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DOC. WIW . X. DR HIERONIM FEICHT (Wroataw)

RONDA FR. CHOPINA

(Dokonczenie)
ROZDZIAL 111

Rfcnclo z orkiestrg': Krakowiak — &rand Rondeau
de Conceit op. 14

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

Cyfra ojJusowa ,czternascie“ nie odpowiada rzeczywistej kolej-
nosci Krakowiaka wsrdéd dziel Chopina, bo w chwili jego skompo-
nowania Chopin nie posiadat jeszcze takiej ilosci utwordw, nie
liczac oczywiscie polonezéw i mazurkéw z czaséw pr~ed Rondaml
op. 1, 5i 73. Na pewno boAvie.ui nie istnialy jefeaze wéwczas naste-
pujace dzieta:

1. Polonez <p. 3, 0 czynj juz wspomnieliSmy przy omawianiu
Rond op 5 i op. 73;

2. Nokturny op. 9, rozpoczete zapewne dopiero w roku nastep-
nym; natomiast istniat Juz Nokturn e-m-oll op. 72, nr 1, skompo-
nowany w roku 1827;

8vKoneert |430l1, op. 11,

4, Wariacje op. 12, o ktérych wdéwczas Chopin nie mogt
w ogoéle mysle¢, skoro nie istniata jeszcze opera, z ktdrej poézniej
wzigt-.temat do tych wariacji.

Nie wiadomo za$ czy istuialy juz Mazurki op. 6 i 7, wydane
dopiero w roku 1832, eho6 miaty powsta¢ w Warszawie przed opu-
szczeniem Polski przez Chopina.

Wymienione wyzej cztery dziela, noszace cyfry opusowe wcze-
Sniejsze od Krakowiaka, powstaty w catosci, to jest od pomystu az
do wykonania, w latach 1829 do 1832 wzg!. 1833, Krakowiak za$
pochodzi z koncu, czy drugiej potowy roku 1828, ostatniego roku
studiéow u Elsnwaj roku ptodnego w tworczosci Chopina, a do pew-



nego stopnia réwniez roku pod hastem rond. Jgo¢ w tym roku uka-
zato sig Rondo op. 5; v tyjaa tez ro.ku na wiosne lub w leeie, kompo-
nujac'jSonate op. 4, z rondem jako jej numerem ostatnim, przera-
biat Chopin réwnoczesnie Rondo op. 73; w t"iu wreszcie roku stwo-
rzyt swe najdtuzsze rondo, niniejszego/wtadnie Krakowiaka. Poza
rondami i wspomniang Sonata pracowat jeszdze Chopin w tym
eczasie nad Triem op. 8, ktore jednak wykonczyt ostatecznie dopiero
przed sierpniem 1830 roku; wreSaeic stworzyt réwniez w tym roku
(1828) poprzedniczke Krakowiaka, tj. Grande Fantaisie op. 13.
Krakowiak jest zatem mniej wiecej ésmym a najwyzej dziesigtym
dzielehjc Chopina, laefe nigdy igtternastynf) Trzeba to sobie, przyste-
pujac do agnalizs' tego dzieta, dobrze uswiadomi¢. Ukazat sie Kra-
kowiak w Paryzu w rolni 1834 i wdéwczas to otrzymat tak pdzna
cyfro Opusows.

Rozmiary tego dziela sg nastepujgce: Introdukcja liczy 59 tak-
tow w miarze 94; Rondo (Krakowiak) bezy 081 taktow w miauze
~Jg~catosft wiec wynosi 740 taktow. Jest przeto Krakowiak najdiuz-
szym rondem Chopina (uwzgledniajgc oczywiscie.Jakt, ze Rondo
opjtrjost skomponowane w miarze sk, podczas# gdy Krakowiak
i wszystkie inne ronda majg miare taktu 2-i; mimo to Rondo op. 14
pozostaje najdtuzszym rondem). Pozornie wytglada réwniez Intro-
dukcja/ do Krakowiaka yia najdtuzszy ze wszystkich wstepow, bo
przewyzsza Introdukcje do .Ronda op. 16 o osm taktow; ,jednakze
ostatnia, majac miaiTe C dla, swych 51 taktéw, jest tym samym diuz-
sza od Introdukcji, doi Krakowiaka.

Dtugie, rozmiary Krakowiaka nie dajg Sie jednak zbytnio *d-
#2UC stochdozowi, gdyz nmzyka>mknie w tempie Allegro nem troppo
M. M. J = 104, nie zmienionym zasadniczo®w catym utworze,
a miarkowanym tylko na najkrotszy przecigg mczasu zagdaniami:
poetA. Htemito, rall-entando czy ipoco pinJanio;. jedynie dla catej
Kody zgda kompozytor poccr meno mosso w stosunku do poprzed-
niego tempa. W Introdukcji panuje wieksze pod wzgledem tempa
nrozmaieonie: mazurek Andantinp qua$i AUe.gretto rozwija sie
w miarze M. M. J = 104, {acznik jednak miedzy mazurkiem a kra-
kowiakiem (t. j. poczatkiem rondaj mknie w tempie Allegro molto
J. = 69, ktdére jest jedynym, tak szybkim, tempem w~"icalej tak
obszernej kompozycji: ono .wiasnie — w..braku innych, bardziej
charakterystycznych czynnikéw — ma za zadanie wprowadzié¢ stu-
chacza w poczatek ronda rozwijajgcego sie tak jak i wstep, zgodnie
z dotychczasowa praktyka;Gkopinnr, we wspélnej tonacji, toi: F-rhtr.



Be tych uwagach ogo6lnych, dotyczacych catosci kompozyti,
jej stanowiska w”o6d innych o6wczesnych dziel Chopina, przyste-
pujemy do szczeg6towej analizy, majacejjpa cel doktadnie i wyczer-
pujaco zbadaé¢ dzieto dotad — mimo mndstwa juz istniejagcych mo-
nografii o Chopinie — wcale ni” zbadany, "T'rjjriigp(Tij twierdzi¢ —
poza Introdukcja niopoznane.

Introdukcja rozpada .sie na dwie krotkie czesci: na trzy
dziestotr.zytaktowego mazurka (w ramach orkiestralnego wstepu
i Zakonczenia wypetniajacego 39 taktéw) oraz na dwudziestotakto-
Wa cze$¢ pasazowo-biegnikowag o charakterze improwizacyjnym.
Mazurek jest zbudowany w prawidtowej formie dwuczesciowej
gr + B, w*ktorej jednak #eivne szczegély wymagaja objasnienia;
mianowicie: zauwaza”ie, ze pierwszy oSmiotakt wjpczig-pujc sie juz
w széstym takcie fortepianu, a 'dopiero dzieki uzupetnieniu przez
orkiestre (dwukrotne echo: merwsztd, waltorni, drugie peinej orkie-
stry), zostaje doprowadzony der.-zadawajmé&jipej foriny; tenze
oSmiotakt powtdrzony, dajje jednostke Iti-to taktowg: A' Nastepny
o$miotakt, juz w catosci fortepianowy, zosfaje echem orkiestry
(motyw melodyjny w wattorni) roézszsPzony o JEden takt, a réwniez
powtdrzony; daje to siedemnagtotakia'-!?. W pierwszych czterech tak-
tach czesci B panuje toTiaeja g-moll znown oddalenie sie do to-
ancj.i Il stopnia od tonacji zasadniczej-tatlgo utworu!); w drugich
czterech taktach wraca z powro-tem F, z tym,, ze~zakonczenie- pjerttS"
szefed osSmiotaktu m-a kadencje zawierzong, a drugiego (ostatniego
zara”™spm) doskonata.

' Melodyka tego mazurka z efdbitkg dwudsemkowsq, jwislg cliato-
niezna, rozwija sie z frazy dwutaktowej. Jtrazéi, ta, dzieki oryginal-
nemu zwrotowi kadencyjnemu, j.est niezmiernie charakterystyczna,
wpadajaca w ucho, wbijajgca Sjegw; pamiec.

Zauwazy¢ dalej mozna .pewng rdéwniez charakterystyczng ceche
wsrod Srodkdéw, jakimi sie Chopin postuguje dla urozmaicenia Tej
.samej powracajacej melodii; Srodkiem tym jest natychmiastowe
srpisanic .<hviartek 6semkami, gdy tc c¢wiartki zjawia¢ sie majg
w melodii po raz wtdry. Z-gchodzi to tutaj w czesci B:



ale podobnie postgpit juz Chopin w poprzednim swym Hondzie
op. 5, gdzie opisal motyw naczelny tak w durowej jak i mollowej
jego postaci. Tak samo postgpit z Krakowiakiem, gdzie bedzie sie
starat urozmaici¢ nawet powtarzane szesnastki: raz zamieni je na
triole, drugi raz — zdswtwiajgc je — rozbije jednak ja szesnastki
wyprzedzajgce*je désemki:

Jego powrot wczwartym osmiotakcfc

Jego powrot wpfafym osmiotakcfe

Wreszeits, — wraeajAe do mAzurka — poniewaz melodia jego
oSmiotaktow rozwija sJdgz frazy dwutaktowej, a o$Smiotakty sie.
powtarzajg, pjizelo i do ‘tego mazurka mozna do pewnego stopnia
zastosowal spostrzezenie Chrzanowskiego z Honda — Ma-
zura op. 5. ,cechuje go 6w typowy mazowiecki updr”.

Harmonia w partii orkiestralnej (— bo fortepian brzmi uniso-
no w odlegtosci dwoch oktaw) O jest najprostsza, najskromniejsza:
T, 1) i D wtrgcona. Obok dominanty duj/rwej zjawia sie bazpo.™ed-
nio po niej dla cgjow modulacyjnych dominanta mollowa, stajgca
sie tym samym subdominantg g-moll (t. 20). W tej partii g-moll
zostaje raz jej dominanta septymowa pétlparta topika jako nutg
pedatowa (t. 22 i 31), drugi iraz pojawia sie réwniez jako dominanta
mollowa, stajgca sie tu paralelg tonilci F, by przez subdominante
z F ustali¢ mazurka w tej tnuacji (t. 24—25). Oto wszystkie, skrom-
ie, najskromniejsze harmonie, stuzace dla podparcia oryginalnego,

0 co na tle dyskretnych harmonii orkiestry wywotuje znakomity efekt

kolorystyczny" (Jachimecki, Chopin, str. 141)
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wysoce wartosciowano mazurka. Ze sSrodkow za$ kontrapuuktycz-
nych zjawia sie tylko jeden, ale jakze na miejscu i jak efektowny:

nim w samym zakonczeniu mazurka melodia klarnetu, imitu-
jaca Scisle (a wiec kftonicznie) w odlegtosci jednej ¢wiartki melo-
die fortepianu:

Forfep

f.34-37

Klarnet =

w

Pod wzghSBE dynamicznym ma by¢ ta catos¢ odegrana piano,
legato e sempliee bez wiekszych zmian (crdffcendo — descrescgptdo
w odpowiednich miejscach narzuca sie 'samo przez sie). Pod wzgle-
dem agogicznym nalezy te'cze$¢ odebra¢ Andantino guasi Alle-
gretto M. M. J = 104

Po m®urku spokojnym, nastrojowym, spada kaskada dzwie-
kow fortissimoez géry w dét. Zdecydowany kontrast z mazurkiem
jako pierwszfTwzescig introdukcji, stanowi krotsza jej czes¢ drugJd:
Allegro mollo M. M. . — 69. Z wyjatkiem mia™My taktu wszystko
tu wrecz odmienne od poprzedniego, wiec: i tempo szybkieri dyna-
mika rozpoczynajgca' od rn/n od foSdissimag, podj)tzynjyTvanego dwu-
krotnym zadaniem ,eon forzg“, by potem ,pi~ejs¢ jednak w cichng-
cy figure i skonczy¢ szmerern pianissima“2 — i agogika: ruch
szesnastkowy jako podstawa budowy motywu, ruch spotegowany
jeszcze pod koniec wprowadzeniem kwintol, — i forma przedsta-
wiajgca sie jako jednos¢, z niesymetrycznych ziejzona czgstek: 5+ 7
(4+3) +2+1+5 3); _ i melodyka juz nie diatoni™na i w zwigzku
7, nig harmonia nieco bogatsza. Ostatnie domagajg sie troche obszer-
niejszego mné~aenia.

O melodyce mowi Jachimeckid: ,Pasaze oparte" !po cze-

o tonacje frygijskg“ (c—b—as—g—f—es—des—c). Jest to istot-
nie ,pa czesci", gdyz z opadfgacej g+fiy frwgijskiej usuniete sa
dwa pierwsE+ dzwieki ¢, b i zastgpione dZzwiekiem h, ktére z naste-

2) Jachimecki, Op. cit. str. 141

3) Zwraca jednak uwage zaokraglenie tej niesymetrycznej formy piatka
taktéw, ktéra zaréwno rozpoczyna jak i konhczy te cze$¢ introdukcji

4) Op. oit. str. 141
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pujacynvas tworzy rozdzwiek nieznany gamie frygijskiej.*Melodia
dalszych siedmiu taktéw rozwija sig ze wznoszacych sie poczatkowo
skokow k\vartow¥ch i kwintowycli:

ktére jednak jako takie wcale nie dochodza do Swiadomosci stu-
chacza, bo zacierajg sio stanowczo w nastejmjagcym motywie:

ajaEyba z chwilg, gdy zaczynaja ptyna¢ w kierunku odwrotnym,
toyjost z géry na dot, zwrgeaja wiecej na siebie uwage:

4 4 ifd

Melodia ostatnich darnin taktéw skiada sie z roztozonych dzwifc-
kow akordu dominantow®-septyni®wego i akordéw7 septymowiycli
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
réwne dzwf~kowi eis, przejs¢ z powrotem do akordu ctOminantowo-
septyinowego, to jest e—e—g—»b.

Harmoniczng podstawg tej calej ezc"& jest dominanta tonacji
dzidla. ,,Opus 14, pisssfe'Bronarskib, ma przy konép introdukcji
szeneg przejsoiowjich. gkordéw zmniejszonych septJanowych miedzy
dwoma c7, na pedale c“.

Z omédwionych szezeg6low orientuj,emy sie, Ze tmdowda tej drn-
gtexezesci introdukcji jest tego rodza-ju, iz, taka jak ta, czastka
dzieta moze powstac jedynie spontanicznie, ze jest wynikiem gwat-
townej inspiracji z wykluczeniem wielkiej refleksji, wszelkiego

j) Op, eit. str, 248
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pina z t&y introdukcji: ,oryginalna niz ja caty z bajowym
surdutem11®). Badaczowi nie pozostaje w takich miejscach nic
innego, jak mimo swej najskrupulatniejszej analizy i umiej czy
wiecej przejrzysteg'o«Jjej przedstawienia zaapelowa¢ do' ezsttelnika;
by w tym miejsteu lektury wzigt konicteznie do reki nuty.

Jachime*fki ') uczyniwszy spostrzezenia, ktéreSmy wyzej
zacytowali, tak charakteryzuje te introdukcje jednym zdaniem:
W catosci jest*, to Swietna impresja o ogromnym poczuciu eftfcow
dynamicznych1l Istotnie jest to w catym o6wczesnym dorobku Cho-
pina, sktadajacym sie z opuséw 1, 2%4c 5, 68 nr fa72 nr 1 i 73 oraz
wszystkich mnyc,h utworéw bez cyfr opusowych, pierwszy fragment
genialny. A fragment ten znalazt sie wséréd siniej przez potomnos¢
cenionych dziet Chopina, ws$rdd rond...

Niezaleznie od wspaniatej wartosci tej introdukcji pozostaje
wazne zagadnienie stosunku ja™ do ronda, zwigzku z rondem. Wy-
powiedziano bowiem twierdzenie, ze wiekszo$¢ cbopinowskicli -wste-
péw nie ma zadnego zwigzku z rondami. Nie zagladajac do poszcze-
golnych monografii, przytaczam tu tylko- to, co zebra! w tej matem
Chrzanowski8. Pisze on tak: ,ronda majg wstep, chocby
¢zterotaktowy z T i 13, jak w op. 1, to zndéw bardzo rozwiniety,
anic nie majgcy z samym rondem wspoélnego, jSc
%op. 16 lub op. 73, wreszcie tak bardzo kontrastujgcy z samym
utworem jak mazurek przed4kralvowmkiem®. Otéz takie twierdze-
nie o wstepie do Ronda op. 16, zniweczyt gruntownie Br on ars Ki,
0 czym wspomnimy, ku wyzyskamy.i co ponadto uzupeinimy na
wiasciwym miejsej?. Wstep do op. 73 omdwiliSmy w rozdziale po-
przednim; w.stsp za$§ do Ronda op. 1 — -to krétkie nabranie rozma-
chu dla wprowadzenia 'refrenu, 'to eftergiczne, Swietife jego wpro-
wadzania, a poza tym integralna czgstka catego rondal Wstep db
Romisi »p. 5, juz z natury rzeczy, jako fraza refrenu, nalezatScisle
do catosci dzieta. Oba tak krotkie* wstepy mogly powsta6«bez owego
rozumowania: ,pisze wstepll, a celem kazdego wstepu jest BSzywi-
Scie przygotowac to, oo malo nim nastgpi¢ — ale zadanie swe spel-
nity. Z innych juz woéwczas skomponowanych dziel majalprzeciez
wstep Wariacje pp. 2 i Wariaojfe na temat szwajcarski, a obydwa
te wstepy i pozostajg w zwigzku z dzietami, do ktérych nalezg i do-

6) List do T. Wows$iechowskiego z dnia 27. XII. 1828
7) Op.cit. str. 141
8) Op.rit. str. 6
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brze je przygotowuja. Nieco trudniej przedstawia sie sprawa z Ron-
dem op. 14. Chopin jest ze wstepu do niego,niezmiernie zadowolony,
wiec w jego przekonaniu wstep ten, Jam w sobie arcydzieto, jest
kompozycjg na swoim miejscu. Ale wiaspie powstaje zagadnienie:
czy jest on na swoim miejscu? Bo jednak, o jle wszystkie dotych-
czasowe,, wstepy maja zwigzek z dzietem, ktor-eipoprzedzajg, to we-
dtug dotychczasowego stanu badan nad Chopinem istniejg réwniez
wystepy nie pozostajgce z dzietajaii w zadnym zwiazku. Czyzby ten

wstep do nich nalezal? Powstaje wiec — biorgc w poréwnanie tak
tre$¢ introdukcji z trescia ronda, jak i wyzyskujac wszelkie nasu-
wajace sie pomysty — koniecznos¢' podjecia préby rozwigzania za-

gadnienia: czy niniejsza introdukcja jest w catej petni wstepem
stosownym do tego ronda, a jezeli zachodzg co do tego jakie$ wat-
pliwosci, ezy przygotowuje przynajmniej zadowalniajgco pojawie-
nie sie krakowiaka w rondzie? Otdz. jezeli chodzi o zwigzek w tre-
éci, to go istotnie miedzy materiatem ronda a materiatem introdu-
kcji niema. Bo nastepujgce podobienstwo miedzy konicem pierw-
szego tgcznika a rAaterialem Allegra introdukcji:

jest albo zbyt dalekie, by.-je w og6le uwraza¢ za podobienstwo, albo
zbyt ogdélne, to znaczy, jest podobienstwem motywéw, podobien-
stwem, jakich wiele znajdzie sie w catej muzyce, jakie zawsze za-
chodza, bo zachodzie musza, ilekro¢ pojawiajg sie tego rodzaju, jak
powyzsze, figury. Jezeli jednak chodzi o analogie miedzy budowag
introdukcji a budowg ronda, to znowu ta jest uderzajgca: miejsce
mazurka w introdukcji zajmie krakowiak i, dalej, dumka w ron-
dzie, miejsce zas Allegro rnolto zajmujg o tafeiejze budowie i takimz
charakterze 1gczniki. Krakowiak musiat sie, wprawdzie zjawi¢ na
tym pierwszym miejscu, na ktérym jest umieszczony w rondzie,
skoro jest refrenem, ale nie musiat sie zjawi¢ mazurek na samym
poczatku introdukcji. To> tez zagadnieniem w tym wstepie jest i po-
zostanie: mazurek. |1 zdaje sie, ze zagadnienie: czy mazurek
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jest tu na miejscu, czy nie, pozostanie na Zgwsze zagadnieniem
otwartym. Zgodzg sje wszyscy, ze genialng jest sama w sobie intro-
dukcja, a dobrem "fondo ze'Swietnym refrenem-krakowiakiem, ale
przyjs¢ moga na mys$l pdézniejsze stowa Roberta Schumanna, nie-
fortunnie zastosowane przez niego do Sonaty b-moll, leez czyz nie
trafniej odnies¢ sie, mogace do niniejszego dzieta?lNatomiast Alle-
gro mollo przygotowuje Swietnie pojawienie sie krakowiaka w ron-
dzie. Przegiez*Jest ono jakby kadencjg-improwizacjg, ktéra swym
poczatkowym fartissinw, swym zywiotowym pedem, swg fragmen-
tarycznoscia, i trzech po sobie nastepujgcych, réznych, obco pod
wzgledem tonalnym w stosunku do tresti ronda zabarwionych my-
8li, podnieca oczekiwanie stuchacza; co potem bedzie? Czastka tali
zbudowany spetnia zawsze Swietnie swe zadanie, wiec i tu wprowa-
dzenie Jerakowiaka jest mistrzowskie.

Rondo

Schemat:
F-dur Tutti 4 refren, t. 1—70,
ci-moll, tonacja wyjsciowa, fcfegcznik, t. 71— 178,
d-moll — F-dur Kuplet, t. 179—227,-
d-iiwll, tonaeja wyjsciowa. tagcznik, t. 228-1340,
F chir Refren i Tutti, t. 341—402,
a-moll, tonacja wyjsciowa tacznik, t. 403—498,
g-méW — B-dur Kuplet!; t. 49%*551,
g-moil, tonacja wyjsciowa tM:znik, t. 55C—615,
F-dur, Koda, t. 615—681.

Schemat ronda przedstawia sie wiee nastepujaco: A B A B
Koda.

W tym rondzie refren-krakowiali nie wymaga wielu objasnien,
a kuplet zostal z najwaznieszej, harmonicznej swej strony opraco-
wany wyczerpujaco przez Bronarskij&go; totez obszerniejsze
wywoiH -niniejszej pracy beda sie odnosity do zaniedbanych catko-
wicie przez badaczy: tgcznikéw.

R e fr e n-krakowriak ma forme dwmczesciowrg typu A + A v
z rozszerzeniem zakoriczenia o jedenascie taktowg wiec: 16 a + (8 av
+ 80j --11a Jak sam syunbol wskazuje, czterdziesci trzy takty
sg zbudowane z jednggo mateiiatu, sg poprostu czterokrotnymi
jeszcze powtoOrzeniem tego; co zawiera pierweszy osmiotakt, tak iz
nie**mozng- tu nawret postuzy¢ sieldla oznaczenia poczgtku czesci
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drugiej symbolem b; cala bowiem odrebno$¢ poczatku czesci dru-
giej (odrebnos¢ konieczna, by uzyska¢ forme dwuczesciowg) polega
tu nie na nowosci materiatu, jeno* na — charakterystycznym jed-
nak — czynniku harmonicznym, tj. na znanym liam juz z twor-
czosci Chopi-na przetransponowaniu melodii o sekunde wielkg wy-
zej. Rozpoazyna sie wiec ta czes¢ w tonacji g moll (jest to kontrast
w stosunku do poprzedniego, identycznego materiatlu w -dur tak
znaczny, ze, wolno ga uzna¢ za formotwotfczy), ale pod koniec mo-
duluje z powrotem do F, i to oznaczyliSmy symbolicznie: ,q wa-
riant". Gdyby jednak szto o bezwzgledna, pedantyczn-g wprost $oi-
stosoi.1 to tych pie¢ oSmiotaktéw, sktadajacych sie na caty refren,
.trzebaby oznaczy¢: a-\-a r v i a u n ; kazde bowiem pow-
térzenie .tych oSmiotaktow przynosi ze sobg pewne,“miany: a wiec
v/ drugim o$nnotakcie mamy nie tylko w harmojpii (t. 17 = 9-ten*a)
ale i w melodii dzwiek sktadowy dominanty wtrgconej do domi-
nanty tonacji-i?.,4trzebi oSmiotakt jesi tra.nsponowany do tonacji g
w czwartym sg szesnastki tematu zamicnio-ne na triole (p. wyzej
przyktad na str. 10), a w pigtym wszystkie nuty sg rozdrobnione na
szesnastki (p. wyzej przykt. na str. 10). W czwartym tez, a zwlaszcza,
w pigtym osmiotakcie nuta h, aczkolwiek zamienna, ma jednak
wyraznie <$pehe lidyjska. Wobec tego, ze w piatym ~$miotakcie zo-
stata, zwilaszcza pod konine, zatarta melodia krakowiaka, przteto
uznat Chopin za. stosowne przypomnie¢ jej fragmguty w teno-rze
(t. 43—45). Technika wariacji melodii znalazta tu p&tne zastoso-
wanie.

Krakowiak ma najbardziej eyjfeetryczng budowe oSiniataktdwa;:
konczy sie stale na synkopowanym c¢3; dopiero w ostatnim powtoé-
rzeniu nastepuje rozszerzenie tago os$miotaktu do rozmiaréw dzie-
sieciu wzglednie jedenastu taktow. Jachimeeki9 ulegt suge-
stii harmonii dominantowo-septymowej, gdy napisat: ,Temat kon-
czy si-¢ dopiero w dziewigtym takéie (t. 13), gdzie réwnoczes$nie
zaczyn!! sie jego powtdrka". Stwierdzit wiec autor, ze zaszia tu
(dosy¢ Zresztg czesta u CHopiua, jak to widzieliSmy w Op. 5) zbieznos¢
dwoch tajkjéw, w ktorej jeden i ten sam takt. nalezy rdwnoczesnie
tak do poprzedniego jak i nastepnego okresu, wzgledni® zdania.
Rzut oka na takt 16 i 17 (t. 20—21) bytby go uchronit od tej po-
myiki, bo jezeliby krakowiak za pierwszym razem konczyt sie
w takcie 9-tym, to i za drugim razem musiatby sie skonczyli w tak-

< Op. fdt. str. 142
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cne 17-lym w tonacji g-tmoll, a przeciez takie twierdzenie bytoby
widocznym nonsensem. Wieszcie takt 24 (t. 28) datby defini3wne
rozgtrzygniccre wadliwosci, gdzie juz w harmonii nie ma sepwmy
przy dominancie i w melodii nie ma odbitki. Otéz krakowiak ma
najbardziej prawidtowa budowe osmiotaktowa z zakoriczeniem na
awdtojjfiB a nastepujgce po niej dwie szesnastki w takcie 8wm sg
odbitkg do powtoérki, potfcbnie jak w takcie 16-tym sg te szesnastki
odbitkg do lapaSj toniki g-moll, bo one jagz do tej tonacji nalezg.
Tego zas rodzaju praca kompozytora w toku kompozycji, dla tgcze-
nia okres6w ze sobg, nie ma oczywiscie nic wspdélnego z moznoscig
narazenia sie na zarzut: krakowiak z odbitkg?

Melodia krakowiaka ma pojemnos$¢ kwintdecymy: od toniki
siega wzwyz po oktaw®, a ponizej toniki opada o septyme, rozwija
sjgi wiec w ramach dzwlekewjjSrt—f2 (jako tonika i punkt wyjsicia me-
lodii) — p. Pojawiajg, sie nastepujace ozdobniki: toczek (t. IG, 25,
26, 27), doscirzadki w melodii Chopinal), mordent (t. 17, 19), przed-
nutka krotka (t, 28), tryd (t! 33) i arpedzio (t. 46—47). Jacliim ec-
iei ia) ,dopatruje w tej melodii — z inwencji oczywiscie Chopina,
jak zaznacza stusznie, pochodzgcej — typu ludowego krakow jaka
~Albosiw to jacy tacy“ w jego najpopularniejszej odmianie, kra-
kowiaku kopieniackim od Proszowic. Ponadto opariszy sie o Kot-
berga, przeprowadza poréwnanie jej a melodiami ludowymi i wy-
kazuje tak pewne podobienstwa w motywice jak i znaczne rdéznice
W pojemnosci. Zwracamy tu uwage na powyzszg prace poréwnaw-
cza Jachimecldego, odsytajgc czytelnika do jego ksigzkil?, ale nie
rejestrujemy tu tych wynikéw dlatego, ® wobec braku dotad mo-
nografii o krakowiaku nie jesteSmyVpewmi, czy spostrzezenia trafne
odnos$nip do 220 krakowiakéw?7 z ,Lud”™“ Kolberga, utrzypiaja sje
w catej pedni, gdy krakowiak zostanie obszerniej zbadany. Ze szcze-
go6tow rytmicznych zwroécit Jachime-cki uwrage na akcent synkopo-
wanych .6sau”ek.

Harmonia nie wymaga az do 19 taktu zadnego objasnienia,
gdyz poza T i D zawiera jedynie jeszcze tylko dominanjfce wlrgcong
do D tonacji. W 20-tym takcie zachodzi modulacja do g przez domi-
nante tejze tonacji. Ale wbbec zestawienia obok siebie dominanty

10) Melodyka Chopina, str. 52
11) Op. cit. str. 141— 142
df) Tamze
2
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z tonacji F zdominantg tonacji g (trojdzwiekow c—e—g i —a)
musiaty tu zajl¢ wr harmonii Jawne kwinty réwnolegte. Chopin je
dopuszcza, a pokrywa je jedynti® (oméwit¥to jué Brouarsk ii
aejHymaf '‘przegotowang owli synkopA % melodii, ktéra w popized-
nim akordzie byta oktawg cfoininanty z F. W takcie 25 nowa tonika
g (bedaca drugim stopniem z tonacji 3?) zyskuje nloéntej przez obni-
zenie kwinty charakter subdotninantowy (Sp) z F, po czym naste-
pujaD7, T i DV F. Talt™ 29—42 remjg znoAti tylko T i D wraz
z dominantg wtrgcong do 1). W takcie 4? zachodzg harmonie T —
(D) — S+ —1fiSj a w taktAeh'4-3—45 tylko T). Zalterowanej, ostatniej
w Jakcie 42-gim szesnastki, tak w sopr;lnie jak i w alcie nie bierze
sig, jako przejsciowej w analizie harmonicznej, pod uwage, czyli ze
S pozostaje nadal S, po ktdérej nastepuje prawidtowo D. W t. 46
zostaje- kadencja’ doskonata w tonacji F utrwalona i umocniona
ptzez dotgczenie do T jeszcze Tp; Sp7, D7 i wreszcie powtérzenie T
(t. 47). Tn kolfciy sie j~ren, wi<fc koriczy sie kadencjg doskonalg
w toi~acji podstawowej ca-fego utworu, co sie dzieje niemal z regutly
w rondach — rowniez w rondach Chopina,- z wyjatknain omotdo-
nych w rozdziale poprzednim.

Po refrenie zjawia sie tiiifi orkieStralne: t. 47—70 (71). Jest
ono zbudowane z motywoéw taktéw 5—S-refrenu (t. 9—12), to jagt
7 nastepnika refrenowego o.Smiotaktu. Licay dwadzieScia ee=cztery
takty z podziatem na osiem -} dwanascie (1-f | :4: [tH-p 4 wzgled-
nie 5, o ile wezmiemy pod uwage jeszcze odbitke wprowadzajgcg
tutti do taktu 71, poczatku Sola fortepianowego. W jogo opracowa-
niu harmonicznym poczut sie kompozytor iakby uzaleznionjim- od
dopiero co przebrzmiatego refrenu: skoro tampw refrenie, byio
krotkie zboczenie do tonacji g, to ze wzgledéw estetycznych nie
mozna tu tego przeoczyé, byi nie wywotaé wrazenia, ze powyzsze
krétkie zboczenie byto jakim$ nieuzasadnionym kaprysom. To tez
Tutti ma w pierwszym czterotakoie* tonacje F-clmr, a w drugim
g-moll i konczy sie na jej dominancie, po czym wraca i panuje juz
niepodzielnie tonacja F-dur. Alej charakterystyczne jest przejscie
z g do F, na co pierwfey zwrdci! uwage Bronarski “). Zachodzi
tn, méwi on, przeskok tonalny: po tréjdzwieku D, j.ako dominancie
taktu 6smego (t. 54), nastepujejjw t. 55) trojdzwiek B, to jest prze-
skok od dominanty tonacji mollowej do toniki réwnolegtej -tonacji

13) Op. cit. str. 153
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mdurowej ,(»d dominaMy g-nwll do toniki B-diw-), ale akord b—d—f
nie jest tu (ze wzglagdu na panujaca przeciez tonacjg F a nie B)
tonikg jeno subdominantg, Poza tym zwrdéci¢ jeszcze jedynie mozna
uwage na estetycznie piekne, cho¢ tak wprost przeciwne zasadom
.gloszonym przez nauke harmonii, potaczenie dominanty z subdor
minantag.w t. 60 i 64

Lacznik pierwszy (i. 71—178, wiec 108=taktowej. W t. 71
rozpoezy-na sie Solo fortepianowe mkngce jednym .tchem poprzez 93
takty (do t. 163" by po wypoczynku dwutaktowym na lezgacej nueje
A, nad ktorg klarnety przypominaja wstepne motywy refrenn,
podjan, krétki juz swéj bieg (bo w 14 taktach) de kupletu. tgcznik
wywodzacy z refrenu (ostatniego jgga osmiotaktu) i do pewnego
stopnia przerabiajacy go, jest tn szczegdlnie p.olem dla btyskotliwej
techniki fortepianowej i sposobnoscia do wprowadzenia bogatszej
harmonii. Pod wzgledem formy przedstawia sie¢ on jako isjdcuch
powigzanych ze sobg -grup -poczatkowo cztero-, p6zniej dw»- i znowu,
z powrotem cztero-taktowych, nie tworzacych na przestrzeni 108
lakt-6w zadnej symetrycznej zamknietej formy. Dopiewo pod nam.
jego koniec (t. 163) nastepuje przerwa w wirtuozowskim popisie
pianisty, trzymajgcego w lewej rece nute. A, nad ktdérg klarnety
przypominajg dwa motywy krakowiaka pgujjzym.w taktach 165—171
powtarza fortepian wystepna, nieznacznie zmienianag figure tacznika
z taktu 71—32.na przemian z motywami krakowiaka,'.granymi przez
orkiestre. Wreszcie takty 171—178 wprowadzajg stuchacza w kuplet.

Mistrzowsko zbudowanygest&tycznie zaokrgglopy, a sam w so-
bie zwaisjfe jest ten obszerny, stuoSiniotaktowy #acznik, nie przed-
stawiajgcy wszak zacluej forjny symetrycznej typu dwu- lub trzy-
czgscjowego, g i pod wzgledom tjresei bgd”™ey wiecej btyskotliwym,
wirtuozowskim popisani (koncertowym Jaeznikieud4» anizeli konse-
kwentng. przerobka, motywow reflrenu. Chopin stoi w roku ,1828,
w tym wiasni® dzis-io, u szezytu sytej tworez&Sci o przewadze wirtuo-
zowskiej, a w nastepnym roku osigga Ykariacjami op. 2 i tyagi wia-
Snie Krakowiakiem duze sukceay we Wiedniu.

O ile chodzi o i»#Icjpyke tego,, a potem czesci rn~gtomego lacK-__
nika (po kupienie, t. 231-~-279), to zdaje sifg, ze najjasniejsze o, niej
pojoffie da jedno, krotkie, nastepujace zdanie: budowa taczni-
k a, zwlaszcza w poczatkowych jego taktach 71—91, a potem tip~
nownie od 123—151 taktu, przypomina mtono bardzo
mocno etiude pierwsza C-chir (op.10), jeszcze wprawdzie

-+
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wowczas nie istniejgcald, ale chyba w bezposrednio najblizszym,
czasie po Krakowiaku sleihponowang. Jestem zdania, ze obok Wa-
riacji op. 2, wiasnie Krakowiak byt ostatnim impulsem dla Chopina
do stworzenia Wind, ktoére by przygotow3Wwaly pianistow do poko-
nywania. trudnosci jegb dziel.

Przewalaja sje, w tym 1tgaczniku fale dzwiekéw w rozpietosci
czterech oktaw wiecej tercjk (jak jest i w Etiudzie), a rozpietos¢ dla
prawej reki (— postuguje sie tu tym zwrotem pianistow, bo trudno
wdlec dzwiekéw basowych mowi¢ o sopranie), siega od G do es*
Etiuda przekracza te granice tacznikg Krakowiaka o jeden tylko-
ton w obu kierunkach, t. j. siega od F do /4 czyli w”petnia pife
oktaw. Podobnie jak w Etiudzie, kazda fala osigga tu swoj szczyt
w ramach czterech taktéow (tam dwftch, ale nic nalezy zapominad,.,
ze tu jfeSt miara 2A, a w Etiudzie C) i wraca do miejsca wyjscia.
Podobnie wmlzcie jak w Etiudzie, zauwazamy tu bas spokojny
(t. 71—91), nieco tylko ruchliwszy (przejsciowa ¢wiartka w co dru-
gim takcie, zamiast dwoéch potgczonych pélnut, ktét.e by odpowia-
daty caltym nutom Etiudyj, ktory tu Chopin kaze gj'n¢ hen nitjft-alo.
W "Srodkowej czesci tgcznika ozywia sie partia d'dlna (t-enor i bas
stajg sie ruchliwsze), a zato gora znacznie mniej juz opada, wie&
czes¢ ta j8st juz mniej pokrewna d& w og6le, nie pokrewna Et.iu-
dzid* lecz po niej, raflhrt z pdwrotem do czterotaktowej budowy fraz,
wraca i poczatkowa rozpietos¢. Nawidsem tylko dodamy, ze w Etiu-
dzie jest szybszo tempo, bo ~ = 176, gdy tu tylko J = 104: ale-
jest to samo przez sie zrozumiale, bo chodzi tu o tempo zgodne
z og6lnym charakterem kompozycji.

Htosunld harmoniczne nie sg skomplikowane. W partii od
t. 71—91 zachodzi szereg oddalen sie od zasadniczej tonacji utworu:
F, czyli modulacje do a, g, krotki powr6t do F, a nastepnie Es.
W partii od t. 92— 123 ustala sie tonacjg' g, wreszcie w ostatniej
partii od t. 123—163 znowu* czestsze modulacje, wiec do d, a, B, c-
i kSjbszcae d.

*4) Bidoul Op. cit. str. 115. ,,Les douze Etudes de l'op. 10 ont ete ecrites
par Chopin entre sa dix-neuvieme et sa vingt-trois'ipme annee. La premiere men-
tion en est faite par Chopin dans une lettre du 20 octobre 1829: ,j‘ai compose
une Etude dans ma mani&”e™. Le 14 novembre: ,J'ai “crit plusieurs etudes "
W francuskim wydaniu listéw Chopina, przettumaczonych $cisle z polskiego, po-
wyzsze wyjatki brzmiag: ,J'ai fadt un grand Exercice en forme, de ma rakn"'
i ,,J"ai ecr.it guelgues exercices". Fr. Chopin — Lettres, Paris, b. r. str. 119 i 122.



Kuplet (t. 179—227); ilos¢ taktéow: 48; tonacja: d — F (co
mzostanie oméwione i wytlumaczone nizej).

Na kuplet, jako na jedna, pod wzgledfem formy cato$¢, skiada
sie unisonowa (w oktawie) partia fortjjpianowa naltle orkiestry,
dalej Tutti kjez fortepianu i ‘wreszcie wariacja powyzszej unisono-
wej czesci fortepianu. urzedstawia sie wiec’w formie trzy-
czesciowej: 16 N + IG (1]:8: I B 16 Ak>. Caly szesnastotakt A
jest zbudowany ze swej pierwszej czterotaktowej frazy przez prze-
noszenie jej kolejno na inne stopnie gamy; materialem jego jest
wiec wylacznie mysl ,a“. Jedynie dlatego, by jasno uzmystowié
sobi¢ budowe tych szesnastu taktéw, oznaczamy kazdg progresje
syinbolepi wariant, a wlwczas ta szesnascie taktdéw przedstawiajg
sie nartepujjl3aA = u - avx + aif - aul czyli ze zakoriczenie
jest powtorzeniem .drugiej frazy, jest z nig identyczne, podczas gdy
pierwszg i trzecia”razp. réznig sie od siebie potozeniem (wysoko-
scig). Jako dalsza czastka budowy j~jyczesciowjy formy kupletu
zjawia sie Tutti orkiestralne B z nowg myslag b, potagczong jednak
z myslg avi (tu nieco zmieniong w poréwnaniu z frazg aui z po-
przedniego AJ* wiec B — b + avi -- b -]- om. Zaokragleniem
i zamknieciem formy jest powro6t A, wiec da Ca.po, ale jako wa-
riacja, w ktorej Cwiartki i 6semki tematu zostaly rozbite na- sze-
snastki, konsekwentnie zatrzymane w eaiej wariacji. To pedan-
tyczne przedstawienie budowy kupletu przekonuje kazdego bez naj-
rmniejszej watpliwosci, ze kupletem nie jest szesnascie tylko taktow
dutekowoj melodii, jakby sie na pierwszy rzut oka i pod wptywem
ssugestii historycznej: ,pierwszy, kuplet jest najkrétszy4t — wyda-
waé¢ mogto, jeno kupletem jest cato$¢ -trzyczesciowa, obejmujgca
48 taktow.

Melodie kupletéw, tacznie z jej tonacjg i harmonig, omowit wy-
czerpujaco Bronarski 1y, wobec czego sitowa jego tu cytujemy:
-Nadzwyczaj interesujgcy pod wzgledem tonalnym jest drugi tetfaat
w Krakowiaku op. 14. pitey jego pojawieniu sie nie ulega watpli-
wosci, ze w mylli Chopina jBgo Zz'lbadiiiozg tonacjg jest,, albo —
lepiej powiedziawszy — ma bj*n d-moll. Na to wskazuje jego dtuz-
sze przygotowanie w poprzedzajagcym go, modulujgcym taczniku,
jako tez dalszS jego rozprowadzenie. A jednak gtéwna partia tego
tematu... uaha sie wcigz miedzy d-moll i F-dur, a nawet uwydatnia

15) Op. cit. str. 25—26



dobitniej te druga Roi(Sfcjg. Otolschemat pie~w”zego ustepu (2x &
Taktow):

dF B FB D1g FC7F co sie rbwna stopniom:
w tonacji dm | 11l VI 1l VI (D) IV
w tonacji f: V1 | v 1 v J3p) 11 11 V7 1

Jak z powyzszego schematu widaé¢, poczatek jes*t niezdecydo-
wany miedzy d-moll i F-chir; alfe koncowa kadencja ustala stanéw-
-dzo F-dur. Nastepujacy po -tyggl odcinku drugi ustep (Tutti znowu
dwa razy po 8 tak$6w zupetnie ‘'dbntycznych) utrzymuje, sie-
w pierwszej potowie w F-dur, w drugidj zai w d-moll. Najlepiej
uchwycimy tonalne witasciwosci omoéwionego ustepu, gdy go porow-
namy z mpiesnftf Chopina ,,Dwojaki koniec", (z roku dopiero 1845).
Pokrewna z nim w charakterzelpodobni¢ljak i on‘utrzymaila w to-
nie ukrainskiej muzyki Indowej, majgca nawlt pewne zwrotyl me-
lodyczne z nim wspélne, rozwija sie ona w tyeli samych tonacjach.
Ale w niej d-moll jest tonacjg zasadnicza bez zadnej chwiejnosci,
ani dwuznacznosci, '"F-dur za$ wystepujg na poaz'atkn drugiego zda-
nia jako zhoaaeiife, podczas gdy kodomyjkowy kuplet w pp. 14 jest
typowo ,bitonalny“, wahajacy sje”miedzy dwoma tonacjami.
W innej pracy dodaje jeszcze Bronarskil) do tego objasnienia
nisibjbzego kupiejto ndstepu-jgeg trafng uwage: kuplet jest ,utrzy-
many w tonie ludowej muzyki ukrainskiej", a ,wobec tego, ze wstep
ma rytmy nihzuroWe* znajdujemy w Krakowiaku potaczenie ele-
mentéw trzech* r6znych folklorystycznwdfi typow*.

W uzu~peliweniu cennych spostrzezen Brona.rskiego, nale-
zy jeszcze tfrlko omowi™trzecig bzeSmkupletu, t. j. A, da Capo, po-
jawiajgce sie tu w formie wariacji czesci A. Jfcst to Wariacja orna-

18) Ttumacze powyzszy akord nie jako J® jeno jako V z przedtrzymang
kwartg i sekstg, schodzacymi na jercje i kwintetPowodem tego jest to, ze prze-
ciez po stopniu | moze nastgpi¢ kazdy inny, a w. szczegélnos$ci IV i Il, tj. sub-
dominanta; tymczasem w takich wypadkach, jak obecny, po | musi nastgpi¢
tylko d wytacznie siopien V lub jego zastepcze, wiec dominanta, czyli ze seksta
i kwarta nad diwiekiem, bedgcym sktadnikiem tak ytopnia | jak V, winny by¢

tu pojmowane jako przetrzymania przed kwintg i tercjg stopnia V, a nie jako

sktadniki stopnia I. (Uwaga ta odnosi sie tylko do kwestii znakowania).
17) Anonimowe roncgi Chopina. ,Kwartalnik muzyczny", 1931, 3. 12— 13,
str. "397 i
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orngn“entalna (zwana réwnjgz klg”~yezng ezyli $tiisla 19 i to w zna-
cNimi czesci chromatyczng, bo szesnagl™ki (tipisujace ¢éwiartki i 6sem-
ki tematu) wypetniajg pottorrami prze.ya.znie co najmniej tetra-
ctord, po ktérych nastepuje dopiero sekunda wielka albo mniejszy
ozy wiekszy ~kok (tercja, kwarta, kwinta), m‘zex;ftwnja.cy monotonie
ruelm”ctirornaty,czuego. DJg tego tez ostatniego celu siddmy i dsmy,
g pod koniec czternasty do, szesnastego taktu, jiorzucajg bieg chro-
ma (“Rcn.y a przechodzg w tercje, wzglednie ta dzwiekowo im réwne
sekundy zwiekszpne, w ostatnim za$ szesnastym takcie réwniez
w kwarty. Wzgledy estetyczne, to jest' potrzeba kontrastu miedzy
kupletem a otaczajacymi go tgczmkami. wpiynety Swiadomie czy
podswiadomie na wybor pray CboptjH tggo wiasnie Srodka do
wariacyjnego opracowania tetngtu p£zy jego powrocie w d(i Capo.
'Podobieristwo za$ miedzy .poprzednim (i réwniez nastepnym) taczni-
kieiBi ta wariacyjng czastkg kuplatumiedzy zestawiéngjni obok
siebie Etiudg, pierwszg i ¢hroma”cziig drugg (z op. 10) jest uderza-
jace, cho¢ problem opracowany w TStjtudzie a.-moll jest inny niz
w tej wariacji zfcusgtja.

-Scisle digtonijjfcjjsumelodia kupletu jest ozdobiona przednut.ka-
mi krotkimi (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).

Wchodzgce tu Tulli przypomina w czterech zaledwie taktach
motyrw Krakowiaka, a tymi $“mym przerywa kuplet czyli uwydat-
nia, ze sko6caytyaa kuplet, a to co nastepuje, jest juz #tacznikiem.

Lacznik (takty 231—339, przerwane m. t. 279~-m 289 wpadem
najpierw fletu z fagotem, po dwoch zas taktach ponadto klarnetéw,
a po dnlgzycli dwnch catego Tutti, poco piu lento i mpiano). Lacznik
liez\ wigc, podobnie jak i jego poprzednik (obejmujac jednak sobg
epizod orkiestralny), doktadnie 108 taktéw. Pod wzgledem formy
rozpada sie na dwie czesci. Pod wzgledem meiodyino-rydmicznym
nawigzuje do wstepnej i koncowej czesci etiudowego swego poprzed-
nika £n*uchliwazym,.je<]Jaak niz tamten bafem. Pod wzgledem tresci
catkowicie niezalezny od -pier-wsaego tgcznika. Pod wzgledem har-
monii staje sie od niego bogatszym. Pod wzgledem dynamiki tffcrné-
many, jak i ])o.przednik, na‘'ogot w forte, osigga jednak juz w pfcrw-
sSej czesci w miejscu najbardziej harmonicznie intferssujgcym for-

18) Wéjcik-Keuprulian Br.. Wariacje i technika wariacyjna

pina, ,Kwartalnik muzyczny", 1931, z 12— 13. str. j387
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lissimo, na ktérym sie utrzymuje az do przerwy (do Tutti), a i
przerwie dochodzac do potowy swego rozwoju rozbrzmiewa po-
nownie fortissimo, ktore potem jest niecoi tagodzono. Stowem, tacz-
nik drugi, zblizajagcy kompozycje do potowy jej rozwoju, zaohowuje
pod wzgledem melodyjnmPj~micznym te $rodki techniczne, ktére
byty zastosowane do budowy jego poprzednika, a wzmacnia w sto-
sunku do niego niemal wszystkie inne $rodki potrzebne do sjio-te-
go*ania "wrazenia w stuchaczu.

Ta ogo6lna jego charakterystyka przedfcsawia sie w szczegotach
nastepujgco. Pod "wzgledem formy rozpada sie p%i“"~sza cze$¢ tego
drugiego +#acznika (t. 231—279) ua trzy szesnastotglcty, Scisle: na
161811-F 17 8 + 9 + 16 (8 + 8), wiec na gri~lTsymetryczne. Nie
sg 0&e zestawione jednak ze sobg kontrastowo w forme a + b f- a
Jeisli sie jednak wezmie pod uwage bas i stosunki tonalne, ajHfto-
dzgbfe miedzy tymi ezSjiami, moknat te catos¢ pojac jako ztozong
2 dwoch nieréwnych grup; pierwrsza z tonacjg d-moU i wspélnym
poa wzgledem agofjigfeiiyni basem, obejmuje szesnascie -}- siedemna-
scm 'taktow? (t. $63), druga za$ z tongpja a-moll i batyin, zlozo-
nym z szesnastek, ktore dotad panowaty w jafimi gornej, obejmuje
.kanascie ostatnich taktow7 (t, 264—279). tylodulacja z d do a doko-
nuje sie w ostatfcieh szeSciu taktach pierwszej grupy (w t. Z32—263).
Po dominatgcie w takcie 358 jast dominanta wtrgcona (t. 259) do
powracajgcej znowu dominanty (tonacji d-moll, t 260), a po niej
nastepuje w 'takcie 281 akord dwuznaczny? Ze stanowiska tonacji
d-moll je*st on tonika z potrojong prim,a .3 i podwojong tercja'/,
ktére wiasnie wykluczaja moznos¢ uwazania go nadal jeszcze za
wtracong dOTsHBite (bez podstawy) do domipknty tonacji d-moll
mimo :z z wygladu jest on tym samym akordem,"(P akord wrt. 259.
Znhclenie jednak j&go jako toniki d-moll, zostaje mocno ostabione
nie tylHfyprzez gis opdznjajaeir weBdlte, a, i® przoz h, badz co badz
juz obce tonacji d-moll; to tez akord ten zyskuje nfSft i pelne
juz znaczenie wrtonacji a moll (do ktérej wthESj~zjl~a modulacja):
jest on wr7niej subdominantg z dorzucong sekstg h, po ktorej to sub-
domtliancie n&Stepuje w tagcie dalszym (t. 267) dominanta wdrgco-

e-E

na (bez podstaw®) do T) 43 tonacji a-moll. Bronarski, Kktory
zanalizowat to mi«gSce poprawnie, ale przy pométey starssej termi-
notogii,.musiat spotkac sie w 261 takcie z pewma trudnoscig: ,akord

tego taktu jest przejsciowi7 albo mdze by¢ uwazany za S6 wr a-moll
7

z op6zniajacym gis przed a, akord za$ nastepny — to Sj>"\ra-moll“,
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co mysmy prosciej, bez pdtrzeby uaftjK powyzszych trzech cyfr
nazwali — nie subdominantg atterou ang, jeno dominantg wtracong
do dominanty ci-moll, a czego Br on ars ki liijcnégt zrobig skoro

D? w takcie 263 uwaza nie za dominante, jeno za tonike w przewro-
cie kwastsfekstowym. Wiastlie podobne miejsca fwykazujg ealg za-
tate harmonii Riemanowskiej, wedtug ktérej analiza powyzszych
taktow 258—263 przedstawia sie nastepujgco:

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

W powyzszym tez seferegu akordéw zwraca uwage w wiekszej
niz dotad mieiy* zjawEko zetkniecia sie dzwieku dironicznego
gamy z réwnocz<Sna jego altera«jg. Zaszto t6 juz wyzej w t. 95, ale
tam dzwiek fis z dzwiekiem / nie byt rédwnoczesnie uderzony, jeno f
WV nudedii pojawito sie przejsciowo po odezwaniu sie /isMv akompa-
niamencie. Wiecej Aefgo rodzaju zjawisk harmonicznyah 'byto w par-
tii M-ariacyjnej kupletu, gdzie jnz / z fis zosialy réwnoczes$nie ude-
rzone na glabej, eo grawda, czesci taktu (t. 216), co wobec chroma-
tycznego prowadzenia melodii byto zrozmniale sam.o przez sie.
Tn natomiast zosta.jy altowe g, w stosunku do lezacego w dole gis,
wzigjte skokiem (t. .259, 261); podobnie / w stosunku do fis (t. 262).
Oczywiscie w obu Swpaclkach nalezy rozumie®1 g jako f-isis i / jako
mis, t. j. jako swobodne”skokiem osiggniete nuty zamienne. Podobne
znaczenie maja septymy wielkie, dysonujgce ze sm jtj podsta-
wami: altowe ais z h  tenorze (t. 259), az b i fisz g (t. 260), e z f
(t. 261), wTfejszcie dsis altowe drenujgce zaréwno z ¢ tenorowym
jak”~z dis basowym (t. 262). Stowem spotykamy sie z bogactwem
barmonicznj™a, w tym utworze dotad nie spotykanym. A ta inmre-
sujgca harmonia utrzymuje sie d.alej jp oaltym nastepnym szesrna-
stotakcie, ale oméwimy ja nieco nizej, bo uwagi dotyczgce niniej-
szych taktéw- modulujgcych nie sg jeszcze wyczerpane. Ganne mia-
nowicie jest spostrzezenie p ronarskiego 1B, iz $zArggr powyz-
szych akpydow modulujgcych ,kontynuuje sie w ten sposob, zM
glosy zewnetrzni — nie biorac pod uwagi? fi-guracji —”~wcigz. 'aT-
zajg s!| ku sobiel i schodzarsie wtasni" z chwila dojscia modulacji
do tonacji a-moll (t. 263). Wreszcie i rytmika sopranu z altSm jest
w tym miejscu niezwykla, bo zamienia te glosy z miary taktu 2A
na 3ir, i

10) Op. cit. str. 249
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Trzeci, juz.tonacj#. a-m(41 posiadajacy szesnnstotaktj rozpada
sio. analogicznie do pierwszego z tejj. grupy, na dwa oSmiptakijy.
Kie- sg one jednak powtérzenie®!.: drugi pierwszego, jeno raczej
pewnege rodzaju odwrdceniem: figurg basowa (fraza dwutaktowa)
o .kierunku wstepujagcym w pierwsgs™a o"“miojfcakem (t, 263—271)
otrzymuje kierunek zstepujacy w drugim (t. 27A—279), a przeciw-
nie, opadajacy tam niemal chromatycfiiie sopran, pnie sie tu z po-
czatku skokami w gére. Pod wzgledem harmonicznym przedstawia
sic ta grupa nastepujgco-: po dominancie z tonacji a-mot? (w t. 263)
mamy niekonike,' jeno D wstawiong do S|D (D)iD T\S S"\ 0 \ |

5" I( -7)IDIIT — 1 D I

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

Na baceng tu uwage zastuguje analiza taktu 268 i 270. Na
pierwszy rzut oka moze sie tu zdawa¢é, ze zaszta tu modulacja do
dalekiej tonacji 'gs-moll (do tonacji-Széstej kwarty w kole kwart),
bo'Sr” z poprzedniego taktu 267 moze bjfiT uwazana za D z es-mptt,
po ktorej w t. 268 nastepuje iStolnie trojdzwiek es; powrot zas der-
konuje $le przez akord a —TISr— ges, ktérw bytby domHuftg wtra-
cang (bez podstawy.) do nastepujacej po niesj Sn z tonacji a-moll.
Poiuewcz tréjdzwifku es-moll, o ktéry tu chodzi, nie mozna w za-
den spos6b wyttnmany¢é féfcs przynaleznego do tonateji a-moll.
jrrffleo trzeba by przyjaé, ze zaszta tu tak daldka modulacja. A jed-
nak taka anabza bytaby btedna, bardzo nawet btedna, bo nie ma
tu w ogdtommodutaqji:

oto & w t. 26c¢ckjeftf, analogiczhi-e do ¢ z poprzedniego taktu, nuta
przetrzymana, r.iec po Sn”ztaktu 267 nastepuje w t. 268 dominanta
wtrgcona (f) — a — ¢ — es — ges z oplznieiiiem nuty a przez prze-
trzymang b — do powracajacej ponownie w t. 269 Sn z op6Znionym
bjjorzez swobodnie przetrzymane c. Podobnie trzeba wytlumaczyc¢*
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akord, w takcie 270: jest on wtrgcong dominantg ksz padgtawy do
dominanty tenaejir a-moll, tj. akordem! (h) —"dis_ — fis — 6 — ¢
z opéznion™to'-a prz” przetrzymane b. Szczegétem znamiennym
i charakterystycznym tego akordu jest to, ze podstawg jego jlst
pominiete h, i to jast 0110 podstawag juz'w ttsLcliwili, gdy w sopranie
pAep-zyieane b opo6znia wejscie skltadowego dzwieku teg'o akor-
du, tj. a

Druga czg$é tgcznika-, ,(t. 28£tj="39), liczgca 51 taktow jest jaszcze
scisjej zwarta w sobie, anizeli pierwsza, bo tworzy jedng-niepddsfieb
na cSSKfi¢, zbudowang z frafe dwutaktowych. Ani razu nie zahamo-
wany ruch isagsitastkowy — czy to pauzg chocby szesnastkowg, czy
spoczynkiem choc¢by na 6semce — nadaje tej czesci charakter mkna-
cejjetiudy ezy-tokkaty odpowiedniej form& Natomiggt wyrdznia-
my w tej jednej catosci wyraznie potrdjng maXeri"gt tematyczny.
Najwiecej cEaraktsrystyczhym ze wzgledu na zwigzjlk z dalszag
tworczoscig. Chopina, jest material pjerwszoej frazy, latéra psaeno-
szbna na rozmait§-stopnie i przeprowadzona'-przez-kilka tonacji (cis,
c, C) wypetnia o$iAnagscie taktéw (t. 289—306E. Zamiast stownego
-opisu przytaczamy tu cytat: e

Przekonujemy sie, nie bez zdumienia — ;z®:récit juz na to
uwage Leiehtantrilld), ze jest to temaS, ktéry w przyszio-
sci postuzy Chopinowi dé- zbudowania catej Etiudy 12-dej, op. 25,
a o ktdrej sie twierdzimze podobnie jak jej poprzedniczka tegoz
numSru z op. 10, powstata na wiadomosé o Ifedeejjf " Warszavr;Jj
avr. 1831..20)

22) Chopin, str. 38
2i) Jachimecki, Op. cit. str. 82
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Jako fragment podoimy, ale jednak odmienny, zjawia sie 011
zresztg rowniez juz w IEtiudzie 4-tej op. 10, ktorej stanowi zakoil-
mczenie:

A i w niniejszym rondzje czgastka jego w postaci opadajacej’
pojawita sie juz w pierwszym tgczniku a\ taktach li24+—122, 125— 126
i 129—130. Gzy to Swiadczy o swiadomym dazeniu Chopina do za-
pewnienia dzietu zwartosci, czy tez byto to wynikiem instyngktow-
nego poczucia tej zwartosci — lego nikt nie rozstrzVgnie. N~tomia”t
powro6t do tego motywu w”ebu Etiudach byt zj$pewiie nieSwiadomiy.

~ftatai ta czes¢ tgoanika jest dopiero, jak zauwaza BrSfaarski
~wihagcliy/lym tgcznikiem modulujgcym® JuH potgczenie wyprzedza-
jacego go Tutti z nim jT.'288 z 889-tym) zastuguje pdd wzgladem
harmpnicznym na mvage, bo jest to potgczenie akordu a—cis—e—g
z akordem cis-~Ar-gis, polakzenie dominanty ~Sptymowej tonacji
rlammll z tonika cis-moll. Zachodzi tu przeksztatcenie akordu domi-
nantowo-septymowesp w zwiekszonw akord kwint-sekstowy: a—cis—
e—g w a—cis—e—fisis (fisis—a—cis—ej, czjsli ci' V w mis: IV po

ktorym nastepuje cis 1—V, a wilasciwie cis V 4-3 Dalej modulacja
z cis do ¢ dokonuje sie przez dominante, z cis, ktora — jako rdéwna
enharmonicznie tréjdzwiekowi As (suhclominanty mollowej para-
lei durowa wr*i i C) — tacstj sie gtadko, nie podpadajge-o z tonika e

52) Op. cit. str. 336
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(t. 294—295). Natomiast niji;4ly taktami: 299 — tonikg c-moll —
i 301 — dominantg sept-ymowg z C (a tymsanjym i c) jest av takcie
300 akord cis—e—g. Jest on akordem przejSciowym

r— r— t

Drugim materiatom czesci tgcznika jest roztozony na szes-
nastki trdjdzwiek duroAYy C, tgczony potem bezposrednio z troéj-
dzwiekiem av takie.ize postaci Des, a tegoz znéw z D itd. z Es, C7,
f, po czym (la Capo od C, Des... (t. 307—322), wiec chromatyczne na-
staifctwo akordow.

Trzoteim wresacfe materiatem jest tenze trdjdzwiek C z nuta
zamienng f za e (ci—g—ci—fi — ei—g'—Je—h—e-i), ktéry to motyw
wypetnia .v rozmaitych wariantach ostatnie szesnascie taktow na
lazaaej w basie nucie c,*o0, jako nuta pedatowa, stanowi przygoto-
wanie do pojawienia sie refrenu.

W Refrenie Ill-gim 341—370 -j- Tutti 379—402) zastugujg
na uwage nastepujgce szczegoOty:

1) Z melodii — toczek zdotu do tenoru powracajgcy uporczywi.e
przez sze$¢ ostatnich taktéow' refrenu, opartych ha pedale taktow
~catkoAvicie zmienionych av porOAvnaniu z pierAvszym refrenem'11.

2aW dd6«h ostatnich taktach refrenu wy”~epuje ,bardzo barw-
ny szereg akordOAW arpedziowanyeh: °d -j- °6 +' °t/es -j-g7 —+ +
a -j- c7-] /, zAvracajacych uAvage av dziele z AvczMniejszej epoki
twdérczo*-! Chopina" 24).

3) Koinary sie refren szeregiem akordowe zmniejszonej septymy
(t. 375-1-377), ktéU”pdpowiadajg akordom dominantowo - septynio-
wym, nastepujacym & kole Invin od g7— a72) i kadencjg zAAbdni-
czg (t. 378), Aviec arpedziowanyligi akordami stopni VI—IV—V—L

W rozbudowie melodii nastepujgcego teraz Tutti, biorg udziat
toczek z dotu i przednutki krotkie.

Lacznik I, t 402—498 (3zgl. 502). Rozpoczyna sie ten tgcz-
nik, bedacy podobienstAAem tgcznika piei’Avszeg.o, postepem chroma-
»tyczny%K ,W krotkich fragmentach ~po 4 takty z kazdego kolejno

-p Bronarskii, Op. cit. atr. 336

2) Tamze

X Tamze, str. 249
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bfemiotaktn), ale trzykrotnie z rzedu, znajduje zastosowanie szereg
yppSiatyctBy Kazdorazowo po 4 taktach opadajgcego chroma-
tycznie basu nastepujg 4 takty nuty gedatowej (t. 402—426)/ Pro-
gresja jes® wznoszacg, sie. sekwencjg-, Hjastepuje po niej druga grupa
progresji *6pfbae.jacych.;- wzor w t. 427—430 -=powtarza .sie' jako pro-
gresja w t. 430—434 i 435—438, koncfzac sie*w -tpnaeji Des-dur, z kté-
rej. popfaez ~rzy akordy: tréjdzwiek zwieKszony des—/—a, trdj-
dzwjek maty des—/—b (b—aes—f) i czterodZzwiek zmniejszony
des—/—as—h (najtatwiejszy i najpnsgolitszw Srodek modul”ieyjny)
dpehodgi- do toniki C. Wychodzac teraz z nirfj, rozwija Chopin datej
licznik w tonaej&eh a, e, G, a, F, d,.J3 i.osigga tonacje g-moll. .Kilka-
krotnie powtarzana dominanta wtrgcona z alter&cjg dolng kwinty:
a—cis-~es-~g do dominanty tondcji g-moll, (wiec wlasciwie S i D)
przygotoAvu,ig wejscie drugiego kupletu (t 503—551).

W 1g.ezuiku ~zwartym, odpowiadajgcym #tgcznikowi dro-
giem” (porOArnaj bas), modnlacje nastepujg 'od razuZ). Pierwsze
25 taktow (t. 555—579) opierajg sie na nastepujacych akordach:

-0
I

f. 555-SSB, 559-562, 5S3-5€, 5S$-566, 567-570, 571-572, 573-574, 575-577, 578,

Sekstows akordy sa tu réznymi formami dominanty i subdofni-
nanty. Chromatyczne .przesuniecia nie' zawsz” odlp/AYarjai sie réwnr)>-
»czesni-e we AYszystkioli gtosacti. Nastepne oSm taktéw (poczynajac
od t. 279, taktu koiKtagoego powyzszy- szeareg) rozAvijajg sie na chro-
matycznie AYznoszacym sie basie: g—a—b—h -f. Ten oSmiotakt'zo-
staje powtoérzony (t 587—595) 'z wtraceniem jednego taktu miedzy
takt 7 a 8-rny, dia iizjykauia po o$satnim chromatycznie osiagnie-
tym tréjdzwieku c—es—g kadencji doskonatej av B-dur (I1—V- -1).
Teraz pojawia sie av -tgczniku rnotyAv - K;rakoAvi{vka, raz .. tonaoji
B-dur, drugi raz w Ges--dur (t. 597—603 i 603—611, a wlasciAvie juz
do konca tacziiika .v t. 615). W taktach 60£*?610 wznosi sie znowu
bas -chromatycznie od ges,po li.

Trzeci powrot refrenu ogranicza Si-e do czterech -taktow za-
granych przez orkiestre (t. 615—GIS) i nastepuje koda zbudowana

i*fi) Tamze, str. 240
27) Tamze, str. 257
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z motyrS¢éfw refrenu, a ujeta w symetryczng"” forme trzech nastepu-
jacych po sobie szesnastotaktéwa z ktérych drugi i trzeci maja roz-
szerzenia siegajace swymi rozmiarami do taktow osmiu. W czesci
srodkowej stosuje Chopin wybitnie technike polifonizujaca.

Z*J5<3¢rdd wazniejszych szczegétéw, jakie trzeba zabra¢ z tej
analizy, wysuwa sie bezsprzecznie na plan pierwszy stosunek tona-
cji stopniavll do tonacji zasadniczej. Zabarwienie tego utwo
ru durowego mollowa, tonacja st«pnia 11, jest tak znaczne*! charak-
terystyczne, ze nalezato stosunek obu tonacji do giebie ustali¢ sta-
tystycznie. Wy~ riki sg”losy¢ nieoczekiwane: oto czystego F-clur (nie
zamaconego na diuzszg miare, %j. na czas cztec-ech taktow) jest 9P
taktow a takiegoz g-nioU 144 takty; wszystkie za$ inne tonacje ra-
zem wziete wypelniajg 324 takty. Jezeli zwrécimy uwage, ze ilosé
324 taktdw obcjfth t-eeae.ii wypetnia w dziele niemal jego 'potowe
(o do-doktadnej potowy 340 wzgl. 341 taktéw.brak tylko 16717 t)
to jgst rzecza jasng, .iz drugg potowe winna wypetni¢ tonacja, ped-
szwowa dzieta: F-dm. T-yrdeza.som wypelniar ona te. potowe z nad-
wyzkg 17-tu taktow dopiero razesp z tonacjg stopnia Il, tj g-moll,
czyli ze sama tonacja g-tdbwna opanowuje nawet mniej (I*to dosy¢
znaszlii#.,mniej) niz Vs .jego, czes¢ (3x213 = 639, g utrvor liczy 6SL
taktéw). Jaki ztego wnioSek.2 Czy moze polemika z Bronanskim,
ktory ustalitZ) w dzietach Chopina réwnowage miedzy tonacjami
durowymi a mollowymi, z lekka nawet preéwagg pierwszych nad
drugimi, i obalit zaré6wno mit o ,zalu“, jako najwybitniejsze! cesze
muzyki chopinowskiej Zb«jak i leorie fr. Herzfelda o chorobliwosei
irstro.pi  fizyczno-psychicznego Chopina3®. Bynajmniej! Gdyby
bowiem szto o przewage fcnacji mollowych nad durowymi w utwo-
rze o tonacji F-dur, wchodzityby wr rg~hube tonacje d-moll i a-moll
(paralela dominanty), wzglednie u kompcK>tor6wT zwracajgcych sie
chetnie do tonacji réwm$.im>iermyeh — tonacja f-moll. Wi«gj nie
o polemike idzie. Wrecz przeoiwmik wiasnie analizom Brona r-
8ki e g o zawaizieczam pgwstairie tej mojej hipotezy, ktorag tu sta-
wiam: zabarwianie utworoéow duro,wych mollo-
wg tonacjag stopnia Il jeat jedng z cech eharakte-
ryistyoz njh h muzykijr.olskiej, a moze nawet nie samej
polskiej, jeno wt 0g6le stowiariskiej. Chopin jednak widocznie odczu-
watl to jako- zabarwienie muzyki polskiej.

s8) Op.MSit. str 4
29) Tamze, str. 8
30) Tamze, str. 9
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Lecz czyz ten stopjyn 1l nie jest foggisem cechg tylko muzyki
romantycznej ws”~ys”kich narodow? Oczywiscie jest gfefcza az nazbyt
dobrze znang, ze w muzyae romantycznej odegrat znaczngyrole sto-
pien 1l, ale odegrat ja tylko w kadencji, gdzie zastgpit [stopi®jylV
(u Webera, Schumanna, Mendelssohna, oczywiscie i u samego Cho-
pina, a takze po™nich u Liszta, Wagnerg i wielu innych kompozyto-
réow im ‘'wspoétczesnych i pédzniejszych)_'5l). Nie odegrat juz roli
stopien Il w zestawieniu czterech czesci sonaty w c”liczng catosé,
a nie mozna wcale w tej chwili odpowiedzie¢* czy odegrat taka jak
tu w Krakowiaku Chopina role w ramach jednej ich czesSci, stano-
wigcej dla siebie calo$3 czy w ogole w ramach kompozycji samo-
dzielnych, niecyklicznych. Stowem, nie wiemy w.tej chwili czy
poza Chopinem istniejg kompozycje tak zabarwione tonacjg- stop-
nia Il. Natomiast wiemy, ze jesli idzie o polskg muzyke liuknvg, to
rola stopnia Il w akompaniamencie — a nie tylko w kadencji mu-
zyki géralskiej jest dobrze znana, o czym*swiadczy chociazby caty
zbior Stanistawa Mrerczyriskiego pod tytutem Muzyka Podhala
(Lwow, 1930).

Stawiam wise hipoteze, ktora zapewne wywmita jaki$s oddzwiek
i ozywi mwze badania muzykolagiczhe. Nie moge oczywiscie wie-
dzie¢, czy hipoteza znajdzie potwierdzenie i utrzyma sie, ale na pew-
no nie postawitem jej bez podstawmy.

Drugim' waznym szczeg6tem niniejszego Krakowiaka; to sto-
sunek jego igpknikéby' do Etiud Chopina.- Dwie z nich "wykazujg
ten zwigzek, Bpijfcst zwracajgcy na siebie uwage. Oczywiscie nie
mial Chopin jeszcze ani jalnej Etiudy, giry Krakowiaka skoriczyt,
ale jest jasne, ze Krakowiak musiat "by¢ pierwrazym impulsem,
ktéry wyptynat na Chopina do napisania Etiud mswedlug swojej meto-
dy: dla 'wprow-adzenia pianistow w7 opanowanie swoich dziet. Pierw-
sze z nich powstaty vl niespetna rok "po Krakowiaku, a gdy Chopin
pisat ostatnig z drugiego zbioru, to zapewne, albo raczej na pewno
nie myslat o Krakowiaku, ale ten tkwit mimo to tagk gteboko wrjego
pod$swiadomosci, ze Chopin nie zdajac sobie sprawy, z niego wziat
niemal dostownie temat dla tej Efiudy. To tez tgczniki niniejszego
ronda, aczkolwiek nadal jeszcze popisowo wirtuozowskie, majg juz
jeefltak nieco inng postaé, niz taczniki' Ronda op. 1, a zwilaszcza
op. 73. ,In den vom Jahre 1828 ab entstandenen Werken (den Yaria-

31) Br. Wéjclikéwna, Problem formy w muzyce — w monografii zbio-

rowej p. t. Romantyzm w muzyce, Warszawa, b. r. str. 72.
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tioncn utser ,La oi darem la mano': op. 2,.... dem ,Krakowiak, Grami
Rondo de Conoert" op. 14 usw,) wjrd die Gestalt des -Mgurations-
nnd Pajssagenwesens eine vollig andere ais in den jTtihergp 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 betialt der Meister die Stilelemente,
an denen er sich ais junger Kiinstler die Sicherheit der Formgurbung
erwarb, auch n&ch in Ibiner reifsten Schaflenspeliode be,i“H).

ROZDZIAL 1V

Rondo op. 16

O genezie i ¢lasie powstania_.dstatn.iego ronda Chopina nie po-
siadamy w ogdle zadnych wiadomosci. "Przypuszcza sie powszech-
nie, ze i ono zostato skomponowane w Warszawie. ,Z warszawskie-
go j&kresu, tj. do (kobaa pazdziernika) 1830 roku jooehodzg wszystkie

ronda“ — pisze Chrzanowski*), ale dowodéw ani on ani nikt inny
na to nie dostarczaj.” Dopieto wraz z rokiem wydania tego: ronda
(marzec 1834) *) pojawiajg sie... wzruszajace legendy! ,Im Jahre

1834 erschienou.... op. 16, R-ondeau an Chopins Sehiilerin iQarolme
Hartmann; sie war soliwer leidend nnd jstarb 1834; es ging das Ge-
riicht, dass hoffnnnaslose 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
mMunster bei Kolmar kennep gelernt nnd hielt viel von ihrem Ta-
lent; sie hijtte auch bei Lisz'. and Pi'xis Unterricht” 4.

Mamy wiec wyczerpujgce wiadomosci o.. Karolinie Hartmann,
ale nie mamy zadnych o rondzie Chopina. Bedziemy przeto musjeli

32) Ottich M. Chopins Klavierornamentik, Wolfenbuttel u. Berlin,
1938, str. 31

i) Op. cit. str. 2

) Niecks, Op. cit. t. Il, str. 242

3) Leichtentrilll, Fredenic Chopin, Berlin 1905, sir. 64

4) Tamze, str. 136
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W samym dziele szukaé szczeg6tdw, ktére mogltyby nam rzucié
pevw Swiatlo na czas powstania tego ronda.

Wypowiedziane dotychczas sady o wartosci tego ronda sg
w szczeg6tach dosy¢ rozbiegag, a wsz/sttde powsciggliwe, o ile nie*
ujemne.

»,0p. 16, ein fréhliches 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 Meisters8
zienrlich tief, jSls zusamitoenhgnglos, 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 ad kunstvoller ausgefiihrt finden kénnte“.

»-.das, 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 zixkunftstjrachti.g. Man wird... im
llauiptth”ijia dgj Es-dur — Rondos einen Blutverwandten des Ron-
doithenigs 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
grossten 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 classigue.
'eC'est une oeuvre tras legere, tiW; brillante, tres pianistique, dans le
style que Chopin aimait a I'époque de’son Second f&jour a Vienne*“.

5) Niecks, Op. cit. t. Il, str. 242

6) Leichtentritt, Chopin, str. 64

7’ Weissmann A.. Chopin, str. 166

8) Huneker J, Chopin der Mensch, der Kiinstler, Monachium 1917,
str. 254

9) Bidou, Op. 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 wcze$niejszych czaséw, -po-
miedzy jego diugim wsjepem o kilkti patetycznych tematach a wKm
S§ciwym rolldcm nie ma"zadnego zw5'agzku przy czje
nowego. Styl tej koinpozycji, ktérej tematy $lizgajg sie fatwo |)O
klawiaturze, zatrzymujac sie na samym ‘.szldjwie dzwiekdéw, przy-
pomina do pewnego stopnia styl wielkiego Poloaeza Es-dur op. 22,
chociaz technika fortepianowa ronda nie ma tej Swietnosci go po-
lonez" 10.

A wiec: .,introdukcja dramatyczna? ((Nlecks) czy ,majaca
w sobie eo$ dramatycznego" (Hunekerh czy ,o kilku poetycz-
nych tematach" (Jachimeck i), czy ,introdukcja catkowicie nie
chopinowska" ffl&ichtenlritd). czy wreszcie ,introdukcja nie
itiajgca zadnego zwiazku z rondem" (Jachimecki). A wiec:
rondo wesote, nie bez powabu, zajmujgce jednak miedzy dziatami
'‘Chopina Jltosmrkowo niskie miejsce, jako dzie-lo z nimi bgz
~“wigzku, nieréwne i mato poetyczne" f&i k s)i czy tez: ,ron-
do ras-zej tadne niz poetyczne, utwor blyskotliwy cieszacy sfe naj-
wiekszg wzietoscig w akademiach muzycznych"” (11un ek *1), ozy
raczej: ,rondo bardzo rozwlekt zawierajgce niewatpliwie
mase piekiftycJ1 miejsc, ale nie takiego, czegpby sie nie znalazto
w innych dzietach Chopina w* stopniu daleko bardziej intgjiesujg-
<-ym i artystycznie™ przeprowadzonym" (Leichtentrill® czy
were&zcie: ,rondo wyzwolone catkowicie od stylu klasycznego, dzieto
bardzo lekkie, bardzo btyskotliwe, bardzo pianisgj*zne™"' w stylu,
ktory Chopin lubit w czasie swego drugiego pobytu
we Wiedniu" (Bido u).

Analize harmonicznej strony dzieta, a tym samym przynaj-
mniej czesciowo calego dzieta,-przeprowadzit dotad jedynie Bro-
narski; znajdrfije sie ona rozmoszona w oatej jego pracy o ,Har-
monice Chopina". Zadaniem naszym “est wobec tego zebranm zdkhi-
hycz$ haiTriioiiiczhych Bronarskielg.o i dokonanie analizy
wsflrstkich innych szczeg6téw dzieta — a wodwczas bedzie mozna
dopieto odppwiddzied, czy to Rondo jest ,nieisdwité”, ,bardzo roz-
wlekte", ,wyzwolone catkowi<|Mod 'stylu, klasycznego"”, .fendo ,bez
zwigzku z innymi dzietami Chopina/ itd. itd.

* * *

1» Jachimeck i, Op. cit. str. 133
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Introdukcja (w tonacji c*moll, takcie C, liczaca 51 t.) roz-
pada siQ na trzy nier6wne czastki: 12 -f 10 -f 29 taktow. Dwie'
pierwsze sg utleniane w powolnym rucliu, oznaczonym przez Cho-
pina jako Andante, abro wartosci #=48; trzebig ax tempie*Vu mosso
0 — 182. Pierwsza czastka jest zbudowana z dwutaktowego tematu:

yiir ]

0 najskromniejszej harmonii I) T If* T Tf T, powtarzanego w trans-
pozycji w tonacjach f (E 3—4), b (t. 'O 10) i (t' 11— ™K' (Oczywi-
scie mozna tez tu rowniez moéwid/fcylko o progrpsji, a nie o transpo-
zycji, o réwnie tatwo dadza sio te cztery takty wyttlumaczy¢ 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-
libysaay w bytom'i%padku, jako przynalezne do tonacji b-moll). IhE<
unikniecia zabdjczej monotonii sg tle tematy — ujete po dwa razem
w jedna grupe — przedzielone kontrastujacym z nimi motywem:

i wypeiniajgcym S$rodek tego dwntaktu, tj. t 5—8. Poniewaz w tak-
cie 8-ym jesteSmy w, tonacji c-moll na jej tonice, a takt 9 ma toniko-
tonacji b-moll osiggnietg przez odbitke f, ktére byto w c-moll sub-
dominantg, a. przemienito sie dla b-moll w dominante,, przeto zanwa-
zaBronarski il), ze zachodzi tu przeskok toiroilny — ,zwrot nie-
Qczekiwany“. Podobnie dzieje sie miedzy taktem 12 i 13-tym.

Co sie tyczy samego tematu naczelnego, to nalezy w nim jeszcze
zwréci¢ uwage na to samo, o0 zauwazyliSmy juz we wstgpie do
Ronda op. 1: na zlekcewazenie kreski taktowej, po ktorej zjawia sie
dominanta rozwigzujaca sie na tomke lezgcg na stabej czesci taktu,
eo mimo dalaj umieszczonej pauzy, sprawia wrazenie konczenia sie-
tematu na'synkopie. Jak w rozdziale pierwszym tak i tu jesteSmy
zmuszeni powtorzyé, ze trzeba bedzie (dopiero) na ten szczeg6t zwré-
cE wazniejszg uwage, by w przysztosci rozstrzygnaé: czy jest to

u) Op. cit, str. 152
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cecha indywidualna Chopina, czy tezYcecha catej muzyki roman-
tycznej ?

W drugiej czastce introdukcji (t. 13—22) rozpoczetej forte
agitato dwutaktowg przygrywl” (Brzymuje tetozfe sam poczatkowy
temat, pojawiajacy sie ccm forzYf,, charakter wybitnie patetyczny.
Jest tu ten temat dwutaktowy rozwiniety 'do rozmiaréw trzecli
taktéw i powtarza sie raz tylko z rozdrobnieniem rytmicznym (w t.
12Iw); tacznikiem miedzy tymi obu tematami jest w takcie 18-tym
tzw. przez Wéjcik-Keuprulianowg ornament indywidual-
ny: obiegnik z gamag w gére. Gata ta cze$¢ opiera sie na pedale:
faktycznym ,es“, a ideowym ,ces'’, ktérego to es jest terajg, a kon*
=czy'§p ornamentem gamowym w clol.

Trzecia czd$¢ introdukcji (t* 32—51) operuje,">iowym szesnastko-
wym tematem:

zachodzg tu takiji harmonie, zastugujgce na blizsze rpzpajfcrzepie: )

Broncrski nr. 385

i.3 Z~Z0
k Z_U_ J [Omee VA"
r r Y i r r r T wY
Pi: V I u m Vv | u W m
f 5,3 Sk y .p[]
9' V 56 V? Vi f: fii< Vt es: IVn S

fes(1§: S|; T[®
1<

@ wedtug mojej analizy. Di*

-Takty 27—30 sg powtdrzeniem poprzediplh w paraleliZzmie. Akordy
t. 33 odpowiadaja w”.ftwencji akordom t. 31 (S i D1w grnoll if-moll).
Enharmoniczne. zamiany marny w t. 26 i 30 (zamiana VII7 na S)

12) Op. c.t, sti. 88
Il ronarskB Op. cit. str. 285
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i hj t 34 (zannhjpa IP na S). Gaty ustep zaczyna sie dominantg
w*fs-moll, i na niej tez sjeakonczy.

W t. 21—22 (wyprzedzajgcych te trzebig czei]¢ introdukcji) moz-
na hy dopatrywac¢”sie zamiany akordu ces7 na S71< w es-moll; jed-
nak dysonans przydany do akordu aes +, ktdry trwa od taktu 13,
pojmujemy raczej jako czynigcy z niego S w jss-moll, ktére opusci-
liSsmy pozornie tylko w takcie 12-tym“. Po tych modulacjach przy-
chodzi (w t. 39jjnz az do koiica) ,ustalenie'l'na nucie ldzZcej b (do-
minancie*). ,Harmonicznie pedat ten jest dcEc bogaty, zawiera bo-
wiem obok akordow tonacji Es-dur (I, Il, S°, D — dwa razy z przej-
sciowo obnizong tercjga — VII i yjfl?) i dominanty zamignnej (Di)),
takze szereg akorddw zmniejszonej sepjtymy w chromatycznym
przesnn§gfeiu“ 14).

Introdukcja niniejsza jest wiec ,harmonicznie najbogatszg
i najciekawszg czescig catego Op. 16. Ciggle modulacje, niestatos¢
tonalna i akcentowanie tonacji réwnoimiemiej przeciwnego tdybu
wzgledem tonacji, ktéra si<woka-ze gtdéwng tonacjg utworu, WrT polg-
czaniu z fragmentarycznoscia w rozwijaniu. *miysli muzycznych,
utrzymujg s”ichacza w niepewnosci, podniecajg jego oczekiwanie
i przygotowujg efektywne ukazanie sie tematu ronda‘' 13. Intro-
dukcja ta jest zarazem typowym okazam mollowych wstepéw’ do
durowych utwordw: zaczyna sie w .réwnolegtym c-moll, nastepnie-
zdaje sie przygotowywaé es-m,oll (rdwnonnienne), a dopieal w ostat-
niej swej partii z dominantowg nuta pedatowg ustala wiasciwa
tonacje Es-durlf. Oto wnikliwa odpowiedz Brongrskiego na
twierdzenie, ze ,dtugi wstep nie ma zadnego zwigzku przyczyno-
wego zrwlasciwym rondem*, ze«intiodnkoja, nrajada swe odpowied-
niki we wstepie do Wariacji op. w koricu S$rodkowej czesci
w Etndzie 8 jest, ,introdukcja catkowicie nie chopinowska*', ze
Op. 16-pozostajc ,bez zwigzku z wszystkimi innymi dzietami Cli0--
pina“. Do trafnej analizy Brongrskiego dojdziaj jesfecze doynnd na
materialny zwigzek-introdukcji z rondem, o czym nizej.

Schemat ronda przedstawia sie nastepujgco: Tonacja — Es-dur,

miarS faktu 2t, ©Hpo — Allegro vivacel= ;: 96.

14) Bronarski, Op. cit. str, 209: ,Pod koniec introdukcji zauwazamy
szereg akordéw zmniejszonej septymy mieazy dwoma na nucie organowej b*

15) Tamze, str. 208

16) Tamze, str. 21

1"y Tamze, str. 209
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Es-dur Refren t 1— 32 taktow 32

m L 3acznik t 33— 6l 29

As-dur . ~Kikplet t 62— 92 31
Lacznik t. 93—168 " 76

Es-dur Refren 1.169—184 . JAd
c-moll tacznik 1.185—213 29
B-dur Kuplet t. 2144244 3
tacznik t. 24~—308 64

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

417

Refrpn' (t. 1—32) jest skomponowiny w formie dwuczescio-
wej: 16 a + (8b -j- 8a), bez jakiegokolwiek jej rozszerzenia, lecz
z zakonczeniem rondow¥m, tj. na toniee tonacji zasadniczej. Kazda
czes$¢ rozpada sie na #Smiotakty, a te na czterotakty. Co do stosun-
kéw tonalnych, zauwazamy, ze w czysci pierwszej pozostaje nie-
naruszona tonacja Es, z kadencja zawieszong (w t. 8) i doskonalg
(w t. 16); cz6%¢ druga rozpoczyna sie w tonacji dominanty i zawiera
-przesliczne nastepstwo! akordow w progresji!) \t taktach 22—24:

Mazurek 10, opl7,nrl.
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~Wskutek chromatycznych alteracji akordy mada w oryginal-
ne] wersji posta¢ akordéw dominantowo-septymowych, z wyjatkieei
akordu nf.slepiUHeego .po os7: dla skréfepliia postepu av kole kwint
zamiast desl wprowadzony jest akord cd — f — asP— ces”, to jest
:akord V117 ze zmniejszong isbptyma 18. Te modulujace sekwencje
nadajg refi'enoAvi troche wurozmaicenia i podnoszg jego Avaxtosc.
Charritrtejysfcyezng jest rzecza, ze .y tej samej tonacji te same mo-
dulujace sekwencje zachodzg .- Mazurku op. 10, Avydanym ., tymze
roku 1834 co i niniejsz'e Rondo op. 16, jako op. 17 AYraz z trzema
mdals£j~»i. JtNtéesteil-, nie wiadomo kiedy, ten mazurek zostat skompo-
noAYany. Gfeyj jedutik obydwa dzieta uji? powstaty ., bliskim sobie
czasie?

W melodyce zerehodza:

a) przednutki krétkie melodyczna, uprzedzajace skok melodii
tt, 4, 12, 28) i oboketeg6é uprzcdzabia bedaca'same rozAYigzaniem dy-
Isom wsu zachodzgcego av alcie poprzedniego taktu (t. 9, 25);

b) przednutki podAYOjne — Jen mianoA\ricie iph gatunek, Kktory
taczy .y sobie obie sekundy tonu ozdobionego. Wedtug spostrzezenia
W0j& k'-Keu prulihnoa.y ej”9 ,zjtfwiajg sie one tylko tu
i 6avdzie ay melodiach Chopina i ornament ten nie ma u niego zna-
czeniach Avielkiego jak przednutka pojedyncza, alg ze AYzgledu na
intevAVaJf= tercji, ktory .y, ornamencie tym je-st rzeczg istotng, nie
mozna poAiing¢ go nAlczeniem .y rozAvazanin melodyki Chopina“.
WsSréd przyktadOw bartoav-airyoh ~iprzez autorke, a ktérych ay tavor-
~zosci TJhopina ,znajdziemy niewiele", niniejszy n.ie zostat pomie-
szczony;

'C) inérdenty notoAYane zn,aki‘em AYlasciwym (a nie AYypisane).

Ce sie tyczy rytmiki, to .y'akompanimiiencie™est zastosoAvaiiy
uiieprze™AYaiiie ruch 6semkowy, a .y sopranie przoAvaza ruch sze-
snastkowy, ktdéry, naturalnie, .y ostatnich czterech taktach zamienia
sie av szesnast.koAYe triole: przejscie : jednej;czesci ronda do drugiej
Avyrazn,i.e .zaznaczone.

A. Weis SImann 2rt) pragnie' ay tyniTefrcnie dopatrzyé sie po-
dohlefistAYa z refrenem ronda Kpncertii' @MIiOll = co j-est mspom nia-

ne ay przytoczonym wyzej z niego cytacie.

J8) Bron aryk i, Op. ~ii str. 178. Poréwnaj tez: Leilchtentrill Ajja-
lyse von Chopins KlavierAverken, Berlin 1921, t. I. str. 214

19) Op. cit. str. 48— 49

2(t) Op. cit. str. 166
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Przy powtérnym pojawieniu sie, refren zostaje skrdcony,- do po-
towy (t. 169—184). Pierwszy osSmiotakt jest tu powtdérzony dostow-
nie, drugi ma— prz.y dostownym jedynie~tompaniamencie — figu-
racje melodii w tiiolach szesnastkowych

Przy trzecim powrocie (t. 309) sg juz tylko cztery pierwsze
takty dostownym powtoérzeniem re-fyenu; dals-ze cztery przy wiernie
zachowanym akompaniamencie poddajg melodie sopranu nieznacz-
nej wariacji; nastepny czterotakt wziety z odpowiedniego czlero-
taktu drugiego refrenu (t; 317—320 = rfl,—180), wneszcie'czwarty
przechodzi w sekwencje modulujaca?l), ktora ten czterotakt rozsze-
rza do rezmiarow taktéw daiewiec-in. P<orma wiec refrenu]przedsta-
wia sie tu nastepujgco: 8 (4a + 4aj + 13 (4»f + 9a), z ktdrego
to ostatniego a pozostaje tylko motyw czolowy, poddany progre-
sjom. Czastki b — poczatku drugiej czesci refrenu — nie ma juz
ani tu, ani przy pojawieniu sie refrenu. Daleko wiec swo-
bodniej postepuje Chopin z refrenem w*ostatnim swoim rondzife,
anizeji ftostepowald: z nilu w rondach poprzednich. Czjty ten ssczegoét
Swiadczy moze znowu o pewnym dystansie miedzy ostatnim (Kra-
kowiak, koniec r. 1828), a lgTm rondem?

Lagcznik (t. 33—60) dzieli ete na dwie czesci* Pierwsza jego
csaStka. sktada sie . ospaiu taktow nie~stanowigeych zwartej wiek-
szej caloyci, jeno zbudowanych odcinkami dwutaktowymi i zestsg
wionycli zesobg w dwa zdania — catkowita, analogia do Ronda
Op. 1, a co do ilo&ci taktéw' podobienstwo z Kondora op. 73, a row
ni-ez podobienstwo' z Rondem op. 5 mw ktérym jedynie ta pierwsza
czfeSA&Acpiika liczy 20 taktéow. Czastka ta posiada nastepujgce har-
monie r

Es: VI VII IV 1 IveVv V111
£\ Es Ces
Druga cg"é¢ tacznika zjawia sie od razu w aswioll (D—T). ktd-
rym przygotowuje wejscie kupletu w tp-nacji AN-dttr. Trwa ona
w sss-mbU przez 10 taktéw tgczacych sie&e s.obg w odcinki dwhttakto-
we. W ostatnfdh jedengslu taktach (ztgczohych sfijsle, bez najmniej-
szej oezury z pibprzednimi dziesiec-idnra.) ppjawia sie juz tonacja
As-dur. W tej to dopiero czastce zachodzg ciekawsze zjawiska har-
moniczne, omdwione juz przez Br<fnar ski eg 0*2). Chopin laby -

™M) Bronarskii, Op, cit. str. 336
*?) Op. cit. str. 254 i 74
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je sie w szeregach akordéw sekstowych. Sposrdd -kilku sposobdéw
ich Lizywanip. zachodzi tu nastepujac”™: Akordy te sa posrednie,
przejsciowe miedzy dwoma potozeniami jednego akordu dominan-
towego. Temu to schematowi odpowiadajg szeregi w ustepach przy-
gotowujgcych wejscie kupletu w Rondzie op. 16, raz od es+ do es7
(? — jest tu réwniez tylko es+, t. 53—57), drugi raz o caly tou
wyzej (t. 205—209); za kazdym razem nastepuje diatoniczny szeueg
akordow sekstowych, [schodzgcych w dét“. Nad tym szeregiem poja-
wia sie w sopranie czastka motywu, kté»y w kuplecie bedzie sta-
nowit ostinatowy akompaniament do niego.

J®3dg'czmk pierwszy powréci raz jeszcze (ocgS”wiscie w transpo-
zycji) jako tgcznik trzeci, pozornie czy na <pierwszy rzut oka, nio
-zmneniony. A jednak zajdzie tam drobna zmiana w pierwszym jego
oSmiotakcie, ktéry ma taki przebieg:

vViviliunitvivivi|l vl
c As f: Des: po czym b-moll

W dwoch ostatnich taktach tgcznika (t. 59—60) zjawia sie w ba-
sia-ligura do pewnego stopnia ostinatowa, ktora bedzie akompania-
mentem kupletu. Bo> pewnego stopnia — bo w figurze tej niezmie-
niong pozostanie jej triolg, a zmienia¢ sie ibedg g”emki:

( 59

sEgETIIEIEELNIIP

wtoku kupletu pozostaje f

To wprowadzenie kupletu tg plzygfywlpl jest podobne do wpro-
dzenia kupletu ozy to w Rondzie op. 1, czy w Rondzie Mazuro-
wym (wpBoiwadzenia tam szerszego, bo ewypetniajggg™o cztery
takty).

Kuplet posiada, forme 16 -f- 16, tym osobliwg, ze poprzednik
drugiej jego czjscj jest zbudowany z sekwencji, podobnje jag to byto
w refrenie. Ten srozegét wskazywatbj- znowu na pewien dystans
miedzffltym rondem a poprzednimi.

W melody¢e kupletu zauwazamy Kkilka zdwojonych (zharmoni-
zowanych, dwugtosowych a nie ,podwdéjnych"™) przednutek Kkrot-

~3) Bronarski, Op. cit, str. 178 i 336
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kfch;'3edne z nleli, integralnie nalezace -do melodyki motywu,
wzmacniajg akcent mflkiiczny w nastepujacej po nich trioli (t. 71
i 77), dmgie spetniajg role odbitki (t. 74, 76 i 78). W djcik - K ekt
pruliauowa nie omawia takich zdwojolfych przednutek (a cy-
tuje jeden’jedyny przykitad zJPretudium 21), zas przy rondach zau-
waza, ze te Hue dajg mp&afik do lipwych spostrzezen, gdyz ozdob-
niki oraz element ornamentalny spetniajg tu te samag role, co gdzie-
indziej" 24). Ot6z dorywcze zbadanie tej sprawy wykazuje, ze p~zed"
nutki zdwojone a tymbardziej trzygtosowe (Mazurek 16 i 26-ty)
zatmpdzsii rzadko. W nokturnach zauwazyliSmy je tylko w ésn.vm
i dziewietnastym, a ostatni jest jak wiadomo, pierwszym nokturnem
JShopina, pochodzgcym z rWIri 1827. W Mazurklich zachodzg one
tylko w 1-Hzym (raz), 10 (raz), 14 (raz), 21 (czte.ry razy, ale tylko
przy powrocie tego samego miejsca) i podobnie po razie w 24-tyrn.
3B, 34, t3, 48, 50, a dwa i to rézne razy w 87. Tu za$ w catwn kuplecie
zachodzg wyiaczlje przednntki igriko zdwojone. Wobec pominiecia
tej sptawy przez -autorke ,MelodykilChopina ‘ przedwcze$nie byto-
by wysnuwae wnicjlek, przednn|ki zharmonizowane sg cechg cha-
rakterystyczng wczesnego twdrczego okijesn Chopina; sprawa paizo-
staje otwarta.

Pod wzgledem harmonicznym zastuguje na uwage rzadziej spo-
tykany w'ariant*.akordu chopinowskiego; powstajfel on wtedy, gdy
zam fli seksta przeskakuje nie-do oktawy toniki, ale do kwinty" 2i)
'(#' 67—68 i 75—76):

Druga cechg harmoniczng jesi tg, zeflfcuplet konhczy sie na do-
minancie (B1) swej tonacji dominantowej { Es-dur), wiec modulujg.'
Podobnie byto i  Rondzie op. 1 (wedtug mojej analizy tego kuple-
tu) jak réwniez w wariacyjnym da Capo kupletu Ronda-Krako-
wiaka, a nie bylo w rondach mazurowych i na 2 fortepiany. Pod tym

24) Wojcik-Keupruldan, Op. cit. str. 206
2*) Bronarski, Op. cit. str, 10S
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wiec wzgledam nie znaidujtow u Chojpina jakiego$ ustalonego
schematu.

Akompaniagnentem, catego kupletu — z wyjatkiem poprzednika
"ezaselt drugiej — jest wyzej omoéwiona figura (p. przykh na str. 42);
trwa ona stale przez sze$¢ taktéw, a zmieniacie w takcie siodmym
i 6enaym, zachowujac jednak swg postem-rytmiczna, zar6wno w ostar-
nich .taktach, jak i we 'wsyomnianym pt~przedniku. Zachodzi wiec
w niej oos$ z elementéw ostinata, ktére jednak istotnego ostinata
nie tworza.

Lgcznik H-gi (t.,93—.168) jest w pierwszych o$miu taktach
(w tonacji Es-clur) zaspiewem po kuplecie: powtarza on dalej prze-
niesioog do sopranu fi.gureiakompaniamentu kupletu i pod koniec
moduluje z poybotem do As-dur, to jest do tonacji kupletu. W tej
tonacji pozostaje tacznik precz 16 taktow, poczem modulu.%,.do f, (/.
a. B, Es, Des, C, B, A, G- fi nstala sio na dluzszy czas w gs; wre-
szcie przez dominanto' Es przygotowuje powrdt refrenu. Tuz przed
jego wejsciem zjawia sie jeszcze opadajaca (w gtosie dolnym) gama
chromatyczna (t. 16%—166)-(od r/lesg™do f1li dwa ostatnje takty tgcz-
nika, zaczerpniete z Introdukcji wprowadzajg tu refren tak jak go
wprowadzity-po Introdukcji. Wspomniana chromatyczna gama jest
na przemian podstawg al]orddéw deuainantowo se.ptymowydi i cztero-
dzwiekéw septymowych zmniejszonych. ,Chromatyczny szejeg —
pisze Bronarsk i*2 — w ktérym przy przetrzymywaniu pew-
nych tonéw nastepujg na przemian akordy zmniejszonej septyniy
i dopninantowo septymowe, znajdujemy w Bondzie op. 16 przed dru-
gim refrenem: szereg akordéw zmniejszonej septymy z opo6znic-'
niami“.

Jak wspomnieliSmy wyzej, Brona rski ze wzgledu na to, iz
tacznik pozostaje, z poczatku, przez dinzszjr czas w tonacji kupletu,
uwaza, ze«ta cZfesC taczflpjsa ,tworzy pewnego rodzaju postludiun:
po kupl«ine* -fi. Nie podzielam tego zdania. PflStludiuiu. czy jak to
nazwatem — zaspiewem, jest tyJjfad osSmiotakt w ffljiacji Es. Nato-
miast partia As-rhur nie moze nim feye, dlatego, ze odrazu przerabia
motyw iefirenu, ktéry zapewne na pierwszy rzut oka jest niewy-
razny, a jednak w takcie 5 (t. 105) wybija sie juz wyraznie; poréw-
nawszy- zas go z pidérwszym, widzi sie od razu, ze istotnie od poczat-
ku lacSrika zjawia sie w nim motvw refrenu. Po tych szesnastu

2() Op. cit, str. 254
27 Tamze. str. 336



taktafeh As-dur, z cMwilg gflj? rozpoczynajg sie modulacje, zamra-
zamy w motyw ice Slady drugiej* czesci refrenu, wiec tgcznik P o -
rabia istotnie tematy refrenu. Wreszcie po icli wy¢”~erpanm pojawia
sie rv taktach 136—141 czgstka Introdukcji.

Drugi tMren skrécony do 16-tu taktow (t. 169—184) i trzeci
tacznik (t. 1:85—2ISf jako drobna odmiana pierryszego-, w-raz z dru-
gim kiipletem (tIPSIS—244) zostety juz rwyzej omoéwione,

""ijacznik czwrarty (t, 244—308).

Piorws/.e jegd ilfS taktSw7 powdérzone z tacznika drugiego, sg
jak i tamte, zaspiew®m po kup-leCie. W-taheiw® tacznik czwarty jest
migcznikiem datkowdcie santfedzielnym. Rozwija sie, jak to jest zre-
sztg czesto u ®Hot.iiia, z dwmtaktéow? powtarzany&h lub przenoszo-
nych na inne stopnie. .epczat.Row-0 zjawia sie melodyka chromatycz-
na. (t. 253—266), potem z roztozonych akoTtléw (od t. 267, a wdasci-
wie od 269). Od tego mniej wnedej miejsca, a raczej nieco wCz©Osniej,
bo od t. 261 jmjawiajg sie wdecej interesuj-gce*S|£eh<ezéiy harmoniczne.
Wigb od t. 261—266 mam/ modula<sje chromatyczng: 68) as+ — f --

— f/[7 — ¢” — al— d~, ktdrej potacz|nia akordow7wystepuja
grupami w sekwéncjach:

Po tpnice d pP/ez dominante Sef$fymow-g zjawia sile" E-duf, po
.czcym /mmoll i Des-dur. Z tego Des-dur poprzez akord fis-a-c-e”'0sig-
da Chopin tréjdzwdef¢ <fre Trafnie wyttumaczyt to i dalsze podobne
akordy B rotnarski 28), piszac:,.,W Rondo Es-dur, wr przejscia
po drugim kuplecie B-dttr do ostatniego refrenu zastugujg, na uwa-
ge do$¢ ozEs™ u Chopina akordy "poboczne, wciskajgce sie miedzy
TVn i V. Sg to zwykle akordy zmniejszonej septymy, rozwigzujgce
sie do akoTdu dominanty, a bedace niczym innym jak alterowana,
formag S7, zatem tylko pewng odmiang akordu neapolitanskiego,
ktéry jest rébwmiez formg subdominarrty. Po dwmkrotnym powtérze-
niu tego przez sekweé'ncje, rozwija sit* dalszych szll¢ taktow7 na pt3r
dale / — dominanta B-dur, t 283—288, po czym ,w&noszacy sie szA
reg akorddéw zmniejszonej septymy na nucie organowej f, ttumaC-zy

w8 Tamze, str. 232
29) Tamze, str. 82
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sie jako akord V117 w B-dursg), powtérzony w réznych potozeniach
przy wyj~etajeniu skokéw akordami zmniejszonej septymy uboez-
nymi“. Wrnszcje motyw7ronda w tonacji F-dur (t. 297—300) i w to-
nacji B-dur (t. 301—305)/wiec w tonacji dominanty wtraconej j w ta*-
nacji samej dominanty — a wr koncu cztery takty z Introdukcji
(t. 30a-f-3QS) przygotowujg tw'etie wtejsofé refrenu. Ten ostatni re-
fren (t. 336) powtarza tylko gtowim czes¢ refrendw poprzednich,
ule- ja rozszerza na koncu sekwencjg modulujaca.

Diuga koda taczy w sobie; nastepujgcy materiat:

a) motyw refrenu kilkakrotnie powwacajacy (t. 329, 358, 385},

li) motyw7 akompaniamentu do kupletu (t. 337—342};

c) material z lgcznika drugiego (t. 37ji—374 = 107—108);

d) sekw&neje chromatyczng (t. 34847345);

f elfkilka innych progresji, wreszcie (od t. 393) materiat, ktory
tak charakferyzuje Bronarsliti8) M~liektéfe zwToty w7 Schuber-
ta Impromptu op. 90, nr. 2 (takt. S-~') mozna' nwazae za stadium
p.rzygotowawrcze do Chopinowskich pasazéw? np. w7 Rondo op. 16,
t. 25 od konon“.

OstatnieMrondo Chopina przjhosi pewnie nowe szczegOtynwr sto-
sunku do tego, co zauwazyliSmy w7 rondach poprzednich.

1. W Imdowde formy dwuczesSciowej ISofren+. i kupletu jest tg
tibwosciag poprzednik drugiejioti bzesci: nie szukajac noweg-o mate-
riatlu dla zbudowania czastki b (w formie nA-a”“bA-a) twdrzy ja
ChS|]jn pyogresyji®e z motywu zaczerpnietego z a. Tak jest w ku-
plecie. W refrenie natomiast j®t tu p”~gresj™i z materiatu istotnie
nowege, wiec wt refrenie odpowiada jej symbol b.

2. Zebranie materiatlu ronda w kodzie, co w7 Rondzie lazuro-
wym zachodzito wr ostatnim #taczniku.

3. .Zwfkoty w kodzie™ wedtug Bronarskitjgo, majgce* pewna ana-
logig’ « Schuhejtem, sg obok, powyzszego nowego*Sposobu budowania
refrenu i kupletu dalszym dowbdem na to, ze pe.wien dystans dzieli
to rondo od poprzednich, bo zdaje, sie jednak, Zze.iSghrd™erta poznat
fOkopin nieco pézniej nizkCramera,_Huinléw? Fieldow7 a nawret We-
bera. To tez przeciw7 dotychczasowym twierdzeniom, ze i to rondo
powstato w Warszawde, sklaniam sie raczej do pogladu Henri
B idou, wypowiadajgcego sie niedwuznacznie za powstaniem tego

*«) Tamze, str. 248
31) Op. cit. str. 410
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/onda w okresie drugiego pobytu Chosina we Wiedniu: ,C'est unft
oeuvre... dans ie gUle, que Chopin amait a l‘epoque de san second
sejomhat Vienne'. Natomiast o0 estetyzujgcej oceny wartosci tego
dzieta przez dotychczasowych jbgo batigezy nie mam nic do dodani i.
Bo takie zdania, jak ,rondo wesote nie bez powabu“, ,raczej tadne
niz poei$7izne", zawierajgce niewatpliwie mase piekngrph miejstf.
ale nic takiego, czegoby sie nie znalazto & innych dzietach Chopina
we wiecej interesujgcej postaci“ — sg ogolnikami nic witasciwie nie
mowiacymi, cho¢ im tez niczego zarzuci¢ nie. mozna. Mozna wiec
powiedzie¢ otwarcie: robota mistrzowska, dokonang jednak w chwi-
li, gdy Chopinowi nie dopiSywajfa gtebsza inspiracja. Natomiast
uwaga: ,die langsamft Einleitung ist ggnz nnd gar nicht Clro-
pinsch® — jegt dla Leichtentritta kompromitujgca, zas tegoz
zarzut o rozwlektosci ronda jest zarzutem wzglednym, bo jeieli
sam temat naczelnyl nie zainteresuje, a imijc istotnie nie zaintere-
sowaé, to oczywiscie i cate rondo nie bedzie przedstawiato ,warto
«ci“. Ale rozAfrtekle omg nie jest, bo¢ przeciez jest ono rondem po-
Slednim miedzy Opus 1iW5 a O]>.p i ®: liczy 417, a z introdukcjg
a68 taktow, wiec o jeden takt mniej niz Rondo Mazurowe. Poszcze-
géInfe-zas jego czastki sg symetrycznie rozdzielone, a chyba jedynie
koda zbierajgca materiat z calego ronda jest nieco wydtuzona.

ROZDZIAL Y

Zakonczenie

Ody z poprzednich czterech rozdzialdw zbieramy razem to
v/szystko, co nas tam zastanowito, £o0 przekonywnjemy sie, ze stu
dium nad rondami Chopina przynosi pokazna ilos¢ waznych ,spo-
jgtrzezej~Dotyezg one nie tyle (rozwoju, ile stopniowego dojrzewania
i pogtebiania sie Chopina jako twdércyj podobnie zresztg jak w tym
okresie* swego zycia dojrzewatl szybko miodzieniec#mprzeksztatcajgcy
sie w meaczyzne. Swiadcza one ponadto o jego indywidualnosci cz*
oryginalnosci w rozbudowywajiin dziel muzycznych, a zauwazamy
to w dzietach, ktére lub ktérych ezepcpkresla si*. czasem zbyt po-
chopnie jako dzieta ,nie chopinowskiell
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l. Spostrzezenia nasze — jak juz zauwazytem — mniej dotyczg.
vozwoju Chopina jako tworcy, dta-jest i pozostanie prawda, znang
zresztg, to co w lapidarnie zdanie ujat Leichtentrittl piszac:

.Der 15-jahrige Koroppnist schifgibt wie- ein alter Praktikus....

schreibt ein Werk, das deft besten Stiicken von — tu w miejsce
Hummla i l'ielda, ktérjrch dla poréwnania dobiera Leichten-
tritt, wstawilibySmy chetniej stowa — ,allen seinen Zeitgenos-

sen ebenbiirtig &t“. O rozwoju jest isbotnie nie wiele do zauwaze-
nia. Jedyng bodaj nieporadnoscig Chopina-mlodzieriea jest czasem
wadliwe, jak to zauwazyt Bronarski, rozplanowanie modulacji.
Spostrzega sie to w Polonezie b-moll (z r. iSMffi spostrzega w Ron-
dzie op. 73. Wyraznie za$ stopniowo sie dokonywnjgcy rozwoj Cho-
pina S$ledzi¢ mizemy na budowie wstepéw. W rondach mamy pod
tym wzgledem do poréwnania tylko dwa wstepy, .ower wiasnie, ktore
starsi badacze uznali za niczym nie zwigzane ,z rondami, tj. ws”ep
do op. 73 i do op. 16. A jednak ,gg tam $lady musitowania ze strony
Chopina powigzania tych wstepéw z rondami. W pierwszym je8b 6w
koncowy'mot-~w z dtugg apodziaturg. Jego czgstka ostatnia zacho-
dzi w rondzie przy pojawianiu sie?refrenu. Jogt to bardzo nieznacz-
ne, mozna by nawet powiedzie¢ ,naiwne" powigzanie ronda ze wste-
pem; jest tak nieznaczne, Ze i po mojej- analizie moze kto$ (na upar-
tego) twierdzi¢ dalej, iz zwigzku miedzy# "Bym wstepem a roiiflem
nie ma; nimuniej jednak widze tu usitowanie Chopina do skojarze-
nia tego wstepu z nastepujacym po nim rondem. Niewielki krok
dalej robiijShopin we wstepie op. 16, w owym wstepie, ktory wedtug
spostrzezeni®, iBronarski e, go swym nastrojem tak Swietnie
przygotowuje rondo, ale materialnie jest jeszcze z rondem luznie
ztgczony. Bo zwigzek materialny dostrzegamy wyraznie tylko w je-
go taktach koncowych (t. 45, 47,'50—51), ktére w rondzie wrajeajg
w t. 167—168 i w t. 301—308. | znowu moze kto$ powiedzie¢: te takty
nie sg juz wi|# iwi® wstepem, bat sg ju-zejSciem ze wswpu do ronda,
tacznikiem miedzy Introdukcja a Rondem. Ale wiasnie o to nam
idzie: o wykazanie, ze w pierwszach wstepach umie Chopin dac
tylko takie a nie inne, glebsze powigzanie wstepu z dzieltem. Lecz
tu, co prawda, znajdzie sie i $lad owego giebszego: takty 37—39
Introdukcji powtarzajg sie w drugim #aczniku Ronda w taktudii
130—141. Podobnie jak Se wstepami do rond, mia sie rzecz ze wste-
pami do miodzienczych Wariacji Chopinar Wykazata Wojcik-

1) Chopin, str. 34
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Keuppuliannowa?d — catkowicie zgadzam siwz jej wywoda-
mi — ze mimo najfrozér braku cytatow (braku istotnie dosfowngigi
cj(tatow) z tematu w Introdukcji, mozna Ku, doszukaé zwiazku
miedzy tematem a Introdukcjg w opadajacym motywie tercji,,
wzglednie kwarty (i w innych przez ,nig oméwionych szczeg'étach).
Dodatbym #tylko do jej wywodoéw to jeszcze, ze juz na samym wsta-
pie Introdukcji miedzy tonikg w basie a poczatkiem biegnika w M-
jn*anie pojawia sie zwiazek'Introdukcji z tematem, Wafrigc-ji. Nato-

fcL N _ [— L-——-

miast., dzi§, po moich analizach nie podzielitboym zdania: ,Trudno
bytoby rozstrzyga¢ kwffijfl siegajaca w gtgb zagadnien twdrczosci
muzycznej, czy owe wyzej wskazane ~zwigzki introdukcji z tematem,
ledwjg tylko sie”aanaczajgce, sg wynikiem Swiadomej woli twdrczej
kompozytora, czy £4z zr6dto swei majg w podswiadomych procesach
twdérczych. Ich charakter przemawiatby raczej za drugim przypu-
szczeniem" 3). Sagdzej»ze i autorka przechylitaby sie na mg strone.?
bo i bga teoretycznych studiéow wiedziat oityam Chopin, ze wstep jest
na to, by przygotowat pojawienie sie tematu, czy ronda czy czego-
kolwiek, go nla po temacie nastgpi¢; a przygotowaé co$ mozna
tylko przez jaki$ zwigzek czynnosci jjrzygotowawcaaj z tym, co po
niej nastgpi. Wiec wszystkie oméwione wstepy komponowat Chopin
z myslg o ich zwigzku z dzietami, a dalszy wstep: Introdukcja do
Wariacji op. 2, wyzyskuje juz w calcj petlni mateiiigl tematu waria-
cyjnego i pod tym 'Wzgledem jest najdalej posunietym wstepem
ihiedzy watepami tu momoiyionygni: (ale czyz w tym nie znajdziemy
przypadkiem dowodu, ze Rondo op. 73 jest wczes$niejsze od Wariacji
op. 2, ktére powsta¢ mogty z koricem roku 1827, a najp6zniej na prze-
tomie 1827 sa 18285).

Najpredzej, jesli o'rozw(dj Chopina idzie, opanowat Chopin
spos6b postugiwania sie-, stopniem |Il. Ale tu wkraczam;” juz
wiasciwie wr dziadzine dojrzewania, pogtebiania sie Chopina jako-
twaércy.

2) W ariacje i technika wariacyjna Chopina, Kwart. Muz. rok 1931, z 12— 13,
str. 283
3) W éjcik-Keuprulian, Wariacje, stf. 384
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1. W postugiwaniu 'si™ stopniem 11 oraz tonacja stopnia IT.
mozemy S$ledzi¢ réwniez pewne stadia.

W kompozycjach o wielkich rozmiarach, tj. w tych, ktére Cho-
pin zaczat oznaczac cyfiami opusowymi, bierze go Chopin pod uwa-
ge najpierw przy,planie modulacyjnym catego dzieta (Rondo op. 1),
ale nie przychodzi mu na mys$l, czy thz nie podsuwa mu sie mozno$¢
wyzyskania tego stopnia przy budowie zamknietych w sobki czgstek
dzieta, jakimi sg w rondach refreny i kuplety, a poza rondami
wszelkie kompozycje mate o formie dwu* i trzyczesciowej. Rowno-
cze$nie, czy moze nawet 'wcze$niej — jezeli Wariacje powstaly pre-
dzej niz Rondo op. 1 — stosuje Chopin transpozycje tematu do
stopnia Il we wstepach, tj. w tych drobnych utworach, ktoére sg
wolne od prawidet zwartych form dwu- i trzyczeSeiuwoj, a maja
forme swobodng, imptowdzacyjng. Natozg tu dwa wsftjpy Chopina:
Introdukcja do Wariacji na temat szwajcarski i Introdukcja do
Ronda na dwh fortepiany.

Obydwa te sposoby sg tatwo; drugi byt nawot dosy¢ pospolity
wr muzyce, natomiast pieiwwszy zhjtoscwany w Rondo op. 1, byt
niezwykty i Swiadczy! istotnie o pewmej ,rewolucyjnosci“ Chopina.
Doniero po tym stadium spotykamy stopien Il, juz jako tonacje
stopnia drugiego, zastosowaSy przy budowde form dwuczesciowych.
Naleza tu: kuplet Ronda Mazurowogo; refren Krakowdaka i mazui-ek
me wisteftu tegoz Krakowdaka. Z Ronda Mazurowego nie zostaty
jeszcSe wysnute z tej Innjowfy< dalsze konsekwencje. Stopienn drugi
nie pojawda s.ie tu wybitniej poza kupletem. Natomiast w Krako-
wdaku opanowruje on cata kompozycje,, bo po refrenie (z tg swoja
czastka iharakmrystyczna, to jest tonacjga g-moh w poprzedniku
czesci drugiej) nastepuje TutW z takiutz zboczeniem do g~moll.
W pierwszym #aczniku jest cata Srudkowra partia, liczgcaStaktéow 33
réwniez w touacji g-moll. W partii kupletu wahajacego sig. miedzy
di F ma oezywdseie i nastepujgca po nim pierwsza czes¢ tgcznika,
jako tonacje Jirzewazajgoe: najpierw d-moll, potem a-inol\ z drob-
nymi tylko zboczeniami do g-moll, druga za$ jest polem dla szybko
nastepujacych po sobie, licznych modulacji. Z powTotem refrenu
wra'¢éa znaczenie g-moll, ktére pod koniec #gcznika przygotowuje
powrot refrenu w tonacji: g—B. Tu pojawdajgce sie w toku kupletu
Tutti ma oezywisCie ‘tonacje B-dur z epizodami g-moll. Po tym
wszygikim nastepuje tgcznikiczwrarty znowui wr g-moll, az dopiero
Koda wyjasnia podstawbwag touacje dzieta F dur (a i tu wf partii
polifoniznjacej tej Kody nie brak zboczen do g-moll). Czkz wobec
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lego niestusznie okresliliSmy to jako zabarwianie tonacji du-
yowej tonacjg mollowg Il stgpnia? Oczywiscie dalsze badania
'muszg pojs¢ w Kierunku,, czy i ile jest podobnych utwordéw Chopina.

Dalszym objawem dojrzewania i pogtebiania sie Chopina, jako
jtwdércy, to stopniowy spos6b opanowywania i zuzytkowania przez
niego .fealego materiatu kompozycji pod koniec rond. ZauwazyliSmy
ho wr Bondzie Mazurowym i Eondzie op. 16. W pierwszym zebrat
calty material av ostatnim tgczniku, w drugim nawet dopiero
w obszernej, ponad osiemdziesigt taktéw' liczacej Kodzie. Jest to,
obok dowodu na pogtebignie sie Chopina, zarazem dowo6dHze Cho-
pin nie miesza formy rondowej z formg sonatowg; nie a trzecim
taczniku, tj. po powtdérnym powrocie refrenu przystepuje Chopin
do ,przerabiania" teinatow ronda — co by sie rownato przerébce
.msonatowoj, jenoi pod sam koniec dzieta zbiera, i gyomadzi fragmenty
ze wszylakich tematéw: tam kondensuje caty materiat, pokazuje go
we fragmentach raz jeszcze i konhczy dzidlo.

Dalsza £¢chg rond Chopina jest przejrzystosé ich budowy.
WskazaliSmy dostatecznie na to, ze tatwo wyro6zniu koni*c refretfu
i poczatek tacznika i podobnie koniec kupletu i poczgtek nastepu-
jacego po nim #gcznika. Dopiero wedrugiej czgsfei ronda stagra sie
Chopin (nieraz bardzo pomystewo, jak np. a» Eondzie op. 73) zacie-
ra¢ te granicég) Zmiana ruchu potrzebna dla ozywiania kompozycji
i stopniocAYania jej nastroju .iest zarazem tym grodkiem fbzpo-
7,iiawcz.vn).

Poza tym do drobniejszych zdobyczy niniejszej pracy natozy:

1) ZAYrocenhie UAYagi na metryczne cechy AvstepOAvOp. 1i Op. 16.

2)  Wykrycie istotnej formy kupletu av Oii. 1.

3) Wykrycie formy' Avstepu av Oj). 73 i SladoAYzAwiazku jego
z rondem.

4) Dorzucenie do cennej ajializy Avstepu Op. .16, dokonanej przez
Bronarskie go, do\voitw na materialny rowfliez zwigzek tego
Avstepu z rondem.

5) WykryJjte istotnego stanu rzeczy w drugim tgczniku Op. 16
(operuje on motywyami refrenu, wiecrSSJOTW Aysfudnej tonacji z ku-
pletem nie moze by¢ zaspiewem po kuplecie).

6) Wskazanie na. zAv.iazek miedzy' tacznikiem Op. 14 a Etiuda
«C-dur Op, 10 nr. 1

1. Obok poAYyzszymh AwynikOAV pozytywnych daje kilka innych,
ktére moga by¢ przednjiotcm dyskusji. Mogg do nich nalezec:
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1) Nowy poglad na sprawe formy Honda op. 1 (fantazja).

2) Podanie w watpliwo$¢ twierdzenia, ze Hondo op. <83 mialo
pierwotnie post%e kompozycji na je&gft fortepian.

3) W zwigzku z moim pogladem, ze Chopin poczgtkowo przy-
wigzywal wage do dziet o klasycznej formie i im tylko nadawat
cyfry opusowe, pozostaje pe”lad na chronologie dziel Chopina, kté-
ra by tak sic przedstawiata:

a) Pondp Op. 1, rok 1825

b) i e) Roncla-op. 5i op. 73, z ktorjfefi .jedno powstato juz w ro-
ku 1826, a drugie w roku 1827

d) Wariacje op. 2, koniec roku 1827 lub na przetomie 1827 na 28-
Dalsze(daty sg juz wiadome, wiec nastepujg teraz: Sonata op. 4,
Trio op. 8 (wykorniczone w roku 1829) i Krakowiak op. 14.

Do tego czasu, tj. az po rok 1829, a mo-ze do samego konba po-
bytu swejfo w Warszawie, nie oznaczat Chopin c~frg opusowg ma-
zurkéw i polonezéw, cho¢ je komponowat i przed swym Op. 1
i w ciggu- wszystkich dalszych powyzs«zfkch sw-oich prac. W otocze-
niu muzykéw i szkoty ulegat widocznie przesadowi czAsugestii, ze-
~wielka muzyka', muzyka godng rejestrowania sa formy klasyczne:
rondo, wariacja, sottSwi i oczywiscie trio, kwartet, symfonia kon-
cert, opera, oratorium, msza. Kiedy i gdzie uswiadomit sobie, ze*
w dorobku swoim obok .koncertéw najwiekszg warto$¢ majg jego
mazurki zebrane pdézniej w opusy 6 i 7 — nie jest wiadon¥em. Gzy
statogsie to juz w Warszawie, czy dopieto w Paryzu, gdzie te dzieta
wydano.

Do powyzszego musze jeszcze wskaza¢ tematy, domagajgce sity
rychtego opracowania. Naleza tu: konieczno$¢ uzupelnienia pracy
Wéjcik-KeuprulianoWej o melodyce Chopina (przed-
nutka jako. zastepstwo, funkcji, ktdéra mus:iala: wypasé¢; rola przed-
nutek podwojonych wzgl. potrojonych, czyli zharmonizowanych) R
konieczno$¢ zajecia sie rychitego formami Chopina w mysl spo-
strzezenia Lei chtentritta, iz one na to w szczeg6lnej mierzB
zastuguja-(Se przypomne tylko forme A Ba).

V. Mimo tego szeregu zdobyczy nie taje wcale brakéw w mej
prai¢jr. Zaznaczytam juz w przedmowie, ze i niniejszej pracy nie
uwazam za ostatnie stowo o Rondach Chopina. Pierwszym wcale
powaznym brakiem, jaki m j zresztg odczuwa, u nas juz od chwili,,
gdy w Polsce zaczeta sie rozwijaé muzykologia, a teraz odczuwa
sie.feo coraz nagiej, to sprawa rzekomych ezy rzeczywistych wpty-
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mwow na Chopina czysto Cramera gzy Hnmmla, Fielda* Webera, moze
nawet Schuberta i operowej muzyki wioMied. Z powodu nie uwzgle-
dnienia tych wptywéw, ktore jesli byty, to dotyczyly przede
wszystkim Koncertéw i Bond (wip~dednego z tematdéw mej pracy)
moze mnie spotkaS zarzut. Ng to odpowiadam: wszelkie dorywcze
wytawiania analogii u Ilrmirnla itd. i na ich nedstawie wykazywa-
nia wptywéw na Chopina nie doprowadzi ani do- petnych, arti hawet
do pewnych rezultatéow; to tez tylko poszczegélne tematy w rodzaju
~Cramer w 'Chopin'4 ’,flu minici a Chopin" itd.,, moga da¢ "peine
wyniki. Ale takie tematy beda osdbnytni, moze w niejednym wy-
padku obszernymi pracami; dlatego sadzm ze w ich braku mozna
prane dotyczace dziet Chopina, przedstawia¢ w takim stanie, w ja-
kim dzi$ je przedstawieJmozna.
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DR JOZEF MICHAL CHOMINSKI (WarszJW)

STUDIA NAD TWORCZOSCIA K. SZYMANOWSKIEGO
Czes¢ trzecia (1937)

Chéralne piesni kurpiowskie

Majzyka ludowa jako sita zaptadniajaea oddziatywuje na prze-
drzem historycznej bez przerwy. Jedynie tylko tu i éwdzie dadza
.Jj9e zauwazyé¢ réznice w natezeniu tego oddziatywania, uzaleznione
od stylu i nastawienia duchowego danej epoki. O niespozytej i wie-
cznie mtodej s|de muzyki ludowej Swiadczy fakt, ze zawsze po okjé-
sie Swiadomego odwracania sie nd niej tym g"\valtowniej zaznacza
sie zwsjit w jej strone. | dzi$ nie brak dowodéw na zainteresowanie
sie muzykg ludowg. Nie chodzi tu juz wytgcznie tylko o zuzytko-
wanie jej czynnik6w melodycznych czy rytmicznych, lecz w ogdle
0 glebokie wnikniecie w prasity etniczne, w ich niespozyte warto-
$oi, w ich zyeiodajrte soki dla przysztosci. Zrozumialg jest rzecza,
dlaczego Szymanowski w swym ostatnim okresie tworczosci zwro-
ci! sie w stl-one tego kietriihku, ktéry wychodzit raczej od Bartoka,
1 Strawinskiego, niz od reprezentanta techniki 12-tonowej. Powody
te sg dla nas zbyt jasne; zebySmy musieli specjalnie na nie zwra-
ca¢ uwage.

Bezposrednie i najwymowniejsze zblizanie w strone muzyki
iudowrej nastepuje wodwrczas, gdy kompozytor siega do j»j zywego
materiatu. Najprostszym objawem tego sa opracowania piesni ludo-
wych. Biorgc pod uwage jakos¢; srodkéwr technicznych, zuzytkowa-
nych przy tego rodzaju opracowaniach, spotykamy sie z calg skalg
interpretacji ludowego*materiatu  muzycznego, ktérej rozpietosc
zamknieta jest z jednej’ strony prostymi, bezpretensjonalnymi har-
monizacjami, z drugiej za$ litworami, gdzie melodia ludowa staje
sie zrodiem, z ktérego kompozytor czerpie swe pomysty dla bu-
dowy .zamknietego w sobie utworu artystycznego, dziatajgcego obok
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swej ludowosci réwniez wartosciami indywidualnie muzycznymi.
W melodii ludowej znajduja sie bowiem ukryte egjgr, ktére przy
gpraeowaniaeli tylko wtedy ukazujg swe prawdziwg oblicze, gdy
kompozytor dzieki swej wiedz#, dotyczgcej zai'éwho rzemiosta kom-
pozytorskiego jak i rzetelnej znaBpmoscf muzyki ludowej, oraz
szczerego, niesfalgzowanego jej odczuwania, zdota ja odkryA uwy-
pukli¢ i nada¢ im prawdziwego i wlasciweg'o znaczenia i blasku.
N f podtozu piesni ludowej sity te i -wartosci nie tkwig tylko w sa-
mej melodii, lecz row.wjez w teksci&j ktory razem z melodig tworzy
integralng, nierozerwalng #rclos¢, bedacag wyrazem jak najbardziej
idealngj jednosci tych dwéch, wzajemnie dopetniajgcych sig, wspot-
czynnikow. Caly ten kompleks juz w ustach ludu posiada cechy
nadzwyczaj jednolitego oyganizmu z wyraznym uwypukleniem
SyEab we-lasciwlpei melodycznych i formalnych a nawet i harmo-
nicznych. Szczego6lnie w tyicffostatnim -wypadku wychodzg na jau
przy opracowaniach wielkie trudnosci, bowiem wskutek nieodpo-
wiedniego ujecia harmonicznego melodii lodowej moga by¢ tatwo
zatarte- i zniel~ztalcijnej jej cechy. Jak diugo muzyka artystyczna

sie wylgcznie tylko na kliis3*cznym syst&mie harmonicz-
nym, niebezpieczenstwo w tym wzgledzie grozito stale. Dopiero
z biegiem czasu, kiedy to nastgpili zdecydowany- ywjpt od systemu
klasyczj~«g6, odkryto wiasciwe sposoby harmonizacji piesni ludo-
wych. Nie stato sie to jeckmk na gruncie muzyki niemieckiej, Iflez
na poinpcy jNorroegia) i wfechodzie (Hesja), a takze na potudniu
(Hiszpania). Inna rzesz, ze'pdkrjseie. toinie byto wynikiem pogzy-
man kompozytorskich wytacznie W-ylko w zakresie samej harmoniki.
W rzeczywistosci nowy usposéb ujmowania harmonicznego pokazata
‘'sarna muzykapliidowa, jej specyficzne zwroty melodyczne,,sprzeci-
wiajgce sie stereotypowym odniesieniom funkcyjnym, jaj heterofo-
.nic-zne wiasciwosci. Nie mozna jednak zaprzeczy¢, ze istnieje bardzo
dwz-0* melodii ludowych, ktérym odpowiada harmonizacja w sensie
klasycznym.to melodie durowfe. i mollowe. A jedh-ak nie mozna
jeszcze z calg stanowczoscig twierdzi¢, ze najwiasciwszym i nieo-
dzownym.- srodkiem ich opracowania jes# harmonika funkcyjna.
Dowodem na to sa liezne Sredniowiftc-zne'melodie duréw*# i mollow.gt
ktorym zupeinie dobrze, odpowiada tak|% odmienna szata harmo-
niczna. Zwracamy dlatego na ten szczegét uwage, poniewaz-i Szy-
manowski niektére melodie tego rodzaju ujmuje harmonicznie cze-
sto inaczej, nie zacierajac zupetnie ich charakteru Ifrdowego.
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WUOWH1ne piiesni kurpiowskie Karola Szyma-
nowskiego nalozg do najbardziej idealnego Aypu opracowania
artystycznego, gdzie dzieki wysiiuwani-u estych mozliwosci, ktoére
J&yje w sobie pies$n ‘ludowa * d-az dzieki zastosowaniu kunsztow-
nych srodkdéw techniaziifidi, powstaty doskonale- utwory artystyez-
no. Wszelkich za$ odchylen od pierwotnego ujecia, zachodzgcych
w toku opraJdbowania, Ini# nalezy pojmowac yrftnsie istotny 3J*
mmiaill, lecz Iljltmsekwentnej dalszej rozbuclowy, materiatu
fidlkloiTSityeznego. Rcfebudowa ta dotyczy w piferwszym rzedzie
melodpki i Hbrmy; harmonika zas, jakkolwiek odgrywa role zasad-

okazuje sie jako dal&fca. projdkcja sit tektonicznych tworu
ludowego. Wszystkie te wapoéte~yniiiki prafstayg wzgledem 'Siebie
w Scistej zaleznosci i rownowadze, tak jak to ma miejsce utwo-
rach artystycznych. PierwBE£tozagadnienie, ktBre narzuca sie nam
-przy rozpatrywania piesni kurpiowskich Szymanowskiego, dotyczy
jakoe.c>ow#go ustosunkowania sie i uporzadkowania poszczeg6lnych
piesni w jego zbiorze. Wiadomg bowiem jest rzeczg, ze w zbiorach
opracowan piesni ludow”ih rzadko spotykamy sie ze Swdadomym
dazenfiem w kierunku osiagniecia tych witasciwosci, ktdre posiada
mcykl oparty chociazby jedynie na uszeregowaniu, U -Szymanow-
skiego jest inaczej —*ip ewiecej, ctkl jego piesni kurpiowskich po-
siapa cofehy organipzniu, jednoczacego w sobie 6 piesni -wesel-
nych. Wprawdzie s™c®bh .uporzgdkowania <tyiSh piesni nie pokry-
wa sie w zupetnosci z nastepstwem czynnosci obrzedowych, jednak
SzynSanowski nie miat na calu przedstawienia toku tych czynnosci,
a jedynie chodzito mu o objecielftego, co mogtoby nas wprowadzi¢
w 0g06lng atmosfete zycia Kurpiow'. Pierwsza piesn ,,Hej, wrotki
moje“ wprowadza nas w krajobraz Puszczy -Efiirpiowskiej* z jej
lasami, borami, piaskami i rozlegtymi tgkami, ktérej rzewna melo-
dia jest”~prawdziwym je™L obliczem. Z druga plesnig ;A» ehtéz
tam puka" wchodzimy juz wHSBje duchow/e Kurpia, w je"po
glcibokg wiare w zycie pozagrobowe' przodkéw?7 ,spoczywajgcych
w ,z6ktym piaseczku® -wsrdéd ,zielonej muraAV|]-“, w tej ziemi, d%
ktérej jest on tak fanatycznie przywigzany. Religijno$¢ Kurpiéw?7
znajduje swbj wkraz, w/ nastepnej piesni ,Niech Jezus Chry-
stus bandzie poehwaluny”. Z innej strony pozmyemy
Kurpia w piesni ,Bzioem runia®“; Ifiotyczacej teg.6 szczego6tu
obrzedowego, kiedy io druzbowie chw¥taja oporng panne mioda,
wiknos® na bryke i jada co sit, celem dokoiinSiia aktu $lubnego.
Stary ten zwyczaj, poza swymi wiasciwosciami obrzedowymi, po-
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siada glebszee znaczenie, albowiem idzie tu o posptecli w tworzeniu
nowej rodziny, tej gtdwnej podstawy zdrowego spoteczenstwa. Poj-
mujac te sprawe w powj&kzym znaczeniu, zauwazamy , jak wielkie
i spontaniczne sity zyciowe tetnig w sercach naszego ludu. A jed-
nak niesprzyjajacy warunki wywieraja swe pietno na jego duszy.
W rozbrzmiewajgcej skolei piesni: ,Wyrzundzaj sie dziwce
moje“ odbija sie nie tylko zal za domem rodzinnym, lecz réw-
mafc i przyszie troski, ktére przynosi wraz z sobg walka o byt. Tro-
ski nie nowe, bo traw”ce kazde pokolenie i dlatego zwigzane zostaty
ze spogladajgca w przeszto$¢ archaiczng, pentatoniczng melodia.
Ze Kurp wychodzit z tej walki zwyciesko, i ze $mial® stawia
jej swe.fczoto, dowodzi ostatnia piesn ,Panie muzwianci j
prosim zagra¢ walc a“, gdzie odzwierciedla sie wola do zycia,
jego gleboka wiara w przyszto$¢. Obok ppwyzszych podstaw ogdl-
nego charakteru, o organicznym ujeciu cyklicznym decyduja réw-
niez czynniki muzyczne.

Melodyko

Sprawa rozprzestrzenienia sie linii melodycznej, wychodzacej
z podstawy ludowej juz z natury rzeczy nie nastrecza zadnych trud-
nosci przy prostych harmonizacjach, bowi,em pierwotna postac
melodii indowej pozostaje tam przewaznie niezmieniona. Natomiast
kunsztowne $rodki techniczne, jakie sg uzywane przy opracowaniu
artystycznym, sprowadzaja niekiedy kompozytora na droge od-
stepstw od pierwotnego ujecia melod”.znego. Oczywiscie, ze odstep-
stwa te mus'za by¢ uziusadnione i nie moga i$¢ daleko, zelu zatracat
sie zwigzek z pierwowzorem lub powodowat zmiane charakteru lu-
mdowego melodii. Najprostszym odstepstwem, zachodzgcym podczas
rozprzestrzenienia sie linii, sg interpolacje, stosowane, jak to do-
wodzi ,Niech Jezus Chrystus bandzie pochwalnny®,
u Szymanowskiego z reguty pomiedzy zdaniami- mefodii ludowej.
Wptywaja one na zmiane toku linii jedynie ze stanowiska formy
utw'oru, a nie dotyczg wilasciwiej struktury melodycznie*), wobee
ezegoi znaczenie ich jest drugorzedne”l

Z uwagi na miejsce, w ktorym zachodzg wdasciwe odchylenia
od melodii indowej, piesni kurpiowskie Szymanowskiego mozemy
podzielidina dwie kategorie: 1. gdzie odchylenia stosowan&jsg dopiero
w toku utw'oru, tzn. przy dalszych zwrotkach, 2. gdzie pojawiajg sie
juz od samego poczatku piesni. Do pierwszej kategorii nalezg piesni
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Etej, wétki ntoje” oraz ,Wyrzundzaj sie dziwce mo-
j e“. Zeby dobrze zda¢ sobie oprawe zodchylen, zachodzacych w dal-
szych czesciach pierwszej piesni, zestawimy obydwa nJQQAa obok
siebie:

PRZYKLAD 1

Posta¢ ludowal). Zwrotka 11

\~r=r=&="ir -

Wy-sla na po-le. u - sta-ta w do -le, pod ja - wo *-rafh - - - - - - kiem

i wyglun-da - -la swo-ji-go Ja- - siu la, zchtéry stro-ny przy-ja - dzie.

Ujecie Szfrmanowrskie«6. Zwrotka 11

m ' eei- aa
ji go Ja - siu - la( zchto-ry stro - ny przy-ja - dzie,
i wy- glun-da -ta swo-ji - go Ja e siu- S zchtéry strony przyjs- drie.

OdstejiStWa te dotyczg w pierwszym rzedzie rozmiaréw i witasci-
wosci tonapyjE~Mli. Rozmiary zostaty bowiem powiekszone wskutdk
powtdrzenia, ktérego struktura nie jest zupeinie prostazostato ono
wprowadzone juz po pierwszej czesci melodii, woW czego czes¢ ta
pojawita sie dEakpatnie. podczas gdy cz”$¢ druga tylko jeden raz.

*) Por. Ks. Wtadystaw Skierkowski, Puszeiza Kurpiowska w pie$ni.
Czes$¢ 1, Ptock 1928, str. 39
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Bownolggje z,,tym ulegt rozbudowaniu przebieg tongcyjny, dzieki
zmiennosci w nastej™wic réznych tonacyj. | chociaz na przestrzeni
D-dur zauwazamy (nieanaezgie zresztg) odstepstwa od pierwotnej
struktury intiA'watowej, to jednak melodia na catej przestrzehi
zachowuje sw0j charakter pierwotny.

Przeksztatcenia zachodzgce w piesni ,W yrzundzaj sie
dziwce moje"“ sg jeszcze bardziej charakterystyczne. Jej melodia*
wykazujgca strukture pentatoniczno-anliemitoniczna, ulega juz
znaeznemiij rozbudowaniu z chwilg Amptio.wadzinia krokéw pottono-
wych. Kwestie, czy pdstgpstwa tego rodzaju sg uzasadnione, moze
rozstrzygna¢ budown samej melodiid:

PRZYKIAD 2

Yo | . 3 11,-s ‘éJ _________ JjT H L N e VIR S S —i
Wy- raut- ¢zaj sic  dziw- ce m J\ W - rrun - drg sie
B** ="~ = 4= 44-3 > 1
...... « 13 J B I-—
dziw - cc mo *jel Sto-jo ku- nie u pod wo Jeo

tjjdly wyeliminujemy poczatkowy dzAidek ,d“, zauwazamy, ze
glOAvne punkty melodii pozostajg jflé siebie w stosunku kwt~rtowym
(K\Adni,oAvym); ponadto mozemi dajisTfrzeot.sie tu pdzniejszych jnz
AplyAAOAY, 0 czym $wiadczy tondencji do trojdzwiekowosci. Przy
opracowaniu harmoniczuym powyzsze szczegbéty™-inoga uprawniac
kompdjstora. do stosowania srodkéw, wykraczajgcych juz pqza czy-
stoi pentatohiczne ujecie dz-wigkowe, Mskutek czego pojaAviajg sie
krolci interwatowe przetamujgce z miejsca bezpdltoinwos¢. Przeta-
manie to miato wiasniel>en skutek, ze struktura innych gtoséw! za-
czeta oddziatywa¢ w czasie przebiefgu utworu na melodie ludowg
i doprowadzita do odstepstw, ktére zauwatamy zaraz w drugiej
zAvrotce:

PRZYKLAD 3

N L. —
r~-foo o im Poe A
0oj - -ca mat - ke prze m- -pro -sj - - - - ia

2) op. cit str, 23
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A jednak .Szymanowski, dokonujac tegw znacznego odstepstwa,
nie wprowadzit do piesni elementu obcego, bowiem zwrot dr-ds™W
nalezy do typowych cech melodii nie tylko kurpiowskich, ale
w ogole polskich.

Przyczyity odchylen, wykopujacych juz od sitiego poczatku
piesni, tkwig w strukturze jej ludowej postaci, w “Stosunkowaniu
sie innych gtoséw do melodii lulkowej, a 'niekiedy nawet i w tresci
tekstu stownego. Juz w pierws”™”r zdaniu melodii z piesni ,A
clift6z tam puka“ zwracajg na siebie uwage nie tyie wydtuze-
nia, rytmiczne, ktére przy opracowaniach nalezg da czestych zja-
wisk, ile raczej zmiany w roztozonym tréjdzwjtekn i w zwroeie ka-
dencyjnymi Wprowadzone tam przeciwstawienie tercji malej
i wielkiej nie nalezy uwaza¢ za zwyklg dowolnos¢. Sukcesywne na-
stepstwo roznych teorii jest zwigzane z wilasciwosciami presni kur-
piowskich, o czym $wiadczy nastepujmy przyktad z piesni
JA wtym sadzie*3:

PBZYKLEAD i

4= 126 1 A

F R -3—:=fIgRag-' -24—&5 =

A w tyrr. sa - dzie sa- la du - za, tara dziewczy-na Kkiej-by ro6 -za.

A wigg wskazane odstepstwo okazuje sie' jedynie rozbudowal
niem prostego zdania, opartfego na piostym peswtérzeiiiu fraz,
w miare tych mozliwosci, ktére daja pie$ni kurpiowskie wziete
jako catosé. Podobnie i stosowany przez Szymanowskiego zwrot ka-
dencyjny, oparty na postepie sekundy matej i fercji wielkiej, spo-
tykamy w piesniach kurpiowskich bardzo czesto. Zachodzaca w dru-
giej ezejyi n-telodii ,A eTitéz tam puka“ transpozycja odcinka
na siowgck ,runcki zatamala", ma na oeln rozwinigcie luku melo-
dyjnego. Temu odcinkowi, posiadajgcemu w ustafeh ludu nowsze
oblicze, nadaje Szymanowski (wzorujac sie na “tagrach melodiach
kurpiowskich) hardziej archaiczny charakter, dzidki wprowadzeniu
nastepstwa tercji malej i sekundy wielkiej.

Wskazane powyzej szczegdty nie wyczerpuja jelcze wszyst-
kich przeistoczen, dokonanych przez Szymanowskiego w intere.su.ig-

3 Kb. Wk, Skierkowski, op. cit. czesc Il, zeszyt 1, Btr. 23"’
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eej nas melodii ludowej. Najwiek&Srg -odchylenie dotyczy ujecia to-
nacyjnogo, albowiem pi<ffwotna melodia durowa przeistoczyta
sie u niego w twoér, ktory w pierwszej swej czesci nosi cactiy mo I-
lowe,” w drugiej za$ dorycke. Lecz i w tyin przypadku nie po-ste-
muje kompozytor dowolinfe. 3a zmiana pozostaje w Scistej tgcznosci
z trpscig tekstu stownego. Melodia piesni ,A CTit6z tam
puka“ wystepuje z tekstem stownym dostosowanym do tych
okolicznosci obrzedu weselnego, Kkiedy rodzice panny miodej
jogzcze zyja4. Wprawdzie i tekst drugi, ktéry wybrat Szyma-
nowski, Spiewa, lud z tg sama. melodig, jednak ze wzgledu na wrecz
odmienng jego, tresé!, dotyczacag $mierci matki jfcnny miodej, uwa-
zatl za stosowne dokona¢- pewnych modyfikacji, ktére by wplynety
na zmiane nastroju. A ze przy tym postuzyt sie osrodkami, tkwigcy-
mi gteboko w wiasciwosciach piesni  kurpiowskich, wuchronit sie
przed nzyejem elementow obcych, nie podpowiadajgcych tej piesni.

Przy uzyciu transpozycji nie ogranicza sie Szymanowski tylko
do kroétkjch odcinkéw, lecz przenosi na inny stopienn rdéwniez cate
zdania. Zauwmzamy £o w ,P anie muzykancie prosini
zagrac¢ walca“, gdzie druga czes¢ melodii nie utrzymuje sie ua
pierwotnym poziomie, ulegajagc w poszczeg6lnych czesdciach utworu
transpozycji (wr pierwszych dwoéch czesciach o tercje matlg i kwrarte
czysta -w gére, w czesci trzeciej o tercje mata wr dét). Jakkolwiek
wskretek tego powstajg odchylenia inteiwvatowre w rozmieszczeniu pét-
tondéw, to jednak zmianie nie%lega rysunek linii melodycznej, a jedy m
ni"fc. zostaje tgiko uplastyczniona gra. sit, zachodzgca pomiedzy po-
przednikiem a nastepnikiem. Obydwm te wspoétczynniki -vsw'g postaca
Indowej, obracajgc sie-wytgcznie tylko kolo jiednego osrodka dzwie-
kowego. ukrywajg niejako swg energie Kinetyczng (potrzebng do
rozwijania szerszych tukoéw), ktéra wychodzi dobrze na JAW, do-
piero dzieki zastosowanej transpozycji, tworzac pomiedzy nimi
zwigzek zaleznosc-iowy juz wyzszej kaiSoiii, nacechowany wielka
doza napiecia. Sita tego napiecia Je jest jednakowa podczas catego
przebiegu utworu, ulegajgc stalemu pbtegowmniu. 'Najwymowniej
wystepuje to wr trzeoipj czesci piesni, gdzie oddziatlywuije iobna na
rozmieszczenie pottonéw? nie tylko w nastepniku, ale réwmiez w po-
przedniku.

~Najwieksza réznorodno$¢" w jakosci odchylern panuje w piesni

.Bzicem kunia*“. Pod wzgledem technicznym nie spotykamy sie

4 Ks. Wt Skierkowski, op. cit. czes¢ I, str. 28—29
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Su z zupetnie nowjMi szdl®golami; dotyczg onV bowiem rytmiki,
struktury interwatowej i umiejscowienia motywow. Z przeksztat-
cen rytmicznych stosuje Szymanowski powigkszenie”™ wartosci
pierwszego motywu melodii, z ktérym to szczegétem zapoznalis-
my si$ jnz w piesni ,A cht6z tam puka®“, oraz zmiane rytmu

W ".rozhudowaniu melodii ludowej nie wpro-

wadza kompozytor nowych motywow, tecz niekiedy umiejscawia je
inaczej, transponujac na inny stopi#* W naszym pi&ypadku trans-
pozjgja ta dotyczy z reguly tylko jednego motywu, a powstate
wskutek niej zmiany interwatowe, nie odnoszg sie do jego struktury,
tecz do odlegtosci zachodzacej pomiedzy réznymi motywami. Spo-
miedzy innych zm‘'an interwatowych spotykamy przeksztatcenie
sekundy matej na wielkg i odwrotnie. Ze stanowiska tongcyjnrigo
nie pozostaje to wprawdzie bez znaczenia, jednak ze wzgledu na
nowe S$rodki harmoniczne i strukture tonalng sprawy te nie- odgry-
waja roli zasadniczej. Szymanowski bardzo rzadko postuguje sie
zdobnictwem melodii. Wyjatek stanowi druga fraza melodii ,,Bzi-
cem kuni a“. Wynika to oczywiscie z dazenia w kierunku omi-
niecia prostego powtdrzenia, *zachodzgcego w pierwotnej jego po-
staci. W zwigzku ze-struktur** linii melodycznej godnym zanotowa-
nia jest fakt, ze przy pierwszym pojawieniu sie melodii ludowej
wystepuje ona w catosci — i to w takim ujeciu formalnym, jakie
widzimy u ludu. W dalszym za$ przebiegu stosowane sg powtdrze-
nia ostatniego zdania lub opuszczona jest ostatnia fraza, a na jej
miejscu pojawia $/e ostatni motyw frTlzy poprzedniej w augmentacji.

Harmonlka

i‘'rzy, inJjCipretnyji harmonicznej pijfisi kurpiowskich stosuje
Szymanowski rézne $nodki, z ktérych jedno tkwig jeszcze w syste-
mie funkcyjny*, inne zas$ naleza juz do zdoh”e-zy nowszych i naj-
nowszych. Ta wielka rozpietos¢ skali harmonicznej pozostaj-e
w zwigzku z wiasciwosciami melodii ludowych, skianiajagcymi kom-
pozytora do odpowiedniego ich traktowania harmonicznego. Zewtym
wzgledzie nie idzie Szymanowski po linii najmniejszego oporu i ze
harmonie jego czerpig swe sity z ducha melodii — dowodzi to po-
czatkowy odcinek z pieshi (rH/ej wolki moje“:
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PRZYKLAD 5 I 1—4

Lento assai

Hej, wot I< mo - je ts lar ki mo je!
4-0Fp
Lo | — B
rbglj“l ------------ J -
1-— r
Hej wot ki mo -

W swej jednogtosowej postaci melodia powyzszego przyktadu
wykazuje tendencje do nastepstwa: D -+TD+ D +.Szymanowski me
ktadzie jednak specjalnej wagi na podkreslenie tego nastepstwa,
przeciwnie, wprowadza takie opracowanie, ktoffi raczej wskazuje na
odwracanie sie od ujmowanialpainkttyjnego. Szczeg6lnie interesujace
sg dwa ostatnid akordy, tzn. tr6j dzwiek eliptyczny i mol-
lowy. Jakkolwiek ten pierwszy wystepuje na .stabej czesci taktu,
to jednak w zaden spos6b nite mozna by zaprzeczyé¢, ze spetnia on
bardzo wazna role, bedac wtasciwym miejscem odprezenia napiecia,
powstatego wskutek ch.romatyhzfl.ego postepu 1 altu. Stad wiec
wnieéek, ze skojarzenia harmoniczne, ktére go poprzedzaja, maja
na cjSu potegowanie napiecia. Wobec tego zrozumialg jest rzecza,
ze gdyby chodzito o zastosowani postepéw, wyznaczonych przez
lama melodie, nie mogtoby bvi- mowy o ciagtej linii napicia, gdyz
juz w takciejS, wskutek podkreslenia toniki nastapitoby-zatamanie.
Tymczasem Szymanowski postepuje wrecz odwrotnie.glosujgc po-
stap chromatyczny, zaciera zupeinie tonike w t. 2, a raz wytkniety
tok glosu altowego deadfijije juz o dalszych skojarzeniach, spomie-
dzy ktorych nabiera specyficznego wyrazu potgczenie w t. 3. Zwra-
camy przede wszystkim uwage na ustosunkowanie sie gtoséw alto-
wych. Zachodzgcy tam bow~gm krok sekundy matej i kwarty czy-
stej w dot przy réwnoczesnym wykorzystaniu eliptycznego tré.y-
dzwieku, nalezy do nadzwyczaj udanych i zarazem pomystowych
potgczen z ostatniego okresu tworczosci Szymanowskiego. W bar-
dziej plastyczny sposéb wystepuje ono w drugiej piesni kurpiow-
-8kiej ,A chtéz tam puk'a,
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gdzie akord, zachodzgc przed trojdzwiekiem,eliptycznym .iest tro.j-
dzwiekiem durowym. Pomimo' réznjcy w jakosci samych akordéw
poprzedzajgcych tréjdzwiek eliptyczny nie mozna zaprzeczy¢, ze
w tych wypadkach przejawia sie wspo6lna zasada konstrukcyjna,
tzn. krok sekundy ipajtej i kwarty czystej. Poniewaz podobne ze-
spolenie jest uzywane Jj.rzez Szymanowskiego w zakonczeniach fraz
i ustepébw, przeto stanowi to dowod, fee rzeczywiscie tréjdZzwiek
eliptyczny nabiera tu wyrazu stanowczego odprezenia i jako taki
wybija sie sposréod otaczajgcych go akordéow. W naszym przy-
padku, gdzie tok melodii domaga sie jeszcze innyoli nastepstw, sto-
pien jego wyrazistosci jest oczywiscje mniejszy, niz miatby np.
w kadencji. Szyptanowski zastosowat tam tréjdZwiek mollowy,
pozostajacy do trojdzwieku -wjjiptyczfiego w stosunku -sgsiedztwa-
Ten szczeSliwa wybér nie tylko nie ostabit dziatania oruéwio-
ne'go akordu, ale pogtebi! jeszcze%»ardziej archaiczny charakter
potaczfenia. W ten wiec sposob dawna melodia weselna nabrata
swpistogo, obrzedowego charakteru.

Gdy rozpatrujemy nastepnik przedstawionej melodii, zauwaza-
my, ze mimo wystepujacej na jego poczatku toniki, przejscie z po-
przednika jest nadzwyczaj tagodne i naturalnh Zawdzieczaé¢ to na-
letSy prowadzaniu gtoséw, podobnie jak w t. 3—4. Wprawdzie fun-
kcje toniki i dominanty gdrnej wystepuja wr nastepniku ztfpetnie
wyyaznie, jednak na skutek uzycia mollowej dominanty dolnej, samo
jego”zakoaiczenie wykazuje ‘eodzaj kadencji zwodniczej." Czynnos¢
te (Uzasadnia dopiero harmonika drugiego zdania melodii. Dzieki
wprowadzeniu mollowej formy domiuanty dolnej‘zostaje otwmrta
bezposrednia drogg do réwnoimiennej tonacji mollowej, ktérg zesta-
wia kompozytor z tonacjg zasadniczg. W drugim bowiem zdaniu
sopran pozostaje w tonacji B-dur, podczas gdy tenor i alt podkre-
Slaja zupetnie jdano b moll. Dopiero w zakonczeniu jednoczg sie
wszystkie glosy w identytoznym trybie, prowgdzac do kadencji au-
tentycznej.

Biorgc pod uwage sam kosciec budowy harmonicznej zwrottu
pierwszej piesni ,H ej, wolki moj e“, zanwrazamy stosunkowo
dos¢ prostag budowe. Wyjgtek stanowi tylko nastepnik pierwszego
zdania z podkresleniem na sw'ym poczagtku toniki oraz funkcji
dolno-dominantow'ej w zakoriczeniu. Lecz wbbec tego, ze reMta cze-

5
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Sei zajmuje bezwzgledng wiekszo”™ w rozmiarach, supremacji. do-
minanty gérnej jest az nadto widoczna.

Druga zwrotka omawianej pi”~aii posiada odmienng strukturg
harmoi¢pzna. Wptowsadzenie melodii ludowej wrglosie altowym ma-
msralo’ wpltyng¢ na zmiane tonacji, a.-nawet i na spos6b opracowania
fiannoflicShego:

PRZYKLAD 7, t. 1518

Trzy glos®"Wnizs™e" tworzg tu tonacyjinfc .jednolita cato$¢, aczkolwiek
sama faktura harmoniczna jest daleka od zatozen 'klgsyezftyeh, na
co'wskazujg paralel.izrtiy oraz jaké”~odniesien funkcyjnych. Wyste-
pujaca w glosach dolnych dominanta g£?na zéstaje zamglona gto-
sem sopranowym, a zachodzacy tani dzwiek dis2 nadaje skojarzeniu
znamiona bitonalne. Z pow-odu braku jasnego zaakcentowania od-
'n~bn*ej 'tonacji w sopranie, w rzeczywistosci.jest to 'tylko psendo-
bitonalnosf. Tego rodzaju ,l>itonalno§6“ m11:.za zadanie przyttumic
dziatanie odnosnej funkcji i wprowadzi¢ nowe os$wietlenie kolo-
rystyczne.

Podobnie, jak w przedstawionym odcinku po dommancie gonfej
na&tppowata dominanta dolna, tak i w dalszym toku utworu to sa-
mo nastepstwD pojawia sie dwuikrotnie. Najciekawsze jest jednak
Skojhrzeftie zes*palajgce W sobie obie dominanty oraz pryme domi-
nanty gornej z dominantg akordu prowadzgcego toniki:
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FJIiZYKIAD 8, 21—Zt

W ten sposdb na pierwotnej dominanoie™ukjada Szymanowski ifirde
harmonie, zyskujac z jednej s-ttony dobrg podsflhve zesrodkowujaca,
z drugiej za$ wiekszg zmienno$¢ w potgczeniach. A jednak w tych
wypplkaeh bynajmniej nie zrywa z funkcyjnym ujmowaniem. No-
woscig, ktéra szczegdllnie silnio sie przejawia, jest tslko zamgdenie
wyrazistosci funkcyjnej. Na podstawie dotychczasowych naszych
rozwazan zamgleni™ to dokonuje sie: 1. przez, wprowadzZcie zwro-
tow melodycznych zaWidraj®ieych dzwieki rkerodzime dangjltonaciji,
2. przez uzycte nut starych, nalezacych do harmonii, ktérych punkt
eodniesienia lezy na innej ptaszczyznie.

Dzieki wprowadzeniu stosunku dominanty Ogdlniej do toniki,
rozpatrywany przyktad, minm swej skomplikowanej struktury, po-
siada posta¢ najbardziej zblizong do istotnej tfesti harmoniczilej
melodii ludowej. .Zmiana, ktéra nastagpita pjjzy tej sposobnosci,.do-
tyczy trybu, tzn. zastdjwania tonacji mollowej.. Tonacja ta wyst<a
pnje w tenorze i sopranie, lktorcl ‘to gdosy wzajemnie sne imjtujg
g*zwolna prowadzg tok wszystkich globdéw do tonacji zasadniczej.
Samo sprowadzenie jest nadzwyczaj tagodne, co zawdzieczaé nalezy
ezastosowaniu dzwiekéw prowadzacych, dozwalajgcych na osiggnie-
cie prymy daudinanty goérltj tonacji zasadniczej (B-dur).

Przy opracowaniach piesni indowych czesto srodki .stoninie_sg
bardziej przekonywujace od skomplikowanych i wyszukanych. It-h
prostota, czerpigg?|hwe uzasadnienie z melodii ludowej, a objawia-
jaca sie zazwyczaj w ograniczeniu zmiennos$ci nastepstw harmonicz-
nych, nu® w imie ogdlnych praw harmonicznych k#as¢ szczegolny
nacisk na zwarto$¢ swych ps$stepéw. Bardzo pouczajgcy przykiad
w tym wzgledzie sta,noni poczatek piesni ,A: elk#gz talu pnka'\

5
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PBZYKELAD 9, t 1—5

Lento

Przeciwstawione sobie partie gtoséw meskich i zeriskich nie
tworzg niezaleznych od siebie organizméw, Efez, s zwigzane ze soba.
pokrewienstwem melodycznym i identycznym nastawieniem har-
monicznym. Zwrot melodyczny, pojawiajacy sie w tenorze, jest bo-
wiem' zaczerpniety z linii melodycznej sopranu, tzn. z melodii lu-
dowej, a cala uwaga harmoniczna w obydwdch partiach skupiag sig,
na zestawieniu akordow (dA-fA-a) (#s-\-g-\-b). W partii gtosow
zenskich postep tan ulegt jedynie rozbudowaniu przy pomocy nuty
statej oraz wtracenia wspdtbrzmienia A bedacego czescia,
sktadowg dominanty gornej. Funkcyjnie przebieg ten ma zupetnie
prostg postac, sktadajgc sie z nastepstwa: toni ka—akord nea-
politanski*— dominanta gérna—toni ka, a wiec za-
chodz’ tu modyfikacja prostego zwrotu kadenpyinego przy pomocy
akordu neapolitanskiego, uzytego z-amiast dominanty dolnej. Prze-

*) Rozszerzam tu pojecie akordu neapolitanskiego, z uwagi na oszczed-

no$¢ miejsca, aby nie wprowadza¢ okre$lenia ,tréjdzwiek prowadzacy mollo-
wego wyznacznika Funkcji dominanty dolnej".
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mprowadzenie techniczne tych postepow opiera s& ng tej samej za-
jadzie, z ktora zapoznali$my sie juz w poprzedniej piesni, mianowicie
na postepach Chromatycznych jednego gtosn, opartego o S$tatg
podstawe W zwigzku ze znaczeniem akordu neapolitanskiego nad-
mieni¢ nalezy, ze w dalszym toku piesni ,A cht6z tam puk a“
(t. 20) tworzy o011 bardzo piekny zwrot kadencyjny, z wyrazng prze-
wagg funkcji dolno-dominantowych, W ogt&Sw piesniach kurpiow-
skich postuguje sie Szymanowski akordem neapolitanskim dos¢
czesto, przy czym zawarte w tym akordzie mozliwosci konstrukcyj-
ne sprowadzajg go niekiedy —jak sie o tym jaszcze przekonamy —
do bardzo pomystowych skojarzeh. Zestawieniefakordu neapolitan-
-skiego z tonika eliptyczng jestowypiarzonym zwrotom kadencyjnym
dla tych melodii,'’ktérp posiadajg w swym zakoriczeniu opadajacy
krok kwarty ezystgj. Me jest to jednakze jedyny sposob harmoni-
zacji tegb kroku. Jak dowodzi odcinek na stowach ,0 moja edéfju-
-siu“, z cytowanej piesni, ujmuje go Szymanowski inaczej, wprowndza-
j~f~ia obydwoch jego dzwiekach réwnolegte tréjdzwieki eliptyczne.

Struktura zdania a nawet okresu w melodiach kurpiowskich
opiera sie czesto na powtdrzeniu materialu motywicznego jednej
frazy pszez druga- Szymanowskiemu daje toi sposobnos¢é do poczy-
nan konstrukcyjnych, ktore badz to skupiajgjw .spbiel&eehy charak-
tery”~yczne dla piesni kurpiowskiej!, podkreslajgc zasade powtoérze-
nia, badz stojg sie dogodng podstawag dla wysnuwania zawartych
W nich mozliwosci liarmoni¢znych. W piesni ,Niech Jezus
eChrystus bandzie pocji waluny,” powstaje dzieki temu gra-
dacja, ktérg paralizuje czynnik powtdrzenia, a pierwotny pioztam
fjaz zostaje spojony ciggtoscia harmoniczng opracowania:

PRZY.KtL4D 10

Lento molto tranauillo
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W niniejszej pieSni zwraca jeszcze na siebie uwage harmoniza-
cja, bedaca niejako zaprzeczeniem cech tongeyjnych melodii ludo-
wej. W ustach ludu melodia ta posiada posta¢ durowa,t.podcza»s gdy
Szymanowski przyodziewa ja w mollowa szate, harmoniczng; zwia-
szcza po~gtkowe postepy akordow bez wahania odnosimy do-
h-moll. Poréwnujac harmonike kompozytora z domniemang struk-
turg harmoniczng, ktora wyznacza jednogtosowa postaé melodii,
zauwazymy, fe Szymanowski nie-skorzystat w catej peini z jej
pierwotnych cech harmonicznych, lecz wprowadzit nowe. Chodzito
ftiu o pog-lebjenie wyrazu Religijnego pies$ni i dlatego w pierwszym
rzedzie postuguje’, si¢ trojdzwie.kami. Wspomniane Wyzej stoipitio-
wanie jest rezultatem poahodu" Sekundowego gtosu bzowego, na
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ktérym av coraz to wyzszych rejestrach uktadaja- sic tréjdz-wieki..
Znaczfig role odgrywajg tu paralokzmy, aczkohviek 'stosowane sg
takze potgczenia, ktoére réwniez dobrze mpS$tyby znalezé sjie na
gruncie-.harmoniki klasycznej. Przebieg harmoniczny pierwszego-
zdania pigsni prowadzi od petnej fezterog-losowosci av kierunku stop-
niowego zmniejszania ilosci realnych gtoséw*.tak ze ay koficu gtosy
schodzg sie na unisonie.

Podobnie i av drugiej ezesai melodii harmonizacja operuje $rod
kami zakryAvajg,qymi istotne pechy tonacyjne. Zivrot kadenp.yjny,
chpciaz mogtby sproAvadzi¢ caty przebieg, do toniki w jej postaci
zasadniczej, jest jednak tak traktowany* ze (naskutek ZAYodniez.egfe-
rozAAigzania. peiiultimy) powstaje skojarzenie o obliczu noAvopzesnym
(t. 10- 1SL z kolei (t. U) AYidzimy naste-pstAYo, ktore ay odniesieniu
do Des-clur skitada sie z akordu neapolitanskiego dominanty gornej
omz akordu dommantowo-nonoAvegp. Dziatanie tych akorddéw para-
Hjuje skojarzenie (A-\-e) beOaee pozornie nj®
jako AYychylenicm z pieriYotnego obiegu tonaln”~o. PoAvtarzamy
»i0zorniet] ponieAvaz skojarzenie to pozostaje av zwigzEi z poprze-
dzajgcym je potgczeniem. Przychodzi tu boAviem do znaczenia kon-
strukcja dZAYiekoAva. ktora- dzi§ nazywamy popuigrnie poliliaymo-
niczna, v ay naszyuji przypadku pol&ga ona.ua ‘zespoleniu nieJsoJn-.
pletnego akordu dominantowo-tonigznego dgs* " (‘es'+«s') z elip-
tyczng dominantg gorng akordu neapolitanskjegp: A-j-e.

Duzo knilsztoAATi-yp-h skojarzeni nowszych ezasOAY mozna AvytiiMj
maczy.6 przy pomocyy.diordu neapolitanskiego. Akord ten, pozosta-
jacy do toniki ay stosunku sasiedztAva pdéttonowego, proAYadzi do ta
kich uldadOAY, ktérych cze$ci skiadoave sg poHonOAYymi przesun.it?*'
ciami. W pie$ni ,Niech JezuS5 Chrystusll fto harmoniczne
nie tylko tAvorzy dominanta gérna akordu neapolitanskiego, lecz
naAvet i on sam ay poslaci za.sadiH”ej (t. 17—18). -Dla uniknigcia
ostrego brzmienia nie stosuje woéwczas kompozytor toniki lub Mi
paraleli, lecz dominautS g6rng drugiege S$topnia. Na-$tepstAA o, jakie
zauAYazamy przy tej sposobnos$ci ay gtostfcli $rodkoAvych, opiera s.ie
na poznanych jnz zasadach av pmyednidi pie$niach, tzn. na po
stepie chromatycznym. Ze wzghylu na SAVoje krotkie rozmiary maja
one znaczenie epizodycznewW iekszag natomiast role odgrywajg po-
st psijdiaténiczne, ktére AA”etkonozimiach fraz Mg funkcyjnie zupet-
nie .jasne, Podobnie jak na p.opzatku pdospii, w dalszym jej przebiegu
AAwstepi®e réw nig piekpalgTadacja, aczkohmk bas nie postepuje-
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konsekwentnjb krftkami seftifndowymi w obranym kierunku, lecz
mb swego celu idzie drogg falista.

Omowiony powyzej zwrot kadencyjny harmonizuje Szymanow-
ski jeszcze w iuny sposéb, wprowadzajgc po> akordzie naapolitan-
=skim tonike, durowag dmpipajita dolng do dominanty dolnej oraz
paratete eliptyczng dominanty dolroj, po czym nastepuje opisane
polMiarmoniczne skojarzenie zwodnicze. Najbardziej cfelSraktery-
Sty.fezne w csdym tjrm pochodzie mjdst nastepstwo akordéw kwart-
tsekstowych, ktére tworzg pierwsze trzyr'akordy. Wprawdzie dzi$
nig,sgq one eSynl§ noWynd? gdyz wszystkie mozliwosci, jakie przed-
stawiajg, zostaly juz zuz~te, jednak ze wzgledu na sam materia},
z*t.tprym mamy do czynienia, jest to szczeg6t wazny, albowiem
dowodzi, jak szSFokga smle sSrodkéw techniczmrofi stosu,* Szyma-
nowski przy opraedwaniu piesni ludowych.

Réwniez i koda niniejszej pi«Sni opiera sie na strukturze p o 1i-
harmonicznej, bidisEdtej swdj poczatek *6d oddziatywania akordu
neapolitanskiego. Bardzo ciekawa w tym przypadku jest podwdjna
nuta stata w basie, oparta na eliptycznej dominancie dolnej- Ona to
wskazuje, jtOde mozliwosci konstrukdPjne wykryt Szymanowski
w kadencji plagainej. A wiec na podtozu domimjnty dolnej umiej-
scowit jej funkcje poclfaclne w postaci akordu neapolitauskiego
i ieSP dominanty gornej.

Jakkolwiek sama melodia piesni ,Bzicem knnia“ w takiej
postaci, jak ja pczedstgpia Szymanowski, wykazuje cechy re”zej
miksolidygskie. niz durOAe, to jednak samo ujecie harmoniczne —
jak o tyhi Swiadcza zakoriczenia zdan — przenosi punkt tonikatny
w strone tonacji durowej. w ktérych interpretacja w sen-
sie funkcjiliym miataby racje bytu, nie sa‘zbyt liczne i zupetnie
mczyste z powodu przenikania ich czynnikami poliharmonicznynri.
W zwigzku z czeSciami, gdzie praychodzg dé znaczenia nfPtepstwa
o cechach funkcyjmradi, nalely zwréci¢ uwage na dwa szczeg6ty:
1. przenikanie sie zmiennikéw, 2..upraszczanie pierwotnego skompli-
kowania. Przenikanie sie zmiennikéw zachodzi przy funkcji domi-
nanty goérnej, a technicznie przedstawia sie w ten sposob, ze
w akordzie ja: wyznaczajagcym wystepujg sukcesywmie tercje o réz-
nych wielkosciach. Ma to oczywiscie gleljsze podioze, tkwigce we
wiasciwosciach melodii  kurpiowskich, gdzie wasnie zauwazamv
nastepstwa., oparte ufa jakoSeibwe3*%mieiinoéffci interwatu tercji.
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Upraszczanie natomiast skomplikowania harmorifcznego nastepuje
na drodze zupelnie prostej: (Szymanowski eliminuje w takich wy-
padkach tylko dzwieki powodujgce skojarzenie poliharmoniczne.
W piesni ,B ziceni kunia" przewazajg elementy czysto brzmie-
niowe, wystepujace najplastyczniej w drugim i trzecim pojawieniu
sie melodii ludoi$ej. Caty materiat zostal tam sprowadzony dcx%ew-
nyeh punktow centralnych, wystepujgcych pod postacig nuty statej
lub speeWicznego, stale powtarzajgcego sie zespolenia dzwiekowego
jednego gtosu, na ktérym opierajgce gtosy innM Tonacja melodii
ludowej nie posiada juz w tym wypadku absolutnej sity tonalnej,
lecz zostaje zepchnieta do roli wspoétczynnika tonalnego, wspoét-
dziatajacego z innymi czynnikami. Cwbsy kontrapunktujgce nie
krepuja sie (do pewnej miary) cdihami kuracyjnymi melodii ludo-
wej, tworzac w stosunku do niej skojarzenia bimodalne. Wszystkie
gtosy taczag sie w "eden organizm o jednolitym obliczu tonalnym,
bowiem witasciwosci tonacyjne jednego gtosu nie esg juz w stanie
opanowac sytuacji i tylko z innymi glosami stajg sie wspotczynni-
kami nowej tonalnosoi. CSystp brzmieniowe nastawienie kompozy-
tora znalazto najwymowniejszy swdj wyraz w kanonicznym prza*
prowadzeniu melodii ludowej njzez tenor i .sopran w trzeciej czesci
piesni. Jest to jakby nawigzania' do najpierwotniejszej techniki
kanonicznej, kiedy kanon wyrastat jesfezg z zalozen czysto brzmie-
niowych.

s Stuchajgc wiejskiego zespotu instrumentalnego, przygrywa-
jacego do tanca, zauwazamy matg- zmiennos$¢ nastepstw harmonicz-
nych tak, iz utwér rozpada sie zaledwie na kilka ptaszezyzn dzwieg-
kowych. Zachodzi tam przewaznie przeciwstawienie dwdch, niekjecly
tylko wiecej, harmonii, ktérych nastepstwo powtarza sie stale.
W p&esni ,Panie muzykauci™ prosim zagra¢ walc a*
nadzwyczaj trafnie uplaflycznit Szymanowski powyzszy spos6b
ujecia harmonicznego. Nastepstwo ptaszczyzn, chociaz w swej iloSKi
ysgrniniozone, nie dokonuje sie u SzymaiiowskiSgo w ruchu wahadto-
wym, lecz wykazuje postepujaca zmiennosc:

(AA-e< E+H) — (DA-a) — (Fis-}-cis) — (H+fzs) — (gA-a) —wE°
Jask wynikh powyzszego zestawienia) uszeregow anie ptaszczyki
nie jest dowolne, Hcz kieruje sie wediug najprostszych stosunkdéw

funkcyjnych. Wprawdzie podstawmy te posiadajg ze stanowdska to-
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nali“ego pierwszorzedne znacz”/if, jednak do nich dotgczajg sie je-
szcze iniie«®zj nniki, sktadajace sie dopiero na catoksztatt struktury
harmonicznej. Podstawa pierwsza, oparta na potgczeniu akordow
w stesunku dominantowynika bedgca trafng ilustracjg basetli, two-
rzy tto, na ktérym gtos altowy wprowadza wymiane glosow, do
cztego nastepnie dotgdza sie solowy tenor, wykonujacy na przemian
tylko dwa dzwieki. Ograniczony material w tenorze i w gjgie — 10
rowniez ptaszczyzny o wyrazie czysto brzmieniowym, utozone na
fundamencie statym. Interesujgcy jest tu fakt sukcesywnego nagkia-
dania sie ptaszczyzn (sukcesywna superpozycja ptaszpzyzn), w wy-
niku czego najpierw wystepuje sam ‘fundament dZzwiekowy, a na-
stepnie kolejno wstepuje alt i w konicu tenor. Jako uwienczenie ca-
tosci wchodzi dopiero melodia ludowa. | opa, nie jest piezyip innym
jak linearnie rozpx-owadzonym kompleksem dzwiekowym, na co
wskasuje nie ty-lko jej nuda pojemnos¢, ale przede wszystkim state
obracanie .sie. okoto t-ego samego osrodka dZzwiekowego, tzn. jej
rotacyjna struktura Jak widzimy, tendencje czysto brzmie-
niowe przejawiajg sie w catym utworze, wciggajac w orbite swego
dziatania nie tylko czynnik harmoniczny, ale i inrélodyczny.

Przy rozpatrywaniu niniejszego zagadnienia wyszlisn™y od za-
sadnicteej podstawy- dzwigkowej i w koricu dopiero doszliSmy do
melodii ludowej. Pos.te-powanio takie pozostaje w zwigzku z budowg
utworu a nawet z .trescig tekstu stownegol Biorgc pod uwage struk-
ture samej melodii, -stwierdzamy, ze, to efeyst® brzmieniowe nasta-
wienie/nie ptyneto tylko z jednego Zrédta. Stad wiee pochodzi nad-
zwyczajna i idealna #gcznos¢" obydwoéch wspoétczynnikéw piesni, tzn.
muzyki i tekstu. Opisana wyzej teehnika harmonicznego upostacio-
wania melodii, tkwigca .gteboko w praktyce muzycznej ludu, przy-
czynia sie niemato do wyksztatcenia nowych .czynnikéw tonalnych,
ktadacych specjalny nacisk na zesSrodkowanie enei-gii_ya poszczego6l-
nych .ptaszczyznach. W ,Panic muzykanci e mozemy obscr-
‘tto-ttad nie tylko przejawy samego zeSrodkowania, ale nawet Calg
gre sit charakterystyczng dla nowego systemu tonalnego, bomu!to
wskutek oddziatywania w niektérych miéjscach jeszcze dawnych
czynnikéw (np. funkcyjnych), powstaty ciekawe skojarzenia. o wy-
razie -archaicznym, ktore dowodza"” ze w niektérych wypadkach
mozna, pogodzi¢ dawne Srodki z nowym i. Sic-zeg6t ten
wystepuje rowniez i w innych utworach Szymanowskiego z ostatnie-
go okresu jego tworczosci.
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Forma

Piesn ludowa kryjp w sobie ~wielkie mozliwosci ksztattowania,
formalnego. Zawierajac obydwa najwazniejsze wspoétczynniki pie-
$ni, tzn. tekst i zespolong z nim mejodie, tworzy mocny fundament
dla poczynan nad rozbudowaniem jej pierwotnego uktadu for-
malnego, nie stawiajgc w tym kierunku ,tak dtugo zadnych ogra-
niczen, jak dtugo kompozytor opiera sj.e na jej materiale. Mozliwo-
Sci te wychodzg od prostej forgiy zwrotkowej ueiegaja az do gra-
nicy przekomponowania, Podkreslam ,gj™anic y“, poniewaz rze-
teNiie i prawdziwie wartosSciowe opraé,owania piesni (ludowych nie
wchodzg. w gtgb fermy przekomponowanej, prowadzacej juz z natu-
ry rzeczy do zrywania z pierw,otng, podstawg ludowg. Natomiast
otwierajg sie nadzwyczaj bogate mozliwosci, w dziedzinie zuiien-
ne'j foHniy zwr,otkowe%, Stad wiec nic dziwnego, ze Szyma-
nowski Mostpzyt sie wihasnie ta forma, twgrrzac sz”$¢ kunsztownych
nkss{tattowan, ktére rozwigzujag esgijaz.tJ inne proble-
my zwrotkowej form> zmiennej. Wykorzystanie tek-
stu stownego przybipra u Szymanowskiego rézne stopnie, co pozo-
Staje w Scistej zaleznosci od struktury formalnej, ktorg prztenaczyt
dla danej piesni. W dwoch =tylko wypadkach (,.A .chtéz tam puka“
i ",3i/jicc*n kunia") zauwazamy wykorzystanie wszystkich zwrotek
Spiewanych przez lud. Reszta .za§ ogranicza ilos¢ zwrotek badz, to
z powodu icdi mnogosci, badZz na skutek ich trejpi. ROwniez nastep-
stwo poszczegdlnych zwrotek nie zawsze odpowiada ujeciu ludowe-
mu; niekiedy dla osiggniecia absolutnej zwartosci formy, powtarza
kompozytor przy koiicu utworu zwrotke poczgtkowag lub jfej czesé.

Pomimo zastosowania tylko jednej,zwrotki w, piekni ,Niech
Jezus Chrystus bandzie pocliwalnn y", nalezy ona, do
imiennej formy zwrotkowej. Jej rozprzestrzenienie dokonuje sie
n Szymanowskiego za poanecg kompletnego powtdrzenia tekstu
stownego zurotki pierwszej oraz wykorzystania ponadto pierwszego
jaj wiersza w kodzie, przy czym przy kazdorazowym pojawieniu sic
tekstu ulega zmianiejopracowanie. Ze wzgledu na to, ze- kompletny
tekst' niniejszej p.ieddi pp$iada dwie- zwrotki5X zgchodzi pytanie,
dlaczego* kompozytor dla niniejszego ukladu formalnego, wskazu-
jaeego wyraznie na dwuczeseiowos¢, nie wykorzystat zwrotki dru-
giej. Niejltnidno jest domysli¢ sie, ze przyczyna lezy po sttonia

5) Ks. Wt. Skierkowski, op. cit. cze$¢ I, str. 50— 51
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samego tekstu, jy tresci zwrotki drugimi, bo skoro ona odpo-
wiadataby intencjom kompozytora, na pewno bylby jg uwzglednit.
Istotnie, catg uwage skoncentrowat Szymanowski na ijekst zwrotki
pierwszej, zwilaszcza na. jej pocAtkowy wiersz ,Niech Jezus
Chrystus bandzie pocliwaluny®“, bodacy dla ludu nie-
gdy$ prawie wytgczng formutka powitania. Chodzito mu bowiem
o podkreslenie wyrazu uczucia religijnego ludu. W zwigzku z tym
utwér zatrgsla tuk dynamiczny, wychodzacy z piaitissima i na-
stepnie wzbierajgcy coraz bardziej na sile. Druga cze8¢ pibsni, gdzie
zachodzi powtdrzenie tekstu stowntego, staje sie wiasnie terenem
najwieljf]zego spotegowania dynamicznego (az do ff). Dopiero w ko-
dzie nastepuje znowu uspokojenie i piesn milknie zwolna na poczat-
kowy cliglowach piesni. Przeprowadzicie techniczne narastania sity
nie ogranicza sie wytgcznie do stopniowania dynamicznego, lecz
wielkg" role odgrywa tu réwniez dyspozycja gltoslAw Utwdr rozpo-
czynajg bowiem gicSy meskie, do ktérych kolejno dochodzi alt i so-

Wszystkie gtoski zjednoczone dopiero w drugiej czgsci utworu,
tworzg wspaniate ,tutti“, opierajac sie w niektdrych miejscach
na, zdwojeniu gtoséw zenskich meskimi. Pomiedzy obydwoma cze-
Sciami piesni a kod'4 zachodzg wstawki, niewykorzystujgee tekstu,
opierajac sie na samogtosce ,A“, ktore w wielkim stopniu przyczy-
niajg sie do jasnosci uktadu formalnego.

Muzyczng repetycje zwrotkowi fR-howuiu Szymanowski — i to
tylko potowicznie — jedynie w piesni ,A chtdéz tam puka®“,
gdzie pierwszb dwie zwrotki posiadajg identyczne opracowanie mu-
zyczne, trzeeiu za$ stanowi rzeczy*wisty kontrast do poprzednich.
PofSstaje to w zwigzku z treso a <tekstu, mianowicie w pierw-
szych dwdch zwrotkach jest mowa o poszukiwaniu matki przez cor-
ke, celem uproszenia btogostawienstwa przed $lubem, j~ddczas gdy
zwrotka trzecia o$piewuje miejsce wiecznego spoczynku matki. W od-
powiadajacej jej czesci formy (misterioso) podziwiam”1zespoleni™;
dwoch swiat6i4 matki i corki, z ezego pierwszy reprezentowany
jest przez chor, ktory Spiewa tekst zwrotki trzeciej, drugi zas przez
solowy sopran, oparty na stowach zwrotki pierwszej. Jest to bardzo
pomystowe zasfesowanJb pewnego rodzaju nawrotu, dla urzec,zyi
wistnienia ktorego za skromne sa $rodki poetyckie, a zastosowaé go
mozna tylko przy wspotudziale muzyki — i to wielogtosowej.

Podozas gdy trzyczesciowa budowa omoéwionej piesni odpowia-
data Scisle ilosci zwimeJ”™ to w innych piesniach kurpiowskich Szy-
manowskiego nie ma tej odpowiedniosci. Opierajg one bowiem swa
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~Moforme trzyczesciowg na dwu- lub czterozwrotkowej podstawie tek-
stowej. Wobec takiego ujecia formy przychodzg do znaczenia juz
bardziej skomplikowane twory, polegajace badz na rozigczaniu,
badz na koordynowaniu zwrotek w jedng cato$¢ objeta mufeyeznymi
¢zynnikami formalnymi. W trzyczesSciowej piesni ,Hej walKki
moje“, wykorzystujgcej tylko dwie zwrotki tekstu €), pierwszy
zwrotka zachowuje na og6t forme ludowg z nieznacznym odstep-
stwei, spowodowanym przez rozszerzenie pierwszego zdania; celem
osiggniecia symetrycznosci pomiedzy jej czeSciami oraz przygoto-
wania dalszego przebiegu harmonicznego. Druga natomiast zwrotlsg
zostata podzielona Ifaftlwie cz”pi formy muzycznej, co dokonato sie
przez wykorzystanie dla czesci Srodkowej trzech wierszy wr;®
z pierwszym zdaniem melodii i,powtdrzeniem jej poprzednika; czes¢
trzecia =zas*opiera sie na dwoch ostatnich wierszach i na nastepniku
zdania pierwszego melodii, oraz na catym jej zdaniu drugim. Zeby
uzmystowié caty ten przebieg,, przeciwstawimy budowie ludowg for-
mie Szymanowskiego7™:

ZWROTKA 1 ZWROTKA Il
L UD.- m n-f- 04yp a—f—r - s/
A B A’ C A B A C
ZWROTKA ZWROTKA 11
m S-ji*;*o [ p <+—f-r —+f- s {(—/ —I-s ~j~t
SZYMANOWSKI A_ _B_A_C A_B A B A'C
CZESC 1 CZESC 11 CZESC 111

Niniejsza piesn jest charakleFysfyczna jeszcze przez to, ze
w ostatniej jej czesSci zachodzi nawigzanie do opracowania poczat-
kowego. Kompozytor nie powtarza jednak dostownie czesci pierw-
szej, lecz wrskréceniu, tak ze dopiero od nastepnika pierwszego zda-
nia zaczyna sie rzeczywisty pow#o6t, podczas gdy poprzednik pozo-
staje wr'odmiennej tonacji i twiorzy zarazem podstawe do stosowa-
nia srodkéw polifonicznych, tzn. imitacji.

Obok powyzej opisanego sposobu ksztattowania formy trzy -
czedciowej na podstawie dwiizwrolkowej, uzywa Szyma-
nowski jesfecze innego, polegajgcego na utworzeniu podioza teksto-
wego dla czesci trzeciej za pomoca zjednoczenia dwdch zwrotek po-

przednich. Zjednoczenie to, zachodzace w7 piesni ,Bzieem Ku-
«) Lad $piewa 4 zwrotki, por. Ka. Wt. Skierkowski, op. cit. I, str. 39
7) Litery alfabetu tacinskiego oznaczajag wiersze zwrotek, greckie za$

frazy melodii
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nia“, powstajg dzieki kumulacji s*multatywnej, tzn. ze tekst
zwrotek poprzednich wystepuje tam roéwnocze$nie w poszczegdl-
nych glosach, w odréziiicniu od czes$ci poprzednich, gdzie umiejsco-
wienie obydwéch zAYrotek dokonuj® sie sukcegjwvnie, odpowdadajac
$ciéle dyspozy.cji formalnej. Rozgraniczenie wrSEystkich czeéci doko-
nuje kompozytor przy pomocy -wstawek;, podobnie jak to .miato
miejsce vr ,Nienh Jezus Chrystusll Tym razem wstawki te
nie rezygnuja z tekstu, opierajgc 's"e ng stowach zwrotki pierwszej.
W szystkie eze$<|8wykazujag wr opraeo"waniti pewme réznicsj dotyczace
umiejscowienia melodii ludowej, harmoplki i tempa. Na gruncie
pfesni c-zterozwrotkowej, postugujacej sie uktadem trzyezescioAvym,
zachodzi zaxOAvno rozbicie jak i skoordynow-anie zwi'otfek. Zjawdsko

to, wystepujace w pie$ni ,Panie muzjj kannie, prosim za-
gra¢ wab(Ca“8), spowodowane jest-'jJoiniiii*igui av drugiej czesci
melodii zgtosek $piewanych przez lud i igqdtozeniem tekstu, ktory

otrzymuje kompozytor ze zjednoczenia pierwszego wdefsza zwrotki
pierwszej z pierwszym wierszem zwrotki drugiej, wskutdk czego'
obychtie interesujgce nas czynnos$ci techniczne, 'Schodza sie razem.
Zespolenie Jo fiie poAYoduje. A-ydtuzenia z nwragi na AYspélno$¢ sbav
mobyclwéch wierJSy, co zezwala na otrzymanie takiego podktadu
'tflkstoAwego, ktéry avzupetnos$ci odpoAviada mat®nialowd muzycznemu
W drugiej czys$ci pie$sni ogranieza fsie Szymanowski juz tylko do
zjednoczenia zwiw>tkj trzeciej i czwartej, w EgeSoi trzeciej za$ porv-
raca do dwéeli ZAYrotek p,oczatkoAvyeh, aakorzystujacYje kolejno,
dzieki czetnu Sjsjwrotka.jdrujga wystepuje av cato$ci.

Najhardziej oryginalng- jest interpretacja tefeel« stoAvne|fo.
& piesni ,Ww wrrzundzaj siedziw®e mojp“. Jako podstawe
twistowg Avykorz$'gtat tam Szyma-noAVski daaie i pol zAArotki  pptezj i
ludowej, sporzadzajgcybiekaAAR foyme tfzyczefcioAAfg o bardzo jedno-
litej budoAvie dzieki zastosoAvaniu tekstu zaa-rotki pierwszej nie tylko
podczas pierwszego AArystgpienia melodii, gle i a’ duLezym ciggu
utAYoru. W tym przebiegu, po pierwszym pojgAvieniu sie ZAYroifki
pierwszej, Ayystepuje A& sopranie zaa rotka druga, oraz potowR zaa-fot-,
ki trzeciej a inn~chr glo&acfe, a nastepnie zachodzi réwnoczes$nie
przCeéwstaAAdenie zwrotek ])oczatkoAvych imitaeyjllym
ustosunkowaniu sie glosow. Ponadto ciekaAva jest modyfikacja poav-
térzen podczas drugiego ujecia melodii, mianowicie poprzednio sto-

8) W ustach ludu pieén ta posiada 5 zwrotek, por, Ks. Skierkowski,

op. cit. str. 22
s) Lud $piewa 5 zwrotek, por. Ks. Skierkowski, op. cit. str. 25



sowane bezppsiBjiriip ]>owarzenie pietwij*ego wier&zH zp~taje i2Jze-
niesiosle tak, jje zamiast

aab

AB A

otrzymujemy i " aha

AB A
ktorag to zmiana, jak wykazuje sylie-mat, nie jest dowolna, leez. Scisle
zwigzana.z budowg melodii.

Faktura chéralna

Piesni kurpiowskie napisat Szymanowski na chor mieszany
a capfyeUa, kladgc nacisk na kolor ystyke brzmienia, przy
czym postuzyt sie wielkg m 1 <Igo”~efig §rodk 6 w, nie wychyla-
ja Sie jednak poza granice techniki wokalnej. Ze wzgledu
na jakt>e(Pbarwy gtosow zasadniczych jest rzeczg zrozumialg, /«,
'V wypaidkach, gdy idzie o wydobycie barwy, jasniejszej, stosowane
sg glosy zenskie, w przeciwnym za$ razie meskie. Natezenie odno-
"S$nej barrfy zalezy przede wszystkim od granie, w .Morach poruszajg
sie glosy, bowiem ze zwiekszeniem wysokosci barwa staje sie jas-
niejsza. Wptywa tu w wielkim stopniu umiejetnos¢ operowania
gltosem, co mozri«za*decydowac o jakosci zabarwienia nawet i w wyz-
szych rejestrach. Oczywiscie,1ze wr chorze, gdzie ma sie do czynie-
nia przewaznie z niaszkolonymi glosaani, trudno bytoby stawiac
zbyt wielkiej wymagania wlL tym/Icielunku. Dlatego kompozytorzy,
ktorym zalezy na wydobyciu specjalnt?j' barwy, juz z goéry przypi-
sujg wjdkonanie jrewmycli dzwiekéw tym gtosom, ktére bez wiek-
szego >vysitku moga, tego dokonaé. Jakkolwiek gtosy jednogatunko-
we posiadajg maty zakres kolorystyki, to jednak przy odpowial-
Slim icli traktowraniu nrozyin wywota¢ pomyslowr i piekne efekty.
Szymanowski, opracowujgc p.iesni kurpiowskie-ma cho6r miesza-
ny, nie miat specjalnego celu zajmowac sie tego rodzaju zagadnie--
niami. Pomimo to jesteSmy w moznosci -wskaza¢ na kilka jedno-
rodzajowyagh zespolen, wskazujgcych znaczng- kontrakt? kol o
rystycze. ¢c. Gdy porownamy zespot zenski z piesni ,H ej, woJkii
nioje“ (por. przyktad 5 z leg”™tsauiego rodzaju zespotem z piesni
MWyizundzaj Ki« dziwce moje" jt 16—18), zauwazamy
odmienny przebieg wr rozplanowaniu barwy. W piesni pierwaze,]
rozplanowanie to idzie wr kierunku osiggniecia kolorytu ciemniej-
szego na skutek opadania linii altu Il. W pies$ni drugiej natomiast
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gtos nitowy, postepujac do, géry i ~chodzac .sie. w koncu z sopranem
Oa, unisopie, ocigga rejestr, ktéry dla mgo juz z natury zwigzany
jest z kolorytem jasniejszym. Wieksze wycyzelowanie czynnikow
dotyczacych barwy zauwazamy w zespotach meskich. BM®a ono
ng wykorzystaniu specyficznego charakteru dzwiekéw odpowiednie-
go rejestru, jak tez pa odpowiednim zespoleniu gtoséw, kthrSbh.po-
tozenie pocigga za sohg zmiane zabarwienia. Juz na pierw-
szy rzut oka zauwazamy, ze (a poczatku piesni |,NJiech Jezus
Chrystus" (por. przykiad 10) tenor Il znajduje sie ponizej basu I,
co bynajmniej nie jest spowodowane ptynnym prowadzeniem
gcpéw, lecz ma na celu osiggniecie specjalnego efektu ko-
lo%ystycznego przez zastosowanie metalicznego dzwieku basu |
w pozycji, Jvtéra miataby przypas¢ tenorowi Il. Ten ostatni glos,
wykorzystujac swoje najnizsze, o matowym zabarwieniu dzwiegki,
ogranicza sie tylko do uzupetnienia harmonii, postepujac z bgsem LI
«w rownolegtych kwintach. Kontrastem do pochodu, opartego na
estowach ,Niech Jezus Chrystu”™" okazuje sie dalsze nastep-
stwo, biorgce swodj poczatek od ciemnych zgaszczonych dzwiekéw
i prowadzace do coraz to jasniejszych poaycji. Wobec spadku teno-
ruli basu | kontrast barwy wystepuje.tu zupetnie wyraznie, do czego
w wielkim stopniu przyczynia sie struktura harmoniczna* postugu-
jaca sie sknpiopym ukiadem gtoséw. Czynniki bar.wy, wystepujace
w zespolagch jednorodzajawych, zaprowadzity Sz_ymanowskiego na
'‘droge imajtlawnie jszjch $rodké.w j konstr ukc« jnj pja
(Sredniowiecze). W oeln przeciwstawienia barwy na podiozu tycti
samych zwrotéw melodycznych postuguje sie on t. zw. wymiang
gtosow:

PRZYKELAD U. Bzicem kunia, t. 1—I
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Wskazane powyzej roznice kolorystyczne wystepujga o wiele
plastyczni™ przy zespoleniach r6znych gtoséw. W piesni
*Jlej, wotki nioje“ (t 7—8) stwierdzamy zjednoczenie gtosu
altowego z basowym, przy czym ten ostatni postepuje w réwnotet
gtych tercjach w dot, za$ alt zdwaja go w oktawie. Ten efekt chd-
ralny tak naturalny w swym ujeciu, nie chybia eelu w osiggnieciu
zr-iemniejiia kolorytu, ponie>vaz réwnolegte tercje basu musza, do
tego prowadzi¢, alt za$ tworzy domieszke nadajacg catosci tagodny
miekki kolorjHa Odwrotny skutek wywotuja zdwojenia sopranowo-
tenorowe, posiadajace wyraz prawdziwego blasku. Ze zdwojen okta-
wowych korzysta Szymanowski na szeroka skale, dowodem cze”™o
jest trzecia czes¢ piesni ,Panie muzykanci e..”, gdzie zachodzi
potrojenie melodii ludowej w oktawach (sopran, tenor, bas). Spo-
miedzy innych srodkéwTdotyczgcych techniki i kolorytu chéralnego,
wymieni¢ japcze nalezy uzfuie glosu tenorowego jako podpory
harmonicznej, wprowadzanie gtoséw solowych, wykorzystywanie
barwy~~samogltosek oraz zastosowanie ~staccata i efektu ,bocca
oliiusa*“.

Juz kompozytorzy epok minionych odkryli dziatanie gtosu te-
norowego jako podstawy harmonicznej, zwlaszcza tworcy XVI wieku
>stworzyli w tym wzgledzie trwate wartosci. Szymanowski, traktu-
jac chor ze strony, kolorystycznej, postuguje sie tagodnymi dzwie-
kami niskiego rejestru tenorowego, ktorym specjalrie osSwietlenie
nadaje jeszcze glos altowy, zdwajajac je w pewnych miejscach. Ta-
kie zespolenie nie wystepuje u uiego na wiekszej przestrzeni, lecz
dotyczy odcinkow krotkich. Stad pochodzi jego niepowszednie dzia-
laifto¢ zabezpieczone wiasnie epizodycznym charakterem skojarze-
nia. Szczegélnie przy pianach staje sie glo&.tenorowy (jako podsta-
wa harmoniczna) naturalnym sSrodkiem wyrazu. Jfego techniczne
znaczenie wychodzi tym bardziej na jaw, gdy w ktérym$ z gloséw
zachodzi zastosowanie,sola, wéwczas bowiem wyrazistos¢ sola'jest
juz z géry zabezpieczona. Taki wiasnie szczeg6t techniczny widzimy
w ,Hej, wotki mo je“, gdzie solo sopranowe zostalo wprowa-
dzone na poditozu gtoséw altowych i tenorowych (por. przykiad T).
Zeby uplastyczni¢ kontrast, jaki przedstawia sobg podstawa, teno-
rowa, Szymanowski wprowadza (por. ,Panie muzykancie",
t. 21—36) na bardzo kroétki czas gtos basowy, ktory po wytrzyma-
niu kroétkotrwatej nuty urywa, dgjlc moznos¢ oddziatywania
tenorowi.

81



IT Szyruanowsski®go wbhrozniaruy dwa rodzaje zastosowan igio-
sow solowiTah: 1. witasciwe, bedace. etMha samym dla siebie, 2. uzyte
w celach kolorystycznych. Solo witasciwi znane jest w litworach
a cappella i wgstc*puje niekiedy jeszcze dzislbez towarzyszenia in-
nych glosow. Takie gego ujecie tylko w nielicznych *wypadkach
moze mie¢ uzasadnienie i posiada¢ prawdziwa wartos¢; prze-
waznie cechy jago mato majg wspdlnego z prawdziwym kunsztem
artystycznym. Szymanowski, zdajgc sobhsPz tego sprawe, juz z gé'ry
wykluczyl solo tego rodzaju i nawet w wypadkach, gdj* posiada
0110 znaczenie wilasciwe, stale koordynuje je z glosami innymi.
Wodwczas wprowadzone zostaje w hju sposob, ze wyrazisto™* jego
nigdy nie maleje, dzieki zupetnia* jasnemu oddzieleniu go od reszty
gdosow:

PHZYELANn 12 ,Panie musykancAe'\ t. 41— M

Cytowany przykiad wykazuje, ze nastgpit tu Scisty podziat gtoséow
na solo oraz kompleks gltowo-basowy, posiadajgcy ogehy rzeczywi-
stego towarzyszenia. Tekst nie odgrywa w tych glosach prawi#
zadnej roli, na co wskazuje zastosowanie efektu ,boeca cliin-
sa“ w alcre oraz maloznackgcego siowA ,hej* w basifSf A gdy do
tego jeszcze dodamy, ze rjpmiika*Sopranii jest diametralni® rézna
od towarzyszenia, woOwczas nie plegnie juz najmniksszpj watpli-
wosci, ze w tym przypadku solo jest celem samym dla K.iebnSJrPh™
tenorowy, jako solo, musi by¢ niefro ostrozniej stosowany, by w splo-
tach pozostatych gltoséw7mogt by¢ dobrze styMany. W piesni ,H ej,
wiotki moje* (t. 9—12) kastosowmt Szymanowski bardzo piekne
=sttilo tenorowi, ktére dzieki pozycji altu, Schodzacego ponizej lenorn,
oraz niskim nutom matym basu rozwija 8i$ zupetnie.'swdbodiiio,
twobrzac z melodig serpramn wspaniaty dnc.t o wielkiej sile wyrazu.
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Solo jako $rodek kolorystyczny posiada w pie.fhigchi kurpiowskich
Szymanowskiego dwojaka- posta¢, opierajgMsie Ugldz na rzeczywi-
stym tekscie, badZ tylko Bi samogtosce ,a“. Ntekiedy w ceJstcb ko-
loryjstyfcznycli wjarpwadza kompozytor zesp 6l *g-16s6\v  solo-
wy eh.

Nietnalg role‘odgrywa réwniez staccato, stosowanewve wszyst-
kich glosach. iJh;czesciej uzywa go 'Szymanowski przy figurach
ostinatowyob, stawiajgc przy tym sf>iewako.m wieksze wymagania
sprawnosci technicznej. W tycft wypadkach oddaje staccato bardzp
cenng ustugi jako Srodek, charakterystyki, stajac gig; trafna-j inter-
pretacja nastrcfjow i zdarzen (np. $wiat duchéow w ,A clitéz tvam
puka", Ilub nasladowanie dztwieku basetli w ,Panie muzy-
liamc je*’). Ponadto udowodnit Szymanowski, ze niedoceniany daw-
niej srodek ,bocca ehiusa" posiada wartos¢, o i™ jest traktowany
umiejetnie i w okre$lonym oeiu. .Dowodzi to przykitad 8 z piesni
~Hej, wolki riioje", gdzie konezkte sinJtolo rozptywa ®e¢ w jego
eterycznym brzmieniu.

* * *

Piesni kurpiowskie Szymanéw skiego stanowig enieprzewyz-
<komy dotgd u nas wzér oprilgis wania iiesui ludo wjtc h.
"Satiy* j wartos$ci tkwigce w piesni Indowej, wyniést on na
Dardzo w ki poziom artystycznego kszt k,tio-
wfmia, ndowadniajAc zarazem,, jak przebogate- skarby kryje-*w so-
bie piesn ludowa i jakie otwierajg sie mozliwosci, gdy wielki
tworca siega (to jej mjiteriaTii. Podczas naszych rozpatrywali mio-
Us«.\ sposobnos¢ przekonac sie, jak to pozornie prosta postgp,melo-
dii ludowej z niepowstrzymang wprost, sita po™mdZg |™opupozytora
do rozwijania coraz sfterszych lukéw i linij, jak staje sie niewyczer-
panym zrodiem dla jego poczynan w zakresie harmoniki, dowodzac
-zarazem, ze zdolng jep pomiesci¢ w sobie takz?S sfoaki pWoczrapfe.
W zespoleniu za$ z tekstem tworzy dalsze miozliwosSci w za
ikiresie fcorm.y, w rozwigzywaniu skmagplikpwanych probl.emntow
kcnstriikeyjnyclu.Btar Szymanowskiego ide sg one celem samym
< la sie bie leozpoioetajgw Scisiej zalez nosciz po d-
stawg Indowa, dzigki cze.hiu powstaiye idealna har-
monia pomiedzy nig g Stosowanymi Srodkami
“koclinioznynii.
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MGR JAN PROSNAK (Warszawa)

Z DZIEJOW SZKOLNICTWA MUZYCZNEGO W POLSCE

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

Niezaldznte od poczynan w zakresie szkolnictwa muzycznego Komisji i lzby
EdukacyjSej oraz pézZniejszych siostrzanych ich wtadz, istnieje na terenach
Rzeczypospolitej w okresie wyzej zaznaczonym typ nauczania muzycznego pry-
watnego, istniejag réwniez szkoty muzyczne prywatne. Ow typ nauczania, jako
wyjety spod kontroli czynnikéw panstwowych, fachowych, nie zawsze wpraw-
dzie speiniat swe zadania w spos6b bezprobleinatyczny, zwtaszcza, gdy naucza-
nie powierzane bywato pedagogom nieodpowiednim — ale w cato$ci przyczyn
niato sie wszakze do popularyzacji sztuki muzycznej ws$réd poszczegélnych
warstw, do zywszego nurtu zainteresowan muzycznych w kraju. — Nalezy takze
zaznaczy¢, iz rodzaj tego szkolnictwa, jakkolwiek ‘(ksztattowal sie niezaleznie
od ogélnopanstwowej akcji muzycznej, kierowanej przez Komisje Edukacyjna
i pokrewne jej po6zniejsze wtadze, wykazywat jednak — w odosobnionych co-
prawda wypadkach — pewng duchowgag #taczno$¢ z tag akcjag. To przeciez zna-
mienne, iz cztonek Komisji Edukacyjnej, Adam Kazimierz Czartoryski, jest twor-
cg w “"tych latach w Putawach o$rodka wzmozonego zycia muzycznego. Dzieki
jego staraniom oraz,izpny Czartoryskiego, lzabelli, Putawy na przetomie XVIII
i XIX w. stanowia ognisko, wspétzawodniczace z Warszawg pod wzgledem nasi-
lenia ruchu artystycznego, naukowego i literackiego: ,Dom nasz w Putawach
byt przepetniony przyjaciétmi, rezydentami, oficjalistami, dworzanami i wszel~
kiego rodzaju metrami. Byto mnéstwo miodziezy ..wielka orkiestra — pisze
w swym pamietniku Zofia z Czartoryskich Zamoyska, najmtodsza cé_ka ks. Ada-
ma Czartoryskiego i). O liczbie za$ oséb, przebywajacych na dworze putaw-
skim, moze da¢ wyobrazenie fakt, az..codziennie zastawiano tu pj.e¢ do .szeSciu
stotéw, kazdy do 50 nakry¢ 2).

Wéréd metréow muzyki, zatrudnionych w Putawach, zwraca uwage
przede wszystkim Wincenty Lessel, ojciec Franciszka Lessla, wutalentowanego-

1) Por, Aleksandra Janowskiego ..Wycieczki) po kraju", IIl; 1907r,
str. 9— 10

2) A. Janowski, op. cit.
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kompozytora polskiego z l-ej potowy XIX w. Wincenty Lessel tworzy tu wta-
$nie — z polecenia Czartoryskiego, wielkiego melomanar) — kapele, uswiet-
niajacag roéznego typu uroczystoéci dworskie. Kroniki rezydencji Czartoryskich
moéwiag wszakze o urzadzanych w Putawach zabawach dla dzieci wiejskich,
0 przedstawieniach amatorskich, dozynkach i t. p. W uroczystosciach tych
bierze takze niewgtpLwfie udziat kapela Wincentego Lessla, ktérego nazwisko
figuruje w kronikach dworu putawskiego nie tylko z m'tytutu stanowiska dyry-
genta, ale zapewne réwniez li z tytutu kompozytora, I~essel nie zaniedbuje bo-
wiem i tej niwy dziatalnoséci artystycznej, o czym $Swiadczg m. in. dwa jego
polonezy, z ktérych jeden zamieszcza w roku 1800 anonimowy zbieracz nie-
miecki w zbiorze tancéw na skrzypce, sporzadzonym w Polscte zr polecenia nie-
jakiego Nahkego z Lipska, drugi za$ publikuje J6zef Elsner w swym ,Wyborze
pieknych dziet muzycznych" z r. 18054).

A nienlezniie od stanowiska kapelmistrza udziela Wincenty Lessel w Pu-
tawach prywatnych lekcyj muzyki. Uczy sie wigec u niego m. Sn. syn Adama
Czartoryskiego, odbywa pierwsze studia muzyczne u swego ojca, Franciszek
Lessel.

Profesorem muzyki jest réwniez w Putawach, pianSsta i kompozytor, Luauiik
Raszek, ktérego nazwisko figuruje w Raporcie egzaminacyjnym W arszawskiej
Szkoty Gitéwnej Muzyki z roku 1827: ,,U forma des bons eleves" — pisze o nim
W ojciech Sowinski5). (Jednym =z uczniéw Ludwika Raszka byt Wojciech Sto-
czynski, autor utwordéw religijnych, ur. w Lezajsku, w Matopolsce, w r. 1808).

Kultura muzyczna Putaw promieniuje na najblizsze okeffifce. To takze zna-
mienne, iz sgsiadujgca z rezydencjg Czartoryskich bardzo s-tara wlieA W tosto-
wice (0o ktérej wspomina juz Diugosz w ,Liber benefilciorum"!) posiada w oma-
wianym okresie znafthSe zaawansowany chér koscielny j wyksztatconego orga-
niste. Chér ten ztozony notabene z wie$niakéw byt ozdoba nabozenstw w ko-
Sciele wtostowickim.

Ozywiong i ze wszech miar owocng akcje prywatnego nauczania muzyki
1 $piewu prowadzi takze — wprawdzie nieco péZniej — kanonik i proboszcz
Kazimierz Biesch w miejscowos$ci Konskowola (odlegtej od Putaw o pare Kilo-
metrow). Jak gtosza nofétki kronikarskie, kaptan ten, wielki mito$nik muzyki,
doceniajacy jej wybitne znaczenie wychowawczej kazdg wolng chwile poswigcat
ksztatceniu muzycznemu miejscowej mtodziezy, zwtaszcza wiejskiej 6). Do tej
pedagogicznej pracy zaangazowat,takze Jana Krzyzanowskiego, bytego kapel-

mistrza wojskowego (przebywajgcego woéwczas w Siedlcach).

3) Adam Czartoryski jest autorem m. in. cennego ,Stowniczka wyra-
z6w polskich znaczgcych narzedzia muzyczne" (opublikowanego w r. 1828).

4) Por. artykut ,0 polonezie staropolskiml Drt.Kamienskiego w ,Mu-
zyce" 1928 Nr 3, oraz monografie Dr H. Dorabialskiej ,Polonez przed
‘Chopinem"”, Warszawa 1938, str, 89

5) ,Lea musiciens Polonais", Paris 1857, str, 475

fiy Ks'. Bieschowi posSwiegcit swego czasu artykut Sz. Urbanowicz na

tamach ,Ruchu Muzycznego", 1859, Nr 28
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Istniejacy w Putawach o$rodek wzmozonej uprawy muzycznej (egzystowata
tu réwniez szkota $piewu) 7) korzystnie oddziatywuje na zycie muzyczne sagsied-
niego Lublina 'pozytywny wpityw w tym wzgledzie miaty takze niewatpliwie

nadworne kapele Oginniskich w Siedlcach, u Suchodolskich w Wojcieszkowie i in.).
Powstaje wiec w Lublinie, po zniesieniu zakonu Jezuitéw (1773), orkiestra przy
miejscowej katedrze — kapelmistrz tej orkiestry jest zarazem nauczycielem,

muzyki,. Przy katedrze istnieje bursa, w ktérej ksztatci si¢ gtéwnie niezamozna

mitodziez.
A w samym mie$cie coraz liczniejsze zastepy ucza sie muzyki (gtownie
prywatnie), zwtaszcza gry ,na rozpowszechniajagcym .sie w tym czasie fortepia-

nie. ktérego mnoéstwo egzemplarzy dostarczata miejscowa fjfflryka Jerzego Lej-
kurna" 8). Ogdlny jednak poziom nauczania muzyki w ~tym mieScie w poczat-
kach XIX wieku jest niski — wucza jej bowiem nauczyciele fachowo niedoffa-
tecznie przygotowani. Ow niekorzystny stan zmienia sie radykalnie, gdy nauke
muzyki w Lublinie przejmuje w swe rgce miejscowe Towarzystwo Filharmoniczne
z podputkownikiem Gotkowskim na czele. Stowarzyszenie to deleguje cTo
Chetma (gdzie egzystuje podéwczas seminarium i szkota $piewu pod kierunkiem
doskonatego choralisty i kompozytora ksiedza R6zanskiego) kilku swych czton-

kéw, polecajac im zaangazowanie odpowiedniego nauczyciela. Wybér pada na

Ludwila Rommego, wychowanka szkoty chetminskiej, obdarzonego nieprzeciet-
nymi uzdolnieniami pedagogicznymi. Po przybyciu Rommego do Lublina ,wszyscy
za.c;ekawtgni rzucili si¢ do niego na nauke — pisze Adam Krasinski t) — pow-

stata atoli przeeiw niemu silna opozycja, 'ztozona z dawnej klasy nauczycieli;
wyszydzano nowatorstwo, forsowano pozostatych wuczniéw do coraz predszego
popisywania sie przed rodzicami. Tak mija miesigc czwarty, piaty, a uczniowie
p. Romm$ z niczym popisa¢ sie nie m.oga, on im jesaéze prostuje palce, on ich
jészcze uczy chodzi¢ po klawiatuize. Zniecierpliwieni rodzice.#juz sj gotow
ci¢c do dawnej met.gdy, ale cztonkowie Towarzystwa proszg o cierpliwo$¢. Mija
rok, po uptywie ktérego mitodjez, powierzona p. Romme, zaledwie zna gamy,
interwalle nut, zaledwie moze réwno , czysto zagra¢ jaka etiude, .wzigé¢ akord,
wyliczy¢ takt... Nowy nauczyciel zostat opuszczony. Jeden tylko pan S., osobisty
j.ego przyjaciel, powierzyt mu coérke, ktérg w gtebi duszy uwazat za stracopg.
Az po uptywie trzech lat pozwala jedynej swej uczennicy wystapi¢ przed licz-

nym zgromadzeniem; ~dziwienie byto powszechne, bo grata jak nikt dotqd
cych sie w Lublinie! Odzyta opinia przychylna dla Rommego. 'Wrécili dawni
uczniowie — wupadla ljjjerarchia przesztych nauczycieli..."

Odtad Ludwik Romnre obejmuje ster zycia muzycznego Lublina — oddajac

sie z wyjatkowym zapatem sprawie w szczegdlnoséci ksztatcenia muzycznego
miodziezy szkplnej. Aby ja pod tym wzgledem bardziej do pracy zachegcié, orga-
nizuje w swym prywatnym mieszkaniu wieczojiy muzyczne, a w ramach dorocz-
nych uroczystos$ci szikolnych — popisy wucznidw, ksztatcagcych sie w muzyce

(na co aprobatge otrzymuje od Komisji OS$wiecenia).

7) Wspomina o niej. Adam Krasinski— patrz ,Ruch Muzyczny", 1857, Nr 22.

8) Por. artykut Adama Krasinskiego, zamieszcza*'W Nr 22 ,Ruchu
fétuzycznego" z r. 1857
9) ,Ruch Muzyczny" z roku 1857, Nr 22
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Ludwik Roninie umiera w roku 183?, pozostawiajac Lublinowi w swym du-
chowym testamencie, wyniki dziatalnoscj pedagogicznej miary wybitnej. Jego
djjdaktyfeng prao< muzyczng kontynuowaé¢ bedzie w najblizszych latach m. in.

Franciszek Steoich, zdolny i $wiatly nauczyciel.

A jak njtattuje sie prywatne nauczanie muzyki oaz prywatne szkolni-
ctwo muzyczne w innych o$rodkach déwczesnej Polski? Zwréémy uwage na wier-
sze w tym wzgledzie $rodowiska. Przede w”ystldm pa Warszawe, Poznan
i Krakow.

Warszawa w latach 17737(1830 — to miasto licznych nauczycieli muzyKki.
Rekrutujg sie oni badz z elementu naptywowego, badZz rodzimego.

W dobie Steriislawa Augusta Poniatowskiego wielkim powodzeniem jako
nauczyciel muzyki cieszy si¢ w-zamoznych yfefagch Warszawian. Polak* i>f«wi-
skiem Kraska- Ubrany w stréj nacodctwy, w kolorze btawatu, z nieodtgczng ka-
rabelg u boku, na lekcje udaje Sie*-zawsze magnackimi karocami — chetnie bo-
wiem bogate domy, w ktérych uczy o6éw rozchwytywany ,metr", wysytaja po
niego wykwintne pojazdy.

Nawiasem mowig<jflpodobng ,wziietoscig" cieszyt si¢ lez gtosdjfy w Warsza-
wie za Augusta IlIl Zanczyk, nauczyciel gry na klawikordzie.

W czasach stanistawowskich przybywa do Potyki Wojciech 2.ywny (uro-
dzony vr Czechach), kapelmistrz austriacki, muzyk o do$¢ znacznym wyksztatceniu
fachowym, gra”~acy biegle na skrzypcach i fortepianie. Zajecie nauczyciela mu-
zyki oraz nadwornego jjttenisty przyjmuje poczatkowo w magnackim domu
kstecia Kazimierza Sapiehy. Po rozbiorach przenosi sie Zjmy do Warszawy,
gdzierniebawem pozyskr” liiczny zastgp ucznidéw. Popularno$¢é w O6wczesnej
stolicy zawdziecza Zywny nie tylko zreszta zawodowej pracy, ale w niem-atej
takze mierzegjiswej ctjarakhsrystycznej pgstaci: ,Wysokiego wzrostu., na glowie
miat z6ittg peruke, ktéra nas bawita — moéwi o nim Eustachy Marylski. Oglada-
liSmy na nim starozytne, aksamitne, Rozmaitego koloru kamizelki, o ktérych
opowiadat, ze nabywszy na licyiiacji po krélu Poniatowskim kilka par pluder-
kéw (jpodni), kazat z nich sobie kamizelki te porobi¢... Olbrzymie rozmiary miat
jegc nos, wcze$nie ukarmazynowany na kolor fioletowy, wskutek nadmiernego
zamitowania do tabaki i mapoju gambrynusowego. Tabake zazywat Zywny .tak
namigtnie, ze nos, broda, biaty krawat, kamizelka, klapy od surduta tabaczko-
wego koloru... byty tabaka powalane. Zasypywata ona az wegierskie buty,
z ktérymi, jak i z cwym surdutem, zimg i latem nie rozstawat si¢ maestro
nigdy, a bardzo czes*o d samag klawiature fortepianu. Reka ucznia lub uczennicy,
ktérej sie Zywny dotknagt przy lekcji, cuchneta potem obrzydliwg bernardynka.
Précz ogromnej tabakiery, mieszczgcej p6t funta proszku, z wizerunkiem Mozarta
czy Haydna na wierzchu, i olbrzymiej chuslté czerwonej w kraty, nosit Zywny
zawsze na pogotowiu niematych rozmiaréw otéwek cZWorokanciasty; poprawiat
nim napotykane w nutfch omytki, a czasami po palcach lub gtowie karcit mniej
pojetnych lub nieuwaznych ucznidéw" 10).

R») Podaje F. Hoesiclc w monografii o Chopintie — Lwoéw 1932, Tom 1,
str. 22
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Ta historyczna poniekad posta¢ wigze sie z jedng z najbardziej przetomo-
wych epok w dziejach naszej muzyki. Wojciech Zywny — to przeciez pierwszy
nauczyciel Chopina H), ktéremu nasz genialny artysta zawdzieczat znajomos¢
poczagtkowych teoretycznych zasad muzycznych, zawdzieczat podstawowe wia-
domoséci z zakresu gry fortepianowej i poznanie dziet czotowych kompozytoréw
(Bacha, Haydna, Mozarta).

Zywny jalto pedagog nie nalezal zapewne do wybitnych, ale dawat ucznio-
wi dobre podstawy, budzit w H k i pogtebiat zamitowanie do cenniejszej litera-
tury muzycznej, wskazywal na najwyzsze szczyty twoérczych osiggnig¢ muzycz-
nych. Jezeli metodyke pedagogiczng Zywnego (mam tu na mys$li wytacznie
aspekt repertuarowy) poréwnamy z rodzajem nauczania, uprawianym u nas
prz~z réznych, czestokro¢ przygodnych ,metréw"” w czasach np. saskich = to
niewatpliwie metodyce Zywnego nalezy przyzna¢ bezapelacyjng wyzszo$é.

Bo jakich to utworéw -uczono <czesdo u nas adeptéw gry fortepianowej
w okresie, poprzedzajacym przybycie Zywnego do Polski? Otwérzmy ,Dziennik
Franciszki Krasinskiej", pisany w ostatnich latach panowania Augusta Il (rok
,Pamigtnika": 1750) 12).

,,...Juz od wczoraj bawig¢ na owej stawnej pensji u Madame Strumle

(W W arsowie — przyp. moj) Mam metra od francuskiego... od tanca, od
rysunku... i od muzyki; $liczny tu jest klawicymbal... Kilka jest panien, ktore
juz polskiego tarica wcale niezle zagra¢ potrafig, i to nie z palcéow, ale z nut.

Metr mi obiecuje, ze najdalej za p6t roku dojde i ja do tej doskonatosci, miatam
tez i z domu jakie takie poczatki" 13).

A pod datg 26 lipiCa czytamy:

....Moja edukacja znacznym postepuje krokiem, juz kilka kontr*dansow
A menuetéw gram z nut, a wkrdétce zaczng sie uczy¢ najmodniejszego teraz polskiego tanca..*
Sto dyahtéw zwanego,.

W iec repertuar taneczny o tego rodzaju tytutach, j'ak 6w: ,Sto djabtow",
lub ,Powaznis", ,Fizyk", ,Kukutka", ,Bednarz", ,Starosta" (nazwy polonezéw
z XVIIl wieku) — stanowit zapewne jednag z zasadniczych pozycji w repertua-

rze niejednego z naszych mtodocianych pianistéw i pianistek sprzed dwusty laty.

W tejze epoce — stanistawowskiej — pojawia sig¢ w Warszawie Jo6zef
Woelfl, wuczen Michata Haydna i Leopolda Mozarta (ojca), gtosny podéwczas
kompozytor wiedenski. Scisle moéwiagc, przybywa on do stolicy, zaangazowany
(na polecenie Mozarta) przez ksigcia Oginskiego w charakterze dworskiego mu-
zyka, Ow Woelfl jest nie tylko kompozytorem, lecz takze pianista i nauczycie-
lem muzyki. Mo6wi zresztg o tym wyraznie zapowiedZ, anonsujgca jego wystep
w Warszawie, dnia 11 wrze$nia 1792 r.. ,,P. Woelfl — czytamy w owej zapo-

n) Zywny udzielat takze lekcyj na fortepianie siostrom Fryderyka Chopi-
na oraz jego kolegom, mieszkajacym w pensjonacie przy Liceum Warszawskim.

12) Kleiftentyny Hofmanowej — 2z przedmowa Teodora Jeske-Choin-
skiego, Warszawa, 1898 r. Str. 79, 81 i 85

Is) W domu, we dworze maleszowskim, uczyt autorke ,Dziennika" gry na
klawicymbale ,Niemiec, ktéry tez kapeli nadwornej przewodzi i trzysta ztotych
bierze..." — ,Dziennik", str. 27
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wiedzi H) —e metr A/awikordu  (ktéry zamy$la jeszcze dawaé¢ lekcje w tej sto-
licy), gra koncert na fortepianie”. Nastepny jego wystep odbywa si¢ w paz-
dzierniku. Woelfl wraca do Wiednia w r. 1795 15).

Czy 6w muzyk wiedeAski trudnit sie w Warszawie istotnie udzielaniem
prywatnych lekcyj muzyki — dowodéw catkowicie*pewnych nie mamy. Skoro
jednak przebywat w stolicy naszej przez pewien okres czasu, mniemaé¢ mozna,
iz nalezat do grona warszawskich pedagogéw muzycznych.

W koncertach, jakie odbywajg sie w Warszawie za Stanistawa Augusta,
dos$¢ czesto udziat tffliprg m. in. Antoni Ikejnert, .,muzyk Jego Kroélewskiej Mo-
$ci, flotrowersista" (flecista), oraz pianista, nazwiskiem Jawurekm Sg ,to osobi-
stoéci w o6wczesnym naszym $wiecie muzycznym popularny* a popularnos$¢ te
zdobywaja nie tylko swa gra, ale przede wszystkim dzigki lekcjom muzyki,
jakich wudzielajg podéwczas w zamozniejszych domach polskich.

Wejnert uczy poczatkowo u generata Filipa Raczyhnskiego — przez lat
osiem, ksztatcagc w muzyce dwéch jego syndéw: Edwarda i Atanazego. Jako nau-
czyciel jest tym cenniejszy, ze posiada znajomo$¢ gry na réznych instrumen-
tach — nie obca mu jest takze pedagogika wokalna. Uczy wigc tez w Warsza-
wie poza grag instrumentalng — $piewu — w latach 1817— 1824 m. in. w szpitalu
Dziecigtka Jezus, gdzie istnieje poddéwczas dla sierot specjalna w tym zakresie
klasa. A kiedy obejmie on obowigzki profesora $piewu w Konserwatorium
Warszawskim, zostanie kolega wspomnianego Jo6zefa Jawurka (Jaworka) *), nau-
czyciela gry na klawikordzie w tejze uczelni.

Pierwszorzedng reputacjg jako ,metr" muzyki i gry na fortepianie cieszy
sie w czasach stanistawowskich Maciej Kamiedsku twdrca opery polskifej. Kie-
dy muzyk ten przybywa 'do Warazawy — doktadnie nie wiadomo. Wiadomym
jest tylko, iz wkroétce po osiedleniu sie w stolicy pozyskuje Iliczny zastep ucz-
niow w prywatnych domach warszawskich.

Muzyki i $piewu uczg nadto prywatnie w okresie omawianym: Jan Ste-
Jani 17), przybyty do Warszawy na stanowisko koncertmistrza orkiestry Stani-
stawa Augusta w r. 1771, de Santis 18), o ktérym Elsner w pamietniku swym

14) Ludwik Bernacki: Teatr, dramat i muzyka_za Stanistawa Augusta,
Lwéw 1925, Tom I, str. 364

15) Owga date podaje prof. A. Chybinski (zob. ,Kwartalnik Muzyczny"
7. r. 1929, Nr 3, s-tr. 300)

16) J6zef Jaworek, ur. w 1756 w Beneszowie w Czechach, zmart w Warsza-
wie w 1840; byt takze przez czas pewien muzykiem na dworze ks. Michata Ra-
dziwita

17) Uczniem Stefaniego byt m. m. dyrektor i zatozyciel Kaliskiego Towa-
rzystwa Przyjaciot Muzyki Witkowski, ur w Warszawie w 1788 r.

iSU Ow de Santis, artysta Opery W toskiej, sprowadzony do Warszawy

w r. 1802, byt réwniez nauczycielem $piewu w domu hr. Krasinskich. W domu

tym przebywali nadto w omawianym okresie: metr gry na klawikordzie i dy-
rygent nadwornej kapeli Klimowski, nauczyciel gry na klawikordzie
Leopold i in. (Szczego6ty te zawiera ,Pamigtnik" Joézefa hr. Krasinskiego

z lat 1783— 1838, opublikowany przez dr Alicje Simonéwne w ,Polskim Roczni-
ku Muzykologicznym" 1935)
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napisze, iz o nic nigdy, précz o kasie swej nie mys$lat’, Karol Einerl, organista
koéciota ewangelickiego w Warszawie i nauczyciel gry fortepianowej (byt tez
kontrabasista w orkiestrze Opery Warsz. za czadéw Kurpinskiego), Jo6zef De-
szczynski, kompozytor i pedagog,

Prywatnych lekcyj muzyki i $piewu w dwczesnej Warszawie udziela tak”
zlewne niejeden z profesoWw szkét muzyuznych Ilub og6lnoksztefl¢égwch,
istniejacych  w owych latach w stolicy. A grono tych pedagogéw”~tanowig:
Karol Kurpinski, Joézef Elsner, Walenty Kratzer (uczgcy $piewu w owych latach
m. in. w stynnej Warszawskiej Szkole k” Pijaréw), Piotr Wejnert (syn Antonie-
go, zmarty miodo w r. 1827), Karol Solioa, Wactaw Wilrfel, Henryk Lenc, Alojzy

i Antoni Siolpowie (piani$S trudnigcy sii'e nauczaniem m. in. kompozycji, po-
dobnie jak Elsner i Kurpinski), Antoni Kiahl 19) i Ceili (nauczyciele muzyki
i $piewu w Warszaw. ,Instytucie wychowania panien"),, Brice (nauczanel $pl-7*
wu w Instytuoie muzyki i deklamacji*, zalpz* w r. ®19), Ja\éb Bailly Jozef
Szablinski, Dominik Antonioli (Wyktadowca zasad muz® i $piewu w Szkole
dramatycznej Bogustawskiego, zatoA w r. 1810). Feuillide, Joézef Bielawski,
Mikotaj Winen, J6zef Wagner, Karolina Elsnerowa (zona Jézefa Elsnera — primadonna

Opery Warsz.), /. Szczurowski-Zylinski-

Jezeli weZzmiemy jeszcze pod uwage., ze i bardziej zaawansowani ucznio-
wje Warszawskiego Konserwatorium trudnig si¢ w tym czasie w stolicy przed-
powstaniowej pedagogia muzyczng 2(IL — otrzymamy znaczng liczbe nau-
czycieli muzyki, uprawiajacych swdéj zawéd w Warszawie w latach 1773— 1830;
Ta kadra kilkudziesigciu pedagogéw pracuje w $rodowisku stosunkowo nie-
wielkim — Warszawa tych lat to wszakze miasto, liczace zaledwie okoto 120.(110
mieszkancéw. A mimo iloSciowo dose, skromnego stanu ludnos$diowego, stolica
nasza omawianego okresu kultywuje ruch muzyczny w skali istotnie nieprze-
cietnejtlnza-przedstawieniami operowymi odbywaja si¢ tu czesto koncerty
muzyki kameralnej (urzadzano je gtéwnie w patacu Sottyka, poézrfej Dyzm*nA-
skich, na Podwalu), wystepujg! znakomici solisci, powstajg stowarzyszenia mu-
zyczne (w r. 1806 ,Resursa muzyczna", w r. 1815 ,Towarzystwo przyjaciét mu-
zyki koscielnej i narodowej”, w r. 1817 ,Towarzystwo amatorskie muzyczne"21%,
rozwijaws$ie publicystyka muzyczna (w r. 1820 powotane zostaje do zycia pierw-
sze polskie czasopismo muzyczne ,Tygodnik muzyczny"; zagadnieniom muzycz-

nym udzielajg réwniez swych tam 6wczesne warszawskie czasopisma literackie),

10) Krahl, Niemiec z Wroctawia, syn organisty. Byt réwniez w roku
~Jomctwym metrem muzyki u Jézefa hr. Krasinskiego, u ktérego zatrudnieni byli
takze do r. 1838 jako nauczyciele muzyki: skrzypek Frankel (wychowanek
Konserwatorium w Pradze), $épiewak V ecchi, sprowadzony z Monachium
i inni (zob. cytowany ,Pamiegtnik"” Jézefa hr. Krasinskiego)

20) Wymieni¢ tu nalezy m. in. Augusta Freyera, podéwczas ucznia ,SSko-
ty Gtdwnej Muzyki" w klasie prof. Lenca; Fre” ff udzielat lekc,yj*gry fortepia-
nowej oraajelementarnych zasad muzyki 8-ielmemu Stanistawowi Moniuszde
(w okresie pobytu rodziny jego w wKszawie)

2N) Dyrektorami tego stowarzyszenia byli prawre wytacznie d6wcze$ni wSr-

szawscy nauczyciele,muzyki, m. in. Lenc, Wurfel, Jawurek i Stolpe Antoni
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istnieje okoto 30 fabryk, produkujacych instrumenty muzyczne 2E), oraz dziewiec
magazynéw muzycznych (ktérych cyfra po roku 1930 spadnie do trzech) SBl
Nalezy przytym podkres$li¢ duze zainteresowanie ruchem muzycznym O6wczesne-
go spoteczenstwa warszawskiego.

Jezeli tedy pamietnikarze nasi czy korespondenci pism, iagranicznych (jak

np. lipskiej ,Allgemeine Mus. Zeitung") opisukja zycie muzyczne Warszawy
sprzed roku 1830 zaznaczali, liz w kazdym tu nieomal domu rozbrzmiewa mu-
zyka — nie byto to twierdzenie gotostowne. 7aha byha bowiem istotnie rzeczywisto$é

muzyczna tego zywotnego t petnego zawsze najszlachetniejszych porywéw miasta.

ze do wzmozenia ruchu muzycznego Warszawy lat 1773— 1830, do wybit-
nego zwigkszenia iloSciowego kadr melomanéw przyczynili si¢ w duzej mielze
pracujacy w owym okresie na terenie stolicy nauczyciele mirzykii— pewnik to
bezsporny. Pedagodzy wuczacy nie tylko w szkotach muzycznych, ale i owi

liczni, czesto dla dziejéw naszego szkolnictwa bezimienni, prywatni ,melrowie

muzyki-

Spéjrzmy obecnie neP stolice Wielkopolski. Muzyki uczg tu w okfesie nas
interesujacym nie tylko zawodowi nauczyHple, ale i zgota pteygodni peda-
godzy, rekrutujgcy sie¢ przypuszczalnie z cztonkoéw kapeli miejskiej, kan-
toréow Itp.

Z nazwiska znani sg nam m. lin. nastgpujacy ,metfowie" muzyki, pracu-
jacfy jna terenie Poznania w tych czHsach: Karol Antoni Simon, nauczyciel gry
organowej i teoretyk (autor dwoéch podrecznikéw muzycznych), Godfryd Graff,
organista katedralny, Ksawery Roézanski, Fryderyk Peiler, igj ktérym odno$sne
akta archiwalne moéwiag, iz otrzymat koncesje na udzielanie, lekcyj za optata
2 talaréw isgcznego podatku procederowego 2t).

Cenug osobisto$¢ pozyskuje poznanski $wiat muzyczny w namiestniku
Wielkopolski, Antonim ks. RaSiziwille, ktéry przybywa do Po™n”"iriKa w roku 1815.
Szczery ten meloman, a przy tym praktykujacy wiolonczelista i. zdolny
kompozytor (A. Radziwitt pierwszy napisat muzyke do ,Fausta") po przybyciu
do stpUy Wielkopolski zajmuje sie gorliwie sprawag nauczania muzyki i $pia-
wu w szkolnictwie miejscowym. Zawdzieczajg tedy kaieeiu namiestnikowi zo-
staje wprowadtoéna do programu gitn]pazjum $w. Marii Magdaleny nauka $piewu
i ¢Ty skrzypcowej. Przedmiotéw tych ucjzy, sprowadzony przez RadziwiHa mu-
zyk. nazwiskiem Zoellner, po ktérym stanowisko owo obejmuje organista Sci-
galski z Grodziska.

t2) Wiadomos$¢ te powtaraam za Al. Pol(i:trskim (,Chopin", nakfaddm
ksiegarni L. ldzikowskiego, r. 1914, str. 14)

2S) ,.Handléw nut i litografiij muzycznych — czytamy w Nr 1 ,Pamigtnika
Muzyeznego"” z r. 1835 wyd. przez Jézefa Cichockiego — mamy trzy
w Warszawie, to jest: Sennewalda, Klukowskiego i pani Magnus".

-4) Niniejszy fragment pis®e na podstawie artykutu Teresy Panien-
skiej p. t ,0 ruchu muzycznym w Poznaniu od 1800 do 1830" (PceegladTMu-
zyczny, Warszawa 1913 r. Nr K)
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Juz w roku nastepnym powstaje na terenie gimnazjum orkiestra uczniow-
ska?25), ktéra odtad bra¢ bedzie udzial we wszystkich szkolnych nabozerstwach
koscielnych, wykonujac utwory Wanskiego, Haydna, Elsnera i in.

Zapalona do muzyki mtodziez gimnazjum $w. Marii Magdaleny byta z catg

zyczliwoécia wspierana w swej artystycznej" dziatalno$ci przez kierownictwo

szkoty — w szczegdlnoéci przez rektoréow: Ks. Ks. Rogalinskiego, Skftwnskiego,
kanonika Gorczyczewskiego, Ks. Przybylskiego, profesoréw: Buchowskiego,
Trojanowskiego i in.

Réwniez i w innych ogélnoksztatcacych, prywatnych szRotach poznanskich
uczg w tych latach muzyki i $piewu - -by wymieni¢ m. in. pen*j® p. Moldon-
hauer i szkote S-to Marcinskg. Nauczycielami sa: Maciej Debinski- Jan Kisz-
walter. udzielajgcy lekcyj gry fortepianowej, na gitarze, skrzypcach i in.

W roku 1826 zostaje zatozona w Poznaniu szkota muzyczna w S$cistym
stowa tego znaczeniu. Otwiera jg Albrecht Agthe. O fakoil*tym podaje ,Gazeta
Poznanska" w Nr. 34 wspomnianego, roku komunikat treéci nastepujacej:

JAlbrecht Agthe, ktéory tu zaktada szkot¢ muzyki poditug metody p. Logier,
wydatl zawiadomienie o majgcym sie rozpocza¢ kursie w dn. 1 maja. Nauka
udzje'lang bedzie nie pojedynczo, ale klasami, osobno pannom, osobno chtop-
com, od lat Ti poczagwszy, po 16 godzin na miesiac, a to tgczac teorie z praktycz-
nym graniem na fortepianie. Optata kwartalna wynosi talaréw 12 Oswiadcza
tez p. Agthe gotowo$¢ swojg dawania nauki teoretycznej osobom dorostym...
Fortepianista z Lipska i nauczyciel przyt tej szkole p. Fuhrmann da koncert we
wtorek 2 maja na sali resursy

Ow-Fuhrmann byt jednym z 20 nauczycieli muzyki, optacanych przez kréla
pruskiego, a ktérzy, zapoznawszy sie z metodyka wyzej wymienionego Logiera,
sprowadzonego z Londynu do Berlina, rozestani byli do réznych mcast panstwa

pruskiego, aby system Logiera rozpowszechnia¢. System tenjmia+ wedtug Ow-

czesnych poje¢ — pisze Teresa Paniefiska (zob. przyp. 24) utatwi¢ nabycie bie-
gtosci przez uzycie do ¢wiczen przyrzadu, nazwanego ,Chiroplast" czyli ,Prze-
wodnik reki". Byty to — wedtug opisu zamieszczonego w ,Ruchu Muzycznym'
z r. 1861 (str. 29) deseczki z powykrawanymi na palce otworami, wiszace tuz

nad klawiaturg i posuwajace sie razem z rekami w prawo i w lewo; deseczki
te byly osadzone na gtadkim, metalowym precie.

Przed rokiem 1830 powstana jeszcze w Poznaniu dwie prywatne szkoty
muzvczne: Instytut gry na sktzyPcach (w roku 1828 pod dyr. Haupta) oraz
Akadenja $piewu (zat w roku 1829 przez Karola Zechnera, dyrektora teatru).

W okresie wiec 1773— 1830 istnieje w Poznaniu kilka szkél muzycznych,
oraz doé¢ licznie' reprezentowana kadra nauczycieli muzyki, ktérzy uczg jei

zaréwno prywatnie jak i w szkotach ogdlnoksztatcgcych 2<).

25) Zorganizowat ja Maksymilian Braun, podéwczas uczen owego gimna-
zjum, poézniejszy autor cennej broszurki (,Wspomnienia muzyczne"), informu-
jacej o zyciu muzycznym Poznania okresu 1800— 1830.

2e) Na terenie Wielkopolski "d~atat takze jako nauczyciel muzyki w oma-

wianym okresie Marcin Kurpinski, ojpec Ka,rola Kurpinskiego,

92



Jak przedstawia sie w lym okresie nauczanie muzyki w Krakowie?

Cytuje na wstepie niniejszej charakterystyki fragment ze W spom -
nien' Ambrozego Grabowskiego 27); ,Koto roku 1770 w catym Krakowie znaj-
dowaty sie dwa klawikordy... Teraz, tj. okoto roku 1820 przyjdz do domu kaz-
dego kupca albo mieszczanina krakowskiego, a niezawodnie ujrzysz cérke jego
siedzgcg przed fortepdano i gra¢ sig¢ uczacag' ,

Na wzrost zainteresowan muzycznych Krakowa i wydatne zwiekszenie sig
kadr uczacej sie muzyki mitodziezy krakowskiej tych lat wptywa osiedlenie sig
w grodzie podwawelskim na przetomie XVIII i XIX wieku licznych pedagogéw
muzycznych, przybytych z Wiednia, Pragi i Brna?2S).

Ale mtodziez krakowska uczy sie muzyki w tym czasie nie tylko pry-
watnie, lecz takze i w Kkilku szkotach muzycznych, istniejacych tutaj w owych
latach. Uczelniami tymi sg: Szkota Muzykalna i Teatralna Jacka Kuszewskiego,
Szkota $piewu Ks. Wactawa Siiferakowskiego oraz Bursa $w. Anny.

Szkota Jacka Kluczewskiego, starosty brzegowskiego, zostaje zatozona w Kra-
kowie w jjditicu mnaatora w roku T778. Jest to wtasciwie teatr, majacy za za-
danie z *jednej strony dostarczanie publicznoéci warto$ciowych widow'rsk, z dru-
giej — ksztatcenie mtodego ,narybku" sztuki operowej. Nie rozporzadzajac wy-
bitniejszymi rodzimymi sitami, Kluszewski sprowadza z zagranicy wykwalifiko-
wanych $piewakdéw i instrumentalistow 29), bedac|Jh trzonem obsady teatralnej.
Kadry te zasila Kluszewski sdami krajowymi, ale juz technicznie przygotowa-
nymi. W szkole Jacka Kluszewskiego zdobywajg pierwsze doswiadczenia sce-
niczne: Kitosowska, Jasinska, Wojéaech Bogustawski, Owsinski, Szczurowski,
Kaczkowski, Ryto. Artysci ci stanowi¢ beda w 'przysztosci filary polskiej sceny
operowej.

Tealr Kluszewskiego istniat do roku 1794.

Dobrze zapisata sie w kronikach naszego szkolnictwa muzycznego Szkota
Soiewti ks. W actawa Sierakowskiego, kanonika krakowskiego. Uczyli w niej:
Jakob Gotgbek (rodem z Czech, zwacy sie pierwotnie ,Gollumbek"), Jan Lang,
uiui Franciszek Ksawery Kratzer. W uczelni tej ksztatcili si¢ nr. ur.lznakomity
‘oas J. 14. baezurowsKi, Walenty Kratzer i jego starszy brat Kazimierz, pézniejszy
dyrektor muzyki koscifilnej w Katerze Krakowskiej.

Doniostg pozycjg w dziatalnosci Szkoty $piewu ks. Sierakowskiego byty
urzgdaane systematycznie wieczory, poswiecone kantatom — o czym cierpliwy

sn) Wydat je Stanisiaw Estreicher. Biblioteka Krakowska. Nr. 10 i 11.
Kral~$w 1909

-8) Por. ,Almanach Muzyczny Krakowa 1780— 1914", Tom |, str. 15 w opra-
cowaniu Dr Jézefa Reissa. Rok wydania 1939.

,29) Do swej orkiestry sprowadzit Kluszews-kii z Wroctawia doskonatego
skrzypka Hoffstfetera i klarneciste Malzburga. W zespole tym grat réwniez ,do-
skonaty wiolonczelista nazwiskiem Kaliwoda z Warszawy" — jak pisze Fr.
Ksaw. Kratzer w swym ,Pamigtniku", opubl. przez dr A. Chybinskiego (Przeglad
Muzyczny, Poznan, 1928 Nr 3)
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czytelnik znajdzie bardziej szczeg6étowe wiadomos$ci w nizej podanych przy-
pisach 3ll).

Szkota $piewu ks. Wactawa Sierakowskiego posiadata réwniez pewien du-
chowy wptyw na ksztattowanie si¢ mchu muziycznego Krakowa pierwszych dzie-
sigtkow lat XI1X wieku. Wszakze powotane do zycia z korcem 1817 roku pry-
waine stowarzyszenie: Krasowskie Towarzystwo Przyjaciéot Muzyki, predyspo-
nowane do odegrania wazkiej roli w historii kultury muzycznej podwawelskiego
grodu, ideologisjnie wigze sie ze szlachetnymi aspiracjami artystycznymi Szkoty
$piewu ks. Sierakowskiego i jej wychowankéw. Towarzystwo to opracpwuje wiec

itE) Owe szczegdly podaje Kazimierz Kratzer, krakowski kJntor i organista
katedralny, w relacji opisujgcej zycie muzyczne Krakowa z Il potowy'KYHI
wieku. Relacje t(f dotgczyt Kratzer do listu z dnia 10 wrz+iA 1856 r., przesia-
nego na rece Jézefa Sikorskiego, red-. ,Ruchu Muzycznego" Otocco w opisie
tym czytamy:

,Po rozpierzchnieciu Sokolty Zygmuntowskiego, Wactaw Sierakowski, hra-
bia kanonik katedralny krakowski, ktéry wiele lat przezywszy w Rzymie, nad-
zwrye2,ajny lubownik muzyki, p,owzigt my$l utworzenia Sokoty $piewu i na ten
koniec zobowigzat ojca mojego (Franciszka Ksawerego Kratzera, réwniez kan-
tora wawelskjpgo — pkzyp. méj) nabéwczas nauczyciela dyszkancistow przy'
kosciele katedralnym krakowskim, aby obok obowwfcku koéciota przyjat obo-
wigzek nauczania $piewakéw na wyzszg skale pod dyrekcjg samego hrabiego
i zabraj ojca mego z catg familiag do swego domu, to jedynie dla uformowania
sjzkoty sprowadzit Ojciec mo6j niejakiego Jana Lang, Metra' do klawicembatu,
dla prowadzenia ~solmizowariia harmonicznie $piewéw... Sprowadzono z Rzymu
wiele oratoriéw w wiloskim jezyku, w partyturach, te natychmiast kazat hrabia
Kizpisywaé¢, sam za$ ttumaczenie na jezyk ojczysty wuktadat i glojy $piewne
textowat, aby tres¢ rze-czy najdoktadniej wydeklamowang byta. Takim to try-
bem muzyka ciggle z najwigkszg staranno$ciag postepujac predko pozgdany sku-
tek przynie$¢ musiata, w przecigrfu trz*jph miesigcy juz 4 oratoria do ekzekwo-
wania byty gotowe, a nastepne brano do nauczenia; aby za$ cate przedsiewzigcie
odpowiedziato checiom Hrabiego, sprawione byty wszystkie instrumenta i inne
utensalja potrzebne i lokal do przedstawiania zrobi¢ odpowiednim, przeznaczona
byta sala wielka o 50-ciu oknach dla publicznoséci, a dla $piewajacych, w S$cianie
giowifej oddzielajgcej inne pokoje kazat zrobi¢ dwoje drzwi réwnych w ksztat-
cie i te byty przeznaczone dla $piewajgcych... Spiewajgcy $piewali z nut przed
soba na pulpitffljh lezagcych w sukienkach zwyktych bez kostiuméw, a e schlud-
nie i stosownie do wieku, bo partie gtdwne $piewaty dzieci od lat 10 do 18 lat
dobrane z miw-irln tnértielnei a re=ztag $piewata w kombloeie za temi tgcznie
z orkiestra. Takowe reprezentacje byty co 14 dni przedstawiane j to najwigcej
w dni jesienne i zimowe... Publiczno$¢ sktadata aie z pierwszych domoéw, kano-
nikéw, pratatéw, i obywateli Krakowa... Takowe zabawy trwaty lat kilka i do-
trwaty do roku 1787, do czasu bytnoséci kréla Stanistawa Poniatowskiiréo, w prze-
jezdzie swoim przez Krakéw, gdzie tenze Monarcha zas~(teycit swoja bytnoscia

zaproszony na jedng taka kantate..." (Opis ten wraz z listem opublikowat na
tamach ,Polskiego Rocznika 'NJuzykologK.znfcgo", r. 1936, Tom Il, prof. dr A.
Chybinski).
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ni. in. plan akcji ksztatcenia muzycznego, wszak paragraf 14 ,Ustaw" Towa-
rzystwa, V/ydanych w roku 1818, brzmi nastepujaco:
Fundusz dostatecznie zaopatrzone bedzie,, moze

,Gdy Towarzystwo w
zatrudni¢ sig¢ utrzymywaniem i ksztatceniem mitodziezy w muzyce..,"

Dazy tedy Towarzystwo do uruchomiemiajlzkoty muzycznej. A w dwa
lata po opublikowaniu ,Ustaw" przesyta wiceprezes Towarzystwa ks, Sebastian
Sierakowski w liscie do Karola Kurpinskiego wiadomo$¢ tej tresci:

» Wkrotce zaktadamy Szkote Muzyczng na czterech ubogich..."

Ta skromna liczba wuczniéw tworzacej si¢ szkoty muzycznej byta narzu-
cona Towarzystwu przez éwczesny Senat Rzplitej Krakowskiej wszakze instruk-
cja Senatu, skierowana na rece seniora (dyrektora) Bursy Muzycznej $w.
Anny 31) gdzie wtasnie miata by¢ urzadzona owa ,szkfcla muzyczna na czterech
ubogich"”, nakazywata seniorowi utrzymywaé¢ nie wigcej niz czterech ucznidw,
(umiejgcych czytaé¢, pisa¢ i rachowac¢), a pochodzacych ze sfer niezamoznych
lub bedacych sierotami.

Uczniowie przyjeci byli poczatkowo na rok — kurs nauki miat by¢ prze-
dtuzony do lat. trzech dopiero woéwczas, gdyby ws$réd wychowankoéw znalazty
sie wybitniejsze jednostki. Program prjewidiywat $piew i gre na fortepianie;
uczniéw ksztatcono do zawodu ojganistowskitego. A co kwartat miat sie odby-
wat¢ pcfpis szkply przed delegatami Towarzystwa Muzycznego”2).

Kierownictwo ~ZRoiy (Bursy Muzycznej) ,powierzono dyrektorowi Towa-
rzystwa, stawnemu organiscie wawelskiemu, Wincentemu Goraczktewiczowi.
W mysél instrukcji senior (dyrektor) Bursy byt zarazp&m gtéwnym jej nauczycie-
lem — Goraezkiewiczowi tedy przypadt obowigzek sprawowania w niej funkcyj
wyktadowczych. Wincenty Goagczkiewicz uchodzi" zresztg w 6wczesnym Krako-
wie za najwybitniejszego pedagoga — w szczegdlnosci) w zakresie nauczania
$piewu kosWeluego i gr~yorganowej. Jako nauczyciel muzyki cieszyt sie tedy
wielkg wzietoscig.

Niebawem ta miniaturowa ,Szkota muzyczna na Gzterech ubogich" ulegnie
organizacyjnej przebudowie, stajac sie uczelnig mtrSjczng w petnym stowa tecjo
Raczeniu, uczelnig o rozszerzonym prjjramie nauki, dajgcg rozlegte wyksztat-
cenie muzyczne. Reforma owa dokona sSe¢ w latach, wykraczajacych poza chro-
nologiczne ramy niniejszego rozdziatu.

fhytaatne nauczanie muzyki na wschodnich terenach Rzeczypospolttej w la-
tach 1773— 1830 jest w dalszym ciggu aktywne. Na obszarach tych w wymie-
nionym okresie trwa jeszcze w petni ow”i intehsywne ,muzykowanie”, ktérego

tradycje siegajg pierwszych dziesigtkéw XVIIl wieku, Zamozne wiec domy Ra-
dziwiHéw, Potockich, Tyzenhau.zéw, Mmszchéw, Sapiehéw, Czackich, Branick ch,
Oginskich EjOltywuja ciggto$¢ uprawy muzyki — zaréwno w sensie odtwdérczym,
jak i wychowawczo-pedagogirznym. Istniejg tedy w dalszym ciggu po tych

majetnych dworach liczne kapele, doksztatca si¢ ustawicznie mtodociany ,nary-
ben:" instrumentalistow, przybywajg z zagranicy — podobnie, jak i w poprzed-

31) Bursa ta isiniafa od roku 1764 z fundacji ks. Andrzeja Artwinskiego
przy kolegiacie $w. Anny.
y*) Edward KubEIlski: Z dziejow Krakowskiej muzyki, 1906, str 59.
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nim wczedniejszym okresie — dyrygenci oraz metrowie muzyki. Ci ostatni —
to przewaznie klawicymbaiisei i nauczyciele $piewu,

Wtasnie w roku 1773 na dworze nieSwileskim u Radziwittéw przebywa
,metro muzyki na klawicymbale", Franciszek Jerzombka <e— powierzona mu
jest edukacja muzyczna ksiezniczek, A w Kkilka lat piln iej ksigze Karol sprowa-
dza do Nieswieza Witocha, nazwiskiem Vincenzo Nicolini W), z ktérym zawiera
kontrakt o nastgepujacym brzmieniu:

,Stuzby pomienionego Nicolini bedzie obowigzkiem tyle razy, .ile by mi
sie podobato z orkiestrg stawaé¢, opery na theatrum, koncert hucznie na poko-
jach, w Kkoéciele, lub gdzieby mu zalecopem byto, Spiewaé, oraz dziewczeta
i chiopcéow sztuki $piewania uczyé¢ m. 14) NlieSwieski magnat posiada bowiem
szczery seUtyment i zainteresowanie nie tylko dla muzyki (instrumentalnej, utrzy-
mujac zesp6t ,kapelistéow"”, ale i wokalnej, Metrowie $piewu, przebywajacy
w NieswBezu, obowigzani sg tedy szkoHc kadry przysztych wokalistow = a od-
powiedni element znajdujg réwniez poza obrebem dworu: wéréd miejscowej lud-
nos$ci wiejskiej. Kiedy choér jest juz w dostatecznej mierze wyszkolony — bierze
udziat m. in. w nieSwieskich uroczystoéciach koécielnych.

W latach ostemdzjesigtych XVIII weku Niedwiez pozyskuje cenng site
pedagogiczng: profesora Jana Dawida Hollanda, teoretyka i zdolnego kompo-
zytora. Jego artystyczna dziatalno$¢ w $Srodowisku nieSwiieskim ma nie tylko
znaczenie lokalne — przeciez opeta-wodewil p. t. ,Agatka"”, napisana przez
Hollanda (do libretta M. Radziwita) i wystawiona w NieSwiezu w roku' 1784
podczas bytnoéci Starjiytawa Augusta, jest pozycja wazke w historij naa9ej

muzyki,

fc. W tYm czasie pracuje takze w NieSwiezu na niwie pedagogicznej ks Antoni
Arnulf Woroniec, autor jednego z pierwszych polskich podrecznikéw mu-
zycznych: ,Peczatkii muzyki tak figuralnego, jak i chéralnego kantu"... To za-

bytkowe dzi§ dzietko jest m. in. wymownym dokumentem dziatalnos$ci, jaka kul-
tywowano w NiesSwiezu na przetomie XVIIlI 3 XIX wieku w zakresie ksztatce-
nia muzycznego. Tego rodzaju wni,osek nasuwa choc¢by nastepujacy fragment
predmowy autora wymienionego podrecznika, skfilfferowany pod adresem Ra-
dziwiHa: ,..Wiadomo catey powszechnos$ci, ze Wasza Ksigzeca Mo$¢ sam znasz
muzyke i masz w zamiarze wielu w niey wydoskonali¢ przez wybieranie na to
uczniéw i przeznaczenie do kazdego instrumentu metrow w NieSwiezu... ofiaru-
J"W W aszey Ksigzecej Moéci takowe dzieto... moge sie przyczyni¢ do predszego
wydoskonalenia uczgdych sie.:.."

Nawiasowo dodamy, iz nauczanie muzyka w $rodowisku nieSwieskim nie
byto tylko owym wspomnianym przez Woronca ,zamiarem", ale akcjg w pelm
1ealna.

A jak przedstawia sie nauka muzyki w innych kresowych o$rodkach?

Zanotowa¢ tu przede wszystkim nalezy zatozenie w Roé6zance (w r. 1776),
siedzibie Sapiehow, szkoty muzyczno - operowej. Jej uczniowie rekrutowali sie

/

33) Nicolini przybyl do Polski w roku 1773
34) Por, prace Antoniego Millera ,Teatr polski i muzyka na bitwie";
Wilno 1936, str. 40— 41.
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w znacznej "mierze z elementu, witoscianskiego35), a wyniki pracy — aczkolwiek
szkota istniata kréotko — musiaty byc dobre, skoro sinami wychowankoéw uczelni
wykonano opere-wodewil Jana Jakéba Rou]?eau ,Le devin du viUage".

Na dworze Sapiehéw preebywa takzfe nauczyciel gry fortepianowej Joh.
Peter Schulz, wuczen J. Ph, Kirnbergera (i wspétpracownik encyklopedii J. G.
Sulzera ,Theorie der schonsH Kunste"). Ow Schulz byt poczatkowo metrem mu-
zyki u ksiezny Sapiezyny, wojewodziny smoleniskiej (w latach 1768— 1772),
w okresie pézniejszym przenosi sie na dwér ks~cia KazimieSa Sapiehy35).

We wszystkich zresztag nieomal rezydencjach magnackich, badZz. zamozniej-
szych sadybach szlacheckich spotka¢é mozna w tym czasie nauczWneli muzyki.
Tak wiec na dworze ks. Andrzeja Oginskiego w Ston¢miu uczy w osiemdziesia-
tych latach XVIIlI w, Jézef Koztowski, autor gtosnego ,,Requiem”. Jego uczniem
jest ks. Michat Kleofas Oginski, po6zniejszy twoéffa stynnych polonezéw 37).
U magnata w OS$wieju, J6zef~ASsadurskiego przebywa w roku 1796 metr muzyki,
nazwiskiem Wtachiewticz; u marszatka litewskiego Sottana w ZdzieMle — nau-
czyciel Antoni Sokulski (od r. 1794), ktéry potem zamieszka w Wilnie. Wtasci-
ciel majatku ,Belmont”, hr. Manuzzi utrzymuje metra i dyrektora muzyki Domi-
nika Solimani'ego, wychowanka Akademii Potockiej 38).

A po dworach mniej lub bardziej zamoznego obywatelstwa Besowego
czynni sg jako naucziyciele muzyki, ino~rdzy innymi: Maciej Frejlt, Jan Renner (uczg-
cy poczatkowo w Minsku i Nowogrédku, potem w Wilnie), Jézef Sychra (od roku
1797 ,nmtr" wileAski), Dominik Stefanowicz (nauczyciel Stanistawa Moniuszki),
oraz stawetny muzykus minski Piotr Karafa-Korbut, grajacy pono¢ na dwudzie-
stu czterech instrumentach: ksylofonie, stomcJBnie, $wierszczokonie, dmuchow-
jonie itp.H

W Wilnie lekéyj muzyki udzielajg: Ignacy Reutt, skrzypek, jeden z]|~ybit-
niejszych na tym terenie pedagogéw, jak zéfpewnfca Wojciech Sowinski, Joézef
Deszczynski, kompozytor i kapelmistrz u majszatka Rokickiego w r, 1844, Mi]

®) Nalezy przy sposobnos$ci zaznaczy¢, iz zespolty muzyczne, sktadajace
sie juz to catkowtiSe, juz to cze$ciowo z miodziezy wiloscianskiej, nie byty
w Polsce XVIIlI w. zjawiskiem odosobnionym, sporadycznym. Do przyktadéw
‘'wyzej podanyUi“(fu. in. Putawy, Rézardcaf dorzucimy mato* znany fakt, ze dyry-
gent Sapeli Druckliego-Lubeckiego, marszatka sziaetflfy grodzienskiej, Jézef Go-
tebiowski, zorganizpiwat takze pr~d dwustu laty orkiestre, ztozong z chtopcow
pochodzenia wiejskiego. Kapelmistrz ten uczyt swych mitodocianychlelewéw gry
na réznych instrumentach

s® Zob. rozprawe Otto Riessa: ,J. A. P. Schulz Leben" Lipsk 1913, lub
dr J. Reissa ,Ksigzki o muzyce w Bibliotece Jagiellonskiej", 1938 czes$¢ IlII,
strona 10

37) Studia wokalne odbywata tez pod kierunkiem Koztowskiego w latach
1775— 1778 siostra Oginskiego Jézefa (por. Oginskiego ,Ma biographie depuis
mon enfance jusqu'a 1788 Epoque ou commencent mes Memoires, Rkp. Biblioteki
w Rapperswftu Nr pad. Zrédto to cytuje dr Wiodz. Pozniak w rozprawce pt:
,Romans wokalny w twdregiosci Michata Kleofasa Oginskiego" — Rozprawy
i Netatki Muzykologiczne pod red. prof. Zdz. Jachimeckiego, zeszyt |, str. 58.

38) A. Miller, op. cit. str. 160

97



chat Freitl (syn Macieja Frejtta), o reputacji pierwszorzednego metra, wspom-
niany Renner i Sychra, Kktéry dla uczennicy swej Anny Balewicz sporzgadza 63
polonezy na harfe 39).

Na terenie Wilna okresu 1800— 1830 praguje tez jako pedagog, wybitna
§piewaczka, zona profesora medycyny na Uniwersytecie Wilenskim, dr_Jézefa
Franka, U niej uczy sie $piSewu m. in. Filomata, Tomasz Zan. Trudni sie¢ takze
udzielaniem lekcyj muzyKki Neymanowski, skrzypek i kapelmistrz orkiestry
Teatru Wilenskiego.

Rézny byt poztom zawodowego wyksztatcenia tych kresowych kadr pry-
watnych przewaznie nauczycieli muzyki $piewu. Obok pedagogéw, obdarzo-
nych talentem i fachowa wiedzg, by wymieni¢ Jézefa Koztowskiego, Jézefa
Deszczynskiego, lgnacego Reutta, Sychrge czy Michata Frejtta — muzyki nau-
czali na kresowych obszarach Rzeczypospolitej na przetomie XVIII i XIX w
profesorowie zgota mierni, lub wrecz dyletanci (exemplum: 6w stawetny Im¢
pEJ 'Karafa-Korbut).

Rézny takze element narodowos$ciowy reprezentowali c¢§ siewcy oS$wiaty
muzycznej na odlegtych od centrum Polski terenach. Wéréd owej ,braci" nau-
czycielskiej znajdowali sig Niemcy, Francuzi, Czesi (szybko sig¢ zresztg poloni-

zujacy), obok pedagogéw pochodzenia rdzennie polskiego.

Podobne warstwy: naptywowa i rodzimg widzimy w innym kresowym $ro-
dowisku: we Lwowie, ktérego poziom nauczania muzyki w latach 1773— 1830
nie jest wprawdzie na ogdé6t wysoki, ale zastugujacy na uwage. Jednym z pierw-
szych pedagogéw muzycznych, pracujacych tutaj w owym okresiie, jen! Jézef
Elsner. Dziatalno$¢ jego, jako poczatkowo niewatpliwie prywatnego nauczyciela
muzyki, przypada we Lwowie na lata 1793— 1799. Ze dziatalno$é te traktowat
Elsner juz wéwczas jako rodzaj pracy zawodowej, $Swiadczy nastepujacy urywek
z jego Pamlietnika:

.,...Akademja (mowa o ,Akademii Muzycznej", zalozonej przez Elsnera we
Lwowie dzieki poparciu skrzypka-amatora hr. Machata Wielhorskiego i $pie-
waczki - amatorki ks. Jabtonowskiej — przyp. mdéj), nabyta wielkiej wzietosci
ze wspoétudziatem wielu znakomito$ci mepolskich. Wspierali mnie swoimi talentami
tak, ze zdotatem przy koniecznosci udzielania tefecyj muzyki dla sposobu utrzymania sie
nada¢ zajeciom moim wyzszg dazno$¢ artystyczng..." 40).

Z pedagogig muzyczng Lwowa z przejomu XVIII i XIX w. wigzg sie nadto
nazwiska: Franciszka Ksawerego Wolfganga Mozarta 41) (syna wielkiego kompozy-
tora) oraz Ferdynanda Kremesa, urzednika austriackiego. Pierwszy z nich uczyt
gry fortepianowej, a jedna z jego bardziej wuzdolnionych i zaawansowanych"
uczennic byta Julia Baroni Cavalcabo, znacznym rozgtosem cieszaca sie we
Lwowie jako pianistka i kompozytorka.

U Ferdynanda Kremesa uczyt sie m, in. stynny nasz skrzypek Karol Lipin-
ski: Kremes nie nalezat widocznie do wybitniejszych pedagogdéw, skoro 6wczes-

39) O zbiorze tym pisat dr £. Kamienski w ,Muzyce" z r. 1928 w Nr 3.
4°) F. Ho esic k: ,,Z papieréw po Elsnerze", Warszawa 1901.
41) We Lwowite mieszkat on okoto 30 lat (z kilkuletnimi przerwami). Oprécz

lekcyj fortepianowych prowadzit miejscowy chér ,Cecylja”.
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nie wychodzacy we Lwowie pod red. Adama Tomasza Chiedowskiego ,Pamiet-
nik Lwowski" zamies$cit w roku 1819 w zwigzku z artykutem o Karolu Lipih-
skim notatke tresci, nastgpujacej:

S,Lwoéw nie mégt mu natenczas wskaza¢ zadnego mistrza, ktéryby go wy-
zej nad zakres zwyczajnych skrzypkéw podnie$¢ potrafit,;." 42)

Ale juz w latach dwudziestych XIX w. przebywajg przez czas pewien we
Lwowie: gto$ny skrzypek Ferdynand Mazas (w r. 1824—25) i Ignacy Schuppanzig
"Wiedenczyk, pierwszy skrzypek w kwartetach ksiecia Lichnowskiego i hr. Rozu-
mowskie-go. Jest tedy wielce prawdopodobne, iz wybitni c# artysci powigkszali
nieliczne grono prywatnych nauczycieli muzyki, dziatajagcych we Lwowie w po-
czgtkach ubiegtego stulecia.

Na marginesie doda¢ nalezy, iiw e Lwowie, w klasztorze Bernardynek,
w potowie XVIIIl stulecia pritebywat teoretyk i kompozytor niemiecki, Joh. Ph.
Kirnherger (uczen J. Seb. Bacha). Kirnberger zajmowat nadto stanowisko klawi-
cembalisty i kapelmistrza na dworacki magnatéw (hr. Rzewuskiego w Podhor-
cach, ks. Stanistawa Lubomirskiego w Réwnem i hr. Poninskiego) 43).

Nauczanie muzyki we Lwowie wkroczyi*na tory akcji bardziej planowej
i wzmozonej z chwilg podotania do zycia w tym mieécie Konserwatorium M fc
zycznego, co bedzie tematem jedne'go z nastepnych rozdziatéw niniejszej pracy.

42) Innego zdania o Kremesie byt autor notatki, zamieszczonej w Lipskiej'
Gazecie Muzycznej z r. i835 a przedrukowanej przez ,Pamietnik Muzyczny
W arszawski" w r. 1836. Przytaczam jga:

,Karol Lipinski znalazt dla siebie wyborny wzér w grzet-niejakiego p&na
Kremes. Wiedenczyka, bedacego urzednikiem we Lwowie, ktéren sie odznaczyt
précz tego w bardzo trudnych kompozycjach na ten instrument; teiH? w roku
1823 zaledwo majac lat .56, tamze umart".

Z notatki Z3$, podanej na lamach Warsz. ,Ruchu Muzycznegott z r. 1857
(str. 199). wynika, iz Kremes byt takze nieprzecietnym wioloncz”istg. ,Ta-
lentowi Lipinskiego odpowiadatl godnie dilletant Ferdynad Kremes, ktéry przez
ecate dziesieciolecie zachwycat Lwowian znakomity gra na wiolonczeli..."

43) Zob. prace M. Seifferta w ,Vierteljahrschrift fur Musikwissen-
Ahaft", Lipsk 1899 lub ,Ksigzki-o muzyce" dr Jézefa Reissa, cze$c IIl, str. 10.
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PROF. TINIW. DR ADOLF OHYBINSKI ffoznnsi)

WACLAW Z SZAMOTUL
(XVI w.)

(Dokohczenie)

B

wory zachowane w catosci

I. MOTETY

Uwagi wsUpiae. Motety Wactawa z Szamotut, wydano
w publikacjach norymbe,rskich, “ g napisane na identyczny zespét
czterogtosowy w tzw. wysokiej chiavetcie (mezzosopran, alt, tenor
i baryton), kto»a obok normalnego zesiiotu (-sopran, alt, tenor, bas)
przyjeta \sie byta na stale jrmmz okoto potowy XVI wieku, nie majac
zrefztg wpltywu na rodzaj intonacji i nie ITozostajge zawsze w zwig-
zku z transpozycja! czego dowodem jest, ze motet ,In Te Domine
sp®ravi“ posiada bemol jako znak przykluczowy, motet za$ ,Ego sum
pastor bonus“ go nie posiada. Obydwa aateni sg przeznaczone na
chér mieszany [(zapewne i motet ,Nunc seio vere“). W notacji mo-
tetow Wactawa, nie zJtiwnzamy zfadfoieli komplikacji mensural-
nych Rzadkie sa_ale i jeXme, dmmutowe ligatury. Ale do bardzo
wielkich rzadkosci w motetoryej mnzyce XVI wieku nalezg dwa
wypadki w motecie ,In .Te Doiniiu;iyp(.',cavi“: 1. w glosie ,altowym=
w t. 210 znajdujg sie 4 fuzy na drugiej (,,slabej*) czesci taktur,
2. w glosie ,mezzopmpowyja“ w t. 153 znajdujemy 4 fuzy na pierw-
s™ej (,,moonej“)®]zlesci taklu. Nawet w muzyce instrumentalnej i ma-
drygalistycznej nie nalegaty one woéweczas, do zjawisk czesto spoty-
kanych. (W t. 5Q glosH ,,altcny.ego“ semiminima z punktem i trzema
luzami jest oczywiscie bledem drukarskim; wymaga on zamiany*,
wszystkich czterech nut na “fengiminim#;, aby wypetnie- caty takt,,
przez analogie z innymi taktami). Uproszczone stosunki mensuralne
w mote-tach Wacdawa nie .sg prawdopodobnie wyrazem jego osobi-
stej notacyjnej praktyki, lecz raczej wyrazem dazen jego norym-
berskich wydawcow (jakby dowodzity obydwie ich publikacje).
W Polsce podobhie(jak we Witoszech (por. pip. wydania dziet Yicto-
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rii), dtugo jesfccze utrzymywaty sie liczne rodzaje kombinowanych
ligatur w muzyce mszalnej i motetowej, jak dowodzi szereg reko-
pisow mensuralnych z drugiej potowy , XVI wieku, miedzy nimi
i-zwlaszcza pewien bardzo- ofoszerny rekopis. Biblioteki Ord. Krasin-
skich, mato dotychczas zuzytkowany dla nauki i moze zniszczony
w czasie ostatniej wojny. Zresztg styl motetow Wactawa nie wyma-
gat zadnych komplikacji nietisur.alnych. Wszystkie motety Wacta-
wa" zachowujg tez bez zmian takt parzysty, ,tempus imperfectum
diminutum®, jak bardzo wicie 6wczesnych motetdw.

Te.ksty. 1L In Te Domine sperain (wyd. w r. 1554). Tekst tego
motetu jest, jak wynika juz z pisjwszych jego stow, psalmem (XXX).
Skiada sie z dwoch czesci, z ktdrych druga rozpoczyna sie od shiw:
‘fhwniam fortitudo meg. Takim dwuczesciowym ukiadem tekstu
postuguja sie zazwyczaj i inni kompozjgfcorgawig XV1 wieku. Siekie-
Wf jednak inny tekst stanowi druga czes¢ ich motetéw (np. w ,In
Te Domine speravi“ N. Gtomberta, na 6 gtoséw). Zdarza sie nawet,
:ze po .JMTe Bomme'; nastepuje jeszcze Kkilka oddzielnych tekstow,
jak to widzimy np. w odnosnym motecie niemieckiego kompozytora
Wilh. Nordwiga (153Sn 1553) ). Wactaw z Szamotut -~“postuguje sie
w swym motecie ogOllnie przyjetym tekstem i jego dwuczesciowym
ukladepi.

Tekst ,ten nalezat w XVI wieku do czesciej oprryjowanyeji,
zwihaszcza do r. 1560 (po nim daleko rzadziej). Dos¢é wskaza¢ na
4-gtosowe jego*opracowania L‘H«riticra, Berehema, Lupusa-Hellin-
cka, Delatre'a, Clemensa Jacoba (,nonmPapa‘), Verdelota i innych.
Niektore z nich' cieszyty sje stosunkowo dos$¢ znaczng, a przynaj-
mniej niewatpliwg popularnoscia, jak np. zwilaszczajb-gtosowe opra-
cowanie Lupusa-lJellincka (w latach 1532—39 cztery wydanyi),
a przede- wszystkim 4-gtosowe dwdch mistrzéw francuskich, wzg!.
flamandzkich: J. L3}ritiera (4 wydania w latach 1S526— i"
Verdelot'a (3 wyd. w latach 1532—42) 2, kompozytora, ktérylLw la-
taoht trzydzies.ty.eli i czterdziestych XVI wieku nie nalezat juz do
nieznanyoh w Krakowie, jak dowodzi Tabulatura Jana z Lublina
(14*3r—42), zawierajaca jego 'trzy madrygaty3.

Olekst w motecie Wactawa z Szamotut, zawierajgcy oczywiscie
powtarzania stéw i zdan (wyrazone, tu cyframi w nawiasach), jest
nnstepujacy:

1) R. Eitner, Bibliographie der Sammelwerke, 1877

2) R. EitnHr, tamze
3) A. Chybinski, w .Kwartalniku muzycznym”, 1911 i nast.
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»In Te Domime”~spe-rawi (3), non ¢énfundar in aeternnm, in iusti-
1'l; Tuar libera me (2), libera me. Inclina ad me aurem Tuam (2),
aecelel-a ut eruas me. Esto mihi in Deurn proteetorem (2) et in
domum  fugii (2), ut salvum me (2) facias, ut salvum me pacias. —
Quoniam fortitndo mea (2) et refugium metun es Tn (2). Et propter
nomen Tnum deduces me et enutries me (2), educes me de laguco,
guem 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”.

Wactaw" opracowat ten tekst bez zadnjSch zmian, ppuscit jedy-
nie ostatni wiersz (,,Odisti observant'es vanitates supervkcue'’), uzna-
jac iTrawdopodobtiie wiersz 'Sen za tylko dodatkowy, wychodzacy
poza jednolitg trgs¢ i forrhe wierszy:* poprzednich, wzietych jako
catosc.

2. Ego*$umi pastor bonusy {wyd. w r. 1564). Tekst tego motetu,
zaczerpniety z ewangelii $w. Jana (Joann. 10. b), dla ,Dominica 11
post Pasch#* 4), nie nalezat — w przeciwienstwie do *tekstu ,In Te-
Domine“ — do popiilarnydti wsi“dd kompozytoréw motetowych XV
wieku. Trudno orzCcjMffi szczupto$é tekstu czy inne powody ztozyly
rfie na jego omijanie. Ale wystarczy stwierdzi¢, ze w wydanych
w XVI wiekn antologiach muzycznych (,zbiorowychi wydawni-
etwaelr**) nie znajdujemyipoza utworem Wactawa z Szamotut ani
jedsnilo motetu z tym tekstem 5. lAle i“poza antologiami nie wielu
tylko kompozytoréow tekst ten pociggat;, mozng wymieni¢ tylko-
kilku kompozytoréw niemieckich: Calvisiusa, Dulichiusa, H. Her-
pola; G. Otto, Wanniiiga6). Daleko czesciej obierano dla motetow"
inne teksty, zaczynajfsoe sie od stowa~Egff* (Ego sum panis vivus,
Ego dérinio. Ego flos canrpi itcl.).

Kompozyiorowie XVI wieku mieli dos¢ znaczng swiobpde wiprzy
rzadzaniu tekstow liturgicznych do potrzeb swych utwurdéw, dzie-
dziczac ty swobode po sw-ych Sredniowiecznych poprzednikach. Wa-
ctaw" z Szamotut nie stanowit pod tym w'"zgledem -wyjatku, i Tekst
z ewangelii $w. Jana poddatl pewnym zmianom: niektére stowa opu-
scit, inne przestawit, inne Peszcie dodat. W tekscioKew”angelii do-
dat przede wszystkim po kazdym zdaniu stowo ,AllSluia“, i to na

i) Liber Usualis
5 R. Eitner, op. cit.
6) H. J. Moser, Die mehrstimmige Vertonung des Evangeliums, | Teil,.

Leipzig s. a., str, 45 a
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wzor krotkiego tekstu w ,Communio 2" (,de sancda Marial), zawie-
rajagcego tylko jedno zdania z ewangelii (,Ego sum pastor pailus,
alleluia: et cognoseo oves meas, ® cognoseunt me meae, alleluia,
alkduial) "). Druga potowa tekstu: ,pono animam meam pro oyibus
meisi jest wzieta wprost z tekstu ewangelii, z matym — jak widzi-
my — przestawianiem stdw i dodaniem ..alleluial. Tak nie.c catos¢
tekstu w motecie Wactawa z Szamotut brzmi:

»Eg0 sum pastor bonus (4), Alleluia (1), et cognasoo ovas meas
(2), Alleluia (D, et cognoscpnl pie(3)-mege, Alleluia (3) — Pono ani-
nnummeam (3) pro ovibus meis (2), Alleluia (Ik pro oyibus meis (t),
Alleluia (1)“.

.Piepjokrotne wprowadzenie aowa ,Alleluian powiekszyto roz-
miar tekstu ewangelicznego (mimo opuszczenia zdania: ~Sicut no-
yit'). Ponadto poszczego6lne?zdania tekstu sa powtarzane (2—4 ra-
zowy Dzieki takiemu uktadowi motet Wactawa otrzymuje nieco
wiekszy rozmiar, wystarczajagcy do stworzenia utworu, ktory bedac
zwieztym, nie jest zbyt krétkim, ktéry jednakze w przeciwienstwie
do poprzednio omoéwionego’ motetu ,In Te Dominell, liczgcego 163
taktow, zaliczymy do tzw. ,matych motetéowl, liczy bowiem tylko
73 takty. Ale pieciokrotne wprowadzenie stowa ,Alleluian ma je-
szcze tmdodatuig strone, ze przy-gzynia sie do nadaniaformip mu-
zyozjigj, jako pozostajgcej w motecje w zaleznosci od tekstu, cecli
jasliej przejrzystosci, z drugiej za$ strony muzyczna dzwiecznos¢
Aego stowa, bogatego w samogtoski, dala kompozytorowi sposobnosé
wprowadzenia szerszych, $piewniejszych fraz.

3. Nunc sdo VOre (transkrypcja, w rkp. tabulatur™ organowej
z lat szescdziesigtych lub siedemdziesigtych XVI wieku) §. Calosé
rezpada sie na 2 czesdci (podobnie jakjjnotet ,,In Te Domiipp), z kto-
rych pierwsza ma napis: ,In die Apostotorunp.Petri et Pauli. Nunc
scio yere. tP. S.“ (monogram kompozytora), druga za$: ,Gloria Pa-
tri“. Jest to zatem introitus wykonywany w dniu 29 czerwca. Po-
mewaz tekst w tabulaturze nicyjest, rzecz jasna, wypisany w cato-
éci, lecz tylko kilka jego poczatkowych stow na samym poczgtku
utworu i na poczatku doksologii (,Gloria Patril), przeto nie mo-
zemy;orzeo, czy Wactaw zastosowat tekst w catej jego rozciggtosci,
azy, nie wprowadzit zmian, usuwajgc jedne; stowa, dodajgc w ich
miejsce nne™ a wweszcie powtarzajac pewne stowa lub ich grupyj
Mozemy zapewn” bez popetnienia bledu przypu”ei¢, ze — podobnie

7) Liber Usualis

8) Por. prace A. Pobliskiego i Z. Jachimeckiego
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jak inni kompozytorowie motetéw — rozwinat szerzej cze$¢ druga,
tj. doksologie, co wymagato kilkakrotnego powtarzania jej tekstu;
cato$* | e'st nastepujaca:
»~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 $ess.i-
,on«m m#am, et resurrectionem nieat»< — GloriiT$Patri Eito.uae",
Tekst tego int.roitu, podobnie jak tekst motefn ,Ego sum pas-
tor bonus“, byt w XVI wieku opracowywany motetowo bardzo
rzadko. We wspomnianych pbprzednio antologiach muzycznydgh
XV 1 wieku nie spotykamy ani jednej kompozycji ,Nunc scio vered.
W wyrdku szczeg6towych analiz obydwoch pierwszych (posiada-
jacych teksty) motetéw, mozemy poczyni¢ kilka nogoélirieil odn.ftsiu6
formy tych motetdw, pozostajSicych pod wpliywem tekstow. Me spo-
tykiShty sie tu z niczym odrebnym w stosunku do 6wczesnych mote-
tow. Niemniej jednak mozna zwréci¢ uwage na Kkilka! jcharaktery-
styczn~Sh cecji formalnych, pozostajacych zazwyczaj w zwigzku
z technikg potifowWzno-imitacyjng (0o ktérej mowa osobno). Motety
Wactawa ”sg! ztoEone z sSeregu ustepdw przeimitowanych z rzadko
dodanymi bpizodami nieimitacyjnymi Itib homofonicznymi, ktore
w monecie ,Ego sum pastor bonus“ stanowig zakW&fizenie dzieta.
Zasady- owcfeeSnej, wedtug ktorej od¢inki motetowej formy powsta-
ja przfez to, ze ,nowy tekst otrzymuje nowy temat do przeprowa-
dzenia”™ przestrzega' Wactaw na ogot dos¢ scisle, zhsada tg jednak
bywa swobodniej tfaktowana, swobodniej i artystyczniej. Przepro-
wadzcie,bywa ,nadkompletne” (aby uzy¢ terminu z teorii fugi)!
Nie brak wyjadku, ze ten sam tekst otrzymuje 2 tematy i 2 prze-
imitowania. Zdarza sie réwniez, ze pewien tekst i nalezacy do niegb
temat n(c oglrlifiiczajg sie do jednofazowego przeimitowaiKa; wy-
stepuje wowczas szerfeg przeimitowafi ze zmienng oczywiscie Uptej-
ndscia w wejsciach gtoséw, nie mowigc juz o zmianach nieznacz-
nych w samym temacie. Niekiedy ISraB rozne przeprowadzenia zazg-
biajS sie silnie i ,irbmat nastepnego pr~prowadzenia wchodzi wcals
jdalleko przed zakonczaniem .pofit"&dniego przeimitowania.
j?anuje pewien nadmiar Srodkéw w motecie ,,In Te Domine spe-
.Forma tego motetu jest mniej idealna niz w motecie drugim,
egdzie do gtosu przychodzi joszcje czynnik formowania niezaleznego
od tekstu stownego, bo polegajagcego na powtoérzeniu dwukrotnym

& R. Eifne r. op. cit.
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caSeflo ustep# (przBl Mnsicowg kadencjg). Jest to juz czynnik arclij-
tdsteniiki“ysto muzycznen )

Kilka zagadnien tgczy sie z kwestig stosThiltTT tekstu do mo-
tyki w motetach Wactawa z Szamotut. W czasach, w ktérych two-
rzyt nasz kompozytor, panoicaty jeszcze ,niderlandzkie poglady“
na te kflpstig, jesli chodzi zwlaszgza o zrozumiato$¢ tekstu "mszy lub
motetu s stanowiska stuchowego (tj. przy ich wykonaniu). Rzeijz
j*ami, ™ zaznaczaty sie tu zawsze dosé ostre réznice miedzy n5]-
zyka polifoniczng a homofoniczng. W pierwszej jzrozumiatos¢ tekstu
byta znacznie zmniejszona, w drugiej niekiedy najzupetniej wyraz-
ng. Im mniejsze $rodffi polifoniazS~byty" stosowany, ty# wiekszg
byta zrozumiato$¢ tekstu w wykonaniu utworéw. .Motet™ Wactawa
z Szamotul sg dzietami polifoniezjiyuni i imitacy-jnymi, “*tnvierajg-
cynn bardzo”tylko nieliczne epizody homofoni&zne, Wzgl. liomofoui
znjgo~Do jak najwiekszymi rzadkosci nalezy w nich czterodzMuek,
w ktéorym wszystkie 4 glosty wykonujg te ssmig" zgtoske (te.gb saaie-
fiorowa). Wypadek taki nie zachodzi ani razu w”moteoie ,In Te
Domine'speravi“ (z f. 1654), natomiast bardzo czesto czterodzw iefc
przepada na 4 rézne'zgtoski .tego $nmego stowa* luh .roznych sfow*.
Pod tym wzgledem korzystniej drzedsiawiansfe mofl?t pdzniejszy
(z v. 1564), ,Ego sgm pastpr bdénn|”», ~ojrzalszy od poprzedniego.
Stosujac znana metode lyn. Jejppesena In)/ przekonujemy sie,. ze P j
f.omijgjae "juz kadencje koricowe, w ktorych wszystkie gtosy zbie-
gaja sie na tej sauwf zgtosce — tylko w s wypadkach wszystkie
gtosy wykonujg te sama zgtoske*|e nastepnie w 38 csfce,rodzwiekach
to samo dotyczy Siloséw (w czterogtosi®), ze wreszcie 114 cztero-
(cKwiekéw przypada na te miejBm, w ktérych rézne 'zgtoski znaj-
dujemy w trzRh gtosach (78) i w cztgrl¢h dlosaledi (36), (w tych
kwestiach zatem nie réznit sie Wactaw z Szamotut od wielu jemu
wspdtézesilych nawet najwiekszych mistrzéw mszy i niatetéw, zwia-
szcza ..kompozytorow szkoly flamandzkiej z Orlandem di Lasso na
V-ele. 7?Sje roznit sie nawet od Patestriuy w traktowaniu tego za-
gadnienia, w ktorego tworc-zoSei ,Missa Papae Marcelli“ stanowi
~njkat i wyjatek, jesli chodzi o uzyskanie maksymalnej zrozum ia-
fotfci teKstu w czasie wykonania dzietall). Przy poréwnaniu oby-
dwoch motetédw Wactawa mozna by do pewnego stopifig przypuscic,
ze nasz kompozytor dgz”™t do doskonalszego”rozwigzania tego trnd-

10) K. JeppeHen, Der Palestrinastil und die Dissonanz

‘i) Jeppesen, op, ‘cit.
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nego problemu, jakim ;jeet ogélna zrozumiato$¢ tekstu w czasie
wykonywania odno$nago dziata, jednakze zbyt mala ilo§¢ jego mo-
tetow' nie pozwala nam na uzyskanie AYiekszej aewnoSHi av tym
pogladzie.

Béwniez w kwestii deklamacji fekstuj motet pdznimszy (1560
ja'zewyzsza swego poprzednika (z r. 1554). Jest on prawde ze bez wy-

jatku dobrze deklamowany, gdy tymczasem motet ,In Te Domine
speravi“ zawiera szeFeg usterek (np.: ,Do-w/-}ie“, ,tu-a“, \pro-
~Qgitofgm“,. ,pro.-temto-rem1, ,sal-~um", wor-ti-tu-rfo“, ,e-nn-tri-ask,’
Jre-fu-pi-um'l ,ve-ri-ta-ti.s*). Sa to jednak stosunkowo nieliczne
usterki w poréwmaniu z niektérymi utworami wielu 6wczesnych mi-
strzow' motetu”uh niszy,'nie wytaczajagc nawet Orlanda di Lagso..
JasKfawdej prredstguwja sife ta kwestia w piesniach Wactawa, jak
o tym bidzie mowa w dalszych ustepach tej pracy. | tu roéwniez
czynnik polifonii i homofonii posiada SAe zn&genie-i SAVY wplyw,
ale tak™e i rytmiczna struktura melodyki, dla ktérej 6wrcze$ni kom-
pozytorowie poswiecaja bardzo czesto niejeden szczegdt av dekla-
macji tekstu. Tym ttomaczy sie, ze'— jak to wddzimy roéAwniez
n Wactawa z Szamotut — to sum"stowH jest raz deklamowane pra-
Aridlawm, innym razem wadliAwie (naAvet. przy najstaranniejszym
przestrzeganiu pramael podkitadu tekstu).

Trzecie zagadnienie $tosunku tekstu do muzyki — to /muzyczna
wyiazalno$irtre$scnlub znaczgnia sfowa lub grippw slérr, i to albo
za poingpn*poszcze.gbélnych fraz) (kieujmek interwatéw i rytmikal)
albo za pomocag catego z.gspotu gtoséw' lyb jego czesci. Nie Aws&yscy,
paAAMt najAw bitniejsi mistrze z czas6w W actawa z Szamotut zAvra-
Cali starannie uAvage na kazcly szczeg6t komponoAwapeg'0 tekstu,
mogacy znalezé swoéj Avyraz av muzjme. Nie kazdy tez tekst daffaj
sposobno$¢é do muzycznego symbolizowania poszczeg6lnych stow lub
ich grup. Sciéle rzecz bioragc — av zadnym z dwoOjimotetOAy W ac\a-
avp nic znajdujemy takich sfczeg6étdAv tokstoAvych, ktére by zache-
catyjsompozytora do zastosowania $rpdkéw Aviasciwxch muzyce
,opisowejll Zwraca jednak uwage_pewien szczeg6t av moteale j;In
Te_Domine spexayi ‘, t. 46—48; sloawo ..acceleral jest wyrazone mu-
zycznie av tenjfposéb, ze za parg goérnych glggOAW ,pospieszall (AV_od
ieglosci 2 nut CAviercioA\ry&r) para. gtoséw dolnych, z tjgn, samym
,jodnotonowym motyAvem. Efekt ten zaxrgc”szczegdélng uwage takze
z tego poAYodu, ze jest to jedyny przypadek homofonicznego prz*Y
ciwstawienia dAvéch par glosOAw w tym motecie z zachoAYaniem iden-
tycznej- rytmdy. jak to widzimy “eslo w poéZniejszych utworach

106



<Josguina i jego szkoty, zwiaszcza jej odlamu francuskiego, i nie
tylko w utworach-$wieckich (ohansons!). Zastosowanie imitacyjnej
(fugowanej) techniki w ustepach zawierajacych stowa ,et in domum
refugi’’ (t. 58—65), lub ,refugmm meum® (t. 87—98) nie jest oczy-
wiscie efektem zamierzonym (,ad hoc*), poniewaz technika ta ma
zastosowanie w agaiym- motecie*Wactawa. Wspominamy tu o tym,
pouiewaz kompozytorowie XNT wieku wyzyskiwali stowa takie, jak
.fuga“ itp., do wprowadzania. (j8odkéw imitscyjnych, jednakze
wsérod ustepéw pisanych honlofonicznie lub w kontrapunkcie pro-
stym. Powtarzanie pewnej frazy z tekstem wyrazajgcym prosbe lub
btagani*? wraz z przenoszeniem frazy o interwal kwintjr w goro, jak
to widzimy w motecie ,In Te Domnie" (t. 50 i na~t.: ,E$to mihi in
Deum prodectojem*; ,t. 6<Li nast.: ,ut salvum me faeigs"), bywa
niekiedy interpretowane jako rodzaj gradacji _retorycznej. Taka
interpretacja je§,t niewatpliwie stuszna w odniesieniu do muzyki
okreku barokowego (por. niektére utwory M. Mielczewskiego!).
W motecie Wactawa jest to wynik zastosowanijtj tachniki imitacyj-
nej z wiaseiwyhujej przenoszeniem tematu o interwal kwarty lub
kwinty w géra Mo”et ,Egojum pastor bonps" nie zabiera w swym
tekscie szczegétew mogacych da¢ impuls do symbolizowania ich
w muzyce. Niemniej jednak zwraca na siebie uwage dwukrotnie
.t 55—58 i 62—65) w “otoczeniu polifonicznym wystepujacy i do
trzech gtosow zredukowany hgmofonicznj®_bo na pochodzie_ sjfcsto-
wych tréjdzwiekéw oparty fragment z tekstem: ,pro ovihus moigJS
peten bukolicznej tagodnoscii a w swej prostocie przypo-
minajacy trzyglosowy ukiad willanet, jakkolwiek tego rodzaju fal-
sobordonowe prowadzenia gtosow spotykamy u niektérych przed-
stawicieli szkoty Josguina des Pres. Ze wresze.ierglowo ,allelnia“ daje
kompozytorowi ..sposobnoac do rozwiniecia szerszych fraz ornamen-
talnyob i ich imrta™yjne.go przeprowadzenia przy konhcu tego mo-
tetu, o tym wspominamy tylko dla dokiadnosci. | pod tym wczgledem
\Vact amr z Szamotut nie rozni sie od innych 6wczesnych kompozyto-
rowde bez wzgledu na ioh przynalezno$¢ do takiego czy innego kie-
runku w obrebie szkoty* niderlandzkiej)4 reprezentowmm-ej wow-
iozas przede wszystkim przez starsze i miodsze generacje po Jo-
sguinie.

Zostawiajgc $" isobg obydwm teksty motetéwr Wactawa z Sza-
motut zanwazainy od razu znaczne pomiedzy nimi réznice w emo-
cjonalnej tredci.,, majacej lub mogacej mie¢ wptyw na |Jgh muzyczne
opngeowanie. Bogatszg pod tym wzgledem jes* tre$¢ tekstu w mo-
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/ teeie ,In Te Doiuine aoera\i‘, bardziej dynamiczng w_swej religij-
nej zarliwosci, wymagajacg prgH”~ym bogatszych $rodkéw w wyra-
zie muzycznym, trudniejsza w ujeciu Jormy. Tekst natomiast mo-
tetu ,Ego sum pastor bonn” przedstawia tre$s¢ n_charal™terze_.bar-
dziej jednolitym i spokojnym, tagodnym w swym wyrazie. W mu-
zycznej osnowie tych motetéw widzimy wierne odbicie ogdélnego
charakteru i ,nastrojull ich .tekstow.

Teksty motetéw Wactawa z Szamotut sg liturgiczne. Jednakze
Wactaw nie postuguje sie w tematyce swych motetéw tymi chora-
tami.. ktére w liturgii-jasangkigj tym tekstom odpowiadajg) Pod tym
wzgledem nie stanowi wyjatku wsréd déwczesnych kompozytoréw
motetéw od czaséw J"osguina des. Pres, zarzucaja«c$]ph ponadto opie-
ranie si¢ na rdéwno-dingonutowym cantus firmus. Natomiast jest
bardzo prawdopodobne,, ze Wactaw.z Szamotu! czerpat gjjg waAld
tematyeziyt z innych melodii fehor~owJshJ”ialod>eznfl| pochodzenie
pierwszegoefematu (i dalszjreti) w motecie ,Ego sum pastor bonus*
nie jest mi znane; by¢ moze, iz dalsze badania odkiyjg zrédio tej&o
tematu i tematow dalszych. Co do pochodzenia naczelnego t-emgfc.i
w motecie ,Ego lam pastor bonus'it wskazuje prof. Z, Jachinjp&i
na hymn ,Aeterna Christi muneralll?, czynigc to niewatpliwie na
podstawie, przedmowy do XIV tomu zbiorowego wydania dziel Pa-
jutriny $0.883)]

Tematyka moteté-w Wactgwa z Szamotut opiera sie w -swyija.
stylu niewatpliwie na melodyce choratu gregorianskiego, jak juz
zauwazyt prof. Jachimecki, oraz — w niektorych, hardziej syme-
trycznie- i zwarcie skonstruowanych tematach, na melodiach piesni
religijnych, jednakze nie felko ~niasni polskiej!ll jak ten sam autor
przypuszcza; w piesniach religijnych Wactawa spotykamy sio prze-
0 tym jeszcze ljedzie mowg w nastepnym rozdzigle tej prace.

Tech.pikaJjolrfoiiieznji Waelawa z Szamotu1/jest- he™ watengnia
W2 bitna w poréwnaniu z tym*co znajdujemy w polifonicznych utwo-
rach jego polskich poprzednikéw; ‘'oznacza pierwszy kulminacyjni*
jrniikt w rozwoju polskiej polifonii a cappeUa, o de sadzi¢ mozna
nS podstawie zuanynii doflychéeai zabytkéw sprzed r. 1jfcO Wa-
ctaw panuje beasjtornie nad problematyka techniczng 6wcaeynej po-
lifonii. Nie bedziemy tego tfalctu kwestionowaé¢ faktem za»— po-

12) Z. Jachirgecki, Muzyka polska w rozwoju historycznym, Cz, I, t. I,
Krakéow. 1948
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debnie jak w wielu niestety iitworgeil polskich (ale i czeskich) re-
nesansu i czaséw poézniejgzyoh — obydwa jego motety i niektdre
piesni zawierajg pewge usterki, Kktore nie upsiekszajg jego dziel
(np. kwinty réwnolegle w glosach skrajnych, zbyt mato staranne
w szczegOtach prowadzenie gtosow itp.). Wactaw z Szamotut postu-
guje sie tgfchnikg polifoniczng w jej do$¢ réznych postaciach, postu-
guje sie liia. uslawiezniffl, przede wszystkim w postaci iniitacyjm-.h
niekiedy w wyzszej nawet mierze, niz to widzimy w wielu wybitnych
dzietach jego czas6w, cho¢ i pod tym wzgledem — spotykamy nadal
nlwoi'r petne polifoniczno-imitacyjnych komplikacji, do jakich Wa-
ctaw zapewne siega¢ mie zamierzat. Ale jego wieloglosowo$¢ zna-
mionuje wszkdzie widWczna, w oez;™ liijgea swoboda dysponowania
Srodkami polifonii ‘1 rzdcz charakterystyczna, obek”szezegétéw ry-
gorystycznego kontrapunktu,'~wkraczajacych juz w sksre wrecz ka-
inuiieznego przymusu, ~znajdujemy bezposrednio zjawiska”suweren-
nej swobody ,urodzouegid polifonisty”, ale polifonis% nie zapomi
uaj.gcego o kiinsztowndsci. Tym np. tlnni“ezy sie prawdopodobnie
wielkie jego zamitowanie do stosowania stjetta. (Stretteni iozpoezy-

sie jftn Te Domine spei'avi‘j. W wyzyskiwaniu tematéw w prze-
prowadzeniach, w ciggtych ich przystosowywaniach do igb muta-
cyjnego przeprowadzenia., w ustawicznych zmianach i modyfika-
cjach dla osiggniecia nowych posffaci polifonicznych (imitacy.j
n.vch'j widSc reke artysty, majacego wszelki tytut do mistrzostwa.

Doskomilszc w motecie drugim niz pierwszym brzmienie cztero-
glosu kaze nam przypusci¢, ze*w tym Kkierunku Wactaw z Szamo-
iut byl w'stozwoju. Wproiyadzani” (dla kontrastu) matych homofo-
niziijgcych fragmentéw wsrdéd ustepow o ,czystej polifonii", prze-
ciwstawianie sobje gtoséw parami lub po 3 glosy, (S, A, T contra A,
T, B) itp. — sa to wprawdzie grodki znane juz dobrze od czaséw
Josauina des Pres, i najniewatpliwibj od niego i jego szkoty przez
Wactawa przejeto, ale niemniej $rodki gr naszej éwdztesnej muzyce
a c.appelJa jeszcze uie ostuchane, skoro nimi nie byty i na’ Zachodzie.

W jakim stosunku pozostawat Wactaw z Szamotu! jako kompo-
zytor motetdw do odwczesnej tw4rczosoi motetowej zachodniej,
w szczeg6lnosci niderlandzkiej, wzgl. niderlandzko-ffancuskiej?
Musimy tu objektywnie stwierdzi¢, ze odpowiedZ na to zasadnicze
zapytanie nie jest jeszcze mozliwa, jesli chodzi o odpowiedz rzeczo-
wg | wyczerpujaca ten temat. Zbyt mato wydano dotychczas mo-
tetéw nawet najwybitniejszych éwczesnych mistrzéw sztuki mote-
towej, aby mozna mowi¢ o istnieniu wartosciowej podstawy dla
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wnioskoéw natury historyczno-poréwnawczej. Obecne wmrunki nie
pozwalaja réwniez na osiggniecie wydanych i niewydanych, a ilo-
sciowa imponujacych zrédet, choc¢by tylko drukéw zawierajacych
motety, zapewne w ilosci idgcej w tysigce dziet, jakby na to wska-
zywaly bibliograficzne publikacje choc¢by tylko li. Eitnera.
Angielski historyk muzyki H. E. Wooldridge, po zapoznaniu sie
z dztetami polifonistéw7 polskich XVI wieku (na podstawie ,,Monu-
mentu Musices Sacrae in Polonia" J. Surzynskiego), wypowiedziat
poglad, ze ci pohfonisei komponujg w Stylu ,,p6Zno-nidexlandzk:m?,
»-R0zniejszym niz styl M. Gombe.rta“, ze ,usitujg komponowane we-
dtug metody Clemensa non Papu albo Chrystiana ,Hollandera" 13.
Poglad ten, przyjety na og6t przez muzykologie polska, jest prawie
w catej swej rozciggtosci stuszny, z tym zastrzezeniem, ze nie mozna
w swiych wnioskach opiera¢ sie jedynie na kryteriach stylistycz-
nych, wynikajgcych tylko z dziel, cytowmnych przez Wooldridgen
mistrzéw7 W kazdym razi” okreslenie stylu choéby tylko Wactawa
z Szamotut (jako motetysty) jako ~stylu pdédzno-nide.rlandzkiego"
(na-co zreszta wékazuje juz ... chronologia i tres¢ wydawnictw™ XVI
we, zawierajgcych motety Wactawa 1554—1564), jest stuszne, [OSli
pominiemy bardzo rzadkie archaiczny szczegdty zachodzgce niekiedy
i u pozniejszych mistrzéw7 na>vet u lhuos.iriiiy.yJ_ten ostatni mistrz,
otwiderajagcy now® okres nr historii muzyki koscielnej, komponowat
niekiedy w stylu pézno-ciederlandzkim. | jeSli zapoznajemy sie na
podstawue doskonatej publikacji duriskiego muzykologa Knuda Jep-
pesena u) ze.szczegO6tami stylu palesti inowskieg'o i z jego- catoscig,
to przechodzac w drodze poréwmawuzej analogiczne oechw stylu
Wacdawa z Szamotut, dochodzimy do wmioskn, zG”opinia Wooldrid-
ge'a, oparta o 0go6lna znajomos$¢ pézno-niederlandzkiej muzyki ko-
Scielnej, zastuguje tym hardziej na uznanie za stuszng. Blizsze jed-
nak szczegdty stylistyczne pozostgé muszg dla precyzyjnych badan
w przysztosci, w oparciu o bogaty materiat zabytkow?, ktéry do-
tychczas jest wydany w minimalnej ilogpi. Dotyczy to réwmiez ma-
teriatdw7 zabytkowych z czaséwr przjfd Wactawem z Szamotut. Uogdl-
nienia bownem tego rodzaju wl.magaja przeprowBdzenia badan
szczeg6towych, oihotby z tego powmdu, =z=e ,styl pdzno-nidieadandz-
ki“ ppsiadat szereg filiacji, dzi$ jeszcze niezbadanych, i nie mo-
13 W ,Oxford History of Musie”, t, Il, 1905. W braku oryginatu cytuje
przektad wedtug ,Wptywoéw witoskich w muayce polskiej". Cz. I, 1911, Z. Ja-

chimeckiego
14 Por. uw. 10
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gacych zadoséuczyni¢ wszystkim wymaganiom prawa historyczne;!
przyczynowojej, historycznych zwigzkéw stylistycznych.

II. PIESNI CHORALNE

Z obfitej zapewne jtiesniorskiej twdrczosci chéralnej Wactawa
z Szamotut zachowato sic zaledwde szes$¢ pieSni czterogtosowych,
a mianow icf5iY"

1. ,Christie qui lux es & diis. Po polsku M(ikotaj RIdyi): Krysie
cmiii na-Skej SuiattSscffl. Wydal jg jako luzny druk tazarz Amiryso-
wicz w Krabowi&T bez daty (15561). Monogram kompozytora: ,V. S.“
w alcie, tenorze i basie. (Egz. w Osso.liheum oraz w tzw. Kancjonale
Putawskim w Bibl. Muzeum XX. Czartoryskich w Krakowie. Piesn
te wydal A. Polinski w ,Echu muz.“, Warszawa 1881).

2. ,Modlitwa, gdy dziatift spaaridg": Jm M %zmwrmha, nadcho-
dzi noc. Wydat ja jakoby luzny "orub tazarz Andrysowicz w Krako-
wie*, bez daty (1556?). Monogram kompozytora ,S. W.“ w alcigJttg- "
norze i basie. (Egz. \« Ossolineum. Podobizne litogr. wydata -w roku
1880 K. Przyborowska w Warszawde, w transkrypcji zas. A. Po-
linski w ,Echu muz."”, Warszawa 1881 i W. Uieburowski w ,Cantica
Selecta”, Poznan 192fj). j

3. ,Piesn o narodzeniu Panskim (,Dies e$t laet'tiae“): ,Po
chwalmy&aiiiszyscy spotem*1 Wydal jg. jako luzny druk £. Andryso
wicz w Krakowie, bez daty (1356?). Monogram kompozytora ,V. S.“
w sopranie. (Egzempl. w tzw. Kancjonale Putawskim w Bibl. Mu-
zeum XIX, Czartoryskich -w Krakowie. Piesn te wydat J. Surzyaski
w ,Muzyce kosci«nej“, Poznan 1885).

4. ,Powszednia spowiedz": 2Ach moj nietheski Panie ‘ (tekst An-
drzeja Trzycieskiego, wodlug akrosiycliu). Wydana przez . Andry-
sowicza w Krakowie, bez daty (T5567), jako luzny druk. (Egzempl.
w Ossolineum. Pie® wydal A. Polinski w ,Echu muzr*, Warsza-
wa 1881).

5. ,Psalm pierwszy (Beatus vipqui non ahii-t)*: Blogostawiony
crAmciek" (tekst A. Trzycieskiego). Wydal go Mateusz Zybeneycher
w Krakowie, bez daty (05%$7?), jako luzny druk. Monogram kompo-
zytora V. S.* w basie. (Egz. w tzw. Kancjonale Putawskim w Bibl.
Muzeum XX. Czartoryskich w Krakowie i w tzw. Kancjonale Kra-
kowskim Bibl. Ord. Zamoyskich w Warszawie).

6. ,Psalm Dawidéw -CXVi“: ,Chwalcie Pana Boga wszechmoc-
wiegd‘. Wydal gffMat. Zybeneycher w Krakowie w r. 1558, jako luzny
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drnk. Monogram kompozytora ,V. S.“ w gtosie altowym i basowym,
fflgz. w tzw. Kancjonale Krakowskim w Bibl. Zamoyskich w War-
szawie).

Teksty. — Jak juz wymija z poprzedniego zestawienia bi-
bliograficznego, tylko w trzech tekstach zawarte sg wskazowki oc!
nosnie ich autoréw, ktérymi byli: Mikotaj I'ey R.“:  Krflftb
dniu naszej Swiattoscil) i Andrzej Trzycieski (,A. T.“: ,Ach
madj niebieski Paniel (akrostych) i ,Btogostawiony cztowiek1),
a wiec dwaj zwolennicy dysydentyzmu, a nawet dziatacze ze sfer
dysydenckich. Z tych trzech tekstéw zapewne tylko .jeden jest ory-
ginalny: ,Ach mdéj niepreski Paniel. Dwa inne sg przektadami,
wagi. parafrazami testow tacinskich: ,Kryste dniu naszej Swiatto-
8¢} pochodzi z tac. tekstu ,Christe qui Inx es et diesll ,Btogosta-
wiony cztowiekl jest parafrazag tel"stu psalmu I. Autorstwo trzech
dalszych tekstéw (,Juz sie zmierzchall, ,Pochwalmyz wszytby spo-
temu i ,Aileluia, Cliwalcie Pgnal) niS jest dotad odkryte. Ostatnio
mwymieniony tekst jest parafrazg psalmu 116. Tekst ,Pochwalmyz
wszysCjyll pozostaje (jak jego melodia) w zwigzku z tekstem tac.
.Dies esj laetitiael. Tekst ,Juz sif .zmierzchat jeSt, prawdopodobnie
oryginalny. Jak trzy pierwsze tak i trzy dalsze teksty powsPly
zapewne w sferach dysydenckich. Niektére z nich znajdujemy
w kancjonatach dyswdenckich, ktére ukazaly7 sie w latach wydania
piAsni Wactawa z Szamotut luh latach po6zniejszych (1559: Groicki,,
Seklucjan, Zareba; 1587: ArtomiusT15. Kwestia ta zajmie nas jesz-
eze przy omawdaniu melodii wypie$nigch Wactawa z Szamotut.

We wszystkich szesciu pieSniach Wactawa panuje wielka réz-
noredho$¢ w uktadzie tekstow?7 w ilosci zwrotek i ich budowie; 1.
JAileluia Chwacie Panall 1 zwrotka 4-wierszowa, z dodaniem na
koncu ,Alleluiaji (5); 2. ,Juz sie zmierzchA,1 4 zwr. 6-wierszowe;

(0.; ,Pochwalmyz wszysejr', 4 zysjr. 10-wietsz.; 4. ,Kryste dniu nas:#j
SwiattosciA 7 zwr. wiersz.;' 5 ,Blogostawiony cztowiekl, 7 zwr.
8-wlirsz.; 6. ,Ach nEj niebieski Paniell, 17 zwr. 4-wicrsz. Nie we
wszyrstldch tekstach budowa widersza jest jednakow7a: w dwdéch pa-
nuje zasada S-zgioskowa, w rndnym 10 zgt., wr trzech natomiast za-
sadg jest budowra dwnwiefszowra'( -Tli zgtosek, przy czym zdarzajg

irale odstepstw@a od tej zasady. Wszyktkie te odmiany sg mu-
zycznie sprowadzon.l do jednej zasady7: poniewaz piesSni sg oparte
o cantus firmus, rozpadajgcy7 sie na odcinki, ktdrych zakonczenia

™) Wedhtg inform, K. HlawSczki
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‘kadenoge) nakrywaja sie z rymami, konczgcymi zctaalia,

i Irazy muzyczne tgczg sie w catoSc-pozosrajgcg w zgodzie z tekstem.
Stosunek Wactawa do tekstéow ttumaczy si§ljasno, nie znajdujemy
nigdzie odstepstwa od prawidlowosci nawet w tych piesniach,
ktére postugujg sie technikg zblizong do motetowej. Wszystkie gto-
sy feadencjonpja réwnoczesnie-; natomiast ii3"Zawsze wszystkie gto-
sy rozpoczwrajaf réwnocze$nie dany odcinek tekstu. +taczy sie to
z kwestig zrozumiatosci tekstu w .zespole gtosowym/

Zupetna zrozumiato.sa tekstu (przy .wykonaniu utworu) jest
zachowana tylko w trzech piesniach, postugujacych sie technika $ci-
Sle homofoniezng wedtug zasady ,nura przeciw nueie“ (melodyka
sylabipzna we wszystkich gipsach), miahowicie w pieSni&ety: ',.Ach,
moéj niebieski Panie'-, ,Btogostawiony nzlowiek, ,Alleluia, Chwal-
cie Pana“. Trzy inne piesni, pisane w kontrapunkcie /ozdobnym
i stosujgc sporadycznie prawie ze absolutng itolifonie (z imitacja-
mi), nie wszedzie pdpowiadajg warunkom zupeinej zAozumialosei
tekstu, co JfSst rzeczg zrozumiatg. Dotyczy to zwiaszcza/piesni ,Kry-
pte, dniu naszej Swiattoscill w mniejszyitHstopuju ,,Juz sie zmierz-
w it! i *f%chwalmyz wszyscy Panal Nafszy ‘jednak zauwazy¢, zb
stosunki te w piafhiaei? Waclawti przedstawiajg siT*) wiele tagodniej,
niz w jego motetach jako formach przhimitowanych, ,i. ponadto --
piegni te co do og6lnej Zrozumiatosci tekstu (przy wykonaniu utwo-
ru) stojg wyzej od wiolu podolmych piesni np. niemieckich przy ich
sktonnoéci, do stosowanjjh techniki motetowej.

Usterki -w deklamacji tekstow w piesniach Wmjawa z Szamotut
nie sg na ogo6t liczbe (poza piesnig ,Btogostawiony cztowiekZl). jNaj-
ligzliiejsze pomiedzy mmi sa te, ktére poteggja na potozeniu akcen-
tu na ostatniej zgtosce stdw, zwykle w'zakonezfeuiaeh fraz i w ka-
dencjach. W stowach trzyzgtoskowycb akcentowana bywa zgioska
ostatnia/niekiedy pierwsza i ostatnia; w cztero-zgtoskowych druga
i czwartg w piecio-zglostibwym pierwsza, trzecia i pigfa (,bto-go-
sin-teto-ny1l). O ile takie usterki nalezg do rzadszych w pieSniach
opracowanych kunsztowniej, o tyle jaskrawiej wychodzg na jaw
w piesniach pingjiycH technikg homofonizujgca lub homofoniezna.
Pod tym wzgledem najobfitszg w razgce Kedy deldamacyjne jest
pj.esh ,Blogostawiony czlow7ek”, jedyna sptTsrod piesni Wactawa
0 iiigpaj--zystej_miarzfe taktu. Jamhy tekstu Scierajg sie z trochejami
melodii. Teii rozdzwiek, draznigcy dzisiejsze ucho swym powtarza-
niem sie w 27 taktoéw liczagcej melodii, pobudza jednak do pewnych
refleksji. Wac+tarw z Szahiotut na ogo6t przestrzega praw deklamacj’
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niuzyttsjfej i najzupetniej niewatpliwie,zdawal sobie dobrze sprawo
ze stosunku rpetr.um poetyckiego do muzycznego. Wykluczyé musi-
uiy jakie$ zaniedbanie z jego strony iw tej piesni. gPodobne zjawi-
sko spotykamy w kilku anonimowyab i nie-andnhnowyeh polskich
jrMséniach z owych czaséw? pieSniach mdjacych nieparzysta niiare
taktu. Genezettltgo zjawisk'a mozna wyjasnic¢ tylko w tenjsposob, zo
jnjizypi tych piesi% powstatg pieiwyotntejdo tekstow nre-polsliieli,
potem spolszczonych, o odmiennej metryce, moze i o odmiennej Ire-
5c. Cantus Jirmus tej. piesSni—w Aenorzej—jest praw-dopodobjue”py
%hodzgnki aSzaskiego. 1®. (Nawiasowo doda¢ mozna, ze .problemat len
wyptywa réwmiez w polskiej piegjir wieloglosow®j po Wactawie
L Sfamotut. Przykliadem tego moga by¢ ..Melodie*psalmowe** M. Go-
motki, gdz~eyedne piesni sg de.klainowane_ baz bieddéw, inne obfitu-
ja. wr btedy. Shyzby niektérd zit-yeH ostatnich byly pierwotnie napi-
sane do innych tekstéw", moze nawet swieckich, jakby o tym $Swiad-
czyt ich mniej lub wiecej Swiecki charakter?):. Wracajgc zas do
omawianej piesni Wactaw7a z Sfcamotnl mozna wyrazi¢ przypuszcze-
»?e,_ze przystosowania, tekstu w7 wydaniu tej piAsni mogto nastgpia,
nawet-hez wigdzy kompozytora, znajdujgcego sie wr roku wydania
jriesjni, 155S, pozo Kr_akowem, gdzie jego piesn w-yflano. W innym
miejscg jest mowa o0 bezceremonialnym postepowaniu wydawcéw
z inng jego piesnig. Albo tez — Wactaw udzielit_zgody na wadliwe
przystosowanie tekstu do jego muzyki tylko dlatego, ze autorem
jtekstu byt jegoj. bliski przyjaciel Andrzej Trarcieaki. Wykluczam
bowdem, by Wactaw7 artysta nieposledniej miary, stworBt do tego
teksti\ zZle deklamow7aug muzwske.

Wszystkie piesni Wactawa z Szamotut sg opartk, o cantus fir-
nmg. Opracowania melodii statych juz a priori dajg bardzo mewdete
sposobnosci do muzycznego jsyuiboljapwania poszczegdlnych stow7
wills™h za pomoca S$rodkéw7 rytmiczno,-melodycznych lub zespolo
wych. Dwa teksty wr piesniach Wactawa zawdkrfujg szczegéty nada-
jace sie do ich muzycznego opisania, i to szczeg6ty prawde iden-
tyczne w swej pojeciowej .tresci. Stowa takie, jak: ,sW zmierzcha",
L,noc”, ~ciemnosci”, ,Swiattdfcj" w piesniach Mnz sie zmierzcha"
i ,Kryste dniu naszej swdatlosci*'. wyzyskatby dla celow' opisowych
niejeden éwczesny kompozytor. W pies$ni ,Kryste dniu naszej Swia-
ttosci" daje nam nasz kompozytor piekny przyktad zastosowania
Srodkéw? pielodjcznych i ,harmonicznych” celem usymbotizowania

’

10) Por. uw. 15

114



kontrastu zawartegu w stowach, ,ciemno,$¢jf i ,Swiattos¢'™, kontrastu
pod wzgledom muzycznym tym. silniejszego, ze stowa te ;}rezpost,ed-
nio z soba sagsiaduja:

Takt 8—

cft2m-no- ici za bwiattosc Cie

pieniuosci**, oczywiscie w znaczeniu duchowynr, nie fizyclzhym,
ilustruje" Wactaw Sastosowani¢m dysonujgcych wspotbrzmien (szere-
gu opo6z lien) w glosach Srodkowych i krokiem zniniejszorfej kwar-
ty (cis-f) w gleie. (Jest to najbardziej dysonujace miejsce w catej
lej piesni, ktéra poza nutami'przejsciowymi nie zawiera dytonujh:-
<ifcli ogPznijsn). Z chwilg ttezpdsredniego wejscia stowa ,Swiattosé/*,
.rozbrzmiewaja juz wytaoznie konsonu.jgce wspotbrzmieiiia.

Ze stanowiska techniki kompozytorskiej iitozna t:StesSiM Wketa-
wy, z Szamotut podziellg.'na dwa typy. Trzy z nich: ,Ach, mdj
niebieski Panie**, ,Blogostawiony czlowiek*' i ,Alleluia, Chwalcie
.Pana™ Va_najprostsze, postuguja fakturg homofonieznag,
wedtug zasady ,mitr? prrfeciw nucie™, z zachowaniem identycznego
rytmu we wszystkich glosach, rzadko urozmaiconego nutahii przej-
Sciowymi i opéznieniami w jednym z gloséw, zazwyczaj w glosie
gérnym, gdzie niekiedy zjawia]sie dla urozmaicenia rytm punkto-
wany, zwykle w motywach ,portamentowych**, i to w gtosach gor-
nych. Rzadko wiekszy interwal melodyczny jest opisany (wypet
,uiouV) mitami najmniejszej wartosci; Sag to piesni ,tacniuchno
uczynione**, przeznaczone ,dla naszych prostych domakow" — aby
uijj¢ stbw Mikotaja Gomodtki, majgce zastosowanie w kpasterstwie
domowem** (wedtug wyrazenia na karcie tytutowej ,Piesni chwat
boskich™ Jana .Zaremby), jakkolwiek to ostatnie nie ograniczato sie
+ytko do pieSna .najprostszycdi. Z piesni tego rodzaju korzystaty
i chory szkolne, jakkolwiek i one réwniez nie ograniczaty sie do
piesni zupetnie’ tatwycdi do wykonania, skoro niekiedy wykonywamy
Aiuzyke motetowa.

YTajprostsza z tych piosni jest ,Ach, mdéf niebieski P a-
n ie“, traktowana niema] ,harmonicznieHIgdyz nawet glosy sie nie
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krzyzuje! (z wyjatkiem 5 taktu, gdzie alt dla unikriigcia réwno-
legtych oktaw z basem robi ,przymusowyl skok w dot na domi-
nante, ponizej tenoru — S$rodek techniczny przez kilka wiekéw
stosowany, i z wyjatkiem t. 8, gdzie wzgledy melodyczne wymagaty
siegniecia jednej nnty tenoru ponad alt). Piesn ta zawiera prawie
same petne wspotbrzmienia (précz dwéch). Juz z tego wynika, ze
(Samodzielno$¢ melodyczna niektérych gtoséw musiata ucierifieB; dp-
lyczy to basu i altu. Petnie samodzielnosci i $piewnosci rozwija so-
pran i tenor; kazdy z tycli gipséw moze* uchodzi¢ za cantus firmus.
Pierw szenstwo przyznamy gtosowi gérnemu ze wzgledu na jego wiel-
ka/ptynnos¢ i gradacje wyrazu, osiggajgcego w drugiej potowne me-
lodii punkt kulminacyjny, jak réwniez z tego wzgledu, ze w tym
glosm uczuciowa strona melodyki jest najgtebiej wyrazona mimo
wielkiej prostoty. Czy melodia ta istniata przed powstaniem piesni
Wactawa, tez Wactaw jest jer tworcg, tego "nie mozna na raz.iu
rozstrzygnac¢; raezej jednak autorstwo jej nalezy do Waptawa. Cho-
ratowy styl tej melodii sprawit, ze stata kie. ona popularna, zwia-
szcza wr sferach dywdenckich, jak tego dowodza kancjonaty XVI!
wielui, np. kanc. Artom iusa, kaue, gdanski itp. 7j. Melodia t ho-,
rmJ zapewnie réwniez stworzona przez Wactawka i do melodii sopranu
przystosowana, posiada zalety .Spiewnosci, wilasciwej melodiom
o0 charakterze choratowym, ktore zwiaszcza od czasu reformacji sto-
sunkowo szybko stawaty sic wiasnoscig religijnej spotecznosci. Nie-
kiedy gtos w danej chwili najspiewniejszy obok melodii starej byl
z niej wydzielany i pro,wadzit wiasne zycie jako melodia choratowa,
z innym tekstem, ulegajac w swym przebiegu pewnym zmianom za-
leznym od nowego tekstu. (Praktyka ta byta znana i przed XVI wie-
kiem). Dotyczy to réwniez tenorowrj melodii piesni Wacta-wa. Za-
wierajg ja bowiem niektore kancjonaly kosciota reformowanego
z \VII, a nawet XVIII wieku, np. kancjonaty gdanskield.

,Piesn ,Bltogostawiony <cztowiek" jest miedzy pie-
Sniami Wactawka z Szamotut jedyna w nieparzystej miarze takty.
Piesn _ta jest diuzsza od liczgcej .tylko 10 taktéws7 iiiesni poprzedni”}
omowionej; liczy bowiem 28 taktéow7 (3/4). i .tu panuje" zasada homo-
fGnieznej pisowni, czestsze sa jedynie krzyzowania gtoséw Srodko-
wych, z tych saaiyeli zresztg powoddéw (unikniecie réwnolegtych
prym, uzyskanie petniejszego brzmienia z zachowg”em prawidig-

17 Epr. w , 15
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wego powadzenia, giosow). Wszystkie wspoOtbrzmienia sg petne
(ostatnia kadencja baz tercji). | w tej piesni najSpiewniej sg pro-
wadzone gtosy: sopranowy i tenorowy, prowadzone po wiekszej cze-
sci w sekstach rownolegtych z opéznieniami septymowymi w ka-
dencjach, w sposob stereotypowy (jak w innych pies$niach). Zrazu
otrzymujemy wrazenie), ze melodia gtéwna znajduje sie w sopranie,
prowadzonym nie tylko S$piewnie, ale i potoczyscie. By¢ nioze, iz
melodia ta istniata takze jako samodzielny twor, ale dowoddéw na to
nie posiadamy; negatywnym za$ dowodem bytby fakt, ze tej me-
lodii nie zawierajg zadne kancjonaly. Natomiast melodia tenoru,
bedaca cantus firmus, jest odmiang melodii przypuszczalnie czesne-
go pochodzenia, wydanej w kancjonale .T, Bob'a (1541), a potem
w kancjonale Walentego z Brzozowca |(jI>®) 19, z inny.m jednak
tekstem niz fi piesni Wactawa, a takze w nieco odmiennej postaci,
niezaleznej od wielogtosowego opracowania. Zmieniona przez Wa-
ctawa melodia pierwotna ulegata p6zniej-dalszym zmianom, zwykle
TOTeziMn -od nowego tekstu.

Piesn lleluia, Chwalcie Panf£, 19-taktowa, jest naj-
stabszg ze' wszystkich piesni Wactawa z Szamotut. Niewiele byt6-
by- do dodania uwag odnoszacych sie do homofoniczrfej techniki tej
piesni, tej samej techniki, jakg poznaliSmy przy poprzednio omo
wicbyeh piojBiia™ K:lka szczegdétéw zastuguje jednak na uwalt.
W t. 10- 12 tenor i bas krzyzujg sie w kadencji, tak iz tenor wy-
konuje ,clausulam bassizantem“, bas za$ ,clausulam tenorizanteml,
wynik przetamania homofonii. $rodek znany réwniez wr muzyce
polskiej od XV wieku, stosWany tam, gdzie tenor schodzi w naj-
nizsze |ww rejelsti;'y. W prowadzeniu gtoséw nie brak pewnych pro-
blematyczny™! szczeg6téw. | tak w t. 11 miedzy sopranem a altem
zachodzg kwinty réwmolegte ztagodzone pozornie tylko wr alcie 'wy-
przedzeniem rytmicznym dolnej nuty drugiej kwinty — niewatpli-
wie techniczny zabieg ,przymusowy" u kontrapunktysty miary
Yjuuiawa z Szamotut. (O wspomnianym tutaj ,rytmicznym wyprze-.
‘dageniu'i, zachodzgcymi réwmez w innych, piesniach. Wactawa, bedzie
mowa osobno jako o charakterystycznym szczegole stylistycznynnj.
W konncowym ,Alleluia", gdzie czynnik polifoniczny dochodzi do
gtosu wr skromnej mierze, nitlabrak ,tarcia" pomiedzy gtosami, po-
wodujgcego sagsiadowanie z sobg dwdch dysonujacych  wspol-
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mbrzrhien, jak to 'ftzesto widzimy Tf utworach, niderlandzkich zwita-
szcza starszej (laty:

"Melodia gtbwna znajduje sie w tenorze i nie jest znana z inn®
Zzrodet), prawdopodobnie jest oryginalng melodia Wactawa z'$za-
motut, w swej stW-eotypowosci (w zasadzie powtarzanie jednej i tej
gitahilH frazy z identycznymi kadencjami na réznych stopniach) nio
pochodzaca z najlepszej inwencji kompozytora.

Trzy dalsze' piesni ~“Jaelawa z Szamotut reprezentujg drugi typ,
polifoniczni Nie mozna wprawdzie*nie dostrzec, ze z pomig-
dzy rytmicznie i melodycznie ozywionych gtoséw przegkfda i w tych

piesniach — niekiedy bardzo wyrazmie — fflasada: ,nuta przeciw
2ncie“, jednakze w poréwnaniu z poprzednio omoéwionymi trzema
pjosniaiiii tyng homofonicznego rodzaj i obfitos¢ polifonicznych

srodkéw, znanych nam juz z motetéw Wactawa, nadaje tym pie-
$niom cech s'Aiistyhznie odrebnych, podnoszac znacznie ich war-
tog& zalezng réwniez od innych jej&zcze eaynnikoéw. Glosy kontra-
punktiij~cn. melodie gtdwng sg ozywione zwrotami ornaipentalnymi
i posiadajg wlasng czesto linie- i rytmike, zawierajg. .liczne nuty
przejsciowe i synkopyl rytmy pimktowane i dopetniajgce, niekieelcj
krzyzuja -Sle ze zwyktych w takich, wyppdkach powodéw. Me zaWw-
sze glosy sa czynne (yww przeciwienstwie do piesni honiofonicznyCh).
niekiedy pauzuje/na przecigg minimy lub s*miminimy jedefi ;z gto-
sow zwilaszcza przy stosowaniu imitacji, dokom wflnej oczywiscie
nie na poczatku, lew/ w dalszym przebiegu piesni. Mimo wszedzie
widocznego starania o polifoniczne traktowanie fakttifv glosowej.,
Wactaw z Szamotut dba o dzwiekowg strone swych piesni: niepeine!
wspolbrwfmenia nie sg tak czeste, aby zwracajty na. siebie szczeg6lna,
uwage, gfostd hrziuigca kwarta wzgl. unde”™una-ua -poczatku 3 jjak
tu w piesni .-Pocliwalmvz rvszyscy spotem" — to w 4-glosie dwcze-
snyin archaizm dzwakowy; oczywiscie ta kwarta w piesni Wacta-
wa Jest prawidtowo przygotowana i rozwigzana). Kazda z piesni
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poUfon~cznytffli Wactawa nasuwa szejeg uwag sz”egdlowych,, od-
nosnie'opracowania mnzyczrcRjo.

Pi.fS$.n ,J uz sie, zmie*rzc Bra"“, liczaca 30 taktéw,TSst opar-
ta o rownondtowy cantus firmus, umieszczony w *Sfisrrze (jak me-
lodie gtéwne we wszystkich, pifsniach Wactawa z SzamotuT, oprdcz
piesni ,Kryste, dniu nasz6j swiattoscil). Najprawdopodobniej jest
to melodia stworzona i*zez Wactawa (wydatl ja osobno jedynre Se-
kiuejan w swym kancjonale z r. 1509).2j. Ztozona z szeSciu Ptakto-
wycli fraz, odpowiada w swym czystym charakterze i stylu chora-
towym melodiom czaséw, w ktérych powstata. Sposéb, w jaki Wa-
ctaw opracowuje cantus firmus, nie wy&zetpujb wgyawdzie Srodkdw,
eznanych z 6wczesnych utworéw tedjp rodzaju, a'l? tez nie pomija spo-
sobnosci do wyzyskania mozliwoSci, jakie wynikaj~z melodii gtow-
nej Obok krétkich epizodow homofoniczny¢h i kontrapunktowania
\vecBug zasad kontrapunkfh ozdobnego stosuje Wactaw réwniez
imitacjg, i to trzyferotbjte, zupetnie swobodnie, bo nie biorg w niej
udziatu wszystkie gtosy i nic dotyczy ona., catych fjfaz, .lecz tylko
kilku Tt—5) piérwszycli nut, a ponadto bez zachowania tycH sa-
mych wartosSl rytmlcznych Cantus fifmus tylko w jednym wy-
padku bierze udziat w |m|taCJ| teierwsze nutyj_.Rzesz jasna, z»
przebieg melodi gtéwnej deWydirje o granicach mozliwosci technicz-
nych- Jednakz”i nie,stosowanie ,,jawnychi imitac-ji budzi nasze zain-
teresowanifeldla teehi”“cznej biegtosci kompozytora. Daleko bardziej
'nteresujgca jest jego subtelno$¢ w stosowaniu Srodkéw ™chnicz m
nych fflCsposdb dajacy sie wykryé dtspiero przy drobiazgowej ana-
lizie. Do takich srodkow ,ukrytychii najeza zwdaszcfriyte, ktore
majg na celu utrzymanie blizszego zwigzku motywicznego pomie-
dzy glosami z pomoca pseujdo-imitacji w obrebie I fraz z zachowa-
niem ich rytmicznej niezaleznosci. Wactaw z Szamotu! wykazuje
tu \co najmniej wielkg .swobode w dysponowaniu tymi $rodkami.
Juz sam poczatek analizowanej piegpi. moze stuzy¢ jako przyktad;

Takt 1—5:

-1) Por. uw. 15
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t 1 3 pseuclo-iniittuiba miedzy ajtem i basem; podobny
uktad miQdzy basem a jnnymi gltosami spotykamy w catym wieka
XVI a takzew XVII (réwniez w polskiej mnzyce). W t, 3—5 pseu-
do-imitacjg miedzy sopranem a tenorem z pozorem dyminucji
w”sopranie. Nie brak ragiwei pseudo-imitacji w ruchu pi*zeciAvnj®,
miedzy basom i aktem:

Takt 7—10:

Mozna row.uitez wskaza¢ na bardzo swobodfig irifitaéje i 'pseu-
do-imitacje*fpar gtosdéw (sopran-bas i alt-tetNWf?"

Takt 15—18:

itowane tn fragmenty dowodza, z jak wielkg swoboda dy-
sponowat Wactaw z Szamotut Srodkami polifonii imitac”jnej
i z jak wielkag zrecznoscig i pomystowosciag je -stoSowal. Nie moéze
tn by¢ mowy o ',przypadkowosci*]l poniewaz praca polifoniczna
o.dbywa sie tylko w petni Swiadomosci technicznej.

Kalka jeszcze szczeg-6tow uzupeini powyzsze uwagi. Dla uni-
kniecia kwint réwnofegtycli miedzy attéiu" i basem w t. 22/23* sto-
suje Wactaw tatwy Srodek, spotykany u wielkich i matych kon

lrapunktystow: W analizowanej pies$ni Jw taktach 17—18

zwraca uvrage nagle wprowadzony ruoh fuz (ésemek), 'jak to wi-
dzimy w przytoczonym wyzej przykitadzie. Tc épemlko'.ffe fignry, za-
eriwno iloscig nut jak i ruchem ryimiczilynS nariikzjg rytmiczny
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mtok wiasciwy catej piesni. Jest'trudno 'rozstrzygna¢ czy majg one
znaczenie iinstracyjne (w tekscie tenoru: ,zlybh czartow*), jakby
naiwnie zastosowani ,note ncgre', czy tez raczej sg pozostatoScig
archaiczng po Il zwlaszcza szkole niderlandzkiej, w ktérej dzie-
tach nac«'e”™ najwybitniejszych mistrzéw natrafiamy niekiedy na
takie ,ninspokojneu epizody rytmiczno, odbijajac™ od rytmiki wla-
msioiwbj danemu utworowi i nie majgce nawet charakteru ilustra-
cyjnego. Wreszcie jeszca&Jjedna uwaga odnosnie skokow oktawo
vych, stosowanych przez Wactawa prawidtowo, gdyz w Kkierunku
goi;iym, wstepujgcym. Konipozytorowie XVI wieku, ale i czaséw
pézniejszych (zwiaszcza jego IX potowy), = stosowali skok oktawy
V- gore jako srodek zwracajgcy uwage' stuchacza na pewni?*sloWwa
i ich znaczenie. Ez(ftz jaska, oktawowe skoki dziataty tym silniej,
jesli wykonywat je gtosihajwyzszy, jak to. widzimy w piesni Wa-
ctawa w t. J5 i W (por. przyktad wyzej -podany). Nasz kompozytor
mstosuje je we frazaclt <ita tekstu: ,|»1 ztych czartdw nas obronit”,
al« tez i lio tyfeh frazach (t. 25). Réwniez i w tej piS$ni zauwaza-
my, yie Wactaw chetnie prowadzi sopran (niekiedy wraz z altem)
w jego wysokie rejestry oddalajsie niekiedy dosH znacznie
(0o decyme, nawet duodecyme;) od nizszych' gtoséw (por. t. 9—10. 17,
"25), podobnie .jlak w motetach.

Druga piesnia Wactawa z SzSmotut, opartg o rownonulowy
cantns firnius w tenorze, jest 21-taktowa piesh: ,Pochwalmy?
wszyscy spotem'l Caniuss firmus jest identyczny z dielodia,
ktéra co najmniej od XV wieku $pieKjfaiio poza Polskg do tekstu:
~Dies est laetitiaell w Pot$B zapeVne otl poczatku wieku XVI.
Prz6d Wactawem z Szamotut opracowywat tei melodi™ anonimowy
(zapewne polski?) kSmpnzwlo.r, ktérego utwJr znajduje kie w Tabu-
intnrze Jana z Dublina (1537 -1548). Melodia talbyta z pewnymi
odmiansfcni $piew&rta w kosciele katolickim i reformowanym, od-
miany dotyczyly takze tekstu Wactaw z Szamotut ni<? opart
sie ivi wersji melodii podartej przCzi Walentégo z Bryzowa (kan-
cjonat z tf 1554). Artomius zachowat w swjtm kahcjonale (15870
wersjg melodii z piesni Wactawif-z Szamotut. Budowli cantus firmi.
lozpadajgce”™o sie na 6 fraz, jest nastepujac™: A (ca:)) — (B (h-c) —

Gi'- (), 8—6—7 taktow. W piesSni tej mozna, $ledzac techniko
eOpracowania ifentus firmus w réwnych nutach, stwierdzi¢ pomy-
stowos¢ kompM;ytofa w tworzeniu odmiennych kontrapunktéw do
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powlftrzajacyeli identycznych fraz melodii startej (takzSj z za-
stosowaniem imi~gcyjnej techniki; por. t. 14—15). Pewnych uste-
rek nie nmzna przeoczy¢ (np. t. 9; por., “sopran i aifd), ale nie
zmniejszajg gne ogdlnej wartoSm* tej, piesni, zapewne jedne-j z naj-
wartosciowszych piesni polskich XVI w., w tym Etyki opracowa-
nych..

Ostatnia z trzech pje$pi Wactawa posiadaj|Sygh. cechy ,typu
polifonicznego,., z tekstem Mikotaja] Reya ,K ry~te dniu na-
szej Swiattoscig, bedgcym przekiadem stabAgo hymnu koscielnego
~Chris teji gr™i lux es et dies', jest oparta o rnelodie.*; umie-
czoug w sopranigJ M»lodi<k|te podaje w roku 15ii'l Walenty, z Brzo-
zowaZ); Wachiw z Szamotut wprowadza do niej pewn” zmiany,
wyiniKajgee oczywiscfe z budowy tekstu w przektadzie Keya, ale
rowniez z rodzaju technicznego opracowania przez Wactawa z Sza-
rg.ptul. Jakkolwiek skromny jest rozmiar tej piesni, liczacej, 22 tak-
ty (t. 1--6, 6—11, le—15 15~2S)t to Jednak wyposazyt jg kompo-
zyteB w s~ffag, bardzo ~KarbaSfoo-“ych cepdi, dzieki ktérym i ta
rowniez pieSji zajmuje jedno z pkk-jkszycH miejsc lw éwczesnej
polskiej piesni wielogtosowej. Tu nalezy przede wszystkim bardzo
Spiewne prowadzenie gtoséw, rywalizujac-jjeh $miato z melodig
gtdbwng i zawierajacych niekiedy szczegoly wskazjajg”™ ,na bliski
wewnetrzny zwigzek muzyki z tekstem, jak m tym juz byta mowa
wyzej. Takze pod wzgledem dzwiekowym pie&0' ta brzmi petniej
niz 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 wartosé¢ tej plesni, cyzelowanej .*przez wybitnego przed-
stawiciela techniki polifonicznej.

Ja]<*e stanowisko zajnyuje Wactaw z Szamotut w historii pol-
skiej piesni religijnej XyJ wieku/? — na to pytanie \ia razie nic
mozna, odpowiedzie¢ z catg ~cistoscig, chodbjj z tego powodu, ze nie
wydano dotychczas nawg-t wyboru polskich piesni wielogtosowych
z czasOw poprzedzajagcych jego tuforczos¢ pie$n.iarska™ tak nie-
zmi®rnie wazng dla poznania, zwiazkéw Waotawa z jego poprzed-
nikami .polskimi; zapowiedziana juz od do$¢ .dawmi “~monografia
polskiej piesni wielogtosowej w XVI wieku, dotychczas sie nie-,
ukazata; brak zwilaszcza opracowan tak waznych abi°réw, jak tzw.
.kancjonat putawskin i ,kancjonat krakowskill, o ktdéryel™ -wyzej
juz wzmiankowano. Braki te sg™tynT~/Intkliwsae, ze prawd.opodgb-
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nie juz przftd Wacta-weA z Szamotul rozwijaly S$je przynajmniej
dwa tyypy piesni wielogtosowej, jakie \y*j<?go twoérbzo”ci wykazali$
tyP polifoniczny wzgl. polifoiikezno-imitacyjny, znany nam
z marianskiej pielni ,0 najdrozszy kwiatku panienskiej czystoscil
z przetomu wio-pli XV na XVI7 i typ homofoniczny wzgl. homo-
fdnizujacy, jakiego przykiadem jes™ np. 4-glosowm piesn ,Zdrowa
badz Maria't z ok. r. 1530. Nie meliia réwniez mimo pewnych za-
bytkéw z czadéw powstawania Tabulatury Jana. 'z Lublina (1537—
154S) z. catg pewnoscia stwierdzi¢, czy ze wzgledu pa znajomosé
U naga motetowo opracowanych obszerniejszych piesni retig.ij-
nych niemiktkikh Starszago typu, piesn tego typu posiadata, pew-
ne warunki rozwoju. -Kryterium bowiem wytgcznie opjfrte o prze-
rastajagcy innych pielpiarzy ftilent Wactawa z Szamcmil niw mo-
globy. .rzecz jasna, by¢ ani jedynym ani wystarczajgcym, IsEnigje
zatemi-ifadal szereg jeszrcze nife postawionych i nie rozwigzanych
zagadnien, ktéye utrudniaj~réwnicz znacznie dokladne okresle-
nie stdsunkn polskidélj piesni wielogtosowej religijnej w Polsce do
takiejze piesni obcej, zwlaszcza wr czasach, gdy 'pod wplywzm He
iorraAc.ji i>iesn polska wielogtosowa (i nie tylko ona) mogta otrzy-
mywac' i otrzymywata pewife impulsy stylistycznej fomtury, jak-
kNwuiek zapewne'- nie wr tej mier"!jakbysie- 'zdawa¢ mogto. Moz-
na mie<? Wdzieje, z mnej strony podjete badania nad polska
piesnia -wielogtosowy az do Psalterza Mikotaja Gomoétki (15M0) roz-
jasnia niebawem rozwojowg linie i typologie, naszej wielogtosowej
ide$ni XV1 wieku i stanowisko wsrod niej Wactawa z Szamotut.

JP, DWIEj MONODJH*

Brak szczegétowych opracowan tak waznycli dla dziejow7 na-
sfr§f muzyki zabytkéw7 jak kancjonaly dysydencki® XVI*i 5 VIt
wieku, sprawit, ze wbzyscy bez wkjatku historycy muzyki pol-
skiej przeoczyli dwa jfegSbze utwory Wactawa z Szamotut. Sg to-
nionodie" z tekstami tacinskimi, zatytutowanymi ,Benedictio
memsaelE i ,Gratiarnnr actio poH nr-ensaml, obydwa
zawarte w kancjonale SanaPSekiucjsuna p. t. ,Piesni chrzescijan-
skie daw-niejsze i nowe'l Kroélewiec 1559, jako n.ry 77 i 79, ozna-
czone. monograiu-em kompozytora, .1T. S.“ lik kohcu meltfdii, praw-
dopodobnie przOTlrukow&ae z zachowanego tylko fragmentarycznie
kancjonalu Jana Zarjpy V,r. 1958 ). Teksty i melodie sg, nastepujgce:

Por. uw. 15
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i Bcnedictio mensae

Quae nunc su - me - mus mem - brii cl- 1i- men-la ca-du - cis,
Haec De-us, im- pe- n- o smt be- ne -dic - ta Tu.- o.
2. GratiarujM actio post mensam
rrt-i
9uod su-mus u- 11- h- bus da pi- bus pe - ti(
¥y L AN
Laus - bi pro sit De-us, al - ti - us.

,-Am pochodzenie, tyck tekstow ani pochodzenie lich melodii za-
sadniczej (pierwotnej), na ktoérej opierajg 'sie obydwa wa,riantv,
apraeocAYibia# przez Wactawa z Szamotut, nie,s™~-mi znane. tacinski
jezyk tekstéw dowodzitby moze pochodzenia ich z liturgii katolic-
kiej*. Jeskcze w <XV Il wieku byty niekiedy w uzyciu kosciota refor-
mowanego, postugujgcego sie- ;i®plSiem polskim, teksty tacinskie;
nie zdziwi nas prpseto ich obecno$s¢ w polskim kancjonale dysy-
denokim.

SPROSTOWANIA | UZUPELNIENIA
(Npwo Zzrédio do biografji Wactawa z Szamotut)

Ws$rod daleko juz posunietej pracy nad niniejszg mo-nografia
z&wtiadomil mnie p. Henryk Przybylski (Szamotuty),, autor roz-
prawy-lo Wactawie z Szamotut, ze w warszawskim ,Tygodniku
llustrowanym" z 19. 'XV 1867 r. (Nr 421), znajduje sie anonimowa
notatka, ktéra, opierajgc sie na wydanym w styczniu 1568 roku
zbiorze poezji Andrzeja Trzycieskiego pt. ,Sylvarum Liber Pri-
mus", prostuje* daty urodzenia i smierci Wactawa z Szamotut, po-
dawane dotychczas w pracach historykéw muzyki polskiej na pod-
stawie ', STcriptorum Polonicorum' lktekatontas" Sz. Starowolskiego
(1625). Na te notatke ,Tygodnika" nie zwr6cit uwagi zaden z histo-
rykéw muzyld polskiej, z tej prostej przyczyny, tee nie byta umie-
szczona w zadnym pisnrie mnejcznym. Nie zwrécit -na tsiebie uwa-
gi rowniez tom XXXI Q. 1936) Bibliografii Polskiej" Estreietfera,
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gdzie na str. 367 jest podana tres¢ 1. 'ksiegi ,Sylvarum® Trzycje-
skiego, z ktorej mozna bylo dowiedzie¢, sie o datacli urodzin
i Smigrci Wactawa”™ a zarazen™ oceni¢ wiarygodnie relacji Staro-
polskiego o Wactawie*' zakwestionowanycli juz powaznie i— moim
zdaniem — stusznie przge A. Polinskiego w*,I>ziejach muzyki po’
skiej (1907), z drugiej zas /strony bronionych przez prof. Z. Jachi-
meekiego w jego ,Muzyce polskiej w rozwoju historycznymi,
tom 1,Slz. I, 1948, gdzie nn str. 1-13 czytamy: ,Czy Starowo#t
ski zps |Tagnjn pod tym wzgledem na zaufanie?
Nikt z naszych historyl™dw nie zarzucat Star.o-
wotlakiemu lekkomysinosSei w pejjia*waniu dat
i faktow wjego nader cennym &zidie W odniesie-
niu do Szamotulczyka nijhsial za$ posiadac¢ sZz*eze-
gpinie dobre informacje i to na p*vn-o o1 ludzi,
ktdrzr muzyka naszego znali i pewnie pam etali
koteje jego zy,cia“ (podkr. moje). Czy obrona ta -gest uzo-
sadniona, na to odpowiedz da autor ,,Sylvarum£( jedfen z najbliz-
szych przyjaciot Wactawa z Szamotut. — Z'trzech egzemplarzy
., Sy.lvarum“ (Liib. I, jlipl) Trzyojesldego zachowat sie po ostatnie!
wojnieltylko jeden: w Bi.biioteee Zaktadu Nardéd. .im. Ossolinskich,
obecnie we Wrotefawiu. Eotokopie tego unikatu mstanowic¢ bedg
podstawe dla ponizszych sprostowan i, uzupetnien, ktorych niniej-
sza-monografia réwniez- wymaga.

ylvarnxn Liber Primus® ukazal sie w styemiu 1568 roku,
jak czytamy pod ostatnim wierszem XI ,S.ylvyd: ,CRACOVIA.S.
Li Offjcina ST.AN1SLAlI SCHAREEENBERGIT. Anno Domini.
1568. Mens? IANVARIO“. W tym zbiorze ,Sylva“ Il i XI .(ostal-
nia) dotyczg Wactawa z Szamotut. Tregé.'’X1 ,Sylvy“ traktuje ,De
Tarmoniis Musicis Lamehtationnm .Hicromiae Prophetae, a Ven-
ceslao Samotulinoi compositis” i jest nam znana ze .wstepnego wier-
sza wydania ,Lamentacji" i ,Eksklamacji" Wactawa w Krakowie,
1533 1(*Carmen ad studiosam iuventutem®). Natomiast ,Sylva mse
kunda", majaca podtytut ,Tkrenodia“, przynosi z sobg ten wilasnie
dotyczacy Wactawa materiat, ktéry zmienia prawie zupelnie to
wszystko, co dotad wiedzieliSmy o zyciu kompozytora Ilub czegp
moglismy sie domys$la¢ w braku obfitszych materiatéow. ,Sylva se-
eunda" traktuje, jak czyrtam” pod jej tytutem, ,de obity Vendes.lai
Samotvlini, Mvsicorvm in Regno Baloniae Principis". Ta ,Syl-
va“ sklada sie z 9 oSmiowiers.zowych zwrotek. Pod wz”edem b*o-
giuaficznym najwazniejsza jest zwrotka 'y.ktowa w tacznosci z datg

125



wydania ,Sylvarum Uiber P_rimus", tj. styczniem t£® roku, sta-
nowi w wielkim skrocie zyciorys Wactawa z Szamotut. Brzmi ona
nastepujaco:

. (Wuistra Sttaffl sex, & annes i
Quattuor vix egeras,

Vix deCem m«n'ses amatae
Goniugi conviXeras,

<Gum gsavi premente- morbo
Carnis ex ergast-ulo

u., ©voeatus tes.sjsprmni

Regis ad eonsortium®.

Poniewaz *1 ksiega ,Sy]varum®“ Trzycieskiego ukaziata, sitj
w styczniu 1568 roku, przeto uznany, ze Smier¢ Wactawa z Sza-
motut nastgpita przetl r. 1568, moze w 1567 roku,,cho¢ higt wyktu-
ezamy catkowicie pierwszych ‘dni stycznia r. .1568, jakkolwiek jest
to mato prawdopodobne. | to pierwsza negatywna ngréba
mwiarygodnos$ci retla*cji Stjarowbliski]ldgo, .ktory wj-
dgjAc rok 1572 jako date Smietci Wadlawa, H# Szamotut dodawat
jeszcze objasnienie, ze Smiegse ta nastgpita ,w Kkilka dui po zgonie
kréla“ (tj. Zygmunta Augusta), objasnienie mogace istotnie wzbu-
dzi¢ w czySfelniku sporg dozg zaufania. W roku swej $Smierci liczyt
Wactaw ,lustra sex“ i ,;,annos quatuor“. czyli 34 lata. 1Jrpdzit sie
prze-to w 1534 tub 1533 roku. #).ruga proba wiarygodnosci relacji
Starowolskiego wypadta réwniez negatywnie dla naszego
polihistora, ktéry twierdzi, 2V w chwili $mierci liczyt Watctaw 43
lata, wobecjezego ugodzitby sie m 1529 roku. Bardzo mozliwe, ze
Sig™owo.Iski znat ,Sytvarum Lib. Prim.“ Trzycieskiego: zamienit
bowiem ,34“ na ,43“.. W. #jui sposéb trdacje Trzycieskiego, jedne-
go z najblizszych przyjagié# Wactawa z Szamotul, ‘uniewazniajg
dotyahezas podaw-ame datfy jftgo urodzin (,1529“. ,16S&*, ,1548"
i ,miedzy. 15i0 a £820() i jego Smierci '(,.1572"), a zakazem podajg
w zupetng watptiwosg wszelkie -,daty i fakty“ tresci, muzycznej,
zawarte w ,nade$*cennym dziele" Sz. Starowolskjego.

*|ITpada réwiiiez ~rzypu”zcadnie, ze nasaym muzykiem %d 6w
Wactaw z Szamotui, syn Adama, wpisana w r. 1538 na studia
w Uniwersytecie Jagiell. Musiatby w tym roku licz-y¢j lat cztery
tub niewiele wiecej... Nie posiadamy zadnych dowodéw, ze Wa-
dau odbywat studia na Uniwersytecie krakowskim czy innym,
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zadne tez zrédta archiwalne (w tym wypadku jedynie mi~rfedajne)
nie moéwiag o osiggnieciu stopni akademickich przez Wactawa
*z wartosci za$ informacji LStarowotskiego zdajemy sobie obemiie
.sprawe.

Powtarzane niemal do nowszych dwsow twierdzenia): jakoby
Wactaw z Szamotu! ,wstgpi! do stanu k~lapskifejfo”, rdwniez,
upada wobec- faktu, /b — jalv nak mf&mSOfe trzydifeski — Wactaw
ozenit sie w ostatnim Jpku swfego zycia',’ lecz po 10 mie~iakgeh po-
zycia malzenskiego zakonczyt zycie®padiszy ofCufg ciezieiej Tfero-
rohy. (W ogoéle,zdrowie Wactawa ni| byto, jak sie zdaje, zbyt sil-
113: wnemy, ze wr r. I€5a krol udzielit mu zasitku na leczlnie).

' gBSpro na podstawie relacji jednego z frajblizszych przyjaciot
Wacfawa, tj. Andrzeja TrE?y<HeMego, wicipy tze Wacjaw urodzit
sie nie w 1529 roku, tecz wr 1533 Inb*1534, to tym samyni musimy
stwierdzi¢, ze gdy <w roku 1547 Wadlaw otrzymat pilwolartie do
kapeli krélewskiej, liczyt wéwczal nawet nie .IJT.lat, jakby wyni-
kato z fatszywych i'elpcji I|-~grow-olskrego, lece; zaledwi™ 13— 11!

Powotano go w chargkte.r.5gwspsewaka. JfeWt jasna — po przebyciu
mutacji. Zdaje sie niejulegaé watpliws8, ze bezsprzecznie bardzo
utaleptowanp7 muzyk byt réwniez wdzi|$iiio dojrzatym iiiu®iii.

«Ozy jednak juz woéwczas byt twdrca dziej;, ktére by wystarczaty do
powotania igo w charakterze kompozytéto kapeli krélewskiej, ja-
kim zapewnie niebaWein zostat, w to wblno watpi¢ ijez wigfeclu na
pi‘zypuszczerie, ze mégt byé — »a.,co uje dowoddéw — ,cudow?
nym dzieckiem**, jakby wynikato z wywodow prof, Z. "Jachimec-
Eiogo (op. cit. tr. 114). ,Adolafflens** Wactaw uczyt sitj wowczAHB
~NJeszcze i nfe moziia by jego dwczesnej biegtoscy w technice 'kompo-
osgdzaé¢ wedtug tych fflsdi, jakie znamionujg np. jego
mote! z r. 1554, wydapy po 7 latach od (fgasu powotania 'go do
kap'eli aa prawach ,sac,elJghoW’ krolewskich. JeSwJm zétanig, ze %
powotanie Wactawa do kapeli, mimq ze nie posiada] korzy”wiycti
Avarunkéw (gtosowych (wedtug Swigdectwrma Orzeétiowskmgo), byloJ
rébwnoznaczne z ndzielfiniem pewnego rodzaju stypendium muzy-
kowi odbywujaegmu studia] (moze u ks. Jana Wierzbkowskie~tb, dy-
rygenta kapeli krol.), aby zimacéi niebawem krolewskim ,co”™nposi-
tor cantus".
~.Sylva secunclar Trzycreskiego zawieftt jes~Se inne 'Szczeg6ly
biograficzne. Potwierdza ona ppz&pusKezenie, ze Waclawa z Sza-
motut tgczyta blizsza przyjazn ze starszym od niego o lat kilka
Andrzejem TrzycPeskim, dziataczem dysydenckifn i pisa-
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i®m. Jak we." wstepnypi wietpzu do wydania ,Lamentacji'lt Wa-
tdawa w r. 1553, tal™ i w ,Sylwie" nazywa Trzycieski Wactawa ,pars
maxima“ swego sercu nazywajac go”rdéwnjez ,frater suavi”simu-$ ,
siebie zas? ,sodalis atgne fvatdr”, ,eonfjraterll

Przypuszczenie moje ze Wactawa z Szamotut tgpzyte, moze
nawet przyjazn z pisarzem i kompozytorem Cyprianem Bazyli-
kiom, z ktorym od r 1555 przebywat w Wilnie w-kapeli Mikotaja
liadziwil-ta LCzarnlgdM, znalazto potwierdzenie w 111 zwrotce dru-
giej gdzie TrzWlaski wspomina, ze,Egon Wae.lawa opla-
kuje ,turba moesta\ Mustcorum Cypriano praevio“ (,zasmucony
ttum muzykdw z Cyprianem (s¢/.Bazylikiem) na czelel).

Oczywiscie wzorem Owczesnych pa”egieyrfjtow i humanistow do-
tacza Trzycieski szereg epitetéow dla uczczenjg papuecdl Wactawa.
Tda niego jest Wactaw ,ksieciem muzykow w Krolestwie Polskill
Lrffflgn. musicoyum'l -U® musiooruml, ,vates optmius”®, Kktorego
parnie* zyé bedzie ,in perhmii glorial Z tej ,Sylvy“ wynika, ze
powszechnym byt zal po $mierci Wactawa i trudno byto by wobe®
tego awiflwa stowom Starowolskiego, ze Wactawa ,niemal
wszyscy w Pétsennie'rozumieli”, Jego Wactawa, ktory m. in. byt
twoércg popularnych, w kancjonatach przedrukowywanych piesni
religijnych.

Wreszcie -zatrzymacirsie musze Hrzy innym muzyku wspo6t-
czesnym Wactawowi i najffcmwdoponobniej jego osobistym -znajo-
mym z wawelskich sfer muzycznych, przy Krzysztofie Bor kuy,
ktérego uznatem w | rozdziale ilmiejszej monografii za nalezgcego
do starszej generacji muzykéw za gafeia Wactawa, opierajgc sie
na przyjetej ogdlnie iad, td&s&w A. Sowinskiego (,Stownik muz r-
ké'w polskich", 1874) 'dacie je'go S$mierci,, kj. r. ,1557“. Ta data nie
budzita we mnie wprawdzie peilnego zaufania, jak w ogdle wiele
dat podawanych przez dawn.iAjsze prac® dotyczace muzyki pol

mskiej XV wieku, jednakie brak byto bardziej realnych podstaw do .

jej zakwestionowania. Obecnie nie mam watpliwosci, ze rok 1557,
jako data Suiierci Krzysztofa Borka, jest data biedng. Sowinski
popeinit sprzecznos$é¢ podajac w pojsklej edycji ,Stownikau na str.
37. ze ,Borek nastgpit (jako kapelmistrz kapeli rorantysiéow wa-
welskich) po Mikotaju Czechu(!), umart roku 15571!. Na strenie 421
podaje (na podstawie nieznanych zrédet) wykaz chronologiojn..
wszystkich dyrygentéw roranekich, zaopsetnuj®a ich nazwiska da-
tami objeeia przez nich urzedu- kapelmistrzowskiego. Elrugg pozy-
cje; zajmuje: ,Ks. Krzysztof Borek, 1557", z czego wynika, ze data
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»,1557" nie jest datg Smierci K. Borka, lecz data objecia przez niego
urzedu kapelmistrza roranckiego. Jest to data prawdziwa, poprzed-
nik bowiem Borka, Mikotaj z Poznania, zmart w f. I&Sfl. W notatce
zatem na str. 37 ,SMwnikal Sowinskiego przed stowem ,zmart-,
brakuje stowo ,ktory$ odnoszgce sje do Mikotaja z Poznania
a nie K. Borka. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze w zdekompletowa-
nych O6wczesnych aktach kapeli roranckiej nie znalaztem wsrod
nazwisk rorantystow nazwiska Borka, figurujacego natomiast
w innych zrddtach wawelskich pod datg ,1573“ jako ,musicus re-
gius“, z czego wynikatoby, ze Borek z kapeli rorantystow prze-
szedt w poézniejszych latach do kapali kroélewskiej (dworskiej).
Bata jego Smierci nie jest znana.

Na zakonczenie podaje in extenso druga ,Syive“ A. Trzycie-
skiego:

SYLYA SEC V1?DA

BE OBITV YENCESLAI SAMOTYLtNI, MUSICORVM
IN RJEGNO POLONIAE PBINCIPIS;

THRENOBIA.

R

Qvae mihi tfistes guetelas?
Quae perennes laclirymas?

Yt fluant torrentis instar
M~ esta Musa conferet?

(5) Naenias dum YENCESLAI

Fratris o suauissimi

Pressus ing&nti dolore
Funebrales perseguor.

SIC vbi P&st erepta fato
(10) Chara compar tnrturi,
Arborfc sedens in alta
Pone flumen consitae
Fronde lugubrem sonare
Assolet melodiam,
(15) Vt Nidae ad fluenta tristis
Nune -gemU TRICESIUS.
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(20)

(25)

(30)

(35)

(40)

(45)

HEC minus per omne Regnum
REX POLonns quod tenet,

Turba moesta Musieorum
CYPRiano praenio,

Turba moesta candidorum
Omnium sodalium,

O dolor, dolor, freguenti
Eiulatu personat.

im

Tene lumen Musieorum?
Tene vates optime?

Tene nostri YENCeslae
Peetoris pars maxima?

Tam eito o nimis maligha
Parca nobis eripit?

Pectus heu nostrum praealto
Saueiando Yulnere.

\%

Lustra vitae sex, & annos
Quattuor vix egeras,
Vix decem menses amatae
Coniugi convixeras,
Cum gravi premente morbo
Carnis ex ergastulo
Eugeatns es supremi
Regis ad consortium.

Vi

TE guideni: benignsi -CHRISTI
lam beauit gratia,

Cum dat in eoelis quiete
Bempiterna perfrui,

Nos sodalis atque fratris
lure consuetudine

Elemus orbati maligno
Mundi in buius cardftre.



S*

(50)

(55)

(60)

(65)

(70)

VIl

Ergo viue, viue coelo
In perenni gaudio,
Vine terris desituri
Laude nunguam nominis,
Totus acclamat tuorum
Grex tibi sodalium,
Et tuus confrater..ille
Tristis J*cn TEICESIYS

VIl

Vdtis ad sepulchra Musae
Excubantes iugiter,
Et rosas, bene & fragrantes
Elosculos aspergite,
Et loco sublimiore
Lauream suspendite.
Omnis vt vatem viator
Esse uoscat optimum.

IX

Omnis vt viator«eius
Dum sepulehra praeterit,
Dieat, o lux Musicorum
Atgue vate optime,
Viue coelo VENCeslae
In perenni gaudio,
Viue terris VENCeslae
In perenni gloria.
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(Kopenhaga), rocznik 16/17 (1944/45), uwzgledniajac jedynie pozycje naj-

wazniejsze.
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ANKIETA

Redakcja Kwartelnika Muzfjc&nego, zdajgc sobie s-pfEpe i do-
niostego znaczenia, jakie mogg mie¢ wypowiedzi kompozytoréw na
temat ich wikasnej techniki kompozytorskiej, ogtasza anki ete.
ktérej zadaniem jest lyySmetlenie podstawowych zagadnienn z zp-
kPesti S&emioslct kompozytorskiego. Przyczyni sie to nie tylko, do
gtebszego zrozumienia dziet nowoczesnych, ale «r&wnoctemAe utatwi
zebranie materiatu potrzebnego dla ustalenia n&cych norm kompo-
zytorsim-tekpnicfnych. Dotyehekasowe bowi&tn proby td kierunku
wySmatlenia i 'ustalenia zasad -prawidtowosci nowoczesnej struk-
tury m-uzyczngj, - podejmoumie ze strony kompozytoréw i teorety-
kom, nie daty pozgdanego r&zidtatu. Totez analiza utworéw nowo-
czesnych natrafia? jak i nauczanie nouwS8§&&ne§ ha-nm<r,d< i kontlti
punktu nadal na powazne trudnosci.

W eelu zamkniecia Wypowiedzi w Sciste ramy redakcja usta-
lita pytania nastepujace:

1. Jakim materiatem dzwiekowym operuje Pan w swoich kompo-
zycjach? Jaki jest Panski stosunek do heftaioniki, i dode-
kafonii]

2. Ogy sam materiat Mzimekowy i jego rodzaj jest ju& wyktadni-
kiem porzgadku tonalnego, czy tez moz(f decyduje w tym wy-
padku co$ ponadto? Jes$li , obok zasobu materiatu istnieje
jeszcze jakis inny czynnikf to na czym on polegaj

3. Czy uznaje Pan jako zasady architektonicsaia sWuklure okre-
sowa? Jaki jest Panski stosunek do muzyki ludéweM Jakie
mGzIfauosci «konstrukcyjne wyptywajg dla kom-poz-ycjj z baat-e-
teriain folklorystycznego?

140



t Jakiegmozldivo$ci formo-twdrcze widzi Pan “ rytmice?

5. Czym Kkieruje sie Pan w doborze taMch a t® innych, dZun-e-
ke*v w akordach? Na jakiej podstawie, opierajg sie potgczenia
akordow? Decyduje tu jeeeme konsonansowo$¢ i dysonanso-
mwos¢ brmtiefda, czy tez moze dziada juz'inna sita? O ile zjawi-
sko konsonansu i dysonansu przestato odgrywaé¢ role Ilub
w ogo6le istnie¢-. to co fest wyktadnikiem przejawo6w energe-
tycznych (tew. napie¢ i odj>rezpn)l

6. Co jest reguta,torom porzadku w PahsMch konstrukcjach poli-
fonicznych?, Co Pan sa,dzi o lbw. linewryZznne absolutnym?

7. Czy uridzi Pan jakies notée mozliwosci ksztattowania, formal-
nego”™ Ktére z form WjEpimeM uch uy™aag Pan aa zdolne do zy-
da — 4 dlaczego?

8. Jaka, role spttinia instrumentacja w stosowanych prze-z Pana
formach?

9. 'Go Pan sadzi o nowych "zadaniach, jakie wytonity sie przed
tworczoscig muzyczna, w zungzku z przeb-udbidg ustroju spo-
Jecznegrm Czy w zadaniach tych tkwig nowe mozliwosci tech-
nicznie i formakne?

Redakcja, pragnac zdoby¢ jak najwiekszg ilos¢ roézngr-odnego
materiatu, reflektuje, na ‘'wypowiedzi oparte wytgczni“Hylko na
wynikach- pracy twdéffizej kompozytora biorgcego udziat w fPnki&ik,
a nic na twdrczosci innych kompazytorow. Roéwniez przytoczmm
ewentualne przyktady nid-oige winny pochoefei¢ $ dziet danego kom-
pozytora. Redakcja, me chcac zbytnio krepowaé ‘uczestnikéw' ankie-
ty, upowaznia do swobodnego, niemniej jednak wv$secz<ht>ego usto
siatkowania si¢ do phjtaM ankiety, przy czym nie wyklucza nawet
krytyki tych pytan, ktérg uwaza za\nelcWpoddang.

WYPOWIEDZI

Bolestaw Woytowicz

We wstepie sISjitW Redakcja K. M. twierdzi:
1) Istnieje potrzeba syntezy proceséw twoérczych w dzitedzinie muzyki wspét-
czesnej.
1) Dotychczasowe préby podejmowane w tym kierunku przez teoretykéw

i kompozytoréw — nie daly pozgadanego rezultatu.
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W wyniku tego:

1) Redakcja K. M. zwraca sig do kompozytoré6w o wypowiedZ na temat ich
wtasnej techniki kompozytorskiej. Forma odpowiedzi! na szereg' pytan
ankiety ma te wypowiedZ zorganizowaé¢, a wiec utatwi¢. Sama za$ wypo-
wiedZz ma sie sta¢ prébag udang (w przeciwi'enstw'e do dotychczasowych
nieudanych, jak pod Il), a przez to przyczyni¢ sie do wytworzenia syntezy

(jak pod 1) i zaspokoi¢ istniejacq potrzebe tej syntezy.

ad I. Wydaje mi sie, iz twierdzenie to jest twierdzeniem warunkowym.
Wymaga wigec sprowadzenia do twierdzenia bezwarunkowego, aby mogto stac
sie prawdziwe. To za$ jest mozliwe przez dowéd w ramach warunkéw wzgled-
nie okres$lonych, w granicach ustalonych przez maksima i minima. Warunki
podane przez Redakcje oczywiscie nie odpowiadajg tej zasadzie. W konse-
kwencji: 1) niknie mozliwo$¢ dowodéw, 2) twierdzenie staje sie dowolnie -wa-
runkowe, a przez to obojetne w sensie prav/dziwosca

ad Il. Twierdzenie to wzbudza wiele zastrzezen. Wydaje mi sig, ze dwa
zastrzezenia sg tu szczeg6lnie wazne. 1) Czy kiedykolwiek zdarzyto sie, ze
podjecie owych préb zostato uwiennczone pozgdanym rezultatem? A jezeli nie,
to dlaczego? 2) Wydaje mi sie niestuszne rozr6znianie roli kompozytora
i teoretyka w podejmowaniu tych préb. Bowiem rola kompozytora w istocie
swojej polega na realizacji w formie dzieta sztuki proceséw twoérczych zacho-
dzacych w jego psychice. Natomiast teoretyk wypetnia swojg role przez zajecie
stanowiska w stosunku do juz zrealizowanego dzieta sztuki, a wigec zawsze ex
post. Jezeli to ostatnie stanowisko zajmie ,kompozytor", to jest on takim sa-
mym ,teoretykiem", jak kazdy inny teoretyk. Sadze, Zze zastrzezenia te wyni-
kaja z pewnego specyficznego stanowiska Redakcji w stosunku do zagadnie-

nia roli $wiadomos$ci w proeesach twdrczych.

ad Ill. Istotnie, kiedy na wiosng 1948 roku dowiedziatem sie bezpos$rednio
od Redakcji o projekcie ankiety, na moje zapytanie: czy chodzi tu o ,spo-
wiedz" kompozytoréw, otrzymatem odpowiedz: ,Nie tylko o spowiedZ waszg
chodzi, ale réwniez i o to, zeby$cie sami sobie uSwiadomili proceay twdrcze"-

Rozréznienie spowiedzi od u$Swiadomienia jest nieistotne. Nie mozna bowiem
zezna¢ tego, czego sie nie uswiadomito. Natomiast musi by¢ uéwiadomione to,
co ma byé¢ zeznane. Wydaje mi sig, ze to ostatnie twierdzenie stanowi istote
ankiety

Co bowiem oznacza zdanie: ~WypowiedZz kompozytoréw na temat ich
witasnej techniki kompozytorskiej"? W zdaniu tym popetniono contradictio in
adiecto. Sprzeczno$¢ ta jest pomiedzy wyrazami ,kompozytor" i ,technika". Je-
zeli wtasdciwie uzyte jest stowo ,technika", wtedy niewtasciwie uzyto stowa
,skompozytor". Powinno by¢ ,teoretyk". Ale wtedy ankiete nalezato skierowac
do teoretykdéw. Tymczasem skierowano jg (na pewno $wiadomie) do kompozy-
toré6w. Wynika z tego, ze stowa ,kompozytor uzyto wtasdciwie, natomiast ,tech-
nika" iest sdowem hiewtasciwym. Powinno byto by¢: ,proces twoérczy", jak wy-
nika z wywodu poprzedniego (ad Il). Jjzefli zatem usuniemy owa contradictio,
to zdanie przyjmie forme: ,WypowiedZ kompozytoré6w na temat ich (wtasnych)
proceséw twoérczych (kompozytoréw) w dziedzinie muzyki". W tak sformuto-
wanym zdaniu wyraz wypowiedZ oczywiscie nabiera cech wyrazéw spowiedz —
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zeznanie. W ten sposéb analiza logiczna zasadniczej tezy ankiety zgadza sige
z wypowiedzig Redakcji w tej sprawie. Przystapmy wiec do tej spowiedzi.

Najprzéd wypadnie zaznaczy¢, ze zgodnie z zasadg ankiety, w spowiedzi
tej bede sig opiera¢ wytacznie na wewnetrznym doéwiadczeniu.

Doswiadczenie to wykazuje, Ze w psychice mojej wydziela sie pewna jaj
cze$¢ — pewne continuum twdércze, — Kktére jest réwnoznaczne sumie proce-
s6w tworczych, w szczegdlnoséci proceséw twoérczych muzycznych. Zdaje sobie
sprawe, ze procesy te przejawiajg sie w trzech stanach a mianowicie: 1) in

statu potendi, 2) in statu nascendi i 3) in statu agendi. Pierwszy — to stan
chwiejnej réwnowagi. Drugi stan — to krétkotrwate przejScie od stanu pierw-
szego do trzeciego. Trzeci — to stan dziatania. Stanem naturalnie wtasciwym

jest stan pierwszy. Stan drugi jest zaktdéceniem chwiejnej réwnowagi stanu
pierwszego na skutek pewnych podniet. Stan trzeci charakteryzuje energia ki-
netyczna przetworzona z energii potencjalnej stanu pierwszego przez podniety
stanu drugiego. Celem dziatania jest powr6t do stanu pierwszego. Rezultatem
dziatania moze by¢ utwér. Podniety te mogg by¢ nairézniejszych rodzajow.
Moga mie¢ naw”t charakter pojeciowy, a wiec wychodzi¢ ze sfery Swiadomosci.
Nigdy jednak i w najmniejszej mierze nie udato mi sie spostrzec przyczynowej
zaleznos$ci wytworzonej energii od rodzaju podniet, a tym bardziej sposobu,
w jaki podnieta przetwarza energi¢ potencjalng stanu pierwszego w energie
dziatania w stanie trzecim. Co wiecej, najmniejszy $éwiadomy wysitek, aby
cokolwiek, sposdrzec w tych procesach — natychmiast wsirzymuje rozw6j pro-
cesu i powoduje natychmiastowy powrdét continuum do stanu pierwszego.

Czy wynika z tego, ze procesy tworcze nie mogg by¢ i,uswiadomione?"
Jezeli ,us$wiadomione” ma oznacza¢, ze proces twoérczy i odpowiedni proces
Swiadomoséci taczag sie wspdlnie w jednolito-rzeczowg catos$é, ze nEJ sg usto-
sunkowane do siebie jak tris¢ i forma Ze raczej s> tozsamos$cig, to na powyzsze

pytanie odpowiem: — nie, procesy twodrcze nie mogg by¢ ,uSwiadomione”.
Natomiast, jezeli ,u$Swiadomione” ma oznacza¢ zalezno$¢ funkcjonalng
tych proceséw, taka zalezno$¢, jak réwnoczesny i réwnorzedny a samodzielny

rozwo6j funkcyj pochodnych od jednej niezmiennej, tak iz kazda pochodna raa
swo6j wtasny zmienny wspdtczynnik rozwoju, — to w tym znaczeniu procesy
twércze sg i muszg by¢ ,uswiadomione”. Wtedy rola $wiadomos$ci gtaje sie
w pewnym sensie zadziwiajaco podobna do roli katalizatora w niektérych pro-
cesach chemicznych. Reakcja chemiczna jest wtedy uwarunkowana obecnos$ciag
katalizatora, ten jednak w reakcji udziatu nie bierze. Nowopowstate ciato gene-
tycznie jest zwigzane z poprzednimi, a niczym z katalizatorem, ale ze jest
poznawalne jako ,nowe" ciato — zawdziecza to wtasnie katalizatorowi, bo przez
niego sie stato.

Tak wiiec na pytanie: ,jat ‘ sie to dzieje, ze procesy twoérczego continuum
realizujg sie w ,dziele" — 3$Swiadomoé¢ moja nie znajduje odpowiedzi. W tym
przeto najistotniejszym zakresie procesy te zostang dla mnie nieuSwiadomione.
A Zze wniosek ten wyptywa z mego wewnetrznego dos$wiadczenia, to jest on
dla mnie pewnikiem.

Ale do tego wniosku doprowadzi réwniez zwyczajny wywoéd logiczny Po-
znajemy tylko to, co mozemy pozna¢. ,Poznawalno$¢" zatem nie jest cechga

,poznawanego , tylko cechag ,poznajgacego”. Wynika z tego w sposéb ko-
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rrieczny, ze ,forma" jest ,procedurag poznania”. Z tego znowu jasno wynika rola
Sdwiadomoséci. Jest nig proces ,formowania", zachodzacy réwnolegle do proce-
sé6w twdrczego continuum. Obydwa procesy wspdlnie dajag w rezultacie ,pozna-
walne" dzieto. W naszym wypadku dzieto muzyczne. Tylko w tym znaczeniu
mozna moéwi¢ o ,uSwiadomieniu” proceséw twdrczych.

Wszystko powyzsze poruszytem w sposéb pobiezny i nieco zanadto...
popularny. Zdaje sobie doskonale sprawe z tego. Z drugiej strony Redakcja
K. M. na pewno réwnie doskonale zdaje sobie sprawe z tego, ze samo seman-
tyczne przygotowanie potrzebnej do $cistego wywodu terminologii zajetoby
0 wiele, wiele wiecej miejsca, niz przeznaczone pietnascie stron maszynopisu.
Jezeli mimo to poruszytem te sprawy w tej formie, to dlatego, zeby przypom-
nie¢ droge, na ktérej muzykologia polska ma wiele do zrobienia, a jeszcze wie-
cej do osiagnigcia.

MycS$elski piszagc (Odrodzenie, 18 lipiec 1948 r.): ,Bo sztuka, to nie teoria.
Sztuka to praktyka, rzemiosto, dzieto powstate z naszych dos$wiadczen, prze-
zy$, wzruszen i skupienia. Nie warto ich do teoria nagina¢. Niech sig¢ teoria
meczy nad nim)i'" — na razie ma racje. Ale mys$le, Ze sam pierwszy ucieszy sie,
kiedy prztMjfanie mie¢ racje. Wierze, ze do tego dojdzie.

Nareszcie, przed przejsciem do odpowjedzd na poszczegélne pytania ankie-
ty, jaszcze kilka uwag o zdaniu: ,Nauczanie nowoczesnej harmonii i kontra-
punktu natrafia nadal na powazne trudnosci”. | bedzie natrafiatlo, I zawsze na-
trafiato. A bedzie natrafiatlo na coraz to wieksze trudnos$ci, jezeli nie zmieni
sie systemu nauczaijja. | mie tylko nauczania harmonii i kontrapunktu, — ale
w og6le — catosSci nauczania muzyki. Moim zdaniem, dwie sg zasady, ktore
bezwzglednie trzéba Respektowaé¢, aby nauczanie muzyki (obojetne poza tym,
jakg metoda) dato pozgdane wyniki: 1] trzeba nauczy¢ ucznia mys$leé¢, 2) trzafcj
nauczy¢ ucznia styszec..b"jjSle¢ — to nie znaczy ,myéle¢ muzycznie" — nia;
w og6le mysle¢! A mysSlenie muzyczn&tsamo przyjdzie, jako wynik myS$jgnia
1 styszenia. ,Stysze¢" — to nie znaczy ,stuchac¢". ,Stuchac¢" uczg szkoty umu-
zykalniajace. Przewaznie tych, co jeszcze,nie styszg. Ucza tez czesto ci, co sami
nie stysza, A ,stysze¢" — to w kazdym danym momencie zdawac" sobie sprawe:
1) ze wszystkich czynnikéw, sktadajacych sie na obraz dZwiekowy tego mo-
mentu; 2) ze wszystkich stosunkéw zachodzacych pomiedzy tymi czynnikami;

3) z mozliwosci i tendencji rozwojowych tych stosunkéw. W kazdym danym
momeneTe — to znaczy natychmiast, automatycznie! Dwa sgsiednie takie mo
menty — i oto zaczyna sig mys$lenie muzyczny Wydaje mi sie, ze kazdy ,mu-

zyk" musi tak slysse¢. Bedzie tych ,muzykéw" o wiele mniej, ale bedg to nsca-
zycy tout court. Nie bedzie wtedy owych trudno$ci w nauczaniu, nie bedzie
tez talSich wypadkéw, ze kompozytor nie styszy witasnego utworu, wykonawca
nie styszy utworu dziesiatki razy przez siebie wykonywanego, a teoretyk nie
styszy utworu i pomimo to zajmuje w stosunku do niego stanowisko!

Ale to jest sprawa tylko luzno zwigzana z ankietg, dlatego tez przechodze
do odpowiedzi na pytania. Oczywisécie, ze zgodnie z poprzednimi uwagami, od-
powiedzi te beda dane przez ,teoretyka", a nie ,kompozytora".

A. Nie wiem jakim materiatem bede operowat Nie wiem, dlaczego
dotagd operowatem takim, jakim operowatem. Nie byt on jedpakowy, nie wem

dlaczego. Przypuszczam, ze uzywatem dany materiat na skutek danej podniety.
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Nie twierdze, ze istnieje tu «$vigzek przyczynowy. Moze jeden z wielu mozli-
wych. Ogoélnie obracatem sie w orbicie diatoniki. Nie sadze, abym mial wypas¢
z tej orbity.

B. iStosunek m¢éj do heptatoniki i dodekafonii jako do materiatu dZzwieko-
wego — jest zaden. Natomiast do dodekafonii, jako ,systemu" odnosze sie
zdecydowanie ujemnie. Sadze, ze zbudowano ten system wbrew, a nawet prze-
ciwko pewnym prawom psychologii. Ale méj ujemny stosunek opieram nie na
tym sadzie, a na braku z mojej strony ,muzycznego” wchtonigcia tego systemu.
Albo wiee-nie dorostem muzycznie do niego, albo tez nie jest on ,muzyczny"
dla mnie. Moze tez adepci tego systemu nie sg ,muzykami” w tym sensie, jjjfc
to podatem wyzej.

2. Materiat, ktérego uzywatem, nie byl sam z siebie wyktadnikiem porzpa&pa
tonalnego (z pewnymi pozornymi wyjatkamij. O tym porzadku decydowato
co$ innego. Nie wiiem, co lo byto. Analiza niczego nie wyjasnia. Analiza jeoi
zawsze ex post. Moéwi: ,ze", ,co" z tego wynikto, itp.; ale nie moéwi: ,dlacza
go", ani ,jak".

3. A. Strukture okresowg uwazam za jeden z mozliwych czynnikoéw
architektonicznych. Moga by¢ innp. Za zasadg architektoniczng uwazam
prawa psychologii. W szczegdlnoéci prawa dotyczgce funkcjonowania uwagt.

B. Jak ‘fiowylzej wyjasnitem, wuwazam, ze podniety ,in statu nascendi"
moga by¢ najrézniejszego rodzaju. Mogag miea”nawet charakter pojeciowy,
Muzyka ludowa jeet dla mnie podnieLa, nigdy jednak podnieta ta nie nabicia
charakteru pojeciowego. To stwierdzenie jest wyktadnikiem mego stosunku
der-muzyki ludowej.

Na marginesie zaznaczam, iz tzw. ,sztuczna", czy ,fatszywa" ludowos¢
w utworach artystycznych ma moim zdaniem wtedy miejsce, kiedy muzyka
ludowa jest dla kompozytora podnieta pojeciowag. To ostatme za$ zacho-
dzi wtedy, kiedy kompozytor jest tylko ,udwiadomiony” spotecznie, a nie
suczulony" spotecznie. Ré6znica ta wptywa decydujgco na ,prawdziwos$¢" ludo-
woséci w utworach artystycznych.

C. Zadne konstrukcyjne elementy z materiatu folklorystycznego nie wpty-
wajg do moich utworéw. Natomiast wiele z elementéw konstrukcyjnych z mo-
ich utworéw pokrywa si¢ z takimi elementami folkloru w sposéb nieoaee-
kiwany i niewyttumaczalny. Zwigzek genetyczny oGzywristy. Taki w kazdym
razie, jak Neaderthaka i Pithecantbropus ereé¢tus'a do nas, a nie maipy do
nas. Dobrze by byto odkryé¢ co$§ w rodzaju prawa Mendla w tej spraw:e. Nia
podejmuje sie tego.

4. Wszystkie! Oczywisoie z zastrzezeniem, ze dobrze odréznimy rytm od
metrum i ze ,rytm" nie bedziemy uwazali za taki czy inny sposéb wypetnienia,
podziatu, lub wydzielenia ,czasu", czy za jakie$ inne podobne banialuki, a be-
dziemy go uwazaH za to, czym jest istotnie, to znaczy za funkcjeS uwagqi.

5. Gdyby odpowiedzie¢ na to pytanie wyczerpujgco, trzeba by byto napi-
sa¢ grube tomy. Gdyby te tomy byty bardzo rzeczowo i bardzo prawdziwie na-
pisane, okazatyby si¢e prawdopodobnie wysoce nielogiczne. W rezultacie nia
zmniejszytyby one*zmartwienia Redakcji, ktéra te pytania stawia, a datyby
pewno mozno$t postawienia nieograniczonej ilosci nowych pytan. Chociazby

wiec z tego wzgledu odpowiem mozliwie najkrécej.
10
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A. Nie wierni Po prostu pisze to, co stysze. To ,co$", o ktérym moéwi pyta-
nie, wcal$™-nie jest ,czym$", czym ja sie kieruje w doborze dzwiekéw. To owo
,C08" mnag wtasnie kieiuje w zapisaniu tych, a nie innych dzwiekéw. Jezeli
czasem zle stysze, to ieStem nieszczes$liwy. Ale wiem, ze to ,008" w koncu
zatyrsze zmusi mnid do ustyszenia, pomimo niedoskonato$ci mego aparatu stu-
chowego. Trzeba tylko cierpliwie a postusznie poczekac.

B. Dlaczego pierwszy akord jest taki. jaki jest — nde wiem. Kazdy na-
stepny jest jedng z mozliwych rea”acji zasady rozwojowej, tkwigcej w po-
przednim. Jest jakby jednag z moz iwych inkarnacji tej zasady. Jakby stosun-
kiem ziarna do ktosa. Ale ziarno znéw wydaje ktosy. itd.

C. Wydaje mi sig, ze konsonansowo$¢ i dys‘onansowo$¢ nigdy o niczym
nde decydowata. Decydowata natomiast zaws,zelta ,inna" sita, o ktérej mowi
pytanie. Konsonansowo$¢ za$ j dysonansowo$¢ po p-ostu byty i sg jednym
z przdiawo6w tej sity. Czy nie ta sama sita przejawia sie np. w micie o Ormuz-
dzie i Arymanie? Czym jest ta sita? Nie wiem. Myéle, ze to wola twoércza.

D. Wyktadnikiem przejawow energetycznych = jest nastepstwo
tych przejawéw. Takie czy inne. Czasem takie i inne.

Nb! A propos napige¢ i odprezen. Wydaje mi sig, ze pojecia tfe"w istocie
swojej nie s przeciwstawne. Czy nie lepiej uzy¢ + napigcie?

6. A. Odnosi sig¢ tu wszystko to, co napisatem w punkcie 5A, choc¢by to
wydato sie dziwne, szczegdlnie w odniesieniu do skomplikowanych konstrukcji
polifonicznych. MyS$le, ze» jest to kwestia szczegdlnego gatunku wuzdolnienia
i wynikajgcych stad inklinacji, aby forma wypowiedzi w komplikacjach poli-
fonicznych wydata si¢ konieczna, prosta, naturalna, a n;e zatozonym pokazem
sprawno”pi rzemieélniczej. Ponadto sadze, ze ponredzy uktadem homofonicznym,
a polifonicznym nie ma istotnej réznicy. Jak w pierwszym tak w drunim, roz-
woéj energetyczny wynika z napie¢ linearnych i harmonicznych. Tylko, ze
w pierwszym i napiecia harmoniczne sg jednoznacznie znhtalizowane, w drugim
domniemane. Domniemanie to jest jednak ograni¢zone logika mys$lenia muzycz-
nego, panujacg w liniach. Tylko w wyjatkowych wypadkach w uktadzie homo-

fonicznym czynnik linearny moze by¢ dopor®emany. Mozno$¢ realizacji tego
domniemania i tu jest ograniczona logika my$lenia muzycznego.
B. Pojemnoé¢ percepcyjna psychiki wjStosunku do danego obrazu d

kowego jest ograniczona prawami tej psychiki. Jezeli dany uktad tego obrazu,
nawet najbardziej skomplikowany (a za taki uwazam uktad linearny absolutny),
nie przekracza tych praw — to moze by¢ réwn:e dobry jak kazdy inny, albo-
tez... moze by¢ réwnie zly, jak kazdy inny.

7, A. Mozhwos$ci nowego ksztattowania formalnego, aan:em niom, sa
wprost proporcjonalne do nowych mozliwosci poznawczych. Te ostatnie za$
sg wprost proporcjonalne do ogélnego rozwoju psychiki, ktéry to rozwoj jest
z kolei zalezny od $wiadomej uprawy (kultury) tej psychiki. Poniewaz ,$w'ado-
mos$é¢ taczy sie ,poznaniem"” — to w ten sposéb koto sie zamkneto, tworzac
granice energii psychicznej i przestrzeni psychicznej. Sadze, iz matematyczna
teoria Lemajtrea o rozszerzajacej sig¢ przestrzeni winna da¢ sie dostosowac¢ i do
przestrzeni psychicznej. W konsekwencji: powiekszenie przestrzeni powoduje
skupiska eneigii czyli: nowe twory mglawicowe a w nich nowe czerwone
olbrzymy. Sadze, ze historia kultury potwierdza te mozliwoé¢. Sadze, ze w obsza-
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jze Muayki jestesmy w okresie mgtawicowym, ktéoremu daleko jeszcze do
napetnionej prézni galaktyki. Nie przeszkadza to, ze nagle moze zabtysnag¢
biate Swiatto ,Novae". Zjawisko o tyle smutne, o ile dojrzale..

B. Z okre$lenia ,formy" wynika: im bardziej zasadnicze procesy poznaw-
cze ustality danag ,.forme" — tym bardziej zdolna jest ona do zycia.
8. Jezeli stowo ,instrumentacja" ma oznaczac: czynno$¢ polegajaca na

Swiadomym zwigzaniu danego ~“zwieku z okre$lonym Zréditem dziwieku, to zna-
czy tak: ze najprz6d zna sie dzwiek bez jjjplnego Zrédta, a potem go sie rzuca
do tego zZr6dta, az wyptynie na pierwszej prébie, albo ieszcze inaczej: ze nara-
zie wszystkie dzwieki styszy sie na przyktad w brzmieniu fortepianowym, a p6z-
niej wyjmuje sie je z tego fortepianu i powierza si¢ je réznym innym Zrédtom
dZzwieku — to w tym znaczeniu ,instrumentacja" w moich utworach nie odgrywa
zadnej roli. By¢ moae, jest to skutkiem mego upo$ledzenia, polegajacego na
tym, ze nie jestem w stanie®ustysze¢ (w w-"~obraznij dZzwieku abstrakcyjnego.
Stysze go zawsze takim, jakim jest, i takim go zapisuje. Moge wiec z catg Sci-
sto$cig powiedzie¢, zeTniczego w zyciu nie zinstrumentowatem. Bo cudzej mu-
zyki instrumentowaé¢ Be prébowatem, a moja sama sie instrumentuje.

9, Zagadnienie poruszone w tym pyfaniu jest bardzo wazne. Ma ono, zda-
niem moim, trzy oblicza. | to nie tylko w odniegEMi do muzyki. Dotyczy to
w og6le sztuki a nawet catosci kultury.

Pierwsze oblicze — to sprawa filozoficznego ujecia ,poBzeby spotecznej”
w dziedzinie sztuki i jak najenergiczniejsza popularyzacja tego uje.tra.. W dzie-
dzinie nauki sprawa ta zawsze byta nalezycie doceniania i w znacznej mierze
realizowana. W dziedzinie sztuki — niestety nie. Jest to tym dziwniejsze, ze za
wzgledéw psychologicznych zakres ,potrzeby spotecznej" w dziedzinie sztuki
jest i obszerniejszy i pierwotniejszy. Dziato sie tak moze dlatego, ze obszar
ten jes't o wiele trudniejszy do penetracji filizoficznej, tj. historia filozofii
Swiadczy ‘o tym dostatecznie. Przebudowa ustroju spotecznego niezmiernie roz-
szerzyta mozliwoéci zrealizowania tego zadania. Trzeba je wiec planowo pod-
ja¢ i uporczywie realizowac.

Drugie oblicze tego zagadnienia — to sprawa uaktywnienia rzesz odbior-
cow sztuki. W najog6lniejszych zartsach chodzi tu o to, aby zaspokojenie
.potrzeby" sztuki ciato sie koniecznos$cig z.yciowag tych rzesz. A nie tak zwang
,.rozrywka kulturalng”. ,Rozrywka" bowiem zaktada badZz bierno$¢, badz nie-
wtasdciwag aktywno$¢ odbiorcy. W obydwu wypadkach niszczy sie aktyw-
nog”~wtasciwag. Kto spozywa dla rozrywki — nie jest gtodny. Kto nie od-
czuwa gtosu, nie bedzie szukal pozywienia, aby zy¢. Non vivimus ut edamus,
sed*fdimus ut vivamus. Chodzi o to, aby ta prawda w catej rozciggtosci mogta
scharakteryzowa¢ potjsebe spoteczng w dziedzinie sztuki. Wtedy mozna bedzie
moéwi¢ o aktywnej postawiajrzesz. Wtedy tez nareszcie bedzie musiata znalez¢
godne rozwigzanie sprawa dostarczenia wtasciwego fcjpstetyczno-artystycznego
pozywienia dla tych rzesz oraz zabezpieczenia ich przed trujagcymi namiastki*
mi. Trzecie oblicze — to sprawa twdrczosci artystycznej. Umy$lnie rozszerzam
ramy, gdyz uwazam, ze twodrczo$¢ mugMkna jest wycinkiem w catosci tej
twérczosci.

Otéz wspodtczesnej .twdrczosci ar-tystycznej czesto stawia sie rézne zarzu-
ty. Nigdy nie byta ona wolna od tych ,wspétczesnych" zarzutéw, stusznych
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czy niestusznych. Ale z zarzutéw stawianych wspoétczesnej nam twérczosci —
za najwazniejsze uwazam dwa: ze jest ona zbyt formalistyczna i ze wsktftek

tego oderwata sig od ludu.

Jest to stwierdzenie* stanu chorobowego, .i postawienie diagnozy. Przewaz-
nie potem nastgepuje twierdzenie, ze terapia jest bardzo trudna — jezeli konsy-
lium orzekajgace jest uczciwe j odpowiedzialne w swojej $wiadomos$ci — albo
ze jest bardzo tatwa — jezeli orzekajg nieodpowiedzialni demagodzy. Ci ostatni

widzg jedyne panaceum na te chorobe w powrocie do status quo ante. Tak
jakby mozna byto wréci¢ do wczorajszego dnia, nawet petnego chwaty! Nie od
rzeczy bedzie podkresli¢, ze w diagnozie tej jest pewien dziwny wyjgtek. Mia-
nowicie: nie stwierdza Si¢ stanu chorobowego w architekturze, pomimo iz twoér-
czo$¢ w tej dziedzinie sztuki jest co najmniej tak formalistyczna, jak w innyct
(moim zdaniem nawet wrecej).

Wracajgc do zarzutéw — wydaje mi sie, ze sa one stuszne, ale tylko,
w pewnej mierze.

Zacznijmy od drugiego. Moim zdaniem, twoérczoé¢ artystyczna jest oder-
wana od ludu. Ale to nie znaczy, ze sama sie oderwata; czyli to nie zna'Czy, ze
Sdwiadomie oddalata sie, a czasem nawet uciekata od ludu, znajdujac sposéb na
te ucieczke, czy oddalenie w zbytnim formalizowaniu! Oddatd~fe to — jest
dzi§ faktem i prawie zawsze byto. Ale stwierdzenie tego faktu jest stwierdza-
niem stanu, za ktéry nie moze ponosi¢ odpowiedzialnosci sama tylko twoérczoé¢.
Oczywisdcie, ze wing t¢ w pewnej miferze ponoszg Pnwrcy, (bo ,Twoérczos¢”
jest bez winy), ale w jakze wiekszej mierze ci, ktérych obowigzkiem byto
aktywng pozgadliwo$¢ ludu w spozywaniu débr kulturalnych nie tyfko utrzy-
mywa¢, ale stale podnosi¢.

Kiedy przekupki na rynku Atenskim wyrywaty sobie nawzajem witoy
w kiétni o to, czy Praksyteles nadat wtasciwe proporcje posggowa) bogini, czy
tez ten posag sfuszerowat — to oddalenia tego nie byto. Nie byto Téz w tym
nadzwyczajnego zaszczytu, ze Praksyteles rzezbit, ani zadnego upoéledzenia, ze
przekupki sprzedawaty oliwki. Na pewno, gdy przyszedt kupi¢ oliwki, jedna go-
zwymy$élata, a druga pochwalita za jego rzezbe. Uczynity to na pewno lepie-,
niz jBejeden z dzisiejszych krytykéw. T na pewno bardziej ,osobiscie". Totez
umniejMenie tej odlegto$ci nastagpi przede wszystkim na skutek witasciwej

akcji, zmierzajacej do rozwigzania zadan poruszonych powyzej (drugie obliczte-

zagadnienia). A to jest mozliwe wtadnie i tylko w przebudowanym ustro-
ju spotecznym . W tym sie tez wyrazi wplyw tego ustroju na tworczosé
stycznag.

Co do samych twércéw — to nie ulega watpliwosci, ze w znacznej wiegk-

szosci wypadkéw ulegaja oni pokusom zbytnich komplikacji formalnych. Objaw
ten, w moim przekonaniu, nie jest jednak przyczynag wytworzonego oddalenia
od odbiorcéow. Jest "n skutkiem daleko gtebszej przyczyny. Dlatego ,Swiado-
me" usuniecie tego objawu na skutek ,uswiadomienia” spotecznego, czy na
skutek ,zamoéwienia spfclecznego” - niewatpliwie u$mierci dzieto sztuki jeszcze
przed wyjSciem z twdrczego continuum.

Bo sa takie procesy tworcze, ktére muszg by¢ zrealizowane w formie
wysoce skomplikowanej, albo w ogéle nie moga by¢ zrealizowane. Tak, jak

z ta prostag. Mowi sie, ze jest to najkrdétsza droga pomiedzy dwoma punktami.
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Me w pewnych okolicznos$ciach ta najkrétsza droga okazuje sie linig krzywa.
Nie mozna juz dzisiaj twierdzi¢, ze jest to bujna imaginacja. Bo ta bujnu
imaginacja poprzez teorie kwantéw i wirowg teorie elektronu data w rezul-
tacie tancuchowe reakcje w stosach atomowych — rzecz zgota realng.

Z drugiej strony sztuczne odsunigcie komplikacyj formalnych w twérczo-
$ci artystycznej, moze wspétdziata¢ narodzeniu przeréznych potworkéw, ktoé-
rym trzeba bedzie na&a¢ generalne miano ezZmiry.

Dlatego tez sam fakt. Ig dzieto sztuki zostato zrealizowane chociazby
w najbardziej skomplikowanej formie — nie moze stanowie: zajEutu z zadnetfB
punktu widzenia.

Natomiast z kazdego punktu widzenia przerost komplikacji formalnych
zastuguje na najostrzejszy zarzut. | jezeli stawiany wspodtczesnej nam twor-
czo$ci zarzut, ze jest ona zbyt formalistyczna — jest zarzutem prawdziwym,
to zna®:y: jest stawiany na skutek utwierdzenia tego przerostu formalnego,
a wiec, w moim przekonaniu, jest jak najbardziej stuszny.

Ale ktéz moze stwierdzi¢ ten przerost? Mam nadzieje, ze w znacfnym
stopniu kazdy rozwiniety i prawidiowo uksztatcony artysta (a wjnc np. w dzie-
dzinie muzyki — kazdy ,muzyk" w tym znaczeniu, jak to byto podane wyzej).
Ha pewno jednak moze to, uczyni¢ tylko sam twdérca. | tu. wydaje mi
sig, lezy sedno sprawy.

Bo skad pochodza te prgerosty formalne? Sg one, moim zdaniem, oczywi-
-stym wynikiem przerostéw proceséw poznawczych (patrz wyzej okredlenie
formy). Inaczej moéwigc, przerosty formalne pojawiajag sie wtedy, kiedy pro-
cesy poznawcze — w stosunku do proceséw twoérczych — wytamujag sie z funk-
cjonalnej zalezno$ci od wspélnej niezmiennej, zyskujag wtasng autonomiczng
niezmienng. Powstaje jakby nadwyzka w procesach poznawczych — ten wta-
$nie przerost formalny, co$ jakby rodzaj nowotworu na zywej tkance dzieta
sztuki, nowotworu bardzo zto$liwego.

Bo z powyzszego jasno wynika, ze idealna realizacja dzieta sztuki wymaga
wspoétrzednego, zréwnowazonego (specjalnie dla kazdego wypadku) dziatania
proceséw twdrczych i poznawczych. Jezeli réwnowaga ta zostanie naruszona
w ten sposo6b, ze daje niedobér formalny — to odbiorca ten niedob6r nadrobi
wtasnym sumptem, wskutek czego wchioniecie tego dzieta .moze sig iSltzaé
jeszcze bardziej osobistym aktem. Ale nadwyzka formalna niezmierni® pod-
nosi obcoé¢ tego dzieta, a ponadto moze sig sta¢ prawdziwym rakiem, mszczag-
cym substancje twoérczg. Wedtug mego przekonania przerost proceséw poznaw-
czych grozi twoércy zawsze wtedy, kiedy in statu nascendd dziatajg pobudki
pojeciowe. Pobudki te — to zawsze potencjalna, rakowata komoérka. Dlatego
trzeba mie¢ wyjatkowe poczuci«créwnowagi proceséw, aby nie ulec zarazie
tkwigcej w pobudkach pojeciowych. Albo... wyrzec sie tych pobudek.

Ale jakze wtedy znalez¢ stosunek wtasnej twdérczosci do otaczajgcej rze-
czywistosci? Jak te rzeczywisto$¢ witaczy¢é do tej twoérczosci?

Sadze, ze jest tylko jedna droga: nie poprzestac na ,u$wiado-
mieniu" spotecznym, ale ,uczuli¢ sie" spotecznie (jjsk to juz
powiedziatem w punkcie trzecim). ,Uczulenie”" da w konsekwencji emocjonalny
stosunek do rzeczywistos$ci, a tym samym stanie si¢ zrédiem zywotnym sokoiv,

149



ktére winny krazy¢ w continuum twdérczym; ono je zabezpieczy od konnssek
rakowatych, od wszelkich przerostéw, ono tez uczyni twdérczo$¢ petnowarto-
§ciowg, a jednoczed$nie pozadang spotecznie.

Jak widat z powyzszego, zadania, o ktérych moéwi pytanie 9-te, nie s'g tyle
'‘Aowe, Sle p 11ne. Niewatpliwie realizacja tych zadan na tereniepsy-
chiki poszczegdlnych jednostek twérczych m66e przyczyni¢ sie do
ujawnienia pewnych nowych mozliwoséci techniczno-
formalnych.

Sumujgc: przebudowa ustroju spotecznego wytonita w dziedzinie twoérczo-
§ci artystycznej co najmniej 3 zasadnicze zadania do spetnienia. Sg nimi: 1) fi-
lozoficzne uzasadnienie wagi spotecznej, jakg ma ta twoérczos$é; 2) powiekszenie
ilosft odbiorcéw dzietsztuki do rzedu pojecia masy oraz uaktywnienie tej me
sy w sposéb planowy i zgodnyz rolg spoteczng dzieta sztuki. | 3) spoteczn
suczulenie” psychiki twoércéw, a przez to ogromne powiekszenie zasobu pobu-
dek twoérczych zwigzanych zywotnie j bezposrednio 3 nowg rzeczywistos$ciag
spoteczng.

W dziedzinie muzyki wykonanfe pierwszego zadania lezy na barkach mu-
zykologii polskiej. Drugie — obcftjza wszystkich muzykéw polskich. Trzecie,
moze najtrudniejsze, muszg wykona¢ polscy kompozytofzy.

Odpowiedzi mojt? na pytania ankiety — 2z konieczno$ci ujgiem szkicowo.
StaraUm sie to, co w inoim pojedu byto wazniejsze — omoéwi¢ mniej szkicowo,
niz! feszte. Zdaje sobie sprawe, ze wszystko wypadto ani dosy¢ c¢oktadwe, ani
dosy¢ $cisle. Mam jednak nadzieje, ze i w tej forrrfde moje uwagi przydadza

sie moze RedakcjfK. M. dla zakres$lonych celéw,

Konstanty JRcgamey

'Wobec tego, iz redakcja Kwartalnika Muzycznego. upowaz-pia do swo-
bodnego ustosunkowania sie do pytan ankiety, a nawet do krytyki tych pytan,
pozwalam sobielzwré6ci¢ uwage na brak jednego pytania, moim zdaniem, zasad-
niczego, mianowfieie: ,Czy Pan w twdrczosci swojej w ogdle stosuje sie do
pewnego konsekwentnego i $ciéle okre$lonego systemu?”. Sadze, iz szczere wy-
powiedzenie .sie w tej materii przed podaniem odpowiedzi na inne, ba”cfciej
szczegbtowa pytania ankiety jest niezbedne. | mam wrazenie, ze niewieiu kom -
pozytoréw wspoétczesnych mogtoby da¢ uczciwie twierdzacg odpowiedZ na to
zasadnicze pytanie. Konsekwentnie do zwartego i przemys$lanego we wszystkich
szczegbtach systemu dzZwiekowego stosuja giie jedynie kompozytorzy piszacy
prawowiernie tonalng muzfyke oraz otodoksalni schénbercfisci; moze jeszcze Hin-
demith i niektérzy wierni wyznawcy zasad zawartych w ,Unterweésung im Ton-
satz", j&kk-alwiek miatbym w tym wzgledzie pewne watpliwo$ci nawet w odnie-
sieniu do twdérczoéci samego Hindemitha. Inni albo komponujg bez Zzadnego
szczegbtowo przemycanego systemu, badZz zmieniajg swo6j system co pewien
czas (np, Messiaen. ktéry -wydajac swoja ksigzke ,Technigue de mon langage
musical® od razu zaznacza, ze nastepne wydanie tej pracy lub rU*stgpna ksigzka
beda prawdopodobnie zawiera¢ inne zasady, gdyz jego technika w miedzyczasie
ulegnie zmianom). Istniejg oczywiécie i teraz wynalazcy systemoéw, ktdére oni
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uwazaja za definitywneii do ktérych naginaja wtasng twoérczos¢ {jak np. dosyt
gtosna w ostatnich czasach ,harmonika grawitacyjna” kompozytora wtoskiego
Robertg Lupi); jest to jednak uzaleznianie twércSoséci od teorii. Osobiscie wole
postawe Messiaen'a, ktéry pozostawia swobode wtasnej intuicji twérczej i do-
piero es post usituje ja zanalizowa¢ i skodyfikowa¢. Takie byto zreszta zaw-
sze zadanie teorii, i pj-zy-puszczam, ze ankieta Kwartalnika nie ma innego ¢eln,
jak wtasnie préobe ~kodyfikowania nowego jezyka muzycznego na podstawie
juz istniejgcej praktyki.

Uwazam, ze jezyk muzyczny juz istnieje i, je$li nie jest jednolity
we wszystkich szczegétach, w kazdym razie stanowi co$, co sie zbliza do sy-
uternu ogdlnie chociaz pod$swiadomie obowigzujgcego, fisze ,podswiadomie"”,
gdyz jestem przekonany, ze wigkszo$¢ kompozytoréw wsp6&zesnych raczej
czuje i ,styszy" ten system, niz ,részumie” go w formiWregut i zasad. W kaz-
dym idzie 6sobiscie jestem w tym potozeniu. Zdawato by sie. iz fakt, ze zanim
zostatem kompozytorem, bytem lcrytkiem i teoretykiem, powinien mi utatwic
samoanalize. Tak niestety jednak nie jest i zapewne "Jest to zjawisko'zupeinie
naturalne. Jest mi o wiele, tatwiej scharakteryzowa¢ i zbada¢ analitycznie twér-
czo$¢ innych kompozytoréw, niz wtasne dzieta. Pomijam juz fakt. ze inne utwo-
ry wspoétczesne stanowig materiat znacznie bardziej interesujacy niz moje korn-
p.ozycje; rozumiejac jednak, Zze redakcji Kwarta”~ika chodzi w pierwszym rze-
dzie o pewien autentyzm, o uniknieé¢* niebezpieczenstwa przypisywania kom-
pozytorowi intencji, ktérych on wcale nra miat (co zawsze moze si¢ zdarzyé
przy najbardziej nawet wnikliwej ¢piatizie cudzej twodrczos$ci), przyjmuje wiec
warunek ankiety i w dalszych r-ezwazaniach bede opiera¢ sie wytlacznie na
dzietach wtasnych.

Musze jednak przed tymJBjasSii¢, dlaczego analiza technicznw-nautowa
tych dziet jest dla mnie trudniejsza niz badanie -utworéw innych kompozytoréw.
Gcely w cudzej tworczoéci odki-jjwam pewng prawidtowo$é¢ i konsekwencje for-
malng, zaktadam zazwyczaj, ze mam tu do czynienia ze Swiadomym stosowa-
niem z goéry powzietych zatozen. Moge w tym siie myl-i¢, ale przynajmniej mam
pewne dane dla analizy. Otéz, gdy chodzi o twdrczos¢ wtasng, wiem, ze nie-
ktére postepowania formalne, mimo iQ wygladajg na S$ciste i nSemal pedan-
tyczne stoeSwanie konkretnych zatozen teoretycznych, wynikty zupetnie pod-
dwiadomie i o owej prawidtowoléi i konsekwencji sam mo-3)® przekona¢ -sie
dopiero ex post. po zanalizowaniu gotowego juz dzieta. Jako przykiad moge
przytoczy¢ fragment z mojej ostatniej kompozycji ukonczonych przed dwoma
miesigcami ,Wariacji symfonicznych". Trzecia wariacja ma melodie powie-
rzong skrzypcom. Rysunek tej melodii jest catkowicie alonalny *). Akompania-
ment, zawierajacy zresztg C¢wierctonewe przej$cia, ma jako baze ostinato
w drzewie, oscylujgce wokoét tonu e. Jedyne, co mozna wysnué¢ z rysunku me-
lodii, jest, iz punktem grawitacyjnym catej wariacji jeat e ii wrazenie to wzmac-
nia jeszcze ostinato akompaniamentu. D;a ilustracji podaje schematycznie po-

czatek i koniec wariacji:

m) Powstat zreszta z odwrécenia meiodii tematu



Poczatek

jeniec: a)

poczucia zakonczenia", stabilizacji,

Na drodze czysto intuicyjnej, stu-
ale okazaty sie to
W ostatecznej

Otéz zakonczenie to nie dawato mi
o jaka mi w tym punkcie utworu chodzito.
odczulitem potrzebe dodania kilku nut basowych,

chowej,
nasuwata pozorna analiza melodii.

zupetnie inne nuty, nizby
redakcji zakonczenie wiariacji brzmi:

b)

W fzyttkie inne elementy pozostaty niezmienione. W potgczeniu z hasthn

nabraty j-ednak zupetnie innego sensu. Okazato sig, iz centium graw tacyjne

w toku wariacji powoli przesuneto sie z e na r.
powrdét do formy poczatkowej spina wariacje symetryczng klamra,
inng role harmoniczng. Na poczatku e byto ,tonika", na koncu
stabych czeéciach ‘'taktu, w se-

Ostinato drzewa, mimo iz przez
ma w zakonh-

czeniu zupetnie

jest opo6znieniem i wtadiwag ,tonike" stysze w
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kundzie es-f, zawierajgcej f. *) Fakt, iz dopiero takie zakonhczenie daje po-
czucie stabilizacji, jest dla mnie dowodem, Zze ku temu przesunieciu centrum
brzmieniowego w kierunku f sktania rozw6j melodii. Istotnie doktadniejsza
analiza rysunku melodycznego wskazuje w zakoriczeniu niemal zupetnie wy-
razne f-moll (gis w skrzypcach w przedostatnim takcie odgrywa raczej role
enharmonicznego as, fis i e sg opisaniem toniki f). Ale te tendencje melodii
znalaztem tylko stuchem, wbrew pierwotnym =zatozeniom, i dopieto post factum
mogtem znalezé¢ t&oretyczne wyjasdnienie.

Oczywisécie nie zawsze postepuje tak catkowicie poomacku. Czestokro¢
jednak, nawet przy zupeinie Swiadomej robocie, nie jes'tem w stanie wytluma-
czy¢, na jakiej drodze doszediem do takiego a nie innego rozwigzania; koficowy
kszfatt kompozycji jest nieraz rezultatem tylokrotnych przepracowM, poprawek
i zmian, Ze nie jestem zdolny p6zniej odtworzy¢ przebytej drogi, o ile oczywi-
§cie chce uczciwie zda¢ sprawe z procesu twoérczego i nie podaje pézniejszych
koncepcyj teoretycznych za rzeczywisty obraz ksztattowania danego fragmentu.
W kazdym razie na podstawi#” osob’stego doSwiadczenia moge twierdzi¢ (nie
zamierzam bynajmniej uogélnia¢ tego twierdzenia na wszystkich kompozyto-
réw), ze utwoér prawie nigdy nie jest doktadnym odbiciem pferwotnych zamie-
rzen kompozytora. Wyrazitem to w swoim czasie w zartobliwym zdaniu, iz
przynajmniej w wypadku mojej wtasnej twoérczosdci, sijte tylko kompozytor
ksztattuje dzieto, lecz — w réwnym stopmu — dzidto ksztattuje kompozytora".

Zdanie to nie jest tak zartobliwe, jak na to wyglada. Pomimo catej pokusy
przedstawienia sie jako twoérca wszechwtadnie panujacy nad swoim materiatem,
musze sie uczciwie przyzna¢ do 'tago. ze w toku kompozycji czestokro¢ kapi-
tuluje przed wymogami, jakie narzucajg juz powstate elementy dzieta. Pierwot-
na, catkowicie ,suwerenna" koncepcja formalna dzieta jest zazwyczaj, bardzo
ogblnikowa. Z chwilg przyoblekania jej w realny ksztatt, stworzenia pewnych
konkretnych elementéw tematycznych, harmonicznych, nawet instrumentacyj-
nych, majacych ucielesni¢ owa korfcepcje, nieraz sie okazuje, ze - elementy
przez swoéj charakter narzucajg inne rozwinigcie, zmuszajg czestokro¢ do zupet-
nej rewizji pierwotnych zatozen. Fakt, ,iz do tych wymogéw ,materiatu” $Se
stosuje, zamiast teljo, by nie zwazajagc na konsekwencje, pedantycznie i po
doktrynersku, a la Leibowitz, rozwija¢ dalej czysto teoretyczne zatozenia, jest
dla mnie dowodem, Zze opieram swojg twdrczo$¢ na pewnym systemie, oraz ze
system ten znajduje si¢ niejako poza mng, stanowi pewne ramy ograniczajace
mojg samowole twdrczg.

*»e potrafie teoretycznie opisa¢ lego systemu, ale tym niemniej ,czuje"
go ziipefeiie wyraznie. Trudno$¢ twdrczosci polega wtasdnie na tym, ze z chwilg
puszczenia w ruch dziatajgcych sit, z chwilg, gdy zasadnicze elerrfenty dzietu,
chociaz przeze mnie stworzone, narzucaja mi pewien kierunek, wiem dobrze,
jaki to jest kierunek, ale nie zaysze jest tatwo znalez¢ dla niego adekwatny
wyraz dzwiekowy. Nie chodzi tu o ,podstuchiwanie natchnienia”, lecz o odkry-

wanie niejako po omacku wewnetrznej prawidtowoéci dzieta. Nieraz jest to

*) Moégtby kto$ przypuséci¢, ze wybierajac takie a nie inne ostinato, z go6ry
zawartem w nim potencjalnie obie ,toniki" fragmentu: poczatkowa i konhcowg.
Jezeli nawet tak jest, doszediem do tego podéwiadomie i poczatkowo nie zda-

watem sobie sprawy z syntetycznego charakteru, ostinata.
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zmudne wstuchiwanie sie w réwnowage formalng: styszy sie, ig czego$ jest
za duzo lub za mato, ale nie zawsze da sie talwo znalezé, co trzeba skres$li¢ lub
doda¢. Kiedy indziej jsst to tygodniami nieraz trwajace poszukiwanie ,toniki".
centrum grawitacyjnego uzytego materiatu mrraysznego, ktére czasem jest zu-
petnie inne niz na to wskazywataby moja wtasna analiza tegg”materialu, jak to
wtaénie byto w przytoczonym wyjej przyktadzie. Zresztag nie musi to by¢ ko-
diecznie jald$ ton; mozeato by¢ specyficzny akord, albo nawet charakterystycz-
na barw.a lub figura rytmiczno-melodyczna. Nieraz rolg elementu stabilizacyj-
nego w atonalnej fakturze spetnia ostinato (np..pstinato skrzypiec w pierwszej
czes$ci mego kwintetu, od liiery X do |

Z chwilg jednak ,odkrycia" takiego elementu nie mam najmniejszych wat-
pliwoéci, iz jest to jedyny mozliwy, chociaz ni% zawsze potrafie to uzasadnic¢
teoretycznie. Pamietam, jak po pierwszych wykonaniach kwintetu Kisielewski
utyskujac na chromatycznie i rytmicznie zagmatwang komplikacje mojej melo-
dyki zarzucat jej zupeilna przypadkowo$é. Otéz nie moégtbym zmieni¢ w tym
ani jednej nuty bez zupeinego powrédcenia catosci. W tego rodzaju fakturm.
drobne szczegdéty odgrywajag o wiele®wazniejszg role, niz np. w tradycyjnie to-
nalnej muzyce, gdzie ostatecznie pewne alteracje lub transpozycje akordow,
®dmienne figuracje, zmiana ,rysunku rytmicznego nie wywracajg do géry noga-
mi s”sjemu. W fakturze nje opartej na systemie dur-moll wystarczy przenieé¢
akord do innego rejestru, nieraz inacfcgj go zinstrumentowaé, by zupetnie roz-
wali¢ catos¢. Miatbym ochote zmieni?. ni¢fjedno miejsce w niektérych swych
dzietach; nie moge jednak Tegp uczyni¢, gdyz musiatbym zmieni¢ wszystko.

Wobec niemoznos$ci sprecyzowania w terminach technicznych systemu,
do ktérego sie stosuje, nie moge go uwaza¢ za swoéj wynalazek, ani za swoja
witasnos¢, gestem raczej sktonny upatrywaé w nim to, co moglibySmy nazwa¢
nowym ,jezykiem muzycznym”. Oczywiscie nie wiem, czy prawidtowos$¢! wy-
czuwane przeze mnie, wydajg sie réwniiie oczywiste i narzucajgce si¢ innym
muzykom, to tez obawiatbym sie utozsamia¢ je z ewentualnym ogo6lnym
nowym jezykiem muzycznym (moze jest to jedynie wyraz mojej wrazliwosci
muzycznej), ale te same prawidtowos$ci odnajduje stuchajgc dziet innnych (n]e
wszystkich zreszig) wspdtczesnych kompozytoréw, wydaje mi sie wiegc, ze iast
tu co$ wiegcej, niz indywidualne wtasciwos$ci stylistyczne.

Chodzi tu Jresztg jedynie o to, cp nazwalbym tonalnoécig i co, nie
pokrywajac sie z sysfemem dur-moll, da sie odnalezé¢ u wiekszo$ci kompozy-
toréw wspoétczesnych. Natomiast je$li chodzi o typ muzyki, wyrajajacy sie
w doborze S$rodkéw stylistycznych (polifoniczna czy homofoniezng faktura, dia-
tonika czy chromatyka, przewaga rysunku czy barwy, ekspresywno$® czy obie-
ktywizm formalny itd.), nie widze w tym wzgledzie zadnej narzucajacej sie
koniecznoéci stosowania takich a nie innych $rodkéw. Jesteémy w epoce syn-
tezy nowej muzyki i wszelki ekskluzywizm stylistyczny stoi na przeszkodzie
do tej pvntezy. W kazdym razie we wtasnej twoérczoséci nie pozwalam sobie pod-
dawac¢ sie zadnym ograniczajacym sugestiom i stosuje wszelkie znane juz
chwyty na réwni ze Srodkami, ktére mi sie wydajg moim witasnym wynalazkiem.
Daze do twoérczosci spontanicznej i nie chce sie poddawa¢ pokusie pseudoorygi-
natnosci, obawiajgcej sie jak ognia stosowania $rodkéw juz przedtem wuzytych.
Bronig sie przede -wszystkim przed w,szglleimi snobistycznymi ,.zakazami" (,Jak

juz nikt teraz nie pisze", albo ,to jest szablon", ,to jest tzw. czarno-biata tech-
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nika", ,nalezy unika¢ gamy catlotonowej albo zwigkszonych tréojdayJtikow".
,to sga nic nie moéwigce glissanda" itd — pozwalam sobige przypomnieé¢ w tym
zwigzku moj jeszcze przedwojenny artykut ,Snobizm a postep w muzyce
wspoétczesnej", Muzyka Polska, luty 1937). Kazdy $rodek sam w sobie nie jest
ani dobry, ani zty; chodzi o jego uzycie, o role, jakg spetnia. Swiadomy jestem
zarzutu, jaki mi tu grozi, ze uzycie pewnych zbyt okre$lonych stylistycznie
chwytéw rozbija* jedno$¢ utworu, wprowadzajgc zanadto .wyraZzee reminiscen-
cje przebrzmiatych epok. Ale n.ie nalezy zapominaé¢, ze te same chwyty nab e-
raja zupeinie innego znaczenia w odmiennym, kontekécie. Tréjdzwiek durowy
uzyty w atonalnym i najezonym kwartowymi akosiaiai utworze spetnia zu-
petnie irma funkcje niz np. w dzietach Beethovena, po prostu brzmi inaczej.
To samo stosuje sie nie tylko do poszczegdlnych akordéw czy motywoéw, ale
nawet do dtuzszych fragmentéw. Jako przyktad z wtasnej twoérczosci moge
przytoczy¢ celowo tonalng j w pewnym sensie stylizowang pod Haendla VII-mag
W ariacje w pierwszej czes$ci Kwintetu. Odgrywa ona role kontrastu a jedno-
cze$nie jako catos¢ spetnia funkcje centralnego filaru stabilizacyjnego pierw-
szej cze$ci, bynajmniej zas$* nie wynika, jak mj to nieraz zarzucano *). z ko-
kieterii stylistycznej.

Z postulatu dopuszczenia do gtosu wszelkich $rodkéw wcale me wynika,
a przynajmniej nie musi wynika¢, eklektyzm. Nowy, ,syntetyczny" jezyk mu-
zyczny nie ma by¢ w zadnym razie rodzajem worka, do ktSeago sie wrzuca
wszystko, co sie nasunie pod reke. Musi Ton by¢,, jak wszelki jezyk, tworem
organicznym, elementy, z jakich S$ie sktada, niezaleznie,jpd ich proweniencji,
nruSza sie wzajemnie warunkowaé. Kazdy jezyk jest w kazdej epoce konglo-
meratem elementéw o najréznorodniejszym pochodzeniu, a jednak jest two-
rem, w ktéorym nie mozna nic zmieni¢ be-z; naruszenia- cato$ci. Organizm taki
jest zawsze wytworem zbiorowym i sadze réwrdez. ze kazdorazowy jezyk mu-
zyczny jest réwniez kolektywnym wytworem epoki. Nie moge iu .szerzej roz-
wija¢ tego problemu, zwréce jedynie uwage na pewne zasadnicze wnioski,
jakie z takiego ujecia wynikajg. Kolektywno$¢ »jezyka sprawia, iz dziataja
w nim pewne prawa powszechnie obowigzujgce i niezalezne.,od indywi-
dualnej fantazji. Ale dla uznania tych norm nie jest wcale potrzebne ucieka-
nie sie do akustyki lub wregcz mistyki liczb, jak to czyni Hindemith Prawa te
nie sa odwieczne i zmieniajag sie wraz z pokoleniami, albo nawet jeszcze pre-
dzej. Tyai iriiemniej jako kolektywne, sa obowigzujace, i nieliczenie sie z nimi
prowjitét do niemozliwos$ci porozumienia sig, lub uzywajgc potocznego wyra-
zenia sie zasadniczej niezrozumiato$Sci. Wracajac do analogii z mowag ludzka;
mozna pozwoli¢ sobie na najémielsze kombinacje istniejgcych stéw, mozna
nawet tworzy¢ neologizmy lub celowe gramatyczne znieksztatcania, byle zna-
czenia stéow albo Zrédtostowodw, z jakich sie tworzy kombinacje, byty fe same,
co w mowie potocznej. Z chwilg jednak, gdy sie celowo kazdemu stowu na-
daje zupetnie inmy sens, znany iadynic autom-wi. tworzy sie jezyk niemy, po-
zbawia si¢ stowa w ogéle wszelkiego, znaczenia, i nawet nie mozng skonstato-
waé, wobec absolutnej nieoznaczonos$ci, na czym polegli nowoé$¢ i oryginal-
no$¢ kombinacji.

") Co prawda wiekszo$¢ stuchaczy uwaza te wartatje za jedyny nadajacy
sie do stuchania fragment kwintetu
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Te przydiugie uwagi wstepne pomoga mi precyzyjniej odpowiedzie¢ na
szczegbtowe pytania ankiety.- |[Pytanie nr 1. W .pewnym stopniu juz na nie
odpowiedziatem. Materiatem, jakim operuje, jest skala chromatyczna 12-tono-
wa (¢wierctonéw uzytem dotychczas jedynie we wspomnianych juz .Waria-
cjach symfonicznych", ale raczej w charaktedze nut przejsciowych i ornamen-
talnych niz w charakterze samodzielnych elementéw skali, jak to czyni Haba).
Nie traktuje jednak wszystkich 12 tonéw jako réwnorzedne, lecz przyjmuje
hierarchiczne zréznicowanie tych elementéw, w kazdym razie odczuwam wy-
raznie istnienie centralnego punktu grawitacyjnego, pewnego rodzaju toniki,
chociaz e jes't to koniecznie toaika w znaczeniu dur-moll. Trudno mi sprecy-

zowac, czy zaleznos$ci ,tonalne", jakie odczuwam i do ktdérych sie stosujg, od-
powiadajg po prostu ,rozszerzonemu systemowi dur-moll" (np. w interpretacji
,Podrecznika harmonii® Schénberga), czy tez jakiemu* zupetnie innemu syste-

mowi. Wobec moznos$ci wyrazenia, |{?zy* pewnej zreczno$éci w operowaniu po-
jeciami alteracji nut przejsciowych lub catych akordéw zamiennych, jakich-
kolwiek zaleznosci w terminach systemu dur-moll, trudno jest w ogdle da¢
odpowiedZz jednoznaczng na ten temat. Wydaje mi sie jednak, za zwiigzki,
ktére wyczuwam, sg prostsze, bardziej bezposSrednie i datyby sie z interpre-
towaé¢ bez tak skomplikowanego aparatu teoretycznego. Jedna, z bardziej ifda-
nych préb odéwiezenia tych metod interpretacyjnych jest system Hindemifci,
ale pomijajac juz fakt, ze znowu ucieka sig on do niezbyt przekonywujgcych
spekulacji z przydzwiekami i tonami kombinacyjnymi, mogtem nieraz stwier-
dzi¢ empirycznie, ze nie wszystkie Jego koncepcje pokrywaja sie z wraze-
niem stuchowym (dotyczy to zwtaszcza stopnia wewnetrznego dynamicznego
napiecia akordéw). Wole wiec narazie kierowac¢ sie r®zej stuchem niz teorig.

Postawa ta wyjasnia mdj stosunek do dodekafonii. Chciatbym przede
wszystkim wyjasni¢ pozorny paradoks, iz zajmujgc w swych pracach teore-
tycznych stanowisko przeciwne szkole Kreneka szjjj* Leibowitza, w praktyce
naleze do tych nielicznych w Polsce kompozytoréw, ktprz~tstosuja technike
dodekafoniczng, i prawdopodobnie jeszcze nieraz bede jg stpsowat W dotych-
czasowej mojej tworczosci trzy fragmenty sa S$cisle aodekafoniczne: pigta
z ,Piesni perskich", ,Intermezzo romantico” w Kwintecie oraz wieksza czes$¢
Scherza w kwartecie! smyczkowym. We fragmentach tych stosowatem technike
seryjng w spos6b bardziej $cisty niz to sie da stwie/dzi¢ w wigkszos$ci dziet
Schénbejga czy Albana Berga, z tym jednym 'Wyjatkiem, iz nie liczytem sie
z zakazem wuzywania trzech kolejnych dzZwiekéw dajacych w wuktadzie piono
wym tréjdzwiek. Arbitralna ta reguta jest dla mnie jednym z owych ,snobi-
stycznych zakazéw", tel ktérych pisatem wyzej, zresztag nie stosowali si¢ do
niej najwieksi dodekafonisci, a jej najwyraZzniejszym zaprzeczeniem jest, jak
wtedomo, seria podstawowa ,Koncertu skrzypcowego" Albana Berga. Pigza
tym prawie we wszystkich swoich kompozycjach postuguje sie obficie meto -
dami dodekafonistéw, a wiec jeéli nie seryjng architektonikg, to przynaj-
mniej technikga wariacyjng operujaca odwracarjfem tematu, ,rajdem", odbiciem
lustrzanym, pionowym $cigganiem tematéw w akord, itd. Technike te stosuje
nie tylko do faktury polifonicznej. Jako charakterystyczne przyktady moge
poda¢, .fragmenty nastepujace: ,Pie$Sni perskie": Piesn Ill-cia (nr 6): temat

$piewu podejmuje w ruchu odwréconym melodia skrzyprec, Piesn IV-ta: mo-
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tyw skrzypiec (z nr. 13), podejmuja w odwréceniu pierwsze skrzypce solo
w 4-tym takcie po lir 14; ,Kwintet"; I-sza* cze$¢; osiem ostatnich taktéw
tematu sg odbiciem lustrzanym poczgatkowych o$miu taktéw, cata druga wa-
riacja jest oparta na odwré6ceniu tematu, w |Ill-ciej wariacji cata partia forte-
pianu jest oparta na tego rodzaju ,przer6bkach" tematu, w IV-tej, a zwtaszcza
V-tej wariacji (fortepian po lit. L) temat czesto wystepuje w postaci piono-
wych $ciggnieé, w VI-tej wariacji koniec partii fagotu jest lustrzanym odbi-
ciem poczatku, w takim samymRstosunku pozostajg koniec i poczatek IX-tej
wariacji, w Rondo poszczegé6lne gtosy fugata (lit. C) wystepuja na przemian

w odwréceniu, repryza fragmentu zawartego miedzy E i F i wystepujgaca po-
miedzy literami T i U jest réowniez oparta na odwrdéceniu, kanon w literze N
réwniez operuje odwréceniem; ,Sonata fletowa"; pierwszy temat pierwszej

czesci wystepuje w repryzie odwrécony, w ,Wariacjach symfonicznych" temat
wraz z jego kontrapunktem wystepujg na przemian (a w pierwszej wariacji
réwnocze$nie) w postaci prostej lub odwréconej. Podaje tu tylko typowe ptay-
ktady i zaczerpiliete z fragmentéw nie pisanych w $cistej technice dode”¢”o-
nicznej.

Jak to wszystko pogodzi¢ z mojg teoretyczng wrogosécia wobec ,szkoty
Leibowitza?" Otéz zarzucam tej szkole nie samag technike, lecz ekskluzywtzm
i dogmatyzm, twierdzenie, iz jest to jedyna autentyczna technika wspdl-
cttesna oraz przekonanie, ze same powigzania seryjne stanowiga jedynag pod-
stawe jednoczacg utworu. Twierdze, ze nawet stuchajac utworéw prawowier-
nych dodekafonistéw (o ile chodzi o utwory z prawdziwego zdarzenia, a nie
wypracowahia na zadany temat lub rozwigzywania ‘tamigtéowek), styszymy
w nich jeszcze inne powiaganfa».Sniz $cisle dodekafoniczne. Styszymy w nich
nie tylko przerdébka podstawowej serii (zresztag nie zawSze — ustyszenie w ,pio-
nowym S$ciggnieciu”, okladajacym sie wiecej niz z. dwéch nut motywu pozio-
mego" jest absolutng niemozliwos$ciag, gdyz $ciggniecie takie nie podaje k o-
lejnosdci wys'tepowana nut), ale réwniez pewne zwigzki pomigedzy diwieg-
kami serii, albo pomiedzy poszczegélnymi akordami, styszymy jednym stowem
pewne powigzania funkcyjne, co wcale nie znaczy, ze sg to funkcje TDS.
Nieraz technika dodekafoniczna narzuca tym funkcyjnym elementom icupeinie
niebsagkiwane, sprzeczne z ich ,naturalnymi” daznoéciami powigzania, co na-
daje tej muzyce posmak ,dziwnoéci". Ale tej dziwnos$ci nie odczuwalibyémy,
gdybysmy tych ,naturalnych" tendencyj nie styszeli; woéwczas muzyka ta
bytaby po prostu nijaka, pozbawiona jakichkolwiek napie¢, rozptywajaca sie
w nieoznaczonos$ci (co sig w istocie niektérym dodekafohn$cznym utworom
zdarza).

Wracam wigc do juz wypowiedzianego twierdzenia: elementy, na kto6-
rych sie spiera zwarto$¢ i ekspresja utworu muzycz!t% o. muszg juz istniec
przed nim, nie moga, jak tego chca dodekafoeijsoi, wynika¢ dopiero z sa-
mego dzieta. Tymi elementami sagwtasnie nieré6wnorzedne <co do cie-
zaru gatunkowego i stopnia napig¢ tony skali chromatycznej oraz indywidual-
nie zréznicowane, majace harmoniczny a nie jedynie ,tematyczny" charakter,
wspoétbrzmienia. Totez nawet piszac w $ciSle seryjnej technice, rzutuje wyn;ki
tej techniki zawsze na to niejako ,tonalne"” tto. Technike seryjng traktuje jako

metode, ktéra mi dajie pewne ,propozycje". Przyjmuje z tych propozycyj je-
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dynie takie rozwigzania, ktére odpowiadaja réwniez owym intuicyjnie odczu-
wanym .flbnalnym" kryteriom.

Dlaczego mimo to stpsuie metody dodekafonistow? Widze w tych men-
dach wielkie wzbogacenie i wysubfelniienie ,roboty tematycznej". Wobec osta-
bienia systemu dur-inoil. a braku msprecyzowanego i powszechnie odczuwalnego
we wszystkich szczegétach nowego systemu tonalnego, schematy formalne,
optrte na kontraktach tonacyj, na transpozycjach z jednej tonacji do drugiej,
cyklach funkcyjnych, Me spetniajg juz swej roli. Jak w okresie muzyki mo-
dalnej, gtéwnym czynnikiem formotwérczym staje sie ponownie technika imi-

tacyjna i waadcyjna. Szkota <¢todeknfonistéw daje najbardziej wypracowane
metody tej techniki stosujgce sig do nowego materialu dZzwiekowego i pasu-
jace nie tylko do polifonii, lecz réwniez do faktury homofonicznej. Poza tym

daznos$¢ do zuzytkowania w temacie wszystkich 12 tonéw skali chromatycznar
(zreszta bez niewolniczego unikania powtarzania .tego samego dzwieku przed
wyczerpaniem catej sjsrfi) wzbogaca melodyttéj nadaje jej wiekszg gietkos¢
i dynamiczng zwarto$¢. Nie pomijam milczeniem réwniez faktu, ze czvsto
au.tomfttyczne przepracowanie w mys$l zasad dodekafon:cznych wszystkich
mozliwoéci zawartych w temacie podsuwa nieraz kombinacje, ktérych bym
moge »ie znalazt na drod” intuicyjnej. Ale, powtarzam, przyimuje z tych
nasuwajacych me~kombinacji jedynie te, ktére odpowiadajg réwniez innym,
niedodekafonicznym kryiejSom. Reasumujac wiec, postuguje sie met o da,nri

dodekafonistow jako technikg pomocniczg, nie upatruje w nich jednak
ani alfy i omegi twdrczo$ci, ani — co wazniejsza — bazy materiatu dZzwieko-
wego. | jedyn'e w tym Kkrirunku widze przyszto$¢ techniki dodekafonicznej,

jedynie przy takim jej stosowaniu powetgig prawdzaSwe dzieta muzyRne Taka
fcyia (podéwiadomie) metoda twoéjcza Albana Berga, tak tez (zupeinie Swia-
domie) stosuje ja Frank Martin. Natomiast jeéli chodzi o pisanie $cisle w tech-
nice seryjnej, widze¢ w tym po prostu-pewien problemat techniczny, taki jakim
byto np. pisaiAe fug. Nie ma powodu, dia ktérego by sie nie miaio pisa¢ miedzy
innymi rowifiez i w tei dyscyplinie, aie nie widze powodu dlaczego by sie
miato ,wytacznie tworzjjé.fugt'. *

Powyzsze irozwazania zawierajag juz odpowiedZ na pytanie 2-e ankiety.
Jes$li chodzi o pytanie 3-cie, nie moge na nig,-odpowiedzie¢ na podstawie wHi-
uaej twdjijezosci, gdyz nigdy nie opieratem sie jakimkolwiek materiale
folklorystycznym j zapewne nie bede tego robi¢ w przysztosci, gdyz. nie lubieg
operowaé¢ materiatem., nie bedacym catkowicie moim wtasnym wytworem. Py-
tanie 4-te niezr petnie dobrze rozumiem, pte wiem wiec czy odpowiem ,na
temat". Sadze, ze rytmaka wr pewnym sensie (zresztag przewaznie w poigrae-
niu z agogika), moze zSstepowa¢ inne elementy formotwércze, np. funkcja
ostinato (w ktérym figura rytmiczna jest wazniejsza od dziwiekéw, z ktérych
sie sktada) jako centrum stabilizacyjnego, o czym wspominatem juz wyzej.
Nie tyle rytmika we wtasciwym znaczeniu tego stowa, ile pewne periodycznie
powtarzajace Aa figury rytmiczne, lub jednostajny schemat rytmiczny moga
by¢ istotnym czynnikiem architektoniki muzycznej (np. jfednoczgaca rola rytmu
w muzyce jazzowej). Ta funkcja rytmiki staje si¢ szczeg6lnie wazna w faktu-
rze, w ktérej inne czynniki formotwércze sa rozluznione (np. w pierwszym
okresie twwczos$ci Strawinskiego). Poza tym zmiany schematéw rytmicznych
sg waznym elementem J-echniki wariacyjnej; w swojej wtasnej twotiKOSci wi-
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dze raczej tylko te strony rytmiki. Mogtbym réwniez zwrédté-~uwag”™ na od-
wroécenie niejako tego zjawiska: przy bardzo swobodnej technice wariacyjpajj
jednolity-aehemat rytmiczny jest nieraz jedynym elementem wskazujgcym na
to, ze mamy do czynienia z przerébkami tego samego elementu, a nie z réz
nymi elementami. Przyktadéw z mojej twoérczosci dostarcza Rondo z Kwintetu,
gdzie przy nawrotach tematu rysunek melodii powtarza si¢ w swobodnych
odmianach, zachowany natomiast jest wcigz ten sam ,,rysunek rytmiczny”.

Na pytanie 5-te moge da¢ odpowiedZ jedynie bardzo ogélnikowa, gdyz
w doborze dzwiekéw w akordach Kkieruje >fiE] prawie wytgcznie stuchem (po-
mijam tu wspdétbrzmienia wynikajgee z prowadzenia gtoséw, gdyz nalezg one
raczej do mniej lub wiecej linearnej polifonii). Powierzchowny rzut oka na
mojag harmonike moégtby wykazaé¢, iz duzg role odgrywajag w niej politonalne
potaczeni-a stosunkowo prostych akordéw. Przy tym naw$S mozna by byto wy-
kry¢ ptedylekcje do potaczen tréjdzwiekéw odlegtych o poétton. Daje ponizej
pare przyktadéw popierajacych te teze: ,Piesni perekie”, piesn Il (prz. 4)
i VII (prz. 1), ,Kwiiftet" I cz"¢ lit. A (prz. 2), lit. | (prz. 3], ,Sonata fletowa”,
poczatek (prz. 5) i czgé¢ druga nr 4 (prz. 6).
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Cho¢ w przyktadach 4—6 ,bitonaine"” funkcje wystepujg w postaci figuro-
wanej, mimo to sg 'wyraznie widoczne.

Otéz upatrywanie w tych wspétbrzmieniach bitonalnych tworéw jest je-
dynie wygodnym ich opisem, ale nie odpowiada ani ich genezie, ani ich roii
funkcyjnej *)» Blizszag charakterystyke mojej praktyki harmonicznej mogag dac
nastepujace stwierdzenia. Traktuje akordy harmonicznie, tzn. przywiag-
zuje znaczenie do ich indywidualnego charakteru i do brzmienia pionowego.
Nawet przy powstatych w technice dodekafonicznej ,pionowych $ciggnieciach",
stornie te wspétbrzmienia nie tylko jako ,skréty" melodii, lecz jako posiada-
jace indywidualne znaczenie pionowe elementy konstrukcyjne. Znaczenie to
pojmuje dwojako: jako wartos¢ Jfunkcyjna" i jako element kolorystyczny
lub ekspresywny. Wartosci funkcyjnej nie nalezy pojmowaé¢ w sensie trady-
cyinago uktadu TDS, lecz jako odczuwanego przeze mnie jedynie 'ntuicyjnie
wyrazu owych zaleznoséci ,tonalnych"”, o jakich juz moéwitem wyzej. Wyraza
sie ona zreszta przede wszystkim w przebiegu basu i w mniejszym stopniu
gérnego gtosu Natomiast glosy~rodkowe, albo doktadniej dobér dzwiekow
akordu tworza gre napie¢, ich wznoszenie si¢ lub opadanie. W tej funkcji nie
widze wyrazfcej granj.qy pomiedzy dysonansowymi a konsonansowymi wspoét-
brzmieniami raézej przyjmuje przejecie ciggte pomiedzy bardziej lub mniej
menergetycznie .napigtymi brzmieniami. Pokrywa sige to ujecie w zasadzie (ale
nie w konkretnych szczegdétach!) z teorig Hindemitha Przede wszystkim sto-
pien napiecia energetycznego akordu jest Wzgledny, nig wynika automatycznie
z doboru dzwiekéw, ktére go tworza, lecz bardzo wyraznie zalezy od oto-
czenia. Poza tym doboér dZYziekéw nie charakteryzuje jeszcze catkowicie akor-
du, gdyz istotng role odgrywaja: rejestr, roztozenie akordu (transpozycja W sen-
sie tradycyjnym zmienia wyraznie energetyczng funkcje wspo6tbrzmienia)
oraz instrumentacja. NieuwzgSednianie tych elementéw jest moim zdaniem jed-
na z zasadniczych wad nowoczesnych teoaii harmonicznych. Potgczenia akor-
dowe«ppierajg sie dla mnie na czynnikach nastepujgcych: cigzeniu ,tonalnym"
(ale nie TDS) wyrazanym gtéwnie przez gtosy skrajne, napieciach lub odpre-
zeniach tadunku energetycznego oraz na prowadzeniu gtosow. Ten ostatni
element, niezaleznie zupeinie od tak zw. Jinearyzmu, tez spetnia¢ moze funkcje
energetyczng. Przytoczy¢ moge nastepujacy przyktad z Finatu Kwartetu smycz-
kowego:

W kazdej grupie z trzech akordéw, tworzgacych te pochody, $rodkowe
akordy majag najmniejszy stopien (wewnetrznego napiecia energetycznego. Skrajne

*) Z wyjatkiem wutworéw o wyraznie politonalnych zatozeniach, jak np.
Rondo Kwintetu.
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glosy maja przebiegi zupetnie neutralne. Oczywiscie samo zestawienie réznych
napigciowo wspdétbrzmien daje wrazenie szybkiego rozprezania sie i ponow-
nego pecznienia energetyki harmonicznej, wzmozone jeszcze przez niesyme-
tryczne “~tmicznie powtarzanie. Jednakze fakt, iz ..rozszerzaniel odbywa sig
przede wszystkim w gtosach $rodkowych (przejscie z matej tercji na wielka
i powr6ét do malej tercji), wytwarza dopiero efekt ukrytego pecznienia i kur-
czenia sie pozornie obojetnej energetycznie figurki.

Jeéli chodzi o wspétbrzmienia kolorystyczne lub ekspresywne, tu jeszcze
irudniej poda¢ recepte, jaka sie kigsuje w doborze diwigekéw Do mocnych
akcentéw ekspresywnych stuzg zazwyczaj akordy o wielkim stopniu napiegia
energetycznego, ale to tez zalezy od kontekstu i nieraz, prawem Kkontrastu,
jeszcze wiekszy wstrzags wywotuje zwykty tréojdzwiek lub puste oktawy.
Szczegblnie trudno poddajg sie ajializie akordy o charakterze tajemnczyro,
niespokojnym, bedace zazwyczaj réwniez akordami par excellence kolo-
rystycznymi. Sag to przewaznie wspoétbrzmienia o wewnetrznej dynamice, za-
wierajgce same w sobi-e jak gdyby przebieg dynamiczny, jak gdyby oscylacje
miedzy napieciem i odprezeniem, bedgce niejako witasnym rezonansem, dajace
wrazenie wewnetrznej wibracji. Efekt teif,osigga b~E geste “'gromadzenie s3a-
siednich tonMst, badz wtasdnie zestawienie poliharmoniczne sgsiednich funkcyj.
Mam wrazenie, iz wspomniana juz daznoé¢ do taczenia tréjdzwé~kéw odle-
gtych o pétton, wzglednie ,opisywanie" nut harmonicznych przez odlegle
o poétton dzwieki melodii, wynika u mnie z potrzeby wytwarzania owej wew-
netrznej wibracji. Podaje tu dwa przyktady,*pierwszy z V-ej wariacji zsJC#.in-

Letu, drugi z ,Allegro symfonicznego" *):

a1,

Na zakonczenie tych uwag o harmonice powtarzam jeszcze z naciskiem,
ze jedynym Kkryterium doboru $rodkoéow harmonicznych pozostaje dla mnie
stuch. Przypuszczam, ze zjawiska te mogtyby znalezc, wyjasnienie naukowe,
psycho-fizyczne, ale wobec wielo$ci ,tychodzgcych tu w gre elementéw (rejestr,

rozktad, instrumentacja — przy kazdej z tych kombkiacyj stosunek przydiwieg-
kéw jest odmienny — a poza tym kontekst, majacy znaczenie raczej psycho-
logiczne), zadanie to wydaje mi si¢ niewykonalne i nauka najwyzej bedzie

mogta znalezé¢ praktyczny sposéb opisu tych postgpowan harmonicznych
z ktérych wylani sig z czasem zesp6t szkolnych regut, zapewne juz w owym.
okresie znowu wyprzedzonych przez zywa praktyke.

Pytanie 6. W konstrukcjach polifonicznych postepuje linearnie, to znaozy
LS$tucham" raczej poziomo niz pionowo. Nie jestem jednak zwolennikiem abso-

Por. réwniez wyraznie ,wibracyjne” wspoétbrzmienie w drugim takfcie
przyktadu b), podanego na str. 15.
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lutnego linearyzmu, gdyz uwazam, ze moment przekrojow pionowych tez
mus,i by¢ brany pod uwagg, chociazby w odniesieniu do centrum grawitacyj-
nego. Odpowiada mi wiec polifonia analogiczna do bachowskiej, to znaczy
tworzgca synteze pomiedzy przebiegiem poziomym o logika przekrojéow piono-
wych, tyle Zze nie liczgca si¢ ze szkolnymi zakazami tradycyjnego kontra-
punktu, dotyczacymi wzajemnego ustosunkowania gtoséw oraz oczywiscie
opierajgca logike brzmien pionowych i cigzen tonalnych na innych zasadach
niz w systemie dur-moll i TDS. Wobec dotychczasowej nieuchwytnos$ci teo-
retycznej (przynajmniej dla mnie) tej nowej ,,tonaltiosci", nie potrafie okresli¢
doktadnie, w czym sie ta logika wyraza i kieruje¢ sie stuchem.

Jeden zakaz tradycyjnego kontrapunktu czesto i celowo gwalce, mianowicie
zakaz krzyzowania gtoséw. Nie robie tego jednak bynajmniej tak, jak Webern,
u ktérego wskutek olbrzymich skokoéw zatraca sie w stuchaniu w ogéle po-
czucie ciggtosci ,,gtosu”, lecz wrecz przeciwnie, z wyraznym podkresleniem
poszczegdlnych gtoséw. W tym celu w kompozycjach zespotowych umyS$lnie
powierzam poszczegdlne gtosy instrumentom o bardzo odmiennych barwach.
Osiggam w ten sposéb pewng wieloplanowo$¢ polifonii: z jednej strony cha-
rakterystyczna barwa utrzymuje jednos$¢ glosu, z drugiej strony wystepujace
,na wierzchu" i przez to najwyrazniej styszalne tony, chociaz nalezg do réz-
nych gtoséw, tworza, sumujac sie, jak gdyby nowgag melodig, znajdujaca sie nie-
iakn w innej sferze. Przebieg polifoniczny w ten spos6b sie podwaja. Wyja

$ni¢ to moga nastepujace przyktady: ,Piesni perskie", poczatek VI-tej pies$ni:

Soltenuio

Wyciag fortepianowy tego fragmentu daje po prostu pochéd akordolwy.
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Polifoniczne i krzyzujace sie zinstrumentowanie przedstawia te akordy
w zupetnie innym S$wietle: gérna melodia jest jedynie wypadkowa gtoséw wal-
torni, fletu i klarnetu. Jeszcze bardziej zawitym przyktadem wieloplanowego

przenikania sie gtoséw jest nastepujacy fragment z drugiej czes$ci ,Kwintetul;

Roéwnoczeénie z czterema gtosami opartej na dodekafonii polifonii wyste-
puje niejako piagty gtos gérny prowadzony na p®emian przez skrzypce i wio-
lonczele w bardzo zréznicowanych rejestrach. Metoda ta nie jest oczywiscie
moim wynalazkiem, zwracam jednak na nig uwage, gdyz zawiera ona, moim
zdaniem, duze mozliwo$ci uwielokrotniania polifonii.

Pytanie 7. W dziedzinie kszta'towania formalnego muzyka wspoét-
czesna nie zdobyta sie dotad na stworzenie nowych, wyptywajacych z natury
obecnego jezyka muzycznego schematéw formalnych. Dawne formy, jak ron-
do, sonate itd. stosuje sie z braku innych schematéw, ale stosuje sie je me-
chanicznie, gdyz wtasciwy nerw tych form, polaryzacja stosunkéw tonalnych,
juz nie jest istotny. Wobec przesuniecia sie punktu ciezkosci w Kierunku
techniki imitacyjno-waiiiacyjnej najbardziej do wspoéiczesnego jezyka dzwie-
kowego pasujg formy jak chaconna, passacaglia, i wszelkiego rodzaju waria-
cja. Zwtaszcza ta ostatnia forma ma jestjcze przed sobg duze mozliwos$ci roz-
woju, zaréwno w ogdélnym schemacie jak w szczegétach. Jedi chodzi o ogélny
schemat, zwré6ce uwage na ksztattowania odwrotne od normalnych: od rozwi-
niecia najbardziej skomplikowanego do coraz prostszego, tak iz temat znaj-
duje sie na koncu; taki jest schemat moich ,Wariacji symfonicznych". Inny
typ przedstawiaja wariacje bez podania tematu, co sfoyowali juz Strawinski,
M alipiero, Webern. Istnieja réwniez interesujagpe mozliwoséci krzyzowan:a wa-
riacyj, opierania ich na dwoéch biegunowych tematach, itd. Je$'i chodzi o sa-
ma technike wariacyjng ulega ona tez charakterystycznym zmianom. W prze-
ciwienstwie do techniki klasyczno-romantycznej, opierajacej sie  przede
wszystkim na harmonicznym schemacie tematu i zachowujgcym go poprzez
wszystkie wariacje, teraz kos$écem jest raczej melodia tematu, podczay gdy jej
interpretacja harmoniczna ulega ciggtym zmianom, a i melodia jest przerabia-
na o wiele swobodniej z zastosowaniem wszystkich chwytéw witasdciwych
technice dodekafonicznej i szeregu innych jeszcze metod przer6bki, jak prze-
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noszenie poszczegdlnych dzwiekéw do innych oktaw, co zupetnie zmienia

rysunek interwatowy, np. w moim Kwintecie.

Clarinetto —q Ceilo

UW ariacja

W

Innym zastopowanym przeze mnie chwytem jest przesunigcie rytmiczne
mocnych i stabych czeéci taktu. np. w drugim temacie pierwszej cze$ci ,So-

naty fletowejt":

f kspozycja: ; Kepryza-

Obie ~te metody sa dosy¢ pouczajace, wykazujag bowiem, Zze pomimo za-
chowania tych samych nut nowa ppkta{L tematu bardziej si¢ od starej roézni
i trudniejsza jest do poznania niz np. jej odwrdécenie lub lustrzane odbicie. Te
metody majg duze zastosowanie nie tylko w $ci$le wariacyjnych formach, ale
réwniez we wszelkiego rodzaju repryzach w formie sonatowej, rondo itd.
Wobec raieistotndéci w dobie obecnej nawretww tonalnych, repryzy niezmie-
nione staja sie bezcelowe, sa jatowym powtarzaniem bez roli formo-twdrczej.
O ile sie wigc jednak stosdje stare schematy, ozywi¢ formalnie j uzasadni¢
celowo$¢ repryzy moze tylko metoda wariacyjna.

Pytanie 8. Instrumentacja ma dla mnie pierwszorzedne znaczenl/ie for-
motwoércze i w zadnym razie nie jest ozdobg, szata, w jaka sie przyodziewa juz
gotowy utwoér. Jest ona w harmonice czynnikiem znacznie wazniejszym niz sie
zazwyczaj sadzi, jesfpoza tym elementem podkres$lajacym przejrzystos¢ poli-
fonii (zwréci¢ tu nalezy uwage .nie tylko na réznice barw instrumentalnych,
ale réwniez na odmienne wtasdciwoéci dynamiczne poszczegélnych instrumen
téow), a roéwnoczed$nie pozwalajgcym na ,uwielokrotnienie” polifonii przez
ktz~Jjwanie gtoséw (patrz wyzej), jest wreszcipierwszorzednym czynnikiem
wariacyjnym. Niezaleznie od te'go traktuje kolor sam w sobie jako czynnik
formotwoérczy, réwnorzedny z innymi elementami i stanowczo sig¢ przeciwsta-
wiam rozpowszechnionemu jeszcze snobistycznemu przesSwiadczeniu, jakoby
wartosci kolorystyczne miaty by¢ jedynie efektami i nie stanowi¢ wtasciwej
muzyki. W twdrczoéci mojej barwa spetnia role podobng, jak harmonika: eks-
presywnag lub konstruktywng (to ostatnie jako gra kontrastéw lub napieé¢ i od-
prezen intensywnosci). Oczywiscie poda¢ doktadnej ,teorii" tego postepowa-
nia kolorystycznego nie moge; tu wiecej niz w jakiejkolwiek innej dziedzi-
nie decyduje stuch.

Pytanie 9-te dotyczy, moim zdaniem, innej kategorii zagadnieh niz pyth-
nia poprzednie. Sprawa upowszechnienia muzyki dotyczy nie tyle techniki
twoérczej, ile techniki propagandy i organizacji ruchu muzycznego. Moim zda-
niem, jedynag drogg dla muzyki wspoétczesnej nawigzania kontdktu ze spote-
czenstwem jest powr6t do spontanicznos$ci twoérczej (po szczeg6ty moge ode-
sta¢ do zakonczenia mojego studium, ogtoszonego w 23-im zeszycie ,Kwar-
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talnika Muzycznego"). A przecSez wszelkie narzucanie sobie specjalnej tech-
niki formalnej w celu trafienia do szerokich rzesz jest wtasnie postepowaniem
wbrew spontanicznoéci, postepowaniem nietwdrczym. Jeéli chodzi o pozysKi-
nie dia muzyki szerszych warstw spoteczenstwa, nalezy to robi¢ poprzez mu-
zyke dawniejszg, przystepniejszg dla nich, a réwnoczeé$nie powstatg ze spon-
tanicznego impulsu twdérczego. Natomiast przez celowe strojenie sie w obce
sobie szaty stylistyczne ani si¢ nie stworzy dobrej muzyki, ani nie trafi sie do
szerszych rzesz, ktére wyczujg od razu wewnetr?y fatsz takiej muzyki. Zre-
sztg problem ten istnieje jedynie w stosunku do warstw $rednio umuzykalnio-
nych, posiadajacych wiec juz pewne przyzwyczajenia muzyczne, oparte nu
muzyce romantycznej(czgéciej niestety po prostu na muzyce lekkiej i to naj-
gorszego autoramentu). Natomiast je$Sli chodzi o warstwy zupeinie Swieze, wy-
daje mi sie, ze mozna do nich trafi¢ bezposrednio z muzyka wspétczesng. Pa-
mietam, jeszcze z moich przedwojennych ,Ormuzowych" doéwiadczen, ze dla
miodziezy utwory wspdtczesne byty o wiele strawniejsze niz np. dzieta Bacha
czy Haendla. Trudno$¢ wspoétczesnego "jezyka muzycznegSf tkwi nie tyle w nim
samym, ile w potrzebie przezwyciezenia nawykéw do muzyki XIX-go wieku.
Tam, gdzie tych nawykéw nigjma, mozna przystgpowaé¢ od razu z muzyka
wspobtczesng i moze jlejt to nawet metoda skuteczniejsza od propagandy po-
przez utwory muzyki starszej. Tyle, ze oczywisécie nie musi to by¢ muzyka
zbyt skomplikowana. Najwigekszg trudno$¢ dla osobnikéw nieprzygotowanych
nie stanowi ani nowy jezyk tonalny, ani wspdtczesna harmonika, ale zawito$¢
esktadni muzycznej, zbyt cerebralne zasady formowania. Toiez gdybym miat
poda¢ formutke techniczng dla twérczosci przeznaczonej dla jak najszerszych
warstw, ujatbym ja w sposéb nastepujacy: muzyka spontaniczna, ,stownictwo
i gramatyka" muzyki wspéteaesnej, sktadnia jezeli nie tradycyjna, to mozli-

wie najprostsza.

Lozanna, TO maja 1948 r.
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SPRAWOZDANIA

a) Ksigzki

Kazimierz Sikorski: Harmonia. Czeé¢ I. Krakéw 1948. Polskie W y-
dawnictwo Muzyczne. 80, str. 516, przyktadéw nutowych 761, zadan 358.

Ukazanie sige pierwszej cze$ci podrecznika do nauki harmonii prof. Sikor-
skiego jest u nas wydarzeniem, przerastajagcym swym znaczeniem to wszystko,
co dotychczas stworzono w Polsce z zakresm teoretycznej literatury pedagogicz-
no - muzycznej. Je$li sie zwazy, ze podrecznik ten jest zaplanowany jako po-
tezne dzieto 3-tomowe, to rozmiarami swymi przerasta réwniez zagraniczne
podreczniki harmonii tak, iz pod tym wzgledem konkurowaé¢ z nim moga tylko-
wielkie podreczniki kompozycji, np. Marxa Loebego, Riemanna, Bertelin'a, Tak

szerokie potraktowanie przedmiotu jest w petni uzasadnione, albowiem, jak
podkres$la Sikorski, nauka harmonii jest niewatpliwie jednym z najwazniejszych
dziatéw teorii muzyki ,.Dla wiekszos$ci uczniow $redniej szkoty muzycznej, jesst
to jedyna dyscyplina, Kktéra ma da¢ elementarne i podstawowe wiadomoSci
o teclmice twdrczej, a dla uczniéw wybranych, organistéw, kandydatéw rm
teoretykéw, dyrygentéw i kompozytoréw jest tym przedmiotem, ktéry ma ich
przygotowa¢ do dalszego poznania i opanowania techniki kompozytorskiej

W wyzszym stopniu”. Z uwagi na znaczenie tego przedmiotu i wobec katastro-
falnego niemal stanu naszej teoretycznej literatury pedagogicznej, podrecznik
Sikorskiego wypetnia luke najdotkliwsza. A znaczenie jego jeat tym wieksze,
ze w chwili obecnej, kiedy nie posiadamy jeszcze dostatecznej ilosci wykwali-

fikowanych nauczycieli przedmiotéw teoretycznych, w rezultacie czego har-
monii uczg z koniecznoéci sity niefachowe — podrecznik ten bedzie spetniat
role przewodnika dla nauczycieli. Nie chce przez to powiedzieé, aby sposoéb

ujecia i podania wiadomos$ci byt nastawiony tylko na nauczyciela. Wregcz prze-
ciwnie — prostota wyktadu, doktadnoé¢ w wyjadnianiu szczegétéw, nawet sto-
sunkowo nieskomplikowanych, sprawia, ze z podrecznika Sikorskiego mogg z po-
zytkiem korzysta¢ uczniowie szkét muzycznych, a nawet autodydakci. Pedago-
giczng warto$s¢ podrecznika podnosi jeszcze fakt, ze przedstawiony tam zakres
materiatu i jego dyspozycja odpowiada $ci$éle programowi nauczania nauki
harmonii w $redniej szkole muzycznej. Nauczyciel znajdzie tam dokitadne wyv-
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jasnienia, dotyczace traktowania przedmiotu na kursie ogo6towym i specjal-
nym nauki harmonii w $redniej szkole muzycznej. Wprawdzie w toku ksigzki
nie przeprowadzono $ci$le podziatu materiatu dla kursu ogé6towego i specjal-
nego, jednakze nie bedzie trudno tego dokona¢ na podstawie wskazéwek po-
danych na jej poczatku.

Jezeli chodzi o zakr es materialu, to na podstawie czeséci pierwszej
podrecznika oraz dodanego do niej spisu rzeczy cze$ci drugiej mozna stwier-
dzi¢, ze obydwie te czeéci ob'ejmuja catoksztatt harmoniki dur-moll, czyli sy-
stemu funkcyjnego. Postaci rzeczy nie zmienia ostatni rozdziat cze$ci drugiej,
gdzie w sposéb raczej ogélny bedg miedzy innymi rozpatrywane zagadnienia
harmoniki nowoczesnej, jak politonalno$¢, poliharmonika, atonalno$¢ itp. Od-
powiada to w zupetno$ci ostatnim uchwatom Komisji Programowej Szkolnictwa
Artystycznego, ktére ograniczyty zakres materiatu nauki harmonii w sFedniej
szkole muzycznej wtasnie do systemu funkcyjnego. Na razie trudno z catg pew-
noscig przewidzie¢, co bedzie przedmiotem trzeciej cze$ci podrecznika Sikor-
skiego, niemniej jednak mozna przypuszczaé¢, ze przede wszystkim bedzie ona
poSwiecona szczegétowemu rozpatrzeniu zagadnien harmoniki nowoczesnej.

Metoda ujecia materiatu harmonicznego i dostosowania go do celéw
pedagogicznych jest u Sikorskiego metodag kompromisowa. Polega ona
na wykorzystaniu i pogodzeniu ze sobg dwdéch metod, mianowicie dawnej me-
tody gamowo cyfrofyej i metody riemannowskiej. W zwigzku z tym nasuyra
sie pytanie, czy takie kompromisowe podejécie jest mozliwe,fccelowe i pozy-
teczne. Chcac jednak w sposéb obiektywny odpowiedzie¢ na to pytanie, na-
lezy z géry wykluczy¢ wszelkg jednostronno$¢ przy rozpatrywaniu tego trud-
nego zagadnienia. Mogtaby ona grozi¢ woéwczas, gdyby Kkto$ usitowat po-
dej$¢ do niego badz tylko od strony czystej teorii, badz tylko od strony hi-
storii, czy wreszcie samej dydaktyki. Bowiem o wartosci dzieta pedagogicznego
nie moga wytacznie decydowaé¢ kryteria $ciSle teoretyczne czy historyczne
chociazby juz z tego powodu, ze w dziele takim musimy kierowaé¢ sie wzgle-
dami dydaktycznymi, zmuszajgcymi autora do pewnych koncesji na rzecz gtéow-
nego celu, ktéremu ma ono stuzyé. Rzecz jasna — nie moze to oznaczaé¢, aby
cel ten rozgrzeszat zupeinie niescisto$ci teoretyczne czy historyczne, aby w wy-
padkach takich nie trzeba byto kierowac¢ sie wynikami badan naukowych. Konce-
sje, o ktérych tu mowa, dotyczg przede wszystkim doglebnosci w ttumacze-
niu pewnych zjawisk i ich systematycznego przedstawienia. Jak wiadomo,
szkolne nauczanie harmonii jest dyscypling normatywng, ktéra nie musi wkra-
cza¢ w przyczyny powstawania takich, a nie innych zjawisk, ktéra nie bada
ich zwigzkéw historycznych, a ogranicza si¢ do podawania gotowych praw
i regut. | stusznie, bo celem jej nie jest wnikanie naukowe w istote zjawisk,
lecz nauczanie rzemiosta. W tym znaczeniu przedmiot szkolny na-
zwany ,harmopig" nie jest teorig (a wiec naukag $cista), ale umiejetnoscig czy-
sto praktyczng. Totez sposdb systematycznego przedstawienia zjawisk musi tam
by¢ inny niz w teorii harmoniki, a nawet nie musi pokrywac¢ sige z ich nastegp-
stwem w rozwoju historycznym. Podczas gdy rozwazania w teorii harmoniki
rozpoczynaja sie od problemu potencjatu harmonicznego w ktérym tkwi pod-
wéjna mozliwo$s¢ ujmowania zjawisk, harmonicznych, tzn. w sennie c”-sto

brzmieniowym i funkcyjnym, w $'ad za czym juz od samego poczatku jesteSmy
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zmuszeni rozpatrywaé¢ réwnoczednie wytwory najréznorodniejszych epok i sty-
6w, stawiajgc obok siebie struktury proste i bardzo skomplikowane, to szkolna
nauka harmonii musi nie tylko ograniczy¢ materiat, na ktérym zamierza uczy¢
rzemiosta, ale réwnoczeénie szereguje go wedtug stopni trudnosci, poczawszy
od najprostszych do coraz to bardziej skomplikowanych. Ograniczenie mate-
riatu wyptywa tu z dwéch powodéw: Po pierwsze, najtatwiej jest nauczaé¢ rze-
miosta w oparciu o te $rodki, ktére sg nam najblizsze, na ktérych wychowa-
liSmy sie — i ktére stanowig podstawe utworéw muzycznych najczeséciej jeszcze
dzi§ wykonywanych. Po drugie, normatywny charakter nauczania harmonii
wymaga $cisle okreconego stylu harmonicznego, przynaleznego do odpowied-
niej systemu, bowiem w przeciwnym razie bytoby niemozliwe sprecyzowanie
obwigzujgcych praw i regut. Jak przedstawiajg sie¢ wiec w tym $Swietle wspom-
niane metody? Chodzi tu przede wszystkim o to, czy system funkcyjny opiera
s;ie, podobnie jak system modalny, o podstawe garnowg, czy tez rzadzg tu wy-
tacznie relacje pomiedzy akordami. Biorgc rzecz ze stanowiska teorii, stuszna
jest lymcepcja druga. Harmonika funkcyjna,, ktoérej istotng cechg jest to, ze
treé¢ harmoniczna wyptywa tam ze stosunkéw pomiedzy akordami, nie wy-
maga podstawy skalowej jakg sity koniecznej, pobudzajgcej do twor&iia sie
tych stosunkoéw. Jesliby $cisle okreslone skale miaty by¢ pramotorem energe-
tyki funkcyjnej, to system funkcyjny dur-moll mégt juz powsta¢ w XII czy XLIJ
wieku, bowiem w tym czasie istniaty juz durowe i mollowe melodie. Tymczasem
trzeba byto kilku wiekéw rozwoju, aby .~istniaty obiektywne warunki dla
jego powstania. Podczas tego diugiego procesu rozwojowego tworzyt sie gitow-
ny filar systemu, mianowicie konsonansowo$¢ i dysonansowo$¢ wspét-
brzmien, ktéra z pierwotnego *zhaczeniia czysto brzmieniowego przeksztatcita
sie z biegiem czasu w czynnik ruchowy i przyczynita sig do powstania norm,
przyjetych nastepnie przez system dur-moll. Niemate znaczenie posiada tu
proces powstawania dzwigekéw prowadzacych, ich wzrastanie i zmniejszanie
sie w celu odnalezienia drogi dociggniecia réwnowagi pomiedzy iloscig dZwieg-
kéw prowadzgcych a wiielkoscSag masy substancji dzwiekowej akordéw, réwno-
wagi tak niezbednej dla powstania warunkéw, aby ze stosunku akordéw po-
mied”~r sobg mogta wytoni¢ sie nowa sita harmoniczna, bedaca przejawem
energetyki funkcyjnej. Jak widzimy, harmonika funkcyjna powstaje jako re-
zultat ogromnego wysitku twoérczego catych pokolen i jest uwiericzeniem pew-
nego rozwoju jako wyraz najbardziej zwartego systemu. Podobne perspektywy
roztaczajag sie przed harmonika najnowszg. Dzi$ juz jesteSmy w tym szcz~$li-
wym potozeniu, ze mozemy wreszcie zerwa¢ z dtugowiecznym przesadem, jakoby
teoria musiata kroczy¢ za praktykag — i odwaznie spojrze¢ w przyszto$é. Niewat-
pliwie przezywamy okres tworzenia sie¢ nowych wartosci harmonicznych, ktére
na miejsce dawnych pojeé, opartych o konsonansowo$¢ i dysonansowos$t
brzmienia akordéw, wytonity nowe Kkryteria. Na razie ieffijize Brzez dtuzszy
czas nasycenie, dynamika i zwarto$¢ brzmienia (por. méj artykut pt,: Problemy
harmoniki wspoétczesnej, Ruch Muzyczny, 1948, nr 9— 10) bedag jedynymi wy-
ktadnikami rozwoju, Ale s'koro te nowe wtasdciwosci akordyki rozszerzg zakres
swego dziatania i przejdg w sposéb zdecydowany na grunt twoizenia ptaszczyzn

ruchowych przy réwnoczesnym zwracaniu uwagi na réwnowage pomigedzy wy-
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trzymatoséciag tych ptaszczyzn a masg substancji dzZwiekowej, woéwczas znowu
zaistniejg dogodne warunki dla powstania harmoniki funkcyjnej — oczywiscie
W innym znaczeniu niz dotychczas, bo stosunki zalezno$ciowe nie bedg wyzna-
czane przez same tylko akordy, ale przez ptaszczyzny brzmieniowe. Podczas
tego procesu, ktéry powinien by¢ kroétszy niz poprzedni, dazenie do wykrywa-
nia czynnikéw ruchowych w strukturach brzmientU”~rych oraz do osiggania
wspomnianej réwnowagi przyczyni sie do ponownego sprecyzowania okres$lo-
nych norm technicznych. W ten sposéb nowa harmonika osiggnie szczyt swego
rozwoju, ktérego pierwszg faze przezywamy obecnM Ze nie bedzie to tylko sama

harmonika, ale harmonika i instrumentacja wziete razem — to nie ulega chyba
najmniejszej watpliwosci. Cata ta dygresja w przeszto$¢ i przyszto$¢ nie mia-
taby sensu, gdyby nie wskazywata na prawa mechaniki rozwoju i gdyby stad

nie dato sie wyciggnaé¢ wnioskéw odnos$nie interesujgcego nas zagadnienia.
Z powyzszych rozwazan wynika jasno, ze gtdwnymi wspoétczynnikami rozwoju
w kierunku powstawania $rodkdéw harmoniki funkcyjnej ni(5] sa skale, ale caty
kompleks zjawisk, przyczyniajgcy sie do przezwycigzania wartosci czysto
brzmieniowych. Tak wyglada sprawa, gdy problem ten traktujemy w sposé6b
ogdélny, gdy sam trzon procesu historycznego wykorzystujemy dla celéw teorii,
aby osiggna¢ pewne uogélnienia, ktére by posiadaty warto$¢ statg. Przypa-
trujac aie¢ jednakze zjawiskom historycznym =z bliska, nie mozna zaprzeczy¢, ze
zaré6wno w okresie tworzenia sie harmoniki funkcyjnej jak i jeszcze diluzszy
czas po wykrystalizowaniu sie systemu, istnieja skale jako czynnik wspoét-
dziatajacy z przejawami funkcyjnosci. Najlepszym dowodem tego jest wtasnte
system dur-moll, w rozwoju ktéreg!j>az do potowy "wieku XIX, a nawet W nie-
ktérych przypadkach i pézniej, oddziatywanie skalff*jest niezaprzeczalne. Ale
zgodnie z prawami mechaniki rozwoju nale?y wtasciwie rozumie¢ znaczenie
skali na gruncie systemu funkcyjnego, tzn., ze jest ona wynikiem oddziatywa-
nia tradycji ze staje si¢ czym$ wtérnym jako wypadkowa z wyznacznikéw
tunkcyjnych, i ze dlatego nie posiada tak czystej postaci, jak w systemie mo-
dainym. Mozliwo$¢ zanieczyszczania skali diwiekami jej obcymi (a nawet
kompletna jej niw”™acja) bez uszczerbku dla sity dziatania funkcyjnego stano-
wi wtasnie dowdd jej drugorzednos$ci, jej mniejszego znaczenia w ramach
systemu funkcyjnego. Bioragc pod uwage mozliwosci konstrukcyjne harmoniki
najnowszej, mozna z catg stanowczo$cig twierdzi¢, ze harmonika ta w swym
rozwoju ku nowej funkcyjnos$ci, aczkolwiek bedzie spadkobierczyniag szeregu
12-tonowego i na jego poditozu ustabilizuje sie, bedzie dazyta do wzbogacenia
materiatu dzZwiekowego (np. przy pomocy c¢wierétonéw). przetamujac szereg
12-tonowy, co bynajmniej nie ostabi cech funkcyjnych tej nowej harmoniki.

Czy z tego wynika moze, ze kompromisowe stanowisko, +taczace metode
gamowo-cyfrowag z funkcyjnym ujmowaniem $érodkéw harmonicznych, jest nie
do przyjecia na gruncie dydaktyki harmonii? hKte bede ukrywat — jako pra-
cownik naukowy jestem zwolennikiem metody czystej, a poprawiona i uzupet-
niona przez Erpfa metoda riemanowska bardziej mi odpowiada, niz metoda
gamowo-cyfrowa. Powéd tego nastawienia jest zupeilnie prosty. Metoda Rie-
manna-Erpfa, aczkolwiek nie rozwigzuje jeszcze w catoéci problemu harmoniki
funkcyjnej i pomija znaczng ilo$¢ zjawisk, a nawet niektére interpretuje wa-

dliwie, nadaje sie lepiej dla badan naukowych niz metoda gamowo-cyfrowa
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Ale szjézegét ten nie moze jeszcze $Swiadczyé przeciwko stuszno$ci kompromi-
sowego stanowiska zajetego w praktyce pedagogicznej pmiji prof.
Sikorskiego. Wfegledy dydaktyczne majg tu wazkie stowo do powiedzenia. Me-
toda gamowo-cyfrowa zdata egzamin w praktyce pedagog!cznej,_na niej wycho-
waty sie cate pokolenia kompozytoréw, i dzi§ jest jeszcze nadal ogélnie przy-
jeta i rozpowszechniona na catym $wiecie. Pochodzi to stad, ze jest ona metoda
tatwa, przystepng, zywo przemawiajagcag do wyobrazni ucznia zwtaszcza w po-
czatkowym okresie nauki harmonii. Zresztg, jak wynika z moich rozwazan, na
pewnym odcinku rozwoju harmoniki funkcyjnej nie pozostaje w uiprzecznos$ci
z faktycznym stanem rzeczy — i to przede wszystkim w takim przypadku, jezeh
wykorzystamy roéwnocze$nie nie nasuwajgce zadnych zastrzezen zdobycze me-
tody liemaunowskiej. Inna rzecz — przy $rodkach z ostatniego stadium rozwoju
harmoniki funkcyjnej metoda kompromisowa, nie moéwigc juz o samej metodzie
gamowo-cyfrowej, powoduje pewne, a niekiedy nawet znaczne trudnos$ci, skta-
niajac do ypekulatywnego ujmowania zjawisk i do dopatrywania sie tam tego,
czego W rzeczywisto$ci nie ma. Mam tu na myS$li dodawanie cyfr oznaczajacych
stopnie gamy w wypadkach kompletnego schromatyzowania przebiegu harmo-
nicznego, kiedy podstawa skalowa. majorowa czy minorowa, znika zupetnie.
Ponadto powstajg trudnos$ci w logicznym oznaczeniu (tzn. zgodnym zaréwno
ze strukturg gamy jak i ze znaczeniem funkcyjnym akordu) stosunkéw inter-
watowych w symbolach. Sg to wszystko trudnos$ci nie do unikniecia, bedace
réowniez koncesjami na rzecz dydaktycznej wartosci samej metody.
Dyspozycja materialu w p~rwozej cze$Sci podrecznika Sikorskiego, obej-
mujgca takie $rodki, jak tréjdzwieki tryady bez przewrotu, przewroty troi-
dzwiekéw tryady, dominanta septvmowa i nonowa. pojedyncze j podwdjne
opbéznienie w tréjdzwiekach tryady, subdominanta i dominanta z sekstg zamiast
kwinty, tréjdzwieki poboczne-, tréjdzwieki tryady z dodanag sekstg oraz cztero-
dzwieki septymowe drugiego, széstego, t~eciego i siédmego stopnia, tonika
i subdominanta z dodana septyma, piectoslzwigki nonowe na wszystkich stop-
niach oprécz pigtego zboczenie modulacyjne, progresja niemodulujgca i mo-
dulujgca, paralelizm — zezwala na zorientowanie! sie, w jakim stopniu zawar
zyty na ujeciu catos$ci wspomniane metody. Jak wynika z przytoczonej dyspo-
zycji, kregostupem catosci pozostata tu metoda gamowo-cyfrowa, tak, iz pewne
riemanowsikie podejscie, oczywiscie po odpowiednim zmodyfikowaniu, schodzi tu
do roli koniecznych uzupeitnien. Wyszto to podrecznikowi na dobre chociazby
w takich przypadkach, jak np. przy dominancie i subdominancie z seksta za-
miast kwinty, tréjdzwiekach tryady z dodang sekstg oraz przy cztcrodZzwiekach
septymowych. Przepiowadzenie tego podziatu byto konieczne dlatego, ze istot-
nie mamy tu do czynienia z réznymi $rodkami harmonicznymi, wymagajacymi,
zaleznie od swych wtasciwosci ré6znego traktowania technicznego. W zwigzku
z tym akord neapolitanski zostat w nalezyty sposéb wyttumaczony (rzecz ja-
sna — w ramach tych mozliwos$ci, na jakie zezwala podstawa gamowa) i wpro-
wadzony do$¢ wczeénie. Dzigki wykorzystaniu wszystkich mozliwych struktur
gam i ich sztucznych modyfikacji rozszerza .Sikorski znacznie zaséb $rodkoéw,
wprowadzajagc np. w przebiegu durowym tréjdzwiek prowadzacy toniki mollo-
wej (C: as c es) i jej paralele (C :es g b), w przebiegu mollowym natomiast

tréojdzwiek prowadzacy durowej dominanty dolnej (c :a ¢ e) oraz paralele do-
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minanty gérnej (c :e g h). Nie wyczerpuje to wszystkich innych mozliwos$ci
struKturalnych akordéw, przedstawionych w podreczniku, wyliczanie ktérych
zajetoby zbyt duzo miejsca. Nie zgodzitbym sie na ujmowanie tréjdzwieku VI
stopnia o funkcji subdominantowej w senEs$e ,,subdominanty z dodang septymg,
bez prymy" oraz tréjdzwigeku Ill stopnia o funkcji toniki w znaczeniu ,,toniki
z dodanag septyma bez prymy". Tiumateeniie to jest zbyt spekulatywne, a nie
majac pokrycia w odczuwaniu tych $rodkéw, niepotrzebnie komplikuje sprawe.
Chwiejny, a moéwigc stowami Sikorskiego, dysonujacy charakter kwinty tych
trojdzwiekéw nie pochodzi tu stad, ze dZzwigk ten moze by¢ uwazany za pierwot-
na septyme, ale wyptywa z charakteru dzwieku prowadzgcego, ktéorym wtasnie
jest w obydwéch przypadkach kwinta.

Tak zwane tréjdzwieki poboczne i ich czterodZzwigekowe warianty winno
sie traktowa¢ w szkeie z jak najwiekszg troskliwoscig. Wielki krok naprzéd
zrobit w tym dafule Sikorski, wykazujac ze ta sama substancja dzwiekowa
moze posiada¢ roézne znaczenie, oraz ze akordy te wnoszag do przebiegu ele-
menty kolorystyczne. | chociaz omoéwienie tych szczeg6téw =zajeto sporo miej-
sca, to jednak nalezg one do kategorii elementarnych wiadomosdci, jakie w tej
dziedzinie harmonii winna da¢ $rednia szkota muzyczna. Ze stanowiska gtebiej
pojetej harmoniki funkcyjnej mozna jeszcle wkroczyé w zagadnienie sity
dziatania tych $rodkéw i ich wpltywu na wyrazisto§¢ przebiega funkcyjnago,
Wi?fte sie¢ to bezposrednio z rozwojem harmoniki funkcyjnej, na podtozu ktérej
zaczety sie z biegiem czasu tworzy¢ nowe W.artosci, czysto brzmieniowe, kolo-
rystyczne, ostabiajace sitag rzeczy dziatanie funkcyjne. Dlatego tez wytonita siej
potrzeba podzielenia tych $rodkéw z dwoéch punktéw widzenia: 1. ze stanowi-
ska ich samodzielnosci. 2. w oparciu o jakos$¢ energetyki harmonicznej, jaka
reprezentuja. Harmonika klasyezna i romantyczna z pierwszego okresu swego
rozwoju prawie nie znata rzeczywistych akordéw paralelnych lub uzywata je
W bardzo ograniczonym stopniu. Gidwny nacisk ktadziono w tych czasach
przede wszystkim na podkres$lanie sity dziatania funkcyjnego, w zwigzku z czym
nawet te struktury akordowe, ktére pokrywaty sie pod wzgledem doboru ma-
teriatu dzwigekowego z akordami paralelnymi, nie wykazywatly jeszcze cech wta-
§ciwych dla tych akordéw. W rezultacie tego struktury te byty tworami niesamo-
dzielnymi. Wobec tego mozna i nalray ttumaczy¢ je jako skojarzenia, pows'tate
przez oddziatywanie wtérnych zjawisk harmonicznych (op6znienia, nuty bocz-
ne, zamienne, przejSciowe itp.) na podtozu gtéwnych, pod .lawowych wyznacz-
nikéw funkcyjnych. Widomym znakiem tego stanu rzeczy jest techniczne trak-
towanie tych $rodkdéw nie odbiegajace w niczym od zasad klasycznych. Rzeczy-
wiste natomiast akordy paralelne, bedace jjuz tworami samodzielnymi, sag wyra-
zem ostabienia sity funkcyjnej na rzecz wartosci kolorystycznych, czysto brzmie-
niowych. Przy tych $rodkach zmienia sie juz podejscie techniczne, co bynaj-
mniej nie oznacza swobodnego traktowania strony technicznej:' ale wyptywa
z konieczno$ci podyktowanej dazeniem w Kkierunku uzyskania $ci$le okreslo-
nego dziatania akordu. Stad pocho”z~ na przyktad paralele kwint i septym,
nierespektowande kierunku ruchu dZwiekéw prowadzacych i pierwotnych dys-
sonanséw, ..swobodne traktowanie wtdrnych zjawisk harmonicznych. Wszyst-
ko to, co powiedziatem o akordach paralelnych, mozna réwniez odnie$¢ do‘*wy-

znacznikéw toniczno-domimantowych czyli do akordéw septymowych, zbudo-
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wanych na | i IV stopniu skali, oraz do wszystkich akordéw nonowych oprécz
D9 (ten ostatni akord nie zawsze stanowi wyjatek), przy czym pamigta¢ nalezy,
ze w funkcyjnie silnie dziatajacych przebiegach niesamodzielno$¢ tych struk-
tur przejawia si¢ w wigkszym stopniu niz w przypadkach innych.
Wyciggniecie wnioskéw praktycznych dla celéw pedagogicznych z poru-
szonych tu kwestii nie jest rzeczg tatwag, a w poczatkowym okresie nauki
harmonii napotyka na bardzo wielkie trudnoéci. Sprawa ta taczy sie z zagad-
nieniem faktury, to jest tej podstawy, na ktérej moga odbywaé¢ sie ¢éwicze-
nia harmoniczne. ldeatem bytaby tu realna faktura wokalna i instrumentalna,
zwigzana z okresSlonymi $rodkami wykonawczymi. Albowiem jak ditugo cata
tre$¢ harmoniczna $rodkéw nastawiona jest na wydobycie z nich maksymal-
nej sity dziatania funkcyjnego, tak diugo mozna w ostatecznos$ci nie precyzo-
wat¢ doktadnie(strony wykonawczej przebiegu harmonicznego — aczkolwiek
nie jest to zupeinie stuszne. Sytuacja zmienia si¢ natomiast radykalnie z chwi-
la, gdy wchodzg w gre chociazby drobne e.lementy czysto brzmieniowe, kolo-
rystyczne. Woéwczas bez doktadnego okreslenia $rodkéw wykonawczych nie
mozVia operowaé¢ w sposéb sprawdzalny elementami czysto brzmieniowymi, kt¢
re zalezag od rodzaju tych $rodkdéw, jakoSci rejestru i sposobu wykonania. Wyni-
kato by z tego, ze juz do$¢ wcze$nie nalezy przyzwyczaja¢ uczniéw do operowa-
nia fekturg realng. Ale czy jest to mozliwe? Mam wrazenlie, ze nie. Wielce pou-
czajaca jest tu niedawna proba Wehle'go. Przeciez te konieczne w poczgkowym
okresie nauki jego uproszczenia faktury, bedace niejednokrotnie rzeczywistymi
spaczeniami, graniczg z dytetantyzmem! W Swietle teg« faktu zatrzymanie przez
Sikorskiego czterogtosu szkolnego jest uzasadnione — i to tym bardziej, ze
o elementach kolorystycznych wspomina raczej namarginesie innych zagadnien,
nie wchodzac w szczegéty problemu. Zreszta, jak wynika z podanej tresci
drugiej czeéci podrecznika, nie zatrzymuje czterogtosu dla catoksztattu nauki
harmonii, lecz pézn;ej przechodzi do konstrukcji o ro6znej, zmiennej, miesza-
nej ilosci gtoséw. Sadze, ze nawet na podiozu tej sztucznej faktury, mozna
osiggna¢ gtéwny cel nauki harmonii, jakim jest szkolenie dyscypliny
technicznej. Takie podejscie przy nauczaniu harmonii w $redniej szkole
muzyczSej nie zamyka dzi$ drogi do dalszych studiéw w tej dziedzinie, bowiem
wedtug projektu nowego programu szkolnego przedmiot ten ma byc wyktadany
réwniez w szkole wyzszej, gdzie na poziomie najwyzszym bedag szeroko oma-
wiane zagadnienia specjalne. Jednym =z takich czotowych zagadnien musi bv¢
przede wszystkim sprawa logiki harmonicznej. Dawniejsza nauka har-
monii upros$cita to zagadnienie identyfikujac prawa logiki harmonicznej z nor-
mami technicznymi. Riemann i jego nastgpcy rozszerzyli te prawa na stosunki
funkcyjne. Ale czy sam nagi fakt, ze dany akord jest wyznacznikiem jakiej$
funkcji i ze jego traktowanie techniczne odbywa sie wedtug przepisa-
nych regut, moze by¢ wyrazem logiki muzycznej, ktéra musi gwarantowac
estetyczng warto$¢ skojarzenia? Jeé$liby tak byto, to nie moglibySmy odmoéwicé
estetycznej wartosci nawet zgota niemuzykalnym wypracowaniom uczniéw,
pilnie przestrzegajacych wyuczonych regut i formutek. Sedno sprawy tkwi
w tym, ze sam $rodek harmoniczny, nawet technicznie poprawnie wprowadzony,
niczego jeszcze nie méwi o logice harmonicznej. Logika ta wyplywa dopiero

z przebiegu, tzn. ze sposobu jego umiejscowienia w zespole wszyjtkich innych
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Srodkéw, jakie w przebiegu zostaty zastosowane. Musi tam istnie¢ rzeczywista
Lharmonia” pomiedzy $rodkami. Kazdy z nich winien wyptywaé¢ jako naturalne

nastepstwo z poprzednich i pobudza¢ nastepne do harmonijnego, tzn. zgod-
nego i wzajemnie uzupetniajgcego sie dziatania. Stad wiele $rodkéw wymaga
odpowiedniego przygotowania i rozwigzania, ktére nie jest w stanie dokona¢

sie tylko w nastepnym akordzie, ale niekiedy wykazuje potrzebe zastosowania
dtuzszych odcinkéw, a nawet catych ptaszczyzn. Z tego wynika, ze prawa lo-
giki harmonicznej uzupetniajg si¢ z prawami przebiegu formy. A skoro tak,
to harmonika musi wspétdziata¢ z innymi elementami, zwtaszcza z elementem
rytmicznym i melodycznym. | wtasnie na podtozu tego wspétdziatania moze sig
okaza¢, ze suche reguty szkolne stajg sie w pewnych warunkach nie tylko
bezuzyteczne, ale niejednokrotnie muszg by¢ przezwycigzane, aby uniknaé¢ rze-
czywistych, tzn. estetycznych btedéw, bedacych wykroczeniami przeciwko
logice muzycznej. Totez nie wystarcza tvlko demonstracja samych luznych po-
tagczen akordowych, ktéra nie moze wskaza¢ na prawidtowos$¢ ich zostosowania
w przebiegu. Odnosi sie to zwtaszcza do bardziej rozwinietych, skomplikowa-
nych $rodkéw. Ze stanowiska logiki harmonicznej tak;e luZzne potaczenia nia
sg ani dobre, ani wadliwe. Sg one tylko mozliwosciami, ktérych uzasadnienie
moze da¢ dopiero logika przebiegu. Ale na tak szerokie traktowanie tych za-

gadnien napewno nie starczyloby miejsca nawet w dziele 3-tomowym.
J. M. Chominski

Zygmunt Estreicher: La musigue des Esquimaux Caribous. Odbitka
z Bulletin de la Societe Neuchniteloise de Geograph-ie. Tom LIV, fasc. 1, 1948,
ttr. 53 _j_ 1 nlb.

Muzyka Eskimoséw jest dla muzykologii polskiej zagadnieniem bardzo od-
legtym od jej zainteresowan badawczych. Nie oznacza to, aby problem muzyKki
ludéw prymitywnych nie byt interesujacy i wazny — i to nie tylko dla etnologii
muzycznej, ale réwnipg dla badan z zaktesu historii, socjologii a nawet teorii
muzyki. W chwili obecnej, .kiedy lezg jeszcze odtogiem cate dziaty historii mu-
zyki polskiej, kiedy polska muzyka ludowa czeka na podjecie wszechstronnych
badan etnograficznych ii etnologicznych, zajmowanie t-sie zagadnieniami, ktére
nie maja bezposdredniej styczno$ci z naszg muzyka, bytoby po prostu luksusem.
Tak wyglagda sytuacja u nas w kraju — i sadze, ze stanowisko takie nie mozr
budzi¢ Zzadnych zastrzezen. Inaczej natomiast ma siie sprawa, gdy muzykolqg
polski znajdzie sie poza granicami kraju i jest odpiety od Zrédet muzyki
polskiej. Woéwczas pita rzeczy musi zrezygnowaé¢ z badan nad muzyka
rodzima i zmus-zony jest poszukiwaé¢ tematy obce. Mimo to nie mozna nie
docenia¢ pracy tego rodzaju. Jakiegokolwiek by tematu ona nie dotyczyta, zaw-
sze pozostanie naszg duchowa wtasnoséciag, stajac sie $wiadectwem naszego wy-
sitku i wktadu do catoksztattu dorobku ogélnego w danej dziedzinie nauki.
Z takiego przeto punktu widaenia nalezy patrze¢ na prace o muzyce Eski-
moséw Karibu dra Z. Estreichera, zamieszkatego stale w Szwajcarii. Majac do
dyspozycji kolekcje ptyt z muzyka Eskimoséw Karibu, nagranych na miejscu
przez Jean Gabusa, podjat sig opracowania tematu dotyczgcego wtasnie muzyki
tego ludu. W rezultacie tego powstaty dwie obszerne prace: 1. Analiza muzyki
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Eskimoséw Karibu, 2. Analiza poréwnawcza muzyki gtéwnych szczepéw eski-
moskich, ktérych krétkim streszczeniem jest omawiana rozprawa. Poza tym
wspomniany materiat postuzyt Estreicherowi do napisania jeszcze innych prac,
mianowiqle: 1. Zur Polyrhythmik in dfer Musik der Eskimos (Schweizerische Mu-
iikzeiitung, 1947, nr 87), 2: Teoria dwutonowych melodii (Kwartalnik Muzyczny,
1948, nr 21— 22).

Muzyka Eskimoséw nie jest domeng zupeilnie nieznang. Z dotychczasowych
prac z tego zakresu mozna wymieni¢: Helen Roberts'a i Diamond Jennes‘a ,Eski-
mo Songs. Stongs of theJZopper-Eskimos” (Repr. of the Canadian Aresie Exp. 14.
1925), Christian Ljtden a ,Musik und Tanze da: grénlandischen Eskimos" (Zeitschr.
f. Ethnologie, 43, 1911), ,Ueber Hiwatiijfei Eisfelder” (1927); Knud Rasmussen'a
,Obserwations on the Intelectual Cuiture of the Carlfbou-Eskimos" (Repr. of the
5th Thule Exp. Vol; 7/2, 1930); ,Rasmussens ThujTeiahrt* (1926), w ktérego pra-
cach znajdujemy dane dotyczgce praktyki wykonawczej Eskimoséw Karibu -
wreszdie prace pokrewne lub charakteru bardziej ogé6lnego, jak np. Fr. Boas'a:
,The Central Eskimos™ (Ann. Rgp. of the Bur. of the Amer. Ethnol. VI. Smithso-
niar. Tnat. 1888), R. Steina ,Eskimo Musie" (The Whbite World, 1932), W. Tha'bitzer'a
i H.  Thuren'a ,Melod$es from East Greenland" oraz Thuren'a ,On the Eskimo
Musie in Greenland”, 1911 (1923). Rzecz jasna — zbyt szczupty zaséb materiatu
zawarty w tych pracach bytby niewystarczajacy dia przeprowadzenia badan
szczegb6towycM fBadania takie umozliwita dopiero kolekcja Gabus'a, obejmujaca
okoto 100 ptyt, tworzac podstawe dla bardziej wszechstronnego poznania muzyki
Eskimoséw' Karibu. Totez praca Estreichera, opierajac si¢ na tak obfitym m
a co najwazniejsze — autentycznym materiale posiada niewatpliwg wartos¢.
Zgodnielz przyjeta zasadg w etnologii muzycznej dzieli sie ona na dwie czeSci:
1. opisowa (analityczng), 2. poréwnawczg (etnologicznag):

Z pracy Estreichera dowiadujemy sie, ze Eskimosi sg ludem bardzo mu-
zykalnym, i ze kazdy z nich musi zna¢ nawet zasady kompozycji pie$ni. Muzyka
tch jest wytacznie wokalna, niekiedy postuguje sie akompaniamentem bebna.
Piesni dzieli na magiczne, taneczne i stuzace do gier, przy czym monodycznym
piesniom tanecznym towarzyszy wielki beben. Rpes$ni magiczne wykazujg formy
niezmienne ze wzgledu na swoje znaczenie kultowe i z uwagi na ich zwigzek
ze zjawiskami pozamuzycznymi. Niektére jZ nich sg pochodzenia indianskiego.
Pie$ni taneczne majg trojakie przeznaczenie, mianowicie stuzg jako akompa-
niament do tanca, jako tto dla poezji ii jako czynnik zbiorowej zabawy. Nosza
one* znamiona indywidualnosci poegj~egélnych ich twércéow. W strukturze
piesni tanecznych wyréznia Estreichera kuplet, posiadajacy tekst stowny oraiz
refren $piewany jako wokaliza. Na podstawie analizy motywicznej i tonalnej
stwierdza 2 typy melodii, traktujgc przy tym o wiele obszerniej typ pierwsza
z uwagi na jego przewage. W rozwazahiach swych dochodzi do wnioskéw naste-
pujacych: 1. refren stanowi odpowiedZz na kuplet i jest jego przeciwstawieniem;
2. jego spokojna rytmika kontrastuje z nerwowos$cig rytmiczng kupletu; 3. linia
melodyczna jest pozioma i ogranicza si¢ do interwatéw matych w przeciwien-
stwie do bogatych skokéw melodycznych kupletéw; 4. profil melodii refrenu
ma zaweze forme symetryczng i proporcjonalng, podczas gdy linia maledyczna
kupletu jest niesymetryczna; 5 w kuplecie sity motoryczne melodyki idg po
linii wertykalnej, melodia bowiem wznosi sie i po przekroczeniu punktu kulmi-
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nacyjnego opada, w refrenie za$ linia melodyczna zdradza zawsze tendencje do
ruchu opadajgcego. Ciekawe sg wtasciwoséci tonalne pie$sni Eskimoséw Karibu,
zwtaszcza réznice zachodzace pomiedzy dwoma gtdwnymi wspétczynnikami idh
budowy, tzn. pomiedzy refrenem a kupletem. Doprowadzito to Estre chera do
stwierdzenia dwoéch tonacji: zasadniczej i pobocznej. Tonacje zasadniczg spo-
strzega w refrenie, poboczng zas w kuplecie.

Niewatpliwie interesujace sg rozwazania na temat szczeg6téw wtltasciwosci
tonalny¢h melodii Eskimoséw Karibu. Przeprowadzone tu z wielkg sumienno-

Scig i $cistoscig metody naukowej badania, moga nasunaé¢ zastrzezenja- tylko
w jednym punkcie, a mianowicie, czy kryteria poznawcze, sformutowane na
podstawie muzyki europejskiej — i to przewaznie artystycznej — mogag stano-

wi¢ podstawe dla rozwazan nad muzyka zupetnie odmiennych kultur muzycz-
nych, $cis$lelméwiac, czy np. wspoétczynniki systemu funkcyjnego sa w stanie
nalezycie wys$wietli¢ i przedstawi¢ w sposéb wiarygodny istotne cechy wtasci-
woséci tonalnych melodii Eskimoséw, oraz czy przypadkowo europejskie kryteria
teorio-poznawcze nie przesuwaja zagadnienia na tory niewtasciwe, w rezultacie
czego otrzymujemy obraz znieksztatcony. Podjecie dyskusji na ten temat bytoby
czym$ bardzo pozytecznym chociazby dlatego, ze mozna dotychczas* zaobser-
wowac¢ raczej skitonnos$¢ do korzystania z gotowych juz formut teoretyczno-
poznawczych, niz dazenie do tworzenia kazdorazowo (oczywisécie zaleznie od
potrzeby) kryteriow nowych, wynikajacych ze specyficznych wtasciwosci odmien-
nych kultur muzycznych. Jakkolwiek dociekania analityczne, podjete ze stano-
wiska teorii muzyki europejskiej, moga prowadzi¢ do pozytecznych dla samej
teorii spostrzezen i odkryé, czego dowodem jest chociazby cenna praca Estrei-
chera o teorii melodii dwutonowych, to jednak osobisScie jestem raczej skionna
przyznaé¢ pierwszenstwo takiej metodzie, ktéra by zmierzata do tworzenia no-
wych sformutowan teoretycznych, zro$nietych integralnie z danym materiatem,
bo z niego biorgcych swo¢j poczatek, i zapobiegajgcych réwnocze$nie przed
wdawaniem sie w zbyt spekulatywne dociekania. Nie chce przez to powiedzie¢,
ze w pracy Estreichera nie wyczuwa sie SwiadomoéciKej potrzeby. Przeciwnie,
w pewnych przypadkach wychodzi on poza dotychczasowe europejskie zatoze-
nia teoretyczne, wzglednie rozszerza je, gdy do tego zmusza go 'Konieczno$¢.
Mozna to zauwazy¢, zwtaszcza przy omawianiu drugiego typu melodii, ktéry
w stosunku do pierwszego wykazuje odchylenia zaréwno w strukturze skali
i linii jak i w stosunkach interwatowych.

W drugiej czeéci pracy zastanawia sige autor nad zwigzkami stylistycznymi
muzyki szczepu Karibu z muzyka innych szczepéw Eskimoséw — i nawet innych
ludéw, uwazajgc stusznie, ze wnioski, do jakich dojdzie muzykologia poréw-
nawcza tacznie* z osiggnieciami etnologii, pozwolg zrekonstruowaé¢ przebieg
cjzie.ibow muzyki eskimoskiej na przestrzeni ostatnich stuleci. Kolejno omawia
style poszczegdlnych szczepéw eskimoskich i wptywy, jakim ulegta ich muzyka
(mongoiskie, indianskie i wzajemne pomieszanie wtasnych elementéw). Odrzuca
dotychczasowe hipotezy, ze istota rozwoju muzyki lezy w postepie
od form prostych do skomplikowanych, stawiajagc hipotez¢ nowa, na pod-
stawie ktdérej poeigp lezy w rozwoju jednostronnym jednej lub Kilku po-
§rod wstystkich mozliwo$¢ stylu pierwotnego. Powierzchowne poréwnanie

wszystkich pie$sni eskimoskich wykazuje istnienie Kilku styléw muzycznych,
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pochodzgcych z jednego wspdélnego Zrédta. Wynika z tego, ze albo kazdy z tych
styléw przedstawia ro6zne stadium tej samej ewolucji lub tez jest rezultatem
rozwoju indywidualnego danego szczepu. Mozliwe jest, ze obie interpretacje sa
w jednakowym stopniu stuszne” Spos$réd styléw poszczegélnych szczepdéw eski-
moskich jedynie styl muzyki szczepu Karibu wykazuje formy czyste najstar-
szego stadium rozwoju, ktére nie ulegty wptywom innych szczepéw i ludow.
Muzyka Karibu jeyt ponadto najbardziej rozwinieta i najbogatsza pod wzgle-
dem $rodkéw wyrazu. Pokrywajgca si¢ z tymi wywodami teoria Birket-Smith'a
potwierdza wnioski Estreichera.

W pracy znajduje sie mapka lokalizujgca rézne style muzyczne szczepéw
eskimoskich. Na zakoszenie podana jest bibliografia przedmiotu oraz obja-
$nienie znakow.

Krystyna Wilkowska

Stefan Szuman — Zofia Lissa: Jak stucha¢ muzyki. Warszawa 1948.
Centralny Instytut Kultury. Tom Il Matej Biblioteki Kultury z przedmowg Ja-
nusza Mikketty, 80, str. 142 -j_ 2 nlb.

Uzasadnienie potrzeby nauczania stuchania muzyki jest juz dzi§ zbyteczne.
Bowiem kto pojat i zrozumiat sens i wage przemian spotecznych w Polsce
i wyptywajacych stad zadan, ten wie, ze sprawa ta wigze sie z catoksztattem
upowszechnienia kultury. Sprawa ta byta zresztg juz tylekrotnie rozpatrywana
i .komentowana, ze, zdaje sig, niewiele nowego mozna by tu doda¢. Wobec
doniosto$ci zagadnienia przeszliSmy bezzwitocznie do realizacji nowych zadan,
co objawito sie w powotaniu do zycia szkét umuzykalniajgcych, w akcji umu-
zykalniania, prowadzonej na terenie naktadéw pracy, w Swietlicach i w radio.
P~Arwsze dos$wiadczenia na tym polu znalazty swéj wyraz w metodykach lekcji
stuchania muzyki Witolda Rudzinskiego, Stanistawy i Tadeusza Szeligowskich
ofez-Czestawa Kozietulskiego, wydanych w ramach Biblioteki Metodycznej dla
szk6t muzycznych pot! redakcjg Janusza Miketty- | chociaz prace te stanowiag
niewatpliwie cenny wktad w nasizg teoretyczng literature pedagogiczno-muzycz-
na i daja szereg pozCtetenych wskazéwek dydaktycznych dla powigekszajacego
sie stalsj grona nauczycieli tego nowego przedmiotu, to jednak, jak tcustuszrue
zauwazyta Krystyna Wilkowska (Kwartalnik Muzyczny, nr 21—22), brak im
gtebszej podbudowy psychologicznej, ktéra by zSwolita na rozszerzenie metod
dydaktycznych poza czysto formalno-techniczne ujmowanie zjawisk. W rzeczy
samej ograniczenie ai¢ do zagadnien technicznych i formalnych bez zwracania
uwagi n”~czyrmiki emocjonalne, wyrazowe i estetyczne powoduje pewne trud-
nosci przy nauczaniu stuchania muzyki juz~hffiiazby dlatego, ze przegoietny,
niewyksztatcony stuchacz podchodzi do muzyki zawsze od strony wyrazoWej,
eipocjonalnej- Przy pierwszym zetknieciu sie z utworem jego bynajmniej nie
interesuja wtasciwosci techniczne dzieta, lecz uwage jego pochtania dziatanie
emocjonalne uzytych $rodkéw, ich wyraz, oddziatywanie na psychike. Nie ché(j
przez to powiedzie¢, ze strona techniczna dzieta winna zej$¢ na plan drugi przfy

je-go ‘ttumaczeitiu, tzn. przy zblizaniu ‘"stuchaczy do utworu w celu jego wia-
§ciwOTb zrozumienia i daf*i?ego petne przezycie artystyczift.1~Chodzi tu tylko
o to, aby w metodach dydaktycznych uchwyci¢ jednos$¢ tych dwoéch czynni-

kéw, tzn. strony technicznej $rodkéw i ich wyrazu, aby ich nierozerwalno$¢,.
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i4*
Anajdujaca swe potwierdzenie w kazdym dziele muzycznym, utatwiata zblizenie

sie do niego, jego poznawanie, doznawanie i przezywanie.

Psychologiczny punkt widzenia przyswiecat wtasnie autorom ksigzki ,Jak
stucha¢ muzyki". Wspétpraca ich nie polegata na wspdélnym opracowaniu za-
gadnien, lecz kazdy z nich przedstawit oddzielnie wtasne ujecie problemu. Stad
ksigzka zawiera dwie prace, dotyczace tego-samego zagadnienia: jedna, prof.
Szumana ,O stuchaniu i przezywaniu muzyki", druga, doc. Dissy ,O stuchaniu
i rozumieniu utworéw muzycznych". Nie potrzeba chyba nikogo przekonywa¢
0 stusznosci wydaja tego dwugtosu — zwtaszcza dzié, kiedy jesteSmy nasta-
wieni na gromadzenie jak najliczniejszego materiatu, ktéry nastepnie mozna
bedzie wykorzystaé¢ dla celéw pedagogicznych. Gtos specjalistow, psychologa
1 muzykologa, posiada tu swojg wymowe i warto$¢ niezaprzeczalng. Jest rzecza
zrozumiata, ze obydwa te ujecia muszg wykazywaé¢ pewne réznice. Nigiidg one
jednakze tak daleko, aby wyniki rozwazan wykluczaty sie wzajemnie, czy
sobie przeczyty w rzeczach zasadniczych. Widoczne sg tu raczej réznice, wy-
nikajace z”~ sposobu podejscia do poszczegélnych zagadnieh, bowiem muzyko-
log wkracza bardziej szczegétowo w zjawiska czysto muzyczne, historyczne i so-
cjologiczne, podczas gdy psycholog rozpatruje je ogélnie, ktadac nacisk na
bardziej szczegétowe tltumaczenie strony psychologicznej, Z powyzszeijp przeto
wynika, ze obydwie te prace uzupetniajg sie wzajemnie Je$li- mam by¢ szczery,
to wyznam otwarcie, .~e zbyt ogélnikowe traktowanie zagadnien muzycznych
i historycznych stapowl nie mate niebezpieczefnstwo dla rozwazan psycholo-
gicznych. Woéwczas uwaga koncentruje sie na zagadnieniach z estetyki u<jzué
i wyrazu, co musi prowadzi¢ do wyszukiwania okre$len wprawdzie bardzo wni-
kliwie cieniowanych, a ktére mimo wszystko nie mogga jeszcze przedstawi¢ zja-
wiska bez reszty. Sg to sprawy bardzo trudne, wymagajace wnikliwych obser-
wacji, dosdwiadczen i zmudnych badan — i to w tak lotnym materiale, jakim jest
muzyka. Totez nalezy wtasciwie rozumieé¢ powyzszag mojg uwage, ktéra bynaj
mniej nie moze oznaczaé¢ zastrzezeni pod adresem pracy prof. Szumana, ale wska-
zuje jedynie na trudnos$ci, jakie miat do pokonania. Catoksztatt procesu s-jtu'
chania dzieta muzycznego sprowadza Szuman do czterech wspétczynnikéw, mia-
nowicie: do uwagi podczas stuchania, agercepcji utworu, jego przezywania
oraz do skojarzeh przymuzycznych i pozamuzycznych. Pozornie mogto by sie
wydawaé¢, ze przypominanie o skupieniu uwagi na wykonywanym utworze,jest
czym$ zbytecznym, bowiem nie moze by¢ mowy o nalezytym stuchaniu bez
spetnienia tego warunku. Tymczasem ,stuchacz" nieuswiadomiony, ktéory zwykt
traktowa¢ muzyke jako rozrywke, jako akompaniament do zabawy i rozmowy
towarzyskiej, czesto nawet nie zdaje sobie spsrawy, ze wtasnie trak lub nie-
umiejetno$¢ skupienia uwagi jest przeszkodg w zblizeniu sie do daieta. Brak ten
przekresla automatycznie funkcjonowar«}e| drugiego wspoétczynnika procesu stu-
chania, tzn. apercepcje utworu. Szuman niezwykle pieczotowicie potraktowat
zagadnienie apercepcji, ktadac nacisk na $wiadome stuchanie ,specjalnego ro-
dzaju", podczas ktérego stuchacz chwyta wszystkie $rodki kompozytorsko-tech-
niczne. Z dydaktycznego stanowiska wazne jest podejécie Szumana, zwracajace-
uwage nie tylko na nazwy poszczegdlnych $érodkéw, ale + na ich dziatanie, ich
wyraz i tre$¢ emocjonalng. Dlatego zupeinie uzasadnione jest jego przestrzega-

nie przed zbytnig intelektualizacjag stuchania, ktéra czesto odwraca uwage
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stuchacza od strony estetycznej utworu, lub w ogdle nie dopuszcza do uéwiado-
mienia s'obie celu uzycia danego $rodka. Mam wrazenie, We pewna rewizja
w ttumaczeniu znaczepia $rodkéw technicznych wskazana jest. zar6wno w szko-
tach umuzykalniajacych jak i w zawodowych. W przezywaniu muzyki wyréznia
Szuman: 1) Impulsy motoryczne, obejmujace r6zn® przejawy ruchowe, poczaw-
szy od ruchéw rytmicznych tanca a skonfAczywszy na wtasdciwosciach meto-
dydanych, agogicznych a nawet formalnych utworu, 2) przejawy energetyczne,
ktérych wyrazem jest state falowanie napie¢ i odprezen, 3) wtasdciwoséci emo-
cjonalne $rodkéw, stanowiace o naszych przezyciach uczuciowych i wzrusze-
niowych, towarzyszacych muzyce. Wazne jest spostrzezenie Szumana, ze ,moz-
na stuchaé¢ emocjonalnie, a jednak obiektywnie i rzeczowo, reagujac uczuciem
na to, co sie styszy", oraz ze ,reakcja uczuciowa na muzyke staje si¢ subiek-
tywna (a tym samym mato muzykalna czy niemuzykalna), gdy stuchacz traci
Scisty i rzeczowy kontakt z utworem styszanym i zaczyna buja¢ na wtasng
reke w $wieciie uczu¢ i wzruszen, jakie sig¢ w nim dowolnie rodza". W zwiazku
z reakcjami psychicznymi na muzyke pozostajag skojarzenia przymuzyczne
j pozamuzyczne. Zdaniem Szumana, ,tres$ci skojarzeniowe przymuzyczne zle-
wajg sieg harmonijnie z tym, co sie styszy jako muzyke, tworzg niejako tio,
ktére nie przeszkadza wtasdciwej muzycznej percepcji i nie odcigga uwagi od
niej. Mimo s'wej zasadniczej zbednos$ci, skojarzenia przymuzyczne — skoro juz
wystgpig — sa estetyczne, bo w sposéb wtasciwy korespondujag z odbiorem
czysto muzycznym, mimo ze go przekraczaig". Do skojarzen pozamuzycznych
zalicza ,wszystkie wyobrazenia, mys$li, refeksje, sady, wspomnienia itp.,
ktére s»¢ rodzg w $Swiadomos$li stuchacza w czasie audycji, a nie przyczyniaja
sie w sposéb wtasciwy do adekwatnego odbioru styszanej muzyki w zakresie
jej bezposredniej konkretyzacji". Nalezg tu wiec;. skojarzenia, ,ktére w ogéle
odbiegajg od utworu i powodujag, ze stuchacz zajmuje sie w mys$lach i w swych
wyobrazeniach czym$ zgota Snnym niz muzyka, ktérg slysdJl, oraz te, ktore
wprawdzie wywodzg sie z danego utworu, ale wiazg sie z nim dowolnie, jak
np. wszelkie merackie ,ilustracje” utworu muzycznego". Do skojarzen poza-
muzytfznych zalicza Szuman réwniez refleksje z dziedziny teorii historii .mu-
zyki, wychodzac z zatozenia, ze charakter tych refleksji jest $ci$'e poznawczy,
intelektualny, a nie estetyczny. Jak widzimy, zaséb skojarzen przymuzycznych
i pozamuzycznych jest dos$¢ liczny i wykazuje znaczng rozpigtosé, jesSli chodzi
0 ich rodzaj i warto$¢ muzyczng. Nie ulega watpliwoéci, ze spora ich ilo$¢ nie
posiada wartoéci poznawczej - przeciwnie skierowuje uwage scuchacza na
tory niewtasciwe i jest przeszkodg dla stuchacza, niemniej jednak istniejg
1 takie, ktére z pozytkietn mozna wykorzysta¢ dla celéw pedagogicznych. Co do
skojarzen, powstajgcych w oparciu o wiadomos$ci z teortfj i historii muzyki,
mozna mie¢ watpliwos$ci, czy wszystkie tego rodzaju skojarzenia mozna zal'i-
c~C do pozamuzycznych. Sposéb podejscia do zagadnien teoretycznych i hi-
storycznych stanowi tu Kkryterium kwalifikacyjne. O ile wiadomos$ci z tych
dziedzin sg u stuchacza ograniczone tak, iz tworzg tylko pewng sume nagich
faktow bez wnikania w ich strone energetyczng i leytetycznag, to sitg rzefLy
czynnik intelektualny bedzie tam przyttaczal przejawy dziatania $rodkéw, uzy-
tych przez kompozytora. Jednak w wypadku, gdy stuchacz rozporzadza wiado-

moséciami petnymi, to woéwczas nie moze by¢ mowy o skojarzeniach pozamu-
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zycznych, bowiem refleksje beda tu dotyczyty najistotniejszej strony percepciji,
mianowicie energetycznego dziatania przebiegu formy. Podobnie ma sie sprawa
z refleksjami o podtozu historycznym. W tym wypadku zasada psychologii po-
staci, ktadaca nacisk na zebranie jak najwigcej wiadomosci o oglgdanym przed-
miocie, jest bardzo przekonywujaca.

Réwniez doc. Lissa wyréznia szereg czynnikéw, sktadajgcych sie na pro-
ces stuchania muzyki, jak: odbieranie wrazen, przedstawienia muzyczne, inten-
dowanie do zawarto$ci pozamuzycznej struktur dZwiekowych oraz uczucia
estetycznie. Podstawowg tezg dla rozwazan Lissy jest zasada, ze stuchanie mu-
zyki nie ogranicza sie tylko do biernego percypowania zmiennej w swych
wtasciwosciach masy dzwiekowej, ale jest czynng wspoéitpraca stuchacza, ktoéra
w plynng i ustawicznie zmienng mase dzwiekowg wprowadza pewien tad i po-
rzadek. W ten sposéb zostaje uzupeiniona i blizej okreslona rola skupienia
uwagi, o ktérej moéwii Szuman. Dalsze wniknigetne w to zagadnienie stanowi
pierwszy wspoétczynnik procesu stuchania, mianowicie odbieranie wrazen. Pod-
czas'.gdy u Szumana skupienie uwagi prowadzi w prostej linii do percepcji dzie-
ja, to Lissa zastanawia sie nad mozliwosciami percepcji wrazen dzwiekowych,
wskazujgc na. zdolno$¢ w réznicowaniu ich  wysokos$ci, sity, barwy i czasu
befijnia jako na warunek normalnego ich odbierania. I cho¢ specjalne podkre-
$lanie tego moze wydawaé sie zbyteczne, to jednak w naszym wypadku, gdy
chodzi o zblizenie do muzyki os6b muzycznie nieuswiadomionych, sprawa ta
nabiera szczegélnego znaczenia, bowiem moze sie zdarzyé, ze osoba nie posia-
dajgca wspomnianych zdolno$ci zainteresuje sie muzyka. Wdéwczas nawet in-
tensywne skupienie uwagi na stuchanym utworze niie da pozgdanego rezultatu.
Najwiecej miejsca w swojej pracy posSwiecita Lissa przedstawieniom czyli wy-
eobrazejiiom muzycznym. Sg one wynikiem ,aktywnych, intelektualnych opera-
cji stuchania, organizujgcych docierajagcy do niego materiat wrazeniowy". Ta
organizujaca czynno$¢ umystu polega, zdaniem Lissy, na percypowaniu pewnych
cato$ci muzycznych, tzn. na integracji poszczegdlnych wrazen dzZwiekowych:
Poglad ten opiera sie na zdrowych, realnych zasadach, tkwigcych gteboko we

ewtasciwoéciach strukturalnych dzieta muzycznego, tzn. we wtasciwosciach
wszystkich jego elementéw i formy. Lissa pojmuje forme w znaczeniu nowo-
=dztesnym, jako przebieg o zwartej ciggtosci, gdzie wszystkie elementy wspoét-

dziataja zaréwno ze sobga, jak i z cato$cig przebiegu. Stad stusznie zaznacza, ze
.w kazdej fazie, w danym odcinku czasowym przezywania jakiego$ utworu
muzycznego ujmujemy aktualnie wytaniajgce sie struktury i zarazem odno-
simy je do poprzednio styszanych oraz antycypujemy w wyobrazni te, ktére
majag nadej$¢. Dzieki takiemu nastawieniu szeregi tych catos$ci taczg sie w ca-
tosci wyzszego rzedu, ktérych ostateczng granicg jest cato$¢ utworu”. To wni-
kliwe wujecie problemu nie zadawalnia jednak Lissy, Autorka szuka dalej

a schodzgc w coraz to gtebsze ztoza procesu stuchania muzyki, zadaje sobie
pytarB: wedtug jakich wytycznych odbywa sie w nas postaciowanie, czyli
catosciowe ujmowanie poszczegélnych wrazen diwiekowych? OdpowiedZ na to
pytanie daje ze stanowiska psychologicznego, historycznego i socjologicznego.
Ogoélne poastawy catosciowego ujmowania widzi w zdolnosciach kojarzenio-
wych umystu ludzkiego. W $lad za tym tworzg sie ,schematy przedstawieniowe,
gotowe dc wujecia i zoorganizowania materialu wrazeniowego w natych do-

li*
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Swiadczeniach nHuycznych". | tu wtasnie wkracza moment historyczny. Powsta-
wanie schematéw wyobrazeniowych odbywa sie na okreslonym podtozu histo-
rycznym, w ramach pewnego stylu, ktéry dysponuje pewnym zasobem statych
Srodkéw, bedacych wtasnoscig nie tylko kompozytoréow danego okresu, ale
i stuchaczy. Ten staty zaséb Srodkdéw przyczynia sie wtasnie do nieswiadomego
powstawania réwnie staly*ch ,szablonéw postaciowania”, ktére po pewnym
czasie staig sie nawet kryteriami oceny estetycznej. Ale nie mozna zapominat,
j~tk to stusznie' podkreéla Lissa, ze te schematy wyobrazeniowe i szaolony
postaciowania powstajag réwniez w $cisle okreslonym $rodowisku spotecznym,
ze stuchacz podchodzi do muzyki zawsze z pewnym zapasem schematéw, wy-
tworzonych pizez kolektyw, ktérego jest czionkiem. Wynikajag stad wazne
wnioski natury dydaktycznej dla akcji umuzykalnienia, to znaczy, ze chcac
nawigza¢ bez pizeszkéd kontakt ze stuchaczem — co jest tak wazne w pracy
pedagtKcznej — nie mozna lekcewazy¢ wzgledéw historyczno-stylis+ycznych
i sociologicznych. Winno sie nimi kierowa¢ przy doborze materiatu, ktéry na
stepnie bedziSsig¢ powiekszato, az stuchacze zdotajg wytworzyé nowe sche-
maty i szablony. Gotowo$¢ do specyficznego dla danej muzyki postaciowania
jest, wedtug Lissy, podstawg jej rozumienia. W zwigzku z tym roleca, aby
.mozliwie wcze$nie zapoznawa¢ przysztych stuchaczy z dzietami réznych epok
historycznych, bowiem w ten spos6éb unikamy s$etryfikowania wyobrazen mu-
zycznych wokoét jednego stylu. Szeroki pod wzgledem historycznym horyftfct
stuchacza jest kryterium jego kultury muzycznej". Wielkg role, wedtug Lissy,
odgrywajag w procesie stuchania ,ujawniajgce sie poprzez catosci muzyczne tre-
§ci pozamuzyczne, emocjonalne, lub nawet przedmiotowe" oraz uczucia este-
tyczne.

Omoéwiona ksigzka jest nastawiona na czytelnika inteligentnego. Korzy-
stano z niej utatwi melomanowi dodany przy kohcu ,Stowniczek trudniejszych,
wyrazéow"

J M. Chominski

b) Zjazdy
AL.lkj] BUSCH [Anglia)

Struktura i wytaz muzyki wspoétczesnej

(Referat wygtoszony na Il Miedzynarodowym Zjezdzie Kompozytoréw
i Krytykéw Muzycznych w Pradze)

Nie mozna zrozumieé¢ struktury i wyrazu muzyki jakiejkolwiek epoki, nie

rozumiejac og6lne] funkcji muzyki i jej roli w zmieniajacych si¢ formach
spoteczeristwa ludzkiego. Zrozumienie to posiada dzi§ wielkag wage, bowiem
teoria muzyki i praktyka kompozytorska noszg na sobie znamiona konfjiktow

spotecznych, ktére powstaty w ostatnim stuleciu. Podobnie jak pewne tenden-
cje reakcyjne niweczg dzi$ przysztg ewolucje spoteczng, tak samo pewne tenden-
cje, przejawiajgce sie na gruncie twdérczo$ci, mogg uczyni¢ to samo. Twdrczos$¢,
ktéra rozwijataby sie bez zwracania uwagi na funkcje spoteczng muzyki, mo-
gtaby unicestwi¢ nie tylko rozwoéj sztuki muzycznej, lecz takze rozwo6j sit spo-
tecznych, ktéry nalezy bezwzglednie podtrzymaé¢ Srodkami wyrazu form sztuka,
jesli chce sig walczy¢ skutecznie z rozktadowymi dazeniami spotecznymi.
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Z poczatku zajmiemy sie tu analizg funkcji muzyki w spoteczenstwie ludz-
kim i podamy na wstepie zwiegzty szkic przejawow tej funkcji w zmieniajgcych
si¢ warunkach spotecznych, ktére powodujg zmiany w metodach produkcji arty-
stycznej. Spoteczernistwo jes*t czynnikiem, umozliwiajacym egzystencje rodzaju
ludzkiego. Postugujac sie jezykiem i réznymi narzedziami opanowuje wrog£§'
sity przyrody, ktére nagina do potrzeb czlowieka; wszystko to jest rezul-
tatem wspdtpracy ludzkiej. Rozszerzenie wolnosci ludzkiej jest miarg, we-
dtug ktéraj opanowanie wrogiej przyrody przekracza normy prostej koniecz-
noéci i potrzeb do zachowania egzystencji. Nadwyzka ta jest minimalna w 2zy-
ciu spoteczenstwa plemiennego, W spoteczehAstwie szczepowym, moéwiagc $Scisle,
niiie istnieje zadna nadwyzka wolnoéci. Zycie ludéw pierwotnych ogranicza sie
prawie wytacznie do czystej konieczno$ci. Wyptywa stad wniosek, ze wolnos$¢
jest w sumie tak niewielka, ze caty $wiat dzieli sie¢ nig w tym samym stopniu —
i ze wtasdnie przyroda, a ludzie, jest najwiekszym nieprzyjacielem cztowieka
(Caudwel: ,Ztudzenie a rzeczywisto$¢", s<tr. 244—5). W spoteczenstwie ple-
miennym rézne czynnoéci jednostkowe sa regulowane przez organizacje. Swia-
domos$¢ jednostek winna przenikaé — o ile tylko jest to mozliwe - wumitowanie
idei spotecznych plemienia i bezposrednio reagowa¢ na zbiorowe wzruszenia
i przezycia. Poza tym czynnik, wywotujgcy wzruszenia zbiorowe, jegt zalezny od
eprzejaw6éw zycia spotecznego. Zycie plemienia najbardziej pierwotnego, zywig-
cego sie zdobyczg z polowania i ptodami rolnictwa, wymaga niekiedy wysitku,
ktéry nie jest instynktowny, lecz ktéry wywotany jest przyczyng biologiczna,
np.. zbiér, jak to ma miejsce u plemienia zajmujgcego sie uprawa ziemi. Dla tej
przyczyny instynkty przystosowujga sie do potrzeb =zbioru za pomoca mecha-
nizmu spotecznego. Podobny mechanizm stanowig np. uroczysto$ci zbiorowe
z tanncami kultowymi, ilustracyjnymi.

Aby moéc przenie$¢ sie nieco w $wiat idei musimy z poczatku zrozum!5jT
w jaki sposéb idae powstaja w mys$li ludzkiej. Cztowiek rodzi si¢ na ziemi,
a stonce, ksiezyc, klimat, roslinnos¢ i Swiat zwierzecy, podobnie jak nasi bliini,
mezczyzni i kobiety, dziataja na nasze zmysty. Wywotujg reakcje u czlowueKa
zrazu instynktownie, przyciggajac go lub odpychajgc. Reakcja instynktowna,
eoparta na adaptacji fizycznej, spowodowana selekcjag naturalng, jest jednym
typerp reakcji dos$¢ rozwinietej i rozpowszechnionej przfede wszystkim u kaz-
dego innego organizmu niz czlowiek, U cztowieka natomiast rozum rozwinat
zdolno$¢ zastanawiania sie nad przyczynami zewnetrznymi jego reakcji, zgod-
nymi z jego naturg. Totez cztowiek nauczyt sie takze zastanawia¢ nad swoja
zdolnos$cig mys$lenia. Zastanawia sie .wiec nad $wiatem zewnetrznym, nad sobag

i naktania do tego wtasne mysli. Jego percepcje zmystowe nie wywotujg jedy-

nie mysli, lecz takze wrazenia przyjemne ii nieprzyjemne. Na skutek rzeczywi-
stego doswiadczenia moze cztowiek odtwarza¢é w myS$lii idge wyobrazeniowag
lego doswiadczenia ii idea ta pozostaje w pewnej mierze w zwigzku z wraze-

niem przyjemnym czy przykrym, ktére .towarzyszyto doswiadczeniu. Cztowiek
jednak moze takze odtwarza¢ obrazy retrospektywne z ich rezultatami i budo-
waé $wiat ztudy, ktoiy nasdladuje Swiat realny; moze on woéwczas przeksztat-
ca¢ ten $Swiat wyobrazni wedtug swego upodobania w taki sposéb, jaki odpo-
wiadatby pragnieniom jego serca; ma -on mozno$¢ czynienia tego dla samego

faktuj*ie Swiat ten n,ie jest rzeczywisty. W ten sposdéb moze cztowiek ¢wiczy¢
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sie w swej wyobrazni w przeksztatcaniu $wiata rzeczywistego. Widzi on
w swych ideach i w swych pragnieniach mozliwo$¢ wurzeczywistniania zmian
w Swiecie rzeczywistym, zmian, ktére przyniosg mu w' $Wjl?cie realnym bar-
dziej szerokg mozno$¢ egzystencji. Sa to twory jego wyobraZzni, tworzace S$wiat
sztuki.

Powréémy jTOz.eze do mechanizmu wuroczysto$ci zbiorowej spoteczehstwa
szczepowego. Celem wyobrazni staje sie w typh uroczysto$ciach cel rzeczywi-

sty, tzn. zbiér. Zapat taneczny, muzyka i hypnotyczny rytm przenosza czto-
wieka z rzeczywisto$ci, ktéra nie obejmuje jeszcze zbioru zboza, niepodobnego
w tym czasie, w $Swiat fantazji, gdzie rzeczy istniejg jedynie w wyobrazni.

Swiat ten staje sSe rzeczywisty, nawet gdy muzyka ucicha, bowiem nieistniejgcy
jeszcze zbidér jest dla cztowieka pierwotnego rzeczg bardziej rzeczywista, na-
ktaniajac go do pracy koniecznej przy realizacji zbioréw. W ten sposéb ewolu-
cja spoteczennstwa, pos$réd walki z jego otoczeniem, stwarza poezje, pie$ni, mu-
zyke, podobnie jak stwarza technike zbioru. Biorg one udziat w adaptacji
jego bytu, bedacej nie tyle natury biologicznej, ile raczej specyficznie ludzkiej.
Narzedzie uzyefea rece ludzkiej nowej funkcji, nie zmieniajac czesto swego
tradycyjnego ksztattu. Poemat odstania sercu ludzkremu nowy cel, nie zmie-
niajac wiecznych tesknot ludzkich. Rola sztuki polega wjfec nja kierowaniu uczu<5
ludzkich ku koniecznos$ci wspétpracy spotecznej.

Ostatnie zdanie okre$la sztuke w sposéb mozliwie najbardziej jas#y i do-
ktadny. Lecz formy sztuki i jej tre$¢ zmieniajag s|le podobnie, jak formy spote-
czenstwa ludzkiego. Podczas gdy technika rozwoju nowego spoteczenistwa
o charakterze rolniczym doprowadzita do podziatu pracy i stworzyta spoteczen-
stwo o ustroju klasowym, to rola sztuki pozostata w zasadzie ta sama, jedynie
forma jej ii tres¢ uleota zmianie. W spoteczeristwie plemiennym poezja piesn,
taniec 1 mitologia bytyBrierozerwalnie z soba zrgaczone, lecz wraz z podziatem
spoteczeristwa na klasy nastgpito zréznicowanie tych czymmikéw. ktére skry-
stalizowaty sij|] jako sztuka, nauka i religia. Dlatego nedza klasy wyzy-
skiwanej wychodzi na jaw w podkres$laniu szcze$cia poémiertnego pod
v&runkiem, ze ktasa ta pozostaje niepostuszna tym, ktérzy ja wyzyskaja.
Cate zniwo wyobrazni, ktére w zyciu plemiennym jest w korficu zawsze zebrane,
w Seczywistos$ci odktada sie do zyaia po$Smiertnego dla wiekszosci cztonkdow
spoteczeristwa klasowego, gdyz prawdziwy zbiér nie jest zuzyty przez wigekszos¢.

Nadwyzka wolnoéci w spoteczenstwie o ustroju klasowym, czyli miara,
wedtug ktérej panowanie cztowieka nad wrogimi mu sitami przyrody przekracza
jego wtasne potrzeby, konieézpe dla jego egzystencj6*wzrasta ogromnie w mia-
re, jak sity produkcyjne osiggajag coraz wyzsze stopnie rozwoju. Ci, ktérzf
podlegaja rzadom, sa $lepo postuszni i nie sa wolni. Stworzenie w wyobrazni
Swiata nierzeczywistego, ktéoremu nadato sie¢ forme bardziej odpowiadajgcg pra-
gnieniom serca, jfest mozliwe tylko u tych, ktérzy poznali smak wolnos$ci w spo-
teczenstwie o wustroju klasowym, tzn. u tych, ktérzy nalezg do klasy rzadza-
cej. Mozno$¢ zajmowania sie sztuka, ftanowigcg odbicie ich pragnien i dazen
staje sie coraz bardziej ich przywilejem. Dzieta rzemiosta artystycznego klasy
panujacej stanety na biegunie przeciwnym sztuce ztotego wieku i sztuce opo-
wieéci ludowych klasy uciemigzonej. Lecz stan ten nie trwa wiecznie. Klasa,

rzagdzaca staje si¢ coraz wiekszym pasozytem i stopniowo obcigza swych pod"-
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danych wtasng pracg nadzorczg. Tragi $wiadomo$¢ rzeczywisto$ci*,, gdyz prze-
staje trzymac¢ cugle, ktére uciskaja jej rece. Sztuka sprowadza sie do forma-
lizmu bizantyjskiego tub do konwencjonalizmu akademickiego, stano-
wigcych odpowiednik dogmatéw religijnych. Klasa rzgdzaca traci zdolno$¢
ujmowania zjawisk we wtasciwym $Swietle i na skutek”™ego przestaje by¢ w kon-
cu naprawde wolna.

Zyjemy dzisiaj w epoce, w ktérej prawie trz~i czwarte powierzchni kuli

ziemskiej sa opanowane przez rzadzaca klase burzuazji, w ktérej kapitali-
styczny ustréj monopoli imperialistycznych znajduje sie juz w daleko posunieg-
tym stadium kryzysu i upadku. W poczgtkach swych burzuazjg~byia 'wselkun

protagomsta wolnos$ci jednostki. Dta osiggniecia witadzy sttumita ograniczenia
spoteczne, by wyzwoli¢ jednostke z zobowigzan pozostatych po Bteudalizmie
i wprowadzi¢ wolno$¢ nieograniczonej umowy. Gdy spoteczehstwo burzuazyjne
kontynuowato swo6j rozwéj, i gdy pézniej zaczeta sie¢ epoka jego upadku, stan
ten przyniést fatszywe pomieszanie idei wolnos$ci. Wszak wolno$¢ spoteczen-
stwa zalezy od jego produktéw ekonomicznych. Burzuacja natomiast okres$la
wszelkie dazenie cztowieka do wniknigcia w stosunki ekonomiczne jako tar-
gniecie si¢ na wolnos¢. Przedstawiciel burzuazji sadzi, ze jest wolny, skoro
uniezaleznia si¢ od sw-~ch powinnos$ci spotecznych. A jednak warunek wolnoéci
ludzkiej widzimy dzi§ w $wjiadomosci ,i kontroli pEzyi%yin okre$lajagcych sto-
sunki spoteczne, tzn sit produkcyjnych. Przedstawiciel burzuazji sprzeciwili
sie temu jako zaprzeczeniu wolnosci, indywidualizmu czy determinizmu, pomi-
jajac fakt, ze spoteczehstwo jest instrumentem pomagajacym cztowiekowi, wita-
énie w uzyskaniu $wiadomosci jego wolnos$ci — i ze warunki wspoétzycia sa
jednocze$nie warunkami wolnosci. Dlatego sztuka bnrzuazyjna jest sztuka
przesadnego indywidualizmu, wierzacego btednie, ze wolno$¢ jednostki lew
w najgtebszych poktadach jej podéwiadomos$ci, w samych uczuciach, ktdje
sg najmniej brane pod uwage z punktu widzenia spotecznego i ktére przezuto
mniej przyczyniajag sie do potrzeby wspoétpracy spotecznej. Tymczasem rola
sztuki lezy w przystosowaniu jednostki do potrzeb wspétdziatania spotecznego.
Totez dekadencka sztuka cywilizacji burzuazyjnej, ktéra tych potrzeb nje.
widzi, stata sie gtéwnag sita motoryczng tendencji niszczacych sztuke.

I chociaz ostatnia dekadencka sztuka burzuazyjna jest zaprzeczeniem
sztuki, mimo to nie nalezy zapomina¢, ze sztuka"burzuazyjna podczas pierw-
szych trzech stuleci swego panowania, gdy spoteczeAstwo burzuazyjne po-
wiekszyto wolnos¢ ludzka przez powiekszenie produkcji, data nam arcy-
dzieta europejskie: utwory kompozytoréw angielskich z epoki Tudoroéw,
Purcelta, niemieckich kompozytoréw protestanckich z Janem Sebastianem Ba-
chem, klasykéw wiedenskich, opery wtoskie, szkote francuskg XVIII i XIX w.,
szkoty narodowe XIX w. i renesans muzyki angielskiej w drugiej potowie po-
przedniego stulecia. Wszystko to stanowi produkt burzuazyjnej koncepcji $wiata..

Upadek sztuki burzuazyjnej rozpoczat si¢ w chwili, gdy wspaniate per-
spektywy, wywotane rozwojem kapitalizmu, zatamaty sie w tym, co dotycz”-
rozszerzenia wolnoéci klasy uciemiezonej, gdy kryzys kapitalizmu i niedawne-
dwie wojny $Swiatowe zachwiaty zaufaniem samej burzuazji do jej wtasnego
Swiata. Objawy schytkowos$ci w sztuce zaczety przejawia6”sie coraz wyrazniej.

Dzieta sztuki~rozwijajagee ludzki instynkt $wiata, ustgpity miejsca pesymizmowi



lub wychwalaniu zbawienia poprzez ofiary. Jedynie w szkotach narodowych
Czechostowacji i Polski, ktére staraty sie osiggna¢ wolnos$¢, pesymizm ten

w wiekszoéci wypadkoéw nie miat miejsca. Wzrosto podkreslenie indywidualizmu

Introspektywnego. Indywidualistyczny i aspoteczny surrealizm i ekspresjonizm
przeniknety strukture dzieta sztuki. Ewolucja ta wywarta wptyw zaréwno na
forme jak i na tre$¢ dzieta sztuki.

Poezja posiada trhns¢ oczywista, widoczng i tre$¢ ukryta. Tre$¢ widoczna
przejawia sie w tym, ze moze by¢ przeksztatcona w proze; tre$¢ ukryta —
to element poetycki w poemacie, to skojarzenie afektywne idei treéci widocz-
nej. Tre$¢ ukryta odkryy/ana jest przez czytelnika przy pomocy jednoéci od-
czuwanej przez niego wraz z poetg w tych samych dos$wiadczeniach spotecz-
nych. W muzyce tre$¢ widoczng stanowi obraz dzZzwiekowy, ktérego nie mozna
zastgpi¢ innym nie zmieniajac jej treéci. Tres$¢ ukryta tworzy przezycie kom-
pozytora, kompleks idei i uczué, stanowigcych jednoczed$nie site motoryczna
i sens dzieta muzycznego. W jaki sposéb dzwieki mogg $wiadczy¢ o réznorod-
noéci przezy¢ kompozytora? Wracamy tu jeszcze raz do funkcji muzyki w spo-
teczenstwie plemiennym, gdzie . jest organizatorka ruchéw przy konkret-
nych czynnos$ciach, czy tez w tancach ilustracyjnych. Czynnos$ciom mieséni
przy meczacej pracy towarzyszyty westchnienia w réznych wysoko$ciach, zrazu
jako przypadkowy akompaniament wysitku, poé6zZniej za$ jako $wiadomy towa-
rzysz korfrdynujacy ruchy grupy =zajetej pracg lub oddajgcej si¢ tancowi. Im
bardziej intensywny byt wysitek, tym wyzszy byt ton tych okrzykéw. Wedtug
tej koncepcji muzyka stawata si¢ przede wszystkim $wiadomym wyrazem fizycz-
nego wysitku i odprezenia organizmu ludzk ego, wyrazajgcego sie¢ dziatalnoscia
mieéni, nerwéw, uczué¢ czy tez wszystkich trzech ptaszczyzn jednoczes$nie. Lecz
czymze sg dla kompozytora te wysitki i odprezenia, je$li nie wielosScig przeja-
woéw emotywnych? Tak wiec muzyka jest wynikiem najbardziej bezpo$redniego
odbicia rzeczywistos$ci.

Przewazajgce formy sztuki pozostajg w $wiecie kapitalistycznym formami
klasy rzadzacej. Nie znaczy to, ze klasa rewolupyjna. klasa robotnicza nie po-
siada wtasnej sztuki. Mieszczanstwo posiadato swe wtasne piesni, lecz pie$ni
te nie staly sie bazg panujacych form sztuki, tak jak i sity ktére te formy
reprefontowaty, nie ogarnely spoteczenstwa. Przygotowaty one jednak droge
wielkim dzietom sztuki mieszczanskiej XVI, XVII, XVIII i poczatku XIX wieku.
Klasa niewolnikéw, $lepych i uciénionych, nie moze stworzy¢ zadnej sztuki
ktéra stwarza wolno$¢ czynu w interesie* wolnos$ci. Dlatego wtasnie wydaje sig,
ze nie ma zadnej przyczyny, dla ktérej nie miataby dzi§ istnie¢ muzyka prole-
tariacka, wyrazajgca uczucia tych, ktérzy przeksztatcajg spotgtzenstwo Swiata
w kierunku najwyzszej wolnoéci. Za wyjatkiem sztuki komunistycznej, ktéra
sie jeszcze nie narodzita, nie ma sztuki o charakterze bezklasowym. Lecz sztuka
klas wspo6tczesnych, o ile nie bedzie nig sztuka proletariatu, jest jedynie sztuka
klasy dogorywajacej. Rola dynamiki sztuki w spoteczehstwie i jej zdolnos¢
adaptacji uczué¢ cztowieka do potrzeb wspétdziatania spotecznego objawia sie
wowfias, jesli uswiadomiona zostanie konieczno$¢ aktualizacji zagadnien dnia

dzisiejszego.
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Obecny kryzys teorii muzyki i praktyki kompozytorskiej polega na tym,
ze brak jest przyjetej przez caty Swiat muzyczny jednoznacznej metody kompo-
zycji, Podobny kryzys wydarzyt sie w Europie jedyny raz w jej historii. Byto
to na poczatku XVII wieku, kiedy nowy system harmoniczny, dur-moll, walczyt

z muzyka polifoniczng i wreszcie sie z nig ztaczyt. Fundamenty tego systemu

lezaty w polifonii XVI1 wieku, lecz opanowat on muzyke dopiero po diugim
okresie przejsciowym, ktéry w pewnej mierze — z punktu widzenia spotecznego
i artystycznego — przypomina wspoétczesng nam epoke. Ten system harmo-

niczny panowat w muzyce az do konca XIX wieku. Od tego czasu kompozytorzy
tworzyli systemy indywidualne, z ktérych kazdy wywodzit si¢ z jednego z sy-
stemow poprzednich, przez wykorzystanie niektérych jego elementéw, oraz przez
wprowadzenie jednoczesne skltadnikéw nowych dotychczas nieuzywanych. Na
tej drodze doszto do jednoczesnego istnienia catego ‘“teregu réznych systemow
kompozycji. Nowe gamy, akordyka kwartowa, politonalnoé¢, atonalno$¢, ¢wier¢-
tonowos$¢, styl atematyczny i inne jeszcze mniej wazne nowe zasady byty
praktykowane przez kompozytoréw, z Kktdérych bardziej przewidujacy wy-
pracowali systemy, majace ich zdaniem $wiatowag wage przynajmniej dla epoki
obecnej, lecz ktére nie zostaly jeszcze powszechnie przyjete,

Do najwazniejszych systemoéw wspétczesnych nalezg: system dwunasto-
tonowy Arnolda Schénberga, nowy system harmoniczny Paula Hindemitha i teo-
ria atematycznej kompozycji péttonowej i ¢wiercronowej Aloisa Haby. Wszyst-
kie te trzy systemy, sprzeciwiajgce sie sobie, nie mogg by¢ jednoczed$nie wtasci-
we, pomimo ze wszystkie trzy moga okaza¢ sige fatlszywe lub przynajmniej sta¢
sie przyczyna btedéw. Co do mnie, sadze, ze przypuszczenie Jej ostatniej; mozli-
woséci jest najstuszniejsze.

Sita systemu Schénberga w swej konsekwencji i stabosci lezy w ograni
czeniu *go jezyka muzycznego. Pomyst, ze kazdy dzwiek powinien pochodzi¢
z jednej i tej samej postaci zasadniczej (serii), jest bardzo dobry. PoStulat, ze
traeba porzuci¢ tonalnoé¢ i ze seria powinna sktada¢ sie z dwunastu diwigekow
szeregu, utozonych wedtug pewnego porzagdku wymys$lonego przez kompozytora,
ze nie moze zawiera¢ elementéw systemu modalnego lub funkcyjnego, wreszcie
ze nie powinien obejmowaé¢ mniej niz dwanascie dZwiekéw, nie by} natomiast
teoretycznie przekonywujacy — i wedtug mojego =zdania zostat skazany na
$mier¢ przez wydan~fWkroétce dzieto Hindemitha, fjdzje stosunki dwunastu tonow,
wzglednie péttonéw wzgledem toniki centralnej zostaty skutegzme ujawnione.
W wyniku tego Hindemith uwaza dzieto napisane w systemie dwunastotonowym
za kompozycje tonalne (i -nie mogg by¢ one niczym innym, gdyz tomika nie
moze by¢ usunieta z muzyki, bez wzgledu na to, jakie bytyby intencje kompo-
zytora), skomponowane bez oglgdania sie na konsekwencje zmiennych stosun-
kéw péttonéw wzgledem toniki. W $lad za tym muzyka tonalna wyglagda jak mu-
zyka zle skomponowana. | chociaz Hindemith wyjasnit sytuacje to jednak ,nie
okreslit na czym polega najlepsza metoda kompozycji wspétczesnej. Wprawdzie
potwierdzit on konieczno$¢ istnienia tonalnoéci i pogtebit naszag znajomoé$¢ inter-
watéw i akordéw, ale nie wysSwietlit zagadnienia, dotyczacego sposobu *u»zycia
tych pogtebionych i rozszerzonych czynnikéw. Obalit on system Schénberga, nie
podajac zadnej zasady formalnej, ktéra mogtaby ten system zastgpi¢. Poza tym

nic nie wskazuje na to, ze Hindemith rozumie podstawowa funkcje sztuki

185



Moje zastrzezenia co do teorii Haby stang si¢ jasniejsze, gdy wyjasnie
moje wtasne rozwigzanie tego nmblemu. Nawiasem dodam, ze réwniez Hinde-
mith wyrazit swe krytyczne zastrzezenia wzgledem muzyki ¢rwerétonowej.

Ale w tym momencie wazniejszym zagadnieniem jest problem tematu.
Jak stusznie moéwi Hndemitb. natura data nam interwat. Praca natomiast daje
nam temat, bej ktérego sity org”himzacyjne diwigkéw muzycznych pozostatyby
zjayiiskamj przyrodniczymi (akustycznymi) i nie statyby sie w peini uszlachet-
nionym elementem s”roki.

Muzyka spoteczeristwa -plemiennego przeszta, jako Swiadomy wyraz fizycz-
nego wysitku i odprezenia organizmu ludzkiego, przez wiele stadiow rozwoju.
Muzyka instrumentalna, ktéra poczatkowo zastepowata muzyke wokalnag, pod-
kresSlata rytmiczng strone swej funkcji organizacyjnej. Pierwsze struktury dwu-
tonowe ulegty rozszerzeniu, przechodzac w melodige, ztezong z kilku i nawet
wielu dzwiekéw, a z cz~em nas|apitty kojnbin”~cje ré6znych melodiii, ktére dopro-
wadzity do szeroko rozbudowanych dziet chéralnych, symfonicznych i opero-
wych. Rozwdj tematyki osiggnat punkt szczytowy swego rozwoju w utworach
symfonicznych szkoty~wiedenskiej. W epoce jomantycznej dochodzg tu jeszozet
takie czynniki, jak pomystowos$¢ harmoniczna, kolorystyka, charakter narodowy
w tematyce, aczkolwiek rozwéj tematyki zajgt juz miejsce podrzedniejsze niz
w epoce poprzedniej.

Dzi$ nie widze zadnej mozliwoeei ustalenia regut okreslajacych charakter,
czy liczbe tematéw wchodzgcych w sktad kompozycji. Wydaje sig, ze nie ma
zadnej mozliwos$ci ustalenia regut okres$lajacych charakter czy liczbe tematéw,
wchodzgcych w skiad kompozycji. Wydaje s* rdéwniez, ze nie ma zadnej
istotnej przyczyny, dla ktérej nalezatoby budowaé¢ utwoér tylko na jednym jedy-
nym temacie. Przeciwnie, wprowadzeme drugiego i innych dalszych tematéw
po rozwinieciu tematu pierwszego, moze stanowi¢ moment bardziej dynamicz-
ny i realistySny, podobnie jak to ma miejsce w zyciu rzeczywistym, kiedy po-
jawiaja sie nowe stany egzystencji, ktére rozwinely s'e juz w stanach poprzed-
nich, a ktérych antytezy nie przejawity sie dos$¢ silnie, aby osiggna¢ nad nimi
przewage.

Nawet w tej pierwotnej i niedostatecznie wyjasnionej formie wniosek mgj"
moze byé¢ réwnoznaczny z nowa zasadg kompozycji. W pewnych epokach jp>
przednich napotyka sie niekiedy odosobnione przyktadny dziet muzycznych, na-
pisanych w stylu $cisle tematycznym (np. w szkotach niderlandzkich i u Jana
Sebastiana Bacha). Ale na og6t dopuszczano woéwczasldo wprowadzenia takiego
drugiego gtosu, ktéory miat jedynie na celu uzupetniepie rytmiczne oraz wzbo-
gacenie efektéw harmonicznych, nie bedac jednak tematycznie rozwinigetym.
Prawdziwy rozw6j tematyczny przenikngt u Beethovena az do tgcznikéw i epi-
zodéw, podczas gdy u Haydna i Mozarta brakowato tam zazwyczaj zupeinie
charakteru tematycznego. Nie mniej jednak znajdziemy u Beethovena wielka
ilo§¢ gtoséw Srookowych, ktérych struktura rytmiczna jest podyktowana dagze-
niem do osiggnigcia doskonatosci harmonicznej, a nie wyptywa z koniecznosci
tematycznej. Nie byto wiec w poprzednich epokach tak pojetej struktury mono-
tematycznej, jak to widzimy w systemie Schénberga. Az do tego czasu istniata
zasada ogdlna, w ktérej strukturom tematyeznym przeciwstawione byty struktu-
ry nietemaiyczne, kierujgce gi~jpotrzebami logicznego rozwoju elementu ryt-

micznego i harmonicznego w utworze.
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W obecnym okresie zametu metoda kompozycji tematycznej nie bedzie
jeszcze zdolna do wprowadzenia nowego porzadku, nadajgcego sie do uzytku
kompozytoréw wszystkich krajéow i narodéw. W naszej epoce system taki,
jaki np. podaje w tym referacie, moze sta¢ sie jedynie j~arodkiem przysziej
ewolucji. O jej stusznosci lub niepoprawné6s$ci zadecyduje w najblizszych dzie-
sigtkach lat zaréwno praktyka kompozytorow jak i reakcja publiczno-
éci koncertowej. Wierze jednak, ze ten system kompozycji przyczyni sie do
powstania nowego porzadku, ktéry umozliwi swobode wyraju pracy twdrczej,
pozostajgcej w zgodzie z charakterem samagj, sztuki. Nie wolno jednak zapomi-
naé¢, ze wszelka dyskus'ja, czy tez eksperymentowanie w dziedzinie stylu Ilub
metody komponowania, bedzie z gety skazane na porazke, je$Sli pomin emy
podstay/owag funkcje sztuki i nie zwrécimy uwagi na drogi, jakie wyznacza jej
dzisiejsze spoteczenstwo. System tematyczny nte przyczyni si¢ do postepu
muzyki, jes$li nie stanie sie Srodkiem wyrazu uczué¢ spoteczenstwa, ktére posta-
wito sobie za cel osiggnigecie prawdziwej wolnos$ci. Znaczy to, ze w rdznych
krajach o ré6znej tradycji narodowej i na réznym stopniu ewolucji spotecznej
jezyk muzyczny powinien si¢ zmieni¢. Podobnie jak idee socjalizmu naukowego
nadaja sie do zastosowania wszedzie, gdzie okazuje sig, ze s one konieczne,
tak i w nowej sztuce powstanie co$ nowego, zwigzanego z zyciem i potrzebami
mas ludowych, jaka$ wspdélna baza, na ktérejj moga sie rozwingé¢ niezliczone
odmiany form artystycznych, podyktowanych réznorodnos$ciag doSwiadczen, pty-
nacych z walki cztowieka o nalezne mu prawa. Ta wspélna baza, wyrazajaca
najgtebsze racje spoteczru zapewni nowej sztuce ogdlng aprobate, ktéra uzy-
skali dotychczas jedynie klasycy, a ktéra byta nieosiggalna dla indywiduali-
stycznej sztuki ostatniego dwudziestolecia. Ta droga zdobedzie kompozytor
wtasciwe dla siebie miejsce wsréd tych, ktérzy kroczg pod sztandarem postepu
i zostanie piyyjoty przez spoteczenstwo wsfystkich krajéow jako ich przywoédca
duchowy i towarzysz.

(thum. K. Witkowska)

HANS EISLER (Austria)

Podtoze spoteczne muzyki wspéiczesnej

(Referat wygtoszony na Il Miedzynarodowym Zjezdzie Kompozytoréw
i Krytykéw Muzycznych w Pradze)

Nie mozna moéwi¢ o podtozu spotecznym muzyki nowoczesnej bez wy-
Swietlenia trudnosci i konfliktéw, przejawiajacych sie w muzyce i 2zyciu
muzycznym, ktére nie tyle sg"zwigzane ze stylem nowoczesnym, ile raczej z sa-
ma istota muzyki mi*zczanskiej. Trudnos$ci te rozwinety sie i dojrzaty na
przestrzeni historii, bowiem styl nowoczeyny jest wynikiem ewolucji rozpoczetej
jeszcze w XV i XVI wieku.

Referat niniejszy zaczynam od doswiadozern i obserwacji zdobytych podczas
dziatalnosci mojej na terenie Ameryki. Dlatego Jest on do$¢ jednostronny. Po-
niewaz w Ameryce muzyka wegetuje w bardzo sztzegélnych warunkach spo-
tecznych, przeto uwazam, ze jednostronno$¢ ta nie bedzie bez korzys$ci. Powin e-
nem jeszcze dodaé, ze moge sie zajag¢ pokréotce tylko pewnymi zagadnieniami —

187



i ze to, co wymagatoby bardziej systematycznego i pogtebionego rozwinigcia
i wyjasnienia, zostanie przeze mnie zaledwie poruszone.

Jeden z uczniéw amerykanskiej szkoty muzycznej powiedziat md pewnego
razu; ,.Nie ma dla mnie znaczenia to, czy wykonuje sie moje kompozycje, czy
nie; wystarczy mi utrwalenie ich na papierze. Nie istnieje juz dzisiaj
wtasdciwa interpretacja, ktéra potrafitaby da¢ autentyczne wykonanie dzieta mu-
zycznego. Interpretacja i wykonani®"zawodzg, gdy nie ma rozumnej i rozu-
miejgcej publicznosci. Prawdziwa zatem muzyka istnieje wytgcznie w sferze
ideatu i nie moze by¢ odczuta ani zrozumiana”.

Nie jest przypadkiem fakt, ze te tragicznie btedng wypowiedZ ustyszatem
w Hollywood. Swiadczy to nie tylko o daremnosci pracy, braku smaku, obo-
jetnoéci, o braku porozumienia sie z soba'samym i warunkami spotecznymi, ale
réwniez o najwspanialszym z paradokséw; oto kultura kapitalistyczna, uprze-
mystowiona i zmonopolizowana, przygotowuje sie wtadnie do wystawienia na
rynek sztuki spaczonej, zredukowanej do roii akompaniamentu muzycznego
pewnej kategorii filmoéw i sztuk radiofonicznych. Handlarze kultury nie odczuwaja
zapewne zadnego niesmaku, nie majg zadnego skruputu intelektualnego. Razem
wzieci, stanowig grupe wielkich optymistéw. Charakteryzuje ich optymizm we-
drownego handlarza sprzedawrcy, wyprzedajgcego swoje towary,pewnego, ze
wypchnie swojg tandete i oszuka klientéw. Kochajg oni naréd na swéj sposdb, jak
konsument, czy tez jak rzeznik kocha swojag cielecing. Wypuécili oninarynek obok
tego, co nazywa sie muzyka lekka, a co stanowi ich wtasna produkcje, dzie-
dzictwo wielkich mistrzéw w odrazajgcych opracowaniach, przeznaczonych dla

amatoréw. Nie tylko zaspokoili juz istniejgce potrzeby, lecz stworzyli takze
nowe.; Wyréwnali wszystko, zestandaryzowali, zorganizowali. W prowadzili
siebie samych do wszystkich dziedzin sztuki, i trzymajac je w reku, zapedzili

w $lepy zautek artystéow, ktérzy niegdy$ byli wolni. Nadali oni swojg etykiete
catemu zyciu muzycznemu: na koncertach styszy sie symfonie, pochodzgce z mu-
zyki filmowej, a kompozytorzy sa ptaceni przez Hollywood, gdzie piszag ,mus.i-
cals”. Sam artysta staje sie stuzgcym, urzednikiem, ktéry nie ma nic d® powie-
dzenia. Wyrzuca sie go na ulice. Oto na czym polega ta kultura uprzemysto-
wiona, ktéra pokazuje posepnag rzeczywisto$¢, ptyngcag ~ ekonomii zysku. Stwo-
rzyta ona zgnilizne, tandetg, nude i pustke zycia kulturalnego, kontrolujac nie
tyiko mechaniczne $rodki produkcyjne, jak film, radio, telewizja, fonograf, lecz
takze opanowujac, jako posrednik agencji koncertowych, cate zycie muzyczne,
kluby czytelnicze, rynek wydawniczy— i stata sie dzieki zabawnym dodatKoin
dziennikéw, szczeg6lnie za$ pism humorystycznych, wspétwinowajcg monopoli
i agencji prasowych. Jej dobrodziejstwa, tak samo jak jej wtadza, sg ogromne —
uesynita ona ze sztuki przedmiot handlu. Ta uprzemystowiona kultura, podobnie
jak wszelki przemyst, zaspakaja oczywiscm potrzeby masl powstajace z ko-
niecznos$ci odéwiezenia ich sit po pracy, zuzytych w procesie produkcji, czyli
z koniecznos$ci wypoczynku i zabawienia sie za jakaj; badZz cene, chociazby
najnizszg.

Ze wszystkich dziedzin s'ztuki muzyka jest najbardziej obca sprawom zycia
codziennego, rzeczom praktycznym. Dlatego wiasnie ulegta zametowi
w spos6b szczeg6lny. MOowi sie, ze wywotuje przesadne uczucia. W jaki sa#)-

séb to sie odbywa, nie zostato nigdy wyjasnione. Peini ona role nagrody za



beznadziejno$¢ i pustke codziennego zycia. Im wiekszy jest smutek, im wieksza
monotonia, tym bardziej "skutecznie dziata muzyka.

Produkcja i rozdziat tandaty jest dla przemystu utatwiony przez pewne
op6znianie sig¢ publicznos$ci w jej rozwoju. Mozna by nawet powiedzie¢ z pewng
rezerwa, ze sama publiczno$¢ nie nadazyta za szybka ewolucjag techniczno-
przemystowa ostatnich 150 lat. Jezeli ogladanie czego$ wymaga wysitku, pracy,
to stuchanie pozostaje czym$ biernym* i ciemnyrtt. Nie mogto ono dosto-
sowac¢ sie do racjonalnego $wiata mieszczanskiego, jako zbyt ograniczonego.
Przez poréwnanie z widzeniem, stuchanie dogania zmyst wspélnoty przedindywi-
dualistycznej, przedkapitalistycznej. Wspélnote kulturalng przesztosci, wspol-
notfe religijng wskrzesza wtasnie styl polifoniczny. Wchtoniecie jednostki, jej
catkowite oddanie sig wspo6lnoc,” , poczucie wspoétistnienia i wspdlnaleznosci,
jakie wywotuje wszelka muzyka, powinno sie uwaza$ za jej najbardziej natu-
ralng 'funkcje. Dlatego jej funkcja spoteczna jest o tyle bardziej naturalna,
o ile ona staje sig¢ ptfeluszna prawom ogélnej ewolucji spotecznej.

Trudno jest twierdzi¢, ze ewolucja muzyki mieszczanskiej zostata wy-
znaczona przez okre$lony okres historyczny czy polityczny, jak to sie czesto
robi, bowiem ewolucja muzyki nie odbywata sie réwnolegle z ewolucjg eko-
nomiczng i spoteczng. Bytoby naprzyktad trudno ustali¢ ewolucje form mu-
zycznych w prostym stosunku do ewolucji form ekonomicznych. Tam, gdzie
wydaje sig, ze zachodzi taki paralelizm, czefciej ma miejsce seria interferencji
niz proste odniesienie mechaniczne. Mozna by natomiast interpretowaé¢ ewolucje
muzyki mieszczannskiej jako wyzwolenie si¢ z kultury natchnienia religijnego
by nastepnie mogta p6js¢ w kierunku kultury natchnienia spotecznego. Ze sta-
nowiska muzycznego ttumaczy sie to przez rozwdj stylu homofonicznego.
W swoim subiektywizmie muzyka Ewacalsie do kulturalnego stuchacza, a juz
nie do wspo6lnoty religijnej, zamknietej w okre$lonych granicach. Ta emancy-
pacja w kierunku cywilizacji indywidualistycznej jest zaiste skutkiem wpitywu
organizacji mieszczanskiej na muzyke.

Oddzielenie jednostki od zbiorowos$ci nie nastgpito bez spowodowania
szkéd. Z pewnos$cig jednak rozdziat ten byt koniecznoscig historyczng. Ale
muzyka mieszczanska od poczatku nosita w sobie zarodki, rozktadu, ktére do
prowadzity ja dzis§ do stanu chorobliwego, bedacego juz konncowa fazg jej roz-
woju. W muzyce homofonicznej tkwito i jeszcze tkwi co$ podobnego do wy-
rzutu sumienia. Z punktu wadzenia techniki muzycznej jest to prostota, wykoh-
czona naiwnos$¢, w przeciwienstwie do kontrapunktu stylu polifonicz-
nego. Ze stanowiska subiektywizmu artystycznego przejawia sie to jako
uczucie oddalenia, nl/iefiewnosci, absolutu. Bez watpienia mozna by tak poj-
mowac¢ ostatni okres twoérczoéci Mozarta i Beethovena oraz ich zmierzanie ku
polifonii. Wyglada to tak, jak gdyby wyzwolony artysta mieszczanski, nie ma-
jac oparcia nie tylko w zyciu rzeczywistym, ale takze w swoich stosunkach
artystycznych ze stuchaczem, ogladat sie wstecz na okres bardziej pewny.
Lecz nie ma zadnego powrotu — nawet w dziejach sztuki. | chociaz spoteczen-
stwo mieszczanskie wyzwolito artyste ze stanu najemnika okresu feodalnego,
w ktéorym jeszcze mdégt zy¢ Haydn, to jednak dato mu to tylko swobode ptaka?.
Rzucito go na wolny rynek, wydato na pastwe wolnej konkurencji, wuzaleznito

od kapryséw mecenaséw, wydawcédw i agencji koncertowych. Uczynito z arty-
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Sty — bez oporu z jego strony — afgana. Przyktadami sg tu Schubert, Baudelaire
i Hugo Wolf, ktérzy umarli w nedzy. Uczynito zzycia najwiekszych twoércow
piekto. Dlatego nie powinniémy sie dziwi¢, styszac echa tego piekta w schytkowej
muzyce mieszczanskiej. Refleks takiego piekta napotykamy takze w dziele Cho-
pina. najwiekszego a zarazem najbardziej uczuciowego spoéréd ws:Mstkich kom -
pozytoréw. Beethoven wyrazit nie tylko bunt i bohaterstwo mieszczanskiego
rewolucjonisty, ale takze swojg rozpacz, osamotnienie i depresje. Po upojeniu,
sie wolnodcig nastgpit wstret, po najpiekniejszych ideatach mieszcfanskich
przyszta kolej na interesy.

Przechodzgclobecnie do omawiania podstaw stylu nowoezesnego, pragng
juz z goéry z~zflaczy¢, ze przedmiotem moich rozwazan bedag dwile szkoty, repre-
zentowane przez Arnolda Schénberga i Igora Strawinskiego. Nie
znaczy to bynajmniej, ze przywigzuje matag wage do tworczosci innjjEh mi-
strzéw, takich, jak Janaczek, Bartok, Szymanowski, Prokofiew, lecz wtasnie
Schénberg i Strawinski 'wywarli najwiekszy wptyw na muzyke naszych czaséw.
W szyscy ulegli ich wptywom, wszyscy nauczyli si¢ od nich cZego$. Technika
dwunastotonowa Schénberga z jednej strony i neoklagycyzm Strawins ie;jo
z drugiej, reprezentujg prawdziwy styl mieszczanski w jego ostatnim stadium
rozwoju. Koncepcje estetyczne Schénberga sa fragmentaryczne. Znajdujemy Je
w ,Nauce harmonii" i w zbiorze jego wyktadéw i odczytéw, jaki niedtugo ma
sie ukaza¢. Nie maf§ one taMago znaczenia jak jego wtasne zawodowe wska-
z6wki i jego teorie, ktére nauczyly nas najlepiej rozumie¢ wielkie dziedzictwo
muzyki od czaséw Bacha az do Brahmsa.

Skoro Schénberg stwierdza w swej ,Nauce harmonii", Zze muzyka po-
winna wyraza¢ prawde, to nalezato by spyta¢ samych siebie, jakg prawde? Czy
jest ona wiernym obrazem rzeczywisto$ci spotecznej, czy tez moze przejawia
sie jako ewolucjal*materialu dZzwigkowego w sensie abstrakcyjnym. Gdy Schén-
berg moéwi o pieknie w sztuce, chce on powiedzie¢ o nowym pieknie sztuki, do

ktérego powinien dazy¢ artysta wszelkimi sitami i w sposéb uczciwy. Ale to
nowe pigkno w sztuce pojawia isiS! u niego abstrakcyjnie, jako poszukiwanie
nowych, czysto osobistych wzruszen i przezyé. Przypomina to bardzo ekrpre-

sjonizrn sprzed pierwszej wojny S$Swiatowej, a wiec Kandynskiego Koko~chke,

Franc'a, Marc'a. Poniewaz Schénberg stworzyt tyle wyjgtkowych rzeczy, przeto

enie wymagamy od niego i nie oczekujemy zadnej estetyki muzycznej.
Nieszczeécie jednak chce, ze wielu zwolennikéw Schénberga przejeto sie

jego zasadami, ktére u matych kompozytoréw przyczyniajg sie tylko do siania

zametu,
Wobec tego, ze Schénberg napisat duzo kompozycji wokalnych, nalezy
cho¢by pokroétce zapoznaé¢ sie z ich tekstami i trescia. Obok konwencjonalnej

liryki znajdziemy tam wiele dziwactw i upora. Mam na mys$li przede wszystk'm
tekst ,Drabiny Jakubowej", ktéory wydaje sie tym bardzjlej godny pozatowania,
gdy pomys$li sie o geniuszu muzycznym kompozytora. Przypuszczam, ze Schén-
berg n’e dokonczyt tego dzieta ze stusznego powodu. W jego operze ,Z d~i$
na jutro”, napisanej do libretta Maxa Blond'a, wszystko obraca sie¢ dokota kon-
fliktu matzenskiego ludzi dobrze sytuowanych. W zakohczeniu dzieéko pyttt:
sMamo, co to sg luslzie nowpczes$ni?4'1Autor libretta przypuszcza najwidoczniej,

ze niie ma takich w ogoéle; cztowiek mst zawsze cztowiekiem. Nie zatrzymujac
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sie nad tym Swiadectwem matomieszczanstwa, mozemy powiedzieé, poznawszy
muzyke tej opery: ,Ale muzyka nie zawsze jest muzyka'l Schénberg bowiem
do tego w wysokim stopniu nieprzyjemnego tekstu napisat partyture genialna,
ktéra przedstawia tych dobrze wubranych ludai raczej jako przysztych czton-
kéw D. A. P., jako przysztych lokatoréw schronéw przeciwlotniczych, itp.
Straszne wrazenie sprawia ta muzyka, o$wietlajgca gtupote tekstu i komentu-
jaca banaty konfliktu. To zdumiewajgce dzieto, petne komplikacji, jest jednym
z najbardziej typowych dokumentéw muzyki nowoczesnej.

Jego ,Pierrot lunaire"” jest o wiele bardziej interesujacy, jako dzieto arty-
styczne. Gtos recytatora deklamuje przy akompaniamencie godnej podziwu
muzyki kameralnej poematy Alberta Gireaud’'a, stabego nasladowcy Vei_aine‘a.
Tekst ten jednak raczej oddala nas od muzyki niz do niej zbliza. Totez pro-
ponowatem kilkakrotnie Schénbergowi, by odrzucit tekst i ratowatl w ten spo-
s6b sama muzyke, pozostawiajac ja jako zbiér ,kompozycji charakterystycz-
nych". Niestety nie wyrazit jednak zgody na urzeczywistnienie tego projektu.

Tekst opery ,Szcze$liwa reka" zostat napisany przez Schénberga i stanowi
modpowiednik do dramatu Kokoschki. ,Oczekiwanie' — to apelnienie zadania
pewnej znakomitej lekarki wiiedenskiej. Ale Schénberg napisat do tych watpli-
wej wartoéci tekstéow op~cwych swoja najznakomitsza muzyke. W tym jego
stylu doprowadzony zostat do szczytu doskonato$ci wyraz nerwowosci, histerii,
paniki, rozpaczy, osamotnienia i strachu, Mozna w pewnej mierze twierdzi¢, ze
zasadnicza cechg muzyki Schénberga jest s'trach. Na dtugo przld rozwojem
lotnictwa przeczut on lek ludzi w schronach przeciwlotniczych. Jest on poeta,
lirykiem komoér gazowych Os$wiecimia, obozu koncentracyjnego w Dachau, bez-
silnej rozpaczy szarego, matego cztowieka, gnebiorfego przez faszyzm. Takie jest
jego poczudi™ ludzkoSci.

Mozna moéwi¢ wiele fzeczy przeciw niemu, lecz nie mozna powiedzied,
zeby ktamat.

To, co stanowi wiekopomnat.ze stanowiska historycznego zdobycz Schén-
berga, co byi®,, $miate il nowe, dzisiaj jest nieumiejetnie nasladowane preez
muzykéw, stojacych na poziomie uczniéw konserwatorium Wszak nie mozna
stroi¢ si¢ wcigz w szate osamotnienia, bowiem nasza epoka wymaga i osigga
za cene walki co$ zupeinie innego i nowego. W dzietach tych ze $rodkowego
okresu twodrczosci Schénberga, ktére okreéslam jako najbardzitej charaktery-
styczne ze wszystkich jego utwordéw, nie dysonans stanowi najbardziej zna-
mienny ich czynnik, lecz zniesienie tradycyjnego jezyka muzycznego: asyme-
tria, atematycznoé¢, kontrasty kolorystyczne i réznorodno$¢ form muzycznych.
Dzieta te sa prawie nieznane i wykonywane niezmiernie rzadko.

System dwunastotonowy, w ktérym Schénberg usituje uporzadkowa¢ nowy
materiat dZzwiekowy, zatacza coraz szersze kregi, Kryje sie¢ w nim wielkie nie-
bezpieczenstwo. Pod wzgledem ideologicznym ukazat on cechy matomieszczan-
skie, jak mistyka liczb, astrologia, antropozofia. Znajdujemy je réwu ez u tak
wybitnych kompozytoréw, jak Anton Webern i Alban Berg. Ale nie tylko strona
ideologiczna jest niebezpieczna dla nasladowcy. Technika dwunastotonowa
powoduje w swoim nastepstwie komplikacje szczegétéw, ktérej zarodek tkwi
juz w samej zasadzie tej koncepcji. Utatwia ona i jednocze$nie komplikuje
prace kompozytora. Jedynym czynnikiem, trzymajgacym cato$¢ stabej kompo-
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zycji dwunastotonej, Jest jedynie jego Dudowa i warto$ci arytmetyczne. Me-
chanizuje sie tam praca kompozytorska i dzigki temu kazdy moze staé¢ gig
gtupcem na wtasny rachunek, gdyz nie ma niczego tatwiejszego od napisania
tematu dwunastotonowego z jego podstawowymi formami, jak odwrécenie, rak,
i odwrécenie raka, Kopista moze z tatwoécig przetransponowaé¢ to na wszystkie
stopnie gamy chromatycznej. Material artystyczny dany jes't wiec z gdéry me-
chanicznie a nie dialektycznie. Jestem zawsze wzruszony, ilekroé kompozytor
pokazuje, ze bas jest odwréceniem glosu najwyzszego. Smiatoéé ta nie jest
usprawiedliwiona przez styl, w ktérym skomplikowane ruchy kontrapunktyczne
narzucone s z go6ry. Aby na tych zatozeniach mogto powsta¢ dzieto wielkie,
subtelne i pewne, ktére idziatatoby spontanicznie jako muz-yka, a nie jako wy-
konane zadanie, konieczne jest jak najwieksze»bpanowanie rzemiosta. Oznacza
to, ze miedzy tag nowga technikag kompozytorskg a tradycyjnymi formami mu-
zycznymi, jak np. sonatg, istnieje przepas$¢. Gdy przyjrzymy sie kwintetowi na
instrumenty dete, trzeciemu i czwarthmu kwartetowi smyczkowemu, koncertowi
skrzypcowemu i forepianowemu. Schénberga, nie tylko widzimy z jal':m trudem
je tworzy, ale réwniez jakie one sga trudne. Wiadomo, w jaki sposéb rozwinegta
sie sonata w ramach systemu tonalnego, gdzie istota podstawowego kontrastu
tematycznego lezata w samej dyspozycji tonalnej. W Kkompozycji dwunasto-
tonowej" funkcja repryzy, spetniajaca role odnowienia dawnej gtéwnej tonacji,
jako zaokraglenie ,kota tonalnego", staje sie bez tonacji obowigzkiem historycz-
nym, pustym gestem a nie prawdziwg funkcjg muzyczng. Ta wtadnie sprzecznos¢
pomiedzy technikg a forma sprawia, Ze w systemie dwunastotonowym nie
mozna odgraniezy¢ ekspozycji od przerébki, i ze powtdrzenie (repryza) staje
sie czym$ w rodzaju trzeciego przetworzenia materiatu tematycznego. Brak
tam wiec d-stotnego ducha formy sonatowej, jego konkretnej rzeczywistosci,
ktéra sprowadzona zostata do abstrakcji.

= Jedli wigc takie trudnos$ci i sprzecznosci pojawiajg si¢ u tak wyjatkowego
mistrza, jak Schénberg, mozemy sobi” tatwo wyobrazi¢, jak to beznadziejnie
wyglada u jego stabych nasdladowcéw. To, co u mistrza jest problematyczne,
lecz interesujace i porywajace jako zjawisko historyczne, staje sie u jego na-
$ladowcow ordynarnym bataganem i sekciarskim snobizmem. Chetnie wspominam
Schonberga, moéwigcego zazwyczaj w zwigzku z tego rodzaju utworami: ,Nie
rozumiem niczego z muzyki nowoczesnej. Jest zbyt skomplikowana i dener-
wujgca. Dlaczego mitodzi nie pflEg czego$ prostszego?"

Nasladownictwo wyjatkowych zjawisk historycznych powoduje nie tylko
cierpienia u amatora, ale budzi takze niesmak u specjalisty. Ze stanowiska
spotecznego dzieta takie pojawiajg sie jako zjawiska catkowicie oderwane.
Jeéli kameralna muzyka mieszczannska byta zazwyczaj .gajpierw wtasnosciag ma-
tych kétek ~nawcéw, to nowoczesna muzyka kameralna zjawia oie jako pro-
dukt laboratoryjny na matych koncertach, noozacych réwniez charakter labo-
ratoryjny. Mimo to jestem za tymi matymi koncertami i za wspoétczesnymi sto-
warzyszeniami muzycznymi, poniewaz muzycy, kompozytorzy i instrumenta-
lisci powinni interesowaé¢ si¢ stylem najnowocze$niejszym. Towarzyszgca takim
koncertom wymiana mys$li i krytyka przeciwdziatata skutecznie ciasnocie

i eklekt™Mcyzmowi.
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Drugi przodujacy kierunek wspdtczesny stworzyta szkota Strawinskiego.

Ogranicze sig tu do omodwienia okresu neoklasycznego jego twoérczoéci, ktory
wywart najwiekszy wptyw. Teorie estetyczne Strawinskiego, zawarte w jego-
autobiografii-, sg réwniez fragmentaryczne i nieoryginalne. Pochodzg one od

Jean Cocteau. Aby sie o tym przekonaé¢, wystarczy przewertowac¢ jego ksigzke
pt.. ,Le coq et l'arlequin” O ile Schénberg jest osamotnionym intelektualistg,.
0 tyle Strawinski jest gentlemanem, dobrze czujacym sie w nowoczesnym S$wig-
cie. Nowoczesny styl Strawinskiego jest rozsadny, elegancki, zimny, jasny,
konstruktywny — jest nas$ladownictwem styléw dawnych. Cechujacag go obojet-
no$¢ i brak wzruszenia artystycznego wzgledem opisywanego przedmiotu znaj-
dujemy juz u Flauberta. Chtéd, diugotrwato$¢ ornamentalna jednej mechanicz-
nej figury, cytowanie przedbeethovenowskich ,melizmatéw"”, nieruchomo$¢, sta-
tycznoé¢, niesymfoniczny charakter, kroétki oddech w przebiegu form — oto
gtéwne cechy neoklasycyzmu. W swych poczatkach odsungt sie on od mu-
zyki XIX wieku jako od sztuki minionej. W salonach okoto 1925 r. modne byto
moéwienie o Beethovenie jako o kompozytorze przestarzatym, nadetym i dawno
wysztym z obiegu.

Neoklasycyzm jest zjawiskiem epoki wielkiej burzuazji. Nie tgczy go za-
den intelektualny ani muzyczny zwigzek z wielkim dziedzictwem mieszczanstwa
rewolucyjnego. W stosunku do cztowieka z ludu wyraza on swojg arogancje
1 chtéd. Jest to styl muzyczny tzw. ,sfer wyzszychl. Niemniej byto by biedem
nie dostrzec, ze duzo ryséw i metod Strawinskiego, tego wyjatkowego mistrza,
dla ktérego zywie wielki podziw, ma réwniez szczegdlnie postepowy charakter,
zwtaszcza jego muzyka sceniczna i j.ego balety.

Stabo$¢ neoklasycyzmu objawia sige przede wszystkim w jego podtozu
ideologicznym. Mozna tu doszukiwac¢ sie pewnej analogii z neokatolicyzmem Coc-
teau i Strawinskiego, za ktérymi poszta w Paryzu pewna ilo§¢ wybitnych talen
tow. Rzecz w tym, ze neokatolicyzmu nie mozna poréwnacé¢ z potrzebami reli-
gijnymi, z wiarag czy z dziedzictwem moralnym chrzescijanstwa. Neokatolicyzm
wykazuje skitonno$¢ do formalizmu, tzn. do obrzedéw i kultu religijnego. Jest
to wiec raczej formalizm religijny, niz wiara. Ma on w sobie co$ $wiatowego,
eleganckiego, fatszywie nowoczesnego, Doprowadza on do tego, ze ,Symfonia
Psalmoéw" i ,Krél Edyp" Strawinskiego, najwybitniejsze dzieta neoklasyczne
naszej epoki, nie brzmig jedynie tylko jak dzieta zwigzane z ceremoniami kultu,
ale réwniez przypominajg patace bankieré6w na Wall Street, ktére nie maja
zadnego okres$lonego charakteru z punktu widzenia kultu.

Neoklasycyzm robi na ogét wrazenie cztowieka, z ,dobrego towarzystwa"-
nie moéwi zbyt gtosno, ani zbyt cicho, moéwi tylko o rzeczach mato waznych,
s'tara sie nas$ladowac¢ nieprzenikniong twarz wielkiego bankiera, nasladujgcego
z kolei aktora, ktéry wtasnie chctFmra¢ role wielkiego bankiera. Niemieckie
wydanie neoklasycyzmu jest to rado$¢ ze sztuki. Nigdy nie rozumiatem zu-
petnie dobrze, co moga oznacza¢ stowa ,rado$¢ poprzez gre". Czy to publicz-
no$¢ powinna cieszy¢ sie z tego, ze oglada grajacego wiolonczeliste Mullera,
czy tez wiolonczelista Muller powinien cieszy¢ sie, ze moze gra¢? Ten slogan
,rados¢ poprzez gre" odnosi si¢ chyba do stylu, ktéry wyklucza ekspresje,

dajgc pierwszenstwo szybkim figuracjom i nasladownictwu dawnych mistrzéw
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przez uzywanie pewnego rodzaju szkolnego kontrapunktu. A wiec owa rados¢
poprzez gre jest wytacznie ornamentem stworzonym na nowo praeAkompozytora.

Czym dla Schonberga jest system dwunastotonowy, tym dla Strawinskiego
jest nasladownictwo styléw. Metafizyce i mistyce liczb odpowiada formalizm
neokatolicyzmu Strawinskiego. W rezultacie obie szkoty wydajg sie identyczne,
réznigce sie jedynie w odcieniach. Pewno$¢, duchowe zwiagzki, jakich potrzebe
odczuwa Schénberg, majag znaczenie i charakter wytacznie zawodowy, srg jak-
gdyby wuregulowaniem rachunku wzgledem noivej ~echniki kompozytorskiej.
Pewnos$¢, ktdérej potrzebuje Strawinski, jest nasladownictwem stylu i pewno-
$§cig dobrego towarzystwa.

Stwierdziwszy, ze konflikty i trudnoéci dzisiejszej muzyki mieszczanskiej
stanowia jedynie krancowy obraz procesu, jaki kryt sig od dawna w historii
mieszczanstwa, moge tu jeszcze przytoczy¢ stowa Hegla. W swych wyktadach
o estetyce os$wiadcza on: ,,W nowej epoce muzyka w szczegélnoséci, odrywajac
sie od treéci jasnej i zdajac sie na sama siebie, powrécita do wiasnego swego
elementu. Totez stracita ona duzo ze swych mozliwo$ci, nade wszystko gtebig,
a to przez fakt. ze przyjemnoéci jakich udzielata, moga dotyczy¢ tylko jednej
swony sztuki, mianowicie strony wytacznie muzycznej dzieta i jej przyswajal-
nosci, bedacej wytacznie sprawa znawcéw, co W najmniejszym stopniu stanowi
ogbélne dobro sztuki".

Proces wyzwalania $wiata kulturalntegf? z natchnienia religijnego w kie-
runku kultury natchnienia spotecznego osiagnat koncowag swag faze. Po wszyst-
kich tych doswiadczeniach wydaje sie, ze zadani®m muzykéw naszej epoki
bytoby sprowadzi¢ muzyke od warto$ci indywidualnej do wartosci ogélnei
W spoteczenstwie ludzi wolnych, w ktérym nie istnieje juz wyzysk cztowieka
przez cziowieka, muzyka moze niewatpliwie, odnalez¢ wyraz bardziej przyja-
cielski i bardziej radosny po tym okresie braku smaku, znieksztatcenia i sprzecz-
no$ci z samym soba. W ksigzce pt. ,Swietoéci muzyczne" filozofa chinskiego
Me-Ti, wspdtczesnego Konfucjuszowi, spotykamy stowa: ,Muzyka ma cztery
niedomagania: gtodni nie sg nig nakarmieni, ci ktérym jest zimno, nie ag nig
ogrzani, ci ktérzy nie majg dachu nad gtowa, pozostajg bez dachu, a cierpiacy
nie sa pocieszeni”. Oby zdanie filozofa Me-Ti przypominato nam, kompozyto-
rom wspoétczesnym, co tak chetnie spekulujemy, konstruujemy i eksperymen-
tujemy, ze muzyke stworzyli ludzie dla ludzi.

(thum. K. Wilkowska)
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Nr'

WAZNIEJSZE ERRATA
21— 22:

Str. 75 Zamiast tPryburg szw. i Lozanna) ma by¢ (Fryburg

178

188,

209,

248,

248,

Nr

Str. 18,

23,

24,

29,

29,

45,

46,

47,

i 181, przyktady Il i Ill:

opuszczone znaki przykluczowe: b-es-as
przyktad VII, takt 130:

zamiast wspoétbrzmienia dl1l-e2 ma by¢ el-e2
przypis 4:

zamiast Sehmit ma by¢ Smitb

wiersz 8 od dotu:

zamiast po 6/8 ma by¢ po 6—8

wiersz 7 od dotu:

zamiast —u—u— ma bjp? —U—u—

23;

wiersz 4:

wiersz 4:

zamiast roratysci ma by¢ rorantysci

Aviersz 3:

zamiast musiata ma byé musiato

wiersz 17:

brak cudzystowu przed wyrazem ,przerobitem ...
wiersz 5:

brak wyrazu ,nic“ - mze bodaj mc nie spraAydza si¢
Aviersz 13:

zamiast to ma by¢ tu

AAnersz 2 od dotu:

brak naAviasu — (aattonacji C)
AAdersz 3:

zamiast na ma by¢ ma

Aviersz 11:

zamiast erweiterten ma by¢ erweitertem



8P brak po-aittykule*— (D. c. n.)

129, wiefsz 15:
brak 2 w mianowniku — \

201, wiersz 15 od dotu:
po stowie ,gdzie“ opusjfezono: ,formalistyczna estetyka
"okazata sie szczegdlnie destrukcyjna nie tylko nie zostat
rozwigzany"...

205 wiersz**28
zamiast pozoltajgc liia by¢ pozostajgce

207, wiersz 18:
zamiast notyczna ma by¢. noetyczna

207, w.rersz 7 od dotu:

zamiast rzeczywistoscig ma by¢ rzeczywistosci

ostatnia pozycja:

zamiast Entguete ma by¢ Enaguete

288

Do niniejszego numeru dotgczamy 5 i & kolejni arkusz ,Stow-

nika mnaykéw dawnej Polski".
D,0 niniejszego zeszytu dotgczamy sp,is 'tresci za rok 1948 oraz

dwukotowow,g oktadke do YTeeBocznika.
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