzera  „T h e o r ie  d er schon sH  K u n ste "). Ó w  S ch u lz  b y ł  p o c z ą t k o w o  m etrem  m u ­
z y k i u k s ię ż n y  S a p ieży n y , w o je w o d z in y  sm o leń sk ie j (w  la ta ch  1768— 1772), 
w  o k r e s ie  p ó ź n ie js z y m  p rz e n o s i się  na d w ó r  k s ^ c ia  K a ż im ie S a  S a p ie h y 35).

W e  w sz y s tk ic h  zresztą  n ieom a l r e z y d e n c ja c h  m a g n a ck ich , bądź. z a m o ż n ie j­
s z y ch  s a d y b a ch  s z la c h e c k ich  sp o tk a ć  m ożn a  w  tym  cza s ie  n a u czW ń eli m u zyk i. 
T a k  w ię c  n a  d w o rz e  ks. A n d r z e ja  O g iń s k ie g o  w  S łonćm iu  u czy  w  o s ie m d z ie s ią ­
ty c h  la ta ch  X V III  w , J ó ze f K o zło w sk i, au tor  g ło ś n e g o  ,,R eq u iem ''. J e g o  u czn iem  
je s t  ks. M ich a ł K le o fa s  O g iń sk i, p ó ź n ie js z y  t w ó f fa  s ły n n y ch  p o l o n e z ó w 37). 
U m agn ata  w  O św ie ju , J ó z e f^ S s a d u r s k ie g o  p rz e b y w a  w  rok u  1796 m etr m u zyk i, 
n a zw isk iem  W ła ch iew ticz ; u m arsza łk a  lite w s k ie g o  S o łta n a  w  Z d z i ę M le  —  n a u ­
c z y c ie l  A n to n i S ok u lsk i (od  r. 1794), k tó ry  p o te m  z a m ieszk a  w  W iln ie . W ła ś c i ­
c ie l  m a ją tk u  „B e lm o n t" , hr. M an u zz i u trzy m u je  m etra  i d y re k to ra  m u z y k i D o m i­
n ik a  S o lim a n i'e g o , w y c h o w a n k a  A k a d e m ii P o ło c k ie j 38).

A  p o  d w o ra ch  m n ie j lub  b a rd z ie j z a m o ż n e g o  o b y w a te ls tw a  B e s o w e g o  
c zy n n i są ja k o  n a u cziy c ie le  m u zyk i, ino^dzy in n ym i: M a cie j F rejlt, Jan R en ner  (u cz ą ­
c y  p o c z ą t k o w o  w  M iń sk u  i N o w o g r ó d k u , p o te m  w  W iln ie ) , J ó z e f  S ych ra  (od  rok u  
1797 „n m tr"  w ile ń s k i), D om inik S tefan ow icz  (n a u c z y c ie l  S ta n isła w a M on iu szk i), 
o raz  s ła w e tn y  m u zy k u s  m iń sk i P iotr K a ra fa -K orb u t, g r a ją c y  p o n o ć  na d w u d z ie ­
stu c z te r e ch  in stru m en tach : k s y lo fo n ie , słom cJB nie, św ie r sz cz o k o n ie , d m u ch ow - 
jo n ie  itp.H

W  W iln ie  le k ć y j m u zy k i u d z ie la ją : Ign a cy  R eu tt, sk rzy p ek , je d e n  z | ^ y b it -
n ie js z y c h  n a  tym  teren ie  p e d a g o g ó w , ja k  zćfpewnfca W o jc ie c h  S ow iń sk i, J ó z e f  
D eszczyń sk i, k o m p o z y to r  i k a p e lm istrz  u m a js za łk a  R o k ic k ie g o  w  r, 1844, M i]

® ) N a le ż y  p rz y  s p o s o b n o ś c i  z a zn a czy ć , iż z e s p o ły  m u z y cz n e , sk ła d a ją ce  
się  ju ż  to  ca łk ow łiŚ e , ju ż  to  c z ę ś c io w o  z m ło d z ie ż y  w ło ś c ia ń s k ie j, n ie b y ty  
w  P o ls ce  X V III  w . z ja w is k ie m  o d o so b n io n y m , sp o ra d y cz n y m . D o  p rz y k ła d ó w  
'w yże j p o d a n y U i“'(fu. in . P u ła w y , R óża rd ca f d o rz u c im y  mało* z n a n y  fa k t, ze  d y r y ­
g en t S a p e li D ru ck lieg o -L u b eck ieg o , m arsza łk a  sziaełflfy g r o d z ie ń s k ie j, J ó z e f  G o ­
łę b io w sk i, zorgan iżp iw ał ta k że  p r ^ d  dw ustu  la ty  ork iestrę , z ło ż o n ą  z c h ło p c ó w  
p o c h o d z e n ia  w ie js k ie g o . K ap e lm istrz  ten u c z y ł  s w y c h  m ło d o c ia n y c h 1 e le w ó w  g ry  
n a  r ó żn y ch  in stru m en tach

s®) Z o b . r o zp ra w ę  O tto  R i e s s a :  „J . A . P . S ch u lz  L e b e n "  L ipsk  1913, lub 
dr J. R e issa  ,,K sią żk i o m u z y c e  w  B ib lio te ce  J a g ie llo ń s k ie j" , 1938 cz ę ść  III, 
stron a  10

37) Studia w o k a ln e  o d b y w a ła  też p o d  k ieru n k iem  K o z ło w s k ie g o  w  la ta ch  
1775— 1778 s iostra  O g iń s k ie g o  J ó z e fa  (por. O g iń s k ie g o  „M a  b io g r a p h ie  d epu is 
m on  e n fa n ce  ju sq u 'a  1788 Ę p o q u e  ou  c o m m e n ce n t  m es M em oires , R kp . B ib lio tek i 
w  R ap p ersw ftu  N r pad. Ź r ó d ło  to c y tu je  dr W ło d z . P oźn ia k  w  ro z p r a w c e  pt: 
„R om a n s  w o k a ln y  w  t w ó r ę io ś c i  M ich a ła  K le o fa sa  O g iń s k ie g o "  —  R o zp ra w y  
i N e ta tk i M u z y k o lo g ic z n e  p o d  red. p ro f. Z dz . J a ch im e c k ie g o , z e szy t  I, str. 58.

38) A . M i l l e r ,  op . cit. str. 160
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c h a ł  Freitl (sy n  M a c ie ja  F rejtta ), o  re p u ta c ji p ie rw s z o r z ę d n e g o  m etra , w s p o m ­
n ia n y  R enner i S ychra, k tó ry  d la  u c z e n n ic y  s w e j A n n y  B a lew icz  sp orzą d za  63 
p o lo n e z y  na h a rfę  39).

N a  teren ie  W iln a  o k resu  1800— 1830 p ra ę u je  też ja k o  p e d a g o g , w y b itn a  
śp ie w a czk a , ż o n a  p ro fe s o r a  m e d y c y n y  na U n iw e r sy te c ie  W ile ń sk im , dr_ J ó z e fa  
F ranka, U n ie j u c z y  s ię  śpiSewu m. in. F ilom ata , T om a sz  Z a n . T ru dn i s ię  także 
u d z ie la n iem  le k c y j  m u zy k i N ey m a n o w sk i, s k rzy p e k  i k a p e lm istrz  o r k ie s tr y  
T eatru  W ile ń s k ie g o .

R ó żn y  b y ł  p o z to m  z a w o d o w e g o  w y k s z ta łce n ia  ty ch  k r e s o w y c h  k ad r p r y ­
w a tn y ch  p rz e w a ż n ie  n a u c z y c ie l i  m u z y k i śp iew u . O b o k  p e d a g o g ó w , o b d a r z o ­
n y c h  ta len tem  i fa c h o w ą  w ied zą , b y  w y m ie n ić  J ó z e fa  K o z ło w s k ie g o , J ó z e fa  
D e sz c z y ń sk ie g o , Ig n a c e g o  R eutta , S y ch rę  c z y  M ich a ła  F re jtta  —  m u z y k i n a u ­
cza li na k r e s o w y c h  o b sz a ra ch  R z e c z y p o s p o lite j n a  p rz e ło m ie  X V III  i X IX  w  
p r o fe s o r o w ie  z g o ła  m iern i, lub  w r ę c z  d y le ta n ci (ex em p lu m : ó w  s ła w e tn y  Im ć
pE J 'K ara fa -K orbu t).

R ó ż n y  tak że  e lem en t n a r o d o w o ś c io w y  re p r e z e n to w a li  cś s ie w c y  o ś w ia ty  
m u z y cz n e j na o d le g ły c h  o d  centru m  P o lsk i teren ach . W ś r ó d  o w e j „ b r a c i"  n a u ­
c z y c ie ls k ie j z n a jd o w a li  się N ie m cy , F rancuzi, C zes i (sz y b k o  się  zresztą  p o lo n i ­
z u ją cy ) , o b o k  p e d a g o g ó w  p o ch o d z e n ia  rd zen n ie  p o ls k ie g o .

P o d o b n e  w a r s tw y : n a p ły w o w ą  i rod z im ą  w id z im y  w  in n y m  k r e s o w y m  ś r o ­
d o w is k u : we L w ow ie, k tó re g o  p o z io m  n a u cza n ia  m u zy k i w  la tach  1773— 1830 
n ie  je s t  w p ra w d z ie  n a  o g ó ł  w y s o k i, a le  z a s łu g u ją c y  na u w a g ę . J e d n y m  z p ie r w ­
sz y ch  p e d a g o g ó w  m u z y c z n y c h , p r a c u ją c y c h  tutaj w  o w y m  okresiie, je n ! J ó z e f  
Elsner. D z ia ła ln ość  je g o , ja k o  p o c z ą tk o w o  n ie w ą tp liw ie  p ry w a tn e g o  n a u c z y c ie la  
m u zyk i, p rz y p a d a  w e  L w o w ie  na lata 1793— 1799. Ż e  d z ia ła ln o ść  tę tra k tow a ł 
E lsner ju ż  w ó w c z a s  ja k o  ro d z a j p r a c y  z a w o d o w e j, ś w ia d c z y  n a s tę p u ją c y  u r y w e k  
z je g o  Pam liętnika:

,,.:.A k a d e m ja  (m ow a  o  „A k a d e m ii  M u z y c z n e j" , z a ło ż o n e j p rzez  E lsn era  w e  
L w o w ie  d z ięk i p o p a rc iu  sk rzy p k a -a m a tora  hr. M achała  W ie lh o r s k ie g o  i śp ie ­
w a c z k i - am atork i ks. J a b ło n o w s k ie j —  p rz y p . m ó j) , n a b y ła  w ie lk ie j w z ię to ś c i  
ze  w s p ó łu d z ia łe m  w ie lu  z n a k o m ito ś c i  ■•polskich. W sp ie ra li m n ie  sw o im i ta len tam i 
tak, że  zd o ła łe m  p rz y  konieczności udzielania łefęcyj m uzyki dla sposobu utrzym ania się 
n a d a ć  z a ję c io m  m oim  w y ż s z ą  d ą żn o ść  a r ty s ty czn ą ..."  40 ) .

Z  p e d a g o g ią  m u z y cz n ą  L w o w a  z p rze jom u  X V III  i X IX  w . w ią ż ą  się  n a d to  
n a zw isk a : F ranciszka K saw erego W olfg a n g a  M ozarta  41) (syn a  w ie lk ie g o  k o m p o z y ­
tora ) oraz  Ferdynanda K rem esa , u rzęd n ik a  a u str ia ck ieg o . P ie rw s zy  z n ich  u c z y ł 
g r y  fo r te p ia n o w e j, a je d n ą  z je g o  b a rd z ie j u z d o ln io n y c h  i z a a w a n s o w a n y ch "  
u c z e n n ic  b y ła  Ju lia  B aroni C a v a lc a b o , z n a czn y m  ro z g ło s e m  c ie sz ą ca  s ię  w e  
L w o w ie  ja k o  p ia n istk a  i k o m p o z y to r k a .

U F erd y n a n d a  K rem esa  u c z y ł  s ię  m, in. s ły n n y  nasz s k rzy p e k  K a ro l L ip iń ­
ski : K rem es n ie  n a leża ł w id o c z n ie  d o  w y b itn ie js z y c h  p e d a g o g ó w , s k o r o  ó w c z e ś -

39) O  z b io rz e  tym  p isa ł dr Ł. K a m i e ń s k i  w  „ M u z y c e "  z r. 1928 w  N r 3.
4°) F. H o  e s i c  k : ,,Z  p a p ie r ó w  p o  E lsn erze", W a r sz a w a  1901.
41) W e  Lw ow ite m ieszk a ł o n  o k o ło  30 lat (z k ilk u le tn im i p rzerw a m i). O p ró c z  

le k c y j  fo r te p ia n o w y c h  p ro w a d z ił m ie js c o w y  c h ó r  „ C e c y l ja " .
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n ie  w y c h o d z ą c y  w e  L w o w ie  p o d  red. A d a m a  T om a sza  C h łę d o w s k ie g o  „P a m ię t­
n ik  L w o w s k i"  za m ie śc ił w  rok u  1819 w  z w ią zk u  z a rtyk u łem  o  K aro lu  L ip iń ­
sk im  n o ta tk ę  treści, n a s tę p u ją c e j:

„L w ó w  n ie  m ó g ł m u n a ten cza s  w sk a za ć  ż a d n e g o  m istrza, k tó ry b y  g o  w y ­
ż e j nad  zak res  zw y cza jn y ch  skrzypków  p o d n ie ś ć  p o tr a f ił , ;."  42)

A le  ju ż  w  la tach  d w u d z ie s ty ch  X IX  w . p r z e b y w a ją  p rzez  czas p e w ie n  w e  
L w o w ie : g ło ś n y  sk rzy p e k  F erdynand  M a za s  (w  r. 1824— 25) i Ign a cy  Schuppanzig  
"W ied eń czy k , p ie rw s z y  s k rzy p e k  w  k w a rte ta ch  k s ię c ia  L ich n o w s k ie g o  i hr. R ozu - 
m ow sk ie -go . J est te d y  w ie lc e  p ra w d o p o d o b n e , iż w y b itn i c# a rty śc i p o w ię k sza li 
n ie lic zn e  g r o n o  p ry w a tn y c h  n a u c z y c ie li  m u zyk i, d z ia ła ją c y c h  w e  L w o w ie  w  p o ­

c z ą t k a c h  u b ie g łe g o  stu lec ia .
N a  m a rg in es ie  d o d a ć  n a leży , i i w e  L w ow ie , w  k la sz to rz e  B ern ard yn ek , 

w  p o ło w ie  fX V III  s tu lec ia  p riteb y w a ł t e o re ty k  i k o m p o z y to r  n ie m ie ck i, J oh . Ph. 
K irnherger (u czeń  J. Seb. B ach a ). K irn b erg er  z a jm o w a ł n a d to  s ta n o w isk o  k la w i- 
ce m b a lis ty  i k ap elm istrza  na dw orack i m a g n a tów  (hr. R z e w u sk ie g o  w  P od h or- 
ca ch , ks. S ta n isła w a L u b om irsk ieg o  w  R ów n em  i hr. P on iń sk iego ) 43).

N a u cz a n ie  m u z y k i w e  L w o w ie  w k roczy i*n a  to ry  a k c j i  b a rd z ie j p la n o w e j 
i w z m o ż o n e j z c h w ilą  p o d o ła n ia  d o  ż y c ia  w  tym  m ieśc ie  K on serw a tor iu m  M f c  
z y c z n e g o , c o  b ę d z ie  tem atem  jed n e ’g o  z n a stę p n y ch  ro zd z ia łó w  n in ie js z e j p ra cy .

42) In n eg o  zdan ia  o  K rem es ie  b y ł  au tor n otatk i, z a m ie s zczo n e j w  L ipsk ie j' 
G a z e c ie  M u z y c z n e j z r. i 835, a p rz e d ru k o w a n e j p rzez  „P a m iętn ik  M u z y c z n y  
W a r s z a w s k i"  w  r. 1836. P rzy ta cza m  ją :

„K a ro l L ipińsk i zn a la z ł d la  s ie b ie  w y b o r n y  w z ó r  w  g r z e ł-n ie ja k ie g o  p&na 
K rem es . W ie d e ń c z y k a , b ę d ą c e g o  u rzęd n ik iem  w e  L w ow ie , k tó ren  się o d z n a c z y ł 
p r ó c z  te g o  w  b a rd zo  tru d n y ch  k o m p o z y c ja c h  na ten in stru m en t; te iH ? w  roku  
1823 z a le d w o  m a ją c  la t .56, tam że u m arł".

Z  n ota tk i źąś, p o d a n e j na lam ach  W a rsz . „R u ch u  M u z y c z n e g o !-1 z r. 1857 
(str. 199). w y n ik a , iż K rem es b y ł  ta k że  n ie p rze c ię tn y m  w io lo n c z ^ is tą . „ T a ­
le n to w i L ip iń sk ie g o  o d p o w ia d a ł g o d n ie  d ille tan t F erd y n a d  K rem es, k tó ry  p rzez  
•całe d z ie s ię c io le c ie  z a c h w y c a ł L w o w ia n  z n a k o m ity  grą  na w io lo n c z e l i . . ."

43) Z o b . p ra cę  M . S e i f f e r t a  w  „V ie r te lja h r s ch r ift  fur M u s ik w issen - 
Ą h a f t " ,  L ipsk  1899 lub  „ K s ią ż k i-o  m u z y c e "  dr J ó z e fa  R e i s s a ,  c z ę ś c  III, str. 10.

99



PROF. TJNIW. DR ADOLF OHYBIŃSKI ffoznnsi)

WACŁAW Z SZAMOTUŁ
(XVI w.)

(D o k o ń cze n ie )

B
w o r y z a c h o w a n e  w c a ł o ś c i

I. MOTETY
U w a g i  w s U p ia e . Motety Wacława z Szamotuł, wydano 

w publikacjach norym’bę,rskich, “ ą napisane na identyczny zespół 
czterogłosowy _vv tzw. wysokiej chiavetcie (mezzosopran, alt, tenor 
i baryton), któ»a obok normalnego zesiiołu (-sopran, alt, tenor, bas) 
przyjęła \się była na stale jrnż około połowy XVI wieku, nie mając 
zrefztą wpływu na rodzaj intonacji i nie ITozostająe zawsze w zwią­
zku z transpozycja! czego dowodem jest, że motet „In Te Domine 
sp®ravi“ posiada bemol jako znak przykluczowy, motet zaś „Ego sum 
pastor bonus“ go nie posiada. Obydwa ąąteni są przeznaczone na 
chór mieszany [(zapewne i motet „Nunc seio vere“ ). W notacji m o­
tetów Wacława, nie zJtiwńżamy żfadfoięli komplikacji mensural- 
nych Rzadkie są,_ ale i jeXme, dmmutowe ligatury. Ale do bardzo 
wielkich rzadkości w motetoryej m nzyce XVI wieku należą dwa 
wypadki w motecie „In .Te Doi ni i u; iyp(.',cavi“ : 1. w głosie „altowym*4 

w t. 210 znajdują się 4 fuzy na drugiej (,,slabej“) części taktur,
2. w glosie „mezzopmpowyja“ w t. 153 znajdujemy 4 fuzy na pierw- 
s^ej (,,moonej“)®|z!ęści łaklu. Nawet w muzyce instrumentalnej i ma- 
drygalistycznej nie nalegały one wówczas, do zjawisk często spoty­
kanych. (W t. 5Q głosH ,,altcny.ego“ semiminima z punktem i trzema 
luzami jest oczywiście błędem drukarskim; wymaga on zamiany*, 
wszystkich czterech nut na ^fenąiminim#;, aby wypełnię- cały takt,, 
przez analogię z innymi taktami). Uproszczone stosunki mensuralne 
w mote-tach Wacdawa nie .są prawdopodobnie wyrazem jego osobi­
stej notacyjnej praktyki, lecz raczej wyrazem dążeń jego norym­
berskich wydawców (jakby dowodziły obydwie ich publikacje). 
W Polsce podobhie(jak we Włoszech (por. pip. wydania dzieł Yicto-
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rii), długo jęsfccze utrzymywały się liczne rodzaje kombinowanych 
ligatur w muzyce mszalnej i motetowej, jak dowodzi szereg ręko­
pisów mensuralnych z drugiej połowy „XVI wieku, między nimi 

i-zwłaszcza pewien bardzo- ofoszerny rękopis. Biblioteki Ord. Krasiń­
skich, mało dotychczas zużytkowany dla nauki i może zniszczony 
w czasie ostatniej wojny. Zresztą styl motetów Wacława nie wyma­
gał żadnych komplikacji nietisur.alnych. Wszystkie motety Wacła­
wa" zachowują też bez zmian takt parzysty, „tempus imperfectum 
diminutum“, jak bardzo wicie ówczesnych motetów.

T e .k s ty . 1. In Te Domine speraiń (wyd. w r. 1554). Tekst tego 
motetu jest, jak wynika już z piśjwszych jego słów, psalmem (XXX). 
Składa się z dwóch części, z których druga rozpoczyna się od shiw: 
'fhwniam fortitudo meą. Takim dwuczęściowym układem tekstu 
posługują się zazwyczaj i inni kompozjgfcorąwig XVI wieku. S iekie- 
Wf jednak inny tekst stanowi drugą część ich motetów (np. w „In 
Te Domine speravi“ N. Gtomberta, na 6 głosów). Zdarza się nawet, 
:że po ,. JM Te Bomme'; następuje jeszcze kilka oddzielnych tekstów, 
jak to widzimy np. w odnośnym motecie niemieckiego kompozytora 
Wilh. Nordwiga (153Sn 1553) ł). Wacław z Szamotuł -^posługuje się 
w  swym motecie ogólnie przyjętym tekstem i jego dwuczęściowym 
ukladępi.

Tekst ,ten należał w XVI wieku do częściej oprryjowanyeji, 
zwłaszcza do r. 1560 (po nim daleko rzadziej). Dość wskazać na 
4-głosowe jego*opracowania L ‘H«riticra, Berehema, Lupusa-Hellin­
cka, Delatre‘a, Clemensa Jacoba („nonmPapa‘‘), Verdelota i innych. 
Niektóre z nich' cieszyły sję stosunkowo dość znaczną, a przynaj­
mniej niewątpliwą popularnością, jak np. zwłaszczajb-głosowe opra­
cowanie Lupusa-IJellincka (w latach 1532—39 cztery wydanyi), 
a przede- wszystkim 4-głosowe dwóch mistrzów francuskich, wzg!. 
flamandzkich: J. L ‘3}ćritiera (4 wydania w latach 1S>26— i "  
Verdelot‘a (3 wyd. w latach 1532—42) 2), kompozytora, którylLw la- 
taoht trzydzies.ty.ęli i czterdziestych XVI wieku nie należał już do 
nieznanyoh w Krakowie, jak dowodzi Tabulatura Jana z Lublina 
(14*37—42), zawierająca jego 'trzy m adrygały3).

Olekst w motecie Wacława z Szamotuł, zawierający oczywiście 
powtarzania słów i zdań (wyrażone, tu cyframi w nawiasach), jest 
nnstepujący:

1) R. E i t n e r, B ib liog ra p h ie  d er S a m m elw erk e , 1877
2) R. E i t n H r ,  tam że
3) A . C h y b i ń s k i ,  w  ..K w a rta ln ik u  m u z y c z n y m ” , 1911 i nast.
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„In Te Domime^spe-rawi (3), non ćónfundar in aeternnm, in iusti- 
1 'I; Tuąr libera me (2), libera me. Inclina ad me aurem Tuam (2), 
aecelel-a ut eruas me. Ęsto mihi in Deurn proteetorem (2) et in 
domum fugi i (2), ut salvum me (2) facias, ut salvum me p a ci as. — 
Quoniam fortitndo mea (2) et refugium metun es Tn (2). Et propter 
nomen Tnum deduces me et enutries me (2), educes me de laąuco, 
ąuem absconderunt mibi. Quoniam Tu es protector meus (2), in 
manus Tuas Domine commendo spiritum meum. Redemisti me Do- 
miim Deus (3) veritatis, Deus ^eritatis, redemjsti me Domine Deus 
veritatis“ .

Wacław" opracował ten tekst bez żadnjSch zmian, ppuścił jed y ­
nie ostątni wiersz („Odisti observant'es vanitates supervkcue‘‘), uzna­
jąc iTrawdopodobtiie wiersz 'Sen za tylko dodatkowy, wychodzący 
poza jednolitą trgsć i forrhę wierszy:* poprzednich, wziętych jako 
całość.

2. Ego*$umi pastor bonusy {wyd. w r. 1564). Tekst tego motetu, 
zaczerpnięty z ewangelii św. Jana (Joann. 10. b), dla „Dominica 11 
post Pasch#* 4), nie należał — w przeciwieństwie do *tekstu „In Te- 
Domine“ — do popiilarnydłi wśi^ód kompozytorów motetowych XVI 
wieku. Trudno orzĆcjMffi szczupłość tekstu czy inne powody złożyły 
rfię na jego omijanie. Ale wystarczy stwierdzić, że w wydanych 
w XVI wiekn antologiach muzycznych („zbiorowych1 wydawni- 
etwaelr**) n i e  znajdujemy1 poza utworem Wacława z Szamotuł ani 
jedsnilo motetu z tym tekstem 5). lAle i^poza antologiami nie wielu 
tylko kompozytorów tękst ten pociągał; możną wymienić tylko- 
kilku kompozytorów niemieckich: Calvisiusa, Dulichiusa, H. Her-
pola; G. Otto, W anniiiga6). Daleko częściej obierano dla motetów" 
inne teksty, zaczynaj f5oe się od słowa ̂ Egff“ (Ego sum panis vivus, 
Ego dórinio. Ego flos canrpi itcl.).

Kompozyiorowie XVI wieku mieli dość znaczną swrobpdę wT przy 
rządzaniu tekstów liturgicznych do potrzeb swych utwurów, dzie­
dzicząc ty  swobodę po sw-ych średniowiecznych poprzednikach. Wa­
cław" z Szamotuł nie stanowił pod tym w"zgłędem -wyjątku, i Tekst 
z ewangelii św. Jana poddał pewnym zmianom: niektóre słowa opu­
ścił, inne przestawił, inne P eszcie  dodał. W tekścióKew^angelii do­
dał przede wszystkim po każdym zdaniu słowo „AllSluia“ , i to na

i )  L iber U sualis
5) R. E i t n e r ,  op. cit.
6) H. J. M  o  s e  r, D ie  m eh rstim m ige  V e r to n u n g  d es  E v a n g e liu m s, I Teil,. 

L e ip z ig  s. a., str, 45 a
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wzór krótkiego tekstu w „Communio 2‘‘ („de sancda Maria11), zawie­
rającego tylko jedno zdania z ewangelii („Ego sum pastor pąilus, 
alleluia: et cognoseo oves meas, ®  cognoseunt me meąe, alleluia, 
alkduia11) "). Druga połowa tekstu: „pono animam meam pro oyibus 
meis11 jest wzięta wprost z tekstu ewangęlii, z małym — jak widzi­
my —  przestawianiem słów i dodaniem ..alleluia1'. Tak nie.c całość
tekstu w motecie Wacława z Szamotuł brzmi:

„Ego sum pastor bonus (4), Alleluia (1), et cognąsoo ovąs meas 
(2), Alleluia (D, et cognoscpnl pie(3)-meąe, Alleluia (3) — Pono ani- 
nnummeam (3) pro ovibus meis (2),, Alleluia (lk pro oyibus meis (t), 
Alleluia (1)“ .

.Piępjokrotne wprowadzenie aowa „Alleluia11 powiększyło roz­
miar tekstu ewangelicznego (mimo opuszczenia zdania: ^Sicut no- 
yit'1). Ponadto poszczęgólne?zdania tekstu są powtarzane (2—4 ra­
zowy Dzięki takiemu układowi motet Wacława otrzymuje nieco 
większy _rozmiar, wystarczający do stworzenia utworu, który będąc 
zwięzłym, nie jest zbyt krótkim, który jednakże w przeciwieństwie 
do poprzednio omówionego’ motetu „In Te Domine11, liczącego 163 
taktów, zaliczymy do tzw. „małych motetów11, liczy bowiem tylko 
73 takty. Ale pięciokrotne wprowadzenie słowa „Alleluia11 ma je ­
szcze tmdodatuią stronę, że przy-gzynia sie do nadania formip mu­
zy ozjigj, jako pozostającej w motecje w zależności od tekstu, cecli
jasliej przejrzystości, z drugiej zaś strony muzyczna dźwięczność 
Aego słowa, bogatego w samogłoski, dala kompozytorowi sposobność 
wprowadzenia szerszych, śpiewniejszych fraz.

3. Nunc sdo V0re (transkrypcja, w rkp. tabulatur^ organowej 
z lat sześćdziesiątych lub siedemdziesiątych XVI wieku) 8). Całość 
ręzpada się na 2 części (podobnie jakjjnotet „In Te Domiipp1), z któ­
rych pierwsza ma napis: „In die Apostołorunp.Petri et Pauli. Nunc 
scio yere. tP. S.“ (monogram kompozytora), druga zaś: „Gloria Pa- 
tri“ . Jest to zatem introitus wykonywany w dniu 29 czerwca. Po- 
meważ tekst w tabulaturze nicyjest, rzecz jasna, wypisany w cało­
ści, lecz tylko kilka jego początkowych słów na samym początku 
utworu i na początku doksologii („Gloria Patri11), przeto nie mo- 
żemy;orzeo, czy Wacław zastosował tekst w całej jego rozciągłości, 
ązy, nie wprowadził zmian, usuwając jedne; słowa, dodając w ich 
miejsce nne  ̂ a wweszcie powtarzając pewne słowa lub ich grupyj 
Możemy zapewn^ bez popełnienia błędu przypu^ęić, że — podobnie

7) L iber U su alis
8) Por. p ra ce  A . P o b lis k ie g o  i Z . J a ch im e c k ie g o
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jak inni kompozytorowie motetów — rozwinął szerzej część druga, 
tj. doksologię, co wymagało kilkakrotnego powtarzania jej tekstu; 
całoś*|e'st następująca:

„Nunc scio vere, quia misit Dominus Angelum mum: et eripuit 
n *  de m.anu Herodis, ,et de omni eypectationc pleliis Judeorum. 
(Ps.) Domine probasfi nje, et (fognoldsti me: tu cogncppfj śess.i-

,on«m m#am, et resurrectionem nieat»< — GloriiTśPatri Eito.uae“ ,
Tekst tego int.roitu, podobnie jak tekst motefn „Ego sum pas­

tor bonus“ , był w XVI wieku opracowywany motetowo bardzo 
rzadko. We wspomnianych pbprzednio antologiach muzyczny cjh 
XVI wieku nie spotykamy ani jednej kompozycji „Nunc scio v e r e d .

W wyrdku szczegółowych analiz obydwóch pierwszych (posiada­
jących teksty) motetów, możemy poczynić kilka nogólirięi1 odn.ftsiuó 
formy tych motetów, pozostajśicych pod wpliywem tekstów. M e spo- 
tykiShty się tu z niczym odrębnym w stosunku do ówczesnych mote­
tów. Niemniej jednak można zwrócić uwagę na kilka! jcharaktery- 
styczn^Sh cecji formalnych, pozostających zazwyczaj w związku 
z techniką połifowWzno-imitacyjną (o której mowa osobno). Motety 
Wacława ŝą! ztoEone z sSeregu ustępów przeimitowanych z rzadko 
dodanymi bpizodami nieimitacyjnymi Itib homofonicznymi, które 
w monecie „Ego sum pastor bonus“ stanowią zakW&fizenie dzieła. 
Zasady- ówcfeeSnej, według której odćinki motetowej formy powsta­
ją przfez to, że „nowy tekst otrzymuje nowy temat do przeprowa­
dzenia^ przestrzega' Wacław na ogół dość ściśle, zhsada tą jednak 
bywa swobodniej tfaktowana, swobodniej i artystyczniej. Przepro­
w ad źcie , bywa „nadkompletne" (aby użyć terminu z teorii fugi)! 
Nie brak wyjadku, że ten sam tekst otrzymuje 2 tematy i 2 prze- 
imitowania. Zdarza się również, że pewien tekst i należący do niegb 
temat n(c oglrlifiiczają się do jednofazowego przeimitowaiKa; wy­
stępuje wówczas szerfeg przeimitowafi ze zmienną oczywiście Uptej- 
nóścią w wejściach głośów, nie mówiąc już o zmianach nieznacz­
nych w samym temacie. Niekiedy ISraB różne przeprowadzenia zazq- 
biajS się silnie i ,irbmat następnego pr^prowadzenia wchodzi wcals 

jdalleko przed zakończaniem .pofit^&dniego przeimitowania.
j?anuje pewien nadmiar środków w motecie „In Te Domine spe- 

.Forma tego motetu jest mniej idealna niż w motecie drugim, 
•gdzie do głosu przychodzi joszcje czynnik formowania niezależnego 
od tekstu słownego, bo polegającego na powtórzeniu dwukrotnym

.&) R. E i f n e  r. op. cit.
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c aSeflo ustęp# (przBl Mńsicową kadencją). Jest to  j u ż  czynnik arclij- 
tdśtcniiki ̂ y s t o  muzycznen )

Kilka zagadnień łączy się z kwestią stosThiltTT' tekstu do mo­
tyk i w motetach Wacława z Szamotuł. W czasach, w których two­
rzył nasz kompozytor, panoicały jeszcze „niderlandzkie poglądy“ 
na tę kflpstią, jeśli chodzi zwlasząza o zrozumiałość tekstu "mszy lub 
motetu r̂ s stanowiska słuchowego (tj. przy ich wykonaniu). Rzeijz 
j*ami, ^  zaznaczały s.ię tu zawsze dosó ostre różnice między n5|- 
zyką polifoniczną a homofoniczną. W pierwszej j zrozumiałość tekstu 
była znacznie zmniejszona, w drugiej niekiedy najzupełniej wyraź­
ną. Im mniejsze środffi polifoniazS^były" stosowany, t y #  większą 
była zrozumiałość tekstu w wykonaniu utworów. .Motet^ Wacława 
z Szamotuł są dziełami polifoniezjiyuni i imitacy-jnymi, *2tnvierają- 
cynn bardzo^tylko nieliczne epizody homofoni&zne, Wżgl. liomofoui 
zn jąo^D o jak największymi rzadkości należy w nich czterodźMuęk, 
w którym wszystkie 4 głośły wykonują tę ssmią" zgłoskę (te.gb saaie- 
fio^ow a). Wypadek taki nie zachodzi ani razu w^moteoie „In Te 
Domine'speravi“ (z f. 1654), natomiast bardzo często czterodźw ięfc 
przepada na 4 różne'zgłoski .tego śnmego słowa* luh .rożnych sfów*. 
Pod tym względem korzystniej drzedsiawiansfe mofl?t późniejszy 
(z v. 1564), „Ego sąm pastpr bónn|^, ^ojrzalszy od poprzedniego. 
Stosując znaną metodę Iyn. Jejppesena ln);/  przekonujemy się,. że P j  
f.omijąjąe "już kadencje końcowe, w których wszyśtkie głosy zbie­
gają się na tej sauwf zgłosce — tylko w s wypadkach wszystkie 
głosy wykonują tę samą zgłoskę*|e następnie w 38 csfce,rodź wiekach 
to samo dotyczy S ilo sów  (w czterogłosi®), że wreszcie 114 cztero- 
(cKwięków przypada na te miejBm, w których różne 'zgłoski znaj­
dujemy w trzRh głosach (78) i w cztąrlćh głosaJcdi (36), ( w  tych 
kwestiach zatem nie różnił się Wacław z Szamotuł od wielu jemu 
współćzesilych nawet największych mistrzów mszy i niatetów, zwła­
szcza ..kompozytorów szkoły flamandzkiej z Orlandem di Lasso na 
V-ele. ?Sje różnił się nawet od Pałestriuy w traktowaniu tego za­
gadnienia, w którego twórc-zoSei „Missa Papae Marcelli“ stanowi 
^njkat i wyjątek, jeśli chodzi o uzyskanie maksymalnej zrozum ia- 
łotfci teKstu w czasie wykonania dzieła11). Przy porównaniu oby­
dwóch motetów Wacława można by do pewnego stopifią przypuścić, 
że nasz kompozytor dąż^ł do doskonalszego^rozwiązania tego trnd-

10) K. J e p p e H e n ,  D er P a lestrin astil u n d  d ie  D isson an z
' i )  J e p p e s e n, o p , 'c it .
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n e g o  p r o b l e m u ,  j a k i m  ;jeę t o g ó ln a  z r o z u m ia ło ś ć  t e k s t u  w  c z a s ie  
w y k o n y w a n i a  o d n o ś n a g o  d z ia ła ,  j e d n a k ż e  z b y t  m a l a  i lo ś ć  j e g o  m o ­
te tó w ' n i e  p o z w a la  n a m  n a  u z y s k a n i e  AYiększej aew n o Ś H i av t y m  
p o g lą d z i e .

Bównież w kwestii deklamacji fekstuj motet późnimszy (156 0 
ja' ze wyższa swego poprzednika (z r. 1554). Jest on prawdę że bez wy­

ją tk u  dobrze deklamowany, gdy tymczasem motet „In Te Domine 
spęravi“ zawiera szeFeg usterek (np.: „Do-w/-}ie“ , „tu - a“ , ,\pro- 
^Ogitofąm“ ,. „pro.-temto-rem11,, „sal-^um", wfor-ti-tu-rfo“ , „e-nn-tri-ask,' 
„re-fu-pi-um'1, ,,ve-ri-ta-ti.s“ ). Są to jednak stosunkowo nieliczne 
usterki w porówmaniu z niektórymi utworami wielu ówczesnych mi­
strzów' motetu ̂ uh niszy,'nie wyłączając nawet Orlanda di Lagso.. 
JasKfawdęj prredstguwja sife ta kwestia w pieśniach Wacława, jak 
o tym bidzie mowa w dalszych ustępach tej pracy. I tu również 
czynnik polifonii i homofonii posiada SAve zn&genie-i SAVój wpływ, 
ale tak^ę i rytmiczna struktura melodyki, dla której ówrcześni kom- 
pozytorowie poświęcają bardzo często niejeden szczegół av dekla­
macji tekstu. Tym ttómaczy się, że '— jak to wddzimy róAwnież 
n Wacława z Szamotuł — to sum"stowH jęst raz deklamowane pra- 
Aridlawm, innym razem wadliAwie (naAvet. przy najstaranniejszym 
przestrzeganiu pramael podkładu tekstu).

T r z e c ie  z a g a d n i e n i e  ś t o s u n k u  t e k s t u  d o  m u z y k i  —  to  ,'m u z y c z n a  
w y i a ż a l n o ś i ^ t r e ś c n l u b  z n a c z g n ia  s f o w a  lu b  g rip p w  s ló r r ,  i  to  a lb o  
z a  p o in q p n * p o s z c z e .g ó ln y c h  f r a z )  (k ie u jm e k  in t e r w a ł ó w  i  r y t m i k a ! )  
a lb o  z a  p o m o c ą  c a łe g o  z .ą sp o łu  g ło só w ' ly b  je g o  c z ę śc i . N ie  Aws&yscy, 
paAA^?.t n a jA w ^ b itn ie js i  m i s t r z e  z c z a s ó w  W a c ł a w a  z S z a m o t u ł  zAvra- 
C ą li s t a r a n n i e  uA vagę n a  k a ż c ly  s z c z e g ó ł  k o m p onoA w apeg '0  t e k s t u ,  
m o g ą c y  z n a le ź ć  s w ó j  A vyraz  av  m u z jm e . N ie  k a ż d y  te ż  t e k s t  d a f f a j  
s p o s o b n o ś ć  d o  m u z y c z n e g o  s y m b o l i z o w a n i a  p o s z c z e g ó ln y c h  s łó w  l u b  
ic h  g r u p .  Ś c iś le  r z e c z  b io r ą c  — av ż a d n y m  z d w o Ó jim o te tÓ A y  W a c \a -  
avp n ic  z n a j d u j e m y  t a k i c h  s£czegó łóA v  to k s to A v y ch , k t ó r e  b y  z a c h ę -  

c a ł y j s o m p o z y t o r a  d o  z a s t o s o w a n ia  ś r p d k ó w  A v ła śc iw x c h  m u z y c e  
,,o p i s o w e j11. Z w r a c a  j e d n a k  u w a g ę _ p e w i e n  s z c z e g ó ł  av m o te a le  j ;I n  
T e _ D o m in e  s p e x a y i  ‘, t . 46— 48; s I oaw o  ..acc e le r a 1’ j e s t  w y r a ż o n e  m u ­
z y c z n ie  av t e n j f p o s ó b ,  że  z a  p a r ą  g ó r n y c h  g l ggÓAW „ p o ś p i e s z a 11 (AV__od 
ie g lo ś c i  2 n u t  ĆAviercioA\ry& r) p a ra .  g ło s ó w  d o ln y c h ,  z t j g n ,  s a m y m  

, j o d n o t o n o w y m  m o ty A v em . E f e k t  t e n  za\ r ą c ^ s z c z e g ó l n ą  u w a g ę  t a k ż e  
z t e g o  poAYodu, że  j e s t  to  j e d y n y  p r z y p a d e k  h o m o f o n ic z n e g o  prz*Y  
c iw s t a w i e n i a  dAvóch p a r  głosÓAw w  t y m  m o te c ie  z zach o A Y an iem  i d e n ­
ty c z n e j-  r y t m d y .  j a k  to  w id z im y  ^ ę s l o  w  p ó ź n ie j s z y c h  u tw o r a c h
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•Josąuina i jego szkoły, zwłaszcza jej odłamu francuskiego, i nie 
tylko w utworach-świeckich (ohansons!). Zastosowanie imitacyjnej 
(fugowanej) techniki w ustępach zawierających słowa „et in domum 
ręfugi‘ ‘ (t. 58—65), lub „refugmm  meum“ (t. 87—98) nie jest oczy­
wiście efektem zamierzonym („ad hoc“), ponieważ technika ta ma 
zastosowanie w ąaiym- motecie* Wacława. Wspominamy tu o tym, 
pouieważ kompozytor o wie X-\*T wieku wyzyskiwali słowa takie, jak 
„fuga“ itp., do wprowadzania. (j§odków imitscyjnych, jednakże 
wśród ustępów pisanych honlofonicznie lub w kontrapunkcie pro­
stym. Powtarzanie pewnej frazy z tekstem wyrażającym prośbę lub 
błagani*? wraz z przenoszeniem frazy o interwal kwintjr w góro, jak 
to widzimy w motecie „In Te Dom nie" (t. 50 i na^t.: „Eśto mihi in 
Deum pro4ectojem‘‘ ; ,t. 6<Li nast.: „ut salvum me faeiąs“ ), bywa 
niekiedy interpretowane jako rodzaj gradacji _ retorycznej. Taka 
interpretacja je§,t niewątpliwie słuszna w odniesieniu do muzyki 
okreku barokowego (por. niektóre utwory M. Mielczewskiego!). 
W motecie Wacława jest to wynik zastosowanijtj taehniki imitacyj- 
nej z właśeiwyhujej przenoszeniem tematu o interwał kwarty lub 
kwinty w góra Mo^et „E g o ju m  pastor bonps‘‘ nie zabiera w swym 
tekście szczegótew mogących dać impuls do symbolizowania ich 
w muzyce. Niemniej jednak zwraca na siebie uwagę dwukrotnie 
,'t 55—58 i 62—65) w ^otoczeniu polifonicznym występujący i do 
trzech głosów zredukowany hqmofonicznj^_ bo na pochodzie_ sjfcsto- 
wych trój dźwięków oparty fragment z tekstem: „pro ovihus moigJS 
pełen bukolicznej łagodności1 a w swej prostocie przypo-
minający trzyglosowy układ willaneł, jakkolwiek tego rodzaju fal- 
śobordonowe prowadzenia głosów spotykamy u niektórych przed­
stawicieli szkoły Josąuina des Pres. Że wresze.ierąłowo „allelnia“ daje 
kompozytorowi ..sposobnoac do rozwinięcia szerszych fraz ornamen- 
talnyob i ich imrta^yjne.go przeprowadzenia przy końcu tego mo­
tetu, o tym wspominamy tylko dla dokładności. I pod tym wczględem 
\Vacł_awr z Szamotuł nie różni się od innych ówczesnych kompozyto- 
rów% bez wrzgledu na ioh przynależność do takiego czy innego kie­
runku w obrębie szkoły* niderlandzkiej)4; reprezentowmm-ej wów- 
iozas przede wszystkim przez starsze i młodsze generacje po Jo- 
sąuinie.

Zostawiając $^ isobą obydwra teksty motetówr Wacława z Sza­
motuł zanważainy od razu znaczne pomiędzy nimi różnice w emo­
cjonalnej treści., mającej lub mogącej mieć wpływ na |qh muzyczne 
opnąeowanie. Bogątszą pod tym względem jes* treść tekstu w mo-
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/ teeie „In Te Doiuine aoera\i‘‘, bardziej dynamiczną w_swej religij­
nej żarliwości, wymagającą prąH^ym bogatszych środków w wyra­
zie muzycznym, trudniejszą w ujęciu Jormy. Tekst natomiast mo­
tetu „Ego sum pastor bonn ^  przedstawia treść n_charal^terze_.bar­
dziej jednolitym i spokojnym, łagodnym w swym wyrazie. W  mu­
zycznej osnowie tych motetów widzimy wierne odbicie ogólnego 
charakteru i „nastroju11 ich .tekstów.

Teksty motetów Wacława z Szamotuł są liturgiczne. Jednakże 
Wacław nie posługuje się w tematyce swych motetów tymi chora­
łami.. które w liturgii-jasangkigj tym tekstom odpowiadają) Pod tym 
względem nie stanowi wyjątku wśród ówczesnych kompozytorów 
motetów od czasów J^osąuina des. Pres, zarzucają«c$|ph ponadto opie­
ranie się na równo-dłngonutowym cantus firmus. Natomiast jest 
bardzo prawdopodobne,, że W acław .z Szamotu! czerpał gjjg waĄld 
tematy eziył z innych melodii fehor^owJ8hJ^ialod>eznfl| pochodzenie 
pierwszego•fematu (i dalszjrełi) w motecie „Ego sum pastor bonus*' 
nie jest mi znane; być może, iż dalsze badania odkiyją źródło tej&o 
tematu i tematów dalszych. Co do pochodzenia naczelnego t-emąfc.i 
w motecie „Ego lam pastor bonus' 1 wskazuje prof. Z, Jąchinjp&i 
na hymn „Aeterna Christi munera1112), czyniąc to niewątpliwie na 
podstawie, przedmowy do XIV tomu zbiorowego wydania dziel Pa- 
jUtriny Ś0.883) |

Tematyka motetó-w Wacłąwa z Szamotuł opiera się w •sw yija . 

stylu niewątpliwie na melodyce chorału gregoriańskiego, jak już 
zauważył prof. Jąchimecki, oraz — w niektórych, hardziej syme­
trycznie- i zwarcie skonstruowanych tematach, na melodiach pieśni 
religijnych, jednakże nie felko ^niaśni polskiej!11. jak ten sam autor 
przypuszcza; w pieśniach religijnych Wacława spotykamy sio prze­
cież z melodiami pieśni śpiewanych powszechnie i poza Polską, jak 
o tym jeszcze Ijędzie mową w następnym rozdziąle tej prace.

Tech.pikaJjolrfoiiiezńji Waelawa z Szamotu 1 /jest- he  ̂ wateńgnia 
W2 bitna w porównaniu z tym*co znajdujemy w polifonicznych utwo­
rach jego polskich poprzedników; 'oznacza pierwszy kulminacyjni* 

jrniikt w rozwoju polskiej polifonii a cappeUa, o de sądzić można 
nS podstawie zuanynii doflychóeai zabytków sprzed r. IjfcO W a­
cław panuje bęasjtornie nad problematyką techniczną ówcaeynej po­
lifonii. Nie będziemy tego tfalctu kwestionować faktem ża»—  po-

l ‘2) Z . J a c  h i rą e c  k  i, M u z y k a  p o ls k a  w  r o z w o ju  h is to ry cz n y m , C z, I, t. I, 
K ra k ów . 1948

108



dębnie jak w wielu niestety iitworąeil polskich (ale i czeskich) re­
nesansu i czasów późniejgzyoh — obydwa jego motety i niektóre 
pieśni zawierają pew;g_e usterki, które nie upsiększają jego dziel 
(np. kwinty równolegle w glosach skrajnych, zbyt mało staranne 
w szczegółach prowadzenie głosów itp.). Wacław z Szamotuł posłu­
guje się tgfchniką polifoniczną w jej dość różnych postaciach, posłu­
guje się liia. uslawiezniffl, przede wszystkim w postaci iniitacyjm-.h 
niekiedy w wyższej nawet mierze, niż to widzimy w wielu wybitnych 
dziełach jego czasów, choć i pod tym względem — spotykamy nadal 
nlwoi’^ pełne polifoniczno-imitacyjnych komplikacji, do jakich Wa­
cław zapewne sięgać młe zamierzał. Ale jego wieloglosowość zna­
mionuje wszkdzie widWczna, w oez;  ̂ liijąea swoboda dysponowania 
środkami polifonii ‘ I rzdcz charakterystyczna, obęk^szezegółów ry ­
gorystycznego kontrapunktu,'^wkraczających już w sŁsrę wręcz ka- 
inuiieznego przymusu, ^znajdujemy bezpośrednio zjawiska ̂ suweren­
nej swobody „urodzouegió polifonisty", ale polifonis% nie zapomi 
uaj.ącego o kiinsztowndści. Tym np. tlnni^ezy się prawdopodobnie 
wielkie jego zamiłowanie do stosowania stjetta. (Stretteni i ozpoezy-

się jftn Te Domine spei'avi‘j .  W  wyzyskiwaniu tematów w prze­
prowadzeniach, w ciągłych ich przystosowywaniach do igb muta­
cyjnego przeprowadzenia., w ustawicznych zmianach i modyfika­
cjach dla osiągnięcia nowych pośffaci polifonicznych (imitacy.j 
n.vch'j wid Sc rękę artysty, mającego wszelki tytuł do mistrzostwa.

Doskomilszc w motecie drugim niż pierwszym brzmienie cztero­
głosu każe nam przypuścić, że*w tym kierunku Wacław z Szamo- 
iuł byl w'stozwoju. Wproiyadzani^ (dla kontrastu) małych homofo- 
niziijących fragmentów wśród ustępów o „czystej polifonii", prze­
ciwstawianie sobje głosów parami lub po 3 glosy, (S, A, T contra A, 
T, B) itp. — są to wprawdzie grodki znane już dobrze od czasów 
Josąuina des Pres, i najniewątpliwibj od niego i jego szkoły przez 
Wacława przejęto, ale niemniej środki gr naszej ówdztesnej muzyce 
a c.appelJa jeszcze uię osłuchane, skoro nimi nie były i na’ Zachodzie.

W jakim stosunku pozostawał Wacław z Szamotu! jako kompo­
zytor motetów do ówczesnej tw4rczośoi motetowej zachodniej, 
w szczególności niderlandzkiej, wzgl. niderlandzko-ffancuskiej’? 
Musimy tu objektywnie stwierdzić, że odpowiedź na to zasadnicze 
zapytanie nie jest jeszcze możliwa, jeśli chodzi o odpowiedź rzeczo­
wą i wyczerpującą ten temat. Zbyt mało wydano dotychczas mo­
tetów nawet najwybitniejszych ówczesnych mistrzów sztuki mote­
towej, aby można mówić o istnieniu wartościowej podstawy dla
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wniosków natury historyczno-porównawczej. Obecne wmrunki nie 
pozwalają również na osiągnięcie wydanych i niewydanych, a ilo­
ściowa imponujących źródeł, choćby tylko druków zawierających 
motety, zapewne w ilości idącej w tysiące dzieł, jakby na to wska­
zywały bibliograficzne publikacje choćby tylko Ii. Eitnera.

Angielski historyk muzyki H. E. Wooldridge, po zapoznaniu się 
z dztęłami polifonistów7 polskich XVI wieku (na podstawie „Monu­
mentu Musices Sacrae in Polonia" J. Surzyńskiego), wypowiedział 
pogląd, ze ci pohfoniśęi komponują w Stylu ,,późno-nidexlandzk:m !', 
„Różniejszym niż styl M. Gombe.rta“ , że „usiłują komponowane we­
dług metody Clemensa non Papu albo Chrystiana ,Hollandęra‘‘ 13). 
Pogląd ten, przyjęty na ogół przez muzykologię polską, jest prawie 
w- całej swej rozciągłości słuszny, z tym zastrzeżeniem, że nie można 
w swrych wnioskach opierać sie jedynie na kryteriach stylistycz­
nych, wynika jących tylko z dziel, cytowmnych przez W ooldridgen 
mistrzów7. W każdym razi^ określenie stylu choćby tylko Wacława 
z Szamotuł (jako motetysty) jako ^stylu późno-nide.rlandzkiego" 
(na-co zresztą w7skazuje już . . .  chronologia i treść wydawnictw^ XVI 
we, zawierających motety Wacława 1554— 1564), jest słuszne, Ljóśli 
pominiemy bardzo rzadkie archaiczny szczegóły zachodzące niekiedy 
i u późniejszych mistrzów7, na>vet u Ihuos.iriiiy.yJ_ ten ostatni mistrz, 
otw7ierający now7y okres nr historii muzyki kościelnej, komponował 
niekiedy w stylu późno-ciederlandzkim. I jeśli zapoznajemy się na 
podstawue doskonałej publikacji duńskiego muzykologa Knuda Jep- 
pesena u) ze. szczegółami stylu palesti inowskieg‘0 i z jego- całością, 
to przechodząc w drodze porówmawuzej analogiczne oechw stylu 
Wacdaw7a z Szamotuł, dochodzimy do wmioskn, żG^opinia Wooldrid- 
ge’a, oparta o ogólną znajomość późno-niederlandzkiej muzyki ko­
ścielnej, zasługuje tym hardziej na uznanie za słuszną. Bliższe jed­
nak szczegóły stylistyczne pozostąć muszą dla precyzyjnych badań 
w przyszłości, w oparciu o bogaty materiał zabytkow7y, który do­
tychczas jest wydany w7 minimalnej ilogpi. Dotyczy to rówmież ma­
teriałów7 zabytkowych z czasów7 prZjfd Wacławem z Szamotuł. Uogól­
nienia bowńem tego rodzaju wTy.magają przeprowTadzenia badan 
szczegółowych, oihoćby z tego powmdu, ż<e „styl późno-nidieadandz- 
ki“ ppsiadał szereg filiacji, dziś jeszcze niezbadanych, i nie mo-

13 W  „ O x fo r d  H is to r y  o f  M u s ie ” , t, II, 1905. W  b ra k u  o ry g in a łu  c y tu ję  
p rz ek ła d  w e d łu g  ,,W p ły w ó w  w ło s k ic h  w  m u a y ce  p o ls k ie j" . C z. I, 1911, Z . Ja- 
c h im e ck ie g o

1-4) P or. u w . 10
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gących zadośćuczynić wszystkim wymaganiom prawa historyczne;! 
przyczynowojej, historycznych związków stylistycznych.

II. PIEŚNI CH0RALNE

Z obfitej zapewne jtieśn i orskiej twórczości chóralnej Wacława 
z Szamotuł zachowało sic zaledwde s z e ś ć  pieśni czterogłosowych, 
a mianow icf5iY"

1. „Christie qui lux es & diis. Po polsku M(ikołaj Rldyi): Krysie 
cmiii na-śkej śuiatłSścffl. Wydal ją jako luźny druk Łazarz Amłryso- 
wicz w Krabowi&T bez daty (15561). Monogram kompozytora: „V. S.“ 
w alcie, tenorze i basie. (Egz. w Osso.lihęum oraz w tzw. Kancjonale 
Puławskim w Bibl. Muzeum XX. Czartoryskich w Krakowie. Pieśń 
tę wydal A. Poliński w „Echu muz.“ , Warszawa 1881).

2. „Modlitwa, gdy dziatift spaaridą": J m M % zmwrmha, nadcho­
dzi noc. Wydał ją jakoby luźny "orub Łazarz Andrysowicz w Krako­
wie*, bez daty (1556?). Monogram kompozytora „S. W .“ w alciąJttą- "j 
norze i basie. (Egz. \« Ossolineum. Podobiznę litogr. wydała -w roku 
1&80 K. Przyborowska w Warszawde, w transkrypcji zaś. A. Po­
liński w „Echu muz.‘‘, Warszawa 1881 i W. Uieburowski w „Cantica 
Selecta“ , Poznań 192fj). j

3. „Pieśń o narodzeniu Pańskim („Dies e$t laet'tiae“ ): „Po 
chwalmy&iiiszyscy społem*1. Wydal ją. jako luźny druk Ł. Andryso 
wicz w Krakowie, bez daty (1356?). Monogram kompozytora „V. S.“ 
w sopranie. (Egzempl. w tzw. Kancjonale Puławskim w Bibl. Mu- ' 
zeum XIX, Czartoryskich -w Krakowie. Pieśń tę wydał J. Surzyąski 
w „Muzyce kości«nej“ , Poznań 1885).

4. „Powszednia spowiedź": ?,Ach mój nięłńeski Panie ‘ (tekst An­
drzeja Trzycieskiego, wodlug akrosiycliu). Wydana przez Ł. Andry- 
sowicza w Krakowie, bez dat.y (’T556'?), jako luźny druk. (Egzempl. 
w Ossolineum. P ie®  wrydal A. Poliński w „Echu muzr“ , Warsza­
wą 1881).

5. „Psalm pierwszy (Beatus vipqui non ahii-t)“ : Błogosławiony 
crĄmcięk" (tekst A. Trzycieskiego). Wydal go Mateusz Zybeneycher 
w Krakowie, bez daty (05$?), jako luźny druk. Monogram kompo­
zytora „V. S.“  w basie. (Egz. w tzw. Kancjonale Puławskim w Bibl. 
Muzeum XX. Czartoryskich w Krakowie i w tzw. Kancjonale Kra­
kowskim Bibl. Ord. Zamoyskich w Warszawie).

6. „Psalm Dawidów -CXVi“ : „Chwalcie Pana Boga wszechmoc- 
■>ie,go“ . Wydal gffMat. Zybeneycher w Krakowie w r. 1558, jako luźny
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drnk. Monogram kompozytora „V. S.“ w głosie altowym i basowym, 
fflgz. w tzw. Kancjonale Krakowskim w Bibl. Zamoyskich w W ar­
szawie) .

T e k s t y .  — Jak już wymija z poprzedniego zestawienia bi­
bliograficznego, tylko w trzech tekstach zawarte są wskazówki oc! 
nośnie ich autorów, którymi byli: Mikołaj I! e y R.“ : „Krflftb
dniu naszej światłości11) i Andrzej T r z y c i e s k i  („A. T.“ : „Ach 
mój niebieski Panie1' (akrostych) i „Błogosławiony człowiek11), 
a więc dwaj zwolennicy dysydentyzmu, a nawet działacze ze sfer 
dysydenckich. Z tych trzech tekstów zapewne tylko .jeden jest o ry ­
ginalny: „Ach mój niępreski Panie1'. Dwa inne są przekładami, 
wagi. parafrazami testów  łacińskich: „Kryste dniu naszej światło­
ść,}11 pochodzi z łac. tekstu „Christe qui lnx es et dies11; „Błogosła­
wiony człowiek1' jest parafrazą tel^stu psalmu I. Autorstwo trzech 
dalszych tekstów („Już się zmierzcha11, „Pochwalmyż wszyłby spo­
łem11 i „Aileluia, Cli walcie Pąna11) niS jest dotąd odkryte. Ostatnio 
■wymieniony tekst jest parafrazą psalmu 116. Tekst „Pochwalmyż 
wszysćjy11 pozostaje (jak jego melodia) w związku z tekstem łac. 
„Dies e s j laetitiae1'. Tekst „Już si£ .zmierzcha11 jeŚt, prawdopodobnie 
oryginalny. Jak trzy pierwsze tak i trzy dalsze teksty powsPły 
zapewne w sferach dysydenckich. Niektóre z nich znajdujemy 
w kancjonałach dyswdenckich, które ukazały7 się w latach wydania 
piAśni Wacława z Szamotuł luh latach późniejszych (1559: Groicki,, 
Seklucjan, Zaręba; 1587: ArtomiusT15). Kwestia ta zajmie nas jesz- 
ęze przy omawdaniu melodii wypieśniąch Wacława z Szamotuł.

We wszystkich sześciu pieśniach Wacława panuje wielka róż- 
noredhość w układzie tekstów7, w ilości zwrotek i ich budowie; 1 . 
„Aileluia Chwacie Pana11, 1  zwrotka 4-wierszowa, z dodaniem na 
końcu „Alleluiaj1 (5); 2. „Już się zmierzchA,1, 4 zwrr. 6-wierszowe; 

(o.; „Pochwalmyż wśzysejr', 4 zysjr. 10-wiełsz.; 4. „Kryste dniu nas:#j 
światłości A 7 zwr. wiersz.; '  5. „Błogosławiony człowiek11, 7 zw7r. 
8-w lrsz.; 6. „Ach nĘj niebieski Panie11, 17 zwr. 4-wicrsz. Nie we 
wszyrstldch tekstach budowa w7iersza jest jednakow7a: w dwóch pa­
nuje zasada S-zgioskowa, w rndnym 10 zgł., wr trzech natomiast za­
sadą jest budowra dwnw7iefszow7a '( -Tli zgłosek, przy czym zdarzają 

iri al e odstępstw7a od tej zasady. Wszy7stkie te odmiany są mu­
zycznie sprowadzon.1 do jednej zasady7: ponieważ pieśni są oparte 
o cantus firmus, rozpadający7 się na odcinki, których zakończenia

™) W e d h łg  in form , K . H law Sczki
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‘kadenoge) nakrywają sie z rymami, kończącymi zctaalia, 
i lrazy muzyczne łączą się w całośc-pozosrającą w zgodzie z tekstem. 
Stosunek Wacława do tekstów tłumaczy si§l jasno, nie znajdujemy 
nigdzie odstępstwa od prawidłowości nawet w tych pieśniach, 
które posługują się techniką zbliżoną do motetowej. Wszystkie gło­
sy feadencjonpją równocześnie-; natomiast ii3"źawsze wszystkie gło­
sy rozpoczwrająf równocześnie dany odcinek tekstu. Łączy się to 
z kwestią zrozumiałości tekstu w .zespole głosowym/

Zupełna zrozumiało.śa tekstu (przy . wykonaniu utworu) jest 
zachowana tylko w trzech pieśniach, posługujących się techniką ści­
śle homofoniezną według zasady „nura przeciw nueie“ (melodyka 
sylabipzna we wszystkich gipsach), miahowicie w pieśni&ety: '„.Ach, 
mój niebieski Panie'-, „Błogosławiony nzlowiek11, „Alleluia, Chwal­
cie Pana“ . Trzy inne pieśni, pisane w kontrapunkcie /ozdobnym 
i stosując sporadycznie prawie że absolutną itolifonię (z imitacja­
mi), nie wszędzie pdpowiadają warunkom zupełnej zAozumialośęi 
tekstu, co JfSst rzeczą zrozumiałą. Dotyczy to zwłaszcza/pieśni „K ry­
ptę, dniu naszej światłości11, w mniejszyitHstopuju „Już się zmierz­
w i ł !  i *f%chwalmyż wszyscy Pana1'. Nafszy ‘jednak zauważyć, żb 
stosunki te w piafhiaęi? Waclawti przedstawiają si1̂ )  wiele łagodniej, 
niż w jego motetach jako formach przhimitowanych, ,i. ponadto - -  
pieąni te co do ogólnej Zrozumiałości tekstu (przy wykonaniu utwo­
ru) stoją wyżej od wiolu podolmych pieśni np. niemieckich przy ich 
skłonności, do stosowanjjh techniki motetowej.

Usterki -w deklamacji tekstów w pieśniach W mjawa z Szamotuł 
nie są na ogół liczbę (poza pieśnią „Błogosławiony człowiek1'.). jNaj- 
ligzliiejsze pomiędzy mmi są te, które połegąją na położeniu akcen­
tu na ostatniej zgłosce słów, zwykle w'zakońęzfeuiaeh fraz i w ka­
dencjach. W słowach trzyzgłoskowyćb akcentowana bywa zgłoska 
ostatnia/niekiedy pierwsza i ostatnia; w cztero-zgłoskowych druga 
i czwartą w piecio-zglosłlbwym pierwsza, trzecia i piąfa („bto-go- 
słn-teło-ny11,). O ile takie usterki należą do rzadszych w pieśniach 
opracowanych kunsztowniej, o tyle jaskrawiej wychodzą na jaw 
w pieśniach pi^ąjiycH techniką homofonizującą lub homofoniezną. 
Pod tym względem najobfitszą w rażące Kędy deldamacyjne jest 
pj.eśh „Błogosławiony czlow7ek“, jed yn a  sptTśród pieśni Wacława 
o iiigpaj--zystej_miarzfe taktu. Jamhy tekstu ścierają się z trochejami 
melodii. Teii rozdźwięk, drażniący dzisiejsze ucho swym powtarza­
niem się w 27 taktów liczącej melodii, pobudza jednak do pewnych 
refleksji. Wac+arw z Szahiotuł na ogół przestrzega praw deklamacj’
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niuzyttśjfej i najzupełniej niewątpliwie, zda wal sobie dobrze sprawo 
ze stósunku rpetr.um poetyckiego do muzycznego. Wykluczyć musi- 
uiy jakieś zaniedbanie z jego strony iw tej pieśni. ąPodobne zjawi­
sko spotykamy w kilku anonimowy ab i nie-andnhnowyeh polskich 
jrMśniach z owych czasów7, pieśniach mdjących nieparzystą niiare 
taktu. Gęnezęłtlłgo zjawisk'a można wyjaśnić tylko w tenjsposób, żo 

jń jiz y p i tych piesi%i powstałą pieiwyotntejdo tekstów nre-polsliieli, 
potem spolszczonych, o odmiennej metryce, może i o odmiennej Ire- 
5_ci. Cantus Jirmus tej. pieśni—(w Aenorzej—jest praw-dopodobjue^py’ 
%hodzgńki aSzaskiego. 1®;'. (Nawiasowo dodać można, że .problemat len 
wypływa rówmież w polskiej piegjir w7ieloglosow7ej po Wacławie 
L Sf amotuł. Przykładem tego mogą być ..Melodię* psalmowe** M. Go­
mółki, gdz^eyedne pieśni są de.klainowane_ baz błędów, inne obfitu­
ją. w7 błędy. S !2yżby niektórd z1 t-yęH ostatnich były pierwotnie napi­
sane do innych tekstów", może nawet świeckich, jakby o tym świad­
czył ich mniej lub więcej świecki charakter?):. Wracając zaś do 
omawianej pieśni Wacław7 a z Sfcamotnl można wyrazić przypuszcze- 
»?e,_że przystosowania, tekstu w7 wydaniu tej piAśni mogło nastąpią, 
nawet-hez wigdzy kompozytora, znajdującego się w7 roku wydania 

jriesjni, 155S, pozo Kr_akow7em, gdzie jego pieśń w-yflano. W innym 
miejscą jest mowa o bezceremonialnym postępowaniu wydawców 
z inną jego pieśnią. Albo też — Wacław udzielił_ zgody na w7adliwe 
przystosowanie tekstu do jego muzyki tylko dlatego, że autorem 

jtekstu był jegoj. bliski przyjaciel Andrzej Trarcieaki. Wykluczam 
bowdem, by Wacław7, artysta niepośledniej miary, stworBł do t e g o  
teksti\ źle deklamow7auą muz»w>kę.

Wszystkie pieśni Wacława z Szamotuł są opartk, o cantus fir- 
nmg. Opracow7ania melodii stałych już a priori dają bardzo mewdełe 
sposobności do muzycznego jsyuiboljapwania poszczególnych słów7 

IwiIłŝ h za pomocą środków7 rytmiczno,-melodycznych lub zespolo 
wych. Dwa teksty w7 pieśniach Wacława zawdkrfują szczegóły nada­
jące się do ich muzycznego opisania, i to szczegóły prawdę iden­
tyczne w swej pojęciowej .treści. Słowa takie, jak: „sW zmierzcha", 
„noc“ , .^ciemności", „światłdfcj" w pieśniach JVJnż się zmierzcha" 
i „Kryste dniu naszej śwdatlości‘‘. wyzyskałby dla celów’ opisowych 
niejeden ówczesny kompozytor. W  pieśni „Kryste dniu naszej świa­
tłości" daje nam nasz kompozytor piękny przykład zastosowania 
środków7 pielodjcznych i „harmonicznych" celem usymbołizowania

10) Por. uw. 15
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kontrastu zawartegu w słowach, „ciemno,śćjf i „światłość'*, kontrastu 
pod względom muzycznym tym. silniejszego, że słowa te ;}rezpoś£,ed- 
nio z sobą sąsiadują:

Takt -8—

C ft? m -n o -  i c i  za  bwiattosc Cie

p ien iu  ości**, oczywiście w znaczeniu duchowyńr, nie fiźyclźhym, 
ilustruje" Wacław Sąstosowanićm dysonujących współbrzmień (szere­
gu opóź lień) W  glosach środkowych i krokiem zniniejszorfej kwar­
ty (cis-f) w ąleie. (Jeśt to najbardziej dysonujące miejsce w całej 
lej pieśni, która poza nutami'przejściowymi nie zawiera dytonujh:- 
<i£cli ogPźnijsń). Z chwilą łtezpóśredniego wejścia słowa „światłość/*, 
.rozbrzmiewają już wyłąoznie konsonu.jące współbrzmieiiia.

Ze stanowiska techniki kompozytorskiej iitożna t>. SteśiM Wkeła- 
wy, z Szamotuł podziellg.'na d w a  t y p y .  Trzy z nich: „Ach, mój 
niebieski Panie**, „Błogosławiony człowiek*' i „Alleluia, Chwalcie 
.Pana’** Vą_ najprostsze, posługują fakturą h o m o f o n i e z n ą ,  
według zasady „mitr? prrfeciw nucie'*, z zachowaniem identycznego 
rytmu we wszystkich glosach, rzadko urozmaiconego nutahii przej­
ściowymi i opóźnieniami w jednym z głosów, zazwyczaj w głosie 
górnym, gdzie niekiedy zjawia|się dla urozmaicenia rytm punkto­
wany, zwykle w motywach „portamentowych**, i to w głosach gór­
nych. Rzadko większy interwal melodyczny jest opisany (wypeł 
,uiouV) mitami najmniejszej wartości; Są to pieśni „łacniuchno 
uczynione**, przeznaczone „dla naszych prostych domaków" — aby 
uijjć słów Mikołaja Gomółki, mające zastosowanie w kpąsterstwie 
domowem** (według wyrażenia na karcie tytułowej „Pieśni chwał 
boskich'* Jana .Zaremby), jakkolwiek to ostatnie nie ograniczało się 
+yłko do pieśna .najprostszycdi. Z pieśni tego rodzaju korzystały 
i chóry szkolne, jakkolwiek i one również nie ograniczały się do 
pieśni zupełnie’ łatwycdi do wykonania, skoro niekiedy wykonywamy 
Aiuzykę motetową.

YTajprostszą z tych piośni jest „ Ac h ,  m ó f  n i e b i e s k i  P a- 
n i e“ , traktowana niema] „harmonicznieHlgdyż nawet głosy się nie 

8*
115



krzyżuje! (z wyjątkiem 5 taktu, gdzie alt dla unikriięcia równo­
ległych oktaw z basem robi „przymusowy1' skok w dół na domi­
nantę, poniżej tenoru — środek techniczny przez kilka wieków 
stosowany, i z wyjątkiem t. 8, gdzie względy melodyczne wymagały 
sięgnięcia jednej nnty tenoru ponad alt). Pieśń ta zawiera prawie 
same pełne współbrzmienia (prócz dwóch). Już z tego wynika, że 
(S a m o d z ie ln o ść  melodyczna niektórych głosów musiała ucierifieB; dp- 
lyczy to basu i altu. Pełnię samodzielności i śpiewności rozwija so­
pran i tenor; każdy z ty cli gipsów możę* uchodzić za cantus firmus. 
Pierw szeństwo przyznamy głosowi górnemu ze względu na jego wiel­
ką/płynność i gradację wyrazu, osiągającego w drugiej połowńe me­
lodii punkt kulminacyjny, jak równięż z tego względu, że w tym 
glosm uczuciowa strona melodyki jest najgłębiej wyrażona mimo 
wielkiej prostoty. Czy melodia ta istniała przed powstaniem pieśni 
Wacława, też Wacław jest jer twórcą, tego "nie można na raz.iu 
rozstrzygnąć; raezej jednak autorstwo jej należy do Wąpława. Cho­
rałowy styl tej melodii sprawił, że stała kie. ona popularna, zwła­
szcza w7 sferach dy wdenckich, jak tego dowodzą kancjonały XVI! 
wielui, np. kanc. Artom i usa, kaue, gdański itp. 17j .  Melodia t ho-, 
rnJ zapewnie również stworzona przez Wacławka i do melodii sopranu 
przystosowana, posiada zalety .śpiewności, właściwej melodiom 
o charakterze chorałowym, które zwłaszcza od czasu reformacji sto­
sunkowo szybko stawały sic własnością religijnej społeczności. Nie­
kiedy głos w danej chwili najśpiewniejszy obok melodii starej byl 
z niej wydzielany i pro,wadził wiasne życie jako melodia chorałowa, 
z innym tekstem, ulegając w swym przebiegu pewnym zmianom za­
leżnym od nowego tekstu. (Praktyka ta była znana i przed XVI wie­
kiem). Dotyczy to również tenorowrej melodii pieśni Wacła-wa. Za­
wierają ją bowiem niektóre kancjonały kościoła reformowanego 
z \VII, a nawet XVIII wieku, np. kancjonały gdańskie18).

, Pieśń „ B ł o g o s ł a w i o n y  c z ł o w i e k "  jest między pie­
śniami Wacławka z Szamotuł jedyńą w nieparzystej miarze takty. 
Pieśń _ta jest dłuższa od liczącej .tylko 10 taktów7 iiieśni poprzedni^} 
omówionej; liczy bowiem 28 taktów7 (3/4). i .tu panuje" zasada homo- 
f Gniezn ej pisowni, częstsze są jedynie krzyżowania głosów środko­
wych, z tych saąiyeli zresztą powodów (uniknięcie równoległych 
prym, uzyskanie pełniejszego brzmienia z zachową^em prawidig-

17I  Epr. w ,  15
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wego powadzenia, giosów). Wszystkie współbrzmienia są pełne 
(ostatnia kadencja baz tercji). I  w tej pieśni najśpiewniej są pro­
wadzone głosy: sopranowy i tenorowy, prowadzone po większej czę­
ści w sekstach równoległych z opóźnieniami septymowymi w ka­
dencjach, w sposób stereotypowy (jak w innych pieśniach). Zrazu 
otrzymujemy wrażenie), że melodia główna znajduje się w sopranie, 
prowadzonym nie tylko śpiewnie, ale i potoczyście. Być nioże, iż 
melodia ta istniała także jako samodzielny twór, ale dowodów na to 
nie posiadamy; negatywnym zaś dowodem byłby fakt, że tej me­
lodii nie zawierają żadne kancjonały. Natomiast melodia tenoru, 
będąca cantus firmus, jest odmianą melodii przypuszczalnie czesne­
go pochodzenia, wydanej w kancjonale .T, Bob'a (1541), a potem 
w kancjonale Walentego z Brzozowca |(jl?>54) 19), z inny.m jednak 
tekstem niż f i  pieśni Wacława, a także w nieco odmiennej postaci, 
niezależnej od wielogłosowego opracowania. Zmieniona przez Wa­
cława melodia pierwotna ulegała późni ej-dalszym zmianom, zwykle 
TOTeżiMn -od nowego tekstu.

Pieśń l l e l u i a ,  C h w a l c i e  P a n fs£“ , 19-taktowa, jest naj­
słabszą ze' wszystkich pieśni Wacława z Szamotuł. Niewiele bytó- 
by- do dodania uwag odnoszących się do homofoniczrfej techniki tej 
pieśni, tej samej techniki, jaką poznaliśmy przy poprzednio omó 
wićbyeh piojBiia™ K :lka szczegółów zasługuje jednak na uwa|t. 
W t. 10- 12 tenor i bas krzyżują się w kadencji, tak iż tenor w y­
konuje „clausulam bassizantem“, bas zaś „clausulam tenorizantem1', 
wynik przełamania homofonii. środek znany również wr muzyce 
polskiej od XV wieku, stosWany tam, gdzie tenor schodzi w naj­
niższe |,ww reje!sti;'y. W prowadzeniu głosów nie brak pewnych pro­
blematyczny™! szczegółów. I tak w t. 1 1  między sopranem a altem 
zachodzą kwinty rówmoległe złagodzone pozornie tylko wr alcie 'wy­
przedzeniem rytmicznym dolnej nuty drugiej kwinty — niewątpli­
wie techniczny zabieg „przymusowy" u kontrapunktysty miary 
Yjuuiawa z Szamotuł. (O wspomnianym tutaj „rytmicznym wyprze-. 
'dąeniu'i, zachodzącymi rówmeż w innych, pieśniach. Wacława, będzie 
mowa osobno jako o charakterystycznym szczególe stylistycznynnj. 
W końcowym „Alleluia", gdzie czynnik polifoniczny dochodzi do 
głosu wr skromnej mierze, nitlabrak „tarcia" pomiędzy głosami, po­
wodującego sąsiadowanie z sobą dwóch dysonujących wspól-
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■brzrhień, jak to 'ftżęsto widzimy Tf utworach, niderlandzkich zwła­
szcza starszej (łaty:

"M elodia główna znajduje się w tenorze i nie jest znana z i n n ®  
źródeł20), prawdopodobnie jest oryginalną melodią Wacława z'$ża- 
motuł, w swej stW-eotypowości (w zasadzie powtarzanie jednej i tej 
ajtahilH frazy z identycznymi kadencjami na różnych stopniach) ni o 
pochodząca z najlepszej inwencji kompozytora.

Trzy dalsze' pieśni ^Jaelawa z Szamotuł reprezentują drugi typ, 
p o l i f o n i c z n i  Nie można wprawdzie*nie dostrzec, że z pomię­
dzy rytmicznie i melodycznie ożywionych głosów przęgkfda i w tych 
pieśniach — niekiedy bardzo wyrąźmie — fflasadą: „nuta przeciw
2 ncie“ , jednakże w porównaniu z poprzednio omówionymi trzema 
pjośniaiiii tyng homofonicznego rodzaj i obfitość polifonicznych 
środków, znanych nam już z motetów Wacława, nadaje tym pie­
śniom cech s'Ą iistyhznie odrębnych, podnosząc znacznie ich wąr- 
toą& zależną również od innych jej&zcze ęaynników. Głosy kontra- 
punktiij^cn. melodię główną są ożywione zwrotami ornaipentalnymi 
i posiadają własną często linię- i rytmikę, zawierają. . liczne nuty 
przejściowe i synkopyl rytmy pimktowane i dopełniające, niekieelcj 
krzyżują -śle że zwykłych w takich, wyppdkach powodów. M e zaW- 
sze glosy są czynne (yv przeciwieństwie do pieśni honiofonicznyCh). 
niekiedy pauzuje/na przeciąg minimy lub s^miminimy jedefi ;z g ło ­
sów zwłaszcza przy stosowaniu imitacji, dokom wflnej oczywiście 
nie na początku, lew/  w dalszym przebiegu pieśni. Mimo wszędzie 
widocznego starania o polifoniczne traktowanie fakttifv głosowej., 
Wacław z Szamotuł dba o dźwiękową stronę swych pieśni: niepełne! 
wśpólbrwfmenia nie są tak częste, aby zwracajty na. siębie szczególną, 
uwagę, g fo s tó hrziuiąca kwarta wzgl. unde^una-ua -początku 3 jjak 
tu w pieśni .-Pocliwalmvż rvszyscy społem" — to w 4-głosie ówcze- 
snyin archaizm dźwąkowy; oczywiście ta kwarta w pieśni Wacła­
wa Jest prawidłowo przygotowana i rozwiązana). Każda z pieśni

■20) Por. uw. 15

118



poUfon^cznytffli Wacława nasuwa szejęg uwag sz^ęgól owych,, od­
nośnie'opracowania mnzyczrcRjo.

Pi.fś.ń „J u ż sie, z m i e*r z c Bra‘‘, licząca 30 taktów,TSst opar­
ta o równondtowy cantus firmus, umieszczony w *Sfi»rze (jak me­
lodie główne we wszystkich, pifsniach Wacława z SzamotuT, oprócz 
pieśni „Kryste, dniu nasżój światłości11). Najprawdopodobniej jest 
to melodia stworzona i*zez Wacława (wydał ją osobno jedynre Se- 
kiuejan w swym kancjonale z r. 1509),21j. Złożona z sześciu Ptakto- 
wycli fraz, odpowiada w swym czystym charakterze i stylu chora­
łowym melodiom czasów, w których powstała. Sposób, w jaki Wa­
cław opracowuje cantus firmus, nie wy&zełpujb wgyawdzie środków, 
•znanych z ówczesnych utworów tedjp rodzaju, a"l? też nie pomija spo­
sobności do wyzyskania możliwoSci, jakie w ynikaj^z melodii głów­
nej Obok krótkich epizodów homofonicznyćh i kontrapunktowania 
\vecBug zasad kontrapunkfh ozdobnego stosuje Wacław również 
imitacją, i to trzyferotbjte, zupełnie swobodnie, bo nie biorą w niej 
udziału wszystkie głosy i nic dotyczy ona., całych fjfaz, .lecz tylko 
kilku Tft—5) piórwszycli nut, a ponadto bez zachowania tycłł sa­
mych wartośSI rytmicznych. Cantus fifmus tylko w jednym wy- • • . ■"—■padku bierze udział w imitacji teierwsże nuty). Rzesz jasna, ż»
przebieg melodi głównej deWydirje o granicach możliwości technicz­
nych- Jędnakż^i nie,stosowanie „jawnych11 imitac-ji budzi nasze zain- 
teresowanifeldla teehi^cznej biegłości kompozytora. Daleko bardziej 
'nteresująca jest jego subtelność w stosowaniu środków ™ chnicz ■ 
nych fflCsposób dający się wykryć dtspiero przy drobiazgowej ana­
lizie. Do takich środków „ukrytych11 najeża zwdaszcfriyte, którę 
mają na celu utrzymanie bliższego związku motywicznego pomię­
dzy glosami z pomocą pseujdo-imitacji w obrębie I fraz z zachowa­
niem ich rytmicznej niezależności. Wacław z Szamotu! wykazuje 
tu \co najmniej wielką .swobodę w dysponowaniu tymi środkami. 
Już sam początek analizowanej pieąpi. może służyć jako przykład;

Takt 1—5:
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t 1 3 pseuclo-iniittuióa między ajtem i basem; podobny 
układ miQdzy basem a jnnymi głosami spotykamy w całym wieka 
XVI a także^w XVII (również w polskiej mnzyce). W t, 3—5 pseu- 
do-imitacją między sopranem a tenorem z pozorem dyminucji 
w^sopranie. Nie brak ragiwei pseudo-imitacji w ruchu pi*zeciAvnj^, 
między bąsom i aktem:

Takt 7—10:

Można rów.uiteż wskazać na bardzo swobodfią irifitaćję i 'pseu­
do- imitację*fpar głosów (sopran-bas i alt-tełNWf?"

Takt 15—18:

i ł o w a n e  tn fragmenty dowodzą, z jak wielką swobodą dy­
sponował Wacław z Szamotuł środkami polifonii imitac^jnej 
i z jak wielką zręcznością i pomysłowością je -stoSował. Nie móże 
tn być mowy o '„przypadkowości*1, ponieważ praca polifoniczna
o.dbywa się tylko w pełni świadomości technicznej.

Kalka jeszcze szczęg-ółów uzupełni powyższe uwagi. Dla uni­
knięcia kwint równofegłycli między ałtćiu" i basem w t. 22/23*: sto­
suje Wacław łatwy środek, spotykany u wielkich i małych kon
1 rapunktystów:  W analizowanej pieśni |w taktach 17—18
zwraca uvragę nagle wprowadzony ruo,h fuz (ósemek), 'jak to wi­
dzimy w przytoczonym wyżej przykładzie. Tc ópęm!ko'.ffe f ignry, za- 
•rńwno ilością nut jak i ruchem ryimiczilynS nariikz^ją rytmiczny
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■tok właściwy całej pieśni. Jest' trudno 'rozstrzygnąć czy mają one 
znaczenie iinstracyjne (w tekście tenoru: „zlybh czartów*1), jakby 
naiwnie zastosowani „note ncgre‘‘, czy też raczej są pozostałością 
archaiczną po II zwłaszcza szkole niderlandzkiej, w której dzie­
łach na«'e^ najwybitniejszych mistrzów natrafiamy niekiedy na 
takie „ninspokojnę11 epizody rytmiczno, odbijając^ od rytmiki wla- 
■sioiwbj danemu utworowi i nie mające nawet charakteru ilustra­
cyjnego. Wreszcie jeszca&Jjedna uwaga odnośnie skoków oktawo 
v y ch, stosowanych przez Wacława prawidłowo, gdyż w kierunku 
gói;ńym, wstępującym. Konipozytorowie XVI wieku, ale i czasów 
późniejszych (zwłaszcza jego IX połowy), • stosowali skok oktawy 
v.- górę jako środek zwracający uwagę' słuchacza na pewni?* sloWa 
i ich znaczenie. Ezćftz jaska, oktawowe skoki działały tym silniej, 
jeśli wykonywał je głos1 hajwyższy, jak to. widzimy w pieśni Wa­
cława w t. J5 i W (por. przykład wyżej -podany). Nasz kompozytor 
■stosuje je we frazaclł <11 a tekstu: ,|»1 złych czartów nas obronił", 
al« też i lio tyfeh frazach (t. 25). Również i w tej piSśni zauważa­
my, yie Wacław chętnie prowadzi sopran (niekiedy wraz z altem) 
w jego wysokie rejestry o d d a l a j s i ę  niekiedy dośłł znacznie 
(o decymę, nawet duodecyme;) od niższych' głosów (por. t. 9—10. 17, 
"25), podobnie .'jłak w motetach.

Drugą pieśnią Wacława z SzSmotuł, opartą o równonulowy 
cantns firnius w tenorze, jest 21-taktowa pieśń: „ P o c h w a l m y ?  
w s z y s c y  s p o ł e m ' 1. Caniuśś firmus jest identyczny z dielodią, 
którą co najmniej od XV wieku śpieKjfaiio poza Polską do tekśtu: 
^Dies est laetitiae11, w Poł$B zapeVne otl początku wieku XVI. 
Przód Wacławem z Szamotuł opracowywał tei melodi^ anonimowy 
(zapewne polski?) kSmpnzwlo.r, którego utwJr znajduje kię w Tabu- 
łntnrże Jana z Dublina (1537 -1548). Melodia ta1 była z pewnymi 
odmiansfcni śpiew&rła w kościele katolickim i reformowanym, od­
miany dotyczyły także tekstu Wacław z Szamotuł ni<?‘ oparł 
s i ę  ivi wersji melodii podartej przCź1 Waleńtógo z Bryzow a (kan­
cjonał z t-f 1554). Artomius zachował w swjłm kahcjonale (15870 
wersją melodii z pieśni Wacławif-z Szamotuł. Budowli cantus firm i. 
lozpadające^o się na 6 fraz, jest następując^: A  (:a:) — (B (h - c) — 

(;i‘ - (1), 8—6—7 taktów. W pieśni tej można, śledząc techniko 
•Opracowania ifentus firmus w równych nutach, stwierdzić pomy­
słowość kompM;yto£a w tworzeniu odmiennych kontrapunktów do
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powlftrzającyęli identycznych fraz melodii startej (takżSj z za­
stosowaniem imi^ącyjnej techniki; por. t. 14—15). Pewnych uste­
rek nie nmżna przeoczyć (np. t. 9; por., ^sopran i ałfd), ale nie 
zmniejszają qne ogólnej wartośm* tej, pieśni, zapewne jędnę-j z naj­
wartościowszych pieśni polskich XVI w., w tym Etyki opracowa­
nych..

Ostatnia z trzech p je śpi Wacława posiadaj|Śygh. cechy „typu 
polifonicznego,., z tekstem Mikołaja| Reya „K  r y ^ t  e d n i u  n a ­
szej światłością, będącym przekładem staŁAgo hymnu kościelnego 
„ C h r i s  te,i q r î l u x  es  e t  d i e s‘‘, jest oparta o rnęlodię.*; umie- 
czouą w sopranigJ M»lodi<k|tę podaje w roku 15ii'1 Walenty, z Brzo­
zowa23); Wąchiw z Szamotuł wprowadza do niej pewn^ zmiany, 
wyiniKająee oczywiscfe z budowy tekstu w przekładzie • Keya, ale 
również z rodzaju technicznego opracowania przez Wacława z Sza- 
rg.pt ul. Jakkolwiek skromny jest rozmiar tej pieśni, liczącej, 22 tak­
ty (t. 1--6, 6—11, lę—15, 15-~2S)t to Jednak wyposażył ją kompo- 
zyteB w s^ffąg, bardzo ^KąrbaSfoo-^ych cepdi, dzięki którym i ta 
również pieSji zajmuje jedno z pkŁ-jkszycH miejsc Iw ówczesnej 
polskiej pieśni wielogłosowej. Tu należy przede wszystkim bardzo 
śpiewne prowadzenie głosów, rywal i żując-jjęh śmiało z melodią 
główną i zawierających niekiedy szczegóły wskazjają^ ,na bliski 
wewnętrzny związek muzyki z tekstem, jąk m tym już była mowa 
wyżej. Także pod względem dźwiękowym pie&ó' ta brzmi pełniej 
niż inne. Trzykrotne wprowadzenie imitacji (t. 6—8: sopran i hajs; 
t. U —13: sopran i tenor; t. 15—,19: bas, tenor i soprajn) podwy&za 
znacznie wartość tej pleśni, cyzelowanej .*prźez wybitnego przed­
stawiciela techniki polifonicznej.

Ją-]<*e stanowisko zajnyuje Wacław z Szamotuł w historii pol­
skiej pieśni religijnej XyJ wieku/? — na to pytanie \ia razie nic 
możną, odpowiedzieć z całą ^fcisłością, choóbjj z tego powodu, że nię 
wydano dotychczas nawg-t wyboru polskich pieśni wielogłosowych 
z czasów poprzedzających jego tufórczość pie$n.iarską^ tak nie- 
zmi®rnie ważną dla poznania, związków Waoława z jego poprzed­
nikami .polskimi; zapowiedziana już od dość .dawmi ^monografia 
polskiej pieśni wielogłosowej w XVI wieku, dotychczas się nie-, 
ukazała; brak zwłaszcza opracowań tak ważnych abi°rów, jak tzw. 
„kancjonał puławski11 i „kancjonał krakowski11, o któryęl^' -wyżej 
już wzmiankowano. Braki te są^tyńT^lntkliwsae, że prawd.opodqb-
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nie już prźftd Waćła-weA z Szamotuł rozwijały śję przynajmniej 
dwa tyypy pieśni wielogłosowej, jakie \y*j<?go twórbzo^ci wykazali ś- 

tyP polifoniczny wzgl. polifoiikezno-imitacyjny, znany nam 
z mariańskiej pielni „O najdroższy kwiatku panieńskiej czystości1' 
z przełomu wio-pli XV na XVI7 i typ homofoniczńy wzgl. homo- 
fdnizujący, jakiego przykładem jes™ np. 4-glosowm pieśń „Zdrowa 
bądź Maria '1 z ok. r. 1530. Nie meliia również mimo pewnych za­
bytków z czadów powstawania Tabulatury Jana. 'z Lublina (1537— 
154S) z. całą pewnością stwierdzić, czy ze względu pa zńajomość 
u naga motetowo opracowanych obszerniejszych pieśni retig.ij- 
nych niemiŁkłkh śtarszago typu, pieśń tego typu posiadała, pew­
ne warunki rozwoju. -Kryterium bowiem wyłącznie opjfrte o prze­
rastający innych pielpiarzy ftilent Wacława z Szamcmil niw mo­
głoby. .rzecz jasna, być ani jedynym ani wystarczającym, IsĘnieje 
zatemi-ifadal szereg jeszrcze nife postawionych i nie rozwiązanych 
zagadnień, któye utrudniaj^równicż znacznie dokładne określe­
nie stósunkń polśkiólj pieśni wielogłosowej religijnej w Polsce do 
takiejże pieśni obcej, zwłaszcza w7 czasach, gdy 'pod w7pływ7em Hte- 
iorraĄc.ji i>ieśń polska wielogłosowa (i nie tylko ona) mogła otrzy­
mywać' i otrzymywała pewife impulsy stylistycznej fcmtury, jak- 
k l̂wuiek zapewne'- nie w7 tej m ie r " !ja k b y s ię -  'zdawać mogło. Moż­
na mie<? Wdzieję, z mnej strony podjęte badania nad polską 
pieśnią -wielogłosowy aż do Psałterza Mikołaja Gomółki (15^0) roz­
jaśnią niebawem rozwojową linię i typologię, naszej wielogłosowej 
ideśni XVI wieku i stanowisko wśród niej Wacława z Szamotuł.

JP, DWIEj MONODJłj^
Brak szczegółowych opracowań tak ważnycli dla dziejów7 na- 

sfrŚj muzyki zabytków7, jak kancjonały dysydenćki^ XVI*i 5 V lł 
wieku, sprawił, że w7szyscy bez w7yjątku historycy muzyki pol­
skiej przeoczyli dwa jfegSbze utwory Wacława z Szamotuł. Są to- 
nionodie'' z tekstami łacińskimi, zatytułowanymi „B e n e d i c t i o 
m e n»s a e l£ i -,,G r a t i a r n nr a c t i o  p o8J-t n r-en sam 11, obydwa 
zawarte w kancjonale SanaPSekiucjsuna p. t. „Pieśni chrześcijań­
skie daw-niejsze i nowe'1, Królewiec 1559, jako n.ry 77 i 79, ozna­
czone. monograiu-em kompozytora, .,1T’. S.“ lik. końcu meltfdii, praw­
dopodobnie przOTlrukow7aae z zachowanego tylko fragmentarycznie 
kańcjonalu Jana Zarjpy V, r. 1958 2ż). Teksty i melodie są, następujące: 

P or. u w . 15

1 2 3



'i Bcnedictio mensae

I B
Q u a e  nunc su - me - mus mem -  b r i i  c l  - |i -  men- l a  c a - d u  - c is ,

Haec De-us, im- pe- n -  o smt be- ne -dic - t a

2. G r a t i a r u j M  a c t io  p o s t  m e n  s a m

Tu. - o.

r r t - i

9  u od su-mus u -  11 - h - bus d a  pi - bus po- tus re - pe - ti (
A, ___________     :______ ,____ AT\

i n rTr ^ f ^ - Ma ' EffśPfl-
L a u s  Ti - bi pro d o -  nis s i t  De-us, a l v e  to-  ti - us.

, .Am pochodzenie, tyck tekstów ani pochodzenie lich melodii za­
sadniczej (pierwotnej), na której opierają ’ s.ię obydwa wa,riantv, 
apraeoAYibia# przez Wacława z Szamotuł, nie,s^-mi znane. Łaciński 
język tekstów dowodziłby może pochodzenia ich z liturgii katolic­
kiej*. Jeskcze w <XVII wieku były niekiedy w użyciu kościoła refor­
mowanego, posługującego się- ;i®plSiem polskim, teksty łacińskie; 
nie zdziwi nas prpseto ich obecność w polskim kancjonale dysy- 
denokim.

SPROSTOWANIA I UZUPEŁNIENIA 
(Npwo źródło do biografji Wacława z Szamotuł)

Wśród daleko już posuniętej pracy nad niniejszą mo-nografia 
z&wtiadomil mnie p. Henryk Przybylski (Szamotuły),, autor roz­
prawy-lo Wacławie z Szamotuł, że w warszawskim „Tygodniku 
Ilustrowanym" z 19. 'XV 1867 r. (Nr 421), znajduje się anonimowa 
notatka, która, opierając się na wydanym w styczniu 1568 roku 
zbiorze poezji Andrzeja Trzycieskiego pt. „Sylvarum Liber Pri­
mus", prostuje* daty urodzenia i śmierci Wacława z Szamotuł, po­
dawane dotychczas w pracach historyków muzyki polskiej na pod­
stawie ' „STcriptorum Polonicorum' IŁekatontas" Sz. Starowolskiego 
(1625). Na tę notatkę „Tygodnika" nie zwrócił uwagi żaden z histo­
ryków muzyld polskiej, z tej prostej przyczyny, tee nie była umie­
szczona w żadnym piśnrie mnejcznym. Nie zwrócił -na tsiebie uwa­
gi również tom XXXI Cr. 1936) Bibliografii Polskiej" Estreięłfęra,
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gdzie na str. 367 jest podana treść 1. 'księgi „Sylvarum“ Trzycje- 
skiego, z której można było dowiedzieć, się o datacli urodzin 
i śmigrci Wacława^ a zarazen^ ocenić w iarygodnie relacji Staro­
polskiego o Wacławie*’ zakwestionowany cli już poważnie i — moim 
zdaniem — słusznie przge A. Polińskiego w*„I>ziejach muzyki po' 
skiej‘‘ (1907), z drugiej zaś /strony bronionych przez prof. Z. Jachi- 
meekiego w jego „Muzyce polskiej w rozwoju historycznymi, 
tom I,Slz. I, 1948, gdzie nn str. 1-13 czytamy: „C z y  S t a r o w o ł- 

- s k i  z p s  |Ta g n jn p o d  t y m  w z g l ę d e m  n a  z a u f a n i e ?  
N i k t z n a s z y c h  h i s t o r y l^ó w n i e  z a r z u c a ł  S t a  r.o - 
w o 1 a k i e m u  1 e k k o m y ś 1 n o ś e .i w p ejji a*w a n i  u d a t 
i f a k t ó w  w j e g o  n a d e r  c e n n y m  & z i dfi e, W o d n i e s i e ­
n i u  do  S z a m o t u l c z y k a  nijh s i a l  z a ś  p o s i a d a ć  s z*e z> e- 
g p i n i e  d o b r e  i n f o r m a c j e  i t o  n a  p * v n -o  o 1 l u d z i ,  
k t,d r z r  m u z y k a  n a s z e g o  z n a l i  i p e w n i e  p a m  ę t a l i  
k o te j e j e g o  ż y„c i a“ (podkr. moje). Czy obrona ta -gest uzo- 
sadniona, na to odpowiedź da autor ,„Sylvarum£( jedfen z najbliż­
szych przyjaciół Wacława z Szamotuł. — Z'trzech egzemplarzy 
..,Sy.lvarum“ (Liib. I, jlipl) Trzyojesldego zachował się po ostatnie! 
wojnie1 tylko jeden: w Bi.biioteeę Zakładu Naród. .im. Ossolińskich, 
obecnie we Wrotefawiu. Ęotokopie tego unikatu >■ stanowić będą 
podstawę dla poniższych sprostowań i, uzupełnień, których niniej­
sza-monografia również- wymaga.

,^ylvarnxn Liber Primus1* ukazał się w styemiu 1568 roku, 
jak czytamy pod ostatnim wierszem XI „S.ylvy‘d: „CRACOVIA.S. 
Li 0 ’ffjcina ST.AN1SLAI SCHAREEENBERGIT. Anno Domini. 
1568. Mens? IANVARIO“. W tym zbiorze „Sylva“ II i XI .(ostał- 
nia) dotyczą Wacława z Szamotuł. Tregć.'XI „Sylvy“ traktuje „De 
11 armoniis Musi cis Lamehtationnm .Hicromiae Prophetae, a V en- 
ceslao Samotulinoi compositis“ i jest nam znana ze .wstępnego wier­
sza wydania „Lamentacji" i „Eksklamacji" Wacława w Krakowie, 
1533 1 (*,Carmen ad studiosam iuventutem“) . Natomiast „Sylva ■se­
kunda", mająca podtytuł „Tkrenodia“ , przynosi z sobą ten właśnie 
dotyczący Wacława materiał, który zmienia prawie zupełnie to 
wszystko, co dotąd wiedzieliśmy o życiu kompozytora lub czegp 
mogliśmy się domyślać w braku obfitszych materiałów. „Sylva se- 
eunda" traktuje, jak czyrtam^ pod jej tytułem, „de obity Vendes.lai 
Samotvlini, Mvsicorvm in Regno Baloniae Principis". Ta „Syl- 
va“ składa się z 9 ośmiowiers.zowych zwrotek. Pod wz^ędem b*o- 
giuaficznym najważniejsza jest zwrotka 'y.któwa w łączności z datą
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wydania „Sylvarum Uiber P_rimus‘‘, t,j. styczniem t£® roku, sta­
nowi w wielkim skrócie życiorys Wacława z Szamotuł. Brzmi ona 
następująco:

. (W ui str a SŁtaffl sex, &. annes i  
Quattuor vix egeras,

Vix deCem m«n'ses amatąe 
Goniugi conviXeras,

• Gum gsavi premente- morbo 
Carnis ex ergast-ulo 

u . , ©voeatus tes. sjsprmni
Regis ad eonsortium“ .

Ponieważ *1 księga „Sy]varum“ Trzycieskiego ukaziała, sitj 
w styczniu 1568 roku, przeto uznany, że śmierć Wacława z Sza­
motuł nastąpiła przętl r. 1568, może w 1567 roku,, choć hiąt wykłu- 
ezamy całkowicie pierwszych ‘ dni stycznia r. .1568, jakkolwiek jest 
to mało prawdopodobne. I to pierwsza negatywna mgr ó b a
■ w i a r y g o d n o ś c i  re ł!a * c ji  S tja r o w ‘o 1 is k i|4 g o, .który wj- 
dgjĄc rok 1572 jako datę śmiełci Wadława, r/# Szamotuł dodawał 
jeszcze objaśnienie, że śmieąse ta nastąpiła „w kilka dui po zgonie 
króla“ (tj. Zygmunta Augusta), objaśnienie mogące istotnie wzbu­
dzić w czySfelniku sporą dozą zaufania. W roku swej śmierci liczył 
Wacław „lustra sex“ i ,;,annos quatuor“ . czyli 34 lata. IJrpdził się 
prz-e-to w 1534 łub 15:33 roku. ■1l).r:uga próba wiarygodności relacji 
Starowolskiego wypadła r ó w n i e ż  n e g a t y w n i e  dla naszego 
polihistora, który twierdzi, ż*V w chwili śmierci liczył Watcław 43 
lata, wobecjezego ugodziłby się m 1529 roku. Bardzo możliwe, że 
Sią^owo.lski znał „Syłvarum Lib. Prim.“ Trzycieskiego: zamienił
bowiem „34“ na „43“ ... W. #'jui sposób trdacje Trzycieskiego, jedne­
go z najbliższych prżyjaęió# Wacława z Szamotuł, ‘unieważniaj ą- 
dotyahezas podaw-ame dątfy jftgo urodzin („1529“ . „16S&“ , „15ł8‘ ‘ 
i „między. 15i0 a ,Ł§20(;) i jego śmierci '(,.1572“ ), a zakazem podają 
w zupełną wątpłiwośą wszelkie -„daty i fakty“ treści, muzycznej, 
zawarte w „nade$* cennym dziele" Sz. Starowolskjego.

*|ITpada rówiiież ^rzypu^zcadnie, że nasaym muzykiem % d ów 
Wacław z Szamotuł, syn Adama, wpisana w r. 1538 na studia 
w Uniwersytecie Jagiell. Musiałby w tym roku licz-yćj lat cztery 
łub niewiele więcej... Nie posiadamy żadnych dowodów, że Wa­
da u odbywał studia na Uniwersytecie krakowskim czy innym,
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żadne też źródła archiwalne (w tym wypadku jedynie mł^rfedajne) 
nie mówią o osiągnięciu stopni akademickich przez Wacława 
*z wartości zaś informacji L Starowołskiego zdajemy sobie obemiie 
.sprawę.

Powtarzane niemal do nowszych dwsów twierdzenia): jakoby 
Wacław z Szamotu! „wstąpi! do stanu k^lapskifejfo", również, 
upada wobec- faktu, /b  — jalv nak mf&rmSOfe trzydifeski — Wacław 
ożenił sie w ostatnim Jpku swfego życia',' lecz po 10 mie^iałcąeh po­
życia małżeńskiego zakończył życie®padłszy ofCufą ciężieiej Tfero- 
rohy. (W ogóle, zdrowie Wacława ni| było, jak się zdaje, zbyt sil- 
113: wńemy, że w7 r. l£5a król udzielił mu zasiłku na lecźlnie).

’ gBSpro na podstawie relacji jednego z frajbliższych przyjaciół 
Wacfawa, tj. Andrzeja Tr£?y<;łfeMego, w i cipy łże Wąćjaw urodził 
się nie w 1529 roku, łecz w7 1533 lnb*1534, to tym samyni musimy 
stwierdzić, że gdy <w roku 1547 Wadlaw otrzymał pilwolartię do 
kapeli królewskiej, liczył wówczal nawet nie .IJT.lat, jakby wyni­
kało z fałszywych i'elpcji l-^ąrow-olskrego, lecę; zaledwi™ 13—1-1! 
Powołano go w charąkte.r.5gwśpsewaka. JfeWt jasna — po przebyciu 
mutacji. Zdaje się niejulegać wątpliw7OS&i, że bezsprzecznie bardzo 
utaleptowanp7 muzyk był również wdzi|śiiio dojrzałym i i iu ® ii i .
•Ozy jednak już wówczas był twórcą dziej;, które by wystarczały do 
powołania i go w charakterze kompozytóto kapeli królewskiej, ja ­
kim zapewnie niebaWein został, w to w7olno wątpić ijez w7zgfęclu na 
pi‘zypuszczerie, że mógł być — »a.,co uje dowodów — „cudow7- 
nym dzieckiem**, jakby wynikało z wyw7odów prof, Z. "Jachimec- 
Eiogo (op. cit. ,'̂ tr. 114). „Adołąfflens** Wacław uczył sitj wówczAHB 

^Jeszcze i nfe możiia by jego ówczesnej biegłoścy w technice 'kompo- 
osądzać według tych fflsdi, jakie znamionują np. jego 

mote! z r. 1554, wydapy po 7 latach od (fąasu powołania 'go do 
kąp'eli aa prawach ,,sa:c,eJJąhóW‘‘ królewskich. JęSwJm zćtanią, że %
powołanie Wacława do kapeli, mimq że nie posiada] korzy^wiycti 
Avarunków (głosowych (według świądectwra Orzećłiowskmgo), b y lo J  
równoznaczne z ndzielfiniem pewnego rodzaju stypendium muzy­
kowi odbywujaeąmu studia] (może u ks. Jana Wierzbkowskie^tb, dy­
rygenta kapeli król.), aby zimać1 niebawem królewskim „co^nposi- 
tor cantus".

„Sylva secunclar Trzycreskiego zawieftt jes^Se inne 'Sżczególy 
biograficzne. Potwierdza ona ppz&pusKezenie, że Waćlaw7a z Sza­
motuł łączyła bliższa przyjaźń ze starszym od niego o lat kilka 
Andrzejem T rz  y c P-e s k i m, działaczem dysydenckifn i pisa-
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i® m . Jak we." wstępnypi wietpzu do wydania „Lamentacji' 1 Wa- 
tdawa w r. 1553, tal  ̂ i w „Sylwie" nazywa Trzycieski Wacława „pars 
maxima“ swego sercu nazywając go^równjeż „frater suavi^simu-ś , 
siebie zas? „sodalis atqne fvatdr“ , „eonfjrater11.

Przypuszczenie m oje że Wacława z Szamotuł łąpzyłę, może 
nawet przyjaźń z pisarzem i kompozytorem Cyprianem B a z y l i -  
k i o m,  z którym od r 1555 przebywał w Wilnie w-kapeli Mikołaja 
liadziwil-ła LCząrnlgJM, znalazło potwierdzenie w III zwrotce dru­
giej gdzie TrzWlaśki wspomina, że , Ęgon Waę.lawa opla-
kuje „turba moesta\ Mustcorum Cypriano praevio“ („zasmucony 
tłum muzyków z Cyprianem (sć/.Bazylikiem) na czele11).

Oczywiście wzorem ówczesnych pa^egięyrfjtów i humanistów do­
łącza Trzycieski szereg epitetów dla uczczenją papuecó1 Wacława. 
Tda niego jest Wacław „księciem muzyków w Królestwie Polski11, 
„lrffflgn. musicoyum'1, -U ®  musioorum11, „vątes optmius^, którego 
parnię* żyć będzie „in perhmii gloria11. Z tej „Sylvy“ wynika, że 
powszechnym był żal po śmierci Wacława i trudno było by wobe® 
tego awiflW a słowom Starowolskiego, że Wacława „niemal 
wszyscy w Półsennie'rozumieli", Jego Wacława, który m. in. był 
twórcą popularnych, w kancjonałach przedrukowywanych pieśni 
religijnych.

Wreszcie - zatrzymać1 »się muszę Hrzy innym muzyku współ­
czesnym Wacławowi i najffcmwdoponobniej jego osobistym -znajo­
mym z wawelskich sfer muzycznych, przy Krzysztofie B o r k u, 
którego uznałem w I rozdziale ilmiejszej monografii za należącego 
do starszej generacji muzyków za gąfeia Wacława, opierając się 
na przyjętej ogólnie iad, tó&s&w A. Sowińskiego („Słownik muz r- 
kó'w polskich", 1874) 'dacie je'go śmierci,, kj. r. „1557“ . Ta data nie 
budziła we mnie wprawdzie pełnego zaufania, jak w ogóle wiele 
dat podawanych przez dąwn.iĄjsze prać®  dotyczące muzyki pol 
■skiej XVI wieku, jednakie brak było bardziej realnych podstaw do . 
jej zakwestionowania. Obecnie nie mam wątpliwości, że rok 1557, 
jako data ,ś;uiierci Krzysztofa Borka, jest dątą błędną. Sowiński , 
popełnił sprzeczność podając w pojsklej edycji „Słownika11 na str. 
37. że „Borek nastąpił (jako kapelmistrz kapeli rorantysiów wa­
welskich) po Mikołaju Czechu(!), umarł roku 1557l!. Na strenie 421 
podaje (na podstawie nieznanych źródeł) wykaz ch ronologiojn.. 
wszystkich dyrygentów roranekich, zaopsętnuj^a ich nazwiska da­
tami objęeia przez nich urzędu- kapelmistrzowskiego. Elrugą pozy­
cję; zajmuje: „Ks. Krzysztof Borek, 1557", z czego wynika, że data
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„1557‘" nie jest datą śmierci K. Borka, lecz datą objęcia przez niego 
urzędu kapelmistrza roranckiego. Jest to data prawdziwa, poprzed­
nik bowiem Borka, Mikołaj z Poznania, zmarł w f. l&Sfl. W notątce 
zatem na str. 37 „SMwnika1' Sowińskiego przed słowem „zmarł- , 
brakuje słowo „któryś odnoszące sję do Mikołaja z Poznania 
a n i e  K. Borka. Należy jednak zaznaczyć, że w zdekompletowa­
nych ówczesnych aktach kapeli roranckiej nie znalazłem wśród 
nazwisk rorantystów nazwiska Borką, figurującego natomiast 
w innych źródłach wawelskich pod datą „1573“ jako „musicus re- 
gius“ , z czego wynikałoby, że Borek z kapeli rorantystów prze­
szedł w późniejszych latach do kapali królewskiej (dworskiej). 
Bata jego śmierci nie jest znana.

Na zakończenie podaję in extenso drugą „Syivę“ A. Trzycie- 
skiego:

S Y L Y A  S E C  V 1? D A
BE OBITV YENCESLAI SAMOTYLtNI, MUSICORVM 

IN RjEGNO POLONIAE PBINCIPIS;
T H R E N O B I A .

R

Qvae mi hi tfistes ąuetelas?
Quae perennes laclirymas?

Yt fluant torrentis instar 
M^esta Musa conferet?

(5) Naenias dum YENCESLAI 
Fratris o suauissimi 

Pręssus ing&nti dolore 
Funebrales perseąuor.

II
SIC vbi P§st erepta fato 

(10) Chara compar tnrturi,
Arborfc sedens in alta 

Pone flumen consitae 
Frondę lugubrem sonare 

Assolet melodiam,
(15) Vt Nidae ad fluenta tristis 

Nune -gem U TRICESIUS.
9
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I I I

HEC minus per omne Regnum 
REX POLonns quod tenet, 

Turba moesta Musieorum 
(20) CYPRiano praenio,

Turba moesta candidorum 
Omnium sodalium,

O dolor, dolor, freąuenti 
Eiulatu personat.

i m
(25) Tene lumen Musieorum?

Tene vates optime?
Tene nostri YENCeslae 

Peetoris pars maxima?
Tam eito o nimis maligna 

(30) Parca nobis eripit?
Pectus heu nostrum praealto 

Saueiando Yulnere.

V
Lustra vitae sex, & annos 
Quąttuor vix egeras,

(35) Vix decem menses amatae 
Coniugi convixeras,

Cum gravi premente morbo 
Carnis ex ergastulo 

Euqeatns es supremi 
(40) Regis ad consortium.

VI
TE guideni: benignsi -CHRISTI 

lam beauit gratia,
Cum dat in eoelis quiete 

Bempiterna perf rui,
(45) Nos sodalis atque fratris 

Iure consuetudine 
Elemus orbati maligno 

Mundi in buius cardftre.
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V II

Ergo viue, viue coelo 
(50) In perenni gaudio,

Vi ne terris desituri 
Laude nunąuam nominis, 

Totus acclamat tuorum 
Grex tibi sodalium,

(55) Et tuus confrater..i!le
Tristis J*cn TEICESIYS

V III
Vdtis ad sepulchra Musae 

Excubantes iugiter,
Et rosas, bene & fragrantes 

(60) Elosculos aśpergite,
Et loco sublimiore 

Lauream suspendite.
Omnis vt vatem viator 

Esse uoscat optimum.

IX
(65) Omnis vt viator«eius

Dum sepulehra praeterit, 
Dieat, o lux Musicorum 

Atąue vate optime,
Viue coelo VENCesIae 

(70) In perenni gaudio,
Viue terris VENCeslae 

In perenni gloria.

s*
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F e s t s k r i f t  til O . M . S a n d v ik . 70 A r s  D agen . B id rag  af S p a rre -O lsen , 

E. E ggen , E. G ro v e n , O . G u rv in , K. J e p p esen , O- K o lru d , I: K roh n , P. M arstran - 
der, C . A . M o b e r g , T . N or lin d , O . P la tou  e tc . O s lo , A s c h e h o u g , 1945. 268 s t i .

*) P o w y ższ ą  b ib lio g r a f ię  sp o r z ą d z o n o  na p o d s ta w ie  ,,A c ta  M u s ic o lo g ic a "  
(K op en h a g a ), ro cz n ik  16/17 (1944/45), u w z g lę d n ia ją c  je d y n ie  p o z y c je  n a j­
w a ż n ie js ze .
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H  a g  g  i n, B ernard  H .:r. M u s ie  o n  re co rd s . N e w  Y ork , K n opf, 1941, V I, 
245 str.

K o c h ,  L a jo s : B rabm s-B ibliogn ifda . B rah m s-B ib liog rap h ie . B udapest, S tadt- 
bibliothek?, 1943. *87 str.

K o l o d i n ,  Irv in g : A  g u id e  to re co r d e d  m u sie . N e w  Y ork , D ou b led a y , 
D ora n  & C o., 1941. :XTII, 495 str.

K o l o d i n ,  i r v in g . T h e  M etro p o lita in  O p era , 1883— jj)39. W y d . d ru g ie . 
L on d on , O xfo 'rd  U niv. P ress, 1940. 649 str.

L o e w e n b e t g ,  A lfr e d : A n n a ls  o f  O p era , 1597— 1940. C am brid g e , H effer,
1943. X XI-V . 880 str.

L o  m  a x , A la n  and S id n ęy  R o b e r ts o n  C o  w  e  11: A m e r ic a n  fo lk  so n g  and  
fo lk  lo re . A  r e g io n a l b ib lio g r a p h y . N e w  Y o rk , P ro g re ss iv e  E duc. A sso c ., 1942: 
59 str.

M i l i  urft, o  v , P au l: O utlin^s,. o f  R u ss ian  C ulture, Ed. b y  M . K arp ov ich .
T ransl. b y  V . U g h et an d  E. D av is . V o l. 3: A rch ite ctu re , P a in tin g  and  M u sie . 
P h ila d e lp h ia , U niv . c f  P e n n sy lv a n ia  Press', 1942. 159 str.

M u s i e  L ib ra ry  S s s o c ia t io n : C od e jj fo r  ca ta lo g u in g  m u sie  (C h apter 1— 3). 
W a sh in g to n , D. l j£ .* T h e  S e cre ta ry  (C ath erin e V . N im itz), 1942, 28 str.

M u s i e  R e v ie w , T he. E d itor  G. Sharp. H e ffę r  & son s, C am brid g e , 1940. 
\ 'o l. 1, n o  1 fe b ru a ry  1940. III, 94 str.

O r k f e s t e r -  o c h  v  o  k  a 1 v  e r k, N y a re  sv en sk a . K a ta lo g  u tg iv e n  av  
F oren n ig en  Svens'ka  T on sa ttare . W y d a n ie  4. S to ck h o lm , 1944. 78 str.

S e b a n e k ,  K a re ł: F a ch w o rte rb u ch  fu r M usiiker. O d b o rn a  nem w na p ro  
lru d eb n ik y . Z r e w id o w a n e  p rzez  J os . B raohtla, Prana, O rbis, 1944, 52 str.

S m i t h .  W illia m  C .: C a ta lo g u e  o f  p r in ie d  m u sie  p u b lish e d  b e fo r e  1801 
n o w  in  the B ritish  M u seu m . 2nd  su p p lem en t. L on d on , K. P aul, 1940. 85 str.

S o v ,i  e t L itefatu re, A r t .U w u s ic . (T o d a y 's  B o o k le ts ). L on d on , P ra ciica l 
P ress, 1942. 48 S 'tr .

T h o m p s o n ,  O .: T h e  in teSnational c y d lo p a td ia  o f  m u sie  an d  m usicians. 
W y d . trz e c ie . L on d on , D ei^ , 1943. 2000 str.

Y e a r  B o o k ,  H inrich“ e n ’s, 1944, M u s ie  o f  o u r  tim e. L on d on , H inrichs&n,
1944. 308 str

2. A k u styk a , f iz jo lo g ia , psychologia , estetyka , f i lo z o fia

A l l e n ,  W a r re n  D w ig h t: O u r m a rch in g  d bd liza tion . A n  in trod u ction  to 
the stu d y  o f  m usie an d  so c ie ty . L on d on , O x fo r d  U n iv . P ress, 1943. 124 str. 
F rzy k ł. m uz.

B a r t h o l o m e w ,  W ilm e r  T .: A c o u s t ic s  o f  m u sie . N e w  Y ork , P ren tice - 
H all, 1942. X V I , 242 str.

B o  1 i n  g  e r, D w ig h t Le M e rto n : T h e  sy m b o lism  o f  m usie. Y e lio w  S prings, 
O h io , T h e  A n t io c h  P ress, 1941, 64 str.

M a d i s o n ,  T h u rb er  H u ll: In terva l d iscr im in a tion  as a m easu re  o f  m u s i­
ca l aptitude. N e w  Y o rk , C o lu m b ia  U n iv ers ity , 1942. 99 str.

M  a z z i n i, G iu se p p e : F ilo s o fia  d e lla  m u sica . (W y d . n o w e  op ra ć, p rzez  
A d r ia n o  L uald i). M ila n o , F ra ie łli B ocea , 1943, 189 str.

S a l a z a r ,  A d o lfo :  F orm a y  e x p re s ió n  en  la  m u sica . M e x ic o . El C o le g io  
•de M R i c o ,  1941, V II, 125 str.
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S i e g m e i s t e r ,  E.: M u s ie  an d  s o c ie ty . L on d on , W o r k e r s ' M u sie  A s s .,
1943. 55 str.

S t r a w i n s k y ,  Ig o r : P o e tią u e  m u sica le . L on d on , O x fo r d  U n iv . P ress ,
1944. 102 str.

W  o  o  d, A le x a n d e r : T h e  p h y s ic s  o f  m usie. L on d on , M eth u en , 1944. 255 
str., 14 ta b lic .

3. Instrum entologia

B e s s a r a b o f f ,  N ic h o la s : A n c ie n t  E u rop ea n  in stru m en ts . A n  o r g a n o lo -  
g ica l s tu d y  (...). M u seu m  o f  F in e  A rts , B oston , and  H a rv a rd  U niv . P ress, 1941. 
X X X III , 503 str.

E d g e r l y ,  B ea trice ; F rom  the h u n teris  b o w . T h e  h is to r y  an d  ro m a n ce  
o f  m u sica l instru m en ts. N e w  Y o rk , Putnam , 1942, X V III , 491 str.

G e i r i n g e r ,  K a rl: M u s ica l insdrum ents. T h e ir  h is to r y  fro m  the S ton e  
A g e  to  the p resen t d ay . (T łum . B. M ia ll.) L on d on , A lle n  & U n w in , 1943 ; 339 s t i.

M a n i g h e t t i ,  L u isa : A p u n te s  s o b r e  h is to r ia  y  lite ra tu ra  d e l p ia n o . M e - 
a e llin  (C o lom b ia ), L ibreria  d e  A . J. C a n o  1941. 176 str.

P e n  g  e  1 1 y , J. B ra d fo rd : M u s ica l instrum ents. A  stu d y  o f  the art o f  s ty - 
iin g  as a p p lied  to  m u s ica l instrum ents. C h ica g o , M u s ie  T im es  C o ., 1942, 253 str.

4 . Teoria m uzyki

A b b o t t ,  L.: T h e  listen eris  b o o k  o f  h a rm on y . L on d on , H arrap , 1943. 258 str. 
B a i r s t o w ,  E d w ard  C .: T h e  e v o lu t io n  o f  m u sica l form . L on d on , O x fo r d  

U n iv  P ress, 1943. 112 str.
C  a r n  er, M o s ć o : A  s tu d y  o f  tw e n F e th -ce n tu ry  h a rm on y . T o m  d ru g i:

C o n te m p o ra ry  h a rm o n y . L on d on , J. W illia m s , 1942. V I, 86 str. P rzyk ł. m uz.
H i n  d e m i t h ,  P au l: T h e  c ia ft  o f  m u sica l com posdtion ,, B o o k  I: T h e o r e - 

tica l part. (T łum . A . M en d e l) B o o k  II: E x e rc ise s  in  2 -part w r itin g : (T łum . O
O rim a n n ) N e w  Y o rk , A ss . M u s ie  P u b lish ers , 1941— 42. IV , 223, 161/o  str.

L e  n o r m a n d ,  R .: A  s tu d y  o f  tw e n tie th -ce n tu ry  h a rm o n y . V o l  1: H a r ­
m o n y  in  F ra n ce  to  1914 (T łum . H . A n tc lif fe )  L on d on , J : W illia m s , 1942. 142 str. 
P rzy k ł. m uz.

S c h o e n b e r g ,  A r n o ld : M o d e ls  fo r  b e g in n e rs  in  co m p o e it io n . L os
A n g e le s , U n iv . o f  C alifornda, 1942. 39 str.

5 . H istoria m uzyki

A l l e n ,  W a r re n  D w ig h t: M u s ie  an d  s o c ie ty . P re lim in a ry  ed ition . B erkeley ,. 
C a lif., T h e  au th or, 1942. II, 128 str. (P ow ie la n e ).

A l  m e  i d  a, R en a to : H istor ia  d a  m u s ica  brasle ira . W y d . d ru g ie , r o z s z e ­
rzon e . R io  d e  J a n e iro , B rigu iet, 1942. X X X II , 529 str.

B a r r e n e c h e a ,  M a ria n o  A n to n io : H istoria  e s te t ica  d e  la  m u sica
B u en os  A ire s , Ed. C la iid a d , 1941. 535 str.

B 1 o  m , E rie : M u s ie  in  E n g lan d , H a rm on d sw orth , M id d le se x , P e n g u in
B ook s , 1942. 220 str.

B u r k ,  C. ,  V.  M e i e r h o f e r  and  C.  A .  P h i l l i p s :  A m e r ic a 's  m u s ica l 
h er ita g e . N e w  Y o rk , L aid law , 1942. 368 str.
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C h a s e ,  G ilb ert : T h e  m a s ie  o f  Spain . N e w  Y ork , N orton , 1941. 375 str. 
D e n t ,  E. J .: E p ora . H a rm on d sw orth , M i.dd lesex , P en g u in  B ook s, 1940. 

192 str., 16 tabl.
D o l m e t s c h ,  A r n o ld : T h e  in te rp re ta tion  o f  th e  m u sie  o f  the  17th and 

18th cen tu ries . L on d on , N o v e l lo ;  O x fo r d  U n iv . P ress, 1944, 2 tom y .
D o r i a n ,  F red er ick - T h e  h is to r y  o f  m u sie  in  p e r fo rm a n ce . T h e  art o f  m u ­

s ica l in te rp re ta tion  from  the R en a issa n ce  to  o u r  d a y . N e w  Y o rk , N orton , 1942. 
387 str.

F e  1 1 o  w  e s, E dm u nd  H o r a c e : E n g lish  ca th ed ra l m u sie  from  E d w ard  V I
to  E d w ard  V II . L o n d on , M eth u en . 286 str.

G i n z b u r g ,  S em a n  L w o w ic z  (w y d a w c a ) : Is to r ija  ru sk o j m u zy k i w  n o t- 
n y c h  ob ra za ch . T om  p e r w y j. L en in grad , M o sk w a , G o su d a rs tw e n n o je  M u z y k a l- 
n o je  Izd a te ls tw o , 1940. 452 str.

G i n z b u r g ,  S em en  L w o w ic z  (w y d a w c a ) : R u sk i] m u z y k a ln y ] tea tr  1700—  
1835. L en in grad , G o s u d a rs tw e n n o je  Izd a te ls tw o  ,,Isk u stw o", 1941. 308 str.

G  1 e a s o  n, H a ro ld  (w y d a w c a ) : E xam ples  o f  m u sie  b e fo r e  1400, R o ch e ste r , 
N . Y ., E astm ann S c h o o l  o f  M u sie , 1942, X I, 117 sir.

G r a b  b e ,  P aul: T h e  s to ry  o f  o r ch e stra l m u sie  an d  its tim es. N e w  Y o rk ,
G ro sse t  &  D u nlap , 1942. 216 str.

G r a f ,  H e rb ert : T h e  o p e ra  an d  its fu tu rę  in  A m e r ica . N e w  Y o rk , N orton ,
1941. 305 str.

H e s s ,  Ernst: V o k a le  U n terh a ltu n g sm u sik  d es  17. Jah rh u n d erts. Zu rich . 
H u g. 1944. 39 str.

H  o  b  s o  n, W .: A m a tic a n  Jazz M u sie . L on d on , D ent, 1940, 230 str; il . 
H o w a r d ,  J oh n  T a sk er : T h is m o d e rn  m usie. A  g u id e  fo r  th e  b e w ild e r e d  

listen er. N e w  Y ork , C ro w e ll, 1942. 234 str.
K o  d a ł y ,  Z o lta n , u n d  D en es  B a r t h a :  D ie  u n g a r isch e  M u sik . ( =  P ro - 

b le m e  d es  D on au rau m es), B ud ap est, L eipzig , M ila n o , D an u b ia , 1943. 118 str.
L e u c h t e r ,  E rw in : La h is tor ia  d e  la  m u s ica  c o m o  r e f le jo  d e  la  e y o lu c ió n  

cu ltu ra l. R o sa r io  (A rg en tin a ), D ir e cc ió n  M u n ic ip a l d e  C u ltura , 1941. 215 str.
N e w m a r c h ,  Ros'a: T h e  m u sie  o f  C z e c h o s lo y a k ia , L on d on , O x fo r d  U n iv . 

P ress, 1942. 252 str.
N o r t h c o t e ,  S y d n e y : T h e  b a lla d  in  m usie , L on d on , O x fo r d  U n iv . P ress,

1942. 132 str.
P a n a s  s i e ,  H u g u e s : T h e  rea l ja zz . T ransl. b y  A-. S; W illia m s . N e w  Y o rk , 

Sm ith & D u rre ll, 1942. X IV , 326 str.
P e k e l i s ,  M . S. (w y d a w c a ) : I s to r ija  ru ssk o j m u z y k i. M o sk w a , L en in ­

grad, G o su d a rs tw e n n o je  M u z y k a ln o je  Izd a te ls tw o , 1940. 2 tom y .
P o  1 s, A n d r e  M .: F la m isch e  M u sik . Jen a , D ied erich s , 1944, 94 str. 
S a c h s ,  C urt: T h e  rise o f  m u sie  in  th e  A n c ie n t  W o r ld . L on d on , D en t, 

1944, 328 str.
S u l i k o w s k i  J .: P o lish  m usie. B k k e n h e a d , P o lish  P u bl: C om m ittee ,

1944. 32 str.
T  o  v  e y , D on a ld  F ra n cis : E ssa ys in  m u s ica l a n a ly sis . C h a m b er  m u sie .

L on d on , O x fo r d  U niv . P ress, 1944. V III 217 str.
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6. B iogra fie , m onografie iip.

A b r a h a m ,  G era ld : E ight S o v ie t  co m p o se rs . L on d on , O x fo r d  U n iv .
P ress, 1943. 102 str.

A d a m i ,  G iu sep p e : P u cc in i. Z  w ło s k ie g o  n a  ję z y k  n iem . p rzetlu m .
L. L eber, Stuttgart, F ra n ck e , 1943, 198 str., 16 tabl.

B a k e l e s s ,  K ath erin e  L ittle: S to r y -liv e s  o f  A m e r ic a n  co m p o se rs . N e w
Y ork , S tok es  C o ., 1941. XI1T, 288 str.

B a r z u n ,  J a cą u e s : D arw in , M u " ,  W a g n e r . C r itig u e  o f  a h e r ita g e . L o n ­
d on , S e c k e r  Ss, 'W a r b u rg , 420 str.

B e l l i n i ,  V in C en zo : E p isto la iśo . A  cura. d i L uisa  C am bi. V e ro n a , M o n d a - 
d o fi ,  1943. 616 str., 9 5 .

B e n n e t t ,  Iren e : M r. P ep y s  an d  h is m u siąu e . O x fo r d  T he S h a k esp ea re  
ITęad P ress, 1944. 46 str.

B o  g  d j j n  o  v  - B e r e z o  v  sk i j V . O p e r n o je  i b a le tn o je  tw o rcz e s tw o  
C z a jk o w s k o g o . L en in grad , M o sk w a , G o s u d a rs tw e n n o je  m u jzy k a ln o je  izd a te l- 
s tw o  „ Isk u .s iw o". 1940. 119 str.

B r a h m s ,  Joh an n ps , in  se in en  Schn iften  u n d  Brie|en. W y d . R, Littersdjjeid-. 
B erlin , H a h n e fe ld , 1943. 480 str., 32 tabl.

B u r k, J oh n  N .: T h e  life  an d  w o r k s  o f  B e e th o v e n . N e w  Y o rk , R an dom  
H ou se , 1943. V III, 483 str.

C a l r o c o r e s s i ,  M . D .: D e b u ssy , L on d on , N o v e l lo .
C o p l a n d ,  A a r o n : O u r n e w  m u s.c . L ea d in g  c o m p o se r s  in E u rop ę  aad

Am|3$sa. N e w  Yoę.k, M c -G ra w -H ill B o o k  C o ., 1941. X IV , 305 str.
E j j g g j s ,  E d w in : S chum an n . L on d on , N o v e l !o ,  1942.
E w e n ,  D a V d  (w y d a w c a ) : T h e  b o o k  o f  m od ern  c o m p o se r s . N e w  Y ork , 

R n o p f, 1942. 560 str.
F r a c c a r o l i ,  A r n o ld o : B jllm i. W ęrona, M cn d a d o r i, 1942. 330 str. 40 il.
G a n n e t, K en t: B a ch 's  h a rm on iG J jp rogress ion  (1000 e x a m p les ). P h ila -

d e lp h ia , O łiyę j- D itson , 1942. V . 51 str.
G r o n o w i c z ,  A n to n i: P a d erew sk i, P ianist an d  Patriot. T łum . J. M c  Ew ej|. 

N e w  Y ork , Th. N e lso n , 1943, 216 str.
J a t a w l e w ,  W .:  D ni i g o d y  P. 1. C z a jk o w s k ie g o  (P raca  z b io ro w a  p o d  

r e d a k c ją  W . J a k o w le w a ). M o sk w a , 1940. 743 str.
L a n c e l o t t . i ,  A r tu ro : .G ioa cch in o  R ossin i 1772— 1868. R om a , F ra te lli

P a lom b i, 1942. 232 str.. 16 tab l.
L a r i o n  o f f ,  P., e F.  P e s t e l l i n i :  M aria  M a lib ra n  e i s ł o i  tem pi.

W y d . d ru g ie . F iren ze. M a r ż d c co , 1943,*^250 str., il.
L u d w i g  II u n d  R ich a rd  W a g n e r : B r ie fw ech se l. W y d . w  4 tom a ch .

T om  "flodatk.: N eu e  U rkun deti z u iiŃ L eb en sg esch ich te  R. W a g n e rs , 1864— 82,
K arlsru h e , B raun, 1939.

M -a  .i s e 1, E d w ard  M .P G fearles  T . G riffes . T h e  life  o f  an A m e r ica n  c o m p o -
•ser. N o w  Y o rk , K n op f, 1943. X V III , 347, X I  str.

M  a u r o  i s, A n d r e : F r^ d eric  C h op in . T łum , R. G . H a rris. N e w  Y q rk ,
HaiB®*-, 1942. 91 str.

M a y ,  H ans v o n : D ie K om p osćt io n ste ch n ik  T. L. d e  V ic to r ia s  Bern,
H aupt, 1943. 152 str.
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M  i z v  a, "Stephen P aul (w y d a w c a ) : G reat m en  and w o m e n  o f  P o lan d .
N e w  Y o rk , M a cm illa n , 1941. X X V III , 397 str. (za w iera  a rty k u ły  o  S zop en ie
i P a d e re w s k im ).

M o i s e n c o ,  P ena: T w e n ty  S o v łe t  c o m p o se rs . L on d on , W o rk e r s ' M u sie  
A ssn ., 1942 64 sti.

N  a r d i, P ie ro : V ita  di A r r ig o  B orto. V e ro n a , M o n d a d o r i, 1942: 753 str., 
ii., fa cs .

P u r d y ,  C la ire  L ee : S torm y  v ic to r y . T h e  s to ry  o f  T ch a ik o v s k y . N e w  Y ork , 
M e ssn e r , 1942. X IV , 248 str.

R a a b e ,  P eter : W e g e  zu  Liszt. R eg en sb u rg , B o s le , 1944. 167 str.
R i m  s k  y  - K  o  r s a k  o  v , N . A .:  M y  m u sica l life . T ra n sl. from  the 5th

iJev . R u ssian  ed . b y  J. A . J o f fe . L on d on , S e ck e r  .& W a rb u rg , 1942. X L IV , 480,
X X II  str.

R y t h m i ą u e  g reg o r ie n n e , p a r  le s  m oin es  d e S aint B ęp o it  du  Lac. 
Qu|fipec, Les p re s se s  d e  1‘A ctńon  C a th o lią u es , 1937. D w a  to m y  40.

S a u  n d e r s, W .:  W e b e r . (M aster m u sic ia n s  ser ies ). L on d on , D en t 1940. 
IX , 291 str,, il.

S e r o  1 f, V ic to r  I ly ich : D m itri S h o s ta k o v ich . T h e  Itłfe and b a ck g r o u n d
o f  a 't3ov iet co m p o se r . N e w  Y o rk , K n op f, 1943. X , 260, V II  str.

S m i t h ,  M o rt im e r : T h e  life  o f  O le  B uli. (publ. fo r  the A m e r ica n -S ca n d i-
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ANKIETA

Redakcja Kwartęlnika M uźfjc&nego, zdając sobie s-pfĘpę i  do­
niosłego znaczenia, jakie mogą mieć wypowiedzi kompozytorów na 
temat ich własnej techniki kompozytorskiej, ogłasza a n k i  e t ę .  
której zadaniem jest lyyśmetlenie podstawowych zagadnień z zp- 
kPesti S&emioslct kompozytorskiego. Przyczyni się to nie tylko, do 
głębszego zrozumienia dzieł nowoczesnych, ale «r&wnoctemAe ułatwi 
zebranie materiału potrzebnego dla ustalenia n&cych norm kompo- 
zytorslm-tekpnicfnych. Dotyehękasowe bowi&tn próby tó[ kierunku 
wyśmątlenia i 'ustalenia zasad -prawidłowości nowoczesnej struk­
tury m-uzycznąj, - podejmoumie ze strony kompozytorów i teorety­
kom, nie daty pożądanego r&zidtatu. Toteż analiza utworów nowo­
czesnych natrafia? jak i nauczanie nouwS§&&ne§ ha-nm<r,d< i kontlti 
punktu nadal na poważne trudności.

W  eelu zamknięcia Wypowiedzi w ścisłe ramy redakcja usta­
liła pytania następujące:
1. Jakim materiałem dźwiękowym operuje Pan w  swoich kompo­

zycjach? Jaki jest Pański stosunek do heftaioniki, i dode- 
ka fonii|

2. Ogy sam materiał Mźimękowy i jego rodzaj jest ju& wykładni­
kiem porządku tonalnego, czy też moż(f decyduje w tym w y­
padku coś ponadto? Jeśli , obok zasobu materiału istnieje 
jeszcze jakiś inny czynnikf to na czym on polegaj

3. Czy uznaje Pan jako zasady architektonicsąią sWuklurę okre­
sową? Jaki jest Pański stosunek do muzyki ludów eM Jakie 
mGżlfauości • konstrukcyjne wypływają dla kom-poz-ycjj z bąat-e- 
teriain folklorystycznego?
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Ł Jakieąmożldivo$ci formo-twórcze widzi Pan “  rytmice?
5. Czym kieruje się Pan w doborze taMch a ł ®  innych, dźuń-ę- 

kę*v w akordach? Na jakiej podstawie, opierają się połączenia 
akordów? Decyduje tu jeeeme konsonansowość i dysonanso- 
■wość brmtiefda, czy też może dziada już'inna siła? O ile zjawi­
sko konsonansu i dysonansu przestało odgrywać rolę lub 
w ogóle istnieć-. to co fest wykładnikiem przejawów energe­
tycznych (tew. napięć i odj>rężpń)l

6. Co jest reguła,torom porządku w PahsMch konstrukcjach poli­
fonicznych?, Co Pan sa,dzi o Ibw. linewryźnńe absolutnym?

7. Czy uridzi Pan jakieś notóe możliwości kształtowania, formal­
nego^ Które z form WjĘpimie M  uch uy^aąą Pan aa zdolne do ży­
da  — <i dlaczego?

8. ,Jaka, rolę spttłnia instrumentacja w stosowanych prze-z Pana 
formach?

9. 'Go Pan sądzi o nowych "zadaniach, jakie wyłoniły się przed 
twórczością muzyczna, w zuńązku z przeb-udbiJą ustroju spo- 

Jecznegrm Czy w zadaniach tych tkwią nowe możliwości tech­
nicznie i formakne?
Redakcja, pragnąc zdobyć jak największą ilość różngr-odnego 

materiału, reflektuje, ńa 'wypowiedzi oparte wyłączni^Hylko na 
wynikach- pracy twóffiżej kompozytora biorącego udział w fPnki&ik, 
a nic na twórczości innych kompazytorow. Również przytoczmm 
ewentualne przykłady nid-oige winny pochoęfeić $ dzieł danego kom­
pozytora. Redakcja, me chcąc zbytnio krępować 'uczestników' ankie­
ty, upoważnia do swobodnego, niemniej jednak v$secz<ht>ego usto 
siatkowania się do phjtaM ankiety, przy czym nie wyklucza nawet 
krytyki tych pytań, którą uważa za\ńelcWpoddaną.

WYPOWIEDZI

Bolesław Woytowicz
W e  w s tę p ie  slS j it W  R e d a k c ja  K. M . tw ie rd z i:

I) I s tn ie je  p o tr z e b a  sy n te z y  p r o c e s ó w  t w ó r c z y c h  w  dzitedzinie m u z y k i w s p ó ł­
cze sn e j.

II) D o ty c h c z a s o w e  p r ó b y  p o d e jm o w a n e  w  tym  k ieru n k u  p rzez  te o r e ty k ó w  
i k o m p o z y to r ó w  —  n ie  d a ły  p o ż ą d a n e g o  rezu ltatu .
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W  w y n ik u  t e g o :
III) R e d a k c ja  K. M . z w ra ca  s ię  d o  k o m p o z y to r ó w  o  w y p o w ie d ź  n a  tem at ic h  

w ła s n e j tech n ik i k o m p o z y to r s k ie j .  F orm a  od p ow ied z i! n a  s z e r e g ' p yta ń  
a n k ie ty  m a tę  w y p o w ie d ź  z o rg a n iz o w a ć , a w ię c  u ła tw ić . Sam a zaś w y p o ­
w ie d ź  m a  s ię  stać  p ró b ą  u d an ą  (w  p rz e c iw i'e ń s tw 'e  d o  d o ty c h c z a s o w y c h  
n ieu d a n y ch , ja k  p o d  II), a p rzez  to  p rz y c z y n ić  s ię  d o  w y tw o rz e n ia  sy n te z y  
(ja k  p o d  I) i z a s p o k o ić  is tn ie ją c ą  p o tr z e b ę  te j sy n tezy .

a d  I. W y d a je  m i się, iż  tw ie rd z en ie  to  je s t  tw ie rd z e n ie m  w a ru n k o w y m . 
W y m a g a  w ię c  sp ro w a d ze n ia  d o  tw ie rd z e n ia  b e z w a r u n k o w e g o , a b y  m o g ło  stać 
s ię  p ra w d z iw e . T o  zaś je s t  m o ż liw e  p rzez  d o w ó d  w  ram ach  w a r u n k ó w  w z g lę d ­
n ie o k r e ś lo n y c h , w  g ra n ica ch  u s ta lo n y ch  p rz e z  m aksim a i m in im a . W a ru n k i 
p o d a n e  p rz ez  R e d a k c ję  o c z y w iś c ie  n ie  o d p o w ia d a ją  te j za sa d zie . W  k o n s e ­
k w e n c j i :  1) n ik n ie  m o ż liw o ś ć  d o w o d ó w , 2) tw ie rd z e n ie  sta je  s ię  d o w o ln ie  - w a ­
r u n k ow e , a p rz ez  to  o b o ję tn e  w  sen s ie  p ra v /d z iw osca

ad  II. T w ie rd z e n ie  to  w z b u d z a  w ie le  zastrzeżeń . W y d a je  m i się, że  d w a  
zastrzeżen ia  są  tu s z cz e g ó ln ie  w a żn e . 1) C z y  k ie d y k o lw ie k  z d a rz y ło  się , ż e  
p o d ję c ie  o w y c h  p ró b  z o s ta ło  u w ie ń c z o n e  p o ż ą d a n y m  rezu lta tem ? A  je ż e l i  n ie, 
to d la c z e g o ?  2) W y d a je  m i s ię  n ie s łu szn e  rozróżn ia n ie  r o li  k o m p o z y to r a  
i t e o re ty k a  w  p o d e jm o w a n iu  ty c h  p ró b . B o w ie m  r o la  k o m p o z y to r a  w  is to c ie  
s w o je j  p o le g a  n a  r e a liz a c ji  w  fo rm ie  dzie ła  sztu k i p r o c e s ó w  t w ó r c z y c h  z a c h o ­
d z ą c y c h  w  je g o  p s y c h ic e . N atom ia st t e o re ty k  w y p e łn ia  s w o ją  r o lę  p rzez  z a ję c ie  
s ta n o w isk a  w  stosu n k u  d o  ju ż  z re a liz o w a n e g o  d z ie ła  sztuki, a w ię c  z a w sz e  e x  
p ost. J e ż e li  to  o s ta tn ie  s ta n o w isk o  z a jm ie  „ k o m p o z y t o r " ,  to  je s t  on  tak im  sa ­
m y m  „ te o r e ty k ie m " , ja k  k a ż d y  in n y  te o re ty k . Sądzę, że  za strzeżen ia  te w y n i­
k a ją  z  p e w n e g o  s p e c y f ic z n e g o  s ta n o w isk a  R e d a k c ji w  stosu n k u  d o  z a g a d n ie ­
n ia  ro li św ia d o m o ś c i w  p ro e e s a c h  tw ó rc z y c h .

a d  III. Istotn ie , k ie d y  n a  w io s n ę  1948 ro k u  d o w ie d z ia łe m  s ię  b e z p o ś re d n io  
o d  R e d a k c ji  o  p r o je k c ie  a n k ie ty , na m o je  z a p y ta n ie : c z y  ch o d z i tu o  „ s p o ­
w ie d ź "  k o m p o z y to r ó w , o trz y m a łe m  o d p o w ie d ź : „ N ie  ty lk o  o  sp o w ie d ź  w a szą
ch o d z i, a le  ró w n ie ż  i o  to, ż e b y ś c ie  sam i s o b ie  u ś w ia d o m ili p r o c e a y  tw ó rc z e "- 
R o zró ż n ie n ie  s p o w ie d z i o d  u ś w ia d o m ie n ia  je s t  n ie is to tn e . N ie  m ożn a  b o w ie m  
zezn a ć  te g o , c z e g o  s ię  n ie  u ś w ia d o m iło . N a tom ia st m usi b y ć  u ś w ia d o m io n e  to, 
c o  m a b y ć  zezn a n e . W y d a je  m i się , że  to  osta tn ie  tw ie rd z e n ie  s ta n ow i is to tę  
a n k ie ty

C o  b o w ie m  o z n a cza  z d a n ie : „ W y p o w ie d ź  k o m p o z y to r ó w  na tem at ic h
w ła s n e j te ch n ik i k o m p o z y to r s k ie j" ?  W  zd an iu  tym  p o p e łn io n o  co n tra d ic t io  in  
a d ie c to . S p rz e cz n o ś ć  ta je s t  p o m ię d z y  w y ra za m i „k o m p o z y t o r "  i „ te c h n ik a " . J e ­
ż e li  w ła ś c iw ie  u ż y te  je s t  s ło w o  „ te c h n ik a " , w t e d y  n ie w ła ś c iw ie  u ż y to  s ło w a  
„k o m p o z y t o r " .  P o w in n o  b y ć  „ t e o r e ty k " .  A le  w t e d y  a n k ie tę  n a le ża ło  sk ie r o w a ć  
d o  te o re ty k ó w . T y m cza se m  sk ie r o w a n o  ją  (na p e w n o  św ia d om ie ) d o  k o m p o z y ­
to ró w . W y n ik a  z teg o , że  s ło w a  „ k o m p o z y t o r  u ż y to  w ła ś c iw ie , n a tom ia st „ t e c h ­
n ik a "  iest sdow em  h ie w ła śc iw y m . P o w in n o  b y ło  b y ć :  „ p r o c e s  t w ó r c z y " ,  ja k  w y ­
n ik a  z w y w o d u  p o p r z e d n ie g o  (ad II). J jżefli za tem  u su n iem y  o w ą  co n tra d ic t io , 
to  zd a n ie  p rz y jm ie  fo r m ę : „ W y p o w ie d ź  k o m p o z y to r ó w  n a  tem at ic h  (w ła sn y ch ) 
p r o c e s ó w  t w ó r c z y c h  (k o m p o z y to ró w ) w  d z ied z in ie  m u z y k i" . W  tak s fo r m u ło ­
w a n y m  zdan iu  w y r a z  w y p o w ie d ź  o c z y w iś c ie  n a b ie ra  c e c h  w y r a z ó w  sp o w ie d ź  —
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z ezn a n ie . W  ten  sp o s ó b  a n a liza  lo g icz n a  z a sa d n icz e j te z y  a n k ie ty  z g a d za  się  
z  w y p o w ie d z ią  R e d a k c ji  w  te j sp ra w ie . P rzy stą p m y  w ię c  d o  te j sp o w ie d z i.

N a jp r z ó d  w y p a d n ie  z a zn a czy ć , ż e  z g o d n ie  z  za sa d ą  a n k ie ty , w  s p o w ie d z i 
te j b ę d ę  się o p ie ra ć  w y łą c z n ie  n a  w e w n ę tr z n y m  d o św ia d cze n iu .

D o ś w ia d c z e n ie  to  w y k a z u je , że  w  p s y c h ic e  m o je j  w y d z ie la  się  p e w n a  ja j 
c z ę ś ć  —  p e w n e  con tin u u m  tw ó rc z e , —  k tó re  je s t  r ó w n o z n a c z n e  su m ie p r o c e ­
s ó w  tw ó rc z y c h , w  s z c z e g ó ln o ś c i  p r o c e s ó w  t w ó r c z y c h  m u z y c z n y c h . Z d a ję  s o b ie  
sp ra w ę , ze  p r o c e s y  te  p r z e ja w ia ją  się w  trz e ch  sta n a ch  a m ia n o w ic ie : 1) in 
statu  p o te n d i, 2) in statu n a sce n d i i 3) in  statu  a g en d i. P ie rw s z y  —  to  stan 
c h w ie jn e j r ó w n o w a g i. D ru g i stan  —  to  k r ó tk o tr w a łe  p r z e jś c ie  o d  stanu  p ie r w ­
s z e g o  d o  t rz e c ie g o . T rz ec i —  to  stan  dzia ła n ia . S tanem  n a tu ra ln ie  w ła ś c iw y m  
je s t  stan  p ie rw s z y . Stan d ru gi je s t  z a k łó ce n ie m  c h w ie jn e j r ó w n o w a g i  stanu 
p ie r w s z e g o  n a  sk u tek  p e w n y c h  p od n ie t. Stan trz e c i ch a r a k te r y z u je  en erg ia  k i ­
n e ty c z n a  p rz e tw o rz o n a  z e n erg ii p o te n c ja ln e j stanu  p ie rw s z e g o  p rz ez  p o d n ie ty  
stanu  d ru g ie g o . C e le m  d zia ła n ia  je s t  p o w r ó t  d o  stanu p ie rw s z e g o . R ezu lta tem  
d zia ła n ia  m o ż e  b y ć  u tw ór . P o d n ie ty  te m o g ą  b y ć  n a iró ż n ie js z y c h  r o d z a jó w . 
M o g ą  m ie ć  n a w ^ t ch a ra k ter  p o ję c io w y ,  a w ię c  w y c h o d z ić  ze  s fe r y  św ia d o m o śc i. 
N ig d y  je d n a k  i w  n a jm n ie js z e j m ie rze  n ie  u d a ło  m i s ię  sp o strz e c  p r z y c z y n o w e j 
z a le żn o śc i w y t w o r z o n e j e n e rg ii o d  ro d z a ju  p od n ie t, a ty m  b a rd z ie j sp o so b u , 
w  ja k i p o d n ie ta  p rze tw a rza  e n e rg ię  p o te n c ja ln ą  stanu p ie rw s z e g o  w  en e rg ię  
d z ia ła n ia  w  stan ie  trzec im . C o  w ię c e j ,  n a jm n ie js z y  ś w ia d o m y  w y s iłe k , ab y  
c o k o lw ie k , sp osd rzec w  ty c h  p r o c e s a c h  —  n a ty ch m ia st  w s ir z y m u je  r o z w ó j p r o ­
c e s u  i p o w o d u je  n a ty ch m ia s to w y  p o w r ó t  con tin u u m  d o  stanu  p ie rw s z e g o .

C zy  w y n ik a  z te g o , ż e  p r o c e s y  tw ó rc z e  n ie  m o g ą  b y ć  i,u ś w ia d o m io n e ?"  
J e ż e li  „u ś w ia d o m io n e "  m a o z n a cza ć , że  p r o c e s  tw ó r c z y  i o d p o w ie d n i p ro c e s  
ś w ia d o m o ś c i łą czą  s ię  w s p ó ln ie  w  je d n o lit o -r z e c z o w ą  c a ło ś ć , ż e  nĘj są u s to ­
su n k o w a n e  d o  s ieb ie  ja k  t r iś ć  i form a że  ra c z e j s>ą tożsa m o śc ią , to  na p o w y ż s z e  
p y ta n ie  o d p o w ie m : —  nie, p r o c e s y  tw ó r c z e  n ie  m o g ą  b y ć  „ u ś w ia d o m io n e " .

N a tom ia st, je ż e l i  „u ś w ia d o m io n e "  m a o z n a cza ć  z a le ż n o ść  fu n k c jo n a ln ą  
ty c h  p r o c e s ó w , taką  z a le żn o ść , ja k  r ó w n o c z e s n y  i ró w n o r z ę d n y  a sa m od zie ln y  
r o z w ó j fu n k c y j p o c h o d n y c h  o d  je d n e j n iez m ien n e j, tak  iż k a żd a  p o c h o d n a  raa 
s w ó j w ła s n y  zm ien n y  w s p ó łc z y n n ik  r o z w o ju , —  to  w  tym  z n a czen iu  p r o c e s y  
tw ó r c z e  są  i m u szą  b y ć  „u ś w ia d o m io n e " . W t e d y  r o la  ś w ia d o m o ś c i g ta je  s ię  
w  p e w n y m  sen s ie  z a d z iw ia ją c o  p o d o b n a  d o  r o li  k a ta liza tora  w  n ie k tó r y c h  p r o ­
c e s a c h  c h e m icz n y c h . R e a k c ja  c h e m icz n a  je s t  w t e d y  u w a ru n k o w a n a  o b e c n o ś c ią  
k a ta liza tora , ten  je d n a k  w  r e a k c ji  u d z ia łu  n ie  b ie rze . N o w o p o w s ta łe  c ia ło  g e n e ­
ty c z n ie  je s t  z w ią za n e  z p op rzed n im i, a n icz y m  z k ata liza torem , a le  że  je s t  
p o z n a w a ln e  ja k o  „ n o w e "  c ia ło  —  z a w d z ię cza  to  w ła ś n ie  k a ta liz a to row i, b o  p rzez  
n ie g o  s ię  sta ło .

T ak  w iięc n a  p y ta n ie : „ ja ł  ‘ s ię  to  d z ie je , ż e  p r o c e s y  tw ó r c z e g o  con tin u u m  
re a lizu ją  się  w  „ d z ie le "  —  ś w ia d o m o ś ć  m o ja  n ie  z n a jd u je  o d p o w ie d z i. W  tym  
p rz e to  n a jis to tn ie js z y m  z a k res ie  p r o c e s y  te z osta n ą  d la  m n ie  n ie u św ia d o m io n e . 
A  że  w n io s e k  ten  w y p ły w a  z m e g o  w e w n ę tr z n e g o  d ośw ia d cze n ia , to  je s t  o n  
d l a  m n i e  p ew n ik iem .

A le  d o  t e g o  w n io s k u  d o p r o w a d z i ró w n ie ż  z w y c z a jn y  w y w ó d  lo g ic z n y  P o ­
z n a je m y  ty lk o  to, c o  m o ż e m y  p o zn a ć . „P o z n a w a ln o ś ć "  za tem  n ie  je s t  c e ch ą  
„ p o z n a w a n e g o  , t y lk o  c e c h ą  „ p o z n a ją c e g o " .  W y n ik a  z t e g o  w  sp o s ó b  k o -
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rrieczny, że  „ fo r m a "  je s t  „ p r o c e d u r ą  p o z n a n ia ” . Z  te g o  z n o w u  ja s n o  w y n ik a  ro la  
św ia d o m o śc i. Jest nią p r o c e s  „ fo r m o w a n ia " , z a c h o d z ą c y  r ó w n o le g le  d o  p r o c e ­
s ó w  tw ó r c z e g o  con tin u u m . O b y d w a  p r o c e s y  w s p ó ln ie  d a ją  w  re zu lta c ie  „p o z n a ­
w a ln e "  d z ie ło . W  n a szy m  w y p a d k u  d z ie ło  m u z y cz n e . T y lk o  w  ty m  zn a czen iu  
m ożn a  m ó w ić  o  „u ś w ia d o m ie n iu "  p r o c e s ó w  tw ó rc z y c h .

W s z y s t k o  p o w y ż s z e  p o ru sz y łe m  w  sp o só b  p o b ie ż n y  i n ie c o  zan a d to ... 
p o p u la rn y . Z d a ję  s o b ie  d o s k o n a le  sp ra w ę  z te g o . Z  d ru g ie j s tro n y  R e d a k c ja  
K. M . na p e w n o  ró w n ie  d o sk o n a le  z d a je  s o b ie  sp ra w ę  z te g o , że  sam o se m a n ­
t y c z n e  p r z y g o to w a n ie  p o tr z e b n e j d o  ś c is łe g o  w y w o d u  te rm in o lo g ii  z a ję ło b y
0 w ie le , w ie le  w ię c e j  m ie js ca , niż p rz e z n a c z o n e  p ię tn a śc ie  stron  m a szy n op isu . 
J e ż e li m im o  to  p o ru sz y łe m  te s p ra w y  w  te j fo rm ie , to  d la te g o , ż e b y  p r z y p o m ­
n ie ć  d rog ę , na k tó re j m u z y k o lo g ia  p o ls k a  m a  w ie le  d o  zrob ien ia , a je s z c z e  w ię ­
ce j d o  o s ią g n ię c ia .

M y cśe ls k i p iszą c  (O d ro d z e n ie , 18 lip ie c  1948 r.): „B o  sztuka, to  n ie  teoria . 
Sztuka to p ra k ty k a , rze m io s ło , d z ie ło  p o w s ta łe  z n a sz y c h  d o św ia d cz e ń , p rz e - 
ży ś , w z ru szeń  i sk u p ien ia . N ie  w a rto  ich  d o teoria n a g in ą ć . N ie c h  s ię  te o r ia  
m ę c z y  nad  nim)i!" —  na razie  m a ra c ję . A le  m yś lę , że  sam  p ie rw s z y  u c ie s z y  się, 
k ie d y  prztMjfanie m ieć  ra c ję . W ie r z ę , że  d o  t e g o  d o jd z ie .

N a re sz c ie , p rz e d  p rz e jś c ie m  d o  od p ow jed zd  n a  p o s z c z e g ó ln e  p y ta n ia  a n k ie ­
ty, ja s z c z e  k ilk a  u w a g  o zdan iu : „N a u cza n ie  n o w o c z e s n e j h a rm on ii i k o n tra ­
p u n k tu  n a tra fia  n a d a l na p o w a ż n e  tru d n o śc i” . I b ę d z ie  n a tra fia ło , I z a w sz e  n a ­
tra fia ło . A  b ę d z ie  n a tra fia ło  na c o ra z  to w ię k sz e  tru d n ośc i, je ż e l i  n ie  zm ien i 
s ię  sy stem u  n a u cza ijja . I mie ty lk o  n a u cza n ia  h a rm on ii i k on trap u n k tu , —  ale 
w  o g ó le  —  c a ło ś c i  n a u cza n ia  m u zyk i. M o im  zdan iem , d w ie  są za sa d y , k tó re  
b e z w z g lę d n ie  trz ćb a  R esp ek tow a ć, a b y  n a u cza n ie  m u z y k i (o b o ję tn e  p o z a  tym , 
ja k ą  m etod ą ) d a ło  p o żą d a n e  w y n ik i : 1| trzeba n a u c z y ć  u cz n ia  m y ś le ć , 2) trz a fc j 
n a u c z y ć  u czn ia  s ły sz eć ...Ł ^ jjś le ć  —  to n ie  z n a c z y  „ m y ś le ć  m u z y c z n ie "  —  nia; 
w  o g ó le  m y ś le ć ! A  m y ś le n ie  m u zyczn & Ł sam o p rz y jd z ie , ja k o  w y n ik  m y ś jg n ia
1 s ły szen ia . „ S ły s z e ć "  —  to  n ie  z n a c z y  „ s łu c h a ć " . „S łu c h a ć "  u c z ą  s z k o ły  u m u ­
z y k a ln ia ją c e . P rzew a żn ie  ty ch , c o  je s z c z ę „ n ie  s ły szą . U czą  też  cz ę s to  ci, c o  sam i 
n ie  s ły szą , A  „ s ły s z e ć "  —  to  w  k a ż d y m  d a n y m  m o m e n cie  zd a w a ć" s o b ie  sp ra w ę : 
1) z e  w s z y s tk ic h  cz y n n ik ó w , s k ła d a ją c y c h  się  n a  ob ra z  d ź w ię k o w y  tego  m o ­
m en tu ; 2) ze  w sz y s tk ic h  s to su n k ó w  z a c h o d z ą c y c h  p o m ię d z y  ty m i czy n n ik a m i;
3) z m o ż liw o ś c i  i te n d e n c ji  r o z w o jo w y c h  ty c h  s to su n k ó w . W  k a ż d ym  d an ym  
m om enęTe —  to z n a c z y  n a ty ch m iast, a u tom a ty cz n ie ! D w a  są s ie d n ie  ta k ie  m o 
m en  ty  —  i o to  z a czy n a  się  m y ś le n ie  m u z y c z n y  W y d a je  m i się , że  k a ż d y  „m u ­
z y k "  m usi tak  s ly sse ć . B ęd z ie  ty c h  „ m u z y k ó w "  o w ie le  m n ie j, a le  b ę d ą  to  nsca- 
z y c y  tou t cou rt. N ie  b ę d z ie  w te d y  o w y c h  tru d n ośc i w  n a u cza n iu , n ie  b ę d z ie  
też talśich w y p a d k ó w , że  k o m p o z y to r  n ie  s ły s z y  w ła s n e g o  u tw oru , w y k o n a w c a  
n ie  s ły s z y  u tw oru  d ziesią tk i ra z y  p rzez  s ie b ie  w y k o n y w a n e g o , a te o r e ty k  n ie  
s ły s z y  u tw oru  i p om im o  to  z a jm u je  w  stosu n k u  d o n ie g o  s ta n o w isk o !

A le  to  je s t  sp ra w a  ty lk o  lu źn o  z w ią za n a  z an k ietą , d la te g o  też p rz e c h o d z ę  
d o  o d p o w ie d z i n a  p y ta n ia . O c z y w iś c ie , że  z g o d n ie  z p o p rz e d n im i uw agam i, o d ­
p o w ie d z i  te b ę d ą  d an e  p rzez  „ t e o r e ty k a " , a n ie  „ k o m p o z y to r a " .

A . N ie  w ie m  ja k im  m a ter ia łem  b ę  d ę  o p e ro w a ł. N ie  w iem , d la c z e g o  
d o t ą d  o p e ro w a łe m  takim , ja k im  o p e ro w a łe m . N ie  b y ł  on  je d p a k o w y , n ie  w e m  
d la c z e g o . P rzy p u szczam , że  u ż y w a łe m  d a n y  m a ter ia ł n a  sk u tek  d a n e j p o d n ie ty .
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N ie  tw ie rd z ę , że  is tn ie je  tu «$ v ią zek  p r z y c z y n o w y . M o ż e  je d e n  z w ie lu  m o ż li­
w y ch . O g ó ln ie  o b r a c a łe m  się w  o r b ic ie  d ia ton ik i. N ie  sądzę, a b y m  m ia l w y p a ś ć  
z te j o rb ity .

B. iS tosu n ek  m ó j d o  h e p ta ton ik i i d o d e k a fo n ii  ja k o  d o  m ater ia łu  d ź w ię k o ­
w e g o  —  je s t  żaden . N a tom ia st d o  d o d e k a fo n ii , ja k o  „s y s te m u "  o d n o s z ę  się  
z d e c y d o w a n ie  u jem n ie . Sądzę, że  z b u d o w a n o  ten  sy stem  w b re w , a n a w et p r z e ­
c iw k o  p e w n y m  p ra w o m  p s y c h o lo g ii .  A le  m ó j u je m n y  sto su n e k  o p ie ra m  n ie  na 
tym  sąd z ie , a na b ra k u  z m o je j s tron y  „ m u z y c z n e g o "  w c h ło n ię c ia  t e g o  system u . 
A lb o  w ię e -n ie  d o ro s łe m  m u z y c z n ie  d o  n ieg o , a lb o  też n ie  je s t  on  „m u z y c z n y "  
d la  m nie. M o ż e  też a d e p c i tego  sy stem u  n ie  są „m u z y k a m i"  w  tym  sen sie , jjjfc 
to  p o d a łe m  w y ż e j .

2. M ateria ł, k tó re g o  u ż y w a łe m , n ie  b y l  sam  z s ie b ie  w y k ła d n ik ie m  porzpa&pa 
to n a ln e g o  (z p e w n y m i p o z o r n y m i  w y ją tk a m ij. O  tym  p o rz ą d k u  d e c y d o w a ło  
c o ś  in n e g o . N ie  wiiem, c o  lo  b y ł o .  A n a liz a  n ic z e g o  n ie  w y ja śn ia . A n a liz a  je o i  
z a w sz e  e x  p ost. M ó w i: „ ż e " ,  „ c o "  z tego  w y n ik ło , itp .; a le  n ie  m ó w i: „ d la c z a  
g o " ,  ani „ ja k " .

3. A . S tru ktu rę o k r e s o w ą  u w a ża m  za je d e n  z m o ż liw y c h  c z y n n i k ó w  
a rch ite k to n icz n y ch . M o g ą  b y ć  innp. Z a  z a s a d ę  a rch ite k to n icz n ą  u w aża m  
p ra w a  p s y c h o lo g ii .  W  s z c z e g ó ln o ś c i  p ra w a  d o ty c z ą c e  fu n k c jo n o w a n ia  u w agt.

B. J a k  ‘fiow y lże j w y ja śn iłe m , u w ażam , że  p o d n ie ty  „ in  statu n a sc e n d i"  
m o g ą  b y ć  n a jr ó ż n ie js z e g o  ro d z a ju . M o g ą  m ie a ^ n a w e t  ch a ra k ter  p o ję c io w y ,  
M u z y k a  lu d o w a  je e t  d la  m nie podn ieLą, n ig d y  je d n a k  p o d n ie ta  ta n ie  n a b ic ia  
ch a ra k teru  p o ję c io w e g o .  T o  stw ie rd zen ie  je s t  w y k ła d n ik ie m  m e g o  stosu n k u  
d er-m u zyk i lu d o w e j.

N a  m a rg in es ie  zazn acza m , iż  tzw . „s z tu cz n a " , c z y  „ fa łs z y w a "  lu d o w o ś ć  
w  u tw o ra ch  a r ty s ty c z n y c h  m a m oim  zd a n iem  w te d y  m ie js ce , k ie d y  m u z y k a  
lu d o w a  je s t  d la  k o m p o z y to r a  p o d n ie tą  p o j ę c i o w ą .  T o  o s ta tm e  zaś z a c h o ­
d zi w te d y , k ie d y  k o m p o z y to r  je s t  ty lk o  „ u ś w ia d o m io n y ”  s p o łe cz n ie , a n ie  
„u c z u lo n y "  sp o łe cz n ie . R óżn ica  ta w p ły w a  d e c y d u ją c o  na „p r a w d z iw o ś ć "  lu d o ­
w o ś c i  w  u tw o r a c h  a r ty s ty czn y ch .

C. Ż a d n e  k o n s tr u k c y jn e  e le m e n ty  z m a ter ia łu  fo lk lo r y s t y c z n e g o  n ie  w p ły ­
w a ją  d o  m o ich  u tw o r ó w . N a tom ia st  w ie le  z e le m e n tó w  k o n s tr u k c y jn y c h  z m o ­
ich  u tw o r ó w  p o k r y w a  się z tak im i e lem en tam i fo lk lo r u  w  s p o s ó b  n ie o a e e - 
k iw a n y  i n ie w y tłu m a cza ln y . Z w ią ze k  g e n e ty c z n y  oGzywristy. T a k i w  k a ż d y m  
razie, ja k  N ea d erth a k a  i P ith eca n tb rop u s  e r e ćtu s 'a  d o  nas, a n ie  m a łp y  do 
nas. D o b r z e  b y  b y ło  o d k r y ć  c o ś  w  ro d z a ju  p ra w a  M e n d la  w  te j s p r a w :e. N ia  
p o d e jm u ję  się  te g o .

4. W s z y s tk ie ! O c z y w iś o ie  z za strzeżen iem , że  d o b r z e  o d ró ż n im y  ry tm  o d  
m etrum  i że  „ ry tm "  n ie  b ę d z ie m y  u w a ża li za taki c z y  in n y  s p o s ó b  w y p e łn ien ia , 
p od z ia łu , lu b  w y d z ie le n ia  „ c z a s u " , c z y  za ja k ie ś  in n e  p o d o b n e  b a n ia lu k i, a b ę ­
d z ie m y  g o  uw ażaH  za to, czy m  je s t  istotn ie , to  z n a czy  za funkcjęS  u w aqi.

5. G d y b y  o d p o w ie d z ie ć  n a  to  p y ta n ie  w y c z e r p u ją c o ,  trzeb a  b y  b y ło  n a p i­
sać g ru b e  tom y . G d y b y  te  to m y  b y ły  b a rd zo  r z e c z o w o  i b a rd zo  p ra w d z iw ie  n a ­
p isa n e , o k a z a ły b y  s ię  p r a w d o p o d o b n ie  w y s o c e  n ie lo g ic z n e . W  re zu lta c ie  n ia  
z m n ie js z y ły b y  o n e * z m a r tw ie n ia  R e d a k c ji, k tó ra  te p y ta n ia  staw ia , a d a ły b y  
p e w n o  m o ż n o ś t  p o s ta w ie n ia  n ie o g r a n icz o n e j i lo ś c i  n o w y c h  p ytań . C h o c ia ż b y  
w ię c  z te g o  w z g lę d u  o d p o w ie m  m o ż liw ie  n a jk r ó c e j.
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A . N ie  w ierni P o  p rostu  p iszę  to , c o  s ły szę . T o  „ c o ś " ,  o  k tó ry m  m ó w i p y t a ­
n ie, w ca lś^ -n ie  je s t  „ c z y m ś " , c z y m  ja  się  k ie r u ję  w  d o b o r z e  d ź w ię k ó w . T o  o w o  
„ c o ś "  m n ą  w ła ś n ie  k ie iu je  w  zap isan iu  ty ch , a  n ie  in n y ch  d ź w ię k ó w . J eż e li 
cza sem  ż le  s ły sz ę , to  ieśtem  n ie s z c z ę ś liw y . A le  w iem , że  to  „ o o ś "  w  k o ń c u  
żatyrsze zm u si m nid d o  u s ły szen ia , p o m im o  n ie d o s k o n a ło ś c i  m e g o  ap aratu  s łu ­
c h o w e g o . T rz eb a  ty lk o  c ie rp liw ie  a p o s łu sz n ie  p o c z e k a ć .

B. D la c z e g o  p ie rw s z y  a k ord  je s t  taki. jaki je s t  —  nde w iem . K a ż d y  n a ­
s tę p n y  je s t  je d n ą  z m o ż liw y c h  r e a ^ a c j i  z a sa d y  r o z w o jo w e j,  tk w ią c e j w  p o ­
p rzed n im . J est ja k b y  je d n ą  z m oż  iw y c h  in k a rn a c ji  te j zasad y . J a k b y  s to su n ­
k iem  ziarn a  d o  k ło sa . A le  z ia rn o  z n ó w  w y d a je  k ło sy . itd.

C . W y d a je  m i się , że  k o n s o n a n s o w o ś ć  i dys‘o n a n s o w o ś ć  n ig d y  o  n icz y m  
nde d e cy d o w a ła . D e c y d o w a ła  n a tom ia st  za w s ,z e 1 ta „ in n a "  siła , o  k tó re j m ów i 
p yta n ie . K o n s o n a n s o w o ś ć  zaś j  d y s o n a n s o w o ś ć  p o  p -o s t u  b y ły  i są je d n y m  
z p r z d ia w ó w  tej s iły . C z y  n ie ta sam a  siła  p rz e ja w ia  s ię  np. w  m ic ie  o  O rm u z- 
d z ie  i A r y m a n ie ?  C zy m  je s t  ta s iła ?  N ie  w iem . M y ś lę , że  to  w o la  tw ó rcz a .

D. W y k ła d n ik ie m  p r z e ja w ó w  e n e r g e ty c z n y c h  •—  je s t  n a s t ę p s t w o  
ty c h  p rz e ja w ó w . T a k ie  c z y  in n e . C za sem  ta k ie  i in n e .

N b ! A  p r o p o s  n a p ię ć  i  o d p ręż eń . W y d a je  m i się , że  p o ję c ia  tfe "w  is to c ie  
s w o je j  n ie  są  p rz e c iw s ta w n e . C zy  n ie  le p ie j u ż y ć  +  n a p ię c ie ?

6. A . O d n o s i s ię  tu w s z y s tk o  to, c o  n a p isa łem  w  p u n k cie  5 A , c h o ć b y  to 
w y d a ło  się  d z iw n e, s z c z e g ó ln ie  w  o d n ie s ie n iu  d o  s k o m p lik o w a n y c h  k o n s tr u k c ji  
p o lifo n ic z n y ch . M y ś lę , że»' je s t  to  k w estia  s z c z e g ó ln e g o  gatu n ku  u z d o ln ien ia  
i w y n ik a ją c y c h  stąd  in k lin a c ji, a b y  form a w y p o w ie d z i  w  k o m p lik a c ja c h  p o l i ­
fo n ic z n y c h  w y d a ła  s ię  k o n ie cz n a , p ros ta , natu ra lna, a n ; e z a ło ż o n y m  p o k a z e m  
sp raw no^ pi rze m ie ś ln icze j. P on a d to  sąd zę , że  p o n r ę d z y  u k ła d em  h o m o fo n icz n y m , 
a p o l i fo n ic z n y m  n ie  m a is to tn e j ró ż n icy . J a k  w  p ie rw s zy m  tak  w  drunim , r o z ­
w ó j e n e r g e ty c z n y  w y n ik a  z n a p ię ć  lin e a rn y ch  i h a rm o n icz n y ch . T y lk o , że  
w  p ie rw s z y m  i  n a p ię c ia  h a rm o n icz n e  są je d n o z n a cz n ie  z ń ła liz o w a n e , w  dru gim  
d om n iem a n e . D om n iem a n ie  to  je s t  je d n a k  o g r a n ić ż o n e  lo g ik ą  m y ś le n ia  m u z y c z ­
n e g o , p a n u ją cą  w  lin ia ch . T y lk o  w  w y ją tk o w y c h  w y p a d k a c h  w  u k ła d z ie  h o m o ­
fo n icz n y m  c z y n n ik  l i n e a r n y  m o że  b y ć  dopor^-em any. M o ż n o ś ć  r e a liz a c ji  te g o  
d om n iem a n ia  i tu je s t  o g r a n ic z o n a  lo g ik ą  m y ś le n ia  m u z y c z n e g o .

B. P o je m n o ś ć  p e r c e p c y jn a  p s y ch ik i w jS to s u n k u  d o  d a n e g o  ob ra zu  d ź w ię ­
k o w e g o  je s t  o g r a n ic z o n a  p ra w a m i te j p sy ch ik i. J eże li d a n y  u k ła d  te g o  ob ra zu , 
n a w et n a jb a rd z ie j s k o m p lik o w a n y  (a za tak i u w a ża m  u k ła d  lin e a rn y  a b so lu tn y ), 
n ie  p rz e k r a c z a  tych  p ra w  —  to  m o ż e  b y ć  r ó w n :e d o b r y  ja k  k a ż d y  in n y , a lb o - 
też... m o że  b y ć  r ó w n ie  z ly , ja k  k a ż d y  in n y .

7, A . M o ż h w o ś c i  n o w e g o  k sz ta łto w a n ia  fo rm a ln e g o , a a n :em  n io m , są 
w p ro s t  p r o p o r c jo n a ln e  d o  n o w y c h  m o ż liw o ś c i p o z n a w c z y c h . T e  o sta tn ie  zaś 
są w p ro s t  p r o p o r c jo n a ln e  d o  o g ó ln e g o  r o z w o ju  p sy ch ik i, k tó ry  to r o z w ó j je s t  
z k o le i  z a le ż n y  o d  św ia d o m e j u p r a w y  (k u ltu ry ) te j p s y ch ik i. P o n ie w a ż  „ ś w 'a d o -  
m o ś ć  łą c z y  się  „p o z n a n ie m "  —  to  w  ten  sp o s ó b  k o ło  s ię  za m k n ęło , tw o rz ą c  
g ra n icę  e n e rg ii p s y c h ic z n e j i p rzestrzen i p s y ch icz n e j . S ąd zę , iż  m a tem a ty czn a  
teo r ia  L e m a jt re a  o  r o z s z e r z a ją c e j s ię  p rzestrzen i w in n a  d ać s ię  d o s to s o w a ć  i d o  
p rzestrzen i p s y c h ic z n e j . W  k o n s e k w e n c ji :  p o w ię k s z e n ie  p rzestrzen i p o w o d u je  
sk u p isk a  e n e ig i i  c zy li: n o w e  t w o r y  m g ła w ic o w e  a w  n ich  n o w e  c z e r w o n e  
o lb r z y m y . S ąd zę, ż e  h is to r ia  k u ltu ry  p o tw ie r d z a  tę m o ż liw o ś ć . Sądzę, że  w  o b sz a -
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j z e  M u a y k i je s te ś m y  w  o k r e s ie  m g ła w ico w y m , k tó rem u  d a le k o  je s z c z e  d o  
n a p e łn io n e j p ró ż n i g a la k ty k i. N ie  p rz esz k a d za  to, że  n a g le  m o ż e  z a b ły sn ą ć  
b ia łe  św ia tło  „ N o v a e " .  Z ja w is k o  o  ty le  sm utne, o  ile  d o jr z a le ..

B. Z  o k re ś le n ia  ,,fo r m y "  w y n ik a : im  b a rd z ie j za sa d n icze  p r o c e s y  p o z n a w ­
c ze  u s ta liły  daną ,.fo rm ę" —  ty m  b a rd z ie j z d o ln a  je s t  on a  d o  ż y c ia .

8. J e ż e li  s ło w o  „ in s tru m e n ta c ja "  m a o z n a c z a ć : c z y n n o ś ć  p o le g a ją c ą  na
ś w ia d o m y m  zw ią za n iu  d a n eg o  ^ ź w ię k u  z o k r e ś lo n y m  ź ró d łe m  d źw ięk u , to z n a ­
c z y  tak : że  n a jp rz ó d  zna się d ź w ię k  b ez  jjjp ln eg o  ź ród ła , a p o te m  g o  s ię  rzu ca  
d o  t e g o  źród ła , aż w y p ły n ie  n a  p ie rw s z e j p ró b ie , a lb o  ie s z c z e  in a c z e j: ż e  nara - 
z ie  w s z y s tk ie  d ź w ię k i s ły s z y  się  n a  p rz y k ła d  w  b rzm ien iu  fo r te p ia n o w y m , a p ó ź ­
n ie j w y jm u je  s ię  j e  z t e g o  fo r tep ia n u  i p o w ie r z a  s ię  j e  ró żn y m  in n y m  ź ró d ło m  
d źw ię k u  —  to  w  tym  z n a czen iu  „ in s tru m e n ta c ja "  w  m o ich  u tw o r a c h  n ie  o d g r y w a  
ż a d n e j ro li. B y ć  m oąe, je s t  to  sk u tk iem  m e g o  u p o ś le d ze n ia , p o le g a ją c e g o  na 
tym , że  n ie  je s te m  w  s ta n ie ^ u s ły sze ć  (w  w -^ obraźn ij d źw ię k u  a b s tr a k c y jn e g o . 
S ły sz ę  g o  za w sz e  tak im , ja k im  jes t, i  tak im  g o  za p isu ję . M o g ę  w ię c  z c a łą  ś c i ­
s ło ś c ią  p o w ie d z ie ć , ż e T n icz e g o  w  ż y c iu  n ie z in stru m en tow a łem . B o c u d ze j m u ­
z y k i  in s tru m en tow a ć  B e  p ró b o w a łe m , a m o ja  sam a się  in stru m en tu je .

9, Z a g a d n ie n ie  p o ru s z o n e  w  tym  p y fa n iu  je s t  b a rd zo  w a żn e . M a  o n o , z d a ­
n iem  m oim , trzy  ob lic za . I to  n ie  ty lk o  w  o d n ie g E M i d o  m u zy k i. D o t y c z y  to 
w  o g ó le  sztu k i a n a w et c a ło ś c i  ku ltu ry .

P ie rw sze  o b lic z e  —  to  sp ra w a  fi lo z o f ic z n e g o  u ję c ia  „ p o B ż e b y  s p o łe c z n e j"  
w  d z ied z in ie  sztu k i i ja k  n a je n e rg ic z n ie j sza p o p u la r y z a c ja  t e g o  uję.t»a.. W  d z ie ­
d zin ie  n au k i sp ra w a  ta z a w sz e  b y ła  n a le ż y c ie  d o ce n ia n ia  i w  z n a czn e j m ierze  
re a lizow a n a . W  d z ied z in ie  sztu k i —  n ie s te ty  n ie . Jest to  tym  d z iw n ie jsz e , że  za 
w z g lę d ó w  p s y c h o lo g ic z n y c h  zak res  „ p o t r z e b y  s p o łe c z n e j"  w  d z ied z in ie  sztu k i 
je s t  i o b s z e r n ie js z y  i p ie rw o tn ie js z y . D z ia ło  się  tak  m o że  d la te g o , że  ob sz a r  
ten  jes 't o  w ie le  t ru d n ie js z y  d o  p e n e tra c ji fil iz o fic z n e j, tj. h is to r ia  f i lo z o fii  
ś w ia d c z y  ‘o  tym  d osta te cz n ie . P rz e b u d o w a  u s tro ju  s p o łe c z n e g o  n iez m iern ie  r o z ­
s z e rz y ła  m o ż liw o ś c i  z re a liz o w a n ia  t e g o  zada n ia . T rzeb a  je  w ię c  p la n o w o  p o d ­
ją ć  i u p o r c z y w ie  re a liz o w a ć .

D ru g ie  o b lic z e  te g o  z a g a d n ien ia  —  to  sp ra w a  u a k ty w n ie n ia  rzesz  o d b io r ­
c ó w  sztuki. W  n a jo g ó ln ie js z y c h  z a r ts a c h  ch o d z i tu o  to, a b y  z a s p o k o je n ie  
„ p o t r z e b y "  sztu k i c ia ło  s ię  k o n ie c z n o ś c ią  z .y c iow ą  ty c h  rzesz. A  n ie  tak  zw a n ą  
, .r o z r y w k ą  k u ltu ra ln ą ". „ R o z r y w k a "  b o w ie m  za k ła d a  b ą d ź  b ie r n o ś ć , b ą d ź  n i e ­
w ł a ś c i w ą  a k ty w n o ś ć  o d b io r c y . W  o b y d w u  w y p a d k a c h  n is z c z y  s ię  a k ty w - 
n o ą ^ w ł a ś c i w ą .  K to  s p o ż y w a  d la  r o z r y w k i —  n ie  je s t  g ło d n y . K to  n ie  o d ­
czu w a  g ło su , n ie  b ę d z ie  szu k a ł p o ż y w ie n ia , a b y  ż y ć . N o n  v iv im u s  ut edam us, 
s e d * fd im u s  ut v iv a m u s. C h o d z i o  to, a b y  ta p ra w d a  w  c a łe j r o z c ią g ło ś c i  m og ła  
s c h a ra k te r y z o w a ć  p o t js e b ę  sp o łe cz n ą  w  d z ied z in ie  sztuki. W t e d y  m ożn a  b ę d z ie  
m ó w ić  o  a k ty w n e j p o s ta w ia j rzesz. W t e d y  tez  n a re s zc ie  b ę d z ie  m u sia ła  zn a leźć  
g o d n e  r o zw ią za n ie  sp ra w a  d osta rcz e n ia  w ła ś c iw e g o  fc jp ste ty czn o -a rty sty czn eg o  
p o ż y w ie n ia  d la  ty c h  rzesz  ora z  z a b e z p ie c z e n ia  ic h  p rz e d  tru ją cy m i n a m ia s tk i*  
m i. T rz e c ie  o b lic z e  —  to  sp ra w a  tw ó r c z o ś c i  a r ty s ty c z n e j. U m yś ln ie  rozszerzam  
ram y, g d y ż  u w ażam , że  t w ó r c z o ś ć  m u g M k n a  je s t  w y c in k ie m  w  c a ło ś c i  te j 
tw ó rc z o ś c i.

O tó ż  w s p ó łc z e s n e j .tw ó r c z o ś c i  ar-tystycznej c z ę s to  staw ia  s ię  różn e  za rzu ­
t y .  N ig d y  n ie  b y ła  on a  w o ln a  o d  ty c h  „ w s p ó łc z e s n y c h "  za rzu tów , s łu szn y ch
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c z y  n ie s łu sz n y ch . A le  z z a rzu tów  s ta w ia n y ch  w s p ó łc z e s n e j n a m  tw ó r c z o ś c i  —  
za n a jw a ż n ie js z e  u w aża m  d w a : że  je s t  o n a  z b y t  fo rm a lis ty cz n a  i że  w sktftek  
te g o  o d e rw a ła  s ię  o d  ludu .

J est  to  stw ierdzen ie*  stanu c h o r o b o w e g o , .i p o s ta w ie n ie  d ia g n o z y . P rz e w a ż ­
n ie p o te m  n a stę p u je  tw ie rd zen ie , że  tera p ia  je s t  b a rd zo  tru dn a  —  je ż e l i  k o n s y ­
lium  o r z e k a ją c e  je s t  u c z c iw e  j  o d p o w ie d z ia ln e  w  s w o je j  św ia d o m o śc i —  a lb o  
że  je s t  b a rd zo  ła tw a  —  je ż e li  o r z e k a ją  n ie o d p o w ie d z ia ln i d e m a g o d z y . C i ostatn i 
w id z ą  je d y n e  p a n a ceu m  na tę  c h o r o b ę  w  p o w r o c ie  d o  status q u o  ante. T ak  
ja k b y  m ożn a  b y ło  w r ó c ić  d o  w c z o r a js z e g o  dnia , n a w et p e łn e g o  c h w a ły ! N ie  od  
r z e c z y  b ę d z ie  p o d k r e ś lić , że  w  d ia g n o z ie  te j je s t  p e w ie n  d z iw n y  w y ją te k . M ia ­
n o w ic ie :  n ie  s tw ierd za  Się stanu c h o r o b o w e g o  w  arch itek tu rze , p o m im o  iż tw ó r ­
c z o ś ć  w  te j d z ied zin ie  sztuki je s t  c o  n a jm n ie j tak fo rm a lis ty cz n a , ja k  w  in n y c t  
(m oim  zd a n iem  n a w et w re c e j) .

W r a c a ją c  d o  z a rzu tó w  —  w y d a je  m i się , że  są  on e  słu szn e , a le  ty lk o ,
w  p e w n e j m ierze .

Z a c z n ijm y  od  d ru g ieg o . M o im  zdan iem , tw ó r c z o ś ć  a r ty s ty czn a  j e s t  o d e r ­
w a n a  o d  ludu . A le  to n ie  z n a czy , ż e  sam a się  o d e rw a ła ; c z y li  to  n ie  zna'Czy, że 
ś w ia d o m ie  o d d a la ła  się, a cza sem  n a w e t  u c ie k a ła  o d  lu d u , z n a jd u ją c  sp o só b  na 
tę u c ie c z k ę , c z y  o d d a le n ie  w  z b y tn im  fo rm a lizo w a n iu ! O d d a łd ^ fe  to  —  je s t  
dziś fa k tem  i p ra w ie  z a w sze  b y ło . A le  s tw ierd z en ie  te g o  faktu  je s t  s tw ie rd z a ­
n iem  stanu , za  k tó ry  n ie  m o że  p o n o s ić  o d p o w ie d z ia ln o ś c i sam a ty lk o  tw ó r c z o ś ć . 
O c z y w iś c ie , że  w in ę  tę w  p e w n e j  m iferze p o n o s z ą  Pnw rcy, (b o  „ T w ó r c z o ś ć "  
je s t  b e z  w in y ), a le  w  ja k ż e  w ię k s z e j m ierze  ci, k tó ry c h  o b o w ią z k ie m  b y ło  
a k ty w n ą  p o ż ą d liw o ś ć  ludu  w  sp o ż y w a n iu  d ó b r  k u ltu ra ln y ch  n ie  ty fk o  u trzy - 
m y w ą ć , a le  sta le  p o d n o s ić .

K ie d y  p rz ek u p k i na ry n k u  A te ń sk im  w y r y w a ły  sob ie  n a w za je m  w ło ^ y
w  k łó tn i o  to, c z y  P ra k sy te le s  n a d a ł w ła ś c iw e  p r o p o r c je  posągow a) b og in i, czy  
też  ten  p o s ą g  s fu sz e ro w a ł —  to  o d d a le n ia  t e g o  n ie b y ło .  N ie  b y ło  Tćż w  tym  
n a d z w y c z a jn e g o  za szczy tu , że  P ra k sy te le s  rzeźb ił, an i ż a d n e g o  u p o ś le d ze n ia , że 
p rz e k u p k i sp r z e d a w a ły  o liw k i. N a  p e w n o , g d y  p rz y s z e d ł k u p ić  o liw k i, je d n a  go- 
zw y m y ś la ła , a d ru g a  p o ch w a liła  za  je g o  rzeźbę . U c z y n iły  to  n a  p e w n o  le p ie -, 
n iż  jB ę je d e n  z d z is ie js z y c h  k r y ty k ó w . T n a  p e w n o  b a rd z ie j „ o s o b iś c ie " .  T o też  
u m n ie jM e n ie  te j o d le g ło ś c i  nastąpi p rz e d e  w sz y s tk im  na sk u tek  w ła ś c iw e j 
a k c ji, z m ie rza ją ce j d o  rozw ią za n ia  zad a ń  p o r u s z o n y c h  p o w y ż e j  (d ru g ie  oblicźte- 
za g a d n ien ia ). A  to  je s t  m o ż liw e  w ł a ś n i e  i t y l k o  w  p rz e b u d o w a n y m  u s tr o ­
ju  sp o łe cz n y m . W  tym  się  też  w y r a z i w p ły w  te g o  u s tro ju  n a  t w ó r c z o ś ć  arty
sty czn ą .

C o  d o  sam y ch  t w ó r c ó w  —  to  n ie  u le g a  w ą tp liw o ś c i, że  w  z n a cz n e j w ię k ­
sz o ś c i  w y p a d k ó w  u le g a ją  o n i p o k u s o m  z b y tn ich  k o m p lik a c ji  fo rm a ln y ch . O b ja w  
ten, w  m o im  p rz ek on a n iu , n ie  je s t  je d n a k  p r z y c z y n ą  w y t w o r z o n e g o  od d a le n ia  
o d  o d b io r c ó w . J est " n  sk u tk iem  d a le k o  g łę b s z e j p r z y c z y n y . D la te g o  „ś w ia d o ­
m e "  u s u n ię c ie  t e g o  o b ja w u  n a  sk u tek  „u ś w ia d o m ie n ia "  s p o łe c z n e g o , c z y  na 
sk u tek  „z a m ó w ie n ia  sp fc le cz n e g o "  - n ie w ą tp liw ie  u śm ierc i d z ie ło  sztu k i je s z c z e  
p rz e d  w y jś c ie m  z tw ó r c z e g o  con tin u u m .

B o są  ta k ie  p r o c e s y  tw ó rc z e , k tó re  m u szą  b y ć  z re a liz o w a n e  w  fo rm ie  
w y s o c e  s k o m p lik o w a n e j, a lb o  w  o g ó le  n ie  m o g ą  b y ć  z rea liz ow a n e . T ak , ja k  
z tą p rostą . M ó w i się , że  je s t  to n a jk ró tsz a  d ro g a  p o m ię d z y  d w o m a  p u n k ta m i.
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M e w  p e w n y c h  o k o lic z n o ś c ia c h  ta n a jk ró tsza  d ro g a  o k a z u je  s ię  lin ią  k rzy w ą . 
N ie  m ożn a  ju ż  d z i s i a j  tw ierd z ić , że  je s t  to  b u jn a  im a g in a c ja . B o ta  b u jn u  
im a g in a c ja  p o p rz e z  te o r ię  k w a n tó w  i w ir o w ą  te o r ię  e lek tron u  d a ła  w  rezu l­
ta c ie  ła ń c u c h o w e  r e a k c je  w  s tosa ch  a to m o w y c h  —  rz e cz  z g o ła  realną .

Z  d ru g ie j s tro n y  sz tu czn e  o d su n ię c ie  k o m p lik a c y j fo r m a ln y c h  w  t w ó r c z o ­
śc i a r ty s ty czn e j, m o że  w sp ó łd z ia ła ć  n a ro d z e n iu  p rz e r ó ż n y c h  p o tw o r k ó w , k tó ­
ry m  trzeba  b ę d z ie  na&ać g en era ln e  m ia n o  ęźm iry.

D la te g o  też sam  fakt. I g  d z ie ło  sztuki z o s ta ło  z re a liz o w a n e  c h o c ia ż b y  
w  n a jb a rd z ie j s k o m p lik o w a n e j fo rm ie  —  n ie  m o że  stanow ię: zajE utu z żadnętfB 
p u n k tu  w id zen ia .

N a tom ia st  z k a ż d e g o  p u n k tu  w id zen ia  pr z e r o  s t k o m p lik a c ji  fo rm a ln y ch  
z a s łu g u je  n a  n a jo s t r z e js z y  zarzut. I je ż e l i  sta w ia n y  w s p ó łc z e s n e j nam  t w ó r ­
c z o ś c i  zarzut, że  je s t  on a  z b y t  fo rm a lis ty cz n a  —  je s t  zarzu tem  p ra w d z iw y m , 
to zn a ® :y : je s t  s ta w ia n y  n a  sk u tek  u tw ie rd z e n ia  te g o  p r z e r o s t u  fo rm a ln eg o , 
a w ię c , w  m oim  p rzek on a n iu , je s t  ja k  n a jb a rd z ie j s łu szn y .

A le  k tó ż  m o ż e  s tw ie rd z ić  ten p rz e ro st?  M am  n a d z ie ję , że  w  z n a c fn y m  
stop n iu  k a ż d y  r o z w in ię ty  i p r a w id ło w o  u k s z ta łc o n y  artysta  (a w jn c  np. w  d zie ­
d zin ie  m u z y k i —  k a ż d y  „m u z y k "  w  tym  zn aczen iu , ja k  to  b y ło  p o d a n e  w y ż e j ) .  
H a  p e w n o  je d n a k  m oże  to , u c z y n ić  t y l k o  s a m t w ó r c a .  I tu. w y d a je  m i 
się, le ż y  sed n o  sp ra w y .

B o sk ą d  p o c h o d z ą  te p rg e ro s ty  fo rm a ln e ?  Są on e , m o im  zdan iem , o c z y w i-  
-stym  w y n ik ie m  p r z e r o s tó w  p r o c e s ó w  p o z n a w c z y c h  (patrz w y ż e j o k r e ś le n ie  
fo rm y ). In a cz e j m ó w ią c , p rz e r o s ty  form a ln e  p o ja w ia ją  s ię  w te d y , k ie d y  p r o ­

c e s y  p o z n a w c z e  —  w  stosu n k u  d o p r o c e s ó w  tw ó r c z y c h  —  w y ła m u ją  s ię  z fu n k ­
c jo n a ln e j z a le ż n o śc i o d  w s p ó ln e j n iez m ien n e j, z y s k u ją  w ła sn ą  a u ton om iczn ą  
n iezm ien n ą . P o w sta je  ja k b y  n a d w y żk a  w  p ro c e s a ch  p o z n a w c z y c h  —  ten w ła ­
śn ie  p rz e ro st  fo rm a ln y , c o ś  ja k b y  rod z a j n o w o tw o r u  n a  ż y w e j tk a n ce  d zie ła  
sztu k i, n o w o tw o r u  b a rd zo  z ło ś liw e g o .

B o z p o w y ż s z e g o  ja s n o  w y n ik a , że  id ea ln a  re a liz a c ja  d z ie ła  sztuki w y m a g a  
w s p ó łr z ę d n e g o , z ró w n o w a ż o n e g o  (sp e c ja ln ie  d la  k a ż d e g o  w y p a d k u ) d zia ła n ia  
p r o c e s ó w  t w ó r c z y c h  i p o z n a w c z y c h . J e ż e li r ó w n o w a g a  ta zosta n ie  n a ru szon a  
w  ten  sp o só b , że  d a je  n ie d o b ó r  fo rm a ln y  —  to  o d b io r c a  t e n  n ie d o b ó r  n a d rob i 
w ła s n y m  sum ptem , w sk u te k  c z e g o  w c h ło n ię c ie  t e g o  d zie ła  .m o że  się iS l łz a ć  
je s ż c z e  b a rd z ie j o s o b is ty m  aktem . A le  n a d w y ż k a  fo rm a ln a  n iezm iern i®  p o d ­
n o s i o b c o ś ć  t e g o  dzie ła , a p o n a d to  m o że  się  stać p ra w d z iw y m  rak iem , m s z c z ą ­
cy m  su b sta n c ję  tw ó rcz ą . W e d łu g  m e g o  p rz e k o n a n ia  p rzerost  p r o c e s ó w  p o z n a w ­
c z y c h  g roz i t w ó r c y  z a w sze  w te d y , k ie d y  in  statu nascendd d z ia ła ją  p o b u d k i 
p o ję c io w e .  P o b u d k i te —  to z a w sze  p o te n c ja ln a , ra k o w a ta  k om órk a . D la teg o  
trzeb a  m ie ć  w y ją tk o w e  p o c z u c i « r ó w n o w a g i  p r o c e s ó w , a b y  n ie  u le c  zarazie  
tk w ią c e j w  p o b u d k a c h  p o ję c io w y c h . A lb o ... w y r z e c  s ię  ty c h  p o b u d e k .

A le  ja k ż e  w te d y  zn a leźć  s to su n e k  w ła s n e j tw ó r c z o ś c i  d o  o ta c z a ją c e j r ze ­
c z y w is t o ś c i?  J a k  tę r z e c z y w is to ś ć  w łą c z y ć  d o  te j t w ó r c z o ś c i?

Sądzę, że  je s t  ty lk o  je d n a  d ro g a : n i e  p o p r z e s t a ć  n a  „ u ś w i a d o ­
m i e n i u "  s p o ł e c z n y m ,  al e „ u c z u l i ć  s i ę "  s p o ł e c z n i e  (jjsk to  ju ż  
p o w ie d z ia łe m  w  p u n k cie  trzec im ). „U c z u le n ie "  da w  k o n s e k w e n c ji  e m o c jo n a ln y  
s t o s u n e k  d o  rz e c z y w is to ś c i, a tym  sam ym  stan ie  s ię  ź ród łem  ż y w o tn y m  so k ó iv ,
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k tó re  w in n y  k r ą ż y ć  w  con tin u u m  tw ó r c z y m ; o n o  j e  z a b e z p ie c z y  o d  konn śsek  
ra k o w a ty ch , o d  w s z e lk ich  p rz e r o s tó w , o n o  też u c z y n i tw ó r c z o ś ć  p e łn o w a r to ­
ś c io w ą , a je d n o c z e ś n ie  p o żą d a n ą  s p o łe cz n ie .

Ja k  w id a t  z  p o w y ż s z e g o , zad a n ia , o  k tó ry c h  m ó w i p y ta n ie  9-te, n ie  s'ą ty le  
'Ą o w e , śle p  1 1 n  e. N ie w ą tp liw ie  r e a l i z a c j a  t y c h  z a d a ń  n a  teren ie  p s y ­
ch ik i p o s z c z e g ó ln y c h  je d n o s te k  tw ó r c z y c h  m  6  6 e p r z y c z y n i ć  s i ę  d o
u j a w n i e n i a  p e w n y c h  n o w y c h  m o ż l i w o ś c i  t e c h n i c z n o -  
f o r m a l n y c h .

S u m u ją c : p rz e b u d o w a  u s tro ju  s p o łe c z n e g o  w y ło n iła  w  d zied zin ie  t w ó r c z o ­
ś c i a r ty s ty c z n e j c o  n a jm n ie j 3 za sa d n icze  zad a n ia  d o  sp e łn ien ia . Są n im i: 1) f i ­
lo z o f ic z n e  u za sa d n ien ie  w a g i s p o łe cz n e j , ja k ą  m a ta t w ó r c z o ś ć ; 2) p o w ię k s z e n ie  
i lo s f t  o d b io r c ó w  d z ie ł sztu k i d o  rzęd u  p o ję c ia  m a sy  ora z  u a k ty w n ie n ie  te j m e
s y  w  sp o s ó b  p la n o w y  i z g o d n y  z ro lą  sp o łe cz n ą  d zie ła  sztuki. I 3) s p o łe cz n e
„ u c z u le n ie "  p s y ch ik i tw ó rc ó w , a p rz ez  to  o g r o m n e  p o w ię k s z e n ie  z a so b u  p o b u ­
d ek  tw ó r c z y c h  zw ią za n y ch  ż y w o tn ie  j  b e z p o ś re d n io  3 n o w ą  r z e c z y w is to ś c ią  
sp o łe cz n ą .

W  d z ie d z in ie  m u z y k i w y k o n a n fe  p ie r w s z e g o  zadan ia  le ż y  n a  b a rk a ch  m u­
z y k o lo g i i  p o ls k ie j. D ru g ie  —  ob cft jża  w s z y s tk ic h  m u z y k ó w  p o lsk ich . T rzecie , 
m oże  n a jtru d n ie js ze , m uszą  w y k o n a ć  p o ls c y  k o m p o z y to fz y .

O d p o w ie d z i m o jł?  na p y ta n ia  a n k ie ty  —  z k o n ie c z n o ś c i u ją iem  s z k ico w o . 
S taraU m  się  to , c o  w  in o im  p o ję d u  b y ło  w a ż ń ie js z e  —  o m ó w ić  m n ie j s z k ico w o , 
n iż ! fe sz tę . Z d a ję  s o b ie  sp raw ę, że  w s z y s tk o  w y p a d ło  an i d o s y ć  ć o k ła d w e , ani 
d o s y ć  ściś le . M am  je d n a k  n a d z ie ję , że  i w  te j forrrfde m o je  u w a g i p rzy d a d zą  
się  m o że  R e d a k c j f K .  M . d la  z a k r e ś lo n y c h  c e ló w ,

Konstanty JRcgamey

'W o b e c  tego , iż r e d a k c ja  K w a rta ln ik a  M u z y c z n e g o . upow aż-p ia d o  s w o ­
b o d n e g o  u s to su n k o w a n ia  s ię  d o  p y ta ń  a n k ie ty , a n a w et d o  k ry ty k i ty c h  p y ta ń , 
p o z w a la m  so b ie 1 z w r ó c ić  u w a g ę  na b ra k  je d n e g o  p ytan ia , m o im  zdan iem , za sa d ­
n ic z e g o , m ianow fięie : „C z y  Pan w  tw ó r c z o ś c i  s w o je j  w  o g ó le  s to su je  s ię  d o
p e w n e g o  k o n s e k w e n tn e g o  i śc iś le  o k r e ś lo n e g o  sy s te m u ? ” . S ądzę, iż s z cz e re  w y ­
p o w ie d z e n ie  . się  w  tej m aterii p rzed  p o d a n ie m  o d p o w ie d z i n a  inn e, ba^cfciej 
s z c z e g ó ło w a  p y ta n ia  a n k ie ty  je s t  n iez b ęd n e . I m am  w ra ż en ie , że  n ie w ie iu  k o m ­
p o z y to r ó w  w s p ó łc z e s n y c h  m o g ło b y  d ać u c z c iw ie  tw ie rd z ą cą  o d p o w ie d ź  n a  to 
z a sa d n icz e  p yta n ie . K o n se k w e n tn ie  d o  z w a rte g o  i  p rz e m y ś la n e g o  w e  w sz y s tk ic h  
s z c z e g ó ła c h  sy stem u  d ź w ię k o w e g o  s to su ją  giię je d y n ie  k o m p o z y to r z y  p is z ą cy  
p ra w o w ie r n ie  ton a ln ą  m uzfykę o ra z  o to d o k sa ln i sch ón b ercfiś c i; m o ż e  je s z c z e  H in -  
d em ith  i n ie k tó r z y  w ie rn i w y z n a w c y  zasad  z a w a r ty c h  w  „U n terw eśsu n g  im  T o n - 
sa tz ", j& kk-alw iek m ia łb y m  w  tym  w z g lę d z ie  p e w n e  w ą tp liw o ś c i n a w e t  w  o d n ie ­
s ien iu  d o tw ó r c z o ś c i  sa m e g o  H in d em ith a . Inn i a lb o  k o m p o n u ją  b e z  ż a d n e g o  
s z c z e g ó ło w o  p r z e m y c a n e g o  system u , b ą d ź  z m ien ia ją  sw ó j sy stem  c o  p e w ie n  
cza s (np, M ess ia en . k tó ry  -w y d a ją c  s w o ją  k s ią ż k ę  „T e c h n ią u e  d e  m o n  la n g a g e  
m u s ica l"  o d  razu  zazn acza , że  n a stęp n e  w y d a n ie  te j p r a c y  lu b  rU*stępna k sią żk a  
b ę d ą  p r a w d o p o d o b n ie  za w ie ra ć  in n e  za sa d y , g d y ż  j e g o  te ch n ik a  w  m ię d z y cz a s ie  
u le g n ie  zm ian om ). Is tn ie ją  o c z y w iś c ie  i teraz w y n a la z c y  sy s te m ó w , k tó re  on i
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u w a ż a ja  za  d e fin ity w n e  i i d o  k tó ry c h  n a g in a ją  w ła sn ą  tw ó rc z o ś ć  { ja k  np . d o s y t  
g ło śn a  w  os ta tn ich  cza sa ch  „h a rm on ik a  g r a w ita cy jn a "  k o m p o z y to r a  w ło s k ie g o  
R o b e r tą  L u p i); je s t  to  je d n a k  u za leżn ia n ie  tw ó rcS o śc i o d  teo rii. O s o b iś c ie  w o lę  
p o s ta w ę  M e ss ia en 'a , k tó ry  p o z o s ta w ia  s w o b o d ę  w ła s n e j in tu ic ji  tw ó rc z e j i d o ­
p ie ro  e s  p o s t  u s iłu je  ją  z a n a liz o w a ć  i s k o d y fik o w a ć . T a k ie  b y ło  z resz tą  z a w ­
sze  za d a n ie  teorii, i pj-zy-puszczam , że  a n k ieta  K w a rta ln ik a  n ie m a in n e g o  ęeln , 
ja k  w ła ś n ie  p r ó b ę  ^ k o d y fik o w a n ia  n o w e g o  ję z y k a  m u z y c z n e g o  n a  p o d s ta w ie  
ju ż  is tn ie ją c e j p ra k ty k i.

U w ażam , że  ję z y k  m u z y c z n y  ju ż  is tn ie je  i, je ś l i  n ie  je s t  je d n o lity
w e  w sz y s tk ich  s z cz e g ó ła c h , w  k a ż d y m  ra z ie  s ta n o w i co ś , c o  s ię  z b liża  d o  sy - 
uternu o g ó ln ie  c h o c ia ż  p o d ś w ia d o m ie  o b o w ią z u ją c e g o , f i s z ę  „p o d ś w ia d o m ie " , 
g d y ż  je s te m  p rz e k o n a n y , że  w ię k s z o ś ć  k o m p o z y to r ó w  w s p ó & z e s n y c h  ra cze j 
c z u je  i „ s ły s z y "  ten  system , n iż  „rćszum ie" g o  w  fo r m iW r e g u ł i zasad . W  k a ż ­
d y m  id z ie  ó s o b iś c ie  je s te m  w  tym  p o ło ż e n iu . Z d a w a ło  b y  się. iż fakt, że  zanim  
z os ta łem  k o m p o z y to re m , b y łe m  lcry tk iem  i te o re ty k ie m , p o w in ie n  m i u ła tw ić  
sa m oa n a lizę . T ak  n ie s te ty  je d n a k  n ie  je s t  i z a p e w n e  "Jest to  z ja w is k o ' zu p e łn ie  
n atu ra lne. J est m i o  w ie le , ła tw ie j s c h a ra k te r y z o w a ć  i z b a d a ć  a n a lity cz n ie  tw ó r ­
c z o ś ć  in n y ch  k o m p o z y to r ó w , niż w ła sn e  d zie ła . P om ija m  ju ż  fakt. że  in n e  u tw o ­
ry  w s p ó łc z e s n e  s ta n o w ią  m ater ia ł zn a czn ie  b a rd z ie j in te r e s u ją c y  n iż  m o je  korn- 
p .o zy c je ; r o z u m ie ją c  je d n a k , że  r e d a k c ji  K w a r ta ^ ik a  ch od z i w  p ie rw s zy m  r zę ­
d zie  o p e w ie n  au ten tyzm , o  u n ik n ię ć *  n ie b e z p ie cz e ń s tw a  p rz y p isy w a n ia  k o m ­
p o z y t o r o w i in te n c ji, k tó ry c h  o n  w c a le  n r a  m ia ł (co  z a w sz e  m o że  s ię  z d a rz y ć  
p rzy  n a jb a rd z ie j n a w e t  w n ik liw e j ćpia łizie c u d z e j tw ó r c z o ś c i) ,  p rz y jm u ję  w ię c  
w a ru n ek  a n k ie ty  i w  d a lsz y ch  r-ęzw ażan iach  b ę d ę  o p ie ra ć  s ię  w y łą c z n ie  na 
d z ie ła ch  w ła sn y ch .

M u szę  je d n a k  p rz e d  tym  J B ja s S i ić ,  d la c z e g o  an aliza  te ch n iczn w -n a u to w a  
ty c h  d z ie ł je s t  d la  m n ie  tru d n ie jsza  n iż  b a d a n ie  -u tw orów  in n y ch  k o m p o z y to r ó w . 
G cly w  cu d ze j tw ó rc z o ś c i  od k i-jjw am  p e w n ą  p ra w id ło w o ś ć  i k o n s e k w e n c ję  fo r ­
m alną, zak ład am  z a z w y c z a j, że  m am  tu d o c z y n ie n ia  ze  św ia d o m y m  s to s o w a ­
n iem  z g ó r y  p o w z ię t y c h  za łożeń . M o g ę  w  tym  siię m yl-ić, a le  p rz y n a jm n ie j m am  
p e w n e  d an e d la  an alizy . O tóż , g d y  c h o d z i o  tw ó r c z o ś ć  w ła sn ą , w iem , że  n ie ­
k tó re  p o s tę p o w a n ia  form a ln e , m im o  i Q  w y g lą d a ją  na śc is łe  i nśem al p e d a n ­
ty c z n e  s toeS w a n ie  k o n k re tn y c h  z a ło ż e ń  te o re ty cz n y c h , w y n ik ły  zu p e łn ie  p o d ­
ś w ia d o m ie  i o o w e j p r a w id ło w o lć i  i k o n s e k w e n c ji  sam  mo-3)^ p rz e k o n a ć  - s ię  
d o p ie ro  e x  p o s t .  p o  z a n a liz ow a n iu  g o to w e g o  ju ż  dzie ła . J a k o  p rz y k ła d  m o g ę  
p r z y to c z y ć  fra g m en t z m o je j o s ta tn ie j k o m p o z y c ji  u k o ń c z o n y c h  p rz e d  d w om a  
m ies ią ca m i „W a r ia c j i  s y m fo n ic z n y c h " . T rzec ia  w a r ia c ja  m a m e lo d ię  p o w ie ­
rzon ą  sk rzy p co m . R y su n e k  te j m e lod ii je s t  c a łk o w ic ie  a lo n a ln y  *). A k o m p a n ia ­
m ent, z a w ie r a ją c y  zresztą  ć w ie r ć t o n e w e  p rz e jś c ia , m a ja k o  b a zę  ostin a to  
w  d rz e w ie , o s c y lu ją c e  w o k ó ł  ton u  e. J e d y n e , c o  m ożn a  w y s n u ć  z ry su n k u  m e ­
lo d ii, je s t , iz p u n k tem  g r a w ita cy jn y m  c a łe j w a r ia c ji  jea t e  ii w ra ż en ie  to  w z m a c ­
n ia  je s z c z e  o st in a to  a k om p an ia m en tu . D ;a  ilu strac ji p o d ą ję  s ch e m a ty cz n ie  p o ­
czą te k  i k o n ie c  w a r ia c ji:

■i) P ow sta ł zresztą  z o d w r ó c e n ia  m e io d ii tem atu



P o c z ą tek

j e n i e c :  a)

O t ó ż  z a k o ń c z e n ie  to n ie  d a w a ło  m i p o c z u c ia  z a k o ń c z e n ia " , s ta b iliza c ji, 
o ja k ą  m i w  tym  p u n k c ie  u tw o ru  ch o d z iło . Na d ro d z e  c z y s to  in tu ic y jn e j, s łu ­
c h o w e j, o d c z u l i ł e m  p o trz e b ę  d od a n ia  k ilku  nut b a s o w y ch , a le  o k a z a ły  się  to 
z u p e łn ie  in n e  nu ty, n iż b y  n a su w a ła  p o z o r n a  an a liza  m elod ii. W  o s ta te cz n e j 
r e d a k c ji  z a k o ń c z e n ie  w ia r ia c ji brzm i:

b)

W fz y t tk ie  in n e  e le m e n ty  p o z o s ta ły  n ie z m ie n io n e . W  p o łą c z e n iu  z hastńn 
n a b ra ły  j-ednak zu p e łn ie  in n e g o  sen su . O k a z a ło  się, iż cen t łu m  g ra w  ta c y jn e  
w  to k u  w a r ia c ji  p o w o l i  p rz e su n ę ło  s ię  z e  na f .  O stin a to  d rzew a , m im o iż  p rzez  
p o w r ó t  d o  fo rm y  p o c z ą tk o w e j sp ina  w a r ia c ję  sy m e try cz n ą  k lam rą , m a w  z a k o ń ­
c z e n iu  z u p e łn ie  inn ą ro lę  h a rm on iczn ą . N a  p o cz ą tk u  e  b y ło  „ to n ik ą " , n a  k o ń c u  
je s t  o p ó ź n ie n ie m  i w ła d iw ą  „ to n ik ę "  s ły sz ę  w  s ła b y ch  c z ę ś c ia c h  'taktu, w  se ­
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k u n d z ie  e s -f , z a w ie r a ją ce j f. *) Fakt, iż d o p ie r o  tak ie  z a k o ń cz e n ie  d a je  p o ­
c z u c ie  s ta b iliz a c ji, je s t  d la  m n ie  d o w o d e m , że  ku  tem u p rz e su n ię c iu  cen tru m  
b r z m ie n io w e g o  w  k ie ru n k u  f sk łan ia  r o z w ó j m e lod ii. Is to tn ie  d o k ła d n ie js za  
an a liza  ry su n k u  m e lo d y c z n e g o  w s k a z u je  w  z a k o ń cz e n iu  n iem al zu p e łn ie  w y ­
raźn e  f-m o ll (gis w  sk r z y p c a c h  w  p rzed osta tn im  ta k c ie  o d g r y w a  ra c z e j r o lę  
e n h a rm o n icz n e g o  as, fis  i e  są op isa n ie m  ton ik i f). A le  tę  t e n d e n c ję  m e lo d ii 
zn a laz łem  ty lk o  s łu ch em , w b r e w  p ie rw o tn y m  z a łożen iom , i d o p ię to  p ost  fa ctu m  
m o g łe m  zn a le ź ć  t& oretyczn e  w y ja śn ie n ie .

O c z y w iś c ie  n ie  za w sze  p o s tę p u ję  tak  c a łk o w ic ie  p o o m a ck u . C z ę s to k r o ć  
jed n a k , n a w e t  p rz y  zu p e łn ie  św ia d o m e j r o b o c ie , n ie jes 'tem  w  stan ie  w y t łu m a ­
c z y ć , n a  ja k ie j d rod z e  d o sz e d łe m  d o  ta k ie g o  a n ie  in n e g o  ro zw ią za n ia ; k o ń c o w y  
k sz fa łt  k o m p o z y c j i  je s t  n ieraz  rezu lta tem  ty lo k r o tn y c h  p r z e p r a c o w M , p o p r a w e k  
i zm ian , że  n ie  je s te m  z d o ln y  p ó ź n ie j o d tw o r z y ć  p rz e b y te j d rog i, o  ile  o c z y w i ­
ś c ie  c h c ę  u c z c iw ie  z d a ć  sp ra w ę  z p r o c e s u  t w ó r c z e g o  i n ie  p o d a ję  p ó ź n ie js z y c h  
k o n c e p c y j  t e o r e ty c z n y c h  za r z e c z y w is ty  ob ra z  k sz ta łtow a n ia  d a n eg o  fragm en tu . 
W  k a ż d y m  razie na p o d s ta w i’#^ o s o b ’ s tę g o  d o ś w ia d c z e n ia  m o g ę  tw ie rd z ić  (nie 
zam ierzam  b y n a jm n ie j u o g ó ln ia ć  t e g o  tw ie rd z en ia  na w sz y s tk ich  k o m p o z y to ­
r ó w ), że  u tw ó r  p ra w ie  n ig d y  n ie  je s t  d ok ła d n y m  o d b ic ie m  p fe r w o tn y ch  z a m ie ­
rzeń  k o m p o z y to r a . W y r a z iłe m  to  w  sw o im  cza s ie  w  ż a r to b liw y m  zdan iu , iż 
p rz y n a jm n ie j w  w y p a d k u  m o je j  w ła s n e j tw ó rcz o śc i, „ i}te  ty lk o  k o m p o z y to r  
k sz ta łtu je  d z ie ło , le c z  —  w  r ó w n y m  s top m u  —  d z id ło  k sz ta łtu je  k o m p o z y to r a " .

Z d a n ie  to  n ie  je s t  tak ż a r to b liw e , ja k  na to  w y g lą d a . P om im o c a łe j p o k u s y  
p rz e d sta w ie n ia  się  ja k o  tw ó rc a  w sz e ch w ła d n ie  p a n u ją cy  n a d  sw o im  m ateria łem , 
m u szę  s ię  u c z c iw ie  p rz y zn a ć  d o  'tago. że  w  toku  k o m p o z y c j i  c z ę s to k r o ć  k a p i­
tu lu ję  p rz e d  w y m o g a m i, ja k ie  n a rz u ca ją  ju ż  p o w sta łe  e le m e n ty  dzie ła . P ie rw o t ­
na, c a łk o w ic ie  „ s u w e r e n n a "  k o n c e p c ja  form a ln a  d z ie ła  je s t  za zw y cza j, b a rd zo  
o g ó ln ik o w a . Z  c h w ilą  p rz y o b le k a n ia  je j w  rea ln y  kształt, s tw orzen ia  p e w n y c h  
k o n k re tn y c h  e le m e n tó w  tem a ty czn y ch , h a rm o n icz n y ch , n a w e t  in s tru m en ta cy j- 
n y ch , m a ją c y c h  u c ie le śn ić  o w ą  k o r fc e p c ję , n ieraz  się  ok a z u je , że  • e lem en ty  
p rzez  s w ó j ch a ra k ter  n a rz u ca ją  inn e r o z w in ię c ie , zm u sza ją  c z ę s to k r o ć  d o  z u p e ł­
n e j r e w iz ji  p ie rw o tn y c h  z a łożeń . Fakt, ,iż d o  ty c h  w y m o g ó w  „m a te r ia łu "  śSę 
sto su ję , zam iast te łjo , b y  n ie  z w a ż a ją c  n a  k o n s e k w e n c je , p e d a n ty c z n ie  i p o  
d ok try n ersk u , a la L e ib ow itz , r o z w ija ć  d a le j c z y s to  te o re ty cz n e  za łożen ia , je s t  
d la  m n ie  d o w o d e m , że  op iera m  s w o ją  tw ó r c z o ś ć  na p e w n y m  sy stem ie , o ra z  że 
sy stem  ten z n a jd u je  się  n ie ja k o  p o z a  m ną, s ta n ow i p e w n e  ra m y  o g r a n ic z a ją c e  
m o ją  s a m o w o lę  tw órczą .

* » e  p o tr a f ię  t e o re ty cz n ie  o p isa ć  le g o  system u , a le  tym  n iem n ie j „ c z u ję "  
g o  ziipefeiie w y ra źn ie . T ru d n ość  tw ó r c z o ś c i  p o le g a  w ła śn ie  n a  tym , że  z c h w ilą  
p u szczen ia  w ru ch  d z ia ła ją c y c h  sił, z ch w ilą , g d y  za sa d n icze  elerrfenty dziełu, 
c h o c ia ż  p rz e ze  m n ie  s tw orzon e , n a rz u ca ją  m i p e w ie n  k ie ru n ek , w ie m  d ob rze , 
ja k i  to  je s t  k ie ru n ek , a le  n ie  z a y s z e  je s t  ła tw o  z n a leź ć  d la  n ie g o  a d ek w a tn y  
w y r a z  d ź w ię k o w y . N ie  ch o d z i tu o  „p o d s łu c h iw a n ie  n a tch n ien ia " , le c z  o  o d k r y ­
w a n ie  n ie ja k o  p o  om a ck u  w e w n ę trzn e j p r a w id ło w o ś c i  d z ie ła . N ieraz  je s t  t.o

*) M ó g łb y  k to ś  p rz y p u śc ić , że  w y b ie r a ją c  tak ie  a n ie  in n e  o stin ato , z g ó r y  
za w a rłem  w  n im  p o te n c ja ln ie  o b ie  „ to n ik i"  frag m en tu : p o c z ą tk o w ą  i k o ń c o w ą . 
J e ż e li n a w et tak  je s t, d o sz e d łe m  d o  t e g o  p o d ś w ia d o m ie  i p o c z ą tk o w o  n ie  z d a ­
w a łe m  so b ie  s p ra w y  z s y n te ty c z n e g o  charakteru , ostinata .
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żm u dn e w s łu ch iw a n ie  s ię  w  r ó w n o w a g ę  form a ln ą : s ły sz y  się, i g  c z e g o ś  je s t
za d u żo  lu b  za m ało , a le  n ie  za w sz e  da się  ła lw o  z n a leź ć , c o  trzeb a  sk reś lić  lub  
d o d a ć . K ie d y  in d z ie j js s t  to  ty g o d n ia m i nieraz trw a ją c e  p o szu k iw a n ie  „ t o n ik i" .  
cen tru m  g r a w ita c y jn e g o  u ż y te g o  m a teria łu  m rraysznego, k tó re  cza sem  je s t  z u ­
p e łn ie  in n e  n iż  na to  w s k a z y w a ła b y  m o ja  w ła sn a  a n a liza  tegg ^ m a teria lu , ja k  to  
w ła ś n ie  b y ło  w  p r z y to c z o n y m  w y je j  p rz y k ła d z ie . Z resz tą  n ie  m usi to  b y ć  k o -  
d ie cz n ie  ja ld ś  to n ; m o że ą to  b y ć  s p e c y f ic z n y  ak ord , a lb o  n a w et c h a r a k te r y s ty c z ­
n a  barw .a lu b  fig u ra  r y tm icz n o -m e lo d y cz n a . N iera z  ro lę  e lem en tu  s ta b il iz a c y j­
n e g o  w  a ton a ln e j fa k tu rze  sp e łn ia  o st in a to  (np. .p s t in a to  sk r z y p ie c  w  p ie rw s z e j 
c z ę ś c i  m e g o  k w in te tu , o d  l i ie r y  X  d o  |

Z  c h w ilą  je d n a k  „ o d k r y c ia "  ta k ie g o  e lem en tu  n ie m am  n a jm n ie js z y c h  w ą t ­
p liw o ś c i, iż je s t  to  je d y n y  m o ż liw y , c h o c ia ż  ni% za w sz e  p o tr a f ię  to  u za sa d n ić  
te o re ty cz n ie . P am iętam , ja k  p o  p ie rw s z y c h  w y k o n a n ia c h  k w in te tu  K is ie le w sk i 
u ty sk u ją c  n a  ch r o m a ty c z n ie  i ry tm icz n ie  za g m a tw a n ą  k o m p lik a c ję  m o je j  m e lo ­
d y k i za rzu ca ł je j  zu p e łn ą  p r z y p a d k o w o ś ć . O tó ż  n ie  m ó g łb y m  zm ien ić  w  tym  
an i je d n e j n u ty  b e z  z u p e łn e g o  p o w r ó c e n ia  c a ło ś c i. W  te g o  r o d z a ju  fa k tu rm . 
d ro b n e  s z c z e g ó ły  o d g r y w a ją  o  w ie le ^ w a ż n ie js z ą  ro lę , n iż np. w  t r a d y c y jn ie  t o ­
n a ln e j m u z y c e , g d z ie  o s ta te cz n ie  p e w n e  a lte r a c je  lub  t ra n s p o z y c je  a k o rd o w , 
® dm ienne fig u r a c je , zm ian a  „rysunku r y tm icz n e g o  n ie w y w r a c a ją  d o  g ó r y  n o g a ­
m i s^ s jęm u . W  fa k tu rze  n ję  o p a rte j n a  s y s te m ie  d u r -m o ll w y s ta r cz y  p rz e n ie ś ć  
a k o rd  d o in n e g o  re jestru , n ieraz  inacfcęj g o  z in stru m en tow a ć, b y  zu p e łn ie  r o z ­
w a lić  c a ło ś ć . M ia łb y m  o c h o tę  zm ieni?. n ićfjedn o  m ie js c e  w  n ie k tó r y c h  s w y c h  
d z ie ła c h ; n ie  m o g ę  je d n a k  T egp  u cz y n ić , g d y ż  m u s ia łb y m  zm ien ić  w sz y s tk o .

W o b e c  n ie m o ż n o ś c i  s p r e cy z o w a n ia  w  term in a ch  te ch n ic z n y ch  system u , 
d o  k tó r e g o  s ię  s to su ję , n ie  m o g ę  g o  u w a ża ć  za s w ó j w y n a la z e k , an i za  s w o ją  
w ła s n o ść , g estem  ra cze j sk ło n n y  u p a try w a ć  w  n im  to, c o  m o g lib y ś m y  n a z w a ć  
n o w y m  „ ję z y k ie m  m u z y c z n y m ” . O c z y w iś c ie  n ie  w iem , c z y  p r a w id ło w o ś ć ! w y ­
c z u w a n e  p rz e z e  m n ie , w y d a ją  s ię  równiiie o c z y w is te  i n a rz u c a ją c e  s ię  inn ym  
m u zyk om , to  też o b a w ia łb y m  się u tożsa m ia ć  je  z ew en tu a ln y m  o g ó l n y m  
n o w y m  ję z y k ie m  m u z y cz n y m  (m oże  jest to je d y n ie  w y r a z  m o je j w r a ż liw o ś c i 
m u z y c z n e j) , a le  te sam e p ra w id ło w o ś c i o d n a jd u ję  s łu ch a ją c  d z ie ł in n n y ch  (n|e 
w sz y s tk ic h  zresz ią ) w s p ó łc z e s n y c h  k o m p o z y to r ó w , w y d a je  m i s ię  w ię c , że  iast 
tu c o ś  w ię c e j ,  niż in d y w id u a ln e  w ła ś c iw o ś c i  s ty lis ty czn e .

C h o d z i tu J resz tą  je d y n ie  o  to , cp  n a zw a łb y m  t o n a l n o ś c i ą  i c o , n ie  
p o k r y w a ją c  s ię  z sy s fe m e m  d u r-m oll, da się o d n a le ź ć  u w ię k s z o ś c i  k o m p o z y ­
to ró w  w s p ó łc z e s n y c h . N a tom ia st  je ś l i  ch o d z i o  t y p  m u zy k i, w y r a ja ją c y  s ię  
w  d o b o r z e  ś r o d k ó w  s ty lis ty c z n y ch  (p o lifo n icz n a  c z y  h o m o fo n ie zn ą  faktu ra , d ia - 
ton ik a  c z y  ch rom a ty k a , p rz e w a g a  ry su n k u  c z y  b a rw y , e k s p r e s y w n o ś ®  c z y  o b ie ­
k ty w izm  fo rm a ln y  itd.), n ie  w id z ę  w  tym  w z g lę d z ie  ża d n e j n a rz u c a ją c e j się  
k o n ie c z n o ś c i s to so w a n ia  ta k ich  a n ie  in n y ch  śr o d k ó w . J esteśm y  w  e p o c e  s y n ­
te z y  n o w e j m u zyk i i w sz e lk i ek sk lu zy w iz m  s ty lis ty c z n y  sto i na p rz e sz k o d z ie  
d o  te j p v n tezy . W  k a ż d y m  raz ie  w e  w ła s n e j tw ó r c z o ś c i  n ie  p ozw a la m  s o b ie  p o d ­
d a w a ć  sie  ża d n y m  o g r a n ic z a ją c y m  su g e s tio m  i s to su ję  w s z e lk ie  zn an e  ju ż  
c h w y t y  na r ó w n i ze  środ k a m i, k tó re  m i się  w y d a ją  m oim  w ła s n y m  w y n a la zk ie m . 
D ą żę  d o  t w ó r c z o ś c i  sp o n ta n icz n e j i n ie  c h c ę  s ię  p o d d a w a ć  p o k u s ie  p s e u d o o r y g i-  
n a łn ośc i, o b a w ia ją c e j s ię  ja k  o g n ia  s to so w a n ia  ś r o d k ó w  ju ż  p rz ed tem  u ż y ty c h . 
B ron ię  s ię  p rz ed e  -w s z y s tk im  p rz e d  w,sząlleim i sn o b is ty cz n y m i „ .zakazam i" („Jak 
ju ż  n ik t teraz n ie  p is z e " , a lb o  „ t o  je s t  s z a b lo n ", „ t o  je s t  tzw . c z a rn o -b ia ła  te ch ­
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n ik a ", „n a le ż y  u n ik a ć  g a m y  c a ło t o n o w e j a lb o  z w ię k s z o n y ch  tró jd a y Jtik ó w " . 
„ t o  są n ic  n ie  m ó w ią c e  g lissa n d a "  itd —  p o zw a la m  s o b ię  p rz y p o m n ie ć  w  tym  
zw ią zk u  m ó j je s z c z e  p r z e d w o je n n y  a rty k u ł „S n o b iz m  a p o s tę p  w  m u z y ce  
w s p ó łc z e s n e j" ,  M u z y k a  P olsk a , lu ty  1937). K a ż d y  ś rod ek  sa m  w  s o b ie  n ie  je s t  
ani d o b ry , an i z ły ; ch o d z i o  je g o  u ż y c ie , o  ro lę , ja k ą  sp e łn ia . Ś w ia d o m y  je s te m  
zarzutu , ja k i m i tu g ro z i, że  u ż y c ie  p e w n y c h  z b y t  o k r e ś lo n y c h  sty lis ty czn ie  
c h w y t ó w  rozb ija*  je d n o ś ć  u tw oru , w p r o w a d z a ją c  zan a dto  .w yra źęe  rem in iscen ­
c je  p rz e b rzm ia ły ch  e p ok . A le  n.ie n a le ż y  z a p om in a ć, ż e  te sam e c h w y ty  nab e- 
ra ją  zu p e łn ie  in n e g o  z n a czen ia  w  odm ien nym , k o n te k śc ie . T r ó jd ź w ię k  d u r o w y  
u ż y ty  w  a ton a ln y m  i n a je ż o n y m  k w a rto w y m i a k o s ia ia i  u tw o rze  sp e łn ia  zu ­
p e łn ie  irmą fu n k c ję  niż np. w  d z ie ła ch  B ee th ov en a , p o  p ros tu  brzm i in a cz e j. 
T o  sam o s to su je  s ię  n ie  ty lk o  d o p o s z c z e g ó ln y c h  a k o r d ó w  c z y  m o ty w ó w , a le  
n a w e t  d o  d łu ż sz y ch  fra g m en tów . J a k o  p rz y k ła d  z w ła s n e j tw ó r c z o ś c i  m o g ę  
p r z y to c z y ć  c e lo w o  ton a ln ą  j w  p e w n y m  sen sie  s ty liz o w a n ą  p o d  H a en d la  V II-m ą  
W a r ia c ję  w  p ie rw s z e j c z ę ś c i  K w in tetu . O d g ry w a  on a  r o lę  kon trastu  a je d n o ­
c ze śn ie  ja k o  c a ło ś ć  sp e łn ia  fu n k c ję  c e n tra ln e g o  fila ru  s ta b iliz a c y jn e g o  p ie r w ­
sze j częśc i, b y n a jm n ie j zaś* n ie  w y n ik a , ja k  m j to  n ieraz  za rzu ca n o  *). z k o ­
k ie te r ii s ty lis ty c z n e j.

Z  p ostu la tu  d o p u sz cz e n ia  d o  g ło su  w s z e lk ich  ś r o d k ó w  w c a le  m e  w y n ik a , 
a p rz y n a jm n ie j n ie  m usi w y n ik a ć , ek lek ty z m . N o w y , „ s y n t e ty c z n y "  ję z y k  m u ­
z y c z n y  n ie  m a b y ć  w  ża d n y m  raz ie  ro d z a je m  w o rk a , d o  k tS ęągo s ię  w rzu ca  
w sz y stk o , c o  s ię  n a su n ie  p o d  ręk ę . M u si Ton być,, ja k  w sz e lk i ję z y k , tw orem  
o rg a n iczn y m , e lem en ty , z ja k ich  śię  sk ład a , n ie z a le ż n ie ,jp d  ich  p ro w e n ie n c ji , 
nruSzą się  w z a je m n ie  w a r u n k o w a ć . K a żd y  ję z y k  je s t  w  k a ż d e j e p o c e  k o n g lo ­
m era tem  e le m e n tó w  o  n a jr ó ż n o r o d n ie js z y m  p o ch o d z e n iu , a je d n a k  je s t  t w o ­
rem , w  k tó ry m  n ie  m ożn a  n ic  z m ien ić  be-z; n a ru szen ia - c a ło ś c i. O rg an izm  taki 
je s t  z a w sz e  w y tw o r e m  z b io ro w y m  i sąd zę  rów rdeż . ż e  k a ż d o r a z o w y  ję z y k  m u ­
z y c z n y  je s t  ró w n ie ż  k o le k ty w n y m  w y tw o r e m  ep ok i. N ie  m o g ę  iu  .szerze j r o z ­
w ija ć  te g o  p rob lem u , z w r ó c ę  je d y n ie  u w a g ę  na p e w n e  za sa d n icz e  w n iosk i, 
ja k ie  z ta k ie g o  u ję c ia  w y n ik a ją . K o le k ty w n o ś ć  ► języka sp raw ia , iż d z ia ła ją  
w  n im  p e w n e  p ra w a  p o w s z e c h n i e  o b o w ią z u ją c e  i n ie z a le ż n e .,o d  in d y w i­
d u a ln e j fa n ta z ji. A le  d la  uznan ia  ty c h  n orm  n ie  je s t  w c a le  p o tr z e b n e  u c ie k a ­
n ie  s ię  d o  a k u styk i lub w r ę c z  m isty k i liczb , ja k  to  c z y n i H in dem ith  P raw a te 
n ie  sa o d w ie cz n e  i z m ien ia ją  się  w raz  z p o k o le n ia m i, a lb o  n a w e t  je s z c z e  p r ę ­
d ze j. T y a i iriiem niej ja k o  k o le k ty w n e , są o b o w ią z u ją c e , i n ie lic z e n ie  s ię  z nim i 
p r o w jitó ł  d o  n ie m o ż liw o ś c i  p o ro z u m ie n ia  się , lub  u ż y w a ją c  p o to c z n e g o  w y r a ­
żen ia  się  za sa d n icze j n ie z ro zu m ia ło śc i. W r a c a ją c  d o  a n a log ii z m o w ą  lu d zk ą ; 
m ożn a  p o z w o lić  s o b ie  na n a jśm ie lsz e  k o m b in a c je  is tn ie ją c y c h  s łów , m ożn a  
n a w e t  tw o r z y ć  n e o lo g iz m y  lub  c e lo w e  g ra m a ty czn e  zn iek sz ta łca n ia , b y le  zn a ­
c ze n ia  s łó w  a lb o  ź ró d ło s ło w ó w , z ja k ich  s ię  tw o rz y  k o m b in a c je , b y ły  f,e sam e, 
c o  w  m o w ie  p o to c z n e j. Z  ch w ilą  je d n a k , g d y  s ię  c e lo w o  k ażd em u  s ło w u  n a ­
d a je  zu p e łn ie  inmy sens, zn a n y  ia d y n ic  autom -w i. tw o rz y  się  ję z y k  n iem y , p o ­
z b a w ia  się s ło w a  w  o g ó le  w s z e lk ie g o , zn a czen ia , i n a w et n ie  m ożn ą  sk o n sta to ­
w a ć , w o b e c  a b so lu tn e j n ie o z n a cz o n o ś c i , na c z y m  p o le g li  n o w o ś ć  i o r y g in a l­
n o ś ć  k o m b in a c ji.

’ ’ ) C o  p ra w d a  w ię k s z o ś ć  s łu ch a c z y  u w a ża  tę  w a r tą t ję  za je d y n y  n a d a ją c y  
s ię  d o  słu ch an ia  frag m en t k w in tetu
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T e p rz y d łu g ie  u w a g i w stęp n e  p o m o g ą  m i p r e c y z y jn ie j  o d p o w ie d z ie ć  na 
s z c z e g ó ło w e  p y ta n ia  ankiety .- | P y ta n ie  nr 1. W  .p e w n y m  s top n iu  ju ż  na n ie  
o d p o w ie d z ia łe m . M ateria łem , ja k im  o p e ru ję , je s t  sk a la  c h ro m a ty czn a  12 -ton o- 
w a  (ć w ie r ć to n ó w  u ż y łem  d o ty c h c z a s  je d y n ie  w e  w s p o m n ia n y c h  ju ż  ..W a r ia ­
c ja c h  s y m fo n ic z n y c h " , ale ra c z e j w  ch a ra k ted ze  nut p r z e jś c io w y c h  i o rn a m e n ­
ta ln y ch  n iż  w  ch a ra k terze  sa m o d z ie ln y ch  e le m e n tó w  sk a li, ja k  to  c z y n i H aba). 
N ie  tra k tu ję  je d n a k  w sz y s tk ic h  12 t o n ó w  ja k o  r ó w n o rz ę d n e , le c z  p rz y jm u ję  
h ie ra rch iczn e  z ró ż n ic o w a n ie  ty c h  e lem en tów , w  k a ż d y m  razie  o d cz u w a m  w y ­
raźn ie  is tn ien ie  c e n tra ln e g o  p u n k tu  g r a w ita c y jn e g o , p e w n e g o  ro d z a ju  ton ik i, 
ch o c ia ż  ńT»e jes't to  k o n ie c z n ie  to a ik a  w  z n a czen iu  d u r-m oll. T ru d n o  m i s p r e c y ­
z o w a ć , c z y  z a le ż n o śc i „ to n a ln e " , ja k ie  o d cz u w a m  i d o  k tó r y c h  się s tosu ją , o d ­
p o w ia d a ją  p o  p ros tu  „ ro z sz e rz o n e m u  sy s te m o w i d u r -m o ll"  (np. w  in te rp re ta c ji 
„P o d rę cz n ik a  h a rm o n ii"  S ch ón b erg a ), c z y  też ja k ie m u *  zu p e łn ie  in n em u  s y s te ­
m ow i. W o b e c  m o ż n o ś c i w y ra że n ia , |{?«zy* p e w n e j z rę c z n o śc i  w  o p e ro w a n iu  p o ­
ję c ia m i a lte r a c ji  nut p r z e jś c io w y c h  lu b  c a ły c h  a k o r d ó w  za m ien n y ch , ja k ic h ­
k o lw ie k  z a le ż n o śc i w  term in a ch  sy stem u  d u r-m oll, tru d n o  je s t  w  o g ó le  dać 
o d p o w ie d ź  je d n o z n a cz n ą  na ten  tem at. W y d a je  m i s ię  je d n a k , ż a  zwiiązki, 
k tó re  w y c z u w a m , są  p ros tsze , b a rd z ie j b e z p o ś re d n ie  i d a ły b y  s ię  z in te rp re ­
to w a ć  b e z  tak s k o m p lik o w a n e g o  ap aratu  t e o r e ty c z n e g o . Jed n ą , z b a rd z ie j ifda- 
n y c h  p ró b  o d św ie ż e n ia  ty c h  m etod  in te r p r e ta c y jn y c h  je s t  system  H in d e m ifc i ,  
a le  p o m ija ją c  ju ż  fakt, że  z n o w u  u c ie k a  się  on  d o  n ie z b y t  p r z e k o n y w u ją c y c h  
s p e k u la c ji  z p rz y d ź w ię k a m i i ton a m i k o m b in a cy jn y m i, m o g łe m  n ieraz  s tw ie r ­
d z ić  e m p iry cz n ie , że  n ie  w s z y s tk ie  Jego k o n c e p c je  p o k r y w a ją  się  z w ra ż e ­
n iem  s łu ch o w y m  (d o ty c z y  to  z w ła sz cz a  stop n ia  w e w n ę tr z n e g o  d y n a m icz n e g o  
n a p ię c ia  a k o r d ó w ). W o lę  w ię c  n a ra zie  k ie r o w a ć  s ię  r ® z e j  s łu ch em  n iż  teorią .

P osta w a  ta w y ja ś n ia  m ó j s to su n e k  d o  d o d e k a fo n ii. C h c ia łb y m  p rzed e  
w sz y s tk im  w y ja ś n ić  p o z o r n y  p a ra d ok s , iż  z a jm u ją c  w  s w y c h  p ra ca ch  te o r e ­
ty c z n y c h  sta n o w isk o  p r z e c iw n e  sz k o le  K ren ek a  szjjj* L ę ib ow itza , w  p ra k ty c e  
n a leżę  d o  ty c h  n ie l ic z n y c h  w  P o ls c e  k o m p o z y to r ó w , k tp r z ^ ł s to su ją  te ch n ik ę  
d o d e k a fo n ic z n ą , i p r a w d o p o d o b n ie  je s z c z e  n ie ra z  b ę d ę  ją  stp sow a ł W  d o ty c h ­
c z a s o w e j m o je j  tw ó r c z o ś c i  trz y  fra g m en ty  są  śc iś le  a o d e k a fo n ic z n e : piąta
z „P ie śn i p e rs k ich " , „ In te rm ezz o  r o m a n t ico ”  w  K w in te c ie  o ra z  w ię k sz a  część  
S ch erza  w  k w a r t e c ie ! sm y cz k o w y m . W e  fra g m en ta ch  ty c h  s to s o w a łe m  te ch n ik ę  
s e r y jn ą  w  s p o só b  b a rd z ie j ś c is ły  n iż  to  s ię  da s tw ie /d z ić  w  w ię k s z o ś c i  d z ie ł 
S c h ó n b e jg a  c z y  A lb a n a  B erga , z tym  je d n y m  'W yją tk iem , iż n ie  l ic z y łe m  się  
z za k a zem  u ż y w a n ia  trze ch  k o le jn y c h  d ź w ię k ó w  d a ją c y c h  w  u k ła d z ie  p ion o  
w y m  tró jd ź w ię k . A rb itra ln a  ta reg u ła  je s t  d la  m n ie  je d n y m  z o w y c h  „ s n o b i ­
s ty c z n y c h  z a k a z ó w ", te1 k tó r y c h  p isa łe m  w y ż e j ,  z resztą  n ie s to s o w a li  s ię  d o  
n ie j n a jw ię k s i d o d e k a fo n iś c i, a j e j  n a jw y r a ź n ie js z y m  za p rz e cz e n ie m  jes t, ja k  
w ted om o , ser ia  p o d s ta w o w a  „K o n c e r tu  s k r z y p c o w e g o "  A lb a n a  B erga . Piąza 
tym  p ra w ie  w e  w sz y s tk ic h  s w o ic h  k o m p o z y c ja c h  p o s łu g u ję  s ię  o b f ic ie  m e t o ­
d a m i  d o d e k a fo n is tó w , a w ię c  je ś li  n ie  s e r y jn ą  a rch itek ton ik ą , to  p r z y n a j­
m n ie j te ch n ik ą  w a r ia c y jn ą  o p e r u ją c ą  od w ra ca rjfem  tem atu, „ ra jd e m " , o d b ic ie m  
lustrzanym , p io n o w y m  śc ią g a n iem  te m a tó w  w  akord , itd. T e ch n ik ę  tę  s to su ję  
n ie  ty lk o  d o  fa k tu ry  p o l i fo n ic z n e j. J a k o  c h a ra k te ry s ty cz n e  p rz y k ła d y  m o g ę  
p o d a ć , .frag m en ty  n a s tę p u ją c e : „P ie śn i p e r s k ie " : P ieśń  III-c ia  (nr 6): tem at
śp iew u  p o d e jm u je  w  ru ch u  o d w r ó c o n y m  m e lo d ia  sk rzy p rec, P ieśń  IV -ta : m o-
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ty w  sk r z y p ie c  (z nr. 13), p o d e jm u ją  w  o d w ró c e n iu  p ie rw s z e  sk r z y p c e  s o lo  
w  4 -ty m  ta k c ie  p o  lir  14; „K w in te t" ; I-sza* c z ę ś ć ; o s ie m  osta tn ich  ta k tów  
tem atu  są o d b ic ie m  lu strza n y m  p o c z ą t k o w y c h  ośm iu  ta k tów , ca ła  d ru ga  w a­
r ia c ja  je s t  op a rta  n a  o d w r ó c e n iu  tem atu , w  I l l -c ie j  w a r ia c ji  ca ła  p artia  fo r te ­
p ianu  je s t  op a rta  n a  te g o  ro d z a ju  „ p r z e r ó b k a c h "  tem atu, w  IV -te j,  a z w ła sz cz a  
V -te j w a r ia c ji  (fo rtep ia n  p o  lit. L) tem at czę s to  w y s tę p u je  w  p o s ta c i p io n o ­
w y c h  ś c ią g n ię ć , w  V l-t e j  w a r ia c ji  k o n ie c  p artii fa g o tu  je s t  lu strza n y m  o d b i­
c iem  p o cz ą tk u , w  tak im  sa m y m R sto su n k u  p o z o s ta ją  k o n ie c  i p o c z ą te k  IX -te j 
w a r ia c ji, w  R o n d o  p o s z c z e g ó ln e  g ło s y  fu g a ta  (lit. C ) w y s tę p u ją  n a  p rzem ia n  
w  o d w ró c e n iu , r e p ry za  frag m en tu  z a w a rte g o  m ię d z y  E i F i w y s tę p u ją c a  p o ­
m ię d z y  literam i T  i U je s t  rów n ież  op a rta  n a  o d w ró c e n iu , k a n on  w  lite rz e  N  
ró w n ie ż  o p e r u je  o d w r ó c e n ie m ; „S o n a ta  f le t o w a " ; p ie r w s z y  tem at p ie rw s z e j 
c z ę ś c i  w y s tę p u je  w  r e p ry z ie  o d w r ó c o n y , w  „ W a r ia c ja c h  s y m fo n ic z n y c h "  tem at 
w ra z  z je g o  k on tra p u n k tem  w y s tę p u ją  n a  p rzem ia n  (a w  p ie rw s z e j w a r ia c ji 
r ó w n o c z e ś n ie ) w  p o s ta c i  p ro s te j lu b  o d w r ó c o n e j.  P o d a ję  tu ty lk o  t y p o w e  p ta y - 
k ła d y  i z a czerp ilię te  z fra g m e n tó w  n ie  p is a n y c h  w  śc is łe j te ch n ic e  d od e^ ć^ o - 
n icz n e j.

J a k  to  w s z y s tk o  p o g o d z ić  z m o ją  te o r e ty c z n ą  w r o g o ś c ią  w o b e c  „ s z k o ły  
L e ib o w itz a ? "  O tó ż  za rzu ca m  te j s z k o le  n ie  sam ą tech n ik ę , le cz  e k sk lu zy w tzm  
i d ogm a ty zm , tw ie rd z en ie , iż  je s t  to  je d y n a  a u ten ty czn a  te ch n ik a  w s p ó l-  
ctłesna oraz  p rz ek on a n ie , że  sam e  p o w ią z a n ia  s e r y jn e  s ta n ow ią  je d y n ą  p o d ­
s ta w ę  je d n o c z ą c ą  u tw oru . T w ierd zę , ż e  n a w e t  s łu ch a ją c  u tw o r ó w  p r a w o w ie r ­
n y ch  d o d e k a fo n is tó w  (o ile  ch o d z i o  u tw o r y  z p r a w d z iw e g o  zd arzen ia , a n ie 
w y p r a c o w a h ia  n a  z a d a n y  tem at lub  r o z w ią z y w a n ia  ła m ig łó w e k ), s ły s z y m y  
w  n ic h  je s z c z e  in n e  powiaąanfa».Sniż ś c iś le  d o d e k a fo n ic z n e . S ły sz y m y  w  n ich  
n ie ty lk o  p rzeróbką  p o d s ta w o w e j serii (zresztą  n ie  zaw S ze —  u s ły sze n ie  w  „ p i o ­
n o w y m  ś c ią g n ię c iu " , o k ła d a ją cy m  s ię  w ię c e j n iż  z. d w ó c h  nut m o ty w u  p o z io ­
m e g o "  je s t  a b so lu tn ą  n ie m o ż liw o ś c ią , g d y ż  śc ią g n ię c ie  ta k ie  n ie  p o d a je  k o - 
1 e j  n o ś c i  w y s 'tęp ow a n a  nut), a le  ró w n ie ż  p e w n e  z w ią zk i p o m ię d z y  d źw ię ­
k am i serii, a lb o  p o m ię d z y  p o s z c z e g ó ln y m i ak ord am i, s ły s z y m y  je d n y m  s ło w e m  
p e w n e  p o w ią z a n ia  f u n k c y j n e ,  c o  w c a le  n ie  zn a czy , że  są to  fu n k c je  TDS. 
N ie ra z  te ch n ik a  d o d e k a fo n ic z n a  n a rzu ca  tym  fu n k c y jn y m  e lem en tom  ic u p e in ie  
n ie b sa ę k iw a n e , s p r z e c z n e  z ich  „n a tu ra ln y m i"  d ą żn ośc ia m i p ow ią za n ia , c o  n a ­
d a je  te j m u z y c e  p o sm a k  „ d z iw n o ś c i" .  A le  te j d z iw n o śc i n ie  o d cz u w a lib y śm y , 
g d y b y ś m y  ty c h  „n a tu ra ln y ch "  te n d e n c y j n ie  s ły sz e li; w ó w c z a s  m u z y k a  ta 
b y ła b y  p o  p ro s tu  n ija k a , p o z b a w io n a  ja k ic h k o lw ie k  n a p ię ć , r o z p ły w a ją c a  się  
w  n ie o z n a c z o n o ś c i  (co  się  w  is to c ie  n ie k tó ry m  d o d e k a fo ń ś cz n y m  u tw o ro m  
zdarza ).

W ra ca m  w ię c  d o  ju ż  w y p o w ie d z ia n e g o  tw ierd zen ia : e lem en ty , n a  k t ó ­
ry ch  s ię  s p ie ra  z w a rto ś ć  i e k sp r e s ja  u tw oru  m u z y cz !t % o . m u szą  ju ż  is tn ieć  
p r z e d  n i m ,  n ie  m og ą , ja k  t e g o  c h c ą  d odek a foe ijśo i, w y n ik a ć  d o p ie r o  z sa ­
m e g o  d zie ła . T y m i e lem en ta m i s ą g w ła ś n ie  n i e r ó w n o r z ę d n e  c o  d o  c ię ­
żaru  g a tu n k o w e g o  i stopn ia  n a p ię ć  t o n y  sk a li c h r o m a ty c z n e j oraz  in d y w id u a l­
n ie  z ró ż n ic o w a n e , m a ją c e  h a rm o n icz n y  a n ie  je d y n ie  „ te m a t y c z n y "  ch arakter, 
w sp ó łb rzm ie n ia . T oteż  n a w et p iszą c  w  ś c iś le  s e r y jn e j te ch n ice , rzu tu ję  w y n ;k i 
te j te ch n ik i za w sz e  na to  n ie ja k o  „ to n a ln e "  tło . T e ch n ik ę  s e r y jn ą  tra k tu ję  ja k o  
m e to d ę , k tó ra  m i dajie p e w n e  „ p r o p o z y c je " .  P rz y jm u ję  z ty ch  p r o p o z y c y j  j e ­
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d yn ie  tak ie  rozw ią za n ia , k tó re  o d p o w ia d a ją  rów n ież  o w y m  in tu ic y jn ie  o d c z u ­
w a n y m  .flb n a ln y m " k ry te r iom .

D la c z e g o  m im o  to  s tp su ię  m e to d y  d o d e k a fo n is tó w ?  W id z ę  w  ty c h  m e n ­
d a ch  w ie lk ie  w z b o g a c e n ie  i w y su b fe ln iien ie  „ r o b o t y  te m a ty c z n e j" . W o b e c  o s ła ­
b ie n ia  sy stem u  d u r-ińoil. a b ra k u  ■ sp recy zow a n eg o  i p o w s z e c h n ie  o d cz u w a ln e g o  
w e  w sz y s tk ic h  s z c z e g ó ła c h  n o w e g o  sy stem u  ton a ln e g o , sch e m a ty  form a ln e , 
o p tr t e  n a  k on trak tach  to n a c y j, n a  tra n s p o z y c ja ch  z je d n e j to n a c ji  d o  d ru g ie j, 
c y k la c h  fu n k c y jn y c h , M e  sp e łn ia ją  ju ż  s w e j ro li. Jak  w  o k re s ie  m u z y k i m o - 
d a ln e j, g łó w n y m  czy n n ik iem  fo r m o tw ó r c z y m  sta je  s ię  p o n o w n ie  te ch n ik a  im i- 
ta c y jn a  i w a a d c y jn a .  S zk o ła  ćtod ęk n fon istów  d a je  n a jb a rd z ie j w y p r a c o w a n e  
m e to d y  te j tech n ik i s to s u ją c e  się  d o  n o w e g o  m a ter ia łu  d ź w ię k o w e g o  i p a s u ­
ją c e  n ie  ty lk o  d o  p o lifo n ii , le c z  ró w n ie ż  d o  fa k tu ry  h o m o fo n ic z n e j . P o za  tym  
d ą żn ość  d o  z u ż y tk o w a n ia  w  tem a cie  w sz y s tk ich  12 t o n ó w  sk a li ch r o m a ty c z n a r  
(zresztą  b e z  n ie w o ln ic z e g o  u n ik a n ia  p ow ta rz a n ia  .t e g o  sa m e g o  d źw ię k u  p rzed  
w y c z e r p a n ie m  c a łe j sjsrfi) w z b o g a c a  m e lo d y łtó j n a d a je  je j  w ię k sz ą  g ię tk o ś ć  
i d y n a m iczn ą  zw a rto ść . N ie  p o m ija m  m ilcz e n ie m  ró w n ie ż  fak tu , że  c z v s to  
au .tom fttyczne p rz e p ra co w a n ie  w  m y ś l zasad  d o d e k a fo n :c z n y c h  w sz y s tk ic h  
m o ż liw o ś c i  z a w a rty ch  w  tem a c ie  p o d s u w a  n ie ra z  k o m b in a c je , k tó r y c h  b y m  
m oqe  » i e  zn a la z ł na d r o d ^  in tu ic y jn e j. A le , p ow ta rza m , p rz y im u ję  z  ty c h  
n a s u w a ją c y c h  m ę ^ k o m b in a c ji  je d y n ie  te, k tó re  o d p o w ia d a ją  ró w n ie ż  in n ym , 
n ie d o d e k a fo n icz ń y m  k r y ie jśo m . R e a su m u ją c  w ię c , p o s łu g u ję  się  m e t  o  d a , nr i 
d o d e k a fo n is tó w  ja k o  te ch n ik ą  p o m o c n i c z ą ,  n ie  u p a tru ję  w  n ic h  je d n a k  
an i a lfy  i o m e g i tw ó rc z o ś c i, ani —  c o  w a ż n ie js z a  —  b a z y  m ateria łu  d ź w ię k o ­
w e g o . I je d y n !e w  tym  k r iru n k u  w id zę  p rz y s z ło ś ć  te ch n ik i d o d e k a fo n ic z n e j, 
je d y n ie  p rz y  tak im  je j  s to so w a n iu  p o w e tą ią  prawdzaSwe d z ie ła  m u z y R n e  T a k a  
fcyia  (p o d św ia d o m ie ) m e to d a  t w ó jc z a  A lb a n a  B erga , tak też (zu p e łn ie  św ia ­
d om ie ) s to su je  ją  F rank M artin . N a tom ia st je ś l i  ch o d z i o p isa n ie  ś c iś le  w  t e c h ­
n ic e  s e r y jn e j, w id z ę  w  tym  p o  p r o s tu -p ę w ie n  p ro b le m a t  te ch n iczn y , tak i ja k im  
b y ło  np . p isa iĄ e  fu g . N ie  m a p o w o d u , dia k tó r e g o  b y  s ię  n ie m ia io  p isa ć  m i ę d z y  
i n n y m i  row ifie ż  i w  tei d y s cy p lin ie , a ie  n ie  w id z ę  p o w o d u  d la c z e g o  b y  się 
m ia ło  „w y łą c z n ie  t w o r z j j ć .fu g ł" .  ‘

P o w y ż s z e  irożw ażania z a w ie r a ją  ju ż  o d p o w ie d ź  n a  p y ta n ie  2 -e  a n k ie ty . 
J e ś li  c h o d z i o  p y ta n ie  3 -cie , n ie m o g ę  n a  n ią ,-o d p o w ie d z ie ć  n a  p o d s ta w ie  w łłi- 
uaej tw ójijezości, g d y ż  n ig d y  n ie  o p ie ra łe m  się ja k im k o lw ie k  m ater ia le
fo lk lo r y s ty c z n y m  j z a p e w n e  n ie b ę d ę  te g o  r o b ić  w  p rz y sz ło ś c i , g d y ż . n ie  lu b ię  
o p e r o w a ć  m ateriałem ., n ie  b ę d ą c y m  c a łk o w ic ie  m oim  w ła s n y m  w y tw o re m . P y ­
tan ie  4 -te  niezr p e łn ie  d o b rze  rozu m iem , p łe  w ie m  w ię c  c z y  o d p o w ie m  „n a  
tem at". Sądzę, że  rytm ąka wr p e w n y m  sen s ie  (zresztą  p rz e w a ż n ie  w  p o ią ra e - 
n iu z a g o g ik ą ), m o że  zS s tę p o w a ć  in n e  e le m e n ty  fo r m o tw ó r c z e , np . fu n k c ja  
o s t in a to  (w  k tó ry m  fig u ra  ry tm iczn a  je s t  w a ż n ie js z a  o d  d ź w ię k ó w , z  k tó ry c h  
s ię  sk łada) ja k o  cen tru m  s ta b iliz a c y jn e g o , o  c z y m  w sp om in a łem  ju ż  w y ż e j .  
N ie  ty le  ry tm ik a  w e  w ła ś c iw y m  z n a czen iu  te g o  s łow a , ile  p e w n e  p e r io d y c z n ie  
p o w ta rz a ją c e  A ą  f ig u ry  ry tm iczn e , lu b  je d n o s ta jn y  sch em a t r y tm icz n y  m o g ą  
b y ć  is to tn y m  czy n n ik ie m  a rch itek ton ik i m u z y cz n e j (np. jfed n oczą ca  ro la  rytm u 
w  m u z y c e  ja z z o w e j) .  T a  fu n k c ja  ry tm ik i sta je  s ię  s z cz e g ó ln ie  w a ż n a  w  fa k tu ­
rze, w  k tó re j inn e c z y n n ik i fo r m o tw ó r c z e  są roz lu źn io n e  (np. w  p ie rw s zy m  
ok re s ie  t w w c ż o ś c i  S tra w iń sk ieg o ). P oza  tym  zm ia n y  sc h e m a tó w  ry tm icz n y ch  
są w a ż n y m  e lem en tem  J-ęchniki w a r ia c y jn e j ;  w  s w o je j  w ła s n e j tw otiK O Ści w i ­
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d zę ra cze j ty lk o  te  s tron y  rytm ik i. M ó g łb y m  ró w n ie ż  zw ród tó -^ u w a g ^  n a  o d ­
w r ó c e n ie  n ie ja k o  t e g o  z ja w isk a : p rz y  b a rd zo  s w o b o d n e j te ch n ic e  w a ria cy jp a jj 
je d n o lit y -a e h e m a t  ry tm icz n y  je s t  n ieraz  je d y n y m  e lem en tem  w s k a z u ją c y m  na 
to , że  m a m y  d o  c z y n ie n ia  z p rz e ró b k a m i te g o  s a m e g o  e lem en tu , a  n ie z  róż  
n ym i e lem en tam i. P rz y k ła d ó w  z m o je j  t w ó r c z o ś c i  d os ta rcz a  R o n d o  z K w in tetu , 
g d z ie  p rz y  n a w ro ta ch  tem atu  ry su n e k  m e lo d ii  p o w ta rz a  się  w  s w o b o d n y c h  
o d m ia n a ch , z a c h o w a n y  n a tom ia st je s t  w c ią ż  ten sam  ,,ry su n e k  ry tm icz n y ” .

N a  p y ta n ie  5 -te  m o g ę  d a ć  o d p o w ie d ź  je d y n ie  b a rd zo  o g ó ln ik o w ą , g d y ż  
w  d o b o r z e  d ź w ię k ó w  w  a k o rd a ch  k ie r u ję  >fj£| p ra w ie  w y łą c z n ie  s łu ch em  (p o ­
m ija m  tu w sp ó łb rz m ie n ia  w y n ik a ją ę e  z p ro w a d z e n ia  g ło s ó w , g d y ż  n a leżą  o n e  
ra cze j d o  m n ie j lu b  w ię c e j  lin ea rn e j p o lifo n ii) . P o w ie r z c h o w n y  rzut o k a  na 
m o ją  h a rm o n ik ę  m ó g łb y  w y k a z a ć , iż d u żą  r o lę  o d g r y w a ją  w  n ie j p o lito n a ln e  
p o łączen i-a  s to s u n k o w o  p ro s ty c h  a k o rd ó w . P rzy  tym  n a w S  m ożn a  b y  b y ło  w y ­
k r y ć  p t e d y le k c ję  d o  p o łą c z e ń  tró j d ź w ię k ó w  o d le g ły c h  o  p ó łto n . D a je  p o n iż e j 
p a rę  p rz y k ła d ó w  p o p ie r a ją c y c h  tę te zę : „P ieśn i p e re k ie ” , p ie śń  II (prz. 4) 
i V II  (prz. 1), „K w iifte t"  I c z " ć  lit. A  (prz. 2), lit. I (prz. 3|, „S on a ta  f le t o w a ” , 
p o c z ą t e k  (prz. 5) i c z ę ś ć  d ru g a  nr 4 (prz. 6).

1 2  3
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C h o ć  w  p rz y k ła d a c h  4— 6 „b ito n a in e "  fu n k c je  w y s tę p u ją  w  p o s ta c i f ig u r o ­
w a n e j, m im o to  są 'w y ra źn ie  w id o cz n e .

O t ó ż  u p a try w a n ie  w  ty c h  w s p ó łb rzm ie n ia ch  b ito n a ln y ch  t w o r ó w  je s t  j e ­
d y n ie  w y g o d n y m  i c h  op isem , a le  n ie  o d p o w ia d a  ani ich  g e n e z ie , ani ich  ro ii 
fu n k c y jn e j *)• B liższą  ch a ra k te ry s ty k ę  m o je j p ra k ty k i h a rm o n icz n e j m o g ą  d ać 
n a s tę p u ją c e  s tw ierd z en ia . T ra k tu ję  a k o r d y  h a r m o n i c z n i e ,  tzn . p r z y w ią ­
z u ję  zn a cze n ie  d o  ic h  in d y w id u a ln e g o  ch arak teru  i d o  b rzm ien ia  p io n o w e g o . 
N a w e t  p rz y  p o w s ta ły c h  w  te ch n ice  d o d e k a fo n ic z n e j „ p io n o w y c h  ś c ią g n ię c ia c h '', 
s t o r n ię  te w sp ó łb rz m ie n ia  n ie  ty lk o  ja k o  „ s k r ó ty "  m e lod ii, le c z  ja k o  p o s ia d a ­
ją c e  in d y w id u a ln e  z n a cze n ie  p io n o w e  e le m e n ty  k o n s tr u k c y jn e . Z n a cz e n ie  to 
p o jm u ję  d w o ja k o : ja k o  w a r to ś ć  „ fu n k c y jn ą "  i ja k o  e lem en t k o lo r y s ty c z n y  
lub  e k s p r e s y w n y . W a r to ś c i  fu n k c y jn e j n ie  n a le ż y  p o jm o w a ć  w  sen s ie  tra d y - 
c y in ą g o  u k ła d u  TD S, le c z  ja k o  o d c z u w a n e g o  p rzeze  m n ie  je d y n ie  'n tu ic y jn ie  
w y r a z u  o w y c h  z a le żn o śc i „ to n a ln y c h " , o  ja k ich  ju ż  m ó w iłe m  w y ż e j .  W y r a ż a  
się  on a  zresztą  p rz e d e  w sz y s tk im  w  p rz e b ie g u  b a su  i w  m n ie js zy m  stop n iu  
g ó r n e g o  g łosu  N a tom ia st  g ło s y ^ r o d k o w e ,  a lb o  d ok ła d n ie j d o b ó r  d ź w ię k ó w  
a k ord u  tw o rz ą  g rę  n a p ięć , ich  w z n o s z e n ie  się  lu b  o p a d a n ie . W  tej fu n k c ji n ie  
w id z ę  w y ra ź fce j granj.qy p o m ię d z y  d y s o n a n s o w y m i a k o n s o n a n s o w y m i w s p ó ł ­
b rzm ien ia m i ra ćze j p rz y jm u ję  p r z e ję c ie  c ią g łe  p o m ię d z y  b a rd z ie j lub  m n ie j 
■ en ergety czn ie  .n ap iętym i brzm ien ia m i. P o k ry w a  s ię  to u ję c ie  w  za sa d zie  (a le 
n ie  w  k o n k re tn y c h  s z cz e g ó ła c h !)  z teorią  H in dem ith a  P rzed e  w sz y stk im  s to ­
p ie ń  n a p ię c ia  e n e r g e ty c z n e g o  a k ord u  je s t  W zg lędn y , n ię  w y n ik a  a u tom a ty czn ie  
z d o b o r u  d ź w ię k ó w , k tó re  g o  tw orzą , le c z  b a rd zo  w y r a ź n ie  z a le ż y  o d  o t o ­
czen ia . P oza  ty m  d o b ó r  dŹY zięków  n ie  c h a ra k te ry z u je  je s z c z e  c a łk o w ic ie  a k o r ­
du, g d y ż  is to tn ą  r o lę  o d g r y w a ją : re jestr , r o z ło ż e n ie  a k ord u  (tr a n sp o z y c ja  w  se n ­
sie  t r a d y c y jn y m  zm ien ia  w y r a ź n ie  e n e r g e ty c z n ą  fu n k c ję  w sp ó łb rzm ien ia ) 
o ra z  in s tru m en ta c ja . N ieu w zgS ędn ian ie  ty ch  e le m e n tó w  je s t  m oim  z d a n iem  je d ­
ną  z z a sa d n icz y ch  w a d  n o w o c z e s n y c h  teoa ii h a rm o n icz n y ch . P o łą cz e n ia  a k or - 
d o w e « p p ie r a ją  s ię  d la  m n ie  n a  cz y n n ik a c h  n a s tę p u ją c y c h : c ią żen iu  „ to n a ln y m "  
(a le  n ie TDS) w y ra ża n y m  g łó w n ie  p rzez  g ło s y  sk ra jn e , n a p ię c ia c h  lu b  o d p r ę ­
że n ia c h  ład u n k u  e n e r g e ty c z n e g o  oraz  na p ro w a d z e n iu  g ło s ó w . T en  ostatn i 
e lem en t, n ie z a le ż n ie  zu p e łn ie  o d  tak zw . Jinearyzm u, też sp e łn ia ć  m o ż e  fu n k c ję  
en e rg e ty cz n ą . P r z y to c z y ć  m o g ę  n a s tę p u ją c y  p rz y k ła d  z F inału  K w a rtetu  s m y c z ­
k o w e g o :

W  k a ż d e j g ru p ie  z trze ch  a k o r d ó w , tw o r z ą c y c h  te p o c h o d y , ś r o d k o w e  
a k o r d y  m a ją  n a jm n ie js z y  s top ień  (w ew n ętrzn eg o  n a p ię c ia  e n e r g e ty c z n e g o . S k ra jn e

*) Z  w y ją tk ie m  u tw o r ó w  o  w y ra źn ie  p o lito n a ln y c h  z a łożen ia ch , ja k  np . 
R o n d o  K w in tetu .
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g lo s y  m a ją  p rz e b ie g i zu p e łn ie  n eu tra ln e . O c z y w iś c ie  sam o z e sta w ie n ie  r ó ż n y c h  
n a p ię c io w o  w sp ó łb rzm ie ń  d a je  w ra ż e n ie  s z y b k ie g o  rozp ręża n ia  s ię  i  p o n o w ­
n e g o  p ę cz n ie n ia  e n e rg e ty k i h a rm o n icz n e j, w z m o ż o n e  je s z c z e  p rzez  n ie s y m e ­
try cz n e  ^ t m ic z n ie  p ow ta rza n ie . J ed n a k że  fakt, iż ...rozszerzanie1' o d b y w a  s ię  
p rz e d e  w sz y s tk im  w  g ło sa c h  ś r o d k o w y c h  (p rz e jś c ie  z m a łe j te r c ji  na w ie lk ą  
i p o w r ó t  d o  m a le j terc ji), w y tw a rz a  d o p ie r o  e fe k t  u k r y te g o  p ęczn ien ia  i k u r ­
czen ia  się  p o z o r n ie  o b o ję tn e j e n e r g e ty c z n ie  fig u rk i.

J eś li ch o d z i o  w sp ó łb rzm ie n ia  k o lo r y s ty c z n e  lub  e k sp r e sy w n e , tu je s z c z e  
iru d n ie j p o d a ć  re ce p tę , ja k ą  się  k ig su ję  w  d o b o r z e  d ź w ię k ó w  D o  m o c n y c h  
a k c e n tó w  e k s p r e s y w n y c h  s łu żą  z a z w y c z a j a k o r d y  o w ie lk im  stop n iu  napięq ia  
e n e r g e ty c z n e g o , a le  to też z a le ż y  o d  k on tek stu  i n ieraz, p ra w e m  kontrastu , 
je s z c z e  w ię k s z y  w strzą s  w y w o łu je  z w y k ły  t r ó jd ź w ię k  lub p u ste  o k ta w y . 
S z c z e g ó ln ie  tru d n o  p o d d a ją  s ię  a jia liz ie  a k o r d y  o  ch a ra k terze  t a je m n c z y r o , 
n ie s p o k o jn y m , b ę d ą c e  z a z w y c z a j ró w n ie ż  ak ord a m i p a r  e x c e l l e n c e  k o lo ­
r y s ty czn y m i. Są to  p rz e w a ż n ie  w sp ó łb rzm ie n ia  o  w e w n ę trz n e j d y n a m ice , z a ­
w ie r a ją c e  sam e w  sobi-e ja k  g d y b y  p rz e b ie g  d y n a m icz n y , ja k  g d y b y  o s c y la c ję  
m ię d z y  n a p ię c ie m  i od p rężen iem , b ę d ą c e  n ie ja k o  w ła s n y m  rezon an sem , d a ją c e  
w ra żen ie  w e w n ę trzn e j w ib r a c ji. E fekt te i f„o s ią g a  b ^ E  g ęste  ^ 'g r o m a d z e n ie  są ­
s ie d n ich  tonMst, b ą d ź  w ła śn ie  z e s ta w ie n ie  p o lih a rm o n iczn e  są s ied n ich  fu n k c y j. 
M am  w rażen ie , iż w sp om n ia n a  ju ż  d ą żn ość  d o  łą czen ia  tró jd ź w ó^ k ów  o d le ­
g ły c h  o  p ó łto n , w z g lę d n ie  „ o p is y w a n ie "  nut h a rm o n icz n y ch  p rz ez  o d le g le  
o  p ó łto n  d ź w ię k i m e lo d ii, w y n ik a  u m n ie  z p o tr z e b y  w y tw a rza n ia  o w e j w e w ­
n ę trzn e j w ib r a c ji. P o d a ję  tu d w a  p r z y k ła d y ,* p ie r w s z y  z V -e j  w a r ia c ji  z sJC#.in- 
Letu, d ru g i z „ A l le g r o  s y m fo n ic z n e g o "  *):

([I —1 ,»J>

N a z a k o ń c z e n ie  ty c h  u w a g  o  h a rm on ice  p ow ta rz a m  je s z c z ę  z nacisk iem , 
że  je d y n y m  k ry ter iu m  d o b o r u  ś r o d k ó w  h a rm o n icz n y ch  p o z o s ta je  d la  m nie 
s łu ch . P rzy p u szczam , że  z ja w is k a  te  m o g ły b y  z n a le ź c „  w y ja ś n ie n ie  n a u k o w e , 
p s y c h o -f iz y c z n e , a le  w o b e c  w ie lo ś c i  „ ty ch o d zą cy ch  tu w  g rę  e le m e n tó w  (re jestr , 
r ozk ła d , in s tru m en ta cja  —  p rz y  k a ż d e j z ty c h  k o m b k ia c y j s to su n e k  p rz y  d ź w ię ­
k ó w  je s t  od m ie n n y  —  a p o z a  ty m  k on tek st , m a ją c y  zn a cze n ie  ra cze j p s y c h o ­
lo g icz n e ), za d a n ie  to  w y d a je  m i s ię  n ie w y k o n a ln e  i n a u k a  n a jw y ż e j b ę d z ie  
m o g ła  zn a leźć  p ra k ty c z n y  s p o só b  o p i s u  ty ch  p o s tę p o w a ń  h a rm o n icz n y ch  
z k tó r y c h  w y la n i s ię  z cza sem  z e sp ó ł s z k o ln y c h  regu ł, z a p e w n e  ju ż  w  ow ym . 
ok re s ie  z n o w u  w y p r z e d z o n y c h  p rzez  ż y w ą  p ra k ty k ę .

P y ta n ie  6. W  k o n s tr u k c ja c h  p o li fo n ic z n y c h  p o s tę p u ję  lin ea rn ie , to  zn a ozy  
„ś łu c h a m "  ra cze j p o z io m o  n iż  p io n o w o . N ie  je s te m  je d n a k  z w o le n n ik ie m  a b so -

P or. r ó w n ie ż  w y r a ź n ie  „ w ib r a c y jn e "  w s p ó łb r z m ie n ie  w  d ru g im  takfcie 
p rz y k ła d u  b ), p o d a n e g o  na str. 15.
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lu tn e g o  lin ea ry zm u , g d y ż  u w ażam , że  m om en t p r z e k r o jó w  p io n o w y c h  też 
mus,i b y ć  b r a n y  p o d  u w a g ą , c h o c ia ż b y  w  od n ie s ie n iu  d o  cen tru m  g r a w ita c y j­
n e g o . O d p o w ia d a  m i w ię c  p o lifo n ia  a n a lo g icz n a  d o  b a c h o w s k ie j, to  z n a czy  
tw o rz ą ca  sy n te z ę  p o m ię d z y  p rz e b ie g ie m  p o z io m y m  o  lo g ik ą  p r z e k r o jó w  p io n o ­
w y c h , ty le  ż e  n ie  lic z ą c a  s ię  ze  sz k o ln y m i zak azam i t r a d y c y jn e g o  k o n tr a ­
p u n k tu , d o ty c z ą c y m i w z a je m n e g o  u s to su n k o w a n ia  g ło s ó w  ora z  o c z y w iś c ie  
o p ie ra ją c a  lo g ik ę  b rzm ień  p io n o w y c h  i c ią żeń  to n a ln y c h  na in n y ch  za sad ach  
n iż  w  sy ste m ie  d u r-m oll i TD S. W o b e c  d o ty c h c z a s o w e j n ie u c h w y tn o ś c i  t e o ­
r e ty c z n e j (p rzy n a jm n ie j d la  m nie) te j n o w e j ,,ton a lt io śc i" , n ie  p o tra fię  o k r e ś lić  
d ok ła d n ie , w  c z y m  się  ta lo g ik a  w y r a ż a  i k ie r u ję  s ię  s łu ch em .

J e d e n  zak az t r a d y c y jn e g o  k on tra p u n k tu  cz ę s to  i c e lo w o  g w a łcę , m ia n o w ic ie  
zak az  k rzy ż o w a n ia  g ło s ó w . N ie  r o b ię  t e g o  je d n a k  b y n a jm n ie j tak, ja k  W e b e r n , 
u  k tó r e g o  w sk u te k  o lb r z y m ic h  s k o k ó w  za traca  s ię  w  s łu ch a n iu  w  o g ó le  p o ­
c z u c ie  c ią g ło ś c i  , ,g ło su " , le c z  w r ę c z  p rz e c iw n ie , z w y r a ź n y m  p o d k re ś le n ie m  
p o s z c z e g ó ln y c h  g ło s ó w . W  ty m  ce lu  w  k o m p o z y c ja c h  z e s p o ło w y c h  u m y ś ln ie  
p o w ie rz a m  p o s z c z e g ó ln e  g ło s y  in stru m en tom  o  b a rd zo  o d m ie n n y c h  b a rw a ch . 
O s ią g a m  w  ten sp o s ó b  p e w n ą  w ie lo p la n o w o ś ć  p o l i fo n ii :  z je d n e j s tro n y  c h a ­
r a k te ry s ty cz n a  b a rw a  u trzy m u je  je d n o ś ć  g ło su , z d ru g ie j s t ro n y  w y s tę p u ją c e  
„n a  w ie r z c h u "  i p rzez  to  n a jw y r a ź n ie j s ły sz a ln e  to n y , c h o c ia ż  n a leżą  d o  r ó ż ­
n y c h  g ło s ó w , tw orzą , su m u ją c  się, ja k  g d y b y  n o w ą  m e lo d ię , z n a jd u ją cą  s ię  nie- 
iak n  w  in n e j sferze . P rz e b ie g  p o l i fo n ic z n y  w  ten  sp o s ó b  s ię  p o d w a ja . W y ja  
śn ić  to m o g ą  n a s tę p u ją c e  p rz y k ła d y : „P ie śn i p e rs k ie " , p o cz ą te k  V I -te j p ieśn i:

Sołtenuio

W y c ią g  fo r te p ia n o w y  te g o  fra g m en tu  d a je  p o  p ros tu  p o c h ó d  a k ord o !w y .
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P o lifo n ic z n e  i k r z y ż u ją c e  s ię  z in stru m en tow a n ie  p rz ed sta w ia  te a k o rd y  
w  zu p e łn ie  in n y m  św ie t le : g ó rn a  m e lo d ia  je s t  je d y n ie  w y p a d k o w ą  g ło s ó w  w a l- 
torn i, fle tu  i k larn etu . J e sz c z e  b a rd z ie j z a w iły m  p rz y k ła d e m  w ie lo p la n o w e g o  
p rz e n ik a n ia  s ię  g ło s ó w  je s t  n a s tę p u ją c y  frag m en t z d ru g ie j c z ę ś c i  „K w in te tu 1';

R ó w n o c z e ś n ie  z czterem a  g ło sa m i op a rte j na d o d e k a fo n ii p o l i fo n ii  w y s t ę ­
p u je  n ie ja k o  p ią ty  g ło s  g ó r n y  p r o w a d z o n y  n a  p ® e m ia n  p rzez  sk r z y p c e  i  w io ­
lo n c z e lę  w  ba rd zo  z r ó ż n ic o w a n y c h  re je s tra ch . M e to d a  ta n ie  je s t  o c z y w iś c ie  
m o im  w y n a la zk ie m , zw ra ca m  je d n a k  n a  n ią  u w a g ę , g d y ż  za w iera  ona , m oim  
zdan iem , d u że  m o ż liw o ś c i u w ie lo k ro tn ia n ia  p o lifo n ii .

P y ta n ie  7. W  d z ied z in ie  k sz ta ’ tow a n ia  fo r m a ln e g o  m u z y k a  w s p ó ł­
cze sn a  n ie  z d o b y ła  s ię  d o tą d  n a  s tw orzen ie  n o w y c h , w y p ły w a ją c y c h  z n a tu ry  
o b e c n e g o  ję z y k a  m u z y c z n e g o  sc h e m a tó w  fo rm a ln y ch . D a w n e  form y , ja k  r o n ­
d o , so n a tę  itd. s to s u je  s ię  z b ra k u  in n y c h  sch em a tów , a le  s to su je  się  je  m e ­
ch a n icz n ie , g d y ż  w ła ś c iw y  n e rw  ty c h  form , p o la r y z a c ja  s to su n k ó w  to n a ln y ch , 
ju ż  n ie  je s t  is to tn y . W o b e c  p rz e su n ię c ia  s ię  p u n k tu  c ię ż k o ś c i  w  k ieru n k u  
te ch n ik i im ita c y jn o -w a iiia cy jn e j n a jb a rd z ie j d o  w s p ó łc z e s n e g o  ję z y k a  d ź w ię ­
k o w e g o  p a su ją  fo r m y  ja k  ch a con n a , p a ssa ca g lia , i w s z e lk ie g o  ro d z a ju  w a r ia ­
c ja . Z w ła s z c z a  ta  osta tn ia  fo rm a  m a jęs tjcze  p rzed  so b ą  d u że  m o ż liw o ś c i r o z ­
w o ju , z a r ó w n o  w  o g ó ln y m  sch em a cie  ja k  w  sz cz e g ó ła c h . J e d i  ch o d z i o  o g ó ln y  
sch em a t, z w r ó c ę  u w a g ę  na k sz ta łtow a n ia  o d w ro tn e  o d  n o rm a ln y ch : o d  r o z w i­
n ię c ia  n a jb a rd z ie j s k o m p lik o w a n e g o  d o  co ra z  p ro s tsz e g o , tak  iż tem at z n a j­
d u je  s ię  n a  k o ń c u ; tak i je s t  sch em a t m o ich  „ W a r ia c j i  s y m fo n ic z n y c h " . In n y  
typ  p rz e d s ta w ia ją  w a r ia c je  b e z  p od a n ia  tem atu, c o  s fo y o w a li ju ż  S traw iń sk i, 
M a lip ie r o , W e b e r n . Is tn ie ją  ró w n ie ż  in te resu ją p e  m o ż liw o ś c i  k r z y ż o w a n :a w a- 
r ia c y j , o p ie ra n ia  ich  na d w ó c h  b ie g u n o w y c h  tem atach , itd . J e ś ’ i  ch o d z i o  sa ­
m ą  te ch n ik ę  w a r ia c y jn ą  u le g a  on a  też ch a ra k te ry s ty cz n y m  zm ian om . W  p rz e ­
c iw ie ń s tw ie  do  te ch n ik i k la s y  c z n o -r o m a n ty c z n e j, o p ie r a ją c e j s ię  p rz e d e  
w sz y stk im  na h a rm o n icz n y m  sc h e m a c ie  tem atu  i z a c h o w u ją c y m  g o  p o p rz e z  
w s z y s tk ie  w a r ia c je , teraz k o ś ć c e m  je s t  ra cze j m e lo d ia  tem atu, p o d c z a y  g d y  je j  
in te rp re ta c ja  h a rm on iczn a  u le g a  c ią g ły m  zm ian om , a i m e lo d ia  je s t  p rz e ra b ia ­
n a  o  w ie le  s w o b o d n ie j z z a s to so w a n ie m  w sz y s tk ich  c h w y t ó w  w ła ś c iw y c h  
t e c h n ic e  d o d e k a fo n ic z n e j i  sze reg u  in n y ch  je s z c z e  m e to d  p rz e ró b k i, ja k  p rz e ­
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n o s z e n ie  p o s z c z e g ó ln y c h  d ź w ię k ó w  d o  in n y ch  ok ta w , c o  zu p e łn ie  zm ien ia  
ry su n e k  in te rw a ło w y , np. w  m oim  K w in te c ie .

Clarinetto ,—q Ceilo

U W a ria c ja

W

In n ym  za stop ow a n y m  p rzeze  m n ie  c h w y te m  je s t  p rz e su n ię c ie  ry tm icz n e  
m o c n y c h  i s ła b y ch  c z ę ś c i  taktu. np. w  d ru g im  tem a cie  p ie rw s z e j c z ę ś c i  „ S o ­
n a ty  fle tow e jt" :

f  kspozycja: ; Kepryza-

O b ie  ~te m e to d y  są d o s y ć  p o u c z a ją c e , w y k a z u ją  b o w ie m , że  p o m im o  za ­
ch o w a n ia  ty c h  sa m y ch  nut n o w a  ppkta{L tem atu  b a rd z ie j się  o d  stare j r ó ż n i 
i tru d n ie jsza  je s t  d o  p ozn a n ia  niż np. je j  o d w r ó c e n ie  lu b  lu strza n e  o d b ic ie . T e 
m e to d y  m a ją  d u że  z a s to so w a n ie  n ie  ty lk o  w  ś c iś le  w a r ia c y jn y c h  form a ch , ale 
r ó w n ie ż  w e  w s z e lk ie g o  rod z a ju  r e p r y z a ch  w  fo rm ie  so n a to w e j, r o n d o  itd . 
W o b e c  ra ieistotndści w  d o b ie  o b e c n e j n a w rętw w  ton a ln y ch , r e p r y z y  n ie z m ie ­
n io n e  sta ją  się  b e z c e lo w e , są ja ło w y m  p ow ta rza n iem  b e z  ro li fo r m o -tw ó r c z e j. 
O  ile  się  w ię c  je d n a k  s to s d je  stare  sch em a ty , o ż y w ić  fo rm a ln ie  j u z a sa d n ić  
c e lo w o ś ć  r e p r y z y  m o że  ty lk o  m e to d a  w a r ia cy jn a .

P y ta n ie  8. In s tru m en ta c ja  m a d la  m n ie  p ie rw s z o r z ę d n e  znaczen /ie  fo r - 
m o tw ó r c z e  i w  ża d n y m  razie  n ie  je s t  o z d o b ą , szatą, w  ja k ą  s ię  p rz y o d z ie w a  ju ż  
g o to w y  u tw ór . Jest o n a  w  h a rm o n ice  c z y n n ik ie m  z n a czn ie  w a ż n ie js z y m  n iż  s ię  
z a z w y c z a j sądzi, j e s f p o z a  tym  e lem en tem  p o d k r e ś la ją c y m  p r z e jr z y s to ś ć  p o l i ­
fo n ii (z w r ó c ić  tu n a le ży  u w a g ę  .n ie  ty lk o  na ró żn ice  b a rw  in stru m en ta ln ych , 
a le  ró w n ie ż  na od m ien n e  w ła ś c iw o ś c i  d y n a m icz n e  p o s z c z e g ó ln y c h  instru m en  
tó w ), a r ó w n o c z e ś n ie  p o z w a la ją c y m  na „u w ie lo k r o tn ie n ie "  p o lifo n ii  p rzez  
k łz ^ J jw a n ie  g ło s ó w  (patrz w y ż e j) ,  je s t  w r e s z c i^ p ie r w s z o r z ę d n y m  c z y n n ik ie m  
w a r ia c y jn y m . N ie za le żn ie  o d  te'go tra k tu ję  k o lo r  sam  w  s o b ie  ja k o  czy n n ik  
fo r m o tw ó r c z y , r ó w n o r z ę d n y  z in n y m i e lem en ta m i i s ta n o w cz o  się  p rz e c iw s ta ­
w ia m  r o z p o w sz e ch n io n e m u  je s z c z e  sn o b is ty cz n e m u  p rz e św ia d cze n iu , ja k o b y  
w a rto ś c i k o lo r y s ty c z n e  m ia ły  b y ć  je d y n ie  e fek ta m i i n ie  s ta n o w ić  w ła ś c iw e j 
m u zy k i. W  tw ó r c z o ś c i  m o je j  b a rw a  sp e łn ia  r o lę  p o d o b n ą , ja k  h a rm on ik a : ek s- 
p re s y w n ą  lub k o n s tru k ty w n ą  (to osta tn ie  ja k o  gra  k o n tra s tó w  lub  n a p ię ć  i o d ­
p rę ż e ń  in te n s y w n o ś c i) .  O c z y w iś c ie  p o d a ć  d o k ła d n e j „ t e o r i i"  t e g o  p o s tę p o w a ­
n ia  k o lo r y s ty c z n e g o  n ie  m o g ę ; tu w ię c e j  n iż  w  ja k ie jk o lw ie k  in n e j d z ie d z i­
n ie  d e c y d u je  słu ch .

P ytan ie  9-te d o ty c z y , m oim  zdan iem , in n e j k a te g o r ii z a g a d n ień  n iż  p yth - 
n ia  p o p rz e d n ie . S p ra w a  u p o w sz e c h n ie n ia  m u z y k i d o t y c z y  n ie  ty le  te ch n ik i 
tw ó rc z e j, ile  tech n ik i p ro p a g a n d y  i o r g a n iz a c ji  ru ch u  m u z y cz n e g o . M o im  z d a ­
niem , je d y n ą  d ro g ą  dla m u z y k i w s p ó łc ż e s n e j n a w ią za n ia  k on td k tu  z e  s p o łe ­
cze ń stw e m  je s t  p o w r ó t  d o  sp o n ta n ic z n o śc i tw ó rc z e j (po  s z c z e g ó ły  m o g ę  o d e ­
s ła ć  d o  z a k o ń cz e n ia  m o je g o  studium , o g ło s z o n e g o  w  23-im  z e s z y c ie  „K w a r -
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ta ln ik a  M u z y c z n e g o '') .  A  p rzecśeż  w s z e lk ie  n a rzu ca n ie  s o b ie  s p e c ja ln e j te ch ­
n ik i fo rm a ln e j w  ce lu  tra fien ia  d o  s z e ro k ic h  rzesz  je s t  w ła ś n ie  p o s tę p o w a n ie m  
w b r e w  sp o n ta n icz n o śc i, p o s tę p o w a n ie m  n ie tw ó r cz y m . J eśli ch o d z i o  p o z y s K i-  
n ie d ia  m u zy k i sz e rs zy ch  w a rstw  s p o łe cz e ń s tw a , n a le ż y  to  ro b ić  p o p rz e z  m u ­
z y k ę  d a w n ie jszą , p rz y s tę p n ie js z ą  dla  n ich , a r ó w n o c z e ś n ie  p o w sta łą  ze  s p o n ­
ta n icz n e g o  im p u lsu  tw ó r c z e g o . N a tom ia st  p rzez  c e lo w e  s tro je n ie  się  w  o b c e  
s o b ie  sza ty  s ty lis ty c z n e  ani s ię  n ie  s tw o r z y  d o b re j m u zyk i, ani n ie  tra fi s ię  do 
s z e r s z y c h  rzesz, k tó re  w y c z u ją  od  razu  w e w n ę t r ^ y  fa łsz  ta k ie j m u zyk i. Z r e ­
s z t ą  p ro b le m  ten  is tn ie je  je d y n ie  w  stosu n k u  d o w a rstw  śred n io  u m u z y k a ln io ­
n y ch , p o s ia d a ją c y c h  w ię c  ju ż  p e w n e  p r z y z w y c z a je n ia  m u z y cz n e , o p a rte  nu 
m u z y c e  r o m a n ty cz n e j (c z ę ś c ie j n ie s te ty  p o  p ros tu  n a  m u z y c e  le k k ie j i to  n a j­
g o r s z e g o  au toram en tu ). N a tom ia st  je ś li  ch o d z i o  w a r s tw y  zu p e łn ie  św ieże , w y ­
d a je  m i się , ż e  m ożn a  d o n ic h  tra fić  b e z p o ś re d n io  z m u z y k ą  w sp ó łc z e sn ą . P a ­
m iętam , je s z c z e  z m o ich  p r z e d w o je n n y c h  „O r m u z o w y c h "  d ośw ia d czeń , że  d la 
m ło d z ie ż y  u tw o r y  w s p ó łc z e s n e  b y ły  o  w ie le  s tra w n ie jsze  niż np. d z ie ła  B acha 
c z y  H a en d la . T ru d n ość  w s p ó łc z e s n e g o  " ję z y k a  m u z y cz n eg S f tk w i n ie  ty le  w  nim  
sam ym , ile  w  p o tr z e b ie  p rz e z w y c ię ż e n ia  n a w y k ó w  d o m u z y k i X IX -g o  w iek u . 
Tam , g d z ie  ty c h  n a w y k ó w  n ig jm a , m ożn a  p rz y s tę p o w a ć  o d  razu z m u z yk ą  
w s p ó łc z e s n ą  i m o że  jle jt to  n a w e t  m etod a  sk u te czn ie jsz a  o d  p ro p a g a n d y  p o ­
p rzez  u tw o r y  m u z y k i starsze j. T y le , że  o c z y w iś c ie  n ie  m usi to  b y ć  m u z y k a  
z b y t  sk o m p lik o w a n a . N a jw ię k sz ą  tru d n ość  d la  o s o b n ik ó w  n ie p r z y g o to w a n y c h  
n ie  s ta n ow i ani n o w y  ję z y k  ton a ln y , ani w s p ó łc z e s n a  h a rm on ik a , a le  z a w iło ś ć  
•składni m u z y c z n e j, zb y t  c e re b ra ln e  z a sa d y  fo rm ow a n ia . T o ie ż  g d y b y m  m iał 
p o d a ć  fo rm u łk ę  te ch n iczn ą  d la  tw ó r c z o ś c i  p rz e z n a cz o n e j d la  ja k  n a jsz e rszy ch  
w a rstw , u ją łb y m  ją  w  sp o só b  n a s tę p u ją c y : m u z y k a  sp on ta n iczn a , „ s ło w n ic tw o
i g ra m a ty k a "  m u zy k i w sp ó łe a e sn e j, sk ła d n ia  je ż e l i  n ie  tra d y cy jn a , to m o ż li­
w ie  n a jp rostsza .

L ozanna , TO m a ja  1948 r.
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a) K sią żk i

SPRAWOZDANIA

K azim ierz  S i k o r s k i :  H a rm on ia . C z ę ś ć  I. K r a k ó w  1948. P o lsk ie  W y ­
d a w n ic tw o  M u z y c z n e . 80, str. 516, p rz y k ła d ó w  n u to w y c h  761, zadań  358.

U k azan ie  się  p ie rw s z e j c z ę ś c i  p o d r ę c z n ik a  d o  n a u k i h a rm on ii p ro f . S ik o r ­
sk ie g o  je s t  u nas w y d a rze n ie m , p rz e ra s ta ją cy m  sw y m  zn a cze n ie m  to  w sz y s tk o , 
c o  d o ty c h c z a s  s tw o r z o n o  w  P o ls c e  z  zakresm  te o r e ty c z n e j lite ra tu ry  p e d a g o g ic z ­
n o  - m u z y c z n e j. J eś li s ię  z w a ży , że  p o d r ę c z n ik  ten  je s t  z a p la n o w a n y  ja k o  p o ­
tężn e  d z ie ło  3 -to m o w e , to  rozm iaram i sw y m i p rzerasta  r ó w n ie ż  z a g ra n iczn e  
p o d r ę c z n ik i h a rm on ii tak, iż  p o d  tym  w z g lę d e m  k o n k u r o w a ć  z  nim  m o g ą  tylko- 
w ie lk ie  p o d r ę c z n ik i k o m p o z y c ji ,  np . M a rx a  L o e b e g o , R iem ann a, B erte lin 'a , T ak  
s z e ro k ie  p o tra k to w a n ie  p rzed m io tu  je s t  w  p e łn i u za sa d n ion e , a lb o w ie m , ja k  
p o d k re ś la  S ik orsk i, n a u k a  h a rm on ii je s t  n ie w ą tp liw ie  je d n y m  z n a jw a ż n ie js z y c h  
d z ia łó w  te o r ii m u zy k i ,.D la w ię k s z o ś c i  u c z n ió w  ś r e d n ie j s z k o ły  m u z y c z n e j, je=»t 
to  je d y n a  d y s cy p lin a , k tó ra  m a d ać e lem en ta rn e  i p o d s ta w o w e  w ia d o m o ś c i 
o  t e c lm ice  tw ó rc z e j, a d la  u c z n ió w  w y b r a n y c h , o rg a n is tó w , k a n d y d a tó w  rm 
te o re ty k ó w , d y r y g e n tó w  i k o m p o z y to r ó w  je s t  tym  p rzed m io tem , k tó r y  m a ich  
p r z y g o to w a ć  d o  d a lsz e g o  p ozn a n ia  i o p a n o w a n ia  te ch n ik i k o m p o z y to r s k ie j 
w  w y ż s z y m  s to p n iu ” . Z  u w a g i na z n a cze n ie  te g o  p rz e d m io tu  i w o b e c  k a ta stro ­
fa ln e g o  n iem a l stanu  n a sze j t e o r e ty c z n e j lite ra tu ry  p e d a g o g ic z n e j, p o d r ę c z n ik  
S ik o r sk ie g o  w y p e łn ia  lu k ę  n a jd o tk liw s zą . A  zn a cze n ie  je g o  jea t  tym  w ię k sz e , 
ż e  w  ch w ili o b e c n e j , k ie d y  n ie  p o s ia d a m y  je s z c z e  d o s ta te cz n e j i lo ś c i  w y k w a li ­
fik o w a n y c h  n a u c z y c ie li  p rz e d m io tó w  te o re ty cz n y c h , w  re zu lta c ie  c z e g o  h a r­
m o n ii u cz ą  z k o n ie c z n o ś c i s iły  n ie fa c h o w e  —  p o d r ę c z n ik  ten  b ę d z ie  sp e łn ia ł 
r o lę  p rz e w o d n ik a  d la  n a u c z y c ie li . N ie  c h c ę  p rz ez  to  p o w ie d z ie ć , a b y  sp o s ó b  
u ję c ia  i p o d a n ia  w ia d o m o ś c i b y ł  n a s ta w io n y  ty lk o  na n a u c z y c ie la . W r ę c z  p rz e ­
c iw n ie  —  p ro s to ta  w y k ła d u , d o k ła d n o ś ć  w  w y ja śn ia n iu  s z c z e g ó łó w , n a w e t  s to ­
s u n k o w o  n ie s k o m p lik o w a n y c h , sp raw ia , ż e  z  p o d r ę c z n ik a  S ik o rsk ie g o  m o g ą  z p o ­
ży tk iem  k o r z y s ta ć  u c z n io w ie  s z k ó ł m u z y c z n y c h , a n a w e t  a u to d y d a k c i. P e d a g o ­
g icz n ą  w a r to ś ć  p o d r ę c z n ik a  p o d n o s i je s z c z e  fakt, że  p rz e d s ta w io n y  tam  za k res  
m ater ia łu  i je g o  d y s p o z y c ja  o d p o w ia d a  ś c iś le  p ro g r a m o w i n a u cza n ia  nauki 
h a rm on ii w  śred n ie j sz k o le  m u z y c z n e j. N a u c z y c ie l  z n a jd z ie  tam  d o k ła d n e  w v -
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ja śn ien ia , d o ty c z ą c e  tra k tow a n ia  p rzed m iotu  n a  k u rs ie  o g ó ło w y m  i s p e c ja l ­
n y m  n a u k i h a rm on ii w  śred n ie j s z k o le  m u z y c z n e j. W p r a w d z ie  w  tok u  k s ią żk i 
n ie  p rz e p ro w a d z o n o  śc iś le  p o d z ia łu  m ateria łu  d la  ku rsu  o g ó ło w e g o  i s p e c ja l­
n e g o , je d n a k ż e  n ie  b ę d z ie  tru d n o  te g o  d o k o n a ć  na p o d s ta w ie  w s k a z ó w e k  p o ­
d a n y c h  n a  j e j  p o cz ą tk u .

J e ż e li ch o d z i o  z a k r  e s m ateria łu , to  n a  p o d s ta w ie  c z ę ś c i  p ie rw s z e j 
p o d r ę c z n ik a  ora z  d o d a n e g o  d o n ie j sp isu  r z e c z y  c z ę ś c i  d ru g ie j m ożn a  s tw ie r ­
d zić , że  o b y d w ie  te c zę ś c i o b 'e jm u ją  ca ło k sz ta łt  h a rm on ik i d u r-m oll, c z y l i  s y ­
stem u fu n k c y jn e g o . P o s ta c i r z e c z y  n ie  zm ien ia  ostatn i rozd z ia ł c z ę ś c i  d ru g ie j, 
g d z ie  w  s p o só b  ra cze j o g ó ln y  b ę d ą  m ię d z y  in n y m i ro zp a try w a n e  z a g a d n ien ia  
h a rm on ik i n o w o c z e s n e j , ja k  p o lito n a ln o ś ć , p o lih a rm on ik a , a to n a ln o ść  itp . O d ­
p o w ia d a  to  w  z u p e łn o ś c i ostatn im  u c h w a ło m  K om is ji P ro g r a m o w e j S zk o ln ictw a  
A r ty s ty cz n e g o , k tó re  o g r a n ic z y ły  za k res  m ateria łu  nauki h a rm on ii w  sF edniej 
s z k o le  m u z y c z n e j w ła śn ie  d o  sy stem u  fu n k c y jn e g o . N a  razie  tru d n o  z ca łą  p e w ­
n o ś c ią  p rz e w id z ie ć , c o  b ę d z ie  p rz e d m io te m  trz e c ie j c z ę ś c i  p o d r ę c z n ik a  S ik o r ­
sk ie g o , n iem n ie j je d n a k  m ożn a  p rz y p u sz cz a ć , że  p rz e d e  w sz y stk im  b ę d z ie  ona 
p o ś w ię c o n a  s z cz e g ó ło w e m u  rozp a trzen iu  z a g a d n ień  h a rm on ik i n o w o c z e s n e j .

M e t o d a  u ję c ia  m ater ia łu  h a rm o n ic z n e g o  i d o s to s o w a n ia  g o  d o  c e ló w  
p e d a g o g ic z n y c h  je s t  u S ik o r sk ie g o  m e to d ą  k o m p r o m i s o w ą .  P o le g a  on a  
na w y k o r z y s ta n iu  i p o g o d z e n iu  ze  s o b ą  d w ó c h  m etod , m ia n o w ic ie  d a w n e j m e ­
to d y  g a m o w o  c y fr o fy e j i m e to d y  r ie m a n n o w s k ie j. W  z w ią zk u  z ty m  nasuyra 
się  p y ta n ie , c z y  ta k ie  k o m p r o m iso w e  p o d e jś c ie  je s t  m ożliw e ,fc  c e lo w e  i p o ż y ­
teczn e . C h c ą c  je d n a k  w  sp o só b  o b ie k ty w n y  o d p o w ie d z ie ć  na to  p y ta n ie , n a ­
le ż y  z g ó r y  w y k lu c z y ć  w sz e lk ą  je d n o s tr o n n o ś ć  p rz y  rozp a try w a n iu  te g o  tru d ­
n e g o  za g a d n ien ia . M o g ła b y  on a  g ro z ić  w ó w c z a s , g d y b y  k toś  u s iło w a ł p o ­
d e jś ć  d o  n ie g o  b ą d ź  ty lk o  o d  s tro n y  c z y s te j teorii, b ą d ź  ty lk o  o d  s tro n y  h i­
storii, c z y  w r e s z c ie  sa m ej d y d a k ty k i. B ow iem  o  w a rto ś c i d z ie ła  p e d a g o g ic z n e g o  
n ie  m o g ą  w y łą c z n ie  d e c y d o w a ć  k ry te r ia  ś c iś le  te o re ty cz n e  c z y  h is to r y cz n e  
c h o c ia ż b y  ju ż  z t e g o  p o w o d u , że  w  d z ie le  tak im  m u sim y  k ie r o w a ć  s ię  w z g lę ­
dam i d y d a k ty czn y m i, z m u sza ją cy m i au tora  d o  p e w n y c h  k o n c e s j i  n a  rze cz  g łó w ­
n e g o  c e l u ,  k tó rem u  m a o n o  s łu ży ć . R zecz  ja sn a  —  n ie  m o że  to  o z n a cz a ć , a b y  
ce l ten  ro z g rz e sz a ł zu p e łn ie  n ie ś c is ło ś c i  te o re ty cz n e  c z y  h is to ry cz n e , a b y  w  w y ­
p a d k a ch  ta k ich  n ie  trzeba  b y ło  k ie r o w a ć  s ię  w y n ik a m i b a d a ń  n a u k o w y c h . K o n c e ­
s je , o  k tó r y c h  tu m ow a , d o ty c z ą  p rz e d e  w sz y stk im  d o g lę b n o ś c i w  t łu m a cze ­
n iu  p e w n y c h  z ja w is k  i ich  s y s te m a ty c z n e g o  p rzed sta w ien ia . Ja k  w ia d o m o , 
sz k o ln e  n a u cza n ie  h a rm on ii je s t  d y s c y p lin ą  n orm a tyw n ą , k tóra  n ie  m u si w k r a ­
cza ć  w  p r z y c z y n y  p o w sta w a n ia  tak ich , a  n ie in n y c h  z ja w is k , k tó ra  n ie  b a d a  
ic h  z w ią z k ó w  h is to r y cz n y c h , a og ra n icza  s ię  d o  p o d a w a n ia  g o to w y c h  p ra w  
i regu ł. I s łu szn ie , b o  ce le m  je j  n ie  je s t  w n ik a n ie  n a u k o w e  w  is to tę  z ja w is k , 
le c z  n a u c z a n i e  r z e m i o s ł a .  W  ty m  z n a czen iu  p rz e d m io t  s z k o ln y  n a ­
z w a n y  „h a r m o p ią "  n ie  je s t  teo r ią  (a w ię c  n a u k ą  śc is łą ), a le  u m ie ję tn o ś c ią  c z y ­
sto  p ra k ty czn ą . T o tęż  sp o s ó b  sy s te m a ty c z n e g o  p rz e d sta w ie n ia  z ja w isk  m usi tam  
b y ć  in n y  niż w  te o r ii h a rm on ik i, a n a w e t  n ie  m usi p o k r y w a ć  s ię  z ic h  n a stęp ­
stw em  w  r o z w o ju  h is to ry cz n y m . P o d cz a s  g d y  rozw a ża n ia  w  teorii h a rm on ik i 
r o z p o c z y n a ją  s ię  o d  p ro b le m u  p o te n c ja łu  h a rm o n ic z n e g o  w  k tó ry m  tk w i p o d ­
w ó jn a  m o ż liw o ś ć  u jm o w a n ia  z ja w is k , h a rm o n icz n y ch , tzn. w  sennie c ^ -s t o  
b rz m ie n io w y m  i fu n k c y jn y m , w  ś 'a d  za cz y m  ju ż  o d  sa m eg o  p o cz ą tk u  je s te śm y
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zm u szen i ro z p a try w a ć  r ó w n o c z e ś n ie  w y t w o r y  n a jr ó ż n o r o d n ie js z y c h  e p o k  i s ty ­
ló w , s ta w ia ją c  o b o k  s ie b ie  stru k tu ry  p ro s te  i b a rd zo  s k o m p lik o w a n e , to  sz k o ln a  
n a u k a  h a rm on ii m usi n ie  ty lk o  o g r a n ic z y ć  m ateria ł, n a  k tó ry m  zam ierza  u c z y ć  
rzem ios ła , a le  r ó w n o c z e ś n ie  s z e re g u je  g o  w e d łu g  stop n i tru d n ości, p o c z ą w s z y  
o d  n a jp r o s ts z y c h  d o  co ra z  to  b a rd z ie j sk o m p lik o w a n y c h . O g ra n icz e n ie  m a te ­
riału  w y p ły w a  tu z d w ó ch  p o w o d ó w : P o p ie rw sze , n a jła tw ie j je s t  n a u cza ć  r z e ­
m io s ła  w  o p a rc iu  o  te środ k i, k tó re  są nam  n a jb liż sze , na k tó r y c h  w y c h o w a ­
liśm y  s ię  —  i k tó re  s ta n ow ią  p o d s ta w ę  u tw o r ó w  m u z y c z n y c h  n a jc z ę ś c ie j je s z c ż e  
d ziś w y k o n y w a n y c h . P o  d ru gie , n o r m a ty w n y  ch a ra k ter  n a u cza n ia  h a rm on ii 
w y m a g a  ś c iś le  o k r ę c o n e g o  sty lu  h a rm on icz n eg o , p rz y n a le ż n e g o  d o  o d p o w ie d ­
n i e j  system u , b o w ie m  w  p rz e c iw n y m  razie  b y ło b y  n ie m o ż liw e  s p r e cy z o w a n ie  
o b w i ą z u ją c y c h  p ra w  i reg u ł. Jak  p rz e d s ta w ia ją  s ię  w ię c  w  tym  św ie t le  w s p o m ­
n ia n e  m e to d y ?  C h od z i tu p rz e d e  w szy stk im  o to, c z y  sy stem  fu n k c y jn y  o p ie ra  
s;ię, p o d o b n ie  ja k  sy stem  m od a ln y , o  p o d s ta w ę  garnow ą, c z y  też rzą dzą  tu w y ­
łą czn ie  r e la c je  p o m ię d z y  akord am i. B io rą c  rz e cz  ze  sta n ow isk a  teo r ii, s łu szn a 
je s t  ly m c e p c ja  d ru ga . H a rm on ik a  fu n k cy jn a ,, k tó re j is to tn ą  c e ch ą  je s t  to, że  
treść  h a rm on iczn a  w y p ły w a  tam  ze  s to su n k ó w  p o m ię d z y  ak ord am i, n i e  w y ­
m a g a  p o d s ta w y  s k a lo w e j ja k g  s i ły  k o n ie c z n e j , p o b u d z a ją c e j d o  t w o r & i ia  się 
ty c h  s to su n k ó w . J e ś lib y  śc iś le  o k r e ś lo n e  sk a le  m ia ły  b y ć  p ra m o ło re m  e n e r g e ­
tyk i fu n k c y jn e j, to  system  fu n k c y jn y  d u r -m o ll m ó g ł ju ż  p o w s ta ć  w  X II c z y  XLIJ 
w iek u , b o w ie m  w  ty m  c z a s ie  is tn ia ły  ju ż  d u ro w e  i m o llo w e  m e lo d ie . T y m cza se m  
trzeb a  b y ło  k ilk u  w ie k ó w  r o z w o ju , a b y  .^ is t n ia ły  o b ie k ty w n e  w a ru n k i d la  
je g o  p ow sta n ia . P od cz a s  t e g o  d łu g ie g o  p ro c e s u  r o z w o jo w e g o  tw o rz y ł s ię  g łó w ­
n y  f i l a r  sy stem u , m ia n o w ic ie  k o n s o n a n s o w o ś ć  i d y s o n a n s o w o ś ć  w s p ó ł ­
brzm ień , k tó ra  z p ie r w o tn e g o  *zhaczeniia c z y s to  b r z m ie n io w e g o  p rz e k sz ta łc iła  
s ię  z b ie g ie m  cza su  w  c z y n n ik  r u c h o w y  i p r z y c z y n iła  s ię  d o  p o w sta n ia  norm , 
p r z y ję ty c h  n a stęp n ie  p rzez  sy stem  d u r-m oll. N iem a łe  z n a cze n ie  p o s ia d a  tu 
p ro c e s  p o w sta w a n ia  d ź w ię k ó w  p ro w a d z ą c y ch , ic h  w zra sta n ie  i z m n ie jsz a n ie  
s ię  w  ce lu  od n a le z ie n ia  d ro g i d o c i ą g n i ę c i a  r ó w n o w a g i p o m ię d z y  ilo ś c ią  d ź w ię ­
k ó w  p r o w a d z ą c y c h  a w iielkoścSą m a sy  su b sta n c ji d ź w ię k o w e j a k o r d ó w , r ó w n o ­
w a g i  tak  n iez b ę d n e j d la  p o w sta n ia  w a ru n k ó w , a b y  ze  stosu n k u  a k o r d ó w  p o - 
m ię d ^ r  so b ą  m o g ła  w y ło n ić  s ię  n o w a  siła h a rm on iczn a , b ęd ą ca  p rz e ja w e m  
e n e r g e ty k i fu n k c y jn e j. Ja k  w id z im y , h a rm on ik a  fu n k c y jn a  p o w s ta je  ja k o  re ­
zu lta t o g r o m n e g o  w y s iłk u  t w ó r c z e g o  c a ły c h  p o k o le ń  i je s t  u w ie ń cz e n ie m  p e w ­
n e g o  r o z w o ju  ja k o  w y r a z  n a jb a rd z ie j z w a rte g o  sy stem u . P o d o b n e  p e r s p e k ty w y  
ro z ta c z a ją  się  p rz e d  h a rm on ik ą  n a jn o w szą . D ziś ju ż  je s te ś m y  w  tym  szcz~ śli- 
w y m  p o ło ż e n iu , że  m o ż e m y  w r e s z c ie  z e rw a ć  z d łu g o w ie c z n y m  p rzesąd em , ja k o b y  
te o r ia  m u sia ła  k r o c z y ć  za p ra k ty k ą  —  i o d w a ż n ie  s p o jr z e ć  w  p rz y s z ło ś ć . N ie w ą t­
p l iw ie  p rz e ż y w a m y  ok re s  tw o rz e n ia  s ię  n o w y c h  w a r to ś c i  h a rm o n icz n y ch , k tó re  
na m ie js c e  d a w n y c h  p o ję ć ,  o p a r ty c h  o  k o n s o n a n s o w o ś ć  i d y s o n a n s o w o ś t  
brzm ien ia  a k o r d ó w , w y ło n i ły  n o w e  k ry te r ia . N a  razie i effiji.ze B r z e z  d łu ż szy  
cza s n a sy ce n ie , d yn a m ik a  i z w a rto ś ć  b rzm ien ia  (por. m ó j a rty k u ł pt,: P ro b le m y  
h a rm on ik i w s p ó łc z e s n e j, R u ch  M u z y c z n y , 1948, nr 9— 10) b ę d ą  je d y n y m i w y ­
k ła d n ik a m i r o z w o ju , A le  s 'koro te n o w e  w ła ś c iw o ś c i  a k o r d y k i rozszerzą  zakres 
s w e g o  d zia ła n ia  i p rz e jd ą  w  sp o s ó b  z d e c y d o w a n y  na gru n t t w o iz e n ia  p ła sz cz y zn  
r u c h o w y c h  p rz y  r ó w n o c z e s n y m  z w ra ca n iu  u w a g i n a  r ó w n o w a g ę  p o m ię d z y  w y ­
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t rz y m a ło ś c ią  ty c h  p ła s z cz y z n  a m asą  su b s ta n c ji d ź w ię k o w e j, w ó w c z a s  z n o w u  
z a is tn ie ją  d o g o d n e  w a ru n k i d la  p ow sta n ia  h a rm on ik i fu n k c y jn e j —  o c z y w iś c ie  
w  in n y m  z n a czen iu  n iż  d o ty c h c z a s , b o  stosu n k i z a le ż n o ś c io w e  n ie  b ę d ą  w y z n a ­
c za n e  p rzez  sam e ty lk o  a k ord y , a le  p rzez  p ła s z cz y z n y  b rz m ie n io w e . P o d cz a s  
t e g o  p ro c e s u , k tó r y  p o w in ie n  b y ć  k ró ts z y  niż p o p rz e d n i, d ą żen ie  do  w y k r y w a ­
n ia  c z y n n ik ó w  r u c h o w y c h  w  stru k tu rach  brzm ientU ^rych oraz  d o  os ią g a n ia  
w sp o m n ia n e j r ó w n o w a g i p rz y cz y n i s ię  d o  p o n o w n e g o  s p r e cy z o w a n ia  o k r e ś lo ­
n y c h  n orm  te ch n icz n y ch . W  ten  sp o s ó b  n o w a  h a rm on ik a  o s ią g n ie  s z cz y t  s w e g o  
r o z w o ju , k tó r e g o  p ie rw szą  fa zę  p rz e ż y w a m y  o b e c n M  Ż e  n ie  b ę d z ie  to  ty lk o  sam a 
h arm on ika , a le  h a rm on ik a  i in s tru m en ta c ja  w z ię te  razem  —  to  n ie  u le g a  ch y b a  
n a jm n ie js z e j w ą tp liw o ś c i. C a ła  ta d y g r e s ja  w  p rz e sz ło ś ć  i p r z y s z ło ś ć  n ie  m ia ­
ła b y  sen su , g d y b y  n ie w s k a z y w a ła  na p ra w a  m ech a n ik i r o z w o ju  i g d y b y  stąd  
n ie  d a ło  s ię  w y c ią g n ą ć  w n io s k ó w  o d n o śn ie  in te r e s u ją c e g o  nas za g a d n ien ia . 
Z  p o w y ż s z y c h  r o zw a ża ń  w y n ik a  ja sn o , że  g łó w n y m i w s p ó łc z y n n ik a m i r o z w o ju  
w  k ieru n k u  p o w sta w a n ia  ś r o d k ó w  h a rm on ik i fu n k c y jn e j ni(5] są  sk a le , a le  c a ły  
kompleks zjawisk, przyczyniający się do przezwyciężania wartości czysto 
brzmieniowych. T a k  w y g lą d a  sp raw a , g d y  p ro b le m  ten  tra k tu jem y  w  sp o s ó b  
o g ó ln y , g d y  sam  trzon  p r o c e s u  h is to r y cz n e g o  w y k o r z y s t u je m y  d la  c e ló w  teor ii, 
a b y  o s ią g n ą ć  p e w n e  u o g ó ln ie n ia , k tó re  b y  p o s ia d a ły  w a r to ś ć  stałą. P rz y p a ­
tru ją c  aię je d n a k ż e  z ja w is k o m  h is to r y cz n y m  z b lisk a , n ie  m ożn a  z a p r z e cz y ć , że  
z a r ó w n o  w  o k re s ie  tw o rz e n ia  się  h a rm on ik i fu n k c y jn e j ja k  i je s z c z e  d łu ższy  
cza s  p o  w y k r y s ta liz o w a n iu  się  system u , i s t n i e j ą  sk a le  ja k o  c z y n n ik  w s p ó ł ­
d z ia ła ją c y  z p rz e ja w a m i fu n k c y jn o ś c i . N a jle p s z y m  d o w o d e m  te g o  je s t  w łaśn te  
sy stem  d u r-m oll, w  r o z w o ju  k tó re g !j> a ż  d o  p o ło w y  "w ieku X IX , a n a w e t  w  n ie ­
k t ó r y c h  p rz y p a d k a ch  i p ó ź n ie j,  o d d z ia ły w a n ie  sk a lff* jest n ie z a p rzecza ln e . A le  
z g o d n ie  z  p ra w a m i m ech a n ik i r o z w o ju  n a le ?y  w ła ś c iw ie  ro zu m ie ć  z n a czen ie  
sk a li na g ru n c ie  sy stem u  fu n k c y jn e g o , tzn., że  je s t  on a  w y n ik ie m  o d d z ia ły w a ­
n ia  t ra d y c ji ż e  s ta je  s ię  czy m ś  w tó rn y m  ja k o  w y p a d k o w a  z w y z n a c z n ik ó w  
tu n k c y jn y ch , i ż e  d la te g o  n ie  p os ia d a  tak c z y s te j p osta ci, jak  w  sy ste m ie  m o - 
d a in ym . M o ż liw o ś ć  z a n ie czy sz cza n ia  sk a li d źw ięk a m i je j  o b c y m i (a n a w et 
k om p le tn a  je j  n iw ^ ą c ja )  b e z  u s zczerb k u  d la  s iły  d zia łan ia  fu n k c y jn e g o  s ta n o ­
w i  w ła ś n ie  d o w ó d  je j  d ru g o rz ę d n o śc i, je j  m n ie js z e g o  z n a cze n ia  w  ram ach  
sy s tem u  fu n k c y jn e g o . B io rą c  p o d  u w a g ę  m o ż liw o ś c i k o n s tr u k c y jn e  harm on ik i 
n a jn o w s z e j , m ożn a  z ca łą  s ta n o w cz o ś c ią  tw ierd z ić , że  h a rm on ik a  ta w  sw y m  
r o z w o ju  ku n o w e j fu n k c y jn o ś c i , a c z k o lw ie k  b ę d z ie  s p a d k o b ie rcz y n ią  szereg u  
1 2 -to n o w e g o  i na je g o  p o d ło ż u  u s ta b ilizu je  się , b ę d z ie  d ą ży ła  d o  w z b o g a c e n ia  
m a ter ia łu  d ź w ię k o w e g o  (np. p rz y  p o m o c y  ć w ie r ć to n ó w ). p rz e ła m u ją c  sz e re g  
1 2 -ton ow y , c o  b y n a jm n ie j n ie  os ła b i c e c h  fu n k c y jn y c h  te j n o w e j h a rm on ik i.

C z y  z t e g o  w y n ik a  m oże , że  k o m p r o m is o w e  s ta n o w isk o , łą c z ą ce  m e to d ę  
g a m o w o -c y fr o w ą  z fu n k c y jn y m  u jm o w a n ie m  ś r o d k ó w  h a rm o n icz n y ch , je s t  nie 
d o  p r z y ję c ia  na g ru n c ie  d y d a k ty k i h a rm on ii?  hKte b ę d ę  u k r y w a ł —  ja k o  p ra ­
c o w n ik  n a u k o w y  je s te m  z w o le n n ik ie m  m e to d y  cz y s te j, a p o p ra w io n a  i u z u p e ł­
n io n a  p rzez  E rpfa m etod a  r ie m a n o w sk a  b a rd z ie j m i o d p o w ia d a , n iż  m etod a  
g a m o w o -c y fr o w a . P o w ó d  te g o  n a sta w ien ia  je s t  zu p e łn ie  p ro s ty . M e to d a  R ie - 
m ann a-E rp fa , a c z k o lw ie k  n ie  r o z w ią z u je  je s z c z e  w  c a ło ś c i  p rob lem u  h a rm on ik i 
fu n k c y jn e j i p o m ija  zn a czn ą  i lo ś ć  z ja w isk , a n a w e t  n ie k tó r e  in te rp re tu je  w a ­
d liw ie , n a d a je  się  le p ie j d la  ba d a ń  n a u k o w y c h  niż m etod a  g a m o w o -c y fr o w a

169



A le  sz jćzegół ten  n ie m o że  je s z c z e  ś w ia d c z y ć  p rz e c iw k o  s łu szn o śc i k o m p r o m i­
s o w e g o  sta n o w isk a  z a ję te g o  w  p r a k t y c e  p e d a g o g i c z n e j  p m j i  p ro f. 
S ik o r sk ie g o . W feg lęd y  d y d a k ty c z n e  m a ją  tu  w a ż k ie  s ło w o  d o  p o w ie d z e n ia . M e ­
tod a  g a m o w o -c y fr o w a  z d a ła  eg za m in  w  p ra k ty c e  p e d a g o g !c z n e j ,_ n a  n ie j w y c h o ­
w a ły  s ię  c a łe  p o k o le n ia  k o m p o z y to r ó w , i dziś je s t  je s z c z e  n a d a l o g ó ln ie  p r z y ­
ję ta  i  r o z p o w s z e ch n io n a  n a  c a ły m  św ie c ie . P o ch o d z i to  stąd, ż e  je s t  o n a  m e to d ą  
ła tw ą , p rzy stęp n ą , ż y w o  p rz e m a w ia ją cą  d o  w y o b r a ź n i u cz n ia  z w ła sz cz a  w  p o ­
c z ą tk o w y m  o k re s ie  n a u k i h a rm on ii. Z resztą , ja k  w y n ik a  z m o ich  rozw a ża ń , n a  
p e w n y m  o d c in k u  r o z w o ju  h a rm on ik i fu n k c y jn e j n ie  p o z o s ta je  w  u ip r z e c z n o ś c i 
z fa k ty c z n y m  stan em  r z e c z y  —  i to  p rz e d e  w sz y s tk im  w  takim  p rz y p a d k u , je ż e h  
w y k o r z y s ta m y  r ó w n o c z e ś n ie  n ie  n a su w a ją c e  ż a d n y ch  za strzeżeń  z d o b y c z e  m e­
to d y  l ie m a u n o w s k ie j.  Inna rzecz  —  p rz y  ś ro d k a ch  z o s ta tn ie g o  stad iu m  r o z w o ju  
h a rm on ik i fu n k c y jn e j m e to d a  k o m p ro m iso w a , n ie  m ó w ią c  ju ż  o  sam ej m e to d z ie  
g a m o w o -c y fr o w e j,  p o w o d u je  p e w n e , a n ie k ie d y  n a w et z n a czn e  tru d n ośc i, skta- 
n ia ją c  d o  y p e k u la ty w n e g o  u jm o w a n ia  z ja w is k  i d o  d o p a try w a n ia  się tam  te g o , 
c z e g o  w  r z e c z y w is to ś c i  n ie  m a. M a m  tu n a  m y ś li d o d a w a n ie  c y fr  o z n a c z a ją c y c h  
s top n ie  gam y w  w y p a d k a c h  k o m p le tn e g o  s c h ro m a ty z o w a n ia  p rz e b ie g u  h a rm o ­
n ic z n e g o , k ie d y  p o d sta w a  sk a lo w a . m a jo r o w a  c z y  m in o ro w a , zn ik a  z u p e łn ie . 
P on a d to  p o w s ta ją  tru d n o śc i w  lo g icz n y m  o z n a cze n iu  (tzn. z g o d n y m  za ró w n o  
z e  stru kturą  g a m y  ja k  i z e  zn a cze n ie m  fu n k c y jn y m  a k ord u ) s to s u n k ó w  in te r ­
w a ło w y c h  w  sy m b o la ch . Są to  w s z y s tk o  tru d n ośc i n ie  d o  u n ik n ię c ia , b ę d ą c e  
r ó w n ie ż  k o n c e s ja m i na rze cz  d y d a k ty c z n e j w a r to ś c i  sa m ej m e to d y .

D y s p o z y c ja  m ateria łu  w  p ^ r w o z e j  c z ę ś c i  p o d r ę c z n ik a  S ik o rsk ie g o , o b e j ­
m u ją ca  tak ie  środ k i, ja k  t ró jd ź w ię k i try a d y  b e z  p rzew ro tu , p rz e w r o ty  tro i- 
d ź w ię k ó w  try a d y , d om in an ta  se p tv m o w a  i  n o n o w a . p o je d y n c z e  j p o d w ó jn e  
o p ó ź n ie n ie  w  tró jd ź w ię k a c h  try a d y , su b d om in a n ta  i d om in an ta  z sek stą  zam ia st 
k w in ty , t ró jd ź w ię k i p oboczn e-, t ró jd ź w ię k i try a d y  z d od a n ą  sek stą  ora z  cz te ro - 
d ź w ię k i s e p ty m o w e  d ru g ie g o , s z ó s te g o , t ^ e c ie g o  i s ió d m e g o  stop n ia , ton ik a  
i su b d om in a n ta  z d od a n ą  sep tym ą , p ię c ło s lż w ię k i n o n o w e  n a  w sz y s tk ic h  s to p ­
n ia ch  o p r ó c z  p ią te g o  z b o c z e n ie  m o d u la c y jn e , p r o g r e s ja  n ie m o d u lu ją c a  i m o ­
d u lu ją ca , p a ra le lizm  —  z ezw a la  n a  z o r ie n to w a n ie ! się , w  ja k im  stop n iu  zaw ar 
ż y ły  na u ję c iu  c a ło ś c i  w sp o m n ia n e  m e to d y . Jak  w y n ik a  z p r z y to c z o n e j d y s p o ­
z y c j i ,  k rę g o s łu p e m  c a ło ś c i  p o z o s ta ła  tu m e to d a  g a m o w o -c y fr o w a , tak, iż  p e w n e  
r iem an ow sik ie  p o d e jś c ie , o c z y w iś c ie  p o  o d p o w ie d n im  z m o d y fik o w a n iu , s ch o d z i tu 
d o  ro li k o n ie c z n y c h  u zu p e łn ień . W y s z ło  to p o d r ę c z n ik o w i n a  d o b r e  c h o c ia ż b y  
w  ta k ich  p rz y p a d k a ch , ja k  np. p rz y  d o m in a n c ie  i su b d o m in a n c ie  z  sek stą  z a ­
m iast k w in ty , t ró jd ź w ię k a c h  try a d y  z d od a n ą  sek stą  ora z  p rz y  c z t c r o d ź w ię k a c h  
s e p ty m o w y ch . P rz e p io w a d z e n ie  tego  p o d z ia łu  b y ło  k o n ie c z n e  d la teg o , że  is t o t ­
n ie  m a m y  tu d o  c z y n ie n ia  z ró żn y m i środ k a m i h a rm on icz n y m i, w y m a g a ją cy m i, 
z a leżn ie  o d  s w y c h  w ła ś c iw o ś c i  r ó ż n e g o  tra k tow a n ia  te ch n icz n e g o . W  z w ią zk u  
z tym  a k o rd  n ea p o lita ń sk i zosta t w  n a le ż y ty  sp o s ó b  w y t łu m a cz o n y  (rzecz  ja ­
sn a —  w  ram ach  ty c h  m o ż liw o śc i, n a  ja k ie  z e zw a la  p o d s ta w a  g a m ow a ) i w p r o ­
w a d z o n y  d o ść  w c z e ś n ie . D z ię k i w y k o r z y s ta n iu  w sz y s tk ic h  m o ż liw y c h  struktur 
gam  i ich  sz tu cz n y ch  m o d y fik a c ji  r ozsz erza  .S ik o r s k i z n a czn ie  za só b  ś ro d k ó w , 
w p r o w a d z a ją c  np . w  p rz e b ie g u  d u r o w y m  t r ó jd ź w ię k  p r o w a d z ą c y  to n ik i m o l lo ­
w e j (C : as c  es) i je j  p a r a le lę  (C  : es  g  b ), w  p rz e b ie g u  m o llo w y m  n a tom iast 
t r ó jd ź w ię k  p r o w a d z ą c y  d u r o w e j d om in a n ty  d o ln e j (c  : a c  e) o ra z  p a ra le lę  d o ­
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m in a n ty  g ó r n e j (c : e g  h ). N ie  w y c z e r p u je  to  w sz y s tk ic h  in n y ch  m o ż liw o ś c i 
stru K tu ra ln ych  a k o rd ó w , p rz e d s ta w io n y c h  w  p o d rę czn ik u , w y lic z a n ie  k tó ry c h  
z a ję ło b y  z b y t  d u żo  m ie js c a . N ie  z g o d z iłb y m  s ię  n a  u jm o w a n ie  t ró jd ź w ię k u  VI 
stopn ia  o  fu n k c ji  s u b d o m in a n to w e j w  senEśe ,,su b d om in a n ty  z d od a n ą  septym g, 
b e z  p r y m y "  ora z  t ró jd ź w ię k u  III stop n ia  o  fu n k c ji  ton ik i w  zn a czen iu  ,,to n ik i 
z d o d a n ą  se p ty m ą  b e z  p r y m y " . T łum ateen iie  to  je s t  z b y t  sp e k u la ty w n e , a n ie  
m a ją c  p o k r y c ia  w  od cz u w a n iu  ty c h  ś ro d k ó w , n ie p o trz e b n ie  k o m p lik u je  sp ra w ę . 
C h w ie jn y , a m ó w ią c  s ło w a m i S ik orsk ieg o , d y s o n u ją c y  ch a ra k ter  k w in ty  ty ch  
t r ó jd ź w ię k ó w  nie p o c h o d z i  tu stąd, że  d źw ię k  ten  m o że  b y ć  u w a ża n y  za p ie r w o t ­
ną sep ty m ę , a le  w y p ły w a  z ch a ra k teru  d źw ię k u  p ro w a d z ą c e g o , k tó ry m  w ła śn ie  
je s t  w  o b y d w ó c h  p rz y p a d k a ch  kw in ta .

T ak  z w a n e  t r ó jd ź w ię k i  p o b o c z n e  i ich  c z te r o d ź w ię k o w e  w a r ia n ty  w in n o  
s ię  tra k tow a ć  w  s z k e ie  z ja k  n a jw ię k s z ą  tro sk liw o śc ią . W ie lk i  k r o k  n a p rz ód  
z ro b ił  w  ty m  dafule S ik orsk i, w y k a z u ją c  że  ta  sam a su b sta n c ja  d ź w ię k o w a  
m o ż e  p o s ia d a ć  różn e  zn a czen ie , o ra z  ż e  a k o r d y  te w n o szą  d o  p rz eb ieg u  e le ­
m en ty  k o lo r y s ty c z n e . I c h o c ia ż  o m ó w ie n ie  ty c h  s z c z e g ó łó w  z a ję ło  sp o ro  m ie j­
sca , to  je d n a k  n a leżą  o n e  d o  k a te g o r ii  e le m e n ta rn y ch  w ia d o m o śc i, ja k ie  w  te j 
d z ied zin ie  h a rm on ii w in n a  d a ć  śred n ia  sz k o ła  m u zyczn a . Z e  sta n o w isk a  g łę b ie j 
p o ję t e j  h a rm on ik i fu n k c y jn e j m ożn a  je s z c le  w k r o c z y ć  w  z a g a d n ien ie  s i ł y  
d z ia ła n ia  ty c h  ś r o d k ó w  i  ich  w p ły w u  na w y r a z is to ś ć  p rz e b ie g a  fu n k c y jn ą g o , 
W i? fte  się to  b e z p o ś re d n io  z r o z w o je m  h a rm on ik i fu n k c y jn e j, na p o d ło ż u  k tó re j 
z a c z ę ły  się  z b ie g ie m  cza su  tw o r z y ć  n o w e  W .artości, c z y s to  b rz m ie n io w e , k o l o ­
ry s ty czn e , o s ła b ia ją c e  siłą  r z e c z y  d zia ła n ie  fu n k c y jn e . D la te g o  też  w y ło n iła  siej 
p o tr z e b a  p o d z ie le n ia  ty c h  ś r o d k ó w  z d w ó c h  p u n k tó w  w id z e n ia : 1. ze  s t a n o w i­
ska ich  sa m od zie ln ości. 2. w  o p a rc iu  o  ja k o ś ć  e n e r g e ty k i h a rm o n icz n e j, ja k ą  
rep rez en tu ją . H a rm on ik a  k la sy ę z n a  i r om a n ty cz n a  z p ie r w s z e g o  ok re su  s w e g o  
r o z w o ju  p ra w ie  n ie  zn a ła  r z e c z y w is ty c h  a k o r d ó w  p a r a le ln y c h  lu b  u ż y w a ła  j e  
vV b a rd zo  o g r a n ic z o n y m  stop n iu . G łó w n y  n a cisk  k ła d z io n o  w  ty c h  cza sa ch  
p rz e d e  w sz y stk im  n a  p o d k re ś la n ie  s iły  d z ia ła n ia  fu n k c y jn e g o , w  z w ią zk u  z  c z y m  
n a w e t  te stru k tu ry  a k o r d o w e , k tó re  p o k r y w a ły  s ię  p o d  w z g lę d e m  d o b o r u  m a­
teria łu  d ź w ię k o w e g o  z a k ord a m i p a ra le ln y m i, n ie  w y k a z y w a ły  je s z c z e  c e c h  w ła ­
ś c iw y c h  d la  ty c h  a k o rd ó w . W  re zu lta c ie  te g o  stru k tu ry  te b y ły  tw ora m i n ie s a m o ­
d zie ln y m i. W o b e c  t e g o  m ożn a  i  n a lra y  t łu m a czy ć  je  ja k o  sk o ja rze n ia , p ow s 'ta łe  
p rzez  o d d z ia ły w a n ie  w tó r n y c h  z ja w is k  h a rm o n ic z n y c h  (op ó źn ie n ia , n u ty  b o c z ­
ne, zam ien n e , p r z e jś c io w e  itp.) na p o d ło ż u  g łó w n y c h , p o d  . 'la w o w y ch  w y z n a c z ­
n ik ó w  fu n k c y jn y c h . W id o m y m  zn ak iem  te g o  stanu r z e c z y  je s t  te ch n ic z n e  tra k ­
tow a n ie  ty c h  ś r o d k ó w  n ie  o d b ie g a ją c e  w  n ic z y m  o d  zasad  k la s y c z n y ch . R z e c z y ­
w iste  n a tom ia st a k o r d y  p a ra le ln e , b ę d ą c e  jju ż  tw ora m i sa m od zie ln y m i, są w y r a ­
zem  os ła b ie n ia  s iły  fu n k c y jn e j n a  rze cz  w a r to ś c i  k o lo r y s ty c z n y c h , c z y s to  b rz m ie ­
n io w y c h . P rzy  ty c h  ś ro d k a ch  zm ien ia  s ię  ju ż  p o d e jś c ie  te ch n iczn e , c o  b y n a j­
m n ie j n ie  o z n a cza  s w o b o d n e g o  tra k tow a n ia  s tron y  te ch n icz n e j: ' a le  w y p ły w a  
z k o n ie c z n o ś c i  p o d y k to w a n e j d ą żen iem  w  k ieru n k u  u zy sk a n ia  ś c iś le  o k r e ś lo ­
n e g o  d zia ła n ia  a k ord u . S tąd  p o ch o ^ z ^  na p rz y k ła d  p a ra le le  k w in t i sep tym , 
n ieresp ek tow a n d e  k ie ru n k u  ru ch u  d ź w ię k ó w  p r o w a d z ą c y c h  i p ie rw o tn y c h  d y s - 
so n a n só w , . .s w o b o d n e  tra k tow a n ie  w tó r n y c h  z ja w is k  h a rm o n icz n y ch . W s z y s t ­
k o  to, c o  p o w ie d z ia łe m  o  a k o rd a ch  p a ra le ln y ch , m ożn a  ró w n ie ż  o d n ie ś ć  d o ‘ *wy- 
z n a c z n ik ó w  to n iczn o -d om im a n tow y ch  c z y li  d o  a k o r d ó w  s e p ty m o w y ch , z b u d o ­
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w a n y ch  n a  I i IV  stop n iu  ska li, o ra z  d o w s z y s tk ic h  a k o r d ó w  n o n o w y c h  o p r ó c z  
D9 (ten ostatn i a k o rd  n ie  za w sz e  s ta n ow i w y ją te k ) , p rz y  c z y m  p a m ię ta ć  n a le ż y , 
że  w  fu n k c y jn ie  s iln ie  d z ia ła ją c y c h  p rz e b ie g a c h  n ie s a m o d z ie ln o ść  ty c h  stru k ­
tur p r z e ja w ia  się  w  w ię k s z y m  s top n iu  n iż  w  p rz y p a d k a ch  in n y ch .

W y c ią g n ię c ie  w n io s k ó w  p ra k ty c z n y ch  d la  c e ló w  p e d a g o g ic z n y c h  z p o r u ­
s z o n y c h  tu k w e s t ii n ie je s t  r z e cz ą  ła tw ą , a w  p o c z ą tk o w y m  o k re s ie  nauki 
h a rm on ii n a p o ty k a  n a  b a rd zo  w ie lk ie  tru d n ośc i. S p ra w a  ta łą c z y  się  z z a g a d ­
n ien iem  f a k t u r y ,  to je s t  te j p o d s ta w y , n a  k tó re j m o g ą  o d b y w a ć  się  ć w ic z e ­
n ia  h a rm on icz n e . Id ea łem  b y ła b y  tu rea ln a  fa k tu ra  w o k a ln a  i in stru m en ta ln a , 
z w ią za n a  z o k r e ś lo n y m i środ k a m i w y k o n a w c z y m i. A lb o w ie m  ja k  d łu g o  ca ła  
treść  h a rm on iczn a  ś r o d k ó w  n a s ta w io n a  je s t  n a  w y d o b y c ie  z n ich  m a k sy m a l­
n e j s iły  d zia ła n ia  fu n k c y jn e g o , tak  d łu g o  m ożn a  w  o s ta te cz n o ś c i n ie  p r e c y z o ­
w a ć  d o k ła d n ię (  s tro n y  w y k o n a w c z e j p rz e b ie g u  h a rm o n ic z n e g o  —  a c z k o lw ie k  
n ie  je s t  to  zu p e łn ie  s łu szn e . S y tu a c ja  zm ien ia  s ię  n a tom ia st ra d y k a ln ie  z c h w i­
lą, g d y  w c h o d z ą  w  g rę  c h o c ia ż b y  d ro b n e  e.lem enty c z y s to  b rz m ie n io w e , k o l o ­
r y s ty cz n e . W ó w c z a s  b e z  d o k ła d n e g o  o k re ś le n ia  ś r o d k ó w  w y k o n a w c z y c h  n ie  
możVia o p e r o w a ć  w  s p o só b  sp ra w d za ln y  e lem en ta m i c z y s to  b rz m ie n io w y m i, k tć  
re z a leżą  o d  r o d z a ju  ty c h  śr o d k ó w , ja k o ś c i  re je s tru  i sp o so b u  w y k o n a n ia . W y n i ­
k a ło  b y  z  te g o , że  ju ż  d o ść  w c z e ś n ie  n a le ż y  p r z y z w y c z a ja ć  u c z n ió w  d o  o p e r o w a ­
n ia  fek tu rą  rea lną . A le  c z y  je s t  to  m o ż liw e ?  M am  w rażenlie, że  n ie . W ie lc e  p o u ­
c z a ją c ą  je s t  tu n ie d a w n a  p ró b a  W e h le 'g o .  P rz ec ie ż  te k o n ie c z n e  w  p o c z ą k o w y m  
o k r e s ie  n a u k i je g o  u p r o s z c z e n ia  fa k tu ry , b ę d ą c e  n ie je d n o k r o tn ie  r z e c z y w is ty m i 
sp a czen ia m i, g ra n iczą  z d y łe ta n ty z m em ! W  św ie tle  t e g «  fa k tu  za trzym a n ie  p rżez  
S ik o r sk ie g o  c z te r o g ło s u  s z k o ln e g o  je s t  u z a sa d n ion e  — i to  tym  b a rd z ie j, że  
o  e lem e n ta ch  k o lo r y s ty c z n y c h  w sp o m in a  ra cze j n a  m a rg in e s ie  in n y c h  zagad n ień , 
n ie  w c h o d z ą c  w  s z c z e g ó ły  p ro b le m u . Z resztą , ja k  w y n ik a  z p o d a n e j treśc i 
d ru g ie j c z ę ś c i  p o d rę cz n ik a , n ie  z a trz y m u je  c z te r o g ło s u  d la  ca łok sz ta łtu  nauki 
h a rm on ii, le c z  p ó ź n ;e j p rz e c h o d z i d o  k o n s tr u k c ji o  różn e j, zm ien n e j, m iesza ­
n e j i lo ś c i  g ło s ó w . Sądzę, że  n a w e t  n a  p o d ło ż u  te j sz tu czn e j fa k tu ry , m ożn a  
o s ią g n ą ć  g łó w n y  c e l  n a u k i h a rm on ii, ja k im  je s t  s z k o le n ie  d y s c y p l i n y  
t e c h n i c z n e j .  T ak ie  p o d e jś c ie  p rz y  n a u cza n iu  h a rm on ii w  śred n ie j s z k o le  
m u z y c z S e j n ie  za m y k a  d ziś d ro g i d o  d a lsz y ch  s tu d ió w  w  te j d z ied zin ie , b o w ie m  
w e d łu g  p r o je k tu  n o w e g o  p ro g ra m u  s z k o ln e g o  p rz e d m io t  ten  m a  b y c  w y k ła d a n y  
r ó w n ie ż  w  s z k o le  w y ż s z e j , g d z ie  n a  p o z io m ie  n a jw y ż s z y m  b ę d ą  sz e ro k o  o m a ­
w ia n e  z a g a d n ien ia  s p e c ja ln e . J e d n y m  z ta k ich  c z o ło w y c h  za g a d n ie ń  m usi b v ć  
p rz e d e  w sz y s tk im  sp ra w a  l o g i k i  h a r m o n i c z n e j .  D a w n ie js za  n a u k a  h a r ­
m on ii u p r o ś c iła  to  z a g a d n ie n ie  id e n ty f ik u ją c  p ra w a  lo g ik i h a rm on icz n e j z  n o r ­
m am i te ch n icz n y m i. R iem a n n  i je g o  n a s tę p c y  ro z sz e r z y li te p ra w a  n a  sto su n k i 
fu n k c y jn e . A le  c z y  sam  n a g i fakt, że  d a n y  a k o rd  je s t  w y z n a c z n ik ie m  ja k ie jś  
fu n k c ji  i że  je g o  tra k tow a n ie  te ch n ic z n e  o d b y w a  s ię  w e d łu g  p rz e p isa ­
n y c h  reg u ł, m o ż e  b y ć  w y ra ze m  lo g ik i  m u z y c z n e j, k tó ra  m usi g w a ra n to w a ć  
e s te ty czn ą  w a r to ś ć  sk o ja r z e n ia ?  J e ś l ib y  tak  b y ło , to  n ie m o g lib y ś m y  o d m ó w ić  
e s te ty c z n e j w a r to ś c i  n a w e t  z g o ła  n ie m u z y k a ln y m  w y p r a c o w a n io m  u c z n ió w , 
p iln ie  p rz e s t r z e g a ją c y c h  w y u c z o n y c h  r e g u ł i fo rm u łek . S e d n o  sp ra w y  tk w i 
w  tym , że  sam  ś r o d e k  h a rm on icz n y , n a w e t  te ch n iczn ie  p o p r a w n ie  w p r o w a d z o n y , 
n ic z e g o  je s z c z e  n ie  m ó w i o  lo g ic e  h a rm o n icz n e j. L og ik a  ta wypływa d o p ie r o  
z p rz e b ie g u , tzn. ze  s p o s o b u  je g o  u m ie js co w ie n ia  w  z e s p o le  w s z y jt k ic h  in n y ch
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śr o d k ó w , ja k ie  w  p rz e b ie g u  z o s ta ły  z a s to so w a n e . M u si tam  istn ieć  r z e c z y w is ta  
„h a r m o n ia "  p o m ię d z y  środ k am i. K a żd y  z n ich  w in ie n  w y p ły w a ć  ja k o  n a tu ra ln e  
n a stę p stw o  z p o p r z e d n ich  i p o b u d z a ć  n a stęp n e  d o  h a rm o n ijn e g o , tzn. z g o d ­
n e g o  i w z a je m n ie  u z u p e łn ia ją c e g o  s ię  dzia łan ia . S tąd  w ie le  ś r o d k ó w  w y m a g a  
o d p o w ie d n ie g o  p r z y g o to w a n ia  i rozw ią za n ia , k tó re  n ie  je s t  w  stanie d o k o n a ć  
się  ty lk o  w  n a stęp n ym  a k ord z ie , ale  n ie k ie d y  w y k a z u je  p o tr z e b ę  z a s to so w a n ia  
d łu ż szy ch  o d c in k ó w , a n a w e t  c a ły ch  p ła sz cz y zn . Z  te g o  w y n ik a , że  p ra w a  l o ­
g ik i h a rm o n icz n e j u z u p e łn ia ją  s ię  z p ra w am i p rz e b ie g u  fo rm y . A  s k o ro  tak, 
to h a rm on ik a  m usi w sp ó łd z ia ła ć  z in n ym i e lem en tam i, z w ła sz cz a  z e lem en tem  
r y tm icz n y m  i m e lo d y c z n y m . I w ła ś n ie  n a  p o d ło ż u  teg o  w sp ó łd z ia ła n ia  m o ż e  s ię  
o k a z a ć , że  su ch e  r e g u ły  s z k o ln e  sta ją  s ię  w  p e w n y c h  w a ru n k a ch  n ie  ty lk o  
b e z u ż y te c z n e , a le  n ie je d n o k r o tn ie  m u szą  b y ć  p r z e z w y c ię ż a n e , a b y  u n ik n ą ć  r ze ­
c z y w is ty c h , tzn. e s te ty c z n y c h  b łę d ó w , b ę d ą c y c h  w y k r o cz e n ia m i p rz e c iw k o  
lo g ic e  m u z y c z n e j. T o te ż  n ie  w y s ta r cz a  tv lk o  d e m o n stra c ja  sa m y ch  lu ź n y ch  p o ­
łą cz e ń  a k o r d o w y ch , k tóra  n ie m o że  w sk a za ć  n a  p r a w id ło w o ś ć  ic h  z o s ło s o w a n ia  
w  p rz e b ie g u . O d n o s i się  to  z w ła sz cz a  d o  b a rd z ie j r o z w in ię ty c h , s k o m p lik o w a ­
n y c h  ś r o d k ó w . Z e  s ta n ow isk a  lo g ik i  h a rm o n icz n e j ta k ;e lu źn e  p o łą c z e n ia  n ia  
są ani d ob re , an i w a d liw e . Są o n e  ty lk o  m o ż liw o śc ia m i, k tó ry c h  u za sa d n ien ie  
m o że  d ać d o p ie r o  lo g ik a  p rz e b ie g u . A le  n a  tak s z e ro k ie  tra k tow a n ie  ty c h  z a ­
g a d n ie ń  n a p e w n o  n ie  s ta r cz y ło b y  m ie js c a  n a w et w  d z ie le  3 -to m o w y m .

J. M. Chomiński

Z y g m u n t E s t r e i c h e r :  La m u sią u e  d es  E squ im a u x  C a rib ou s . O d b itk a  
z B u lletin  d e  la  S o c ię te  N e u ch ń te lo is e  d e  G eograph-ie. T om  L IV , fa sc. 1, 1948, 
Ł 'tr.  53 _j_ 1 n lb .

M u z y k a  E sk im o só w  je s t  d la  m u z y k o lo g ii  p o ls k ie j za g a d n ien iem  b a rd zo  o d ­
le g ły m  o d  je j  za in te re s o w a ń  b a d a w cz y ch . N ie  o z n a cza  to, a b y  p ro b le m  m u zyk i 
lu d ó w  p ry m ity w n y c h  n ie  b y ł  in te r e s u ją c y  i w a ż n y  —  i  to  n ie  ty lk o  d la  e tn o lo g ii 
m u z y c z n e j, a le  rów n ip ą  d la  b a d a ń  z za k tesu  h istor ii, s o c jo lo g i i  a n a w et teorii 
m u zy k i. W  c h w ili o b e c n e j , .k iedy  le żą  je s z c z e  o d ło g ie m  ca łe  d z ia ły  h is to r ii m u ­
z y k i p o ls k ie j,  k ie d y  p o lsk a  m u z y k a  lu d o w a  c z e k a  na p o d ję c ie  w sz e c h s tro n n y c h  
ba d a ń  e tn o g r a fic z n y ch  ii- e tn o lo g icz n y c h , z a jm o w a n ie  ł-się za g ad n ien ia m i, k tó re  
n ie  m a ją  b e z p o ś re d n ie j s ty cz n o ś c i z n a szą  m u zyk ą , b y ło b y  p o  p rostu  lu k su sem . 
T a k  w y g lą d a  s y tu a c ja  u nas w  k ra ju  —  i sąd zę , ż e  s ta n o w isk o  ta k ie  n ie  m o ż r  
b u d z ić  ż a d n y ch  za strzeżeń . In a cz e j n a tom ia st m a siię sp raw a , g d y  m u z y k o lq g  
p o ls k i zn a jd z ie  s ię  p o z a  g ra n ica m i k ra ju  i je s t  o d p ię ty  o d  ź r ó d e ł '  m u z y k i 
p o ls k ie j. W ó w c z a s  piłą r z e c z y  m usi z re z y g n o w a ć  z  b a d a ń  n a d  m u z y k ą  
rod z im ą  i zm us-zony je s t  p o s z u k iw a ć  tem a ty  o b c e . M im o  to  n ie  m ożn a  n ie  
d o c e n ia ć  p r a c y  te g o  ro d z a ju . J a k ie g o k o lw ie k  b y  tem atu  on a  n ie  d o ty c z y ła , z a w ­
sze  p o z o s ta n ie  n a szą  d u c h o w ą  w ła s n o śc ią , s ta ją c  s ię  św ia d e c tw e m  n a sze g o  w y ­
siłk u  i w k ła d u  d o  ca łok sz ta łtu  d o ro b k u  o g ó ln e g o  w  d a n e j d z ied z in ie  nauki.
Z  ta k ie g o  p rz e to  p u n k tu  w id a en ia  n a le ż y  p a trz eć  n a  p ra cę  o  m u z y c e  E sk i­
m o s ó w  K aribu  dra Z. E stre ich era , z a m ie s zk a łe g o  sta le  w  S zw a jca r ii. M a ją c  d o  
d y s p o z y c j i  k o le k c ję  p ły t  z m u zy k ą  E sk im o só w  K aribu , n a g ra n y ch  na m ie js c u  
p rz ez  J ea n  G a b u s a , p o d ją ł  się  o p ra co w a n ia  tem atu  d o ty c z ą c e g o  w ła śn ie  m u z y k i 
t e g o  ludu . W  re zu lta c ie  te g o  p o w s ta ły  d w ie  o b sz e rn e  p ra ce : 1. A n a liz a  m u zy k i
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E sk im o só w  K aribu , 2. A n a liz a  p o r ó w n a w c z a  m u z y k i g łó w n y c h  s z c z e p ó w  e s k i­
m osk ich , k tó ry c h  k rótk im  streszczen iem  je s t  o m a w ia n a  rozp ra w a . P oza  tym  
w sp o m n ia n y  m a ter ia ł p o s łu ż y ł  E s tre ich e ro w i d o  na p isa n ia  je s z c z e  in n y ch  p ra c, 
m ianow iq|e: 1. Zu r P o ly rh y th m ik  in dfer M u sik  d er  E sk im os (S ch w e iz e r isch e  M u - 
iikzeiitung, 1947, nr 87), 2 : T e o r ia  d w u to n o w y c h  m e lo d ii  (K w arta ln ik  M u z y c z n y , 
1948, nr 21— 22).

M u z y k a  E sk im o só w  n ie  je s t  d om en ą  zu p e łn ie  n iezn a n ą . Z d o ty c h c z a s o w y c h  
p rac z te g o  z a k resu  m ożn a  w y m ie n ić : H e le n  R o b e r ts ‘a  i D ia m on d  J e n n e s ‘a „E sk i- 
m o  S on g s . Stongs o f  th e J Z o p p e r -E sk im o s ” (R epr. o f  the C an ad ia n  A res ie  E xp . 14. 
1925), C h ristian  L jłden  a „M u s ik  u n d  T an ze  d a :  g ró n la n d is ch e n  E sk im os"  (Z e itsch r. 
f. E th n o log ie , 43, 1911), „U e b e r  Hiwatiijfei E is fe ld e r "  (1927); K n u d  R asm u ssen 'a  
„O b s e r w a t io n s  on  the In te le ctu a l C u itu re  o f  the C arlfbou -E sk im os" (R epr. o f  the 
5th T h u le  Exp. V o l ;  7 /2 , 1930); „R a sm u ssen s  ThujTeiahrt" (1926), w  k tó re g o  p r a ­
ca ch  z n a jd u je m y  d an e d o ty c z ą c e  p ra k ty k i w y k o n a w c z e j E sk im o só w  K aribu  -  
w reszd ie  p ra ce  p o k r e w n e  lub  ch a ra k teru  b a rd z ie j o g ó ln e g o , ja k  np. Fr. B oa s 'a : 
„T h e  C entra l E sk im os'" (A n n . R gp . o f  the Bur. o f  the A m e r . E thnol. V I . S m ith so- 
niar. Tnat. 1888), R. S te in a  „E sk im o  M u s ie "  (T he W b ite  W o r ld , 1932), W . T h a ’ b itzer 'a  
i H . T h u ren 'a  „M e lo d śe s  from  East G r e e n la n d "  ora z  T h u ren 'a  „ O n  the E sk im o 
M u sie  in G re e n la n d ", 1911 (1923). R ze cz  ja sn a  —  z b y t  s z cz u p ły  za sób  m ateria łu  
z a w a rty  w  ty c h  p ra ca ch  b y łb y  n ie w y s ta r c z a ją c y  d ia  p rz e p ro w a d z e n ia  ba d a ń  
s z c z e g ó ło w y c M fB a d a n ia  tak ie  u m o ż liw iła  d o p ie r o  k o le k c ja  G ab u s 'a , o b e jm u ją c a  
o k o ło  100 p ły t , tw o rz ą c  p o d s ta w ę  d la  b a rd z ie j w s z e c h s tro n n e g o  p o z n a n ia  m u z y k i 
E s k im o s ó w ' K aribu . T o te ż  p ra ca  E stre ich era , o p ie r a ją c  s ię  n a  tak  o b f ity m  ■—  
a c o  n a jw a ż n ie js z e  —  a u ten ty czn y m  m ateria le  p o s ia d a  n ie w ą tp liw ą  w a rtość . 
Z g o d n ię lz  p r z y ję tą  zasad ą  w  e tn o lo g ii  m u z y c z n e j d z ie li się  on a  n a  d w ie  c z ę ś c i :
1. o p is o w ą  (a n a lity czn ą ), 2. p o r ó w n a w c z ą  (e tn o lo g ic z n ą ):

Z  p r a c y  E stre ich era  d o w ia d u je m y  się, że  E sk im osi są  lu d em  b a rd zo  m u ­
z y k a ln y m , i ż e  k a ż d y  z n ich  m usi zn ać n a w et z a sa d y  k o m p o z y c j i  p ieśn i. M u z y k a  
łc h  je s t  w y łą c z n ie  w o k a ln a , n ie k ie d y  p o s łu g u je  się  a k om p a n ia m en tem  bęb n a . 
P ieśn i d z ie li n a  m a g icz n e , ta n ecz n e  i s łu żą ce  d o  g ier, p rz y  czy m  m o n o d y c z n y m  
p ie śn iom  ta n ecz n y m  to w a r z y s z y  w ie lk i b ę b e n . Rpeśni m a g icz n e  w y k a z u ją  fo rm y  
n iez m ien n e  ze  w z g lę d u  n a  s w o je  z n a czen ie  k u lto w e  i z u w a g i n a  ich  z w ią ze k  
ze z ja w is k a m i p o za m u z y czn y m i. N ie k tó re  jź n ic h  są  p o c h o d z e n ia  in d ia ń sk ie g o . 
P ieśn i ta n ecz n e  m a ją  t ro ja k ie  p rz e zn a cze n ie , m ia n o w ic ie  s łu żą  ja k o  a k o m p a ­
n ia m en t d o  tańca, ja k o  t ło  d la  p o e z j i  iii ja k o  czy n n ik  z b io r o w e j za b a w y . N oszą  
one* z n a m ion a  in d y w id u a ln o ś c i  p o ę g j^ e g ó ln y c h  ich  t w ó r c ó w . W  stru kturze 
p ie śn i ta n e c z n y ch  w y r ó ż n ia  E stre ich era  k u p le t , p o s ia d a ją c y  tek st s ło w n y  oraiz 
re fren  ś p ie w a n y  ja k o  w o k a liz a . N a  p o d s ta w ie  a n a lizy  m o ty w ic z n e j i ton a ln e j 
s tw ie rd z a  2 t y p y  m elod ii, t ra k tu ją c  p rz y  tym  o  w ie le  o b sz e r n ie j ty p  p ierw sza  
z  u w a g i n a  je g o  p rz e w a g ę . W  ro zw a ża h ia ch  s w y c h  d o c h o d z i  d o  w n io s k ó w  n a stę ­
p u ją c y c h : 1. re fren  sta n o w i o d p o w ie d ź  n a  k u p le t  i  je s t  je g o  p rz e c iw s ta w ie n ie m ;
2. je g o  s p o k o jn a  ry tm ik a  k o n tra stu je  z n e r w o w o ś c ią  ry tm iczn ą  k u p le tu ; 3. lin ia  
m e lo d y c z n a  je s t  p o z io m a  i o g r a n ic z a  się  d o  in te r w a łó w  m a ły ch  w  p rz e c iw ie ń ­
stw ie  d o  b o g a t y c h  s k o k ó w  m e lo d y c z n y c h  k u p le tó w ; 4. p ro fil m e lo d ii  re fren u  
m a  za w eze  fo rm ę  sy m e try cz n ą  i p ro p o r c jo n a ln ą , p o d c z a s  g d y  lin ia  m ą lę d y c z n a  
k u p le tu  je s t  n ie s y m e try c z n a ; 5. w  k u p le c ie  s i ły  m o to r y c z n e  m e lo d y k i id ą  p o  
lin ii w e r ty k a ln e j, m e lo d ia  b o w ie m  w z n o s i s ię  i p o  p rz e k r o cz e n iu  p u n k tu  k u lm i­
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n a c y jn e g o  op ad a , w  re fre n ie  zaś lin ia  m e lo d y c z n a  zdrad za  za w sz e  te n d e n c ję  d o  
ru ch u  o p a d a ją c e g o . C ie k a w e  są w ła ś c iw o ś c i  ton a ln e  p ie śn i E sk im o só w  K aribu , 
z w ła sż cz a  r ó ż n ice  z a c h o d z ą c e  p o m ię d z y  d w om a  g łó w n y m i w sp ó łcz y n n ik a m i idh 
b u d o w y , tzn. p o m ię d z y  re fren em  a k u p le tem . D o p ro w a d z iło  to  Estre ch e ra  d o 
s tw ierd z en ia  d w ó c h  to n a c ji :  za sa d n icz e j i  p o b o c z n e j.  T o n a c ję  za sa d n iczą  s p o ­
s trzeg a  w  re fren ie , p o b o c z n ą  zaś w  k u p le c ie .

N ie w ą tp liw ie  in te r e su ją c e  są rozw a ża n ia  na tem at s z c z e g ó łó w  w ła ś c iw o ś c i 
to n a ln y ć h  m e lo d ii  E sk im o só w  K aribu . P rz e p ro w a d z o n e  tu z w ie lk ą  su m ien n o ­
śc ią  i ś c is ło ś c ią  m e to d y  n a u k o w e j ba da n ia , m o g ą  n a su n ąć  ża strz e że n ja - ty lk o  
w  je d n y m  p u n k cie , a m ia n o w ic ie , c z y  k ry te r ia  p o z n a w cz e , s fo rm u ło w a n e  na 
p o d s ta w ie  m u z y k i e u r o p e js k ie j —  i to  p rz e w a ż n ie  a r ty s ty czn e j —  m o g ą  s ta n o ­
w ić  p o d s ta w ę  d la  rozw a ża ń  n a d  m u z y k ą  zu p e łn ie  o d m ie n n y ch  k u ltu r m u z y c z ­
n y ch , ś c iś le 1 m ó w ią c , c z y  np. w s p ó łc z y n n ik i sy stem u  fu n k c y jn e g o  są  w  stan ie  
n a le ż y c ie  w y ś w ie t l ić  i p rz ed sta w ić  w  s p o s ó b  w ia r y g o d n y  isto tn e  c e c h y  w ła ś c i­
w o ś c i  to n a ln y c h  m e lo d ii  E sk im osów , oraz  c z y  p r z y p a d k o w o  e u r o p e js k ie  k ry te r ia  
t e o r io -p o z n a w c z e  n ie  p rz e su w a ją  z a g a d n ien ia  na to r y  n ie w ła śc iw e , w  rezu lta c ie  
c z e g o  o trz y m u je m y  ob ra z  z n ie k sz ta łco n y . P o d ję c ie  d y s k u s ji n a  ten  tem at b y ło b y  
czy m ś  b a rd zo  p o ż y te cz n y m  c h o c ia ż b y  d la teg o , że  m ożn a  d otychczas* z a o b s e r ­
w o w a ć  ra c z e j s k ło n n o ś ć  d o  k orzy sta n ia  z g o t o w y c h  ju ż  fo rm u ł t e o re ty cz n o - 
p o z n a w c z y c h , n iż  d ą żen ie  d o  tw o rz e n ia  k a ż d o ra z o w o  (o c z y w iś c ie  z a leżn ie  od  
p o tr z e b y ) k r y te r ió w  n o w y c h , w y n ik a ją c y c h  ze  s p e c y f ic z n y c h  w ła ś c iw o ś c i  o d m ie n ­
n y c h  k u ltu r m u z y c z n y c h . J a k k o lw ie k  d o c ie k a n ia  a n a lity czn e , p o d ję te  ze  s ta n o ­
w isk a  te o r ii m u zy k i e u r o p e js k ie j ,  m o g ą  p ro w a d z ić  d o  p o ż y t e c z n y c h  d la  sam ej 
teorii sp o s trz e że ń  i o d k ry ć , c z e g o  d o w o d e m  je s t  c h o c ia ż b y  ce n n a  p ra ca  E strei­
ch e ra  o  te o r ii m e lo d ii  d w u to n o w y c h , to  je d n a k  o s o b iś c ie  je s te m  ra cze j sk łon n a  
p rz y zn a ć  p ie rw s z e ń s tw o  ta k ie j m etod z ie , k tó ra  b y  zm ierza ła  d o  tw o rz e n ia  n o ­
w y c h  s fo rm u ło w a ń  te o re ty cz n y c h , z ro ś n ię ty c h  in teg ra ln ie  z d a n y m  m ateria łem , 
b o  z n ie g o  b io r ą c y c h  s w ó j p o cz ą te k , i z a p o b ie g a ją c y c h  r ó w n o c z e ś n ie  p rzed  
w d a w a n ie m  s ię  w  z b y t  s p e k u la ty w n e  d o c ie k a n ia . N ie  c h c ę  p rzez  to  p o w ie d z ie ć , 
ż e  w  p r a c y  E stre ich era  n ie  w y c z u w a  się ś w ia d o m o ś c i K e j  p o tr z e b y . P rz ec iw n ie , 
w  p e w n y c h  p rz y p a d k a ch  w y c h o d z i  on  p o z a  d o ty c h c z a s o w e  e u r o p e js k ie  z a ło ż e ­
n ia  te o re ty cz n e , w z g lę d n ie  rozszerza  je , g d y  d o  t e g o  zm u sza g o  'K o n ie czn o ść . 
M o ż n a  to  z a u w a ży ć , z w ła sz cz a  p rz y  om a w ia n iu  d ru g ie g o  ty p u  m e lod ii, k tó ry  
w  stosu n k u  d o  p ie r w s z e g o  w y k a z u je  o d ch y le n ia  z a ró w n o  w  stru ktu rze  ska li 
i  lin ii ja k  i w  s to su n k a ch  in te r w a ło w y c h .

W  d ru g ie j c z ę ś c i  p r a c y  za sta n a w ia  s ię  au tor  n a d  z w ią zk a m i s ty lis ty czn y m i 
m u z y k i sz cz e p u  K a r ib u  z m u z y k ą  in n y c h  s z c z e p ó w  E sk im o só w  —  i n a w et in n y ch  
lu d ów , u w a ż a ją c  słu szn ie , że  w n io sk i, d o  ja k ic h  d o jd z ie  m u z y k o lo g ia  p o r ó w ­
n a w cza  łą czn ię*  z o s ią g n ię c ia m i e tn o lo g ii , p o z w o lą  z re k o n s tru o w a ć  p rz e b ie g  
cjzie.iów  m u z y k i e s k im o s k ie j na p rzestrzen i o s ta tn ich  stu le c i. K o le jn o  om a w ia  
s ty le  p o s z c z e g ó ln y c h  s z c z e p ó w  e s k im o s k ic h  i w p ły w y , ja k im  u le g ła  ich  m u z y k a  
(m on g o isk ie , in d ia ń sk ie  i w z a je m n e  p o m ie sz a n ie  w ła s n y ch  e le m e n tó w ). O d rzu ca  
d o ty c h c z a s o w e  h ip o te zy , że  is to ta  r o z w o ju  m u zy k i le ż y  w  p o s tę p ie  
o d  form  p ro s ty c h  d o  s k o m p lik o w a n y c h , s ta w ia ją c  h ip o te z ę  n ow ą , n a  p o d ­
s ta w ie  k tó re j p o e ię p  le ż y  w  r o z w o ju  je d n o s tr o n n y m  je d n e j lub k ilk u  p o ­
ś r ó d  w s ty s tk ic h  m o ż l iw o ś ć  sty lu  p ie rw o tn e g o . P o w ie rz c h o w n e  p o ró w n a n ie  
w s z y s tk ic h  p ieśn i e sk im o sk ich  w y k a z u je  is tn ie n ie  k ilk u  s t y ló w  m u z y cz n y ch ,
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p o c h o d z ą c y c h  z je d n e g o  w s p ó ln e g o  źród ła . W y n ik a  z teg o , że  a lb o  k a ż d y  z t y c h  
s ty ló w  p rz ed sta w ia  różn e  stad iu m  te j sa m ej e w o lu c j i  lub  też  je s t  rezu lta tem  
r o z w o ju  in d y w id u a ln e g o  d a n e g o  sz czep u . M o ż liw e  jest, że  o b ie  in te rp re ta c je  są 
w  je d n a k o w y m  stop n iu  słu szn e^  S p o śró d  s ty ló w  p o s z c z e g ó ln y c h  s z cz e p ó w  e sk i­
m o sk ich  je d y n ie  s ty l m u z y k i sz czep u  K aribu  w y k a z u je  fo r m y  c z y s te  n a js ta r ­
s z e g o  stad iu m  r o z w o ju , k tó re  n ie  u le g ły  w p ły w o m  in n y ch  s z cz e p ó w  i lu d ów . 
M u z y k a  K aribu  je y t  p o n a d to  n a jb a rd z ie j r o z w in ię ta  i n a jb o g a ts z a  p o d  w z g lę ­
d em  ś r o d k ó w  w y ra zu . P o k r y w a ją c a  s ię  z tym i w y w o d a m i te o r ia  B irket-S m ith 'a  
p o tw ie r d z a  w n io s k i E stre ich era .

W  p ra cy  z n a jd u je  s ię  m a p k a  lo k a liz u ją c a  ró żn e  s ty le  m u z y cz n e  s z cz e p ó w  
e sk im osk ich . N a  z a k o s z e n i e  p o d a n a  je s t  b ib lio g r a f ia  p rz ed m io tu  oraz  o b ja ­
śn ien ie  zn a k ó w .

Krystyna W ilkowska

S tefan  S z u m a n  —  Z o f ia  L i s s a :  J a k  s łu ch a ć  m u zyk i. W a r s z a w a  1948.
C en tra ln y  In sty tu t K u ltu ry . T om  II M a łe j B ib lio tek i K u ltu ry  z p rz e d m o w ą  J a ­
n u sza  M ik k e tty , 80, str. 142 -j_ 2 n lb .

U za sa d n ien ie  p o tr z e b y  n a u cza n ia  s łu ch a n ia  m u z y k i je s t  ju ż  dziś z b y te c z n e . 
B o w ie m  k to  p o ją ł  i  z roz u m ia ł sen s i w a g ę  p rzem ia n  s p o łe c z n y c h  w  P o ls c e  
i w y p ły w a ją c y c h  stąd  zadań , ten  w ie , że  sp ra w a  ta w ią ż e  s ię  z ca łok sz ta łtem  
u p o w s z e c h n ie n ia  k u ltu ry . S p ra w a  ta b y ła  zresztą  ju ż  ty le k ro tn ie  ro z p a try w a n a  
i . k o m en tow a n a , że , z d a je  się, n ie w ie le  n o w e g o  m ożn a  b y  tu d o d a ć . W o b e c  
d o n io s ło ś c i  z a g a d n ien ia  p rz esz liśm y  b e z z w ło c z n ie  d o  r e a liza c ji n o w y c h  zadań, 
c o  o b ja w iło  s ię  w  p o w o ła n iu  d o  ż y c ia  s z k ó ł u m u z y k a ln ia ją c y c h , w  a k c ji  u m u ­
z y k a ln ia n ia , p ro w a d z o n e j n a  teren ie  n a k ła d ó w  p ra cy , w  ś w ie t lica ch  i w  ra d io . 
P ^ r w s z e  d o św ia d c z e n ia  n a  tym  p o lu  z n a la z ły  s w ó j w y r a z  w  m e to d y k a c h  le k c ji  
s łu ch a n ia  m u z y k i W ito ld a  R u d z iń sk ieg o , S ta n is ła w y  i T a d eu sza  S ze lig o w sk ich  
o fe z -C z e s ła w a  K o z ie tu lsk ie g o , w y d a n y c h  w  ram ach  B ib lio tek i M e to d y c z n e j d la  
s z k ó ł m u z y c z n y c h  p ot! r e d a k c ją  J a n u sza  M ik etty - I c h o c ia ż  p ra ce  te s ta n ow ią  
n ie w ą tp liw ie  c e n n y  w k ła d  w  nasizą te o re ty cz n ą  litera tu rę  p e d a g o g ic z n o -m u z y c z -  
n ą  i d a ją  s z e re g  p o ż C te te n y c h  w s k a z ó w e k  d y d a k ty c z n y c h  d la  p o w ię k s z a ją c e g o  
s ię  stalsj g ro n a  n a u c z y c ie l i  te g o  n o w e g o  p rzed m iotu , to  je d n a k , ja k  tcu słu szru e  
z a u w a ży ła  K ry sty n a  W ilk o w s k a  (K w arta ln ik  M u z y c z n y , nr 21— 22), b ra k  im  
g łę b sz e j p o d b u d o w y  p s y c h o lo g ic z n e j ,  k tó ra  b y  z S w o l i ł a  n a  ro zsz e rze n ie  m e to d  
d y d a k ty c z n y c h  p o z a  c z y s to  fo rm a ln o -te ch n icz n e  u jm o w a n ie  z ja w isk . W  r z e c z y  
sa m ej o g r a n ic z e n ie  aię d o  z a g a d n ień  te ch n ic z n y ch  i fo r m a ln y c h  b e z  z w ra ca n ia  
u w a g i n ^ c z y r m ik i  e m o c jo n a ln e , w y r a z o w e  i e s te ty c z n e  p o w o d u je  p e w n e  trud­
n o ś c i  p rz y  n a u cza n iu  s łu ch a n ia  m u zy k i ju ż ^ h f f i i a ż b y  d la teg o , że  p rz ęo ię tn y , 
n ie w y k s z ta łc o n y  s łu ch a cz  p o d c h o d z i  d o  m u z y k i za w sze  o d  s tron y  w y ra zoW e j, 
e ip o c jo n a ln e j-  P rzy  p ie rw s z y m  z e tk n ię c iu  s ię  z u tw o re m  je g o  b y n a jm n ie j nie 
in te resu ją  w ła ś c iw o ś c i  te ch n iczn e  dzie ła , le c z  u w a g ę  je g o  p o ch ła n ia  d zia ła n ie  
e m o c jo n a ln e  u ż y ty c h  ś r o d k ó w , ic h  w y ra z , o d d z ia ły w a n ie  n a  p s y ch ik ę . N ie  c h ó (j 
p rzez  to  p o w ie d z ie ć , że  stron a  te ch n iczn a  d z ie ła  w in n a  z e jś ć  na p la n  d ru g i przfy 
je-go 'tłu m a cze iłiu , tzn. p rz y  zb liża n iu  ‘ " s łu c h a c z y  d o  u tw oru  w  c e lu  je g o  w ła - 
ściw O Tb z rozu m ien ia  i d a f* i?eg o  p e łn e  p r z e ż y c ie  a r ty s ty cz ifł .1 ^Chodzi tu ty lk o  
o  to, a b y  w  m e to d a ch  d y d a k ty c z n y c h  u c h w y c ić  je d n o ś ć  ty c h  d w ó c h  c z y n n i­
k ó w , tzn. s tro n y  te ch n icz n e j ś r o d k ó w  i ich  w y ra zu , a b y  ich  n ie ro z e rw a ln o ść ,.
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i 4*
^ n a j d u j ą c a  sw e  p o tw ie r d z e n ie  w  k a ż d y m  d z ie le  m u z y cz n y m , u ła tw ia ła  zb liże n ie  

się  d o  n ie g o , ję g o  p o zn a w a n ie , d ozn a w a n ie  i p rz e ży w a n ie .
P s y c h o lo g ic z n y  p u n k t w id ze n ia  p r z y ś w ie c a ł  w ła śn ie  au to rom  k siążk i „J a k  

s łu ch a ć  m u z y k i" . W s p ó łp r a c a  ich  n ie  p o le g a ła  na w s p ó ln y m  o p ra co w a n iu  z a ­
g a d n ień , le c z  k a ż d y  z n ich  p rz e d sta w ił o d d z ie ln ie  w ła s n e  u ję c ie  p rob lem u . Stąd  
k sią żk a  z a w iera  d w ie  p ra ce , d o ty c z ą c e  t e g o - s a m e g o  z a g a d n ien ia : je d n ą , p ro f. 
Szum ana „ O  słu ch a n iu  i p rz e ż y w a n iu  m u z y k i" , d rugą, d o c . D issy „ O  słu ch an iu  
i rozu m ien iu  u tw o r ó w  m u z y c z n y c h " . N ie  p o tr z e b a  c h y b a  n ik o g o  p rz e k o n y w a ć
0 s łu szn ośc i w y d a j a  te g o  d w u g ło su  —  z w ła sz cz a  dziś, k ie d y  je s te ś m y  n a sta ­
w ie n i n a  g ro m a d z e n ie  ja k  n a jl ic z n ie js z e g o  m ateria łu , k tó ry  n a stęp n ie  m ożn a  
b ę d z ie  w y k o r z y s ta ć  dla  c e ló w  p e d a g o g ic z n y c h . G ło s  s p e c ja lis tó w , p s y c h o lo g a
1 m u z y k o lo g a , p o s ia d a  tu s w o ją  w y m o w ę  i w a rto ś ć  n iez a p rzecza ln ą . J est rze czą  
zrozu m ia łą , ż e  o b y d w a  te u ję c ia  m u szą  w y k a z y w a ć  p e w n e  r ó ż n ice . N ig i id ą  on e  
je d n a k ż e  tak  d a lek o , a b y  w y n ik i  rozw a ża ń  w y k lu c z a ły  s ię  w za je m n ie , c z y  
s o b ie  p r z e c z y ły  w  r z e c z a ch  z a sa d n icz y ch . W id o c z n e  są  tu ra c z e j r ó ż n ice , w y ­
n ik a ją c e  z ^  s p o s o b u  p o d e jś c ia  d o  p o s z c z e g ó ln y c h  za g a d n ień , b o w ie m  m u z y k o ­
lo g  w k r a c z a  b a rd z ie j s z c z e g ó ło w o  w  z ja w is k a  c z y s to  m u z y cz n e , h is to ry cz n e  i s o ­
c jo lo g ic z n e , p o d c z a s  g d y  p s y c h o lo g  r o zp a tru je  je  o g ó ln ie , k ła d ą c  n a cis k  na 
b a rd z ie j s z c z e g ó ło w e  t łu m a czen ie  s tro n y  p s y c h o lo g ic z n e j ,  Z  p o w y ż s z e ijp  p rz e to  
w y n ik a , ż e  o b y d w ie  te p ra ce  u zu p e łn ia ją  s ię  w z a je m n ie  Jeśli- m am  b y ć  sz cz e ry , 
to  w y zn a m  o tw a rc ie , .^e z b y t  o g ó ln ik o w e  tra k tow a n ie  z a g a d n ień  m u z y c z n y c h  
i h is to r y c z n y c h  s ta p o w l n ie  m a łe  n ie b e z p ie cz e ń s tw o  d la  r o zw a ża ń  p s y c h o lo ­
g icz n y c h . W ó w c z a s  u w a g a  k o n c e n tr u je  s ię  na z a g a d n ie n ia ch  z e s te ty k i u<jzuć 
i w y ra zu , c o  m usi p ro w a d z ić  d o  w y sz u k iw a n ia  o k re ś le ń  w p ra w d z ie  b a rd zo  w n i­
k liw ie  c ie n io w a n y ch , a k tó re  m im o w s z y s tk o  n ie  m o g ą  je s z c z e  p rz e d s ta w ić  z ja ­
w isk a  b e z  reszty . Są to  s p r a w y  b a rd zo  tru dn e, w y m a g a ją c e  w n ik liw y c h  o b s e r ­
w a c ji, d o św ia d c z e ń  i ż m u d n y ch  ba d a ń  —  i to  w  tak  lo tn y m  m ateria le , ja k im  je s t  
m u zyk a . T o też  n a le ż y  w ła ś c iw ie  ro zu m ie ć  p o w y ż s z ą  m o ją  u w a g ę , k tóra  b y n a j 
m n ie j n ie  m o że  o z n a c z a ć  zastrzeżeni p o d  a d re se m  p r a c y  p ro f. Szum ana, a le  w s k a ­
z u je  je d y n ie  n a  tru d n ośc i, ja k ie  m ia ł d o  p o k o n a n ia . C a łok sz ta łt  p r o c e s u  s-jtu-' 
ch a n ia  d z ie ła  m u z y c z n e g o  sp row a d za  Szum an d o c z te r e ch  w s p ó łc z y n n ik ó w , m ia ­
n o w ic ie :  d o  u w a g i p o d c z a s  słu ch an ia , a g e r c e p c ji  u tw oru , je g o  p rz e ży w a n ia  
ora z  d o  s k o ja r z e ń  p r z y m u z y c z n y c h  i p o z a m u z y c z n y c h . P o zo rn ie  m o g ło  b y  s ię  
w y d a w a ć , ż e  p rz y p o m in a n ie  o  sk u p ien iu  u w a g i n a  w y k o n y w a n y m  u t w o r z e „ je s t  
czy m ś  z b y te c z n y m , b o w ie m  n ie  m o ż e  b y ć  m o w y  o  n a le ż y ty m  s łu ch a n iu  b e z  
sp e łn ie n ia  t e g o  w aru n k u . T y m cza se m  „ s łu c h a c z "  n ie u ś w ia d o m io n y , k tó ry  z w y k ł 
t ra k to w a ć  m u z y k ę  ja k o  ro z r y w k ę , ja k o  a k om p a n ia m en t d o  z a b a w y  i r o z m o w y  
t o w a r z y s k ie j, c z ę s to  n a w e t  n ie  z d a je  so b ie  spsrawy, że  w ła ś n ie  t r a k  lu b  n ie ­
u m ie ję tn o ś ć  sk u p ien ia  u w a g i je s t  p rz e s z k o d ą  w  z b liżen iu  s ię  d o  dąieła . B rak  ten  
p rz e k re ś la  a u to m a ty cz n ie  fu n k c jon ow a r«}e|  d ru g ie g o  w s p ó łc z y n n ik a  p r o c e s u  s łu ­
ch an ia , tzn. a p e r c e p c ję  u tw oru . Szu m an n ie z w y k le  p ie c z o ło w ic ie  p o tra k to w a ł 
za g a d n ie n ie  a p e r ce p c ji ,  k ła d ą c  n a cis k  na ś w ia d o m e  s łu ch a n ie  „ s p e c ja ln e g o  r o ­
d za ju " , p o d c z a s  k tó r e g o  s łu ch a cz  ch w y ta  w sz y s tk ie  ś ro d k i k o m p o z y to r s k o -te c h - 
n iczn e . Z  d y d a k ty c z n e g o  s ta n ow isk a  w a ż n e  je s t  p o d e jś c ie  Szum ana, zw ra ca ją ce - 
u w a g ę  n ie  ty lk o  n a  n a z w y  p o s z c z e g ó ln y c h  śr o d k ó w , a le  ł na ich  d zia ła n ie , ich  
w y ra z  i treść  e m o c jo n a ln ą . D la te g o  z u p e łn ie  u za sa d n io n e  je s t  je g o  p rz e s trz e g a ­
n ie  p rzed  z b y tn ią  in te le k tu a liz a c ją  s łu ch an ia , k tó ra  cz ę s to  o d w ra ca  u w a g ę
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s łu ch a cza  o d  s tro n y  e s te ty c z n e j u tw oru , lu b  w  o g ó le  n ie  d o p u sz cz a  d o  u ś w ia d o ­
m ien ia  s 'ob ie c e lu  u ż y c ia  d a n e g o  środ k a . M a m  w ra ż e n ie , We p e w n a  r e w iz ja  
w  tłu m a czen iu  z n a cze p ia  ś r o d k ó w  te c h n ic z n y c h  w sk a za n a  jest. z a ró w n o  w  s z k o ­
ła ch  u m u z y k a ln ia ją c y c h  ja k  i w  z a w o d o w y c h . W  p rz e ż y w a n iu  m u z y k i w y ró żn ia  
Szu m an: 1) Im p u lsy  m o to r y cz n e , o b e jm u ją c e  r ó ż n ®  p r z e ja w y  r u ch o w e , p o c z ą w ­
sz y  o d  r u c h ó w  r y tm icz n y c h  ta ń ca  a s k o ń c z y w s z y  n a  w ła ś c iw o ś c ia c h  m e to ­
d y  d anych , a g o g ic z n y c h  a n a w et fo r m a ln y c h  u tw oru , 2) p r z e ja w y  e n e r g e ty c z n e , 
k tó r y c h  w y r a z e m  je s t  sta łe  fa lo w a n ie  n a p ię ć  i o d p rę ż e ń , 3) w ła ś c iw o ś c i  e m o ­
c jo n a ln e  śr o d k ó w , s ta n o w ią c e  o  n a sz y c h  p rz e ż y c ia c h  u c z u c io w y c h  i w z ru sz e ­
n io w y c h , t o w a r z y s z ą c y c h  m u z y ce . W a ż n e  je s t  sp o strz e że n ie  Szum ana, że  „ m o ż ­
n a  s łu ch a ć  e m o c jo n a ln ie , a je d n a k  o b ie k ty w n ie  i r z e c z o w o , r e a g u ją c  u cz u c ie m  
n a  to , c o  się  s ły s z y " , o ra z  że  „ r e a k c ja  u c z u c io w a  n a  m u z y k ę  s ta je  się  s u b ie k ­
ty w n a  (a tym  sa m y m  m a ło  m u z y k a ln a  c z y  n iem u z y k a ln a ), g d y  s łu ch a cz  tra ci 
ś c is ły  i r z e c z o w y  k o n ta k t  z u tw o re m  s ły sz a n y m  i z a cz y n a  b u ja ć  n a  w ła sn ą  
rę k ę  w  św ieciie u cz u ć  i w zru szeń , ja k ie  s ię  w  n im  d o w o ln ie  ro d z ą " . W  z w ią zk u  
z r e a k c ja m i p s y ch icz n y m i n a  m u z y k ę  p o z o s ta ją  sk o ja r z e n ia  p rz y m u z y c z n e  
j p o z a m u z y c z n e . Z d a n iem  Szum ana, „ tr e ś c i  s k o ja r z e n io w e  p rz y m u z y c z n e  z le ­
w a ją  s ię  h a rm o n ijn ie  z tym , c o  się  s ły sz y  ja k o  m u z y k ę , tw o rz ą  n ie ja k o  tło, 
k tó re  n ie p rzeszk a d za  w ła ś c iw e j m u z y c z n e j p e r c e p c j i  i n ie  o d c ią g a  u w a g i od  
n ie j. M im o  s'wej z a sa d n icz e j z b ę d n o ś c i, sk o ja r z e n ia  p rz y m u z y c z n e  —  s k o r o  ju ż  
w y s tą p ią  —  są e s te ty czn e , b o  w  sp o só b  w ła ś c iw y  k o r e s p o n d u ją  z o d b io re m  
c z y s to  m u z y cz n y m , m im o  ż e  g o  p rz e k r a c z a ią " . D o  sk o ja r z e ń  p o z a m u z y c z n y c h  
z a licz a  „w s z y s tk ie  w y o b r a ż e n ia , m yśli, r e f e k s je ,  sąd y , w sp o m n ie n ia  itp., 
k tó re  s»ę ro d z ą  w  ś w ia d o m o ś l i  s łu ch a cza  w  cza s ie  a u d y c ji, a n ie  p rz y c z y n ia ją  
s ię  w  s p o só b  w ła ś c iw y  d o  a d e k w a tn e g o  o d b io ru  s ły sz a n e j m u zy k i w  z a k res ie  
je j  b e z p o ś re d n ie j k o n k r e t y z a c j i" .  N a le ż ą  tu w ięc;. sk o ja rzen ia , „ k tó r e  w  o g ó le  
o d b ie g a ją  o d  u tw o ru  i p o w o d u ją , że  s łu ch a cz  z a jm u je  s ię  w  m y ś la c h  i w  s w y c h  
w y o b r a ż e n ia c h  czy m ś  z g o ła  Snnym  niż m u zyk ą , k tó rą  slysJJl, o ra z  te, k tó re  
w p ra w d z ie  w y w o d z ą  s ię  z d a n e g o  u tw oru , a le  w ią ż ą  się z n im  d o w o ln ie , ja k  
np . w s z e lk ie  m e r a c k ie  „ i lu s t r a c je "  u tw o ru  m u z y c z n e g o " . D o  sk o ja rze ń  p o za - 
m u zytfżn y ch  z a licz a  S zu m an ró w n ie ż  r e fle k s je  z d z ie d z in y  te o r ii h is tor ii .mu­
z y k i ,  w y c h o d z ą c  z  z a łożen ia , że  ch a ra k ter  ty c h  r e fle k s ji  je s t  ś c iś 'e  p o z n a w c z y , 
in te lek tu a ln y , a n ie  e s te ty c z n y . J a k  w id z im y , za só b  sk o ja r z e ń  p rz y m u z y c z n y ch  
i p o z a m u z y c z n y c h  je s t  d o ś ć  l ic z n y  i w y k a z u je  zn a czn ą  r o z p ię to ś ć , je ś l i  c h o d z i
0  ich  rod z a j i w a r to ś ć  m u zy czn ą . N ie  u le g a  w ą tp liw o ś c i, że  sp ora  ich  i lo ś ć  n ie  
p o s ia d a  w a r to ś c i  p o z n a w c z e j -  p rz e c iw n ie  s k ie r o w u je  u w a g ę  sću ch a cza  na 
t o r y  n ie w ła ś c iw e  i je s t  p rz e sz k o d ą  d la  s łu ch a cza , n ie m n ie j je d n a k  is tn ie ją
1 tak ie , k tó re  z p o ż y tk ie tn  m ożn a  w y k o r z y s ta ć  d la  c e ló w  p e d a g o g ic z n y c h . C o  d o  
s k o ja r z e ń , ‘ p o w s t a ją c y c h  w  op a rc iu  o  w ia d o m o ś c i  z  teortfj i h is to r ii m u z y k i, 
m ożn a  m ie ć  w ą tp liw o ś c i, c z y  w s z y s tk ie  t e g o  r o d z a ju  sk o ja r z e n ia  m o żn a  zal'i- 
c ^ Ć  d o  p o z a m u z y c z n y c h . S p o só b  p o d e jś c ia  d o  z a g a d n ień  t e o r e ty c z n y c h  i h i­
s to r y c z n y c h  sta n o w i tu k ry ter iu m  k w a lif ik a c y jn e . O  ile  w ia d o m o ś c i z ty c h  
d z ie d z in  są u  s łu ch a cza  o g r a n ic z o n e  tak, iż  tw o rz ą  ty lk o  p e w n ą  sum ę n a g ich  
fa k tó w  b e z  w n ik a n ia  w  ic h  s tron ę  e n e r g e ty c z n ą  i ley tety czn ą , to  siłą  r ze fŁ y  
czy n n ik  in te le k tu a ln y  b ę d z ie  tam  p rz y tła cz a ł p r z e ja w y  d zia ła n ia  śr o d k ó w , u ż y ­
ty c h  p rz e z  k o m p o z y to r a . J ed n a k  w  w y p a d k u , g d y  s łu ch a cz  r o zp o rzą d z a  w ia d o ­
m o ścia m i p e łn y m i, to  w ó w c z a s  n ie  m o że  b y ć  m o w y  o  s k o ja r z e n ia c h  p oza m u -
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z y c z n y c h , b o w ie m  r e fle k s je  b ę d ą  tu d o t y c z y ły  n a jis to tn ie js z e j s tro n y  p e r c e p c j i ,  
m ia n o w ic ie  e n e r g e ty c z n e g o  d zia ła n ia  p rz e b ie g u  fo rm y . P o d o b n ie  m a  s ię  sp ra w a  
z  re fle k s ja m i o  p o d ło ż u  h is to ry cz n y m . W  tym  w y p a d k u  za sa d a  p s y c h o lo g ii  p o ­
staci, k ła d ą ca  n a cisk  n a  zeb ra n ie  ja k  n a jw ię c e j w ia d o m o ś c i o  o g lą d a n y m  p rz e d ­
m io c ie , je s t  b a rd zo  p rz e k o n y w u ją c a .

R ó w n ie ż  d o c . L issa  w y r ó ż n ia  sz e re g  c z y n n ik ó w , s k ła d a ją c y c h  s ię  n a  p r o ­
c e s  s łu ch a n ia  m u zy k i, ja k : o d b ie r a n ie  w ra żeń , p rz e d sta w ie n ia  m u z y cz n e , in ten - 
d o w a n ie  d o  z a w a rto śc i p o z a m u z y cz n e j stru ktur d ź w ię k o w y c h  ora z  u cz u c ia  
estetyczn ie . P o d s ta w o w ą  tezą  d la  rozw a ża ń  L issy  je s t  zasad a , że  s łu ch a n ie  m u ­
z y k i  n ie  o g ra n icza  s ię  ty lk o  d o b ie r n e g o  p e r c y p o w a n ia  zm ien n e j w  s w y c h  
w ła ś c iw o ś c ia c h  m a sy  d ź w ię k o w e j, a le  je s t  cz y n n ą  w s p ó łp r a c ą  s łu ch a cza , k tóra  
w  p ły n n ą  i u s ta w icz n ie  zm ien n ą  m a sę  d ź w ię k o w ą  w p ro w a d z a  p e w ie n  ład  i p o ­
rzą d ek . W  ten  s p o s ó b  z o s ta je  u zu p e łn io n a  i  b liż e j o k r e ś lo n a  ro la  sk u p ien ia  
u w a g i, o  k tó re j m ówii Szum an. D a lsze  w n ik n ię tn ę  w  to  z a g a d n ien ie  s ta n ow i 
p ie r w s z y  w s p ó łc z y n n ik  p r o c e s u  s łu ch a n ia , m ia n o w ic ie  o d b ie r a n ie  w ra żeń . P o d ­
czas'. g d y  u  S zu m ana sk u p ie n ie  u w a g i p ro w a d z i w  p ro s te j lin ii d o  p e r c e p c j i  d z ie ­
ją, to  L issa zastan a w ia  się  n a d  m o ż liw o ś c ia m i p e r c e p c j i  w ra ż eń  d ź w ię k o w y c h , 
w s k a z u ją c  n a .  z d o ln o ś ć  w  ró żn ico w a n iu  ich  w y s o k o ś c i ,  s iły , b a rw y  i cza su  
b e f i jn ia  ja k o  n a  w a ru n e k  n o rm a ln e g o  ich  o d b ie ra n ia . I c h o ć  s p e c ja ln e  p o d k r e ­
ś la n ie  t e g o  m o że  w y d a w a ć  s ię  z b y te c z n e , to  je d n a k  w  n a szy m  w y p a d k u , g d y  
c h o d z i o  z b liżen ie  d o  m u z y k i o s ó b  m u z y cz n ie  n ie u św ia d o m io n y ch , sp ra w a  ta 
n a b ie ra  s z c z e g ó ln e g o  zn a czen ia , b o w ie m  m o ż e  się  z d a rz y ć , że  o s o b a  n ie  p o s ia ­
d a ją c a  w s p o m n ia n y c h  z d o ln o ś c i za in te re s u je  s ię  m u zyk ą . W ó w c z a s  n a w e t  in ­
te n s y w n e  sk u p ien ie  u w a g i n a  s łu ch a n y m  u tw o r z e  niie d a  p o ż ą d a n e g o  rezu ltatu . 
N a jw ię c e j  m ie js c a  w  s w o je j  p r a c y  p o ś w ię c i ła  L issa  p rz e d sta w ie n io m  c z y li  w y -  
•obrażejiiom  m u z y cz n y m . Są o n e  w y n ik ie m  „a k ty w n y ch , in te le k tu a ln y ch  o p e ra ­
c j i  s łu ch an ia , o r g a n iz u ją c y c h  d o c ie r a ją c y  d o  n ie g o  m ateria ł w r a ż e n io w y " . T a 
o rg a n iz u ją c a  c z y n n o ś ć  u m y s łu  p o le g a , zd a n iem  L issy , n a  p e r c y p o w a n iu  p e w n y c h  
c a ło ś c i  m u z y c z n y c h , tzn. n a  in te g ra c ji  p o s z c z e g ó ln y c h  w ra ż eń  d ź w ię k o w y c h : 
P o g lą d  ten  o p ie ra  s ię  na z d r o w y c h , r e a ln y c h  za sa d a ch , tk w ią c y c h  g łę b o k o  w e  
• w ła śc iw ościa ch  stru k tu ra ln y ch  d z ie ła  m u z y c z n e g o , tzn. w e  w ła ś c iw o ś c ia c h  
w s z y s tk ic h  je g o  e le m e n tó w  i fo rm y . L issa p o jm u je  fo rm ę  w  z n a czen iu  n o w o -  
•dźtesnym, ja k o  p rz e b ie g  o  zw a rte j c ią g ło ś c i , g d z ie  w s z y s tk ie  e le m e n ty  w s p ó ł ­
d z ia ła ją  z a r ó w n o  ze  sob ą , ja k  i z  c a ło ś c ią  p rz e b ie g u . Stąd s łu szn ie  zazn acza , że  
„ w  k a ż d e j fazie , w  d an ym  o d c in k u  cz a s o w y m  p rz e ż y w a n ia  ja k ie g o ś  u tw oru  
m u z y c z n e g o  u jm u je m y  ak tu a ln ie  w y ła n ia ją c e  s ię  s tru k tu ry  i zarazem  o d n o ­
sim y  je  d o  p o p r z e d n io  s ły sz a n y c h  ora z  a n ty c y p u je m y  w  w y o b r a ź n i te, k tó re  
m a ją  n a d e jś ć . D z ięk i tak iem u  n a sta w ien iu  sz e re g i ty c h  c a ło ś c i  łą czą  s ię  w  c a ­
ło ś c i  w y ż s z e g o  rzęd u , k tó r y c h  o sta te cz n ą  gra n icą  je s t  c a ło ś ć  u tw o r u " . T o  w n i­
k l iw e  u ję c ie  p ro b le m u  n ie  z a d a w a ln ia  je d n a k  L issy , A u to r k a  szuka  d a le j  __
a s c h o d z ą c  w  c o ra z  to g łę b sz e  z ło ż a  p ro c e s u  s łu ch a n ia  m u zyk i, z a d a je  so b ie  
p y t a r B :  w e d łu g  ja k ic h  w y t y c z n y c h  o d b y w a  s ię  w  n a s p o s ta c io w a n ie , c z y li  
c a ło ś c io w e  u jm o w a n ie  p o s z c z e g ó ln y c h  w ra ż eń  d ź w ię k o w y c h ?  O d p o w ie d ź  n a  to 
p y ta n ie  d a je  ze  s ta n o w isk a  p s y c h o lo g ic z n e g o , h is to r y c z n e g o  i s o c jo lo g ic z n e g o . 
O g ó ln e  p o a s ta w y  c a ło ś c io w e g o  u jm o w a n ia  w id z i w  z d o ln o ś c ia c h  k o ja r z e n io ­
w y c h  u m y słu  lu d z k ie g o . W  śla d  za tym  tw o rz ą  się „ s ch e m a ty  p rz e d s ta w ie n io w e , 
g o t o w e  d c  u ję c ia  i z o o rg a n iz o w a n ia  m ateria łu  w r a ż e n io w e g o  w  n a Ł y c h  d o ­

li*
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św ia d c z e n ia c h  n H u y c z n y c h ". I tu w ła śn ie  w k r a c z a  m om en t h is to r y cz n y . P o w sta ­
w a n ie  s ch e m a tó w  w y o b r a ż e n io w y c h  o d b y w a  s ię  n a  o k r e ś lo n y m  p o d ło ż u  h is to ­
r y cz n y m , w  ram ach  p e w n e g o  sty lu , k tó r y  d y s p o n u je  p e w n y m  z a so b e m  s ta ły ch  
śr o d k ó w , b ę d ą c y c h  w ła s n o ś c ią  n ie ty lk o  k o m p o z y to r ó w  d a n e g o  ok resu , a le  
i  s łu ch a czy . T e n  s ta ły  za só b  ś r o d k ó w  p rz y c z y n ia  s ię  w ła ś n ie  d o  n ie ś w ia d o m e g o  
p o w sta w a n ia  ró w n ie  staly*ch „ s z a b lo n ó w  p o s ta c io w a n ia " , k tó re  p o  p e w n y m  
cza sie  sta ią  sie  n a w e t  k ry te r ia m i o c e n y  e s te ty c z n e j. A le  n ie  m ożn a  z a p o m in a ć , 
j^tk to  słusznie' p o d k r e ś la  Lissa, że  te sch e m a ty  w y o b r a ż e n io w e  i s z a o lo n y  
p o s ta c io w a n ia  p o w s ta ją  ró w n ie ż  w  ś c iś le  o k r e ś lo n y m  ś r o d o w is k u  sp o łe cz n y m , 
ż e  s łu ch a cz  p o d c h o d z i  d o  m u z y k i z a w sz e  z p e w n y m  za p a sem  sch e m a tó w , w y ­
t w o r z o n y c h  pi zez  k o le k ty w , k tó r e g o  je s t  cz łon k iem . W y n ik a ją  stad  w a żn e  
w n iosk i n a tu ry  d y d a k ty c z n e j d la  a k c ji  u m u zy k a ln ien ia , to  z n a czy , że  c h c ą c  
n a w iązać  b e z  p iz e s z k ó d  k on ta k t ze  s łu ch a cze m  —  c o  je s t  tak  w a ż n e  w  p ra cy  
p e d a g t K c z n e j  —  n ie  m ożn a  le k c e w a ż y ć  w z g lę d ó w  h is to r y cz n o -s ty lis+ y c z n y c h  
i s o c io lo g ic z n y c h . W in n o  s ię  n im i k ie r o w a ć  p rz y  d o b o r z e  m ateria łu , k tó r y  na 
stęp n ie  b ę d z i S s i ę  p o w ię k s z a ło , aż s łu ch a c z e  z d o ła ją  w y t w o r z y ć  n o w e  s c h e ­
m a ty  i s z a b lo n y . G o t o w o ś ć  d o  s p e c y f ic z n e g o  d la  d a n e j m u z y k i p o s ta c io w a n ia  
je s t, w e d łu g  L issy , p o d s ta w ą  je j  rozu m ien ia . W  zw ią zk u  z tym  r o le c a ,  a b y  
„m o ż liw ie  w c z e ś n ie  z a p o z n a w a ć  p r z y s z ły c h  s łu ch a c z y  z d z ie ła m i r ó ż n y c h  e p o k  
h is to r y cz n y c h , b o w ie m  w  ten  sp o s ó b  u n ik a m y  s$ e tr y fik o w a n ia  w y o b r a ż e ń  m u ­
z y c z n y c h  w o k ó ł  je d n e g o  sty lu . S zerok i p o d  w z g lę d e m  h is to r y cz n y m  h o r y ft fc t  
s łu ch a cza  je s t  k ry te r iu m  je g o  k u ltu ry  m u z y c z n e j" . W ie lk ą  ro lę , w e d łu g  L issy , 
o d g r y w a ją  w  p r o c e s ie  s łu ch a n ia  „ u ja w n ia ją c e  s ię  p o p r z e z  c a ło ś c i  m u z y c z n e  t r e ­
ś c i p o z a m u z y cz n e , e m o c jo n a ln e , lub  n a w e t  p r z e d m io to w e "  ora z  u c z u c ia  e s te ­
ty cz n e .

O m ó w io n a  k siążk a  je ś t  n a sta w ion a  n a  c z y te ln ik a  in te lig e n tn e g o . K o r z y ­
s t a n o  z n ie j u ła tw i m e lo m a n o w i d o d a n y  p rz y  k o ń c u  „S ło w n ic z e k  tru d n ie jszy ch , 
w y r a z ó w "

J M. Chomiński

b) Z ja zd y

A L.|kj|  B U SC H  [A n glia )

Struktura i w yłaz muzyki współczesnej
(R eferat w y g ło s z o n y  n a  II M ię d z y n a r o d o w y m  Z je ź d z ie  K o m p o z y to r ó w  

i K r y ty k ó w  M u z y c z n y c h  w  P radze)

N ie  m ożn a  zro z u m ie ć  stru k tu ry  i w y ra zu  m u z y k i ja k ie jk o lw ie k  e p ok i, n ie  
r o z u m ie ją c  o g ó ln e ]  fu n k c ji  m u z y k i i j e j  r o li  w  z m ie n ia ją c y c h  się fo rm a ch  
s p o łe cz e ń s tw a  lu d z k ie g o . Z ro z u m ie n ie  to  p o s ia d a  d ziś w ie lk ą  w a g ę , b ow iem  
te o r ia  m u zyk i i p ra k ty k a  k o m p o z y to r s k a  n oszą  n a  s o b ie  zn a m ion a  k o n f jik tó w  
s p o łe cz n y c h , k tó re  p o w s ta ły  w  osta tn im  stu le c iu . P o d o b n ie  ja k  p e w n e  te n d e n ­
c je  r e a k c y jn e  n iw e c z ą  d ziś p rz y sz łą  e w o lu c ję  sp o łe cz n ą , tak  sa m o p e w n e  ten d e n ­
c je , p r z e ja w ia ją c e  s ię  n a  g ru n c ie  tw ó rc z o ś c i, m o g ą  u c z y n ić  to  sam o. T w ó r c z o ś ć , 
k tó ra  r o z w ija ła b y  s ię  b e z  zw ra ca n ia  u w a g i na fu n k c ję  sp o łe cz n ą  m u zyk i, m o ­
g ła b y  u n ice s tw ić  n ie ty lk o  r o z w ó j sztu k i m u z y c z n e j, le cz  ta k że  r o z w ó j sił s p o ­
łe c z n y c h , k tó ry  n a le ż y  b e z w z g lę d n ie  p o d trz y m a ć  ś rod k a m i w y r a z u  fo rm  sztuką, 
je ś li  c h c e  s ię  w a lc z y ć  sk u te czn ie  z r o z k ła d o w y m i dążen iam i sp o łe cz n y m i.
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Z p o cz ą tk u  z a jm ie m y  s ię  tu a n a lizą  fu n k c ji  m u z y k i w  s p o łe cz e ń s tw ie  lu d z ­
k im  i p o d a m y  na w stę p ie  z w ię z ły  szk ic  p r z e ja w ó w  te j fu n k c ji  w  z m ie n ia ją c y c h  
s ię  w a ru n k a ch  s p o łe cz n y c h , k tó re  p o w o d u ją  zm ia n y  w  m e to d a ch  p r o d u k c ji  a rty ­
s t y c z n e j .  S p o łe c z e ń s tw o  jes*t c zy n n ik iem , u m o ż liw ia ją cy m  e g z y s te n c ję  ro d z a ju  
lu d z k ie g o . P o s łu g u ją c  się  ję z y k ie m  i ró żn y m i n a rzęd ziam i o p a n o w u je  w rog£§ ' 
s i ł y  p r z y r o d y , k tó re  n a g in a  d o  p o trze b  c z ło w ie k a ; w s z y s tk o  to  je s t  rezu l­
tatem  w s p ó łp r a c y  lu d z k ie j. R o zszerzen ie  w o ln o ś c i  lu d z k ie j je s t  m iarą, w e ­
d łu g  k tó ra j o p a n o w a n ie  w r o g ie j p r z y r o d y  p rz e k ra cza  n o rm y  p ro s te j k o n ie c z ­
n o ś c i  i p o trze b  d o  z a ch o w a n ia  e g z y s te n c ji. N a d w y ż k a  ta je s t  m in im a ln a  w  ż y ­
c iu  sp o łe cz e ń s tw a  p le m ie n n e g o , W  s p o łe cz e ń s tw ie  s z cz e p o w y m , m ó w ią c  śc iś le , 

ńiiie is tn ie je  żadn a  n a d w y ż k a  w o ln o ś c i . Ż y c ie  lu d ó w  p ie r w o tn y c h  o g ra n icza  s ię  
p ra w ie  w y łą c z n ie  d o  c z y s te j k o n ie c z n o ś c i.  W y p ły w a  stąd  w n io s e k , ż e  w o ln o ś ć  
je s t  w  su m ie tak  n ie w ie lk a , że  c a ły  św ia t d z ie li się  n ią  w  tym  sam ym  stop n iu  —  
i że  w ła ś n ie  p rz y rod a , a lu d z ie , je s t  n a jw ię k s z y m  n ie p r z y ja c ie le m  c z ło w ie k a  
(C a u d w e l: „Z łu d z e n ie  a r z e c z y w is to ś ć " , s<tr. 244— 5). W  s p o łe cz e ń s tw ie  p le ­
m ien n y m  różn e  c z y n n o ś c i  je d n o s tk o w e  są r e g u lo w a n e  p rz ez  o r g a n iz a c ję . Ś w ia ­
d o m o ść  je d n o s te k  w in n a  p rz e n ik a ć  —  o  ile  ty lk o  je s t  to  m o ż liw e  - u m iło w a n ie  
idei s p o łe c z n y c h  p le m ie n ia  i b e z p o ś re d n io  r e a g o w a ć  n a  z b io r o w e  w z ru szen ia  
i p rz e ży c ia . P oza  tym  czy n n ik , w y w o łu ją c y  w z ru szen ia  z b io ro w e , jeg t  z a le ż n y  o d  

• p rze ja w ów  ż y c ia  s p o łe c z n e g o . Ż y c ie  p lem ien ia  n a jb a rd z ie j p ie rw o tn e g o , ż y w ią ­
c e g o  s ię  z d o b y c z ą  z p o lo w a n ia  i p łod a m i ro ln ic tw a , w y m a g a  n ie k ie d y  w y s iłk u , 
k tó ry  n ie  je s t  in s ty n k to w n y , le c z  k tó ry  w y w o ła n y  je s t  p rz y cz y n ą  b io lo g ic z n ą , 
np.. zb iór , ja k  to m a m ie js c e  u p lem ien ia  z a jm u ją c e g o  się  u p ra w ą  ziem i. D la  tej 
p r z y c z y n y  in s ty n k ty  p r z y s to s o w u ją  się  d o  p o trze b  zb io ru  za p o m o c ą  m e c h a ­
n izm u s p o łe cz n e g o . P o d o b n y  m ech a n izm  sta n ow ią  np. u r o c z y s to ś c i  z b io r o w e  
z ta ń ca m i k u lto w y m i, ilu s tra cy jn y m i.

A b y  m ó c  p rz e n ie ś ć  s ię  n ie c o  w  św ia t id e i m u sim y  z p o cz ą tk u  zro z u m !5 jT  
w  ja k i s p o s ó b  id a e  p o w s ta ją  w  m y ś li lu d z k ie j. C z ło w ie k  rod z i się  na ziem i, 
a s ło ń ce , k s ię ż y c , k lim at, r o ś lin n o ść  i św ia t  z w ie rz ę c y , p o d o b n ie  ja k  nasi b li iń i, 
m ę ż c z y ź n i i k o b ie ty , d z ia ła ją  na n a sze  z m y s ły . W y w o łu ją  r e a k c je  u czlowueKa 
zrazu  in s ty n k to w n ie , p r z y c ią g a ją c  g o  lub  o d p y c h a ją c . R e a k c ja  in s ty n k tow n a , 

•oparta n a  a d a p ta c ji f iz y cz n e j, s p o w o d o w a n a  s e le k c ją  natu ra lną, je s t  je d n y m  
typ erp  r e a k c ji  d o ś ć  r o z w in ię te j i r o z p o w s z e ch n io n e j przfede w sz y s tk im  u k a ż ­
d e g o  in n e g o  org a n izm u  n iż  cz ło w ie k , U c z ło w ie k a  n a tom iast rozu m  rozw in ą ł 
z d o ln o ś ć  za sta n a w ia n ia  s ię  n a d  p rz y cz y n a m i z ew n ętrz n y m i je g o  re a k c ji, z g o d ­
nym i z j e g o  natu rą . T o te ż  c z ło w ie k  n a u c z y ł s ię  ta k że  za sta n a w ia ć  n a d  s w o ją  
z d o ln o ś c ią  m yś len ia . Z a sta n a w ia  s ię  .w ięc  n a d  św ia tem  zew n ętrzn y m , nad  so b ą  
i n a k ła n ia  d o  t e g o  w ła sn e  m yś li. J e g o  p e r c e p c je  z m y s ło w e  n ie w y w o łu ją  j e d y ­
n ie  m yśli, le c z  ta k że  w ra żen ia  p rz y je m n e  ii n ie p rzy je m n e . N a  sk u tek  r z e c z y w i­
s te g o  d o św ia d c z e n ia  m o że  c z ło w ie k  o d tw a rz a ć  w  m yślii id ą ę  w y o b r a ż e n io w ą  
le g o  d o ś w ia d c z e n ia  ii id e a  ta p o z o s ta je  w  p e w n e j m ierze  w  z w ią zk u  z w r a ż e ­
n iem  p rz y je m n y m  c z y  p rzy k ry m , k tó re  .tow a rzy sz y ło  d ośw ia d cze n iu . C z ło w ie k  
je d n a k  m o ż e  ta k że  o d tw a rz a ć  o b r a z y  r e tr o s p e k ty w n e  z ich  rezu ltatam i i b u d o ­
w a ć  św ia t  z łu d y , k t ó iy  n a ś la d u je  św ia t re a ln y ; m o że  o n  w ó w c z a s  p rz ek sz ta ł­
c a ć  ten św ia t w y o b r a ź n i w e d łu g  s w e g o  u p o d o b a n ia  w  taki sp o só b , ja k i  o d p o ­
w ia d a łb y  p ra g n ien iom  je g o  se rca ; m a -on m o ż n o ś ć  cz y n ie n ia  te g o  d la  sa m eg o  
fa k tu j* ie  św ia t ten  n,ie je s t  r z e c z y w is ty . W  ten  s p o só b  m oże  c z ło w ie k  ć w ic z y ć
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s ię  w  sw e j w y o b r a ź n i w  p rz ek sz ta łca n iu  św ia ta  r z e c z y w is te g o . W id z i  o n  
w  s w y c h  id e a c h  i w  s w y c h  p ra g n ie n ia ch  m o ż liw o ś ć  u rz e cz y w is tn ia n ia  zm ian  
w  ś w ie c ie  r z e c z y w is ty m , zm ian , k tó re  p rz y n io są  m u w ' śWjJ?cie rea ln y m  b a r ­
d zie j s z e ro k ą  m o ż n o ś ć  e g z y s te n c ji. Są to  t w o r y  je g o  w y o b ra ź n i, tw o rz ą c e  św ia t 
sztuki.

P o w r ó ć m y  jTOz.ęze d o  m ech a n izm u  u r o c z y s to ś c i  z b io r o w e j sp o łe cz e ń s tw a  
s z c z e p o w e g o . C e lem  w y o b r a ź n i s ta je  s ię  w  typ h  u r o c z y s to ś c ia c h  c e l  r z e c z y w i­
sty , tzn. zb iór . Z a p a ł ta n e cz n y , m u z y k a  i h y p n o ty c z n y  ry tm  p rz e n o sz ą  c z ło ­
w ie k a  z r z e c z y w is to ś c i , k tó ra  n ie  o b e jm u je  je s z c z e  zb io ru  zb oża , n ie p o d o b n e g o  
w  tym  cza s ie , w  św ia t  fa n ta z ji, g d z ie  r z e c z y  is tn ie ją  je d y n ie  w  w y o b ra ź n i. 
Ś w ia t ten  sta je  sSę rz e c z y w is ty , n a w e t  g d y  m u z y k a  u c ich a , b o w ie m  n ie is tn ie ją c y  
je s z c z e  z b ió r  je s t  d la  c z ło w ie k a  p ie r w o tn e g o  r z e czą  b a rd z ie j rze czy w is tą , n a ­
k ła n ia ją c  g o  d o  p r a c y  k o n ie c z n e j p rz y  r e a liz a c ji z b io ró w . W  ten s p o só b  e w o lu ­
c ja  sp o łe cz e ń s tw a , p o ś r ó d  w a lk i z je g o  o to cz e n ie m , stw arza  p o e z ję , p ieśn i, m u ­
z y k ę , p o d o b n ie  ja k  stw a rza  te ch n ik ę  zb ioru . B iorą  on e  u d z ia ł w  a d a p ta cji 
je g o  b y tu , b ę d ą c e j n ie  ty le  natu ry b io lo g ic z n e j,  i le  ra c z e j s p e c y f ic z n ie  lu d z k ie j. 
N a rzęd z ie  użyęfea r ę c e  lu d z k ie j n o w e j fu n k c ji , n ie  zm ie n ia ją c  cz ę s to  s w e g o  
t r a d y c y jn e g o  kszta łtu . P oem a t o d s ła n ia  se rcu  ludzkrem u n o w y  ce l, n ie  z m ie ­
n ia ją c  w ie c z n y c h  tę sk n o t  lu d zk ich . R o la  sztu k i p o le g a  w jfęc nja k ie ro w a n iu  uczu<5 
lu d z k ich  ku  k o n ie c z n o ś c i  w s p ó łp r a c y  s p o łe cz n e j.

O sta tn ie  zd an ie  ok re ś la  sz tu k ę  w  sp o só b  m o ż liw ie  n a jb a rd z ie j ja s # y  i d o ­
k ła d n y . L ecz  fo rm y  sztuki i  j e j  treść  z m ie n ia ją  s|ę p o d o b n ie , ja k  fo r m y  s p o łe ­
cze ń s tw a  lu d z k ie g o . P od cz a s  g d y  te ch n ik a  r o z w o ju  n o w e g o  s p o łe cz e ń s tw a  
o  ch a ra k terze  r o ln ic z y m  d o p r o w a d z iła  do  p o d z ia łu  p r a c y  i s tw o r z y ła  s p o łe c z e ń ­
s tw o  o  u s tro ju  k la so w y m , to  ro la  sztu k i p o z o s ta ła  w  za sa d zie  ta  sam a, je d y n ie  
fo rm a  je j  iii tre ść  u le o ła  zm ian ie . W  s p o łe cz e ń s tw ie  p le m ie n n y m  p o e z ja  p ieśń , 
ta n iec  1 m ito lo g ia  b y ły B r ie r o z e r w a ln ie  z s ob ą  żrą czon e , le c z  w ra z  z p o d z ia łe m  
s p o łe cz e ń s tw a  n a  k la s y  n a stą p iło  z ró ż n ic o w a n ie  ty c h  czym m ików. k tó re  s k r y ­
s ta liz o w a ły  sij| ja k o  sztuka, n a u k a  i re lig ia . D la te g o  n ęd za  k la sy  w y z y ­
sk iw a n e j w y c h o d z i  na ja w  w  p o d k re ś la n iu  s z cz ę ś c ia  p o ś m ie r tn e g o  p o d  
v & ru n k iem , że  k ła sa  ta p o z o s ta je  n ie p o s łu szn a  tym , k tó rz y  ją  w y z y s k a ją . 
C a łe  ż n iw o  w y o b r a ź n i, k tó re  w  ż y c iu  p le m ie n n y m  je s t  w  k o ń c u  z a w sz e  zeb ra n e , 
w  S e c z y w is t o ś c i  od k ła d a  się d o  ży a ia  p o śm ie r tn e g o  d la  w ię k s z o ś c i  c z ło n k ó w  
s p o łe cz e ń s tw a  k la s o w e g o , g d y ż  p ra w d z iw y  z b ió r  n ie  je s t  z u ż y ty  p rzez  w ięk sz ość .

N a d w y ż k a  w o ln o ś c i  w  s p o łe cz e ń s tw ie  o  u s tr o ju  k la s o w y m , cz y li  m iara , 
w e d łu g  k tó re j p a n o w a n ie  c z ło w ie k a  n a d  w r o g im i m u siłam i p r z y r o d y  p rz e k ra cza  
je g o  w ła sn e  p o trz e b y , k o n ie ć ż p e  d la  je g o  e g z y s te n c jó * w z r a s ta  o g ro m n ie  w  m ia ­
rę, ja k  s i ły  p r o d u k c y jn e  o s ią g a ją  co ra z  w y ż s z e  sto p n ie  r o z w o ju . C i, k t ó r z f  
p o d le g a ją  rządom , są ś le p o  p os łu sz n i i n ie są w o ln i. S tw orz en ie  w  w y o b r a ź n i 
św ia ta  n ie r z e cz y w is te g o , k tó rem u  n a d a ło  s ię  fo rm ę  b a rd z ie j o d p o w ia d a ją c ą  p ra ­
g n ien iom  serca , jfest m o ż liw e  ty lk o  u tych , k tó rz y  p o zn a li sm ak  w o ln o ś c i  w  s p o ­
łe c z e ń s tw ie  o  u s tro ju  k la s o w y m , tzn. u  ty ch , k tó r ź y  n ą leżą  d o  k la s y  rzą d zą ­
c e j. M o ż n o ś ć  z a jm o w a n ia  się  sztuką, fta n o w ią c ą  o d b ic ie  ich  p ra g n ie ń  i d ążeń  
sta je  s ię  co ra z  b a rd z ie j ic h  p rz y w ile je m . D z ie ła  rzem ios ła  a r ty s ty c z n e g o  k la sy  
p a n u ją ce j s ta n ę ły  na b ie g u n ie  p rz e c iw n y m  sz tu ce  z ło te g o  w ie k u  i sz tu ce  o p o ­
w ie śc i lu d o w y c h  k la sy  u c ie m ię ż o n e j. L ecz  stan  ten n ie trw a w ie c z n ie . K lasa, 
rzą d zą ca  s ta je  się  co ra z  w ię k s z y m  p a so ż y te m  i s to p n io w o  o b c ią ż a  s w y c h  pod"-'
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d a n y c h  w ła s n ą  p ra cą  n a d zorczą . T ra ę i św ia d o m o ść  rzeczyw istości* ,, g d y ż  p rz e ­
sta je  trzy m a ć cu g le , k tó re  u c isk a ją  je j  r ę ce . S ztuka sp ro w a d za  s ię  d o  f o r m a ­
l i z m u  b iz a n ty js k ie g o  łub  d o  k o n w e n c j o n a l i z m u  a k a d e m ick ie g o , s ta n o ­
w ią c y c h  o d p o w ie d n ik  d o g m a tó w  r e lig ijn y c h . K lasa  rzą d zą ca  tra ci z d o ln o ś ć  
u jm o w a n ia  z ja w is k  w e  w ła ś c iw y m  św ie t le  i n a  s k u t e k ^ e g o  p rz e s ta je  b y ć  w  k o ń ­
cu  n a p ra w d ę  w o ln a .

Ż y je m y  d zis ia j w  e p o c e , w  k tó re j p ra w ie  trz^i czw a rte  p o w ie rz c h n i kuli 
z iem sk ie j są  o p a n o w a n e  p rzez  rzą d z ą cą  k la sę  b u rżu a z ji, w  k tó re j k a p ita li­
s ty cz n y  u s tró j m o n o p o li  im p e r ia lis ty cz n y c h  z n a jd u je  s ię  ju ż  w  d a le k o  p o s u n ię ­
tym  stad iu m  k r y z y su  i u p ad k u . W  p o cz ą tk a c h  s w y c h  b u rż u a z ją ^ b y ia  'w śe lk u n  
p ro ta g o m stą  w o ln o ś c i  je d n o s tk i. D ła  o s ią g n ię c ia  w ła d z y  st łu m iła  o g ra n iczen ia  
sp o łe cz n e , b y  w y z w o l ić  je d n o s tk ę  z z o b o w ią z a ń  p o z o s ta ły c h  p o  Bteudaliźm ie 
i w p ro w a d z ić  w o ln o ś ć  n ie o g r a n icz o n e j u m o w y . G d y  s p o łe cz e ń s tw o  b u rż u a z y jn e  
k o n ty n u o w a ło  s w ó j r o z w ó j, i g d y  p ó ź n ie j z a czę ła  s ię  e p o k a  je g o  u p ad k u , stan  
ten p rz y n ió s ł fa łs z y w e  p o m iesż a n ie  id e i w o ln o ś c i .  W s z a k  w o ln o ś ć  s p o łe c z e ń ­
stw a  z a le ż y  o d  je g o  p ro d u k tó w  e k o n o m ic z n y c h . B u rżu a c ja  n a tom ia st  ok re ś la  
w sz e lk ie  d ą żen ie  c z ło w ie k a  d o w n ik n ię c ia  w  stosu n k i e k o n o m ic z n e  ja k o  tar­
g n ię c ie  s ię  na w o ln o ś ć . P rz e d sta w ic ie l b u rż u a z ji sądzi, ż e  je s t  w o ln y , s k o r o  
u n ieza leżn ia  się  o d  sw-^ch p o w in n o ś c i s p o łe cz n y c h . A  je d n a k  w a ru n ek  w o ln o ś c i  
lu d z k ie j w id z im y  dziś w  św jiad om ości ,i k o n tro li pEzyi%yin o k r e ś la ją c y c h  s to ­
su n k i sp o łe cz n e , tzn  s ił p r o d u k c y jn y c h . P rz e d s ta w ic ie l b u rż u a z ji sp rzec iw ili 
s ię  tem u  ja k o  za p rz e cz e n iu  w o ln o ś c i ,  in d y w id u a liz m u  c z y  d eterm in izm u, p o m i­
ja ją c  fakt, ż e  s p o łe cz e ń s tw o  je s t  in stru m en tem  p o m a g a ją c y m  c z ło w ie k o w i, w ła ­
śn ie  w  u zy sk a n iu  ś w ia d o m o ś c i j e g o  w o ln o ś c i  —  i że  w a ru n k i w s p ó łż y c ia  są 
je d n o c z e ś n ie  w a ru n k a m i w o ln o ś c i . D la te g o  sztu k a  b n rż u a zy jn a  je s t  sztuką 
p rz e sa d n e g o  in d y w id u a lizm u , w ie r z ą c e g o  b łę d n ie , że  w o ln o ś ć  je d n o s tk i l e w  
w  n a jg łę b s z y c h  p o k ła d a c h  je j  p o d ś w ia d o m o ś c i, w  sa m y ch  u cz u c ia ch , k t ó je  
są n a jm n ie j b ra n e  p o d  u w a g ę  z p u n k tu  w id ze n ia  s p o łe c z n e g o  i k tó re  p rzeżu to  
m n ie j p rz y c z y n ia ją  s ię  d o  p o tr z e b y  w s p ó łp r a c y  s p o łe c z n e j . T y m cza se m  ro la  
sztu k i le ż y  w  p rz y s to s o w a n iu  je d n o s tk i d o  p o trze b  w sp ó łd z ia ła n ia  s p o łe c z n e g o . 
T o też  d e k a d e n ck a  sztu k a  c y w il iz a c ji  b u rż u a z y jn e j, k tó ra  ty c h  p o trze b  nje. 
w id zi, stała s ię  g łó w n ą  siłą  m o to r y cz n ą  te n d e n c ji  n is z c z ą cy c h  sztu kę.

I c h o c ia ż  ostatn ia  d e k a d e n ck a  sztu ka b u rż u a zy jn a  je s t  z a p rz ecz en iem  
sztuki, m im o to n ie  n a le ży  za p om in a ć, że  s z tu k ą "b u r ż u a z y jn a  p o d c z a s  p ie r w ­
sz y ch  trzech  stu le c i s w e g o  p a n ow a n ia , g d y  s p o łe cz e ń s tw o  b u rż u a z y jn e  p o ­
w ię k s z y ło  w o ln o ś ć  lu d zk ą  p rz ez  p o w ię k s z e n ie  p ro d u k c ji , da ła  n am  a r c y ­
d zie ła  e u r o p e js k ie : u tw o r y  k o m p o z y to r ó w  a n g ie ls k ich  z ep ok i T u d o ró w ,
P u rce lła , n ie m ie c k ich  k o m p o z y to r ó w  p ro te s ta n c k ic h  z Ja n em  S ebastian em  B a­
ch em , k la s y k ó w  w ie d e ń sk ich , o p e r y  w ło s k ie , s z k o łę  fra n cu sk ą  X V III  i X IX  w ., 
s z k o ły  n a ro d o w e  X IX  w . i  r en esa n s  m u zyk i a n g ie ls k ie j w  d ru g ie j p o ło w ie  p o ­
p rz e d n ie g o  stu lec ia . W s z y s tk o  to s ta n o w i p ro d u k t  b u rż u a z y jn e j k o n c e p c ji  św iata..

U p a d ek  sztu k i b u rż u a z y jn e j r o z p o c z ą ł  się  w  ch w ili, g d y  w sp a n ia łe  p e r ­
s p e k ty w y , w y w o ła n e  r o z w o je m  kap ita lizm u, za ła m a ły  s ię  w  tym , c o  d o ty c z ^ - 
r ozsz erzen ia  w o ln o ś c i  k la sy  u c ie m ię ż o n e j, g d y  k r y z y s  k ap ita lizm u  i n ied aw n e- 
d w ie  w o jn y  ś w ia to w e  z a c h w ia ły  za u fa n iem  sam ej b u rż u a z ji d o  je j  w ła s n e g o  
św ia ta . O b ja w y  s c h y łk o w o ś c i  w  sz tu ce  z a c z ę ły  p rz e ja w ia ó ^ s ię  co ra z  w y r a ź n ie j. 
D z ie ła  s z tu k i^ r o z w ija ją ę e  lu d zk i in s ty n k t św ia ta , u s tą p iły  m ie js c a  p e sy m iz m o w i



lu b  w y c h w a la n iu  z b a w ien ia  p o p rz e z  o fia ry . J e d y n ie  w  s z k o ła c h  n a r o d o w y c h  
C z e c h o s ło w a c ji  i  P olsk i, k tó r e  s ta ra ły  się  o s ią g n ą ć  w o ln o ś ć , p e sy m iz m  ten 
w  w ię k s z o ś c i  w y p a d k ó w  n ie  m ia ł m ie js c a . W z r o s ło  p o d k r e ś le n ie  in d y w id u a liz m u  
ln tr o s p e k ty w n e g o . In d y w id u a lis ty cz n y  i a s p o łe c z n y  su rrea lizm  i ek sp res jon izm  
p rz e n ik n ę ły  stru ktu rę d z ie ła  sztuki. E w o lu c ja  ta  w y w a r ła  w p ły w  z a r ó w n o  na 
fo rm ę  ja k  i na treść  d z ie ła  sztuki.

P o e z ja  p o s ia d a  trńść o c z y w is tą , w id o cz n ą  i tre ść  u k ry tą . T reść  w id o cz n a  
p rz e ja w ia  s ię  w  tym , że  m o że  b y ć  p rz e k sz ta łc o n a  w  p ro z ę ; tre ść  u k ry ta  —  
to  e le m e n t  p o e ty c k i  w  p o e m a c ie , to  sk o ja r z e n ie  a fe k ty w n e  id e i tre śc i w id o c z ­
n e j. T reść  u k ry ta  o d k ry y /a n a  je s t  p rzez  czy te ln ik a  p rz y  p o m o c y  je d n o ś c i  o d ­
cz u w a n e j p rz ez  n ie g o  w raz  z p o e tą  w  ty c h  sa m y ch  d o ś w ia d c z e n ia ch  s p o łe c z ­
n y c h . W  m u z y c e  treść  w id o c z n ą  s ta n ow i ob ra z  d ź w ię k o w y , k tó r e g o  n ie  m ożn a  
za stą p ić  in n y m  n ie  z m ie n ia ją c  je j  tre śc i. T re ść  u k ry tą  tw o r z y  p r z e ż y c ie  k o m ­
p o z y to ra , k o m p le k s  id e i  i u cz u ć , s ta n o w ią c y c h  je d n o c z e ś n ie  s iłę  m o to r y cz n ą  
i sen s d zie ła  m u z y c z n e g o . W  ja k i s p o s ó b  d źw ię k i m o g ą  ś w ia d c z y ć  o  r ó ż n o r o d ­
n o ś c i  p rz e ż y ć  k o m p o z y to r a ?  W r a c a m y  tu je s z c z e  raz d o  fu n k c ji  m u z y k i w  s p o ­
łe cze ń stw ie  p lem ien n y m , g d z ie  . je s t  o rg a n iz a to rk ą  r u c h ó w  p rz y  k o n k re t ­
n y ch  c z y n n o ś c ia c h , c z y  też w  ta ń ca ch  i lu s tr a c y jn y c h . C z y n n o ś c io m  m ięśn i 
p rz y  m ę c z ą c e j p r a c y  to w a r z y s z y ły  w e s tc h n ie n ia  w  r ó ż n y c h  w y s o k o ś c ia c h , zrazu 
ja k o  p r z y p a d k o w y  a k om p a n ia m en t w y s iłk u , p ó ź n ie j zaś ja k o  ś w ia d o m y  to w a ­
rzy sz  k o r fr d y n u ją c y  r u c h y  g ru p y  z a ję te j p ra cą  lub  o d d a ją c e j s ię  ta ń co w i. Im  
b a rd z ie j in te n s y w n y  b y ł  w y s iłe k , tym  w y ż s z y  b y ł  ton  ty c h  o k r z y k ó w . W e d łu g  
te j k o n c e p c ji  m u z y k a  sta w a ła  się  p rz e d e  w sz y stk im  św ia d o m y m  w y ra ze m  f iz y c z ­
n e g o  w y s iłk u  i o d p rę ż e n ia  o rg a n izm u  lu d zk  e g o , w y r a ż a ją c e g o  się  d z ia ła ln o śc ią  
m ięśn i, n e rw ó w , u c z u ć  c z y  też  w sz y s tk ic h  trze ch  p ła s z cz y z n  je d n o c z e ś n ie . L ecz  
c z y m ż e  są  dla k o m p o z y to r a  te w y s iłk i i o d p rę ż e n ia , je ś li n ie  w ie lo ś c ią  p r z e ja ­
w ó w  e m o ty w n y c h ?  Tak w ię c  m u z y k a  je s t  w y n ik ie m  n a jb a rd z ie j b e z p o ś re d n ie g o  
o d b ic ia  r z e c z y w is to ś c i .

P rz e w a ż a ją c e  fo rm y  sztu k i p o z o s ta ją  w  ś w ie c ie  k a p ita lis ty cz n y m  form am i 
k la sy  rz ą d z ą c e j. N ie  z n a c z y  to , ż e  k la sa  r e w o lu p y jn a . k la sa  r o b o tn ic z a  n ie  p o ­
siada  w ła s n e j sztu ki. M ie szcz a ń s tw o  p o s ia d a ło  sw e  w ła s n e  p ieśn i, le c z  p ie śn i 
te n ie  s ta ły  s ię  b a zą  p a n u ją c y c h  fo rm  sztu k i, tak  ja k  i s i ły  k tó re  te fo rm y  
r e p r e fo n to w a ły , n ie  o g a r n ę ły  sp o łe cz e ń s tw a . P r z y g o to w a ły  o n e  je d n a k  d ro g ę  

w ie lk im  d z ie ło m  sztu k i m ieszcza ń sk ie j X V I , X V II , X V III  i p o cz ą tk u  X IX  w iek u . 
K la sa  n ie w o ln ik ó w , ś le p y c h  i u c iś n io n y c h , n ie  m o że  s tw o r z y ć  ż a d n e j sztuki 
k tóra  stw arza  w o ln o ś ć  czy n u  w  interesie* w o ln o ś c i . D la te g o  w ła ś n ie  w y d a je  się, 
ż e  n ie  m a ż a d n e j p r z y cz y n y , d la  k tó re j n ie  m ia ła b y  d ziś istn ieć  m u z y k a  p r o le ­

tariack a , w y r a ż a ją c a  u c z u c ia  ty ch , k tó r z y  p rz e k sz ta łc a ją  s p o łg tz e ń s tw o  św ia ta  
w  k ie ru n k u  n a jw y ż s z e j w o ln o ś c i. Z a  w y ją tk ie m  sztuki k o m u n is ty c z n e j, k tó ra  
s ię  je s z c z e  n ie  n a rod z iła , n ie  m a sztu k i o  ch a ra k terze  b e z k la s o w y m . L ecz  sztu ka  
k la s  w s p ó łc z e s n y ch , o  ile  n ie  b ę d z ie  n ią  sztu k a  p ro le ta r ia tu , je s t  je d y n ie  sztu k ą  
k la s y  d o g o r y w a ją c e j .  R o la  d y n a m ik i sz tu k i w  s p o łe cz e ń s tw ie  i je j  z d o ln o ś ć  
a d a p ta c ji u cz u ć  c z ło w ie k a  d o  p o trz e b  w sp ó łd z ia ła n ia  s p o łe c z n e g o  o b ja w ia  s ię  
w ó w f ia s ,  je ś l i  u ś w ia d o m io n a  z o s ta n ie  k o n ie c z n o ś ć  a k tu a liza c ji za g a d n ie ń  dnia 

d z is ie js ze g o .
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O b e c n y  k r y z y s  teo r ii m u zy k i i p ra k ty k i k o m p o z y to r s k ie j p o le g a  n a  tym , 
ż e  b ra k  je s t  p r z y ję te j p rz ez  c a ły  św ia t m u z y c z n y  je d n o z n a cz n e j m e to d y  k o m p o ­
z y c j i ,  P o d o b n y  k r y z y s  w y d a r z y ł  s ię  w  E u rop ie  je d y n y  raz w je j  h istorii. B y ło  
t o  na p o cz ą tk u  X V II  w iek u , k ie d y  n o w y  sy stem  h a rm o n icz n y , d u r-m oll, w a lc z y ł  
z m u z y k ą  p o li fo n ic z n ą  i w r e s z c ie  s ię  z n ią  z łą cz y ł. F u n d a m en ty  te g o  sy stem u  
le ż a ły  w  p o l i fo n ii  X V I  w iek u , le c z  o p a n o w a ł on  m u z y k ę  d o p ie r o  p o  d łu g im  
o k r e s ie  p rz e jś c io w y m , k tó ry  w  p e w n e j m ierze  —  z p u n k tu  w id z e n ia  s p o łe cz n e g o  
i  a r ty s ty c z n e g o  —  p rz y p o m in a  w s p ó łc z e s n ą  nam  e p o k ę . T en  sy stem  h a rm o­
n ic z n y  p a n o w a ł w  m u z y c e  aż d o  k o ń c a  X IX  w iek u . O d  te g o  cza su  k o m p o z y to r z y  
tw orzy li sy s te m y  in d y w id u a ln e , z k tó r y c h  k a ż d y  w y w o d z i ł  s ię  z je d n e g o  z s y ­
s te m ó w  p op rz e d n ich , p rzez  w y k o r z y s ta n ie  n ie k tó r y ch  je g o  e le m e n tó w , ora z  p rzez  
w p r o w a d z e n ie  je d n o c z e s n e  s k ła d n ik ó w  n o w y c h  d o ty c h c z a s  n ie u ż y w a n y ch . N a 
tej d ro d z e  d o sz ło  d o  je d n o c z e s n e g o  is tn ien ia  c a łe g o  '^ łe r e g u  r ó ż n y c h  sy s te m ó w  
k o m p o z y c j i .  N o w e  g a m y , a k o r d y k a  k w a rto w a , p o lito n a ln o ś ć , a to n a ln o ść , ć w ie rć -  
to n o w o ś ć , s ty l a te m a ty czn y  i inn e je s z c z e  m n ie j w a ż n e  n o w e  z a sa d y  b y ły  
p ra k ty k o w a n e  p rzez  k o m p o z y to r ó w , z k tó r y c h  b a rd z ie j p r z e w id u ją c y  w y ­
p r a c o w a li  sy s te m y , m a ją ce  ich  z d a n iem  św ia to w ą  w a g ę  p rz y n a jm n ie j d la  e p o k i 
o b e c n e j ,  le c z  k tó re  n ie  z o s ta ły  je s z c z e  p o w s z e c h n ie  p rzy ję te ,

D o  n a jw a ż n ie js z y c h  s y s te m ó w  w s p ó łc z e s n y c h  n a leżą : sy s tem  d w u n a sto -
t o n o w y  A r n o ld a  S ch ón b erg a , n o w y  sy stem  h a rm o n ic z n y  P au la  H in d em ith a  i t e o ­
r ia  a tem a ty czn e j k o m p o z y c j i  p ó łt o n o w e j i ć w ie r c r o n o w e j A lo is a  H a b y . W s z y s t ­
k ie  te trzy  sy stem y , s p r z e c iw ia ją c e  s ię  so b ie , n ie  m o g ą  b y ć  je d n o c z e ś n ie  w ła ś c i­
w e , p o m im o  że  w sz y s tk ie  trzy  m o g ą  o k a z a ć  s ię  fa łs z y w e  lu b  p rz y n a jm n ie j stać 
s ię  p r z y c z y n ą  b łę d ó w . C o  d o  m nie , sąd zę , że  p rz y p u s z c z e n ie  Jej ostatn ie j; m o ż li­
w o ś c i je s t  n a js łu szn ie jsz e .

S iła  sy stem u  S ch ón b erg a  w  sw e j k o n s e k w e n c ji  i s ła b o śc i le ż y  w  ogran i 
czen iu  * g o  ję z y k a  m u z y c z n e g o . P om y s ł, ż e  k a ż d y  d ź w ię k  p o w in ie n  p o c h o d z ić  
z je d n e j i te j sam ej p o s ta c i z a sa d n icz e j (serii), je s t  b a rd zo  d o b ry . P ośtu lat, że  
tra eba  p o r z u c ić  to n a ln o ść  i że  ser ia  p o w in n a  sk ła d a ć  się  z d w u n astu  d ź w ię k ó w  
szereg u , u ło ż o n y c h  w e d łu g  p e w n e g o  p o rz ą d k u  w y m y ś lo n e g o  p rzez  k o m p o z y to r a , 
ż e  n ie  m o że  z a w ie ra ć  e le m e n tó w  sy stem u  m o d a ln e g o  lu b  fu n k c y jn e g o , w r e s z c ie  
ż e  n ie  p o w in ie n  o b e jm o w a ć  m n ie j niż d w a n a śc ie  d ź w ię k ó w , n ie  b y ł  n a tom iast 
t e o r e ty c z n ie  p r z e k o n y w u ją c y  —  ii w e d łu g  m o je g o  zd an ia  zos ta ł sk a za n y  na 
śm ierć  p rz ez  w y d a n ^ fW k ró tce  d z ie ło  H in dem ith a , fjdz je  s tosu n k i d w u n astu  to n ó w , 
w z g lę d n ie  p ó łto n ó w  w z g lę d e m  to n ik i ce n tra ln e j z o s ta ły  sk u te ę z m e  u ja w n io n e . 
W  w y n ik u  te g o  H in dem ith  u w a ża  d z ie ło  n a p isa n e  w  sy ste m ie  d w u n a sto  to n o w y m  
za  k o m p o z y c je  ton a ln e  (i -nie m o g ą  b y ć  o n e  n ic z y m  inn ym , g d y ż  tom ika n ie 
m o ż e  b y ć  usu n ięta  z m u zyk i, b e z  w z g lę d u  n a  to, ja k ie  b y ły b y  in te n c je  k o m p o ­
z y to ra ), s k o m p o n o w a n e  b ez  o g lą d a n ia  s ię  n a  k o n s e k w e n c je  z m ie n n y ch  s to su n ­
k ó w  p ó łto n ó w  w z g lę d e m  ton ik i. W  ś la d  za  tym  m u zy k a  ton a ln a  w y g lą d a  ja k  m u ­
zy k a  ź le  sk o m p o n o w a n a . I c h o c ia ż  H in d em ith  w y ja ś n ił  s y tu a c ję  to je d n a k  ,nie 
o k r e ś lił  n a  czy m  p o le g a  n a jle p sz a  m e to d a  k o m p o z y c j i  w s p ó łc z e s n e j. W p r a w d z ie  
p o tw ie r d z ił on  k o n ie c z n o ś ć  is tn ien ia  to n a ln o śc i i p o g łę b i ł  n a szą  z n a jo m o ś ć  in ter­
w a łó w  i a k o r d ó w , a le  n ie  w y ś w ie t l i ł  za g a d n ien ia , d o ty c z ą c e g o  sp o so b u  *u»życia 
ty c h  p o g łę b io n y c h  i r o z s z e r z o n y c h  c z y n n ik ó w . O b a lił on  sy s tem  S ch ón b erg a , n ie 
p o d a ją c  ża d n e j z a sa d y  fo rm a ln e j, k tó ra  m o g ła b y  ten  sy stem  zastąp ić . P oza  tym  
n ic  n ie w s k a z u je  n a  to , że  H in dem ith  rozu m ie  p o d s ta w o w ą  fu n k c ję  sztuki
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M o je  za strzeżen ia  c o  d o  te o r ii H a b y  staną się ja śn ie js z e , g d y  w y ja ś n ię  
m o je  w ła s n e  ro z w ią z a n ie  te g o  n m b lem u . N a w ia sem  d oda m , że  r ó w n ie ż  H in de- 
m ith  w y r a z ił  sw e  k r y ty c z n e  za strzeżen ia  w z g lę d e m  m u z y k i ć rw e rć to n o w e j.

A le  w  tym  m o m e n c ie  w a ż n ie js z y m  z a g a d n ien iem  je s t  p ro b le m  t e m a t u .  
Jak  s łu szn ie  m ó w i H n dem itb . na tu ra  da ła  nam  in terw a ł. P ra ca  n a tom ia st d a je  
nam  tem at, b e j  k tó r e g o  s iły  org ^ im za cy jn e  d ź w ię k ó w  m u z y c z n y c h  p o z o s t a ły b y  
z ja y iisk a m j p rz y ro d n ic z y m i (a k u sty czn y m i) i n ie  s ta ły b y  s ię  w  p e łn i u s z la ch e t ­
n io n y m  e lem en tem  s^roki.

M u z y k a  s p o łe cz e ń s tw a  -p lem ien n eg o  p rzesz ła , ja k o  ś w ia d o m y  w y r a z  f i z y c z ­
n e g o  w y s iłk u  i o d p rę ż e n ia  o rg a n izm u  lu d z k ie g o , p rzez  w ie le  s ta d ió w  r o z w o ju . 
M u z y k a  instrum entalna , k tó ra  p o c z ą t k o w o  z a stę p o w a ła  m u z y k ę  w o k a ln ą , p o d ­
k reś la ła  ry tm iczn ą  s tron ę  sw e j fu n k c ji  o r g a n iz a c y jn e j . P ie rw sze  stru k tu ry  d w u ­
t o n o w e  u le g ły  rozszerzen iu , p rz e c h o d z ą c  w  m e lo d ię , z łę ż o n ą  z k ilk u  i n a w e t  
w ie lu  d ź w ię k ó w , a z c z ^ e m  nas|ąpitły k o jn b in ^ c je  r ó ż n y c h  m elodiii, k tó re  d o p r o ­
w a d z iły  d o  s z e ro k o  r o z b u d o w a n y c h  dzie ł ch ó ra ln y ch , s y m fo n ic z n y c h  i. o p e r o ­
w y c h . R o zw ó j tem a ty k i o s ią g n ą ł p u n k t s z c z y to w y  s w e g o  r o z w o ju  w  u tw o ra ch  
s y m fo n ic z n y c h  s z k o ły ^ w ie d e ń s k ie j.  W  e p o c e  jo m a n t y c z n e j  d o c h o d z ą  tu jeszozet 
tak ie  czy n n ik i, ja k  p o m y s ło w o ś ć  h a rm on iczn a , k o lo r y s ty k a , ch a ra k ter  n a r o d o w y  
w  tem a ty ce , a c z k o lw ie k  r o z w ó j tem a ty k i z a ją ł ju ż  m ie js c e  p o d r z ę d n ie js z e  niż 
w  e p o c e  p o p r z e d n ie j.

D ziś n ie  w id z ę  ż a d n e j m oż liw oeę i u s ta len ia  re g u ł o k r e ś la ją c y c h  charakter, 
c z y  l ic z b ę  te m a tó w  w c h o d z ą c y c h  w  sk ład  k o m p o z y c ji .  W y d a je  się , że  n ie  m a 
ża d n e j m o ż liw o ś c i  u s ta len ia  re g u ł o k r e ś la ją c y c h  ch a ra k ter  c z y  l ic z b ę  tem a tów , 
w c h o d z ą c y c h  w  sk ład  k o m p o z y c ji .  W y d a je  s *  rów n ież , że  n ie m a ża d n e j 
is to tn e j p r z y c z y n y , d la  k tó re j n a le ż a ło b y  b u d o w a ć  u tw ó r  ty lk o  n a  je d n y m  je d y ­
n y m  tem a cie . P rz ec iw n ie , w p r o w a d z ę m e  d ru g ie g o  i  in n y ch  d a lszy ch  tem a tów  
p o  r o z w in ię c iu  tem atu p ie rw s z e g o , m o że  sta n o w ić  m om en t b a rd z ie j d y n a m icz ­
n y  i r e a lis ty  S n y ,  p o d o b n ie  ja k  to  m a m ie js c e  w  ż y c iu  r z e c z y w is ty m , k ie d y  p o ­
ja w ia ją  s ię  n o w e  sta n y  e g z y s te n c ji, k tó re  r o z w in ę ły  s 'ę  ju ż  w  stan a ch  p o p r z e d ­
n ich , a k tó ry c h  a n ty te zy  n ie  p r z e ja w iły  s ię  d ość  siln ie , a b y  o s ią g n ą ć  n a d  nim i 
p rz e w a g ę .

N a w e t  w  te j p ie rw o tn e j i n ie d o s ta te cz n ie  w y ja ś n io n e j fo rm ie  w n io s e k  mój" 
m o że  b y ć  r ó w n o z n a c z n y  z n o w ą  zasad ą  k o m p o z y c j i .  W  p e w n y c h  e p o k a c h  jp> 
p rz e d n ich  n a p o ty k a  się  n ie k ie d y  o d o s o b n io n e  przykładny d zie ł m u z y cz n y ch , n a ­
p is a n y c h  w  sty lu  ś c iś le  te m a ty czn y m  (np. w  s z k o ła c h  n id e r la n d z k ich  i u Jana 
S ebastian a  B ach a ). A le  na o g ó ł  d o p u sz c z a n o  w ó w c z a s 1 d o w p ro w a d z e n ia  t a k ie g o  
d ru g ie g o  g ło su , k tó r y  m ia ł je d y n ie  n a  ce lu  u z u p e łn ię p ie  ry tm icz n e  ora z  w z b o ­
g a c e n ie  e fe k tó w  h a rm o n icz n y ch , n ie  b ę d ą c  je d n a k  te m a ty czn ie  ro zw in ię ty m . 
P ra w d z iw y  r o z w ó j te m a ty cz n y  p rzen ik n ą ł u B e e th o v e n a  aż d o  łą c z n ik ó w  i e p i­
z o d ó w , p o d c z a s  g d y  u H a y d n a  i M oza rta  b r a k o w a ło  tam  z a z w y c z a j z u p e łn ie  
ch a ra k teru  te m a ty cz n e g o . N ie  m n ie j je d n a k  z n a jd z ie m y  u B e e th o v e n a  w ie lk ą  
i lo ś ć  g ło s ó w  ś r o o k o w y c h , k tó r y c h  stru ktura  ry tm icz n a  je s t  p o d y k to w a n a  d ą ż e ­
n iem  d o  os ią g n ięcia  d o s k o n a ło ś c i  h a rm o n icz n e j, a n ie  w y p ły w a  z k o n ie c z n o ś c i  
te m a ty cz n e j. N ie  b y ło  w ię c  w  p o p r z e d n ich  e p o k a c h  tak  p o ję t e j  s tru k tu ry  m o n o ­
te m a ty czn e j, ja k  to  w id z im y  w  sy ste m ie  S ch ón b erg a . A ż  d o  t e g o  cza su  istn ia ła  
zasad a  o g ó ln a , w  k tó re j stru ktu rom  tem a ty ezn y m  p rz e c iw s ta w io n e  b y ły  stru ktu ­
ry  n ie te m a iy cz n ę , k ie r u ją c e  g i^ jp o tr z e b a m i lo g ic z n e g o  r o z w o ju  e lem en tu  r y t ­
m icz n e g o  i  h a rm o n ic z n e g o  w  u tw orze .
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W  o b e c n y m  o k r e s ie  zam ętu  m e to d a  k o m p o z y c j i  tem a ty czn e j n ie  b ęd z ie  
je s z c z e  z d o ln a  d o  w p ro w a d z e n ia  n o w e g o  p orzą d k u , n a d a ją c e g o  s ię  d o  u ży tk u  
k o m p o z y to r ó w  w s z y s tk ic h  k r a jó w  i n a ro d ó w . W  n a sze j e p o c e  sy stem  taki, 
ja k i np. p o d a ję  w  tym  re fe ra c ie , m o ż e  stać s ię  je d y n ie  j^ a r o d k ie m  p rz y sz łe j 
e w o lu c ji .  O  je j  s łu szn o śc i lu b  n ie p o p ra w n ó ś c i z a d e c y d u je  w  n a jb liż s z y c h  d z ie ­
s ią tk a ch  lat z a r ó w n o  p ra k ty k a  k o m p o z y to r o w  ja k  i r e a k c ja  p u b lic z n o ­
ś c i k o n c e r to w e j.  W ie r z ę  je d n a k , że  ten sy stem  k o m p o z y c j i  p r z y c z y n i  s ię  do 
p o w sta n ia  n o w e g o  p orz ą d k u , k tó r y  u m o ż liw i s w o b o d ę  w y r a ju  p r a c y  tw ó rc z e j, 
p o z o s t a ją c e j w  z g o d z ie  z ch a ra k terem  sa m ą j, sztuki. N ie  w o ln o  je d n a k  za p om i­
n a ć, ż e  w s z e lk a  dyskus'ja , c z y  też e k sp e ry m e n to w a n ie  w  d z ied z in ie  s ty lu  lub 
m e to d y  k o m p o n o w a n ia , b ę d z ie  z  g ę t y  sk a zan e  n a  p ora żk ę , je ś li  p o m in  em y 
p o d s ta y /o w ą  fu n k c ję  sztu k i i n ie  z w r ó c im y  u w a g i na d rog i, ja k ie  w y z n a c z a  je j  
d z is ie js z e  s p o łe cz e ń s tw o . S ystem  te m a ty cz n y  nte p rz y c z y n i s ię  d o  p o s tę p u  
m u zy k i, je ś l i  n ie  stan ie  się  ś rod k iem  w y r a z u  u c z u ć  s p o łe cz e ń s tw a , k tó re  p o s ta ­
w iło  s o b ie  za c e l  o s ią g n ię c ie  p ra w d z iw e j w o ln o ś c i . Z n a c z y  to, ż e  w  r ó ż n y c h  
k r a ja c h  o  ró żn e j t r a d y c ji  n a r o d o w e j i n a  ró żn y m  stop n iu  e w o lu c j i  s p o łe cz n e j 
ję z y k  m u z y c z n y  p o w in ie n  s ię  zm ien ić . P o d o b n ie  ja k  id e e  so c ja liz m u  n a u k o w e g o  
n a d a ją  s ię  d o  z a s to so w a n ia  w szęd z ie , g d z ie  o k a z u je  się, że  są o n e  k o n ie cz n e , 
tak  i w  n o w e j sz tu ce  p o w s ta n ie  c o ś  n o w e g o , z w ią z a n e g o  z ż y c ie m  i p o trzeb a m i 
m as lu d o w y c h , ja k a ś  w s p ó ln a  ba za , n a  którejj m o g ą  się r o zw in ą ć  n ie z lic z o n e  
o d m ia n y  fo rm  a r ty s ty cz n y ch , p o d y k t o w a n y c h  r ó ż n o r o d n o ś c ią  d o św ia d cz e ń , p ły ­
n ą c y c h  z w a lk i c z ło w ie k a  o  n a leżn e  m u p raw a. T a  w s p ó ln a  baza , w y r a ż a ją ca  
n a jg łę b s z e  r a c je  sp o łeczr^ u  z a p e w n i n o w e j sz tu ce  o g ó ln ą  a p rob a tę , k tó rą  u z y ­
sk a li d o ty c h c z a s  je d y n ie  k la s y c y , a k tó ra  b y ła  n ie o s ią g a ln a  d la  in d y w id u a li­
s ty cz n e j sztu k i o sta tn ie g o  d w u d z ie s to le c ia . T ą  d ro g ą  z d o b ę d z ie  k o m p o z y to r  
w ła ś c iw e  d la  s ie b ie  m ie js c e  w ś r ó d  ty ch , k tó rz y  k r o cz ą  p o d  szta n d arem  p o s tę p u  
i z o s ta n ie  p iy y jó t y  p rz e z  s p o łe cz e ń s tw o  w s fy s tk ic h  k r a jó w  ja k o  ic h  p r z y w ó d c a  
d u c h o w y  i tow a rzy sz .

(tłum . K. W itk o w s k a )

H A N S  EISLER (A u stria )

Podłoże społeczne muzyki współczesnej

(R eferat w y g ło s z o n y  n a  II M ię d z y n a r o d o w y m  Z ję ź d z ie  K o m p o z y to r ó w  
i K r y ty k ó w  M u z y c z n y c h  w  P radze)

N ie  m ożn a  m ó w ić  o  p o d ło ż u  s p o łe cz n y m  m u z y k i n o w o c z e s n e j b e z  w y ­
św ie t le n ia  tru d n ośc i i k o n f lik tó w , p r z e ja w ia ją c y c h  s ię  w  m u z y c e  i ż y c iu  
m u z y cz n y m , k tó re  n ie  ty le  są "zw ią za n e  ze  s ty lem  n o w o cz e s n y m , ile  ra cze j z sa ­
m ą  isto tą  m u z y k i m i* z c z a ń s k ie j .  T ru d n o śc i te r o z w in ę ły  s ię  i d o jr z a ły  na 
p rzestrzen i h istorii, b o w ie m  sty l n o w o c z e y n y  je s t  w y n ik ie m  e w o lu c ji  r o z p o c z ę te j 
je s z c z e  w  X V  i X V I  w iek u .

R e fe ra t  n in ie js z y  z a czy n a m  o d  d o św ia d o ze ń  i  o b s e r w a c ji  z d o b y t y c h  p o d c z a s  
d z ia ła ln o śc i m o je j n a  te ren ie  A m e r y k i. D la te g o  Jest on  d o ść  je d n o s tr o n n y . P o ­
n iew a ż  w  A m e r y c e  m u z y k a  w e g e tu je  w  b a rd zo  s ź tz e g ó ln y c h  w a ru n k a ch  s p o ­
łe c z n y c h , p rz e to  u w aża m , że  je d n o s tr o n n o ś ć  ta  n ie  b ę d z ie  b e z  k o r z y ś c i. P ow in  e - 
n em  je s z c z e  d o d a ć , że  m o g ę  s ię  z a ją ć  p o k r ó t c e  ty lk o  p e w n y m i za g a d n ien ia m i —
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i ż e  to, c o  w y m a g a ło b y  b a rd z ie j sy s te m a ty c z n e g o  i p o g łę b io n e g o  r o z w in ię c ia  
i w y ja śn ie n ia , zo s ta n ie  p rz e ze  m n ie  z a le d w ie  p oru szon e .

J e d e n  z u c z n ió w  a m ery k a ń sk ie j s z k o ły  m u z y c z n e j p o w ie d z ia ł md p e w n e g o  
razu ; ,.N ie  m a d la  m n ie  z n a czen ia  to , c z y  w y k o n u je  s ię  m o je  k o m p o z y c je , c z y  
n ie ; w y s ta r c z y  m i u trw a le n ie  ic h  n a  p a p ie rze . N ie  is tn ie je  ju ż  dzisia j 
w ła ś c iw a  in te rp re ta c ja , k tó ra  p o tr a f iła b y  d ać a u ten ty czn e  w y k o n a n ie  d z ie ła  m u ­
z y c z n e g o . In te rp re ta c ja  i w y k o n a n i^ "  z a w od zą , g d y  n ie  m a rozu m n e j i r o z u ­
m ie ją c e j p u b lic z n o śc i . P ra w d z iw a  za tem  m u z yk a  is tn ie je  w y łą c z n ie  w  s fe rze  
id e a łu  i n ie  m o że  b y ć  od cz u ta  ani z roz u m ia n a ” .

N ie  je s t  p rz y p a d k ie m  fakt, że  tę  tra g icz n ie  b łę d n ą  w y p o w ie d ź  u s ły s za łe m  
w  H o lly w o o d . Ś w ia d c z y  to  n ie ty lk o  o d a rem n ośc i p ra cy , b ra k u  sm aku, o b o ­
ję tn o ś c i, o  b ra k u  p o ro z u m ie n ia  s ię  z s o b ą ' sa m y m  i w a ru n k a m i sp o łe cz n y m i, a le  
ró w n ie ż  o  n a jw sp a n ia lsz y m  z p a r a d o k s ó w ; o to  k u ltu ra  k a p ita lis ty czn a , u p r z e ­
m y s ło w io n a  i z m o n o p o liz o w a n a , p r z y g o to w u je  s ię  w ła ś n ie  d o  w y s ta w ie n ia  na 
ry n ek  sztu k i s p a c z o n e j, z re d u k o w a n e j d o  ro ii ak om p a n ia m en tu  m u z y c z n e g o  
p e w n e j k a te g o r ii f i lm ó w  i sz tu k  r a d io fo n ic z n y c h . H a n d la rze  k u ltu ry  n ie  o d c z u w a ją  
z a p e w n e  ż a d n e g o  n iesm ak u , n ie  m a ją  ż a d n e g o  sk ru p u łu  in te le k tu a ln e g o . R azem  
w z ię c i , s ta n ow ią  g ru p ę  w ie lk ic h  o p ty m is tó w . C h a ra k te ry zu je  ic h  op ty m izm  w ę ­
d r o w n e g o  h a n d la rza  sprzedaw rcy, w y p r z e d a ją c e g o  s w o je  t o w a r y ,p e w n e g o , że 
w y p c h n ie  s w o ją  ta n d etę  i o sz u k a  k lie n tó w . K o c h a ją  on i n a ró d  n a  s w ó j s p o só b , ja k  
k on su m en t, c z y  też  ja k  rzeźn ik  k o c h a  s w o ją  c ie lę c in ę . W y p u ś c i l i  on i n a  ry n e k  o b o k  
teg o , c o  n a z y w a  s ię  m u z y k ą  lek k ą , a c o  s ta n o w i ich  w ła sn ą  p r o d u k c ję , d z ie ­
d z ic tw o  w ie lk ic h  m istrz ó w  w  o d r a ż a ją c y c h  o p ra co w a n ia c h , p rz e z n a c z o n y ch  dla  
a m a torów . N ie  ty lk o  z a s p o k o ili  ju ż  is tn ie ją c e  p o tr z e b y , le c z  s tw o r z y li tak że  
now e.; W y r ó w n a li  w s z y s tk o , z e s ta n d a ry z o w a li, z o rg a n iz o w a li . W p r o w a d z ili  
s ie b ie  sa m y ch  d o  w sz y s tk ic h  d z ied z in  sztuki, i  t rz y m a ją c  j e  w  ręk u , za p ęd z ili 
w  ś le p y  z a u łe k  a rty s tów , k tó r z y  n ie g d y ś  b y l i  w o ln i. N a d a li o n i s w o ją  e ty k ie tę  
ca łem u  ż y c iu  m u z y cz n e m u : n a  k o n c e r ta ch  s ły s z y  s ię  sy m fo n ie , p o c h o d z ą c e  z m u ­
zy k i f i lm o w e j, a k o m p o z y to r z y  są p ła c e n i p rzez  H o lly w o o d , g d z ie  p iszą  ,,mus.i- 
c a ls ” . Sam  artysta  s ta je  się  s łu żą cy m , u rzęd n ik iem , k tó r y  n ie  m a n ic  d® p o w ie ­
dzen ia . W y r z u c a  s ię  g o  n a  u licę . O to  n a  cz y m  p o le g a  ta k u ltu ra  u p r z e m y s ło ­
w ion a , k tó ra  p o k a z u je  p o s ę p n ą  r z e c z y w is to ś ć , p ły n ą c ą  ^  e k o n o m ii zysk u . S tw o ­
r zy ła  on a  z g n ilizn ę , tan d etę , n u d ę  i p u stk ę  ż y c ia  k u ltu ra ln e g o , k o n tr o lu ją c  n ie  
t y ik o  m e ch a n ic z n e  środ k i p ro d u k c y jn e , ja k  film , rad io , te le w iz ja , fo n o g ra f, le c z  
ta k że  o p a n o w u ją c , ja k o  p o śr e d n ik  a g e n c ji  k o n c e r to w y c h , c a łe  ż y c ie  m u z y cz n e , 
k lu b y  c z y te ln ic z e , r y n e k  w y d a w n ic z y — i sta ła  s ię  d z ięk i z a b a w n y m  dodatK oin  
d z ie n n ik ó w , s z cz e g ó ln ie  zaś p ism  h u m o r y s ty cz n y c h , w s p ó łw in o w a jc ą  m o n o p o li  
i a g e n c ji  p r a s o w y c h . J e j d o b r o d z ie js tw a , tak  sam o ja k  je j  w ła d za , są o g r o m n e  —  
u esy n iła  on a  ze  sztu k i p rz ed m io t  han d lu . Ta u p r z e m y s ło w io n a  kultura , p o d o b n ie  
ja k  w sz e lk i p rzem y sł, z a sp a k a ja  o c z y w iś c m  p o tr z e b y  m as1, p o w s t a ją c e  z k o ­
n ie c z n o ś c i od św ie że n ia  ich  sił p o  p ra cy , z u ż y ty ch  w  p r o c e s ie  p ro d u k c ji , c z y li  
z k o n ie c z n o ś c i  w y p o c z y n k u  i z a b a w ie n ia  s ię  za  ja k a j; b ą d ź  ce n ę , c h o c ia ż b y  
n a jn iższą .

Z e  w sz y s tk ic h  d zied zin  s'ztuki m u z y k a  je s t  n a jb a rd z ie j o b c a  sp ra w om  ż y c ia  
co d z ie n n e g o , r z e c z o m  p ra k ty czn y m . D la teg o  w ła ś n ie  u le g ła  z a m ę to w i 
w  s p o só b  s z c z e g ó ln y . M ó w i się , ż e  w y w o łu je  p rz esa d n e  u cz u c ia . W  ja k i sa#)- 
sób  to  s ię  o d b y w a , n ie  z o s ta ło  n ig d y  w y ja ś n io n e . P e łn i on a  ro lę  n a g r o d y  za



b e z n a d z ie jn o ś ć  i p u stk ę  c o d z ie n n e g o  ży c ia . Im  w ię k s z y  je s t  sm utek, im  w ięk sz a  
m o n o to n ia , tym  b a rd z ie j "sk u teczn ie  d zia ła  m u zyk a .

P ro d u k c ja  i ro zd z ia ł ta n d a ty  je s t  d la p rz em y s łu  u ła tw io n y  p rzez  p e w n e  
o p óźn ia n ie  s ię  p u b lic z n o ś c i w  je j  r o z w o ju . M ożn a  b y  n a w e t  p o w ie d z ie ć  z p e w n ą  
rezerw ą , że  sam a p u b lic z n o ś ć  n ie  n a d ą ży ła  za sz y b k ą  e w o lu c ją  te ch n iczn o - 
p rz e m y s ło w ą  osta tn ich  150 lat. Jeże li o g lą d a n ie  c z e g o ś  w y m a g a  w y s iłk u , p ra cy , 
to  s łu ch a n ie  p o z o s ta je  czy m ś b iernym * i ciem nyrtt. N ie  m o g ło  o n o  d o s to ­
s o w a ć  s ię  d o  r a c jo n a ln e g o  św ia ta  m ie szcza ń sk ie g o , ja k o  z b y t  o g r a n ic z o n e g o . 
P rzez p o ró w n a n ie  z  w id zen iem , s łu ch a n ie  d og a n ia  z m y s ł w s p ó ln o t y  p rz e d in d y w i- 
d u a lis ty czn e j, p rz e d k a p ita lis ty c z n e j. W s p ó ln o tę  k u ltu ra ln ą  p rz e sz ło ś c i , w s p ó l-  
notfe r e lig ijn ą  w sk rz e sza  w ła ś n ie  sty l p o lifo n ic z n y . W c h ło n ię c ie  je d n o s tk i, je j  
c a łk o w ite  od d a n ie  s ię  w sp ó ln o c ,"  , p o c z u c ie  w sp ó łis tn ie n ia  i w s p ó ln a le ż n o ś c i , 
ja k ie  w y w o łu je  w sz e lk a  m u zyk a , p o w in n o  s ię  u w a ża ś  za je j  n a jb a rd z ie j n a tu ­
ra ln ą  'fu n k cję . D la te g o  je j  fu n k c ja  s p o łe cz n a  je s t  o  ty le  b a rd z ie j natu ra lną, 
o  ile  on a  sta je  s ię  ptfełuszna p ra w o m  o g ó ln e j e w o lu c j i  s p o łe cz n e j.

T ru d n o  je s t  tw ierd z ić , że  e w o lu c ja  m u z y k i m ie sz cz a ń sk ie j z o s ta ła  w y ­
z n a czo n a  p rz ez  o k r e ś lo n y  o k re s  h is to r y cz n y  c z y  p o l ity c z n y , ja k  to s ię  c z ę s to  
ro b i, b o w ie m  e w o lu c ja  m u zy k i n ie  o d b y w a ła  s ię  r ó w n o le g le  z e w o lu c ją  e k o ­
n o m iczn ą  i sp o łe cz n ą . B y ło b y  n a p rz y k ła d  trudno u s ta lić  e w o lu c ję  fo rm  m u ­
z y c z n y c h  w  p ro s ty m  stosu n k u  d o  e w o lu c j i  fo rm  e k o n o m ic z n y c h . Tam , g d z ie  
w y d a je  się , że  z a c h o d z i tak i p ara le lizm , c z ę f c ie j  m a m ie js c e  seria  in te r fe r e n c ji  
niż p ro s te  o d n ie s ie n ie  m e ch a n icz n e . M o ż n a  b y  n a tom iast in te r p r e to w a ć  e w o lu c ję  
m u z y k i m ie szcza ń sk ie j ja k o  w y z w o le n ie  się  z k u ltu ry  n a tch n ien ia  r e l ig i jn e g o  
b y  n a stęp n ie  m o g ła  p ó jś ć  w  k ie ru n k u  k u ltu ry  n a tch n ien ia  s p o łe c z n e g o . Z e  s ta ­
n o w is k a  m u z y c z n e g o  t łu m a czy  s ię  to  p rz ez  r o z w ó j sty lu  h o m o fo n ic z n e g o . 
W  sw oim  su b ie k ty w iz m ie  m u z y k a  E w a c a 1 s ię  d o  k u ltu ra ln e g o  s łu ch a cza , a ju ż  
n ie  d o  w s p ó ln o ty  r e lig ijn e j, z a m k n ięte j w  o k r e ś lo n y c h  g ra n ica ch . T a  e m a n c y ­
p a c ja  w  k ieru n k u  c y w il iz a c ji  in d y w id u a lis ty cz n e j je s t  za iste  sk u tk iem  w p ły w u  
o r g a n iz a c ji  m ieszcza ń sk ie j na m u zy k ę .

O d d z ie le n ie  je d n o s tk i o d  z b io r o w o ś c i  n ie  n a stą p iło  b e z  s p o w o d o w a n ia  
sz k ód . Z  p e w n o ś c ią  je d n a k  rozd z ia ł ten  b y ł  k o n ie c z n o ś c ią  h is to ry cz n ą . A le  
m u z y k a  m ieszcza ń sk a  o d  p o cz ą tk u  n o s iła  w  s o b ie  zarodki, rozk ła d u , k tó re  d o  
p ro w a d z iły  ją  d ziś d o  stanu  c h o r o b liw e g o , b ę d ą c e g o  ju ż  k o ń c o w ą  fa zą  je j  r o z ­
w o ju . W  m u z y c e  h o m o fo n ic z n e j tk w iło  i je s z c z e  tk w i c o ś  p o d o b n e g o  d o  w y ­
rzu tu  su m ien ia . Z  p u n k tu  w adzen ia  te ch n ik i m u z y cz n e j je s t  to  p ros to ta , w y k o ń ­
c z o n a  n a iw n o ść , w  p rz e c iw ie ń s tw ie  do  k on tra p u n k tu  sty lu  p o l i fo n ic z ­
n e g o . Z e  s ta n ow isk a  su b iek ty w izm u  a r ty s ty c z n e g o  p r z e ja w ia  s ię  to  ja k o  
u c z u c ie  od d a len ia , n /ie fiew n ości, a b so lu tu . B ez w ą tp ie n ia  m ożn a  b y  tak  p o j ­
m ow a ć  osta tn i o k res  tw ó r c z o ś c i  M o za rta  i B e e th o v e n a  o ra z  ic h  zm ierza n ie  k u  
p o lifo n ii. W y g lą d a  to  tak, ja k  g d y b y  w y z w o lo n y  a rtysta  m ieszcza ń sk i, n ie  m a ­
ją c  o p a r c ia  n ie  ty lk o  w  ż y c iu  rze czy w is ty m , a le  ta k że  w  s w o ic h  sto su n k a ch  
a r ty s ty c z n y c h  ze  s łu ch a czem , o g lą d a ł s ię  w s te c z  n a  o k re s  b a rd z ie j p e w n y . 
L ecz  n ie  m a ż a d n e g o  p o w ro tu  —  n a w e t  w  d z ie ja c h  sztu k i. I c h o c ia ż  s p o łe c z e ń ­
stw o  m ieszcza ń sk ie  w y z w o l iło  a rtys tę  ze  stanu n a je m n ik a  o k re su  fe o d a ln e g o , 
w  k tó ry m  je s z c z e  m ó g ł  ż y ć  H a yd n , to  je d n a k  d a ło  m u  to  ty lk o  s w o b o d ę  ptaka?. 
R z u c iło  g o  n a  w o ln y  ry n ek , w y d a ło  n a  p a stw ę  w o ln e j  k o n k u r e n c ji , u z a leż n iło  
o d  k a p r y s ó w  m e ce n a só w , w y d a w c ó w  i  a g e n c ji  k o n c e r to w y c h . U c z y n iło  z  arty -
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Sty —  b e z  o p o ru  z je g o  s tro n y  —  a fg a n a . P rzy k ład am i są tu S ch u b ert, B a u d e la ire  
i H u g o  W o lf ,  k tó rz y  u m arli w  n ę d z y . U c z y n iło  z ż y c ia  n a jw ię k s z y c h  t w ó r c ó w  
p ie k ło . D la te g o  n ie  p o w in n iś m y  się  d z iw ić , s ły sz ą c  e ch a  te g o  p ie k ła  w  s c h y łk o w e j 
m u z y ce  m ie szcza ń sk ie j. R e fle k s  ta k ie g o  p ie k ła  n a p o ty k a m y  ta k że  w  d z ie le  C h o ­
pina. n a jw ię k s z e g o  a zarazem  n a jb a rd z ie j u c z u c io w e g o  s p o śró d  w s:M stk ich  k o m ­
p o z y t o r ó w . B e e th o v e n  w y r a z ił  n ie  ty lk o  b u n t i b o h a te rs tw o  m ie sz cz a ń sk ie g o  
re w o lu c jo n is ty , a le  tak że  s w o ją  rozp a cz , o sa m o tn ie n ie  i d e p re s ję . P o  u p o je n iu , 
s ię  w o ln o ś c ią  n a stą p ił w stręt, p o  n a jp ię k n ie js z y c h  id e a ła ch  m ie szc fa ń sk ich  
p rz y sz ła  k o le j n a  in teresy .

P rz e c h o d z ą c 1 o b e c n ie  d o  om a w ia n ia  p o d s ta w  s ty lu  n o w o ę ż e s n e g o , p ra g n ę  
ju ż  z g ó r y  ż ^ z fla czyć , że  p rz e d m io te m  m o ich  rozw a ża ń  b ę d ą  dwile sz k o ły , r e p r e ­
z e n to w a n e  p rzez  A r n o ld a  S c h ó n b e r g a  i Ig o ra  S t r a w i ń s k i e g o .  N ie  
z n a c z y  to  b y n a jm n ie j, że  p r z y w ią z u ję  m a łą  w a g ę  d o  tw ó r c z o ś c i  innjjEh m i­
s trz ó w , tak ich , ja k  J a n a czek , B artok , S zy m a n ow sk i, P ro k o fie w , le c z  w ła śn ie  
S ch ó n b e rg  i S traw iń sk i 'w yw a rli n a jw ię k s z y  w p ły w  na m u z y k ę  n a sz y c h  cza só w . 
W s z y s c y  u leg li ich  w p ły w o m , w s z y s c y  n a u c z y li  s ię  o d  n ich  cZ eg oś . T e ch n ik a  
d w u n a sto to n o w a  S c h ó n b e rg a  z je d n e j  s tro n y  i n e o k la ę y c y z m  Straw iń s ie ;jo  
z d ru g ie j, re p re z e n tu ją  p ra w d z iw y  sty l m ieszcza ń sk i w  je g o  ostatn im  stad ium  
r o z w o ju . K o n c e p c je  e s te ty c z n e  S ch ó n b e rg a  są  fra g m e n ta ry cz n e . Z n a jd u je m y  Ję 
w  „N a u c e  h a rm o n ii"  i w  z b io rz e  je g o  w y k ła d ó w  i o d c z y tó w , ja k i n ie d łu g o  m a 
s ię  u k a za ć. N ie  m a f§  o n e  ta M ą g o  zn a czen ia  ja k  je g o  w ła sn e  z a w o d o w e  w s k a ­
z ó w k i i je g o  teo r ie , k tó re  n a u c z y ły  nas n a jle p ie j ro zu m ie ć  w ie lk ie  d z ie d z ic tw o  
m u z y k i o d  c z a s ó w  B ach a  aż d o  Brahm sa.

S k o ro  S c h ó n b e rg  s tw ie rd z a  w  s w e j „N a u c e  h a rm o n ii" , że  m u z y k a  p o ­
w in n a  w y r a ż a ć  p ra w d ę , to  n a le ż a ło  b y  sp y ta ć  sa m y ch  s ieb ie , ja k ą  p ra w d ę ?  C zy  
je s t  o n a  w ie rn y m  ob ra z em  r z e c z y w is to ś c i  s p o łe cz n e j , c z y  też  m o ż e  p r z e ja w ia  
s ię  ja k o  e w o lu c ja l*m ateriału d ź w ię k o w e g o  w  sen sie  a b s tra k cy jn y m . G d y  S c h ó n ­
b erg  m ó w i o p ię k n ie  w  sztu ce, c h c e  on  p o w ie d z ie ć  o  n o w y m  p ię k n ie  sztuki, do 
k tó r e g o  p o w in ie n  d ą ży ć  artysta  w sz e lk im i siłam i i  w  s p o só b  u c z c iw y . A le  to 
n o w e  p ię k n o  w  sz tu ce  p o ja w ia  isiS ! u n ie g o  a b s tr a k c y jn ie , ja k o  p o szu k iw a n ie  
n o w y c h , c z y s to  o s o b is ty c h  w z ru sze ń  i p rz e ż y ć . P rz y p om in a  to  b a rd zo  ek rp re - 
s jon izrn  sp rzed  p ie rw s z e j w o jn y  św ia to w e j, a w ię c  K a n d y ń s k ie g o  K o k o^ ch k ę , 
F ra n c 'a , M a rc 'a . P o n ie w a ż  S c h ó n b e rg  s tw o r z y ł ty le  w y ją t k o w y c h  r ze czy , p rz e to  
•nie w y m a g a m y  od  n ie g o  i n ie  o c z e k u je m y  ża d n e j e s te ty k i m u z y cz n e j.

N ie s z cz ę ś c ie  je d n a k  c h c e , że  w ie lu  z w o le n n ik ó w  S ch ó n b e rg a  p r z e ję ło  się  
je g o  zasadam i, k tó re  u  m a ły ch  k o m p o z y to r ó w  p r z y c z y n ia ją  s ię  ty lk o  d o  sian ia  
zam ętu ,

W o b e c  te g o , że  S ch ó n b e rg  n a p isa ł d u żo  k o m p o z y c j i  w o k a ln y ch , n a le ż y  
c h o ć b y  p o k r ó t c e  z a p o z n a ć  s ię  z ic h  te k s ta m i i treśc ią . O b o k  k o n w e n c jo n a ln e j 
liry k i z n a jd z ie m y  tam  w ie le  d z iw a ctw  i u p o ra . M am  n a  m y ś li p rz ę d ę  w s z y s tk 'm  
tekst „D ra b in y  J a k u b o w e j" ,  k tó r y  w y d a je  s ię  tym  bardżjlej g o d n y  p o ż a ło w a n ia , 
g d y  p o m y ś li  s ię  o  g en iu szu  m u z y cz n y m  k o m p o z y to r a . P rzy p u szcza m , że  S ch ó n ­
b e r g  n ’’ e d o k o ń c z y ł  t e g o  d zie ła  ze  s łu szn e g o  p o w o d u . W  je g o  o p e rz e  „ Z  d~iś 
na  ju tr o " , n a p isa n e j d o  lib retta  M a x a  B lon d 'a , w s z y s tk o  o b r a c a  się  d o k o ła  k o n ­
flik tu  m a łż e ń sk ie g o  ludzi d o b rze  s y tu o w a n y ch . W  z a k o ń c z e n iu  d z ie ó k o  pyttt: 
„M a m o , c o  to  są  luslzie n o w p c z e ś n i? 4 '1 A u to r  lib re tta  p rz y p u s z c z a  n a jw id o c z n ie j , 
że  niie m a tak ich  w  o g ó le ;  c z ło w ie k  m st za w sz e  cz ło w ie k ie m . N ie  za trz y m u ją c
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s ię  nad  tym  ś w ia d e c tw e m  m a ło m ieszcza ń stw a , m o ż e m y  p o w ie d z ie ć , p o z n a w s z y  
m u z y k ę  te j o p e r y : „ A le  m u z y k a  n ie  z a w sz e  je s t  m u z y k ą '1. S c h ó n b e rg  b o w ie m  
d o  t e g o  w  w y s o k im  stop n iu  n ie p r z y je m n e g o  tek stu  n a p isa ł p a rty tu rę  gen ia ln ą , 
k tó ra  p rz e d s ta w ia  ty c h  d o b rze  u b ra n y ch  ludai ra c z e j ja k o  p rz y s z ły c h  c z ło n ­
k ó w  D. A . P., ja k o  p rz y s z ły c h  lo k a to r ó w  s c h r o n ó w  p r z e c iw lo tn ic z y c h , itp. 
S traszn e  w ra ż en ie  sp ra w ia  ta  m u zyk a , o ś w ie t la ją c a  g łu p o tę  tek stu  i k o m e n tu ­
ją c a  b a n a ły  k o n flik tu . T o  z d u m ie w a ją c e  d z ie ło , p e łn e  k o m p lik a c ji , je s t  je d n y m  
z n a jb a rd z ie j t y p o w y c h  d o k u m e n tó w  m u zy k i n o w o c z e s n e j .

J e g o  „P ie rro t  lu n a ire "  je s t  o  w ie le  b a rd z ie j in te r e su ją c y , ja k o  d z ie ło  a rty ­
s ty cz n e . G ło s  re cy ta to ra  d e k la m u je  p rz y  a k o m p a n ia m e n cie  g o d n e j p o d z iw u  
m u z y k i k a m e ra ln e j p o e m a ty  A lb e r ta  G ire a u d ’a, s ła b e g o  n a ś la d o w c y  V e i_ a in e ‘a. 
T e k st  ten  je d n a k  ra cze j o d d a la  nas o d  m u z y k i niż d o  n ie j zb liża . T o te ż  p r o ­
p o n o w a łe m  k ilk a k ro tn ie  S c h ó n b e rg o w i, b y  o d rz u c ił tek st i ra tow a ł w  ten  s p o ­
s ó b  sam ą m u zy k ę , p o z o s ta w ia ją c  ją  ja k o  z b ió r  „ k o m p o z y c ji  c h a r a k te r y s ty c z ­
n y c h " .  N ie s te ty  n ie  w y r a z ił  je d n a k  z g o d y  n a  u rz e cz y w is tn ie n ie  te g o  p ro je k tu .

T e k st  o p e r y  „S z c z ę ś liw a  rę k a "  z o s ta ł n a p isa n y  p rzez  S ch ó n b e rg a  i s tan ow i 
■odpow iednik  d o  dram atu  K o k o s c h k i. „ O c z e k iw a n ie ' —  to  ap e ln ien ie  za d a n ia  
p e w n e j z n a k o m ite j lek a rk i w iied eń sk ie j. A le  S ch ó n b e rg  n a p isa ł d o  ty c h  w ą tp li­
w e j  w a rto ś c i te k s tó w  o p ^ c w y c h  s w o ją  n a jz n a k om itszą  m u zy k ę . W  ty m  je g o  
s ty lu  d o p r o w a d z o n y  z os ta ł d o  sz cz y tu  d o s k o n a ło ś c i  w y r a z  n e r w o w o ś c i , h isterii, 
p a n ik i, r o z p a c z y , o sa m o tn ie n ia  i strach u , M o żn a  w  p e w n e j m ie rz e  tw ie rd z ić , że 
za sa d n iczą  c e c h ą  m u z y k i S c h ó n b e rg a  je s t  s'trach. N a  d łu g o  p r z ld  r o z w o je m  
lo tn ic tw a  p rz e czu ł o n  lę k  lu d zi w  sc h r o n a ch  p rz e c iw lo tn icz y ch . J est on  p oe tą , 
lir y k ie m  k o m ó r  g a z o w y c h  O św ię c im ia , o b o z u  k o n c e n tr a c y jn e g o  w  D ach au , b e z ­
s iln e j r o z p a c z y  sza reg o , m a łe g o  c z ło w ie k a , g n ęb io r feg o  p rz ez  fa szy zm . T a k ie  je s t  
je g o  p oczu d i™  lu d z k ośc i.

M o żn a  m ó w ić  w ie le  f z e c z y  p r z e c iw  n iem u, le c z  n ie  m ożn a  p o w ie d z ie ć , 

ż e b y  k łam ał.
T o , c o  s ta n ow i w ie k o p o m n ą ł.z e  s ta n o w isk a  h is to r y c z n e g o  z d o b y c z  S ch ón - 

b erg a , c o  był®,„ śm iałe  il n o w e , d zis ia j je s t  n ie u m ie ję tn ie  n a ś la d o w a n e  preez  
m u z y k ó w , s t o ją c y c h  n a  p o z io m ie  u c z n ió w  k o n serw a tor iu m  W s z a k  n ie  m ożn a  
s tro ić  s ię  w c ią ż  w  szatę  osa m otn ien ia , b o w ie m  n a sza  e p o k a  w y m a g a  i  o s ią g a  
za  c e n ę  w a lk i c o ś  zu p e łn ie  in n e g o  i n o w e g o . W  d z ie ła ch  ty c h  ze  ś r o d k o w e g o  
o k r e su  tw ó r c z o ś c i  S ch ón b erg a , k tó re  o k reś la m  ja k o  na jbardzitej c h a ra k te ry ­
s ty c z n e  ze  w sz y s tk ich  je g o  u tw o r ó w , n ie  d y s o n a n s  s ta n o w i n a jb a rd z ie j zn a ­
m ie n n y  ic h  czy n n ik , le c z  z n ie s ie n ie  t r a d y c y jn e g o  ję z y k a  m u z y c z n e g o : a sy m e ­
tria, a te m a ty czn o ść , k o n tra s ty  k o lo r y s ty c z n e  i  r ó ż n o ro d n o ś ć  fo rm  m u z y cz n y ch . 
D z ie ła  te  są p ra w ie  n iez n a n e  i w y k o n y w a n e  n ie z m ie rn ie  rza d k o .

S y stem  d w u n a sto to n o w y , w  k tó ry m  S ch ó n b e rg  u s iłu je  u p o r z ą d k o w a ć  n o w y  
m a te r ia ł d ź w ię k o w y , z a ta cz a  co ra z  sze rsze  k ręg i, K r y je  s ię  w  n im  w ie lk ie  n ie ­
b e z p ie c z e ń s tw o . P o d  w z g lę d e m  id e o lo g ic z n y m  u k a za ł on  c e c h y  m a łom ieszcza ń - 
sk ie , ja k  m is ty k a  lic z b , a stro log ia , a n trop ozo fia . Z n a jd u je m y  je  rów u  eż  u tak 
w y b it n y c h  k o m p o z y to r ó w , ja k  A n to n  W e b e r n  i A lb a n  B erg. A le  n ie  ty lk o  stron a  
id e o lo g ic z n a  je s t  n ie b e z p ie cz n a  d la  n a ś la d o w c y . T ech n ik a  d w u n a sto to n o w a  
p o w o d u je  w  sw o im  n a stęp stw ie  k o m p lik a c ję  s z c z e g ó łó w , k tó re j z a r o d e k  tk w i 
ju ż  w  sam ej za sa d zie  te j k o n c e p c ji .  U ła tw ia  o n a  i je d n o c z e ś n ie  k o m p lik u je  
p ra cę  k o m p o z y to r a . J e d y n y m  czy n n ik ie m , trz y m a ją c y m  c a ło ś ć  s ła b e j k o m p o ­
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z y c j i  d w u n a s to to n e j, Jest je d y n ie  je g o  D u dow a i w a r to ś c i  a ry tm ety cz n e . M e - 
ch a n iz u je  s ię  tam  p ra ca  k o m p o z y to r s k a  i d z ię k i tem u  k a ż d y  m o ż e  stać gię 
g łu p ce m  n a  w ła s n y  rach u n ek , g d y ż  n ie m a  n ic z e g o  ła tw ie js z e g o  o d  n a p isa n ia  
tem atu  d w u n a s to to n o w e g o  z je g o  p o d s ta w o w y m i form am i, ja k  o d w r ó c e n ie , rak, 
i o d w r ó c e n ie  raka, K op ista  m o że  z ła tw o ś c ią  p rz e tra n sp o n o w a ć  to  na w s z y s tk ie  
s to p n ie  g a m y  c h r o m a ty c z n e j. M a ter ia ł a r ty s ty cz n y  d a n y  jes 't w ię c  z g ó r y  m e ­
ch a n icz n ie  a n ie  d ia le k ty cz n ie . J estem  za w sz e  w z ru szo n y , i le k r o ć  k o m p o z y to r  
p o k a z u je , że  b a s  je s t  o d w r ó c e n ie m  g ło su  n a jw y ż s z e g o . Ś m ia łość  ta n ie  je s t  
u s p r a w ie d liw io n a  p rz ez  sty l, w  k tó ry m  sk o m p lik o w a n e  ru c h y  k o n tra p u n k ty czn e  
n a rz u co n e  są z g ó r y . A b y  na ty c h  z a ło ż e n ia c h  m o g ło  p o w s ta ć  d z ie ło  w ie lk ie , 
su b te ln e  i p e w n e , k tó re  id z ia ła ło b y  sp on ta n icz n ie  ja k o  m uz-yka, a n ie  ja k o  w y ­
k o n a n e  zad a n ie , k o n ie c z n e  je s t  ja k  n a jw ię k s z e » b p a n o w a n ie  rzem ios ła . O zn a cza  
to , że  m ię d z y  tą  n o w ą  te ch n ik ą  k o m p o z y to r s k ą  a t ra d y c y jn y m i form a m i m u ­
zy cz n y m i, ja k  np. son atą , is tn ie je  p rz ep a ść . G d y  p r z y jr z y m y  się k w in te to w i na 
in stru m en ty  d ęte , trz e c ie m u  i czw a rth m u  k w a r te to w i sm y cz k o w e m u , k o n c e r to w i 
s k r z y p c o w e m u  i fo rep ia n ow em u . S ch ón b erg a , n ie  ty lk o  w id z im y  z j a l ' :m  tru dem  
je  tw o rz y , a le  r ó w n ie ż  ja k ie  o n e  są tru dn e. W ia d o m o , w  ja k i sp o s ó b  ro zw in ę ła  
s ię  son a ta  w  ram ach  sy stem u  ton a ln e g o , g d z ie  is to ta  p o d s t a w o w e g o  k on trastu  
te m a ty c z n e g o  le ża ła  w  sam ej d y s p o z y c j i  to n a ln e j. W  k o m p o z y c j i  d w u n a sto - 
t o n o w e j"  fu n k c ja  rep ry zy , s p e łn ia ją c a  r o lę  o d n o w ie n ia  d a w n e j g łó w n e j to n a c ji , 
ja k o  z a o k r ą g le n ie  „ k o ła  t o n a ln e g o " , s ta je  s ię  b e z  to n a c ji  o b o w ią z k ie m  h is to r y c z ­
n ym , p u sty m  g estem  a n ie  p ra w d z iw ą  fu n k c ją  m u zyczn ą . T a  w ła ś n ie  sp r z e c z n o ść  
p o m ię d z y  te ch n ik ą  a fo rm ą  sp ra w ia , ż e  w  sy ste m ie  d w u n a sto to n o w y m  n ie  
m ożn a  o d g r a n ię z y ć  e k s p o z y c ji  o d  p rz erób k i, i ż e  p o w tó r z e n ie  (rep ry za ) sta je  
się  czy m ś  w  ro d z a ju  t r z e c ie g o  p rz e tw o rz e n ia  m a teria łu  te m a ty c z n e g o . B rak 
tam  w ię c  d-stotnego d u ch a  fo r m y  s o n a to w e j, je g o  k o n k re tn e j r z e c z y w is to ś c i , 
k tóra  s p ro w a d zo n a  z osta ła  d o  a b stra k c ji.

• J e ś li w ię c  ta k ie  tru d n ośc i i sp r z e c z n o śc i p o ja w ia ją  się  u  tak  w y ją t k o w e g o  
m istrza, ja k  S ch ón b erg , m o ż e m y  s o b i ^  ła tw o  w y o b r a z ić , ja k  to  b e z n a d z ie jn ie  
w y g lą d a  u je g o  s ła b y ch  n a ś la d o w c ó w . T o , c o  u m istrza  je s t  p ro b le m a ty czn e , 
le c z  in te r e s u ją c e  i p o r y w a ją c e  ja k o  z ja w is k o  h is to r y cz n e , s ta je  s ię  u  je g o  n a ­
ś la d o w c ó w  o rd y n a rn y m  b a ła g a n em  i s ek c ia rsk im  sn ob izm em . C h ętn ie  w sp om in a m  
S ch on b erg a , m ó w ią c e g o  z a z w y c z a j w  z w ią zk u  z t e g o  r o d z a ju  u tw ora m i: „N ie  
rozu m iem  n ic z e g o  z m u z y k i n o w o c z e s n e j . Jest z b y t  sk o m p lik o w a n a  i d e n e r ­
w u ją c a . D la c z e g o  m łod z i n ie  p flE ą c z e g o ś  p r o s ts z e g o ? "

N a ś la d o w n ic tw o  w y ją t k o w y c h  z ja w is k  h is to r y c z n y c h  p o w o d u je  n ie  ty lk o  
c ie rp ien ia  u  am atora , a le  b u d z i ta k że  n ie sm a k  u  sp e c ja lis ty . Z e  s ta n ow isk a  
s p o łe c z n e g o  d z ie ła  tak ie p o ja w ia ją  s ię  ja k o  z ja w is k a  c a łk o w ic ie  o d e rw a n e . 
J eś li k a m era ln a  m u z y k a  m ieszcza ń sk a  b y ła  z a z w y c z a j .ą a jp ie r w  w ła s n o ś c ią  m a­
ły c h  k ó łe k  ^ ń a w ców , to  n o w o c z e s n a  m u z y k a  k a m era ln a  z ja w ia  o ię  ja k o  p r o ­
dukt la b o r a to r y jn y  na m a ły ch  k o n ce r ta ch , n o o z ą c y c h  r ó w n ie ż  ch a ra k ter  la b o ­
r a to ry jn y . M im o  to  je s te m  za tym i m ały m i k o n ce r ta m i i  za  w s p ó łc z e s n y m i s to ­
w a rz y szen ia m i m u z y cz n y m i, p o n ie w a ż  m u z y c y , k o m p o z y to r z y  i in s tru m en ta ­
l iś c i  p o w in n i in te r e so w a ć  się s ty le m  n a jn o w o c z e ś n ie js z y m . T o w a r z y s z ą c a  tak im  
k o n c e r to m  w y m ia n a  m y ś li i k r y ty k a  p rz e c iw d z ia ła ła  sk u teczn ie  c ia s n o c ie  
i ek lek t^ łcyzm ow i.
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D ru gi p r z o d u ją c y  k ie ru n ek  w s p ó łc z e s n y  s tw o r z y ła  sz k o ła  S tra w iń sk ie g o . 
O g r a n ic z ę  s ię  tu d o o m ó w ie n ia  ok re su  n e o k la s y c z n e g o  je g o  tw ó r c z o ś c i, k tó ry  
w y w a r ł  n a jw ię k s z y  w p ły w . T e o r ie  e s te ty c z n e  S tra w iń sk ieg o , za w a rte  w  jeg o - 
autob iografii-, są ró w n ie ż  fra g m e n ta ry cz n e  i n ie o r y g in a ln e . P o ch o d z ą  o n e  o d  
Jea n  C octea u . A b y  s ię  o  tym  p rz e k o n a ć , w y s ta r c z y  p rz e w e r to w a ć  je g o  k s ią ż k ę  
pt.: „L e  c o q  et l 'a r le q u in "  O  ile  S ch ó n b e rg  je s t  o sa m o tn io n y m  in telek tualistą ,.
0 ty le  S traw iń sk i je s t  g en tlem a n em , d o b r z e  c z u ją c y m  s ię  w  n o w o c z e s n y m  ś w ię ­
c ie . N o w o c z e s n y  s ty l S tra w iń sk ieg o  je s t  rozsą d n y , e le g a n c k i, z im n y , ja sn y , 
k o n s tr u k ty w n y  —  je s t  n a ś la d o w n ic tw e m  s ty ló w  d a w n y ch . C e c h u ją c ą  g o  o b o ję t ­
n o ś ć  i b ra k  w z ru szen ia  a r ty s ty c z n e g o  w z g lę d e m  o p is y w a n e g o  p rzed m io tu  z n a j­
d u je m y  ju ż  u  F lau berta . C h łód , d łu g o tr w a ło ś ć  o rn am en ta ln a  je d n e j m e ch a n icz ­
n e j fig u ry , c y to w a n ie  p r z e d b e e th o v e n o w s k ic h  „m e liz m a tó w " , n ie r u c h o m o ść , sta ­
ty c z n o ś ć , n ie s y m fo n icz n y  ch arak ter , k ró tk i o d d e c h  w  p rz e b ie g u  fo rm  —  oto  
g łó w n e  c e c h y  n e o k la s y cy z m u . W  s w y c h  p o cz ą tk a c h  o d su n ą ł s ię  on  o d  m u ­
z y k i X IX  w iek u  ja k o  o d  sztu k i m in ion e j. W  sa lo n a ch  o k o ło  1925 r. m o d n e  b y ło  
m ó w ie n ie  o  B e e th o v e n ie  ja k o  o  k o m p o z y to r z e  p rzestarza ły m , n a d ę ty m  i d a w n o  
w y s z ły m  z o b ie g u .

N e o k la s y c y z m  je s t  z ja w is k ie m  e p o k i w ie lk ie j b u rżu a z ji. N ie  łą c z y  g o  ż a ­
d en  in te le k tu a ln y  an i m u z y c z n y  zw ią ze k  z w ie lk im  d z ied z ic tw em  m ie szcza ń stw a  
r e w o lu c y jn e g o . W  stosu n k u  d o  c z ło w ie k a  z lu d u  w y ra ż a  o n  s w o ją  a r o g a n c ję
1 ch łód . J est to  s ty l m u z y c z n y  tzw . ,,sfer w y ż s z y c h 1'. N ie m n ie j b y ło  b y  b łęd em  
n ie  d ostrz ec , że  d u żo  r y s ó w  i m etod  S tra w iń sk ieg o , t e g o  w y ją tk o w e g o  m istrza , 
d la  k tó re g o  ż y w ię  w ie lk i p o d z iw , m a  ró w n ie ż  s z cz e g ó ln ie  p o s tę p o w y  ch a ra k ter , 
z w ła sz cz a  je g o  m u zyk a  s ce n icz n a  i j.ego  b a le ty .

S ła b ość  n e o k la s y cy z m u  o b ja w ia  s ię  p rz e d e  w sz y stk im  w  je g o  p o d ło ż u  
id e o lo g ic z n y m . M o żn a  tu d o sz u k iw a ć  s ię  p e w n e j a n a log ii z n e o k a to lic y z m e m  C o c ­
teau  i S tra w iń sk ieg o , za k tó ry m i p o sz ła  w  P a ry żu  p e w n a  ilo ś ć  w y b itn y c h  ta len  
tów . R zecz  w  tym , że  n e o k a to lic y z m u  n ie  m ożn a  p o r ó w n a ć  z p o trze b a m i r e li­
g ijn y m i, z w ia rą  c z y  z d z ie d z ic tw e m  m o ra ln y m  ch rześc ija ń s tw a . N e o k a to licy z m  
w y k a z u je  s k ło n n o ś ć  d o  form alizm u , tzn. d o  o b r z ę d ó w  i ku ltu  r e l ig i jn e g o . J est 
to  w ię c  ra cze j fo rm a lizm  re lig ijn y , n iż  w iara . M a  o n  w  s o b ie  c o ś  ś w ia to w e g o , 
e le g a n c k ie g o , fa łs z y w ie  n o w o c z e s n e g o , D o p ro w a d z a  on  d o  te g o , że  „S y m fo n ia  
P sa lm ó w " i „K ró l E d y p " S tra w iń sk ieg o , n a jw y b itn ie js z e  d z ie ła  n e o k la s y c z n e  
n a sze j e p o k i, n ie  b rzm ią  je d y n ie  ty lk o  ja k  d z ie ła  zw ią za n e  z ce re m o n ia m i k u ltu , 
a le  ró w n ie ż  p rz y p o m in a ją  p a ła c e  b a n k ie r ó w  n a  W a ll  S treet, k tó re  n ie  m a ją  
ż a d n e g o  o k r e ś lo n e g o  ch arak teru  z p u n k tu  w id z e n ia  ku ltu .

N e o k la s y c y z m  ro b i n a  o g ó ł  w ra ż e n ie  c z ło w ie k a , z  „ d o b r e g o  t o w a r z y s t w a " - 
n ie  m ó w i z b y t  g ło ś n o , ani z b y t  c ich o , m ó w i ty lk o  o  r z e c z a ch  m a ło  w a ż n y ch , 
s'tara s ię  n a ś la d o w a ć  n ie p rze n ik n io n ą  tw arz  w ie lk ie g o  ba n k iera , n a ś la d u ją c e g o  
z k o le i  ak tora , k tó ry  w ła ś n ie  ch ctF m ra ć r o lę  w ie lk ie g o  b a n k iera . N ie m ie c k ie  
w y d a n ie  n e o k la s y c y z m u  je s t  to  r a d o ść  z e  s z t u k i .  N ig d y  n ie  rozu m ia łem  zu ­
p e łn ie  d ob rze , c o  m o g ą  o z n a c z a ć  s ło w a  „r a d o ś ć  p o p rz e z  g r ę " . C z y  to  p u b lic z ­
n o ś ć  p o w in n a  c ie s z y ć  s ię  z teg o , że  o g lą d a  g r a ją c e g o  w io lo n c z e lis tę  M u llera , 
c z y  też w io lo n c z e lis ta  M u lle r  p o w in ie n  c ie s z y ć  się , ż e  m o ż e  g ra ć?  T en  s lo g a n  
„ r a d o ś ć  p o p rz e z  g r ę "  o d n o s i s ię  ch y b a  d o  sty lu , k tó r y  w y k lu c z a  e k sp re s ję , 
d a ją c  p ie rw s z e ń s tw o  szy bk im  fig u r a c jo m  i n a ś la d o w n ic tw u  d a w n y c h  m istrzów
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p rz e z  u ż y w a n ie  p e w n e g o  ro d z a ju  s z k o ln e g o  k on trap u n k tu . A  w ię c  o w a  ra d o ść  
p o p r z e z  g rę  je s t  w y łą c z n ie  orn a m en tem  s tw o rz o n y m  na n o w o  p ra e Ą k o m p o zy to ra .

C zy m  d la  S ch o n b e rg a  je s t  sy s tem  d w u n a s to to n o w y , tym  d la  S tra w iń sk ieg o  
je s t  n a ś la d o w n ic tw o  s ty ló w . M e ta fiz y c e  i m is ty c e  liczb  o d p o w ia d a  form alizm  
n e o k a to lic y z m u  S tra w iń sk ieg o . W  re zu lta c ie  o b ie  s z k o ły  w y d a ją  się  id en ty cz n e , 
r ó ż n ią c e  s ię  je d y n ie  w  o d c ie n ia c h . P e w n o ść , d u c h o w e  zw iązk i, ja k ic h  p o tr z e b ę  
o d c z u w a  S ch ón b erg , m a ją  z n a cze n ie  i ch a ra k ter  w y łą c z n ie  z a w o d o w y , srą ja k - 
g d y b y  u r e g u lo w a n ie m  ra ch u n k u  w z g lę d e m  n o iv e j ^echniki k o m p o z y to r s k ie j. 
P e w n o ść , k tó re j p o tr z e b u je  S traw ińsk i, je s t  n a ś la d o w n ic tw e m  sty lu  i p e w n o ­
ś c ią  d o b r e g o  tow a rzy stw a .

S tw ierd z iw szy , że  k o n flik ty  i tru dn ości d z is ie js z e j m u z y k i m ie szcza ń sk ie j 
s ta n o w ią  je d y n ie  k r a ń c o w y  ob ra z  p ro c e su , ja k i  k r y ł  s ię  o d  d a w n a  w  h is tor ii 
m ieszcza ń stw a , m o g ę  tu je s z c z e  p r z y to c z y ć  s ło w a  H eg la . W  s w y c h  w y k ła d a c h  
o  e s te ty c e  o ś w ia d c z a  o n : ,,W  n o w e j e p o c e  m u z y k a  w  s z c z e g ó ln o ś c i ,  o d r y w a ją c  
s ię  o d  tre śc i ja s n e j i z d a ją c  s ię  n a  sam ą s ieb ie , p o w r ó c i ła  d o  w ła s n e g o  s w e g o  
e lem en tu . T o też  stra ciła  o n a  d u żo  ze  s w y c h  m o ż liw o śc i, n a d e  w s z y s tk o  g łę b ię , 
a to  p rzez  fakt. że  p r z y je m n o ś c i ja k ic h  u d z ie la ła , m o g ą  d o ty c z y ć  ty lk o  je d n e j 
s w o n y  sztuki, m ia n o w ic ie  s tro n y  w y łą c z n ie  m u z y c z n e j d z ie ła  i j e j  p rz y s w a ja l-  
n o ś c i, b ę d ą c e j w y łą c z n ie  sp ra w ą  z n a w c ó w , c o  w  n a jm n ie js z y m  stop n iu  sta n ow i 
o g ó ln e  d o b r o  sztu k i".

P ro ce s  w y z w a la n ia  św ia ta  kulturalntegf? z n a tch n ien ia  r e l ig i jn e g o  w  k i e ­
ru n k u  k u ltu ry  n a tch n ie n ia  s p o łe c z n e g o  o s ią g n ą ł k o ń c o w ą  sw ą  fa zę . P o  w s z y s t ­
k ic h  t y c h  d o św ia d c z e n ia ch  w y d a je  się, ż e  zadani® m  m u z y k ó w  n a sze j e p o k i 
b y ło b y  s p r o w a d z ić  m u z y k ę  o d  w a rto śc i in d y w id u a ln e j d o  w a r to ś c i  o g ó ln e i 
W  s p o łe cz e ń s tw ie  ludzi w o ln y c h , w  k tó ry m  n ie  is tn ie je  ju ż  w y z y s k  c z ło w ie k a  
p rz ez  c z ło w ie k a , m u z y k a  m o ż e  n ie w ą tp liw ie , o d n a le ź ć  w y r a z  b a rd z ie j p r z y ja ­
c ie ls k i i b a rd z ie j r a d o s n y  p o  ty m  o k r e s ie  b ra k u  sm aku , z n ie k sz ta łce n ia  i s p r z e c z ­
n o ś c i z sam ym  so b ą . W  k s ią ż c e  pt. „Ś w ię to ś c i  m u z y c z n e "  f i lo z o fa  ch iń s k ie g o  
M e-T i, w s p ó łc z e s n e g o  K o n fu c ju s z o w i, s p o ty k a m y  s ło w a : „M u z y k a  m a cz te r y
n ie d o m a g a n ia : g ło d n i n ie  są n ią  na k arm ien i, c i k tó ry m  je s t  z im n o , n ie  aą n ią  
ogrzan i, ci k tó r z y  n ie  m a ją  d a ch u  n a d  g ło w ą , p o z o s ta ją  b e z  d ach u , a c ie r p ią c y  
n ie  są p o c ie s z e n i" . O b y  z d a n ie  f i lo z o fa  M e -T i p rz y p o m in a ło  nam , k o m p o z y to ­
ro m  w s p ó łc z e s n y m , c o  tak  ch ę tn ie  sp e k u lu je m y , k o n s tr u u je m y  i  e k sp e r y m e n ­
tu jem y , ż e  m u z y k ę  s tw o r z y li lu d z ie  d la  ludzi.

(tłum . K. W ilk o w s k a )
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WAŻNIEJSZE ERRATA

Str. 75 Zamiast ł Pry bur g szw. i Lozanna) ma być (Fryburg 
178 i 181, przykłady II  i III:

opuszczone znaki przykluczowe: b-es-as 
188, przykład VII, takt 130:

zamiast współbrzmienia d1 - e2 ma być e1 - e2 
209, przypis 4:

zamiast Sehmit ma być Smitb 
248, wiersz 8 od dołu:

zamiast po 6/8 ma być po 6— 8 
248, wiersz 7 od dołu:

zamiast —u—u— ma bjp? —U—u—

Nr 23;
wiersz 4:

Str. 18, wiersz 4:
zamiast roratyści ma być rorantyści

23, Aviersz 3:
zamiast musiała ma być musiało

24, wiersz 17:
brak cudzysłowu przed wyrazem „przerobiłem . . .

29, wiersz 5:
brak wyrazu „nic“ - ■ że bodaj mc nie spraAydza się 

29, Aviersz 13:
zamiast to ma być tu

45, AAńersz 2 od dołu:
b r a k  n a A v ia su  —  ( aat t o n a c j i  C)

46, AAdersz 3:
zamiast na ma być ma

47, Aviersz 11:
zamiast erweiterten ma być erweitertem

Nr' 21— 22:



8J2, brak po-aiłtykule*—  (D. c. n.)
129, wiefsz 15:

brak 2 w mianowniku — \
201, wiersz 15 od dołu:

po słowie „gdzie“ opusjfezono: „formalistyczna estetyka
"okazała się szczególnie destrukcyjna nie tylko nie został 
rozwiązany"...

205’ wiersz**28:
zamiast pozoltając liia być pozostające 

207, wiersz 18:
zamiast notyczna ma być. noetyczna 

207, w.rersż 7 od dołu:
zamiast rzeczywistością ma być rzeczywistości 

288, ostatnia pozycja:
zamiast Entąuęte ma być Enąuete

Do niniejszego numeru dołączamy 5 i f> kolejni arkusz „Słow­
nika mnayków dawnej Polski".

D,o niniejszego zeszytu dołączamy sp,is 'treści za rok 1948 oraz 
dwukołowow,ą okładkę do YT••Bocznika.
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